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As muitas tentativas de definir a música ... Mas 

ela é inapreensível, porque é ar, ainda que suas 

vibrações sejam sentidas pelo corpo. Na medida 

em que se expande no tempo e no espaço, ela 

transcende quase naturalmente até mesmo o mais 

bem-sucedido conceito. Porém, sendo a mais pas-

sageira das artes, ela também evanesce no tempo 

e no espaço, mas se conserva ainda no eco mais 

longínquo, e há muito inaudito - como um mistério.  

(Dieter Schnebel, trad. Prof. Dr. Luiz Montez) 
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1 INTRODUÇÃO 

A presente dissertação destina-se a apresentar um mé-

todo e uma metodologia, aplicados às aulas de flauta nos Pa-

inéis de Bandas da FUNARTE. Tais painéis revestem-se de 

peculiaridades como: heterogeneidade das classes, grande 

número de alunos por classe, multiplicidade de atividades 

de participação obrigatória para os alunos e exiguidade de 

tempo (apenas três a cinco dias de aulas , o que impõe desa-

fios pedagógicos consideráveis, porém muito interessantes 

aos professores).  

Por contrato, os professores são convidados a preparar 

material pedagógico próprio para a ocasião, que requer, co-

mo já mencionado, metodologia específica. 

Tendo então os Painéis como inspiração, elaborei esse 

manual, que se destina primordialmente aos mestres de 

banda não-flautistas. 

Os capítulos seguintes descrevem em detalhes a aplica-

ção da metodologia, bem como as soluções propostas para 

essa situação específica. Ao lado do produto final – qual seja 

o método propriamente–, serão apresentados alguns vídeos 

que descrevem brevemente algumas das técnicas elaboradas 

durante os Painéis, com o fim de servir como repositório pa-

ra futuras consultas por parte dos participantes. 

As aulas de flauta são divididas em três partes, a saber: 

 

 



9 

MANHÃ – TRÊS HORAS 

Parte A – uma hora e quinze minutos de duração, predomi-

nantemente em grupo. 

Noções sobre fisiologia respiratória. Exercícios respirató-

rios; 

Postura, empunhadura e montagem do instrumento; 

Técnicas de emissão do som, articulação e afinação. 

Intervalo – 15 minutos 

Parte B – uma hora e quinze minutos de duração, predomi-

nantemente individual. 

Técnicas de aquecimento; 

Posturas possíveis dos dedos e suas aplicações; 

Técnicas de digitação. Exercícios de escalas e arpejos; 

Ao final, quinze minutos para perguntas. 

TARDE – DUAS HORAS 

Parte C –duas horas de duração, em grupo e individual: es-

tudo do repertório abordado no Painel, tanto nas bandas 

quanto nas audições. 

Técnicas de variação rítmica para estudo, em que a difi-

culdade está na apreensão das notas. 

Técnicas para estudo, em que a dificuldade é rítmica. 

Apesar do pouco tempo disponível nos Painéis, a práti-

ca me levou a aprofundar levemente alguns itens como fisio-

logia respiratória ou questões de matemática e física relati-

vas às metodologias de estudo com uso de variações rítmicas 

ou de afinação. Pela minha experiência, a maioria dos alu-

nos gosta bastante desse tipo de abordagem. Ela também 
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como variante num momento de imersão no assunto flauta-

banda de música. Nem todos, por questões de idade ou de 

formação, terão capacidade de entender esse tipo de aborda-

gem, mas propiciar também a estes a oportunidade de parti-

cipar desses momentos reveste-se de caráter inclusivo, con-

tribuindo para a união e coesão do grupo. 

Normalmente, nos dois primeiros dias a ordem é Parte 

A, Parte B e Parte C; no terceiro e quarto dias, Parte B, Parte 

A e Parte C; e no quinto dia, Partes A e B resumidas e a Par-

te C ocupando a maior parte do tempo de aula. 

O objetivo final da metodologia empregada é fazer com 

que os alunos se sintam ainda mais motivados ao final do 

Painel, retornando para suas cidades sentindo-se mais segu-

ros com sua execução e dispondo de ferramentas básicas 

que os habilitem a alcançar um melhor desempenho na exe-

cução de seu instrumento. 

 

 

2 DESCRIÇÃO E APLICABILIDADE DOS CONTEÚDOS 

CONSTANTES DA PARTE A 

2.1 Noções sobre fisiologia respiratória 

Em relação ao presente tópico é possível observar abor-

dagens consideravelmente controversas em muitas obras pe-

dagógicas, não só para flauta bem como para outros instru-

mentos de sopro. A questão aqui é tratar desses princípios 
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básicos de fisiologia respiratória como coisas simples que 

são, municiando, como em outros itens aqui abordados, o 

aluno com as ferramentas para que possa elaborar suas pró-

prias soluções quando surgirem problemas. 

Começo mostrando uma das mãos para a turma. Estico 

e encolho os dedos e pergunto: O que vocês acham? São os 

mesmos músculos que fazem os dedos esticarem ou enco-

lherem? Ou temos músculos diferentes para cada um desses 

movimentos?  

Uma vez emitidas as opiniões e discutidas brevemente 

entre os alunos, eu, antes de responder, faço outra pergun-

ta: Vocês acham que um músculo é capaz de se contrair em 

dois sentidos ou apenas em um? Mais um tempinho... e a 

solução. Um músculo só é capaz de se contrair em um senti-

do, portanto voltemos à pergunta anterior: são dois ou ape-

nas um músculo que permitem que eu estique e encolha 

meu dedo? Demonstro então que um deles está se contrain-

do enquanto o outro está relaxando e vice-versa. Existe um 

ponto, contudo, em que os dois estão relaxados. Esse ponto 

tem muitas denominações, entre elas posição de repouso.  

Peço que guardem essa informação sobre os dedos para 

mais adiante e sigo com outra pergunta: Existe alguma exce-

ção no corpo humano? Algum músculo que se contraia nos 

dois sentidos? 

Vocês certamente já ouviram falar de diafragma e sa-

bem que ele é um músculo, certo? E que é um músculo da 

respiração, ou seja, seu funcionamento atua sobre a movi -
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mentação do ar nos pulmões. Faço então, com as mãos, a 

forma de cúpula do diafragma e seu movimento de rebaixa-

mento, explicando que, tal qual eles viram nas aulas de físi-

ca, a diminuição da pressão interna dos pulmões em relação 

à externa faz com que o ar tenda a enchê-los para que se 

restaure o equilíbrio. Para isto, o diafragma está se contrain-

do para baixo, já que suas fibras são concêntricas. Temos, 

portanto, uma primeira conclusão possível. A de que o dia-

fragma, ao se contrair, se rebaixa, aumentando a área da ca-

vidade torácica e com isso diminuindo a pressão interna dos 

pulmões em relação à externa, o que faz com que o ar tenda 

a entrar para restaurar o equilíbrio. Isso significa que o dia-

fragma, ao se contrair, é um músculo que tem uma função 

na inspiração ou aspiração do ar. 

A pergunta agora é a seguinte: este também se contrai 

no outro sentido, expulsando o ar, ou está relaxando quando 

da expiração? O diafragma é exceção, contraindo-se nos dois 

sentidos ou não? Trata-se de um músculo apenas da inspi-

ração (ou aspiração), ou também da expiração? 

Após responder que o diafragma não é exceção, sendo 

este um músculo apenas da aspiração, pergunto: como o ar 

é então expulso? Como se dá a expiração? Apresento, então, 

os músculos auxiliares da respiração, quais sejam os tran-

çados do abdômen e os intercostais, os auxiliares do diafrag-

ma na aspiração (que se contraem expandindo), e os respon-

sáveis pela expiração (que se contraem comprimindo o abdô-

men). Friso que, enquanto um grupo está se contraindo, o o 
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outro está relaxando e vice-versa, e que esse é o mecanismo 

da chamada respiração involuntária. 

Pergunto então se eles já ouviram falar em apoio. O que 

é apoio? Qual a definição de apoio? E qual a função dele? 

Para que serve? Antes de responder, explico que, como vere-

mos no quesito produção do som na flauta, temos sempre 

que imaginar como o ar está se comportando dentro do tubo 

do instrumento. Existem determinadas condições de equilí-

brio entre pressão e vazão do ar que fazem com que o som 

possa ser produzido de maneira compatível com o resultado 

sonoro que precisamos nos quesitos timbre, dinâmica e afi-

nação. Para isso, temos de controlar pressão e vazão. Quais 

seriam as ferramentas de que disporíamos para esse contro-

le? 

Faço então uma analogia com um cabo de guerra. Peço 

a eles que imaginem dois grupos de pessoas, cada um pu-

xando o cabo para um lado. Se a força resultante de um gru-

po é igual à do outro, pergunto, o cabo vai se movimentar? 

Resposta: claro que não. O mesmo estaria frouxo ou tenso? 

Resposta: tenso, claro. E se houver uma força ligeiramente 

superior aplicada por um dos grupos? O cabo se movimen-

ta? Sim. Lenta ou rapidamente? Lentamente. Este continua-

rá tenso ou estará frouxo? Tenso. E se um grupo, repentina-

mente, retira toda a força de um dos lados? O que acontece? 

O cabo vai ao chão e fica totalmente frouxo. 

Se imaginarmos então que o cabo é o ar e que cada 

grupo desses que aplicam força sobre o mesmo é um dos  
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grupos de músculos da aspiração e da expiração, podemos 

tentar uma definição de apoio, que seria: 

(Contrariamente à respiração involuntária,) 

APOIO É A CONTRAÇÃO VOLUNTÁRIA E SIMULTÂNEA 
DE MÚSCULOS DA EXPIRAÇÃO E DA INSPIRAÇÃO 
COM O OBJETIVO DE OBTER CONTROLE SOBRE A 

PRESSÃO E VAZÃO DO AR 

Conclui-se, portanto, que o diafragma é um músculo da 

aspiração e do apoio, mas não da expiração. 

2.1.1 Exercícios respiratórios 

Objetivos: 

Criar um padrão de controle da emissão do ar, através do 

qual se alcance a produção de um timbre onde o com-

ponente som seja substancialmente maior que o com-

ponente ruído. 

Obter com esse padrão uma maior facilidade no equacio-

namento da afinação e da dinâmica, uma vez que os 

dois parâmetros principais sobre os quais atuamos 

nesses exercícios – pressão e vazão do ar – têm influên-

cia direta sobre a frequência da nota a ser produzida 

pela flauta. 

