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As muitas tentativas de definir a musica ... Mas
ela é inapreensivel, porque é ar, ainda que suas
vibragées sejam sentidas pelo corpo. Na medida
em que se expande no tempo e no espacgo, 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 espaco, mas se conserva ainda no eco mais
longinquo, e ha muito inaudito - como um mistério.

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

A presente dissertacao destina-se a apresentar um meé-
todo e uma metodologia, aplicados as aulas de flauta nos Pa-
inéis de Bandas da FUNARTE. Tais painéis revestem-se de
peculiaridades como: heterogeneidade das classes, grande
numero de alunos por classe, multiplicidade de atividades
de participacao obrigatoria para os alunos e exiguidade de
tempo (apenas trés a cinco dias de aulas , o que impoe desa-
fios pedagogicos consideraveis, porém muito interessantes
aos professores).

Por contrato, os professores sdo convidados a preparar
material pedagogico proprio para a ocasiao, que requer, co-
mo ja mencionado, metodologia especifica.

Tendo entao os Painéis como inspiracao, elaborei esse
manual, que se destina primordialmente aos mestres de
banda nao-flautistas.

Os capitulos seguintes descrevem em detalhes a aplica-
cao da metodologia, bem como as solugoes propostas para
essa situacao especifica. Ao lado do produto final — qual seja
o método propriamente—, serao apresentados alguns videos
que descrevem brevemente algumas das técnicas elaboradas
durante os Painéis, com o fim de servir como repositério pa-
ra futuras consultas por parte dos participantes.

As aulas de flauta sao divididas em trés partes, a saber:



MANHA - TRES HORAS
Parte A — uma hora e quinze minutos de duracao, predomi-
nantemente em grupo.
Nocoes sobre fisiologia respiratoria. Exercicios respirato-
rios;
Postura, empunhadura e montagem do instrumento;
Técnicas de emissao do som, articulacao e afinacao.
Intervalo — 15 minutos
Parte B — uma hora e quinze minutos de duracao, predomi-
nantemente individual.
Técnicas de aquecimento;
Posturas possiveis dos dedos e suas aplicacoes;
Técnicas de digitacao. Exercicios de escalas e arpejos;
Ao final, quinze minutos para perguntas.
TARDE - DUAS HORAS
Parte C —duas horas de duracao, em grupo e individual: es-
tudo do repertorio abordado no Painel, tanto nas bandas
quanto nas audicoes.
Técnicas de variacao ritmica para estudo, em que a difi-
culdade esta na apreensao das notas.
Técnicas para estudo, em que a dificuldade € ritmica.
Apesar do pouco tempo disponivel nos Painéis, a prati-
ca me levou a aprofundar levemente alguns itens como fisio-
logia respiratoria ou questdoes de matematica e fisica relati-
vas as metodologias de estudo com uso de variacoes ritmicas
ou de afinacao. Pela minha experiéncia, a maioria dos alu-
nos gosta bastante desse tipo de abordagem. Ela também

9



como variante num momento de imersao no assunto flauta-
banda de musica. Nem todos, por questdes de idade ou de
formacao, terao capacidade de entender esse tipo de aborda-
gem, mas propiciar também a estes a oportunidade de parti-
cipar desses momentos reveste-se de carater inclusivo, con-
tribuindo para a uniao e coesao do grupo.

Normalmente, nos dois primeiros dias a ordem & 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 € 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 execucao e dispondo de ferramentas basicas
que os habilitem a alcancar um melhor desempenho na exe-

cucao de seu instrumento.

2 DESCRICAO E APLICABILIDADE DOS CONTEUDOS
CONSTANTES DA PARTE A

2.1 Nocoes sobre fisiologia respiratoria

Em relacao ao presente topico € possivel observar abor-
dagens consideravelmente controversas em muitas obras pe-
dagogicas, nao so para flauta bem como para outros instru-
mentos de sopro. A questao aqui € tratar desses principios
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basicos de fisiologia respiratoria como coisas simples que
sdao, municiando, como em outros itens aqui abordados, o
aluno com as ferramentas para que possa elaborar suas pro-
prias solucoes quando surgirem problemas.

Comeco mostrando uma das maos para a turma. Estico
e encolho os dedos e pergunto: O que vocés acham? Sao os
mesmos musculos que fazem os dedos esticarem ou enco-
lherem? Ou temos musculos diferentes para cada um desses
movimentos?

Uma vez emitidas as opinides e discutidas brevemente
entre os alunos, eu, antes de responder, faco outra pergun-
ta: Vocés acham que um musculo € capaz de se contrair em
dois sentidos ou apenas em um? Mais um tempinho... e a
solucao. Um musculo s6 € capaz de se contrair em um senti-
do, portanto voltemos a pergunta anterior: sdo dois ou ape-
nas um musculo que permitem que eu estique e encolha
meu dedo? Demonstro entdo que um deles esta se contrain-
do enquanto o outro esta relaxando e vice-versa. Existe um
ponto, contudo, em que os dois estao relaxados. Esse ponto
tem muitas denominacoes, entre elas posicao de repouso.

Peco que guardem essa informacao sobre os dedos para
mais adiante e sigo com outra pergunta: Existe alguma exce-
cao no corpo humano? Algum musculo que se contraia nos
dois sentidos?

Vocés certamente ja ouviram falar de diafragma e sa-
bem que ele € um musculo, certo? E que € um musculo da
respiracao, ou seja, seu funcionamento atua sobre a movi -
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mentacao do ar nos pulmoes. Faco entdo, com as maos, a
forma de cupula do diafragma e seu movimento de rebaixa-
mento, explicando que, tal qual eles viram nas aulas de fisi-
ca, a diminuicao da pressao interna dos pulmoes em relacao
a externa faz com que o ar tenda a enché-los para que se
restaure o equilibrio. Para isto, o diafragma esta se contrain-
do para baixo, ja que suas fibras sdo concéntricas. Temos,
portanto, uma primeira conclusao possivel. A de que o dia-
fragma, ao se contrair, se rebaixa, aumentando a area da ca-
vidade toracica e com isso diminuindo a pressao interna dos
pulmoes em relacao a externa, o que faz com que o ar tenda
a entrar para restaurar o equilibrio. Isso significa que o dia-
fragma, ao se contrair, € um musculo que tem uma funcao
na inspiracao ou aspiracao do ar.

A pergunta agora € a seguinte: este também se contrai
no outro sentido, expulsando o ar, ou esta relaxando quando
da expiracao? O diafragma € excecao, contraindo-se nos dois
sentidos ou nao? Trata-se de um musculo apenas da inspi-
racao (ou aspiracao), ou também da expiracao?

Apods responder que o diafragma nao é excecao, sendo
este um musculo apenas da aspiracao, pergunto: como o ar
é entao expulso? Como se da a expiracao? Apresento, entao,
os musculos auxiliares da respiracdo, quais sejam os tran-
cados do abdomen e os intercostais, os auxiliares do diafrag-
ma na aspiracao (que se contraem expandindo), e os respon-
saveis pela expiracao (que se contraem comprimindo o abdo-
men). Friso que, enquanto um grupo esta se contraindo, o o
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outro esta relaxando e vice-versa, € que esse € 0 mecanismo
da chamada respiracao involuntaria.

Pergunto entao se eles ja ouviram falar em apoio. O que
€ apoio? Qual a definicao de apoio? E qual a funcao dele?
Para que serve? Antes de responder, explico que, como vere-
mos no quesito producao do som na flauta, temos sempre
que imaginar como o ar esta se comportando dentro do tubo
do instrumento. Existem determinadas condicoes de equili-
brio entre pressao e vazao do ar que fazem com que o som
possa ser produzido de maneira compativel com o resultado
sonoro que precisamos nos quesitos timbre, dinamica e afi-
nacao. Para isso, temos de controlar pressao e vazao. Quais
seriam as ferramentas de que disporiamos para esse contro-
le?

Faco entao uma analogia com um cabo de guerra. Peco
a eles que imaginem dois grupos de pessoas, cada um pu-
xando o cabo para um lado. Se a forca resultante de um gru-
po € igual a do outro, pergunto, o cabo vai se movimentar?
Resposta: claro que nao. O mesmo estaria frouxo ou tenso?
Resposta: tenso, claro. E se houver uma forca ligeiramente
superior aplicada por um dos grupos? O cabo se movimen-
ta? Sim. Lenta ou rapidamente? Lentamente. Este continua-
ra tenso ou estara frouxo? Tenso. E se um grupo, repentina-
mente, retira toda a forca de um dos lados? O que acontece?
O cabo vai ao chao e fica totalmente frouxo.

Se imaginarmos entao que o cabo € o ar e que cada
grupo desses que aplicam forca sobre o mesmo € um dos
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grupos de musculos da aspiracao e da expiragcao, podemos
tentar uma definicao de apoio, que seria:

(Contrariamente a respiracao involuntaria,)

APOIO E A CONTRACAO VOLUNTARIA E SIMULTANEA
DE MUSCULOS DA EXPIRACAO E DA INSPIRACAO
COM O OBJETIVO DE OBTER CONTROLE SOBRE A

PRESSAO E VAZAO DO AR

Conclui-se, portanto, que o diafragma € um musculo da

aspiracao e do apoio, mas nao da expiracao.

2.1.1 Exercicios respiratorios
Objetivos:

Criar um padrao de controle da emissao do ar, através do
qual se alcance a producao de um timbre onde o com-
ponente som seja substancialmente maior que o com-
ponente ruido.