Alcançar maior amplitude do movimento de rebaixamento 

do diafragma, o que resulta em maior capacidade respi-

ratória. O aumento dessa capacidade é fundamental 

para o flautista, pois entre os instrumentistas de sopro, 

é aquele quem rivaliza, no que concerne à alta deman-

da de domínio sobre o fluxo de ar, com o trombonista 

baixo e o tubista. 
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Servir como parte dos procedimentos de aquecimento, va-

le dizer de irrigação, da musculatura respiratória antes 

do estudo. 

No âmbito dos Painéis de Banda da FUNARTE, apre-

sentamos aos alunos de flauta dois exercícios respiratórios 

complementares, cujas execuções vão sendo aperfeiçoadas 

no decorrer dos cinco dias do evento. 

2.1.1.1 Primeiro exercício respiratório 

Todos de pé, execução pelo conjunto da classe, com a 

demonstração prévia do professor. 

Começa-se expulsando suavemente o ar dos pulmões. 

Enchendo-se novamente os pulmões, expulsa-se o ar vigoro-

samente com a língua em posição de consoante ‘X’. Isso pro-

vocará um movimento rápido e intenso da musculatura au-

xiliar da respiração, em especial dos músculos da parede ab-

dominal, no sentido da expiração. O objetivo é o de expulsar 

o ar o mais rapidamente possível, relaxando-se a muscula-

tura abdominal, deixando que o ar volte a preencher lenta-

mente os pulmões, sem qualquer esforço que não seja o de 

relaxamento da musculatura de expiração. Neste processo, 

os músculos da aspiração estarão se contraindo lentamente. 

Essa lentidão no aspirar, contrastando com a rapidez e com 

o vigor no expirar irá provocar um rebaixamento cada vez 

maior do diafragma, conduzindo o praticante a uma respira-

ção cada vez mais profunda por um lado e desenvolvendo o 

tônus muscular abdominal por outro. 
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É de se notar também a importância dessa alternância 

entre expiração rápida e inspiração lenta, que vai evitar o e-

feito de alcalose respiratória. A alcalose respiratória é, na 

prática, sentida de início como uma tontura. Ela é resultado 

do excesso de oxigenação do sangue, causada pela chamada 

hiperventilação. Esta ocorre por força do aumento do ritmo 

respiratório, quando há eliminação excessiva de CO2 no san-

gue arterial. O sangue arterial é rico em oxigênio, enquanto 

o venoso é rico em gás carbônico. 

Há que se enfatizar junto aos alunos a noção de que a 

alcalose, ainda que não ofereça risco de morte, deve ser evi-

tada e imediatamente reportada ao professor. O aluno, ao 

sentir tontura, deverá sentar-se imediatamente e ficar em 

apneia pelo tempo necessário para que a sensação de tontu-

ra se dissipe. Jamais se deve insistir quando se está em al-

calose, pois há risco de desmaio, com consequências impre-

visíveis. Ao retornar aos exercícios respiratórios, se ocorrer 

novamente a alcalose respiratória, deverá o aluno interrom-

per a prática no dia, diminuindo a frequência e intensidade 

do exercício nos dias subsequentes. 

Como visto pela exposição acima, neste como em ou-

tros exercícios técnicos, desenvolvi um procedimento que 

propõe aos alunos que se guiem única e exclusivamente pelo 

resultado sonoro que o ar expelido pela boca provocará, sem 

pensar em realizá-lo com esse ou aquele músculo, dessa ou 

daquela maneira. Esse procedimento foi adotado após a 

constatação de que a dificuldade de execução era sempre  
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muito grande quando o exercício era previamente apresenta-

do de maneira mais científica. Ao fazer com que os alunos 

não pensem no procedimento muscular envolvido,mas se 

guiem integralmente pelo som que é produzido, todos os mo-

vimentos acontecem perfeitamente. 

Essa constatação tem apoio no conceito de que o corpo, 

por assim dizer, tem sua própria inteligência e sua própria 

linguagem, cuja estruturação não será integralmente supri-

da pela sintaxe, mas sim por outras formas de percepção 

sensoriais, motoras, etc., características, segundo nossa filo-

sofia tradicional, de animais inferiores. 

Cabe aqui uma citação do livro Philosophy in the flesh, 

de Lakoff e Johnson: 
 

Não existem pessoas computacionais, cujas mentes fun-
cionam como um software, capaz de trabalhar em qual-

quer computador adequado ou hardware neural cuja 
mente, de alguma forma, obtém significado a tomando 

símbolos sem sentido como entrada, manipulando-os 
segundo algumas regras e obtendo símbolos sem senti-
do como saída. Pessoas reais possuem mentes cujos sis-

temas conceituais são derivados, moldados e ganham 
sentido através de corpos humanos vivos. As estruturas 
neurais de nossos cérebros produzem sistemas concei-

tuais e estruturas lingüísticas que não podem ser devi-
damente explicadas por sistemas formais que manipu-

lam apenas símbolos. 
Finalmente, não existem pessoas Chomskianas, para 
quem a linguagem é pura sintaxe, pura forma isolada, 

independente de todo significado, contexto, percepção, 
emoção, memória, atenção, ação e natureza dinâmica da 
comunicação. Além disso, a linguagem humana não é 

uma inovação totalmente genética. Em vez disso, aspec-
tos centrais da linguagem desenvolvem-se evolutivamen-

te a partir de sistemas ensoriais, motores e outros siste-
mas neurais que estão presentes em animais inferiores. 

(LAKOFF e JOHNSON, 1999, p. 12, tradução nossa)  
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2.1.1.2  Segundo exercício respiratório 

Uma vez que o primeiro exercício respiratório trabalhou 

o rebaixamento do diafragma e a ação dos músculos auxilia-

res da aspiração e da expiração, vamos treinar agora o pro-

cedimento de apoio propriamente dito. Conforme a definição 

por nós intentada anteriormente, trata o exercício da contra-

ção simultânea de músculos da aspiração e expiração com o 

objetivo de obter com isso o controle do fluxo de ar para fins 

de emissão do som na flauta, obedecendo aí os parâmetros 

de otimização de pressão versus vazão do ar dentro do tubo 

do instrumento, para que o som produzido alcance coerência 

tímbrica e de afinação. 

A execução consiste em, de início, se pressionar a pon-

ta da língua fortemente contra o palato duro, próximo à par-

te posterior dos dentes incisivos. Encher os pulmões e fazer 

passar o ar, com a língua oferecendo forte resistência, com 

isso obrigando a musculatura da expiração a trabalhar com 

vigor. A sibilação produzida deverá ser bastante aguda e a 

vazão do ar a mínima possível, ou seja, estaremos treinando 

a musculatura respiratória a produzir um fluxo de ar de alta 

pressão e baixa vazão. 

Não se deve deixar a frequência da sibilação baixar, 

pois isso ajudará o aluno a manter um padrão de pressão, e 

consequentemente de afinação na emissão do som na flauta. 

A evolução da execução do exercício se dá pela manutenção 

da pressão, monitorada pela frequência da sibilação, e pelo 

controle cada vez maior da vazão do ar, o que será obtido pe-
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la contração da musculatura de aspiração simultaneamente 

à contração dos músculos da expiração. O exercício é cansa-

tivo e não deverá ser repetido mais do que quatro a cinco ve-

zes no primeiro dia,. 

Uma vez que os exercícios respiratórios implicam em 

certa demanda do ponto de vista físico, seguimos com uma 

explanação sobre os pontos a seguir abordados, que são em-

punhadura, postura e montagem do instrumento. Isso servi-

rá como descanso. Todos os alunos devem estar sentados. 
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3 POSTURA, EMPUNHADURA E MONTAGEM DO INSTRU-

MENTO 

A flauta usada atualmente por todas as bandas de mú-

sica do mundo, foi inventada por Theobald Boehm, que revo-

lucionou a acústica, a mecânica e consequentemente a ergo-

nomia do instrumento. De início, a flauta Boehm foi idealiza-

da para ser dividida em duas partes, mas logo se notou a 

praticidade da divisão em três, respectivamente chamadas 

de cabeça – a porção onde se sopra –, corpo e pé (este com 

três ou quatro chaves e/ou roletes e, por vezes, uma exten-

são auxiliar, conhecida pelo nome de gizmo, todos acionados 

pelo dedo mínimo da mão direita). 

A importância do desenvolvimento de boas noções 

quanto à postura entre estudantes de instrumento, estejam 

eles estudando para se tornarem profissionais ou não, é da-

da pela opinião de um dos maiores pedagogos instrumentais 

do Brasil, o Prof. Paulo Bosisio. O que ele fala sobre o violino 

é totalmente aplicável à pedagogia da flauta. 

... seja qual for o destino ou o futuro daquela criança 

que está sendo ensinada, [igualmente se ela vai se pro-
fissionalizar adiante, ou não, se vai ser feliz com o que 

faz como amador; isso pouco importa], o nível de quali-
dade exigido, deve ser alto, sobretudo no que diz respei-
to à postura [à posição, que é a mesma coisa], à afina-

ção e à produção de som. A postura é uma coisa muitís-
simo importante e o corpo é o primeiro instrumento. As 
crianças que têm um exemplo ruim ou não são cobra-

das, ficam tortas, e mais adiante para tirar estes defei-
tos é muitas vezes um trabalho hercúleo. Quero dizer, 

acho que quando o professor inicia um aluno ao violino, 
ele deve ter certo nível de exigência um pouco maior do 
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bém tem que ser inventivo, tem que ser carinhoso, tem 

que incentivar, mas o nível de exigência não deve ser 
baixo. Eu acho que isso é muito importante. Também 

acho que muitas vezes, nós adultos, subestimamos as 
qualidades da criança, as qualidades intelectuais de en-
tender, de saber que é importante fazer bem. E a crian-

ça, por sua vez, obviamente apresenta aquilo que é co-
brado: - se você cobra muito pouco ela apresenta muito 
pouco, se você cobra mais, mas sem sofrimento (sem o-

posição, compreende?), de uma maneira muito saudável 
e inteligente, ela vai (a criança) apresentar resultados 

superiores. E esse início às vezes é decisivo na vida da 
pessoa, não só daquele que vai ser profissional, mas da-
quele que vai ser feliz através do violino, como o amador 

(porque acho difícil alguém ser feliz com o violino se está 
tudo constantemente desafinado, arranhado, e as dores 

do corpo são grandes) (ROMANELLI, ILARI e BOSÍSIO, 
2008, p. 16,).  

 

Frequentemente reduzida a um par de regras imutá-

veis, a maneira como as três partes que constituem a flauta 

são alinhadas em torno de seus próprios eixos pode determi-

nar a qualidade do som produzido, bem como o nível de ten-

são espúria em vários pontos do corpo do flautista. 