Obter com esse padrao uma maior facilidade no equacio-
namento da afinacdo e da dinamica, uma vez que os
dois parametros principais sobre os quais atuamos
nesses exercicios — pressao e vazao do ar — tém influén-
cia direta sobre a frequéncia da nota a ser produzida
pela flauta.

Alcancar maior amplitude do movimento de rebaixamento
do diafragma, o que resulta em maior capacidade respi-
ratoria. O aumento dessa capacidade € fundamental
para o flautista, pois entre os instrumentistas de sopro,
é aquele quem rivaliza, no que concerne a alta deman-
da de dominio 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 irrigacdo, da musculatura respiratoria antes
do estudo.

No ambito dos Painéis de Banda da FUNARTE, apre-
sentamos aos alunos de flauta dois exercicios respiratorios
complementares, cujas execucoes vao sendo aperfeicoadas

no decorrer dos cinco dias do evento.

2.1.1.1 Primeiro exercicio respiratorio

Todos de pé, execucao pelo conjunto da classe, com a
demonstracao prévia do professor.

Comeca-se expulsando suavemente o ar dos pulmoes.
Enchendo-se novamente os pulmoes, expulsa-se o ar vigoro-
samente com a lingua em posicao de consoante X’. Isso pro-
vocara um movimento rapido e intenso da musculatura au-
xiliar da respiracao, em especial dos musculos da parede ab-
dominal, no sentido da expiracao. O objetivo € o de expulsar
o ar o mais rapidamente possivel, relaxando-se a muscula-
tura abdominal, deixando que o ar volte a preencher lenta-
mente os pulmoes, sem qualquer esforco que nao seja o de
relaxamento da musculatura de expiracdo. Neste processo,
os musculos da aspiracao estarao se contraindo lentamente.
Essa lentidao no aspirar, contrastando com a rapidez e com
0 vigor no expirar ira provocar um rebaixamento cada vez
maior do diafragma, conduzindo o praticante a uma respira-
cao cada vez mais profunda por um lado e desenvolvendo o

tonus muscular abdominal por outro.
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E de se notar também a importancia dessa alternancia
entre expiracao rapida e inspiracao lenta, que vai evitar o e-
feito de alcalose respiratoria. A alcalose respiratoria €, na
pratica, sentida de inicio como uma tontura. Ela € resultado
do excesso de oxigenacao do sangue, causada pela chamada
hiperventilacdao. Esta ocorre por forca do aumento do ritmo
respiratorio, quando ha eliminacao excessiva de CO2 no san-
gue arterial. O sangue arterial € rico em oxigénio, enquanto
0 venoso € rico em gas carbonico.

Ha que se enfatizar junto aos alunos a nocao de que a
alcalose, ainda que nao ofereca risco de morte, deve ser evi-
tada e imediatamente reportada ao professor. O aluno, ao
sentir tontura, devera sentar-se imediatamente e ficar em
apneia pelo tempo necessario para que a sensacao de tontu-
ra se dissipe. Jamais se deve insistir quando se esta em al-
calose, pois ha risco de desmaio, com consequéncias impre-
visiveis. Ao retornar aos exercicios respiratorios, se ocorrer
novamente a alcalose respiratoria, devera o aluno interrom-
per a pratica no dia, diminuindo a frequéncia e intensidade
do exercicio nos dias subsequentes.

Como visto pela exposicao acima, neste como em ou-
tros exercicios técnicos, desenvolvi um procedimento que
propode aos alunos que se guiem Unica e exclusivamente pelo
resultado sonoro que o ar expelido pela boca provocara, sem
pensar em realiza-lo com esse ou aquele musculo, dessa ou
daquela maneira. Esse procedimento foi adotado apos a
constatacao de que a dificuldade de execucao era sempre
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muito grande quando o exercicio era previamente apresenta-
do de maneira mais cientifica. Ao fazer com que os alunos
nao pensem no procedimento muscular envolvido,mas se
guiem integralmente pelo som que € produzido, todos os mo-
vimentos acontecem perfeitamente.

Essa constatacao tem apoio no conceito de que o corpo,
por assim dizer, tem sua propria inteligéncia e sua propria
linguagem, cuja estruturacao nao sera integralmente supri-
da pela sintaxe, mas sim por outras formas de percepcao
sensoriais, motoras, etc., caracteristicas, segundo nossa filo-
sofia tradicional, de animais inferiores.

Cabe aqui uma citacao do livro Philosophy in the flesh,
de Lakoff e Johnson:

Nao 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
simbolos sem sentido como entrada, manipulando-os
segundo algumas regras e obtendo simbolos sem senti-
do como saida. Pessoas reais possuem mentes cujos sis-
temas conceituais sao derivados, moldados e ganham
sentido através de corpos humanos vivos. As estruturas
neurais de nossos cérebros produzem sistemas concei-
tuais e estruturas linglisticas que ndao podem ser devi-
damente explicadas por sistemas formais que manipu-
lam apenas simbolos.

Finalmente, nao existem pessoas Chomskianas, para
quem a linguagem € pura sintaxe, pura forma isolada,
independente de todo significado, contexto, percepcao,
emocao, memoria, atencao, acao e natureza dinamica da
comunicacao. Além disso, a linguagem humana nao €
uma inovacao 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 estao presentes em animais inferiores.
(LAKOFF e JOHNSON, 1999, p. 12, traduc¢do nossa)
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2.1.1.2 Segundo exercicio respiratorio

Uma vez que o primeiro exercicio respiratorio trabalhou
o rebaixamento do diafragma e a acao dos musculos auxilia-
res da aspiracao e da expiracao, vamos treinar agora o pro-
cedimento de apoio propriamente dito. Conforme a definicao
por nos intentada anteriormente, trata o exercicio da contra-
cao simultanea de musculos da aspiracao e expiracao com o
objetivo de obter com isso o controle do fluxo de ar para fins
de emissao do som na flauta, obedecendo ai os parametros
de otimizacao de pressao versus vazao do ar dentro do tubo
do instrumento, para que o som produzido alcance coeréncia
timbrica e de afinacao.

A execucao consiste em, de inicio, se pressionar a pon-
ta da lingua fortemente contra o palato duro, proximo a par-
te posterior dos dentes incisivos. Encher os pulmoes e fazer
passar o ar, com a lingua oferecendo forte resisténcia, com
isso obrigando a musculatura da expiracao a trabalhar com
vigor. A sibilacao produzida devera ser bastante aguda e a
vazao do ar a minima possivel, ou seja, estaremos treinando
a musculatura respiratoria a produzir um fluxo de ar de alta
pressao e baixa vazao.

Nao se deve deixar a frequéncia da sibilacao baixar,
pois isso ajudara o aluno a manter um padrao de pressao, e
consequentemente de afinacao na emissao do som na flauta.
A evolucao da execucao do exercicio se da pela manutencao
da pressao, monitorada pela frequéncia da sibilacao, e pelo
controle cada vez maior da vazao do ar, o que sera obtido pe-
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la contracao da musculatura de aspiracao simultaneamente
a contracao dos musculos da expiracao. O exercicio € cansa-
tivo e nao devera ser repetido mais do que quatro a cinco ve-
zes no primeiro dia,.

Uma vez que os exercicios respiratorios implicam em
certa demanda do ponto de vista fisico, seguimos com uma
explanacao sobre os pontos a seguir abordados, que sao em-
punhadura, postura e montagem do instrumento. Isso servi-

ra 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 mu-
sica do mundo, foi inventada por Theobald Boehm, que revo-
lucionou a acustica, a mecanica e consequentemente a ergo-
nomia do instrumento. De inicio, a flauta Boehm foi idealiza-
da para ser dividida em duas partes, mas logo se notou a
praticidade da divisdo em trés, respectivamente chamadas
de cabeca — a porcao onde se sopra —, corpo € pé (este com
trés ou quatro chaves e/ou roletes e, por vezes, uma exten-
sao auxiliar, conhecida pelo nome de gizmo, todos acionados
pelo dedo minimo da mao direita).

A importancia do desenvolvimento de boas nocoes
quanto a postura entre estudantes de instrumento, estejam
eles estudando para se tornarem profissionais ou nao, € da-
da pela opiniao de um dos maiores pedagogos instrumentais
do Brasil, o Prof. Paulo Bosisio. O que ele fala sobre o violino

¢ totalmente aplicavel a pedagogia da flauta.

. seja qual for o destino ou o futuro daquela crianca
que esta sendo ensinada, [igualmente se ela vai se pro-
fissionalizar adiante, ou nao, se vai ser feliz com o que
faz como amador; isso pouco importal, o nivel de quali-
dade exigido, deve ser alto, sobretudo no que diz respei-
to a postura [a posicao, que € a mesma coisa], a afina-
cao e a producao de som. A postura € uma coisa muitis-
simo importante e o corpo € o primeiro instrumento. As
criancas que tém um exemplo ruim ou nao sao cobra-
das, ficam tortas, e mais adiante para tirar estes defei-
tos é muitas vezes um trabalho herculeo. Quero dizer,
acho que quando o professor inicia um aluno ao violino,
ele deve ter certo nivel de exigéncia um pouco maior do
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bém tem que ser inventivo, tem que ser carinhoso, tem
que incentivar, mas o nivel de exigéncia nao deve ser
baixo. Eu acho que isso € muito importante. Também
acho que muitas vezes, nos adultos, subestimamos as
qualidades da crianca, as qualidades intelectuais de en-
tender, de saber que € importante fazer bem. E a crian-
ca, por sua vez, obviamente apresenta aquilo que € co-
brado: - se vocé cobra muito pouco ela apresenta muito
pouco, se vocé cobra mais, mas sem sofrimento (sem o-
posicao, compreende?), de uma maneira muito saudavel
e inteligente, ela vai (a crianca) apresentar resultados
superiores. E esse inicio as vezes € decisivo na vida da
pessoa, nao so daquele que vai ser profissional, mas da-
quele que vai ser feliz através do violino, como o amador
(porque acho dificil alguém ser feliz com o violino se esta
tudo constantemente desafinado, arranhado, e as dores
do corpo sdo grandes) (ROMANELLI, ILARI e BOSISIO,
2008, p. 16,).