O que ocorre de início é uma tendência do flautista a se 

fixar na posição do bocal como a determinante única do ali-

nhamento com o corpo. Ocorre que, no mais das vezes, para 

que seja viável tocar baseado nessa premissa do bocal como 

determinante, muitos outros fatores são desconsiderados, 

gerando posturas forçadas das mãos, braços e pescoço, por 

vezes levadas pelo flautista para o resto de sua carreira. 

Muitos tocam extremamente bem desta maneira, mas fato é 

que as tensões geradas pelo mau equacionamento da monta-

gem do instrumento terão como consequência uma empu-
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nhadura forçada, com o risco do aparecimento de lesões e 

limitações nos diversos aspectos da emissão do som. 

Assim, postura, empunhadura e montagem do instru-

mento são na realidade um só item, a ser abordado de forma 

integrada e harmoniosa, como veremos a seguir. 

3.1 Empunhadura da flauta 

É o ponto pelo qual entendo que devemos começar a a-

bordagem. O conceito fundamental a ser desenvolvido tem 

por base o que já foi explanado quando da respiração, face à 

verificação de que não existe músculo que se contraia em 

dois sentidos. 

Partimos então do conceito de mãos em posição de repouso. 

Pede-se que os alunos alternadamente estiquem e contraiam 

os dedos das mãos. Puxamos então pela memória deles, com 

o objetivo de reforçar a fixação do conceito, perguntando: ao 

esticar os dedos, vocês estão usando o mesmo grupo de 

músculos ou trata-se de grupos diferentes? Com isso, faz-se 

menção ao exposto anteriormente quando da explanação re-

ferente à fisiologia respiratória. Em seguida, pedimos que e-

les soltem os braços ao longo do tronco, olhando para a for-

ma arqueada que seus dedos tomaram. Fazemos com que os 

alunos então reflitam sobre o fato de que quando as mãos se 

encontram em posição de repouso os dedos não adquirem 

postura nem esticada nem encolhida, mas sim um meio-

termo, que seria a posição de movimento zero dos dois gru-

pos de músculos.  



23 

Sugerimos então que, ao empunhar a flauta, nos desvi-

emos o mínimo possível dessa posição, pois isso nos propici-

ará a otimização dos movimentos dos dedos, com ganhos 

nas áreas de coordenação, agilidade e resistência a curto e 

longo prazos, diminuindo consideravelmente o risco de le-

sões. 

Uma observação se faz necessária aqui, pois alguns 

professores são de opinião que os dedos devem ser mantidos 

em posição esticada ao se tocar flauta, porque, segundo eles, 

a agilidade assim é maior, ou mesmo, como afirma Michel 

Debost: 

Devem os dedos estar em posição arredon-
dada?  
A última coisa que você deseja para a veloci-
dade de seus dedos é que eles belisquem a 
flauta, tal qual a lagosta agarra a sua presa. 
Quanto mais planos estiverem seus dedos, 
mais facilmente você os levantará. 
(DEBOST, 2002, p. 196, tradução nossa)  

 

 Isso, dito por um dos mais eminentes flautistas que a 

prestigiosa Escola francesa de flauta produziu, tem enorme 

peso e é seguido por alguns professores de flauta. A meu ver, 

Debost tem razão nessa afirmação, mas apenas em parte, u-

ma pequena parte inclusive, senão vejamos: para se esticar 

os dedos, ou deixá-los planos, como quer Debost, uma série 

de músculos são postos em ação. A mão tem um total de 33 

músculos e uma grande parte desses estarão contraídos 

nessa postura dos dedos. Precisamente o movimento de le-

vantamento dos dedos individualmente será realmente be-

neficiado quando eles estiverem esticados, mas a coordena-

ção de movimentos em relação a outros dedos, como ocorre  

em forquilhas, estará bastante prejudicada. Além disso, tra-
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balhar com os músculos permanentemente contraídos au-

menta muito o risco de lesão. Minha sugestão é então a de 

que se trabalhe a técnica com os dedos em curvatura de re-

pouso, sendo que em determinadas situações, como trina-

dos, por exemplo, muito especialmente aqueles realizados 

com os dedos mínimos, seja eventualmente adotada a posi-

ção esticada, retornando-se o dedo em questão para a postu-

ra de repouso assim que possível. 

3.1.1 Como levantar a flauta 

Começa-se demonstrando o movimento da mão e do 

braço direito, sem a flauta, dividindo o gesto em quatro par-

tes: 

Com os braços relaxados, ao longo do corpo, dedos em po-
sição de repouso, flexiona-se o cotovelo de maneira a 
unir-se o antebraço ao bíceps. 

Gira-se então a mão para a direita, de modo que a palma 

fique voltada para frente. 

Eleva-se então a mão até a altura dos lábios. 

Por fim, flexiona-se novamente o cotovelo, desta vez afas-
tando o antebraço do bíceps, até que os dedos da mão 
direita estejam na posição correspondente às chaves do 
instrumento. (vídeo) 

Quanto à mão esquerda, o procedimento é semelhante: 

Com os braços relaxados, ao longo do corpo, dedos em po-
sição de repouso, flexiona-se o cotovelo de maneira a 
unir-se o antebraço ao bíceps. 

Gira-se então a mão para a esquerda, agora de forma que 
esta fique voltada para trás 

Eleva-se então a mão até a altura dos lábios. 

Por fim, flexiona-se novamente o cotovelo, desta vez afas-
tando o antebraço do bíceps, até que os dedos da mão 
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direita estejam na posição correspondente às chaves do 
instrumento. 

Note-se que essa maneira de levantar o instrumento e-

vita a elevação dos cotovelos, procedimento que previne o 

surgimento de tensões espúrias. 

https://youtu.be/rejJ6QhJUGo   

 

3.1.2 Montagem do instrumento 

O objetivo aqui é que se obtenha um maior conforto no 

posicionamento das mãos e na abordagem do bocal com os 

lábios. O pé funciona bem em princípio, quando a haste que 

segura o mecanismo está alinhada com o centro das chaves 

da mão direita. O dedo mínimo da mão direita, tão cheio de 

responsabilidades, chegando a acionar cinco chaves, com 

deslizamento, deverá ser contemplado com uma posição do 

pé tão propícia a ele quanto possível, evitando-se que pela 

maneira como o instrumento está montado, o dedo tenha de 

se esticar para poder acionar as chaves. 

Quanto ao bocal, na realidade o que antes vai determi-

nar seu posicionamento é a posição das chaves do corpo. U-

ma vez que os dedos das duas mãos estejam alinhados, po-

siciona-se o bocal de forma a que não se tenha de mover, 

por exemplo, o pescoço à frente para alcançar o porta-lábio. 

https://youtu.be/rejJ6QhJUGo
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O mais importante na montagem do instrumento é que 

as três partes que constituem a flauta estejam posicionadas 

de forma a permitir que o flautista apenas traga o instru-

mento aos lábios, sem que outros movimentos, geradores de 

tensões espúrias, sejam necessários para que se alcance as 

chaves e/ou o porta-lábio do instrumento. 

https://youtu.be/1zs6qbnOdNY   
 

3.1.3 Posição do corpo em relação à estante, em pé e sentado 

Sendo a flauta um instrumento que se estende lateral-

mente para a direita, alguns procedimentos devem ser ado-

tados para que se evitem tensões excessivas, especialmente 

na região entre as omoplatas e no tórax. Para isso, citamos 

alguns procedimentos que, ao contrário dos anteriores, são 

bastante conhecidos da maioria dos estudantes de flauta. 

Em pé, de frente para uma estante de música, o aluno se 

posiciona, de início, com os pés juntos e apontados na di-

reção da estante. Em seguida, o aluno gira a perna direi-

ta para a direita em um ângulo de aproximadamente 40 a 

45 graus, o que vai fazer com que o tronco acompanhe 

esse movimento e permaneça voltado para a direita. É 

muito importante que o tronco esteja sempre alinhado 

com as pernas, evitando que tensões indesejadas se ins-

talem na região lombar e do quadril. 

https://youtu.be/1zs6qbnOdNY
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Em seguida, gira-se apenas a cabeça para a esquerda, até 

que ela esteja novamente voltada para a direção da estan-

te. Aí, é só levar o instrumento aos lábios. 

https://youtu.be/ijjWuZZtaWo   

 

Ao tocar sentado, o giro do tronco deverá se efetivar com o 

giro da cadeira no mesmo ângulo, entre 40 e 45 graus a-

proximadamente, procedendo-se ao mesmo giro apenas 

da cabeça para a esquerda, até que ela se volte para a di-

reção da estante. 

https://youtu.be/gyFP9sOPYY4   

 

3.1.4 Os pontos de equilíbrio da flauta – movimento de ala-

vanca 

Os pontos de equilíbrio, de grande importância para a 

técnica da flauta, são quatro, a saber: 

Dedo mínimo da mão esquerda.  

Tem essa função, enquanto permanece pressionando a 

chave de mi bemol no pé. Sua ação anula o movimento cau-

sado pelo momento da flauta em torno do seu próprio eixo. 

Polegar da mão direita.  

https://youtu.be/ijjWuZZtaWo
https://youtu.be/gyFP9sOPYY4
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Contribui para anular o movimento causado pelo mo-

mento do corpo da flauta em relação à cabeça do instrumen-

to. 

Primeira falange do dedo indicador da mão esquerda. 

Serve como anteparo ao receber o movimento à frente 

da mão direita. É muito importante que o instrumento não 

repouse sobre essa falange, pois isso causaria uma angula-

ção forçada dos dedos da mão esquerda, bem como do pulso 

esquerdo com tendência à inibição dos movimentos, muito 

especialmente do polegar. Essa falange então deve estar em 

posição vertical. 

Lábio inferior 

Constitui o quarto ponto de equilíbrio, em cujo contato 

a flauta vai encontrar a firmeza final, alcançada pelo movi-

mento de alavanca das mãos direita e esquerda. 

https://youtu.be/4YAmJ2NQ_ZY   

 

https://youtu.be/4YAmJ2NQ_ZY
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4 TÉCNICAS DE EMISSÃO DE SOM 

Uma vez que os alunos já têm noções de fisiologia res-

piratória e já praticaram minimamente exercícios que os aju-

dam a imprimir alta pressão ao ar –sem que para isso te-

nham de aumentar sua vazão, em outras palavras, adquirin-

do controle que lhes propicia independência entre pressão e 

vazão na emissão do ar–, vamos proceder aos conceitos bási-

cos de emissão do som. 

4.1 O papel do professor neste caso em particular 

Como neste estudo de caso os alunos já tocam, vamos 

prescindir de começar a trabalhar a emissão pelo bocal so-

mente. Em lugar disso, o professor terá antes o papel de, 

partindo daquilo que o aluno já traz, levá-lo a melhorar a 

qualidade de sua emissão de som, começando por alguns 

princípios básicos. É muito importante que o professor vá 

desenvolvendo no aluno a percepção quanto à sua própria 

execução. 

 

4.1.1 Técnica de posicionamento dos lábios e dos órgãos in-
ternos da boca, posicionamento do maxilar e dos órgãos do 
aparelho fonador (também atende pelo nome de embocadura). 

 

Em termos práticos, os alunos são chamados a experi-

mentar algo que certamente será novidade para eles. Essa 

técnica é simples e produz resultados consistentes e imedia-

tos na maioria dos casos. 
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O aluno faz como se fosse morder os cantos da boca por dentro, só 

que com o lábio superior ligeiramente à frente do inferior, mantendo aber-

tura da mandíbula e a língua abaixada, para que o ar não venha a ter seu 

fluxo reprimido entre os pulmões e o tubo da flauta. Nessa posição, o alu-

no, ainda com os lábios unidos, apoia o ar, sem que ele se mova. Um pe-

queno movimento do lábio superior à frente, acompanhado do movimento 

da musculatura respiratória no sentido da expiração, fará com que o ar, en-

tão direcionado para dentro do tubo pelo lábio superior, faça produzir o 

som na flauta. 

4.1.2 O princípio da cobertura do bocal 

Existem, quanto a esse parâmetro, dois tipos de flautistas. Os cha-

mados abertos, que abordam o porta-lábio posicionando o lábio inferior de 

forma a que esse não ultrapasse os limites da borda do porta-lábio e os fe-

chados, que posicionam o lábio inferior de forma a cobrir cerca de 50% da 

área do orifício do porta-lábio. 

Sou de opinião que a abordagem fechada produz resultados superio-

res à aberta. A nosso ver, não cabe aqui a discussão do porquê isso aconte-

ce, mas tão somente de mostrar aos alunos a diferença de projeção e quali-

dade de som que a cobertura do porta-lábio propicia. 

A técnica é simples. Quanto mais perto do lábio superior, menos co-

berto estará o orifício do porta-lábio. Quanto mais perto do queixo, posi-

cionando-se o instrumento na depressão que se forma entre o 

lábio inferior e o queixo, mais o lábio inferior cobrirá o orifí-

cio do porta-lábio. 

Para que a cobertura do bocal se viabilize, faz-se neces-

sário também que o professor, após posicionar o porta-lábio 

entre o lábio inferior e o queixo, gire o bocal em torno de seu 
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próprio eixo, até que o lábio inferior cubra cerca de 50% do 

orifício, com as chaves do instrumento voltadas para cima. 

Esse procedimento é muito importante, pois evita que 

os pulsos permaneçam em estado de flexão ao tocar, e que a 

cabeça tenha de procurar o orifício do porta-lábio. 

4.1.3 O princípio do posicionamento lateral do instrumento no 

lábio inferior 

Consiste em explicar para os alunos que a flauta de-

pende que o ar encontre um ponto específico no porta-lábio. 

Para isso, deve-se desenvolver a sensação tátil que levará o 

aluno a acertar o ponto de contato do porta-lábio com o lá-

bio inferior ao empunhar o instrumento. 

De início, uma vez que o procedimento anterior tenha 

sido cumprido, o professor vai demonstrando como deslizar 

a flauta lateralmente. Enquanto o aluno sopra, é incentivado 

a discernir em que ponto o som adquire maior grau de pure-

za. Numa segunda etapa, o próprio aluno pratica esse desli-

zamento, fixando por fim o instrumento no ponto em que se 

produziu o melhor timbre, tomando a pureza de som e au-

sência de ruídos como o parâmetro a ser seguido. É impor-

tante frisar que agora o aluno vai ter de se concentrar em re-

gistrar a memória muscular desse ponto, o que vai conduzir 

ao próximo procedimento. 

Agora, o aluno deverá afastar o instrumento do lábio e 

retornar ao ponto em questão, que no jargão flautístico cha-

mamos de ponto de focalização, testando se acertou precisa-

mente a mira. 
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Chegamos assim à curiosa conclusão que, na mecânica 

de produção do som na flauta, sob o ponto de vista da inte-

ração do flautista com o instrumento, a embocadura age co-

mo o cano de um revólver, enquanto o porta-lábio seria o al-

vo. O que é diferente nessa analogia é que a embocadura 

permanece apenas direcionando o ar, sem se mover à procu-

ra do alvo, mas o alvo, ou seja, o porta-lábio, é que é ajusta-

do lateralmente para que o ar atinja o ponto onde se produz 

o som. O item a seguir discorre sobre o refinamento desse 

processo. 
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4.1.4 O princípio do refinamento da focalização ao se estudar 

em piano, ao invés de forte 

Basicamente, a diferença entre a emissão em piano e 

forte na flauta se caracteriza pela largura da chamada colu-

na de ar, que nos é inteiramente invisível ao tocar. Por conta 

dessa invisibilidade, vamos nos utilizar de alguns desenhos 

sobre as fotos de uma cabeça de flauta, que nos ajudarão a 

entender como podemos refinar nosso treinamento de emis-

são do som, notadamente quando temos de tocar em piano 

ou pianíssimo na terceira oitava. 

Como na figura a seguir, a linha vermelha representa o 

ponto da parede anterior do porta-lábio que, ao ser atingido 

pelo ar, produz som. Se o ar não atingi-lo, não haverá pro-

dução de som. Simples assim. 

 
Figura 1 - Representação do ponto do porta-lábio onde 

se produz som. Fonte: PORTINHO, Felipe e o Autor. Rio de 

Janeiro. 2019 

Ao treinarmos som como na Figura 2, em forte, podere-

mos estar com o instrumento fora de centro sem que isso se-

ja notado, pois há produção garantida de som. 
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Figura 2 - Nesta figura, o sombreamento em violeta repre-
senta uma coluna de ar em forte, com o porta-lábio fora de 
centro, mas produzindo som. Fonte: PORTINHO, Felipe e o 

Autor. Rio de Janeiro. 2019 

 

A próxima figura representa o que acontece quando, na 

mesma posição anterior, passamos de forte a piano ou pia-

níssimo. A coluna de ar não mais encontrará o ponto da pa-

rede anterior do porta-lábio onde o som é produzido. Não te-

remos portanto produção de som. 
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Figura 3 - Aqui, a coluna de ar (sombreamento em violeta) 
apresenta uma grande redução em seu diâmetro, impedindo 
que se produza som em pianíssimo com o instrumento fora 
de centro. Fonte: PORTINHO, Felipe e o Autor. Rio de Janei-

ro. 2019 

 

A conclusão a que chegamos é que não vale a penas es-

tudarmos som, especialmente na terceira oitava, apenas em 

forte ou fortíssimo, pois somente em piano poderemos nos 

certificar de que estamos com nosso alvo precisamente posi-

cionado. 

Nesse momento, esclarece-se ao aluno que esses proce-

dimentos consistem no verdadeiro estudo de emissão de som 

na flauta, claro, com seus exercícios daí derivados. 
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4.1.5 Prelúdio à emissão do som: afinação 

Chegou a hora então de procedermos ao treinamento 

de emissão de som e de afinação. O primeiro passo é dispor 

a classe em um grande círculo, professor ao centro. O pro-

fessor escolhe um dos alunos imediatamente a seu lado e ve-

rifica a nota lá com um afinador. No Brasil, a maioria dos 

conjuntos orquestrais têm como padrão um diapasão no 

qual o lá central (lá 3 no Brasil) equivale à freqüência de 442 

Hz. 

Uma vez realizada essa conferência com o afinador, o 

aluno confere o seu lá com o/a colega ao lado. Neste mo-

mento, o mais provável é que se ouça as oscilações que tipi-

camente são produzidas quando duas freqüências diferentes 

se encontram. 

É a oportunidade então para explicar que essa é a dife-

rença entre as duas freqüências, já que existe um fenômeno 

físico que faz com que duas freqüências diferentes, ao se en-

contrarem, produzam quatro resultantes: uma, a outra, a 

soma e a diferença entre elas. A soma é de intensidade tão 

débil que não é percebida, mas a diferença tem intensidade 

tal que percebemos na forma desses batimentos, que repre-

sentam exatamente a diferença em Hertz, unidade de medi-

da de freqüência, entre as duas, embora não nos dê qual-

quer pista sobre qual instrumento está emitindo a freqüên-

cia mais alta ou mais baixa que o outro. Isso deve ser resol-

vido com a ajuda da percepção auditiva, mas nem sempre 

essa acurácia está desenvolvida no aluno. 
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No âmbito de um curso de poucos dias, com todas as 

tarefas a serem cumpridas, é claro que o professor vai bus-

car tornar a classe consciente da necessidade de desenvolver 

sua percepção para a afinação, de forma a poder apontar 

com certeza qual a freqüência mais alta ou mais baixa, mas 

considerando uma das características da flauta, que é a alte-

ração da freqüência produzida pela rolagem do instrumento 

em torno do próprio eixo, podemos adotar um procedimento 

prático para que o aluno descubra se deve aumentar ou a-

baixar sua flauta para afinar com o/a colega. O aluno rola o 

instrumento para trás. Se os batimentos aumentarem em 

número, significa que ele ou ela está se distanciando da afi-

nação e que, já que o movimento para trás faz com que a fre-

qüência diminua, na realidade, para afinar neste caso, o/a 

flautista deveria então aumentar sua nota, fechando mais o 

bocal e repetindo o teste anterior, até que se obtenha bati-

mento zero, o que vai indicar afinação precisa entre as duas 

notas. 

O segundo aluno se volta para o lado do terceiro colega, 

e assim sucessivamente vão os alunos dois a dois conferindo 

sua afinação com a que receberam do colega anterior.  

Já que estamos nesse momento trabalhando a classe 

individualmente, ou melhor, em duplas, enseja-se a oportu-

nidade do professor ir realizando pequenas e rápidas corre-

ções nos itens já abordados, de postura, empunhadura e de 

produção do som. 
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4.1.6 Compensação da afinação na flauta 

Uma das características da flauta é a tendência à varia-

ção em afinação. A afinação pode variar na razão direta da 

temperatura ambiente, na razão direta também da dinâmica 

e entre registros, sendo que a primeira oitava tende a produ-

zir diapasão mais baixo que a segunda e a terceira. Outro fa-

tor a ser considerado, é que essas diferenças muitas vezes 

estão em proporção inversa a de outros instrumentos do nai-

pe das madeiras. O  flautista deve estar sempre atento a es-

sas flutuações e que tome as providências necessárias à sua 

compensação. 