Frequentemente reduzida a um par de regras imuta-
veis, a maneira como as trés partes que constituem a flauta
sao alinhadas em torno de seus proprios eixos pode determi-
nar a qualidade do som produzido, bem como o nivel de ten-
sao espuria em varios pontos do corpo do flautista.

O que ocorre de inicio € uma tendéncia do flautista a se
fixar na posicao do bocal como a determinante tnica do ali-
nhamento com o corpo. Ocorre que, no mais das vezes, para
que seja viavel tocar baseado nessa premissa do bocal como
determinante, muitos outros fatores sao desconsiderados,
gerando posturas forcadas das maos, bracos e pescoco, por
vezes levadas pelo flautista para o resto de sua carreira.
Muitos tocam extremamente bem desta maneira, mas fato é
que as tensoes geradas pelo mau equacionamento da monta-

gem do instrumento terdo como consequéncia uma empu-
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nhadura forcada, com o risco do aparecimento de lesoes e
limitacoes nos diversos aspectos da emissao do som.

Assim, postura, empunhadura e montagem do instru-
mento sao na realidade um s6 item, a ser abordado de forma

integrada e harmoniosa, como veremos a seguir.

3.1 Empunhadura da flauta

E o ponto pelo qual entendo que devemos comecar a a-
bordagem. O conceito fundamental a ser desenvolvido tem
por base o que ja foi explanado quando da respiracao, face a
verificacao de que nao existe musculo que se contraia em
dois sentidos.
Partimos entao do conceito de maos em posicao de repouso.
Pede-se que os alunos alternadamente estiquem e contraiam
os dedos das maos. Puxamos entao pela memoria deles, com
o objetivo de reforcar a fixacdo do conceito, perguntando: ao
esticar os dedos, vocés estdo usando o mesmo grupo de
musculos ou trata-se de grupos diferentes? Com isso, faz-se
mencao ao exposto anteriormente quando da explanacao re-
ferente a fisiologia respiratoria. Em seguida, pedimos que e-
les soltem os bracos ao longo do tronco, olhando para a for-
ma arqueada que seus dedos tomaram. Fazemos com que os
alunos entao reflitam sobre o fato de que quando as maos se
encontram em posicao de repouso os dedos nao adquirem
postura nem esticada nem encolhida, mas sim um meio-
termo, que seria a posicao de movimento zero dos dois gru-

pos de musculos.
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Sugerimos entao que, ao empunhar a flauta, nos desvi-
emos 0 minimo possivel dessa posicao, pois iSso nos propici-
ara a otimizacao dos movimentos dos dedos, com ganhos
nas areas de coordenacao, agilidade e resisténcia a curto e
longo prazos, diminuindo consideravelmente o risco de le-
SOe€s.

Uma observacao se faz necessaria aqui, pois alguns
professores sao de opinidao que os dedos devem ser mantidos
em posicao esticada ao se tocar flauta, porque, segundo eles,
a agilidade assim € maior, ou mesmo, como afirma Michel
Debost:

Devem os dedos estar em posicdo arredon-
dada?

A ultima coisa que vocé 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 vocé os levantara.
(DEBOST, 2002, p. 196, tradug¢do nossa)

Isso, dito por um dos mais eminentes flautistas que a
prestigiosa Escola francesa de flauta produziu, tem enorme
peso e € seguido por alguns professores de flauta. A meu ver,
Debost tem razao nessa afirmacao, mas apenas em parte, u-
ma pequena parte inclusive, senao vejamos: para se esticar
os dedos, ou deixa-los planos, como quer Debost, uma série
de musculos sao postos em acdao. A mao tem um total de 33
musculos e uma grande parte desses estarao contraidos
nessa postura dos dedos. Precisamente o movimento de le-
vantamento dos dedos individualmente sera realmente be-
neficiado quando eles estiverem esticados, mas a coordena-
cao de movimentos em relacao a outros dedos, como ocorre
em forquilhas, estara bastante prejudicada. Além disso, tra-
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balhar com os musculos permanentemente contraidos au-
menta muito o risco de lesao. Minha sugestao € entao a de
que se trabalhe a técnica com os dedos em curvatura de re-
pouso, sendo que em determinadas situacoes, como trina-
dos, por exemplo, muito especialmente aqueles realizados
com os dedos minimos, seja eventualmente adotada a posi-
cao esticada, retornando-se o dedo em questao para a postu-

ra de repouso assim que possivel.

3.1.1 Como levantar a flauta

Comeca-se demonstrando o movimento da mao e do
braco direito, sem a flauta, dividindo o gesto em quatro par-
tes:

Com os bracos relaxados, ao longo do corpo, dedos em po-
sicao de repouso, flexiona-se o cotovelo de maneira a
unir-se o antebraco ao biceps.

Gira-se entao a mao para a direita, de modo que a palma

fique voltada para frente.
Eleva-se entao a mao até a altura dos labios.

Por fim, flexiona-se novamente o cotovelo, desta vez afas-
tando o antebraco do biceps, até que os dedos da mao
direita estejam na posicao correspondente as chaves do
instrumento. (video)

Quanto a mao esquerda, o procedimento é semelhante:

Com os bracos relaxados, ao longo do corpo, dedos em po-
sicao de repouso, flexiona-se o cotovelo de maneira a
unir-se o antebraco ao biceps.

Gira-se entao a mao para a esquerda, agora de forma que
esta fique voltada para tras

Eleva-se entao a mao até a altura dos labios.

Por fim, flexiona-se novamente o cotovelo, desta vez afas-
tando o antebraco do biceps, até que os dedos da mao
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direita estejam na posicao correspondente as chaves do
instrumento.
Note-se que essa maneira de levantar o instrumento e-

vita a elevacao dos cotovelos, procedimento que previne o

O objetivo aqui € que se obtenha um maior conforto no

surgimento de tensoes espurias.

https:/ /voutu.be/rejJ60hJUGo

3.1.2 Montagem do instrumento

posicionamento das maos e na abordagem do bocal com os
labios. O pé funciona bem em principio, quando a haste que
segura o mecanismo esta alinhada com o centro das chaves
da mao direita. O dedo minimo da mao direita, tao cheio de
responsabilidades, chegando a acionar cinco chaves, com
deslizamento, devera ser contemplado com uma posicao do
pé tdo propicia a ele quanto possivel, evitando-se que pela
maneira como o instrumento esta 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 € a posicao das chaves do corpo. U-
ma vez que os dedos das duas maos estejam alinhados, po-
siciona-se o bocal de forma a que nao se tenha de mover,

por exemplo, o pescoco a frente para alcancgar o porta-labio.
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https://youtu.be/rejJ6QhJUGo

O mais importante na montagem do instrumento € que
as trés partes que constituem a flauta estejam posicionadas
de forma a permitir que o flautista apenas traga o instru-
mento aos labios, sem que outros movimentos, geradores de
tensoes espurias, sejam necessarios para que se alcance as

chaves e/ou o porta-labio do instrumento.

R
o

https:/ /voutu.be/1zs6gbnOdNY

3.1.3 Posigcao do corpo em relacdo a 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 tensoes excessivas, especialmente
na regiao entre as omoplatas e no torax. Para isso, citamos
alguns procedimentos que, ao contrario dos anteriores, sao

bastante conhecidos da maioria dos estudantes de flauta.

Em pé, de frente para uma estante de musica, o aluno se
posiciona, de inicio, com os pés juntos e apontados na di-
recao da estante. Em seguida, o aluno gira a perna direi-
ta para a direita em um angulo de aproximadamente 40 a
45 graus, o que vai fazer com que o tronco acompanhe
esse movimento e permaneca voltado para a direita. E
muito importante que o tronco esteja sempre alinhado
com as pernas, evitando que tensoes indesejadas se ins-

talem na regiao lombar e do quadril.
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https://youtu.be/1zs6qbnOdNY

Em seguida, gira-se apenas a cabeca para a esquerda, até
que ela esteja novamente voltada para a direcao da estan-

te. Ai, é so levar o instrumento aos labios.

https:/ /voutu.be/ijjWuZZtaWo

Ao tocar sentado, o giro do tronco devera se efetivar com o
giro da cadeira no mesmo angulo, entre 40 e 45 graus a-
proximadamente, procedendo-se ao mesmo giro apenas
da cabeca para a esquerda, até que ela se volte para a di-

recao da estante.

[=]

=
=

https:/ /voutu.be/ovyFP9sOPYY4

3.1.4 Os pontos de equilibrio da flauta — movimento de ala-
vanca

Os pontos de equilibrio, de grande importancia para a
técnica da flauta, sdao quatro, a saber:

Dedo minimo da méao esquerda.

Tem essa funcao, enquanto permanece pressionando a
chave de mi bemol no pé. Sua acao anula o movimento cau-
sado pelo momento da flauta em torno do seu proprio eixo.

Polegar da mao direita.
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https://youtu.be/ijjWuZZtaWo
https://youtu.be/gyFP9sOPYY4

Contribui para anular o movimento causado pelo mo-
mento do corpo da flauta em relacao a cabeca do instrumen-
to.