Na prática, essas compensações se dão com o movi-

mento da flauta em torno do próprio eixo, como já mencio-

nado anteriormente, e, em casos mais extremos, não tão ra-

ros assim, com alterações na abertura da cabeça em local 

conveniente, durante uma pausa mais longa, por exemplo, 

que vai propiciar, para aquele trecho, um conforto maior ao 

flautista na mecânica da compensação de sua afinação. 

4.1.7 Exercício de emissão do som 

 Segue-se um exercício que se propõe a trabalhar a a-

preensão dos conteúdos anteriormente apresentados. O an-

damento inicial sugerido é de cerca de 60 BPM para a semí-

nima. A dinâmica básica é a de mezzo-forte, aqui definida co-

mo uma situação, digamos, natural na emissão do som, sem 

que se procure tocar mais forte nem mais piano. O exercício 

deverá ser feito em uníssono por toda a classe, com o cultivo 

de uma sonoridade de amálgama, que privilegie a afinação. 
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 A primeira nota da seção a do exercício, na qual exerci-

tamos a segunda oitava do instrumento, dó, é inicialmente 

trabalhada tendo por base os procedimentos anteriormente 

apresentados, e quando se alcança a melhor focalização, liga

-se o dó ao ré, ainda procedendo-se a ajustes neste quanto a 

posicionamento lateral do instrumento no lábio inferior, por 

exemplo, procurando obter na nota ré a qualidade obtida na 

nota dó. Agora, vamos de dó ao mi, com a observação que a-

cima do ré 4 e em toda a segunda oitava da flauta a abertura 

da mandíbula é imprescindível à boa produção do som. 

 Na seção b, procedemos a uma ampliação progressiva 

dos intervalos, buscando realizá-los com a mesma facilidade, 

independente de sua amplitude. Para isso, precisamos nos 

ater aos procedimentos anteriores, trabalhando a focalização 

das notas com fermata, de forma a obter uma passagem en-

tre as notas livre de ruídos e de atrasos, o que vai confirmar 

a correta focalização das notas. 

 As seções c e d correspondem respectivamente às a e b, 

mas trabalham a primeira oitava, procedendo porém em mo-

vimento descendente, propiciando ao aluno um progressivo 

desenvolvimento da focalização a partir da região mais próxi-

ma ao bocal, menos crítica do ponto de vista da emissão do 

som, até a extremidade do instrumento, que vai exigir um 

percurso do ar mais longo no interior do tubo do instrumen-

to, e por essa razão vai requerer condições melhores de foca-

lização. 
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 As seções e e f do exercício retomam o mesmo procedi-

mento das a e b, mas uma oitava acima destas, estendendo 

contudo a o exercício até o ré 6. E claro que cabe aí uma in-

tervenção do professor no sentido de adaptar o final do exer-

cício segundo a capacidade de cada aluno, mas deixando 

claro que, de início, a extensão de estudo da flauta está deli-

mitada até o ré 6. 

 Cabe aqui uma tomada de posição quanto à natureza 

diatônica e mesmo tonal desse exercício. A partir da década 

de 1930, com a publicação do livro de Marcel Moÿse intitula-

do De la sonorité: art et technique, popularizou-se entre os 

flautistas a concepção, praticada na obra mencionada, de 

trabalhar a emissão do som com base em exercício atonais, 

no caso com intervalos simétricos. Na minha experiência 

contudo, começar o trabalho tomando por base o sistema to-

nal e /ou diatônico leva o praticante a desenvolver um me-

lhor senso de afinação e de expressividade. O professor terá 

a oportunidade de exemplificar para a classe o tratamento a 

ser dado a cada intervalo diatônico, sem tentar racionalizar 

sua demonstração, mas despertando a sensibilidade expres-

siva entre os alunos.  

Com o interesse expressivo gerado nesse processo o re-

sultado do trabalho de afinação tenderá a se consolidar de 

maneira mais consistente entre os alunos e a busca pela ex-

pressividade do som produzido tenderá também a adquirir 

contornos mais claros para eles. 
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A metodologia diatônica padece, contudo, de um defei-

to. Ela não abrange todas as notas da escala cromática da 

flauta. Para remediar isso, contudo, trabalhamos o exercício 

também transpondo uma segunda menor acima para as se-

ções a a d e uma segunda menor abaixo para as seções e e f. 

Assim, completamos os exercícios de emissão em todas as 

notas do instrumento, mantemos o caráter diatônico da me-

todologia e treinamos transposição, prática divertida e de efi-

cácia intelectual nunca desprezível, mesmo em âmbito tão 

modesto quanto esse que estamos propondo. 

Vamos então ao exercício. 
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5 DESCRIÇÃO E APLICABILIDADE DOS CONTEÚDOS 
CONSTANTES DA PARTE B 

 

Não se encontrará tipo algum de exercício 

tão saudável e inócuo que, praticado com 

excesso, não acarrete graves danos. 

(Bernardino Ramazzini, 1700) 

 

5.1 Técnicas de aquecimento e de alongamento 

Como estudante de flauta na década de 1970 e músico 

profissional e professor de flauta a partir de 1979-80, até 

cerca de fins da década do 1990, vez por outra, ouvi falar so-

bre colegas acometidos de uma condição que levava a à falta 

de controle de movimentos, o mais das vezes afetando a 

musculatura facial (embocadura), mas era extremamente ra-

ro que se tivesse notícia desse tipo de ocorrência com rela-

ção aos movimentos de dedos. As ocorrências das então cha-

madas tendinites eram bem menos freqüentes e documenta-

das. 

Praticamente todo instrumentista profissional já se viu 

acometido por dores musculares e articulares decorrentes de 

tensões espúrias, que seriam aquelas tensões que não cum-

prem uma função na técnica de execução do instrumento ou 

por problemas de má postura, estes freqüentemente também 

causados por tensões. Entre as estratégias mais populares 

para evitar esses problemas estão os alongamentos, tidos co-

mo práticas de valor terapêutico que teriam o condão de pre-
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venir ou até mesmo de aliviar os sintomas descritos anterior-

mente. 

Pesquisas recentes tanto na área da medicina do espor-

te quanto na da medicina laboral para músicos apresentam 

resultados que confirmam a eficácia dos chamados exercí-

cios de aquecimento muscular para a prevenção de proble-

mas advindos de lesões musculares e articulares. 

Assim se pronuncia Esther Sardá Rico quanto à rele-

vância da prática do aquecimento para músicos: 

Tanto o sistema cardiorrespiratório quanto o sistema 

musculoesquelético precisam de um tempo para respon-

der a um aumento na atividade física. Um aumento gra-

dual permite que o sistema cardiorrespiratório forneça 

gradualmente a quantidade necessária de oxigênio para 

o coração e os músculos. O aumento da temperatura 

muscular que acompanha um aquecimento progressivo 

diminui a viscosidade muscular, o que favorece sua efi-

ciência mecânica. As articulações também se benefici-

am, pois, quanto maior o aporte de fluido ao tecido da 

cartilagem, este último aumenta sua densidade e torna 

a articulação mais estável. Por todas estas razões, os e-

xercícios de aquecimento reduzem o risco de desconforto 

muscular e até de lesões. (RICO, 2003, p. 92, tradução 

nossa)  

 

Há, contudo, hoje em dia, trabalhos, notadamente da 

área do esporte, que, ao contrário da autora acima mencio-

nada, consideram os exercícios conhecidos como de aqueci-

mento como pertencendo a uma nova subcategoria dos exer-

cícios de alongamento, qual seja a dos exercícios de alonga-

mento dinâmico. Para estes, os exercícios, digamos, tradicio-
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nais de alongamento passaram a constituir a subcategoria 

de exercícios de alongamento estático. 

A nosso ver, essa é uma classificação que pode levar a 

mal-entendidos e por essa razão preferimos adotar a tradi-

cional classificação, também adotada por Esther Sardá Rico, 

que entende como exercícios de alongamento aqueles por al-

guns classificados como de alongamento estático, sendo os 

enquadrados na subcategoria de alongamento dinâmico sim-

plesmente denominados exercícios de aquecimento. 

Um aspecto, contudo, é praticamente unânime entre os 

pesquisadores, tanto no ramo da medicina musical quanto 

esportiva. É quanto às funções que o aquecimento e o alon-

gamento preenchem.  

A citação a seguir resume de maneira lapidar e extre-

mamente objetiva a questão. 

“O alongamento aumenta a amplitude de movimento 

nas articulações, mas tem seu maior efeito em músculos que 

já foram aquecidos. É melhor, portanto, fazê-lo após o exer-

cício”. (McGUIGAN, apud FLEMING, 2018, tradução nossa)  

Ao examinarmos mais profundamente a questão, não 

podemos deixar de citar mais uma vez as lições de Esther 

Sardá Rico. 

... se previamente fizermos um bom aquecimento, conseguire-

mos: 

- Aumentar a temperatura muscular interna. 
- Aumentar o fluxo sanguíneo. 
- Preparar o sistema músculo-tendíneo para tensões de 

pico máximas e prolongadas. 
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- Estimular a resistência dos tecidos contráteis e con-

juntivos que são necessários na atividade musical. 
- Adaptar o sistema músculo-esquelético à velocidade de 

execução do gesto musical. 
- Condicionar as articulações em suas diferentes ampli-
tudes de acordo com as exigências de cada repertório 

musical. (RICO, 2009, p. 92-93, tradução nossa)  
 

Rico ainda discorre sobre as finalidades dos exercícios 

de aquecimento: 

 

_ O objetivo destes exercícios é preparar física 

(articulações e músculos) e psiquicamente o indivíduo 
para a atividade que será desenvolvida com o objetivo de 

aumentar a eficácia e reduzir o risco de lesão. 
- Eles são executados antes de tocar o instrumento. 
- Recomenda-se repetir cada exercício 8 - 10 vezes. 

- Os exercícios são suaves e não devem produzir calor 
ou fadiga. (IBID., p. 93, nosso o grifo)  

O mais notável na citação anterior é a menção, quase 

en passant à preparação psíquica que os exercícios de aque-

cimento também propiciam. Isso, a nosso ver, nos remete à 

noção da existência de uma inteligência corporal e da não 

dicotomia entre corpo e mente. Uma vez que o corpo é cha-

mado à consciência através da prática dos exercícios de a-

quecimento, instala-se uma sensação de bem-estar, predis-

pondo o instrumentista a um estado emocional mais favorá-

vel à prática musical. 

5.1.1 Exercícios de aquecimento 

 Existe um grande número de exercícios para cada uma 

das modalidades especificadas adiante. Sugerimos alguns, a 

serem escolhidos com base em situações específicas como 

tempo disponível, temperatura ambiente, etc.  
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Para flautistas, destacamos aquecimentos para as se-

guintes áreas do corpo: mãos, braços e pulsos, cotovelos 

(freqüentemente negligenciados), ombros, pescoço, rosto e 

coluna lombar. 

Os exercícios, tanto os de aquecimento quanto os de a-

longamento apresentados a seguir foram em grande parte 

extraídos do livro RICO, Esther Sardà. En forma: ejercicios 

para músicos. 

5.1.1.1 Exercícios para as mãos, braços e pulsos 

 Cada exercício deverá ser repetido entre cinco e dez ve-

zes 

Com os dedos entrelaçados, e as palmas das duas mãos uni-
das, girar os pulsos, mantendo firmemente o contato en-
tre os dedos e as palmas das mãos. Fazer em duas dire-
ções. 

https://youtu.be/DogkyQZuYCc   

 

Esfregar energicamente as palmas das mãos, até que a pela 

se aqueça. 

https://youtu.be/4ni5Ijooqto   
 
 

https://youtu.be/DogkyQZuYCc
https://youtu.be/4ni5Ijooqto
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Abrir e fechar as mãos com os braços esticados e levantados 

90º em relação ao tronco. 

https://youtu.be/ErcenL6vcWA   

Mesmo que o anterior, mas com os braços esticados para ci-

ma. 

https://youtu.be/lKtKOv98pkY   

Flexionar os dedos a partir das juntas com os dedos comple-
tamente unidos e esticados. Voltar à posição de início. 
Manter o polegar tão separado dos outros dedos quanto 

possível. 

https://youtu.be/OQ1IRQ8zcnA   

Com os dedos esticados, juntá-los e separá-los. 

https://youtu.be/ErcenL6vcWA
https://youtu.be/lKtKOv98pkY
https://youtu.be/OQ1IRQ8zcnA
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https://youtu.be/JrJKEdjZKiA   

 

 

Por fim, com os braços soltos ao longo do tronco e com os 
dedos em posição de repouso, sacudir as mãos entre cinco a 
dez segundos. 

https://youtu.be/kAQAFiysW_k   

5.1.1.2 Exercícios para os cotovelos 

Com os braços ao longo do tronco, flexionar os cotovelos 
com as palmas das mãos voltadas para o tronco, seguida do 
movimento de esticamento dos cotovelos com as palmas vol-
tadas para as coxas. 

https://youtu.be/7WSRqlM3SoY   

 

De maneira sincronizada, com os dedos esticados e separa-
dos, flexionamos um dos cotovelos lateralmente enquanto 

esticamos o outro e vice-versa. 

 

https://youtu.be/JrJKEdjZKiA
https://youtu.be/kAQAFiysW_k
https://youtu.be/7WSRqlM3SoY
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https://youtu.be/9gI4v085aFM   

 

 

 

 

5.1.1.3 Exercícios para os ombros 

Elevar e abaixar os ombros. 

https://youtu.be/easaEffGn4w   

 

Rotacionar os ombros para frente e para trás ao mesmo tem-

po, alternadamente e em separado. 

https://youtu.be/hW4t-YJA53Q   

Mover os ombros para frente e para trás, juntando e sepa-

rando os omoplatas. (Cuidar para que não haja elevação). 

https://youtu.be/9gI4v085aFM
https://youtu.be/easaEffGn4w
https://youtu.be/hW4t-YJA53Q
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Fazer movimento de moinho com os braços esticados, nos 

dois sentidos. 

https://youtu.be/N652Y1I8WJc   

 

5.1.1.4 Exercícios para o pescoço 

 
Com o pescoço reto, movimentar suavemente a cabeça para 
frente e para trás, como que trazendo o queixo para trás e 
fazendo o movimento de sim. 

https://youtu.be/x6okgV-Mskg   
 
Flexionar a cabeça suavemente até o osso esterno e retornar 
à posição de início. 

https://youtu.be/UPq2GesOP00  

https://youtu.be/N652Y1I8WJc
https://youtu.be/x6okgV-Mskg
https://youtu.be/UPq2GesOP00
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Inclinar a cabeça suavemente para a esquerda e para a di-
reita, retornando à posição de partida. 

https://youtu.be/8-LkQsb9TsQ   
 
Girar a cabeça suavemente para a esquerda e para a direita, 
retornando à posição inicial. 

https://youtu.be/0qh2Vfqk-ZE   
 
5.1.1.5 Exercícios para o rosto 
 
Juntar os lábios, como se fosse dar um beijo 

https://youtu.be/E88zdKwXmY4   

Sorrir exageradamente, separando os lábios 

https://youtu.be/hokV23A9SUE   

https://youtu.be/8-LkQsb9TsQ
https://youtu.be/0qh2Vfqk-ZE
https://youtu.be/E88zdKwXmY4
https://youtu.be/hokV23A9SUE
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Sorriso para cima, com os lábios unidos 

https://youtu.be/jcxD1QrVazM   

 

Sorriso para baixo, também com os lábios unidos 

https://youtu.be/22v1RO4iBa4   
 
Torcer a boca para os lados, alternativamente 

https://youtu.be/oDuIB9P6W5M   

Apertar os lábios 

https://youtu.be/WE3rfJE-ehs   

https://youtu.be/jcxD1QrVazM
https://youtu.be/22v1RO4iBa4
https://youtu.be/oDuIB9P6W5M
https://youtu.be/WE3rfJE-ehs
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Sugar os lábios 

https://youtu.be/yVrvci4BWSE   
 
Projetar o lábio superior à frente, com os lábios unidos 

https://youtu.be/1ar837qhEIk   
 
Mover suavemente a mandíbula para a direita e esquerda al-
ternadamente. Atenção! Se sentir algum estalo, melhor evi-
tar o exercício até ouvir a opinião de um dentista. 

https://youtu.be/MGzl0eP1WsM   

 

https://youtu.be/yVrvci4BWSE
https://youtu.be/1ar837qhEIk
https://youtu.be/MGzl0eP1WsM
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5.1.2 Exercícios de alongamento 

 Os exercícios de alongamento se diferenciam dos de a-

quecimento pela não execução de movimentos repetidos, 

mas sim pela procura em alongar músculos, tendões e arti-

culações, para que se recupere a extensão original do mús-

culo, após esforço repetido, que tende a provocar encurta-

mento. Nesta perspectiva, são exercícios que se deve execu-

tar sempre após a atividade musical, seja em intervalos ou 

após ensaios, concertos, sessões de estudo, etc. 

 Sua execução deve ser criteriosa, evitando-se, entre ou-

tras coisas, movimentos bruscos e forçados, que irão ativar o 

chamado reflexo de estiramento, que consiste em uma rea-

ção de contração natural do músculo com o objetivo de pro-

tegê-lo. Fica claro que esse procedimento, bem como o de re-

bote, onde se busca forçar o músculo a se alongar além do 

limite confortável, não são recomendados, pois como vimos, 

irão ativar o reflexo de estiramento, que acabará por causar 

um encolhimento do músculo, anulando o efeito benéfico 

que a boa prática do alongamento busca alcançar. 

 Entre esses efeitos benéficos estão o restabelecimento 

da irrigação sanguínea e linfática após a prática musical, a 

recuperação da elasticidade perdida por força do esforço rea-

lizado, o reequilibrio dos movimentos complementares entre 

músculos antagonistas e a obtenção de recuperação física e 

psicológica, com sensação de repouso. 
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Quanto à execução, os exercícios devem ser realizados com 

suavidade, sem dores ou desconfortos, mantendo o alonga-

mento por 10 a 15 segundos e repetindo cada exercício duas 

vezes. 

 Os exercícios aqui apresentados são uma fração das 

centenas de exercícios criados por médicos do esporte e fisi-

oterapeutas, escolhidos entre aqueles que mais diretamente 

atuam sobre os músculos e articulações envolvidas na exe-

cução da flauta. 

5.1.2.1 Exercícios para as mãos 

 
Começar unindo as palmas das mãos e os dedos em toda 
sua extensão firmemente. Levantar então os dois pulsos, a-
fastando as palmas das mãos, mas mantendo os dedos uni-
dos em toda sua extensão. 

https://youtu.be/17J__GQbKdY   
 
Entrelaçar os dedos, elevando os braços até a altura do pei-
to. Esticar então os braços à frente, voltando as palmas das 
mãos para fora. 

https://youtu.be/17J__GQbKdY
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5.1.2.2 Exercícios para mãos e antebraços 
 
Com os braços à frente do corpo, e com o cotovelo direito 
completamente esticado, segura-se a palma da mão direita 
com a mão esquerda, deixando-se o polegar separado. Com 
os dedos da mão direita voltados para baixo, puxa-se então 
a mão direita para trás com a ajuda da mão esquerda. Repe-
te-se, invertendo as mãos. 

https://youtu.be/QvMt9V2tANc   
 
Com os braços à frente do corpo, e com o cotovelo direito 
completamente esticado, encolhe-se os dedos da mão direita, 
segurando-se a parte superior da mão direita com a mão es-
querda. Com os dedos da mão direita voltados para baixo, 
puxa-se então a mão direita para trás com a ajuda da mão 
esquerda. Repete-se, invertendo as mãos. 
 

https://youtu.be/1DOqzWciZKE   

..  

https://youtu.be/QvMt9V2tANc
https://youtu.be/1DOqzWciZKE
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5.1.2.3 Exercício para o braço 
 
Com os braços flexionados atrás da cabeça, puxar o cotovelo 
esquerdo com a mão direita. A cabeça se movimenta ligeira-
mente para frente, dando lugar aos braços. Repete-se inver-
tendo os braços. 

https://youtu.be/y9Fnlm-vBB0..  

 

5.1.2.4 Exercícios para braços, antebraços e mãos 
 
Como o segundo exercício do 5.1.2.1, Entrelaçar os dedos, 
elevando os braços até a altura do peito. Esticar então os 
braços à frente, voltando as palmas das mãos para fora., po-
rém levantando os braços acima da cabeça, com cotovelos 
esticados e palmas das mãos apontando para cima. 

https://youtu.be/4p0_Bj38GVo..  
 