Primeira falange do dedo indicador da mao esquerda.

Serve como anteparo ao receber o movimento a frente
da mao direita. E muito importante que o instrumento nao
repouse sobre essa falange, pois isso causaria uma angula-
cao forcada dos dedos da mao esquerda, bem como do pulso
esquerdo com tendéncia a inibicao dos movimentos, muito
especialmente do polegar. Essa falange entao deve estar em
posicao vertical.

Labio inferior

Constitui o quarto ponto de equilibrio, em cujo contato

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

mento de alavanca das maos direita e esquerda.

https:/ /voutu.be/4YAMJ2NO ZY
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https://youtu.be/4YAmJ2NQ_ZY

4 TECNICAS DE EMISSAO DE SOM

Uma vez que os alunos ja tém nocoes de fisiologia res-
piratoria e ja praticaram minimamente exercicios que os aju-
dam a imprimir alta pressdao ao ar —sem que para isso te-
nham de aumentar sua vazao, em outras palavras, adquirin-
do controle que lhes propicia independéncia entre pressao e
vazao na emissao do ar—, vamos proceder aos conceitos basi-

cos de emissao do som.

4.1 O papel do professor neste caso em particular

Como neste estudo de caso os alunos ja tocam, vamos
prescindir de comecar a trabalhar a emissao pelo bocal so-
mente. Em lugar disso, o professor tera antes o papel de,
partindo daquilo que o aluno ja traz, leva-lo a melhorar a
qualidade de sua emissao de som, comecando por alguns
principios basicos. E muito importante que o professor va
desenvolvendo no aluno a percepcao quanto a sua propria

execucao.

4.1.1 Técnica de posicionamento dos labios e dos 6rgaos in-
ternos da boca, posicionamento do maxilar e dos 6rgaos do
aparelho fonador (também atende pelo nome de embocadura).

Em termos praticos, os alunos sdao chamados a experi-
mentar algo que certamente sera 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, s6
que com o labio superior ligeiramente a frente do inferior, mantendo aber-
tura da mandibula e a lingua abaixada, para que o ar ndo venha a ter seu
fluxo reprimido entre os pulmdes e o tubo da flauta. Nessa posicao, o alu-
no, ainda com os ldbios unidos, apoia o ar, sem que ele se mova. Um pe-
queno movimento do labio superior a frente, acompanhado do movimento
da musculatura respiratoria no sentido da expiragdo, fard com que o ar, en-
tdo direcionado para dentro do tubo pelo labio superior, faga produzir o

som na flauta.

4.1.2 O principio da cobertura do bocal

Existem, quanto a esse parametro, dois tipos de flautistas. Os cha-
mados abertos, que abordam o porta-labio posicionando o labio inferior de
forma a que esse nao ultrapasse os limites da borda do porta-labio e os fe-
chados, que posicionam o labio inferior de forma a cobrir cerca de 50% da
area do orificio do porta-labio.

Sou de opinido que a abordagem fechada produz resultados superio-
res a aberta. A nosso ver, ndo cabe aqui a discussdao do porqué isso aconte-
ce, mas tao somente de mostrar aos alunos a diferenca de projecdo e quali-
dade de som que a cobertura do porta-labio propicia.

A técnica ¢ simples. Quanto mais perto do labio superior, menos co-
berto estara o orificio do porta-labio. Quanto mais perto do queixo, posi-
cionando-se o instrumento na depressao que se forma entre o
labio inferior e o queixo, mais o labio inferior cobrira o orifi-
cio do porta-labio.

Para que a cobertura do bocal se viabilize, faz-se neces-
sario também que o professor, apos posicionar o porta-labio
entre o labio inferior e o queixo, gire o bocal em torno de seu
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proprio eixo, até que o labio inferior cubra cerca de 50% do

orificio, com as chaves do instrumento voltadas para cima.
Esse procedimento € muito importante, pois evita que

os pulsos permanecam em estado de flexao ao tocar, € que a

cabeca tenha de procurar o orificio do porta-labio.

4.1.3 O principio do posicionamento lateral do instrumento no
labio inferior

Consiste em explicar para os alunos que a flauta de-
pende que o ar encontre um ponto especifico no porta-labio.
Para isso, deve-se desenvolver a sensacao tatil que levara o
aluno a acertar o ponto de contato do porta-labio com o la-
bio inferior ao empunhar o instrumento.

De inicio, uma vez que o procedimento anterior tenha
sido cumprido, o professor vai demonstrando como deslizar
a flauta lateralmente. Enquanto o aluno sopra, € incentivado
a discernir em que ponto o som adquire maior grau de pure-
za. Numa segunda etapa, o proprio 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-
séncia de ruidos como o parametro a ser seguido. E impor-
tante frisar que agora o aluno vai ter de se concentrar em re-
gistrar a memoria muscular desse ponto, o que vai conduzir
ao proximo procedimento.

Agora, o aluno devera afastar o instrumento do labio e
retornar ao ponto em questdo, que no jargao flautistico cha-
mamos de ponto de focalizacao, testando se acertou precisa-

mente a mira.
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Chegamos assim a curiosa conclusao que, na mecanica
de producao do som na flauta, sob o ponto de vista da inte-
racao do flautista com o instrumento, a embocadura age co-
mo o cano de um revolver, enquanto o porta-labio seria o al-
vo. O que € diferente nessa analogia € que a embocadura
permanece apenas direcionando o ar, sem se mover a procu-
ra do alvo, mas o alvo, ou seja, o porta-labio, € que € 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 principio do refinamento da focalizagcdo ao se estudar

em piano, ao invés de forte

Basicamente, a diferenca entre a emissao em piano e
forte na flauta se caracteriza pela largura da chamada colu-
na de ar, que nos € inteiramente invisivel ao tocar. Por conta
dessa invisibilidade, vamos nos utilizar de alguns desenhos
sobre as fotos de uma cabeca de flauta, que nos ajudarao a
entender como podemos refinar nosso treinamento de emis-
sao do som, notadamente quando temos de tocar em piano
ou pianissimo na terceira oitava.

Como na figura a seguir, a linha vermelha representa o
ponto da parede anterior do porta-labio que, ao ser atingido
pelo ar, produz som. Se o ar nao atingi-lo, nao havera pro-

ducao de som. Simples assim.

Figura 1 - Representacao do ponto do porta-labio 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 ha producao 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-labio fora de

centro, mas produzindo som. Fonte: PORTINHO, Felipe € o
Autor. Rio de Janeiro. 2019

A proxima figura representa o que acontece quando, na
mesma posicao anterior, passamos de forte a piano ou pia-
nissimo. A coluna de ar nao mais encontrara o ponto da pa-
rede anterior do porta-labio onde o som € produzido. Nao te-

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

ro. 2019

A conclusao a que chegamos € que nao vale a penas es-
tudarmos som, especialmente na terceira oitava, apenas em
forte ou fortissimo, 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 emissao de som

na flauta, claro, com seus exercicios dai derivados.
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4.1.5 Preludio a emissdo do som: afinacdo

Chegou a hora entao de procedermos ao treinamento
de emissao de som e de afinacao. O primeiro passo € dispor
a classe em um grande circulo, professor ao centro. O pro-
fessor escolhe um dos alunos imediatamente a seu lado e ve-
rifica a nota la com um afinador. No Brasil, a maioria dos
conjuntos orquestrais tém como padrao um diapasao no
qual o 1a central (la 3 no Brasil) equivale a freqiiéncia de 442
Hz.

Uma vez realizada essa conferéncia com o afinador, o
aluno confere o seu la com o/a colega ao lado. Neste mo-
mento, o mais provavel € que se ouca as oscilagcoes que tipi-
camente sao produzidas quando duas frequiéncias diferentes
se encontram.

E a oportunidade entdo para explicar que essa é a dife-
renca entre as duas freqiiéncias, ja que existe um fendémeno
fisico que faz com que duas frequiiéncias diferentes, ao se en-
contrarem, produzam quatro resultantes: uma, a outra, a
soma e a diferenca entre elas. A soma é de intensidade tao
débil que nao é percebida, mas a diferenca tem intensidade
tal que percebemos na forma desses batimentos, que repre-
sentam exatamente a diferenca em Hertz, unidade de medi-
da de frequiéncia, entre as duas, embora nao nos dé qual-
quer pista sobre qual instrumento esta emitindo a frequiién-
cia mais alta ou mais baixa que o outro. Isso deve ser resol-
vido com a ajuda da percepcao auditiva, mas nem sempre

essa acuracia esta desenvolvida no aluno.
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No ambito de um curso de poucos dias, com todas as
tarefas a serem cumpridas, € claro que o professor vai bus-
car tornar a classe consciente da necessidade de desenvolver
sua percepcao para a afinacao, de forma a poder apontar
com certeza qual a freqiiéncia mais alta ou mais baixa, mas
considerando uma das caracteristicas da flauta, que € a alte-
racao da frequéncia produzida pela rolagem do instrumento
em torno do proprio eixo, podemos adotar um procedimento
pratico 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 tras. Se os batimentos aumentarem em
numero, significa que ele ou ela esta se distanciando da afi-
nacao e que, ja que o movimento para tras faz com que a fre-
quéncia diminua, na realidade, para afinar neste caso, o/a
flautista deveria entao aumentar sua nota, fechando mais o
bocal e repetindo o teste anterior, até que se obtenha bati-
mento zero, o que vai indicar afinacao precisa entre as duas
notas.

O segundo aluno se volta para o lado do terceiro colega,
e assim sucessivamente vao os alunos dois a dois conferindo
sua afinacao com a que receberam do colega anterior.

Ja que estamos nesse momento trabalhando a classe
individualmente, ou melhor, em duplas, enseja-se a oportu-
nidade do professor ir realizando pequenas e rapidas corre-
coes nos itens ja abordados, de postura, empunhadura e de

producao do som.

37



4.1.6 Compensacao da afinacdo na flauta

Uma das caracteristicas da flauta é a tendéncia a varia-
cao em afinacao. A afinacao pode variar na razao direta da
temperatura ambiente, na razao direta também da dinamica
e entre registros, sendo que a primeira oitava tende a produ-
zir diapasao mais baixo que a segunda e a terceira. Outro fa-
tor a ser considerado, € que essas diferencas muitas vezes
estao em proporcao inversa a de outros instrumentos do nai-
pe das madeiras. O flautista deve estar sempre atento a es-
sas flutuacoes e que tome as providéncias necessarias a sua
compensacao.

Na pratica, essas compensacoes se dao com O movi-
mento da flauta em torno do proprio eixo, como ja mencio-
nado anteriormente, e, em casos mais extremos, nao tao ra-
ros assim, com alteracoes na abertura da cabeca em local
conveniente, durante uma pausa mais longa, por exemplo,
que vai propiciar, para aquele trecho, um conforto maior ao

flautista na mecanica da compensacao de sua afinacao.

4.1.7 Exercicio de emissdo do som

Segue-se um exercicio que se propoe a trabalhar a a-
preensao dos conteudos anteriormente apresentados. O an-
damento inicial sugerido é de cerca de 60 BPM para a semi-
nima. A dinamica basica é a de mezzo-forte, aqui definida co-
mo uma situacao, digamos, natural na emissao do som, sem
que se procure tocar mais forte nem mais piano. O exercicio

devera ser feito em unissono por toda a classe, com o cultivo

de uma sonoridade de amalgama, que privilegie a afinacao.
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A primeira nota da secao a do exercicio, na qual exerci-
tamos a segunda oitava do instrumento, do, € inicialmente
trabalhada tendo por base os procedimentos anteriormente
apresentados, e quando se alcanca a melhor focalizacao, liga
-se o0 do ao ré, ainda procedendo-se a ajustes neste quanto a
posicionamento lateral do instrumento no labio inferior, por
exemplo, procurando obter na nota ré a qualidade obtida na
nota do. Agora, vamos de do6 ao mi, com a observacao que a-
cima do ré 4 e em toda a segunda oitava da flauta a abertura
da mandibula é imprescindivel a boa producao do som.

Na secao b, procedemos a uma ampliacdo progressiva
dos intervalos, buscando realiza-los com a mesma facilidade,
independente de sua amplitude. Para isso, precisamos nos
ater aos procedimentos anteriores, trabalhando a focalizacao
das notas com fermata, de forma a obter uma passagem en-
tre as notas livre de ruidos e de atrasos, o que vai confirmar
a correta focalizacao das notas.

As secoes c e d correspondem respectivamente as a e b,
mas trabalham a primeira oitava, procedendo porém em mo-
vimento descendente, propiciando ao aluno um progressivo
desenvolvimento da focalizacdo a partir da regido mais proxi-
ma ao bocal, menos critica do ponto de vista da emissao 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 razao vai requerer condi¢coes melhores de foca-

lizacao.
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As secoes e e fdo exercicio retomam o mesmo procedi-
mento das a e b, mas uma oitava acima destas, estendendo
contudo a o exercicio até o ré 6. E claro que cabe ai uma in-
tervencao do professor no sentido de adaptar o final do exer-
cicio segundo a capacidade de cada aluno, mas deixando
claro que, de inicio, a extensao de estudo da flauta esta deli-
mitada até o ré 6.

Cabe aqui uma tomada de posicao quanto a natureza
diatonica e mesmo tonal desse exercicio. A partir da década
de 1930, com a publicacao do livro de Marcel Mojse intitula-
do De la sonorité: art et technique, popularizou-se entre os
flautistas a concepcao, praticada na obra mencionada, de
trabalhar a emissao do som com base em exercicio atonais,
no caso com intervalos simeétricos. Na minha experiéncia
contudo, comecar o trabalho tomando por base o sistema to-
nal e /ou diatonico leva o praticante a desenvolver um me-
lhor senso de afinacado e de expressividade. O professor tera
a oportunidade de exemplificar para a classe o tratamento a
ser dado a cada intervalo diatonico, sem tentar racionalizar
sua demonstracao, mas despertando a sensibilidade expres-
siva entre os alunos.

Com o interesse expressivo gerado nesse processo o re-
sultado do trabalho de afinacao tendera a se consolidar de
maneira mais consistente entre os alunos e a busca pela ex-
pressividade do som produzido tendera também a adquirir

contornos mais claros para eles.
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A metodologia diatonica padece, contudo, de um defei-
to. Ela nao abrange todas as notas da escala cromatica da
flauta. Para remediar isso, contudo, trabalhamos o exercicio
também transpondo uma segunda menor acima para as se-
coes a a d e uma segunda menor abaixo para as secoes e e f.
Assim, completamos os exercicios de emissao em todas as
notas do instrumento, mantemos o carater diatonico da me-
todologia e treinamos transposicao, pratica divertida e de efi-
cacia intelectual nunca desprezivel, mesmo em ambito tao
modesto quanto esse que estamos propondo.

Vamos entao ao exercicio.
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Exercicio basico de som n° 1

E. Monteiro

Objetivo: trabalhar para que as transicdes entre as notas niio apresentem atrasos nem ruidos
E também muito importante que, numa primeira fase, se pratique esses exercicios com total

disciplina em relagfio 4 dindmica. Manter rigorosamente todas as notas sem crescendos
nem diminuendos.
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Exercicio basico de som n° 1, p. 2
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Agora, vamos refazer do a ao d meio tom acima e do e ao f meio tom abaixo,
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5 DESCRICAO E APLICABILIDADE DOS CONTEUDOS
CONSTANTES DA PARTE B

Nao se encontrara tipo algum de exercicio
tao saudavel e in6cuo que, praticado com
excesso, ndo acarrete graves danos.

(Bernardino Ramazzini, 1700)

5.1 Técnicas de aquecimento e de alongamento

Como estudante de flauta na década de 1970 e musico
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 condicao que levava a a falta
de controle de movimentos, o mais das vezes afetando a
musculatura facial (embocadura), mas era extremamente ra-
ro que se tivesse noticia desse tipo de ocorréncia com rela-
cao aos movimentos de dedos. As ocorréncias das entao cha-
madas tendinites eram bem menos freqlientes e documenta-
das.

Praticamente todo instrumentista profissional ja se viu
acometido por dores musculares e articulares decorrentes de
tensoes espurias, que seriam aquelas tensoes que nao cum-
prem uma funcao na técnica de execucao do instrumento ou
por problemas de ma postura, estes freqientemente também
causados por tensoes. Entre as estratégias mais populares
para evitar esses problemas estao os alongamentos, tidos co-

mo praticas de valor terapéutico que teriam o condao de pre-
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venir ou até mesmo de aliviar os sintomas descritos anterior-
mente.

Pesquisas recentes tanto na area da medicina do espor-
te quanto na da medicina laboral para musicos apresentam
resultados que confirmam a eficacia dos chamados exerci-
cios de aquecimento muscular para a prevencao de proble-
mas advindos de lesoes musculares e articulares.

Assim se pronuncia Esther Sarda Rico quanto a rele-

vancia da pratica do aquecimento para musicos:

Tanto o sistema cardiorrespiratorio quanto o sistema
musculoesquelético precisam de um tempo para respon-
der a um aumento na atividade fisica. Um aumento gra-
dual permite que o sistema cardiorrespiratorio forneca
gradualmente a quantidade necessaria de oxigénio para
o coracao e os musculos. O aumento da temperatura
muscular que acompanha um aquecimento progressivo
diminui a viscosidade muscular, o que favorece sua efi-
ciéncia mecanica. As articulacoes também se benefici-
am, pois, quanto maior o aporte de fluido ao tecido da
cartilagem, este ultimo aumenta sua densidade e torna
a articulacao mais estavel. Por todas estas razodes, os e-
xercicios de aquecimento reduzem o risco de desconforto
muscular e até de lesoes. (RICO, 2003, p. 92, traducdo
nossa)

Ha, contudo, hoje em dia, trabalhos, notadamente da
area do esporte, que, ao contrario da autora acima mencio-
nada, consideram os exercicios conhecidos como de aqueci-
mento como pertencendo a uma nova subcategoria dos exer-
cicios de alongamento, qual seja a dos exercicios de alonga-

mento dinamico. Para estes, os exercicios, digamos, tradicio-

45



nais de alongamento passaram a constituir a subcategoria
de exercicios de alongamento estatico.

A nosso ver, essa € uma classificacao que pode levar a
mal-entendidos e por essa razao preferimos adotar a tradi-
cional classificacao, também adotada por Esther Sarda Rico,
que entende como exercicios de alongamento aqueles por al-
guns classificados como de alongamento estatico, sendo os
enquadrados na subcategoria de alongamento dinamico sim-
plesmente denominados exercicios de aquecimento.

Um aspecto, contudo, € praticamente unanime entre os
pesquisadores, tanto no ramo da medicina musical quanto
esportiva. E quanto as funcdées que o aquecimento e o alon-
gamento preenchem.

A citacao a seguir resume de maneira lapidar e extre-
mamente objetiva a questao.