Mãos espalmadas em uma parede, dedos voltados para bai-
xo. Afastar-se ligeiramente para trás, esticando os cotovelos. 

https://youtu.be/KSerujOs__I..   

https://youtu.be/y9Fnlm-vBB0
https://youtu.be/4p0_Bj38GVo
https://youtu.be/KSerujOs__I
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5.1.2.5 Exercício para os ombros 
 
Os dois braços são posicionados atrás das costas, de modo 
que o cotovelo esquerdo aponte para cima e o direito para 
baixo, ambos flexionados. Entrelaça-se então os dedos das 
duas mãos, o que poderá ser feito com uma toalha, caso não 
seja possível o encontro das duas mãos nessa posição, e mo-
vimenta-se os ombros para trás. 

https://youtu.be/6FopvQ9ylXw..  

 

5.1.2.6 Exercício para o tronco 
 
Segurar uma toalha pelas pontas. Esticar os cotovelos e tra-

zer a toalha esticada para trás da cabeça. 

https://youtu.be/ilhvKcGCtcs..  
 
5.1.2.7 Exercícios para o rosto 
 
Manter a boca aberta por alguns segundos. Esticar também 

a língua para fora da boca. 

https://youtu.be/kvGz-GjImhA..  

https://youtu.be/6FopvQ9ylXw
https://youtu.be/ilhvKcGCtcs
https://youtu.be/kvGz-GjImhA
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Massagear a mandíbula, liberando eventuais tensões nessa 
área. 

https://youtu.be/UzAytQ7plE8..  
 
5.1.2.8 Exercícios para a coluna cervical e para o pescoço 
 
Braços atrás do corpo, agarrar o pulso esquerdo com a mão 
direita. Puxa-se então o braço direito para baixo, enquanto 
inclinamos a cabeça para a esquerda. Repetir para o lado o-
posto. 

https://youtu.be/jbmiVpvqgzQ..  
 
De pé ou sentado, trazer o queixo até o esterno. 

https://youtu.be/zvND5cTQJs0..  

https://youtu.be/UzAytQ7plE8
https://youtu.be/jbmiVpvqgzQ
https://youtu.be/zvND5cTQJs0
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Inclinar a cabeça para a direita, enquanto a mão direita toca 
a orelha esquerda, ajudando a puxar um pouco mais a 
cabeça. Repetir para o lado oposto. 

https://youtu.be/hUeIJJgnjYU   
 
Girar a cabeça para a direita, com o auxílio da mão direita, 

posicionada abaixo da orelha esquerda. Repetir para o la-
do oposto. 

https://youtu.be/Be05KnQ_Ifo   
 
5.2 Exercícios de técnica. Escalas, arpejos e intervalos, 
com articulações 
 

 Seguimos com uma pequena coleção de exercícios de 

escalas, diatônicas e cromáticas, arpejos e intervalos diatô-

nicos de terça, sobre cuja importância e aplicação não preci-

saremos discorrer em um manual que se destina a professo-

res. Os exercícios propostos devem ser entendidos, como de 

resto todo o conteúdo aqui apresentado, como uma coleção 

de sugestões, devendo o professor ou a professora decidir a 

cada momento e levando em conta a realidade de cada gru-

po, e até mesmo e principalmente tendo em vista o repertó-

https://youtu.be/hUeIJJgnjYU
https://youtu.be/Be05KnQ_Ifo
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rio a ser apresentado no âmbito do evento em questão, sobre 

a propriedade, intensidade e alcance de cada material.  

 Aqui, temos pela primeira vez a reunião de todos os as-

pectos apresentados separadamente até o momento. A parte 

respiratória, a emissão do som, postura e empunhadura do 

instrumento agora se encontram e se integram, criando as 

condições básicas que levam o flautista à abordagem das o-

bras que vai estudar com base em fundamentos técnicos só-

lidos. 

 Um princípio básico no estudo da técnica é o de relaxa-

mento progressivo. Todo exercício técnico tem por base a re-

petição de padrões, seja essa repetição literal ou variada. A 

boa prática nos leva a encarar as repetições como instâncias 

obrigatórias de obtenção de condição progressiva de relaxa-

mento controlado, sendo essa a principal razão de ser do es-

tudo baseado em repetições. Sem o relaxamento consciente e 

progressivo, certamente advirá o seu contrário, a tensão pro-

gressiva. Costumo dizer que, desta maneira, o flautista está 

construindo barreiras à sua execução e não as eliminando. 

 Outro aspecto a se cultivar no caso da flauta é uma 

qualidade de focalização do som onde cada nota, não impor-

ta a velocidade com que está sendo tocada no momento, te-

nha a mesma qualidade de uma nota longa trabalhada no 

exercício de sonoridade. 

 Quanto à precisão rítmica, acredito que nem seja preci-

so mencionar, pois sem ela não conseguiremos apreender os 

movimentos treinados de forma coordenada. O auxílio do 



64 

metrônomo é aí de vital importância. 

Por último, devemos mencionar o princípio da variação, 

este agindo sobre o aprendizado como um elemento de fixa-

ção e desenvolvimento por concentrar a apreensão em pon-

tos variados do conteúdo, tornando assim a abordagem mais 

abrangente e conseqüentemente mais eficaz. 

As variações mais comuns são as melódicas, base da 

construção da maioria dos exercícios técnicos na forma de 

transposição, as de ritmo, de acentuação e de articulação. 

No Capítulo 6, trataremos com detalhes das técnicas de 

estudo de trechos de repertório com variações. É claro que 

esses princípios se aplicam também ao estudo da técnica de 

escalas e arpejos. Por uma questão de praticidade, contudo, 

considerando as limitações de tempo durante um curso de 

imersão como o que nos está servindo de modelo, os exercí-

cios a seguir já contêm algumas formas de variação. 
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6 DESCRIÇÃO E APLICABILIDADE DOS CONTEÚDOS 
CONSTANTES DA PARTE C 

 Nesta última parte, abordaremos algumas técnicas de 

estudo de obras em grupo, tendo como exemplos duas obras 

trabalhadas no último Painel do qual participei, que foi reali-

zado em Salinópolis, PA, entre 16 e 18 de novembro de 

2018.: a Suíte Marajoara, de José Ursicino da Silva, o Maes-

tro Duda, e a Primeira Suíte para Banda (baseada em ritmos 

colombianos), do compositor colombiano Daniel Taborda. 

 Trata-se de duas obras de estilos muito diferentes, mas 

cujas fundamentações tonais, na Suíte Marajoara e no pri-

meiro movimento da Primeira Suíte , acompanham a tendên-

cia do uso de tons com armaduras de clave em bemóis, co-

mo tende a ser o caso em bandas de música. O quinto movi-

mento da obra de Taborda é atonal e por isso mesmo de 

grande valia pedagógica para nós. Segue-se uma descrição 

sumária das obras, sob o ponto de vista tonal. 

 A Suíte Marajoara, em quatro movimentos, obedece ao 

seguinte planejamento tonal: 

Primeiro movimento: Mi bemol maior. – Carimbó na Ilha 
de Marajó 

Segundo movimento: Dó menor. – Dobrado 
Terceiro movimento: Fá menor- Festa do Círio de Nazaré. 

Valsa 
Quarto movimento: Fá menor – Frevo do amor 

Na Primeira Suíte para Banda de Daniel Taborda, o 

próprio compositor se refere ao primeiro movimento, Cumbi-

a, como modal/tonal. O fato é que a obra se apresenta escri-

ta com armadura de clave de dois bemóis. No último movi-
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mento, Currulao, Taborda se utiliza, contudo, de uma paleta 

ampla, abrangendo desde o francamente atonal, com apari-

ção de escalas simétricas, como a escala octatônica, e tre-

chos francamente atonais, que desafiam nosso poder de a-

nálise, até trechos hexatonais e modais. 

 Variações são, como o nome já diz, alterações de algum 

aspecto da composição musical, que tem como objetivo cha-

mar a atenção do cérebro para partes daquilo que se está 

querendo fixar. Vamos aos tipos de variação e suas aplica-

ções práticas no repertório aqui abordado. 

6.1 Tipos de variação 

As variações para estudo podem ser rítmicas, melódi-

cas, de articulação, de acentuação, de dinâmica  ou ainda, 

eventualmente, uma combinação de uma ou mais dessas ca-

tegorias. As mencionadas combinações de variações não se-

rão abordadas, dado o escopo do trabalho em questão, pois 

geralmente acabam por gerar complexidades que devem ser 

devidamente avaliadas quanto ao custo-benefício da emprei-

tada. 

6.1.1 Variações rítmicas 

 Consistem em alterar o ritmo da passagem que se quer 

estudar. Para que se logre êxito nessa aplicação, é necessá-

rio, contudo, que se observe os seguintes pontos: 

Os ritmos escolhidos devem ser executados em andamen-

to onde a velocidade final absoluta das notas da passa-

gem não seja ultrapassada de início, devendo essa velo-
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cidade contudo ser mais baixa do que a final, se mesmo 

com a variação rítmica a passagem apresentar dificul-

dades ao início do estudo. Mais detalhes sobre isso adi-

ante. 

As articulações devem ser estritamente mantidas como no 

original, não importa o quão estranhas elas possam pa-

recer em um determinado ritmo para aquela passagem. 

Com isso, evita-se ter de reaprender algo, após a utili-

zação de técnica que visa, ao contrário, dar maior rapi-

dez e segurança no estudo de trechos difíceis. 

Os ritmos utilizados nas variações dispõem as notas de 

cada grupo da passagem estudada de tal forma que, de 

início, o trabalho é fixado em grupos de duas notas, de-

pois de três e por fim se executa a passagem novamen-

te em seu ritmo original. 

Para exemplificar o trabalho com variações rítmicas, 

vamos primeiramente examinar o primeiro caso, com padrão 

de quatro notas por tempo, extraído do primeiro movimento 

da Suíte Marajoara, do Maestro Duda: 
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Figura 4- SILVA, José Ursicino , Suíte Marajoara. Para ban-
da, 1º movimento, Flautas 1, 2, compassos 50 – 58.. Fonte: 

JARDIM, Marcelo Rio de Janeiro. 2018 

Os ritmos que utilizamos para estudo são os seguintes: 

Figura 5 – NEVES, Eduardo. Ritmos para estudo. Fonte: O 

Autor. Rio de Janeiro. 2019 

Os ritmos de 1 a 5 são para passagens com grupos de 

quatro notas ou múltiplos e os de 6 a 10 para grupos de três 

notas ou seus múltiplos. 

 Note-se que nos ritmos de 1 a 5, as semicolcheias va-

lem 1/6 de cada grupo de quatro notas, dada a característi-

ca ternária desse agrupamento, tomando-se como base uma 

unidade de tempo de colcheia, tendo-se três colcheias para 

cada grupo de quatro notas, como em um compasso 3/8. 