“O alongamento aumenta a amplitude de movimento
nas articulacoes, mas tem seu maior efeito em musculos que
ja foram aquecidos. E melhor, portanto, fazé-lo apés o exer-
cicio”. (McGUIGAN, apud FLEMING, 2018, tradug¢do nossa)

Ao examinarmos mais profundamente a questdo, nao
podemos deixar de citar mais uma vez as licoes de Esther

Sarda Rico.

. se previamente fizermos um bom aquecimento, conseguire-

mos:

- Aumentar a temperatura muscular interna.

- Aumentar o fluxo sanguineo.

- Preparar o sistema musculo-tendineo para tensoes de
pico maximas e prolongadas.
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- Estimular a resisténcia dos tecidos contrateis e con-
juntivos que sao necessarios na atividade musical.

- Adaptar o sistema musculo-esquelético a velocidade de
execucao do gesto musical.

- Condicionar as articulacoes em suas diferentes ampli-
tudes de acordo com as exigéncias de cada repertorio
musical. (RICO, 2009, p. 92-93, tradu¢do nossa)

Rico ainda discorre sobre as finalidades dos exercicios

de aquecimento:

O objetivo destes exercicios ¢é preparar fisica
(articulacoes e musculos) e psiquicamente o individuo
para a atividade que sera desenvolvida com o objetivo de
aumentar a eficacia e reduzir o risco de lesao.

- Eles sao executados antes de tocar o instrumento.

- Recomenda-se repetir cada exercicio 8 - 10 vezes.

- Os exercicios sao suaves e nao devem produzir calor
ou fadiga. (IBID., p. 93, nosso o grifo)

O mais notavel na citagcao anterior € a mencao, quase
en passant a preparacao psiquica que os exercicios de aque-
cimento também propiciam. Isso, a nosso ver, nos remete a
nocao da existéncia de uma inteligéncia corporal e da nao
dicotomia entre corpo e mente. Uma vez que o corpo € cha-
mado a consciéncia através da pratica dos exercicios de a-
quecimento, instala-se uma sensacao de bem-estar, predis-
pondo o instrumentista a um estado emocional mais favora-
vel a pratica musical.

5.1.1 Exercicios de aquecimento

Existe um grande numero de exercicios para cada uma
das modalidades especificadas adiante. Sugerimos alguns, a
serem escolhidos com base em situacoes especificas como

tempo disponivel, temperatura ambiente, etc.
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Para flautistas, destacamos aquecimentos para as se-
guintes areas do corpo: maos, bracos e pulsos, cotovelos
(freqiientemente negligenciados), ombros, pescoco, rosto e
coluna lombar.

Os exercicios, tanto os de aquecimento quanto os de a-
longamento apresentados a seguir foram em grande parte
extraidos do livro RICO, Esther Sarda. En forma: ejercicios
para musicos.
5.1.1.1 Exercicios para as maos, bracos e pulsos

Cada exercicio devera ser repetido entre cinco e dez ve-
zes

Com os dedos entrelacados, e as palmas das duas maos uni-
das, girar os pulsos, mantendo firmemente o contato en-
tre os dedos e as palmas das maos. Fazer em duas dire-
coes.

https:/ /voutu.be/DogkvOZuYCc

Esfregar energicamente as palmas das maos, até que a pela

S€ aqueca.

https:/ /voutu.be/4ni5ljooqto
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https://youtu.be/DogkyQZuYCc
https://youtu.be/4ni5Ijooqto

Abrir e fechar as maos com os bracos esticados e levantados
90° em relacao ao tronco.

https:/ /voutu.be/ErcenL6vcWA

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

ma.

https:/ /voutu.be/1KtKOvI98pkY

Flexionar os dedos a partir das juntas com os dedos comple-
tamente unidos e esticados. Voltar a posicao de inicio.
Manter o polegar tdo separado dos outros dedos quanto
possivel.

&

https:/ /voutu.be/O0QO1IRO8zcnA
Com os dedos esticados, junta-los e separa-los.
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https://youtu.be/ErcenL6vcWA
https://youtu.be/lKtKOv98pkY
https://youtu.be/OQ1IRQ8zcnA

https:/ /voutu.be/JrJKEdjZKiA

Por fim, com os bracos soltos ao longo do tronco e com os
dedos em posicao de repouso, sacudir as maos entre cinco a
dez segundos.

https:/ /voutu.be/kAOAFiyvsW k

5.1.1.2 Exercicios para os cotovelos

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

https:/ /voutu.be/7WSRqlIM3SoY

De maneira sincronizada, com os dedos esticados e separa-
dos, flexionamos um dos cotovelos lateralmente enquanto
esticamos o outro e vice-versa.

50


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

https:/ /voutu.be/9¢l4v085aFM

5.1.1.3 Exercicios para os ombros

Elevar e abaixar os ombros.

https:/ /voutu.be/easaEffGnd4w

Rotacionar os ombros para frente e para tras ao mesmo tem-
po, alternadamente e em separado.

https:/ /voutu.be/ hW4t-YJA530

Mover os ombros para frente e para tras, juntando e sepa-
rando os omoplatas. (Cuidar para que nao haja elevacao).
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https://youtu.be/9gI4v085aFM
https://youtu.be/easaEffGn4w
https://youtu.be/hW4t-YJA53Q

Fazer movimento de moinho com os bracos esticados, nos

dois sentidos.

https://voutu.be/N652Y1I18WJc

5.1.1.4 Exercicios para o pescoco

Com o pescogo reto, movimentar suavemente a cabeca para
frente e para tras, como que trazendo o queixo para tras e
fazendo o movimento de sim.

OfwA0

=]

https:/ /voutu.be /x60kegV-Mskg

Flexionar a cabeca suavemente até o osso esterno e retornar
a posicao de inicio.

o
[x]

https:/ /voutu.be /UPq2GesOP0O0
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https://youtu.be/N652Y1I8WJc
https://youtu.be/x6okgV-Mskg
https://youtu.be/UPq2GesOP00

Inclinar a cabeca suavemente para a esquerda e para a di-
reita, retornando a posicao de partida.

https:/ /voutu.be/8-LkOsb9TsO

Girar a cabeca suavemente para a esquerda e para a direita,
retornando a posicao inicial.

https:/ /voutu.be/0gh2Vigk-ZE

5.1.1.5 Exercicios para o rosto

Juntar os labios, como se fosse dar um beijo

https:/ /voutu.be /E88zd KwXmY4

Sorrir exageradamente, separando os labios

https:/ /voutu.be/hokV23A9SUE
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https://youtu.be/8-LkQsb9TsQ
https://youtu.be/0qh2Vfqk-ZE
https://youtu.be/E88zdKwXmY4
https://youtu.be/hokV23A9SUE

Sorriso para cima, com os labios unidos

https:/ /voutu.be/icxD10rVazM

Sorriso para baixo, também com os labios unidos

https://voutu.be/22v1R0O4iBa4

Torcer a boca para os lados, alternativamente

https:/ /voutu.be/oDulBOP6W5M

Apertar os labios

https:/ /voutu.be /WE3rfJE-ehs
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https://youtu.be/jcxD1QrVazM
https://youtu.be/22v1RO4iBa4
https://youtu.be/oDuIB9P6W5M
https://youtu.be/WE3rfJE-ehs

Sugar os labios

https:/ /voutu.be/vVrvci4BWSE

Projetar o labio superior a frente, com os labios unidos

OfmeA0
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Mover suavemente a mandibula para a direita e esquerda al-
ternadamente. Atencao! Se sentir algum estalo, melhor evi-
tar o exercicio até ouvir a opiniao de um dentista.

Ofi0
9: .
[=]

https:/ /voutu.be/1ar837ghEIlk

https:/ /voutu.be/MGzl0eP1WsM
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https://youtu.be/yVrvci4BWSE
https://youtu.be/1ar837qhEIk
https://youtu.be/MGzl0eP1WsM

5.1.2 Exercicios de alongamento

Os exercicios de alongamento se diferenciam dos de a-
quecimento pela nao execucao de movimentos repetidos,
mas sim pela procura em alongar musculos, tendoes e arti-
culacoes, para que se recupere a extensao original do mus-
culo, apods esforco repetido, que tende a provocar encurta-
mento. Nesta perspectiva, sao exercicios que se deve execu-
tar sempre apos a atividade musical, seja em intervalos ou

apos ensaios, concertos, sessoes de estudo, etc.

Sua execucao deve ser criteriosa, evitando-se, entre ou-
tras coisas, movimentos bruscos e forcados, que irao ativar o
chamado reflexo de estiramento, que consiste em uma rea-
cao de contracao natural do musculo com o objetivo de pro-
tegé-lo. Fica claro que esse procedimento, bem como o de re-
bote, onde se busca forcar o musculo a se alongar além do
limite confortavel, ndao sao recomendados, pois como vimos,
irao ativar o reflexo de estiramento, que acabara por causar
um encolhimento do musculo, anulando o efeito benéfico

que a boa pratica do alongamento busca alcancar.

Entre esses efeitos benéficos estdo o restabelecimento
da irrigacao sanguinea e linfatica apoés a pratica musical, a
recuperacao da elasticidade perdida por forca do esforco rea-
lizado, o reequilibrio dos movimentos complementares entre
musculos antagonistas e a obtencao de recuperacao fisica e

psicologica, com sensac¢ao de repouso.
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Quanto a execucao, os exercicios devem ser realizados com
suavidade, sem dores ou desconfortos, mantendo o alonga-
mento por 10 a 15 segundos e repetindo cada exercicio duas

VEZES.