 Nossa estratégia consiste em tocar de início cada duas 

notas e depois cada três notas de cada grupo de quatro na 

velocidade que elas terão quando da execução no ritmo e an-
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damento originais. Para isso, vamos fazer com que as semi-

colcheias tenham a mesma velocidade nas duas situações, o 

que conseguimos com uma simples regra de 3. 

 Se o andamento final é 92 pra a semínima e neste caso 

ela corresponde a ¼ do tempo, temos que achar em que an-

damento as semicolcheias dos ritmos de 1 a 5 terão a mes-

ma velocidade que as da versão original, já que elas passam 

a valer 1/6 do tempo. 

 Para este exemplo, temos que o andamento para a se-

mínima pontuada nos ritmos 1 a 5 deve ser calculado com a 

seguinte fórmula:  

  
Na prática, qualquer andamento em torno de 61 a 63 

para a semínima pontuada deverá funcionar. Se a passagem 

ainda assim for de difícil execução para o aluno, abaixa-se 

de início o andamento, até que o trecho estudado se torne 

exeqüível. 

Teremos então o trecho executado para fins de estudo 

com as seguintes variantes rítmicas: 

 

333,61

6492

6/1

4/192









x

x

x
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Figura 6 – NEVES, Eduardo. Execução dos compassos inici-
ais do trecho apresentado na Figura 1 com os ritmos de 1 a 

5. Fonte: o autor. Rio de Janeiro. 2019 

 

 Como exemplo de trecho para estudo com os ritmos 6 a 
10, que abrangem grupos de 3 notas, temos o quinto movi-
mento da Primeira Suíte para Banda de Daniel Taborda, cu-

jos primeiros compassos apresentamos a seguir.  

 

 

 

 

Figura 7 - TABORDA, Daniel. Primeira Suíte para Banda, 5º 

movimento, Flauta 1, compassos 1 – 6. Fonte: o compositor. 

Bogotá. 2012 
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 Por se tratar de trecho atonal, vamos de início abordar 
as variações rítmicas para os três primeiros compassos, dei-
xando a volata em escala octatônica do quinto compasso pa-

ra posterior exame.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 8 – NEVES, Eduardo. TABORDA, Primeira Suíte, 
quinto movimento, compassos 1 - 3. Variações rítmicas 6 a 

10.. Fonte: o autor. Rio de Janeiro. 2019 

 Para estabelecermos o critério de estudo com a utiliza-

ção desse grupo de ritmos, vamos utilizar uma estratégia di-

ferente da usada nos ritmos de 1 a 5. Essa diferença se faz 

necessária, pois neste caso apenas uma das notas de cada 

grupo é por assim dizer acelerada. Ora, está claro que, se 

fôssemos manter a mesma estratégia, deveríamos tomar o 

menor valor dos ritmos 6 a 10 e, ao mantermos a mesma ve-

locidade, teríamos a semínima pontuada = 65, já que as se-

micolcheias desses ritmos teriam de ter a mesma velocidade 

das colcheias no ritmo original. Ocorre que, como os ritmos 

de 6 a 8 “aceleram”, apenas uma nota por vez, teríamos um 
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resultado fácil demais e portanto de pouca eficácia. Por essa 

razão, propomos um outro critério para estabelecimento do 

andamento básico de estudo, adotando-o para os ritmos de 

6 a 10.  

Se considerarmos, por exemplo, que o ritmo de nº 6 po-

de ser escandido em duas metades de igual valor, a primeira 

metade consistindo da colcheia pontuada e a segunda meta-

de da semicolcheia com a colcheia final, teremos uma rela-

ção entre os andamentos de 2:3, apresentando-se então nos-

sa regra de 3 da seguinte maneira: 

 
  

 Sendo contudo 195 o valor da colcheia pontuada, te-

mos de dividir esse valor por 2, para alcançarmos um valor 

que represente o compasso inteiro, chegando finalmente ao 

valor de 97,5 para a semínima pontuada. Podemos então to-

mar entre 96 e 98 como andamento base para essas varia-

ções. 

 No exemplo a seguir, temos a variação rítmica nº 6 a-

daptada para a escala octatônica do compasso 5. Adotamos 

em princípio um andamento reduzido nominalmente  

em 50%, ficando portanto a semínima pontuada com cerca 

de 98 BPM. 

 
Figura 9 – NEVES, Eduardo. 

195

23130

2/1

3/1130









x

x

x
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TABORDA. Quinto movimento, compasso 5 com ritmo 6. 
Fonte: O Autor. Rio de Janeiro. 2019 

  

Esse procedimento vale para os outros exemplos de volatas 

em semicolcheias no mesmo movimento. 

Figura 10 - TABORDA. Quinto movimento, compassos 16 - 

17 e 253 – 254. Fonte: O compositor. Bogotá. 2012 

 

6.1.2 Variações de acentuação 

Outra técnica de variação para estudo consiste em vari-

ar-se a acentuação das notas. Transforma-se primeiramente 

a primeira nota da passagem em anacruse, depois a segun-

da e assim sucessivamente, fazendo com que a acentuação 

recaia em notas diferentes a cada vez. Como nas variações 

rítmicas, é importante que as articulações sejam mantidas 

exatamente como no original. 

 Para a aplicação prática dessa técnica, vamos tomar 

como exemplo o trecho compreendido entre os compassos 

179 e 182 da mesma obra e movimento. 
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Figura 11 – NEVES, Eduardo. TABORDA. ibid, compassos 
179 a 182, com duas variações de acentuação. Fonte: O Au-

tor. Rio de Janeiro. 2019 

 

6.1.3 Variações de dinâmica 

Mais uma possibilidade em termos de variação é a vari-

ação de dinâmica. Especialmente o treino em piano e pianís-

simo de passagens originalmente em forte ajudam bastante, 

especialmente no quesito agilidade, já que a tendência é a de 

que passagens em dinâmica mais suave sejam executadas 

em menor velocidade. Tocá-las então mantendo o andamen-

to original em pianíssimo, por exemplo, costuma ser um fa-

tor facilitador para a execução em andamento mais rápido 

em dinâmica mais forte. 

 Para exemplificar, faço uso aqui de um trecho do pri-

meiro movimento da Suíte, em que ele escreve um improviso 

como sugestão, caso o flautista não queira criar o seu pró-
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prio, para a primeira flauta, predominantemente na terceira 

oitava, e em dinâmica forte. 

Figura 12 - TABORDA Primeiro movimento, compassos 106 
– 116. A ser treinado em pianíssimo. Fonte: O compositor. 

Bogotá. 2012 

 6.1.4 Variações de articulação 

As variações de articulação são outra modalidade muito 

eficaz. Abaixo, apresento uma tabela com algumas suges-

tões. 
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Figura 13 – NEVES, Eduardo. Tabela com articulações para 

estudo. Fonte: O Autor. Rio de Janeiro. 2019 

 

6.1.5 Variações melódicas. Treino em forma de anel e encade-

amento 

 É uma modalidade na qual se treina pequenos trechos 

repetidamente, com ou sem variações, encadeando a uma 

porção posterior e, à medida que se vai progredindo, a por-

ções cada vez maiores do trecho a ser estudado, como no e-

xemplo a seguir: 
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Figura 14 – NEVES, Eduardo. TABORDA. Quinto mov. com-

passos 1 - 3 estudo em forma de anel e encadeamento pri-

meiro dia. Fonte: O Autor. Rio de Janeiro. 2019 

 

No segundo dia, vamos retomar em sentido inverso, 

pois o número de repetições de cada grupo vai se reduzindo 

um após o outro, dada a natureza do modelo que adotamos. 

Cabe promover uma compensação para que igualemos ao 

máximo o treinamento. A proposta então é a seguinte: 

Figura 15 – NEVES, Eduardo. TABORDA. Quinto mov. com-
passos 1 - 3 estudo em forma de anel e encadeamento se-

gundo dia. Fonte: O Autor. Rio de Janeiro. 2019 
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Figura 15 – NEVES, Eduardo. TABORDA. Primeira Suíte, 
Quinto movimento, compassos 1 - 3 estudo em forma de a-
nel e encadeamento segundo dia. Fonte: o autor. Rio de Ja-

neiro. 2019  
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6.1.6 O problema do deslizamento por sobre as chaves de tri-

nado 

Ainda que não se trate propriamente de uma questão 

afeita às técnicas de variação para estudo, o quinto movi-

mento da Suíte de Taborda apresenta, em meio a uma pas-

sagem, algo que se constitui num problema típico da flauta 

Boehm, que é a necessidade de deslizamento do dedo médio 

da mão direita por cima da primeira chave de trinado, movi-

mento necessário para se executar em o si bemol após o mi 

bemol na terceira oitava. Aliás, o mesmo problema acontece 

quando estão envolvidas também as notas mi e si na terceira 

oitava. No caso em questão, a solução para que se evite esse 

movimento de deslizamento é tocar o mi bemol em posição 

de harmônico, na prática usando a posição de lá bemol gra-

ve. Vejamos o trecho e a posição utilizada. 

 

Figura 16 -  NEVES, Eduardo. TABORDA. Quinto movimen-
to compasso 91. Dedilhado alternativo para o mi bemol. 

Fonte: O Autor. Rio de Janeiro. 2019 
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7 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 As técnicas abordadas neste trabalho são o material 

com que o professor de instrumento trabalha normalmente. 

Existem vários aspectos na maneira como foram organiza-

dos, pensados e apresentados aqui que reivindico como ino-

vadores. Essas inovações são fruto da experiência de 35 a-

nos como professor de flauta em diversos ambientes e situa-

ções, desde o menino rico na Alemanha até a Banda de Uru-

ará, cidade à beira da Transamazônica, que se apresentou 

em Belém e teve seu concerto gravado. Ao final do Painel, o 

regente recebeu um CD com as gravações, o que levou toda 

a banda a se emocionar fortemente. Alguns diziam: nunca 

pensamos que nossa banda teria um CD gravado. 

 Espero que este trabalho possa ajudar mestres de ban-

da a equacionar melhor suas estratégias quanto à instrução 

e  à prática diária na preparação de seus naipes de flauta. 
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ANEXO – A 
Tabela de posições da flauta, por Jennifer Cluff. 

www.jennifercluff.com 

 

 

https://1drv.ms/b/s!AgbV5NdH2j31iHCh2kMhvXaSpFIn 
 

 

Tabela de posições de trinados na flauta, por Jennifer 
Cluff. www.jennifercluff.com 

 

 

https://1drv.ms/b/s!AgbV5NdH2j31iHHKFX5sDiEry1HY 

https://1drv.ms/b/s!AgbV5NdH2j31iHCh2kMhvXaSpFIn
https://1drv.ms/b/s!AgbV5NdH2j31iHHKFX5sDiEry1HY
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