Os exercicios aqui apresentados sao uma fracao das
centenas de exercicios criados por médicos do esporte e fisi-
oterapeutas, escolhidos entre aqueles que mais diretamente
atuam sobre os musculos e articulacoes envolvidas na exe-

cucao da flauta.

5.1.2.1 Exercicios para as maos

Comecar unindo as palmas das maos e os dedos em toda
sua extensao firmemente. Levantar entao os dois pulsos, a-
fastando as palmas das maos, mas mantendo os dedos uni-
dos em toda sua extensao.

https:/ /voutu.be/17d GObKdAY

Entrelacar os dedos, elevando os bracos até a altura do pei-
to. Esticar entao os bracos a frente, voltando as palmas das
maos para fora.
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https://youtu.be/17J__GQbKdY

5.1.2.2  Exercicios para maos e antebracos

Com os bracos a frente do corpo, e com o cotovelo direito
completamente esticado, segura-se a palma da mao direita
com a mao esquerda, deixando-se o polegar separado. Com
os dedos da mao direita voltados para baixo, puxa-se entao
a mao direita para tras com a ajuda da mao esquerda. Repe-
te-se, invertendo as maos.

I
o

https:/ /voutu.be/OvMt9V2tANCc

Com os bracos a frente do corpo, e com o cotovelo direito
completamente esticado, encolhe-se os dedos da mao direita,
segurando-se a parte superior da mao direita com a mao es-
querda. Com os dedos da mao direita voltados para baixo,
puxa-se entdo a mao direita para tras com a ajuda da mao
esquerda. Repete-se, invertendo as maos.

[=]f
[=]

[=]

"

https:/ /voutu.be/1D0OqzWciZKE
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https://youtu.be/QvMt9V2tANc
https://youtu.be/1DOqzWciZKE

5.1.2.3  Exercicio para o braco
Com os bracos flexionados atras da cabeca, puxar o cotovelo

esquerdo com a mao direita. A cabeca se movimenta ligeira-
mente para frente, dando lugar aos bracos. Repete-se inver-

tendo os bracos.
OF=i0

https:/ /voutu.be/v9Fnlm-vBBO..

5.1.2.4 Exercicios para bracos, antebracos € maos

Como o segundo exercicio do 5.1.2.1, Entrelacar os dedos,
elevando os bracos até a altura do peito. Esticar entao os
bracos a frente, voltando as palmas das maos para fora., po-
rém levantando os bracos acima da cabeca, com cotovelos
esticados e palmas das maos apontando para cima.

https:/ /voutu.be/4p0 Bi38GVo..

Maos espalmadas em uma parede, dedos voltados para bai-
xo. Afastar-se ligeiramente para tras, esticando os cotovelos.

[=] . [m]
[=]

https:/ /voutu.be/KSeruijOs 1I..
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https://youtu.be/y9Fnlm-vBB0
https://youtu.be/4p0_Bj38GVo
https://youtu.be/KSerujOs__I

5.1.2.5 Exercicio para os ombros

Os dois bracos sao posicionados atras das costas, de modo
que o cotovelo esquerdo aponte para cima e o direito para
baixo, ambos flexionados. Entrelaca-se entao os dedos das
duas maos, o que podera ser feito com uma toalha, caso nao
seja possivel o encontro das duas maos nessa posicao, e mo-

vimenta-se os ombros para tras.

-~ w'n
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https:/ /voutu.be/6FopvO9vIXw..

5.1.2.6  Exercicio para o tronco

Segurar uma toalha pelas pontas. Esticar os cotovelos e tra-
zer a toalha esticada para tras da cabeca.

44
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https:/ /voutu.be/ilhvKcGCtcs..

5.1.2.7  Exercicios para o rosto

Manter a boca aberta por alguns segundos. Esticar também
a lingua para fora da boca.

https:/ /voutu.be/ kVGZ—G]'Im%. )



https://youtu.be/6FopvQ9ylXw
https://youtu.be/ilhvKcGCtcs
https://youtu.be/kvGz-GjImhA

Massagear a mandibula, liberando eventuais tensdes nessa

area.
[=]d
1T

https:/ /voutu.be/UzAyvtO7plES..

5.1.2.8 Exercicios para a coluna cervical e para o pescoco

Bracos atras do corpo, agarrar o pulso esquerdo com a mao
direita. Puxa-se entdo o braco direito para baixo, enquanto
inclinamos a cabeca para a esquerda. Repetir para o lado o-
posto.

https:/ /voutu.be/i{bmiVpvqezO..

De pé ou sentado, trazer o queixo até o esterno.

https:/ /voutu.be/zvND5cTOQOJsO..
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https://youtu.be/UzAytQ7plE8
https://youtu.be/jbmiVpvqgzQ
https://youtu.be/zvND5cTQJs0

Inclinar a cabeca para a direita, enquanto a mao direita toca
a orelha esquerda, ajudando a puxar um pouco mais a
cabeca. Repetir para o lado oposto.

https:/ /voutu.be/hUelJJgniYU

Girar a cabeca para a direita, com o auxilio da mao direita,
posicionada abaixo da orelha esquerda. Repetir para o la-

do oposto.
[m] e [m]

[=]

https:/ /voutu.be/Be0O5KnQ Ifo

5.2 Exercicios de técnica. Escalas, arpejos e intervalos,
com articulacoes

Seguimos com uma pequena colecao de exercicios de
escalas, diatonicas e cromaticas, arpejos e intervalos diato-
nicos de terca, sobre cuja importancia e aplicacao nao preci-
saremos discorrer em um manual que se destina a professo-
res. Os exercicios propostos devem ser entendidos, como de
resto todo o conteudo aqui apresentado, como uma colecao
de sugestoes, 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 reperto-
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https://youtu.be/hUeIJJgnjYU
https://youtu.be/Be05KnQ_Ifo

rio a ser apresentado no ambito do evento em questao, sobre
a propriedade, intensidade e alcance de cada material.

Aqui, temos pela primeira vez a reuniao de todos os as-
pectos apresentados separadamente até o momento. A parte
respiratoria, a emissao do som, postura e empunhadura do
instrumento agora se encontram e se integram, criando as
condicoes basicas que levam o flautista a abordagem das o-
bras que vai estudar com base em fundamentos técnicos so-
lidos.

Um principio basico no estudo da técnica € o de relaxa-
mento progressivo. Todo exercicio técnico tem por base a re-
peticao de padroes, seja essa repeticao literal ou variada. A
boa pratica nos leva a encarar as repeticoes como instancias
obrigatorias de obtencao de condicao progressiva de relaxa-
mento controlado, sendo essa a principal razao de ser do es-
tudo baseado em repeticoes. Sem o relaxamento consciente e
progressivo, certamente advira o seu contrario, a tensao pro-
gressiva. Costumo dizer que, desta maneira, o flautista esta
construindo barreiras a sua execucao e nao as eliminando.

Outro aspecto a se cultivar no caso da flauta € uma
qualidade de focalizacao do som onde cada nota, nao impor-
ta a velocidade com que esta sendo tocada no momento, te-
nha a mesma qualidade de uma nota longa trabalhada no
exercicio de sonoridade.

Quanto a precisao ritmica, acredito que nem seja preci-
SO mencionar, pois sem ela nao conseguiremos apreender os
movimentos treinados de forma coordenada. O auxilio do
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metronomo € ai de vital importancia.

Por ultimo, devemos mencionar o principio da variacao,
este agindo sobre o aprendizado como um elemento de fixa-
cao e desenvolvimento por concentrar a apreensao em pon-
tos variados do conteudo, tornando assim a abordagem mais
abrangente e consequentemente mais eficaz.

As variacoes mais comuns sao as melodicas, base da
construcao da maioria dos exercicios técnicos na forma de
transposicao, as de ritmo, de acentuacao e de articulacao.

No Capitulo 6, trataremos com detalhes das técnicas de
estudo de trechos de repertorio com variacées. E claro que
esses principios se aplicam também ao estudo da técnica de
escalas e arpejos. Por uma questao de praticidade, contudo,
considerando as limitacdes de tempo durante um curso de
imersao como o que nos esta servindo de modelo, os exerci-

cios a seguir ja contém algumas formas de variacao.
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6 DESCRICAO E APLICABILIDADE DOS CONTEUDOS
CONSTANTES DA PARTE C

Nesta ultima parte, abordaremos algumas técnicas de
estudo de obras em grupo, tendo como exemplos duas obras
trabalhadas no ultimo Painel do qual participei, que foi reali-
zado em Salinopolis, PA, entre 16 e 18 de novembro de
2018.: a Suite Marajoara, de José Ursicino da Silva, o Maes-
tro Duda, e a Primeira Suite para Banda (baseada em ritmos
colombianos), do compositor colombiano Daniel Taborda.

Trata-se de duas obras de estilos muito diferentes, mas
cyjas fundamentacoes tonais, na Suite Marajoara e no pri-
meiro movimento da Primeira Suite , acompanham a tendén-
cia do uso de tons com armaduras de clave em bemois, co-
mo tende a ser o caso em bandas de musica. O quinto movi-
mento da obra de Taborda é atonal e por isso mesmo de
grande valia pedagogica para nos. Segue-se uma descricao
sumaria das obras, sob o ponto de vista tonal.

A Suite Marajoara, em quatro movimentos, obedece ao
seguinte planejamento tonal:

Primeiro movimento: Mi bemol maior. — Carimb6 na Ilha
de Marajo

Segundo movimento: D6 menor. — Dobrado

Terceiro movimento: Fa menor- Festa do Cirio de Nazareé.
Valsa

Quarto movimento: Fa menor — Frevo do amor
Na Primeira Suite para Banda de Daniel Taborda, o

proprio compositor se refere ao primeiro movimento, Cumbi-
a, como modal/tonal. O fato € que a obra se apresenta escri-

ta com armadura de clave de dois bemois. No ultimo movi-
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mento, Currulao, Taborda se utiliza, contudo, de uma paleta
ampla, abrangendo desde o francamente atonal, com apari-
cao de escalas simétricas, como a escala octatonica, e tre-
chos francamente atonais, que desafiam nosso poder de a-
nalise, até trechos hexatonais e modais.

Variacoes sao, como o nome ja diz, alteracoes de algum
aspecto da composicao musical, que tem como objetivo cha-
mar a atencao do cérebro para partes daquilo que se esta
querendo fixar. Vamos aos tipos de variacdao e suas aplica-

coes praticas no repertorio aqui abordado.

6.1 Tipos de variacao

As variacoes para estudo podem ser ritmicas, melodi-
cas, de articulacao, de acentuacao, de dinamica ou ainda,
eventualmente, uma combinacao de uma ou mais dessas ca-
tegorias. As mencionadas combinagoes de variagcoes nao se-
rao abordadas, dado o escopo do trabalho em questao, pois
geralmente acabam por gerar complexidades que devem ser
devidamente avaliadas quanto ao custo-beneficio da emprei-

tada.

6.1.1 Variacées ritmicas
Consistem em alterar o ritmo da passagem que se quer
estudar. Para que se logre éxito nessa aplicacao, € necessa-
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 nao seja ultrapassada de inicio, devendo essa velo-
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cidade contudo ser mais baixa do que a final, se mesmo
com a variacao ritmica a passagem apresentar dificul-
dades ao inicio do estudo. Mais detalhes sobre isso adi-
ante.

As articulacoes devem ser estritamente mantidas como no
original, ndo importa o quéao estranhas elas possam pa-
recer em um determinado ritmo para aquela passagem.
Com isso, evita-se ter de reaprender algo, apos a utili-
zacao de técnica que visa, ao contrario, dar maior rapi-
dez e seguranca no estudo de trechos dificeis.

Os ritmos utilizados nas variacoes dispoem as notas de
cada grupo da passagem estudada de tal forma que, de
inicio, o trabalho € fixado em grupos de duas notas, de-
pois de trés e por fim se executa a passagem novamen-
te em seu ritmo original.

Para exemplificar o trabalho com variacoes ritmicas,
vamos primeiramente examinar o primeiro caso, com padrao
de quatro notas por tempo, extraido do primeiro movimento

da Suite Marajoara, do Maestro Duda:
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Figura 4- SILVA, José Ursicino , Suite Marajoara. Para ban-
da, 1° movimento, Flautas 1, 2, compassos 50 — 58.. Fonte:
JARDIM, Marcelo Rio de Janeiro. 2018

Os ritmos que utilizamos para estudo sao os seguintes:

1 2 3 4 5

= I = P I e P s s e s

6 7 8 9 10

S I N P i e B

Figura 5 — NEVES, Eduardo. Ritmos para estudo. Fonte: O
Autor. Rio de Janeiro. 2019

Os ritmos de 1 a S sdo para passagens com grupos de
quatro notas ou multiplos e os de 6 a 10 para grupos de trés
notas ou seus multiplos.

Note-se que nos ritmos de 1 a 5, as semicolcheias va-
lem 1/6 de cada grupo de quatro notas, dada a caracteristi-
ca ternaria desse agrupamento, tomando-se como base uma
unidade de tempo de colcheia, tendo-se trés colcheias para
cada grupo de quatro notas, como em um compasso 3/8.

Nossa estratégia consiste em tocar de inicio cada duas
notas e depois cada trés notas de cada grupo de quatro na
velocidade que elas terao quando da execucao 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 situacoes, o
que conseguimos com uma simples regra de 3.

Se o andamento final € 92 pra a seminima € neste caso
ela corresponde a % do tempo, temos que achar em que an-
damento as semicolcheias dos ritmos de 1 a 5 terdao a mes-
ma velocidade que as da versao original, ja que elas passam
a valer 1/6 do tempo.

Para este exemplo, temos que o andamento para a se-
minima pontuada nos ritmos 1 a 5 deve ser calculado com a
seguinte formula:

92 »>1/4
x—>1/6
x=92x4+6
x=61,333

Na pratica, qualquer andamento em torno de 61 a 63
para a seminima pontuada devera funcionar. Se a passagem
ainda assim for de dificil execucao para o aluno, abaixa-se
de inicio o andamento, até que o trecho estudado se torne
exequivel.

Teremos entao o trecho executado para fins de estudo

com as seguintes variantes ritmicas:
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Figura 6 - NEVES, Eduardo. Execucao 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 Suite para Banda de Daniel Taborda, cu-
jos primeiros compassos apresentamos a seguir.

%ADV

Figura 7 - TABORDA, Daniel. Primeira Suite para Banda, 5°
movimento, Flauta 1, compassos 1 — 6. Fonte: o compositor.
Bogota. 2012
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Por se tratar de trecho atonal, vamos de inicio abordar
as variacoes ritmicas para os trés primeiros compassos, dei-
xando a volata em escala octatéonica do quinto compasso pa-
ra posterior exame.

Figura 8 - NEVES, Eduardo. TABORDA, Primeira Suite,
quinto movimento, compassos 1 - 3. Variacoes ritmicas 6 a
10.. Fonte: o autor. Rio de Janeiro. 2019

Para estabelecermos o critério de estudo com a utiliza-
cao desse grupo de ritmos, vamos utilizar uma estratégia di-
ferente da usada nos ritmos de 1 a 5. Essa diferenca se faz
necessaria, pois neste caso apenas uma das notas de cada
grupo € por assim dizer acelerada. Ora, esta claro que, se
fossemos manter a mesma estratégia, deveriamos tomar o
menor valor dos ritmos 6 a 10 e, ao mantermos a mesma ve-
locidade, teriamos a seminima pontuada = 635, ja 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, teriamos um
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resultado facil demais e portanto de pouca eficacia. Por essa
razao, propomos um outro critério para estabelecimento do
andamento basico de estudo, adotando-o para os ritmos de
6 a 10.

Se considerarmos, por exemplo, que o ritmo de n° 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-
cao entre os andamentos de 2:3, apresentando-se entao nos-
sa regra de 3 da seguinte maneira:

130 >1/3
x—1/2
x=130x3+2
x=195

Sendo contudo 195 o valor da colcheia pontuada, te-
mos de dividir esse valor por 2, para alcancarmos um valor
que represente o compasso inteiro, chegando finalmente ao
valor de 97,5 para a seminima pontuada. Podemos entao to-
mar entre 96 e 98 como andamento base para essas varia-
coes.

No exemplo a seguir, temos a variacao ritmica n° 6 a-
daptada para a escala octatonica do compasso 5. Adotamos
em principio um andamento reduzido nominalmente
em 50%, ficando portanto a seminima pontuada com cerca

de 98 BPM.

Figura 9 — NEVES, Eduardo.
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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.

5 ﬁ'@F &’
ﬁ:&:&b&ﬁ:‘ﬁ:

ANIVAN®

J

S
Figura 10 - TABORDA. Quinto movimento, compassos 16 -
17 e 253 — 254. Fonte: O compositor. Bogota. 2012

6.1.2 Variacées de acentuacdo

Outra técnica de variacao para estudo consiste em vari-
ar-se a acentuacao das notas. Transforma-se primeiramente
a primeira nota da passagem em anacruse, depois a segun-
da e assim sucessivamente, fazendo com que a acentuacao
recaia em notas diferentes a cada vez. Como nas variacoes
ritmicas, € importante que as articulacoes sejam mantidas
exatamente como no original.

Para a aplicacdo pratica 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 variacoes de acentuacao. Fonte: O Au-
tor. Rio de Janeiro. 2019

6.1.3 Variacées de dinamica

Mais uma possibilidade em termos de variacao € a vari-
acao de dinamica. Especialmente o treino em piano e pianis-
simo de passagens originalmente em forte ajudam bastante,
especialmente no quesito agilidade, ja que a tendéncia é a de
que passagens em dinamica mais suave sejam executadas
em menor velocidade. Toca-las entao mantendo o andamen-
to original em pianissimo, por exemplo, costuma ser um fa-
tor facilitador para a execucao em andamento mais rapido

em dinamica mais forte.

Para exemplificar, faco uso aqui de um trecho do pri-
meiro movimento da Suite, em que ele escreve um improviso

como sugestao, caso o flautista ndo queira criar o seu pro-
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prio, para a primeira flauta, predominantemente na terceira

oitava, e em dinamica forte.
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Figura 12 - TABORDA Primeiro movimento, compassos 106
— 116. A ser treinado em pianissimo. Fonte: O compositor.
Bogota. 2012

6. 1.4 Variacoes de articulacdao

As variacoes de articulacao sao outra modalidade muito

eficaz. Abaixo, apresento uma tabela com algumas suges-

toes.
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Figura 13 - NEVES, Eduardo. Tabela com articulacoes para
estudo. Fonte: O Autor. Rio de Janeiro. 2019

6.1.5 Variagées melédicas. Treino em forma de anel e encade-
amento

E uma modalidade na qual se treina pequenos trechos
repetidamente, com ou sem variacoes, encadeando a uma
porcao posterior e, a medida que se vai progredindo, a por-
coes cada vez maiores do trecho a ser estudado, como no e-

xemplo a seguir:
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Original

Estudo em forma de anel e encadeamento

Multiplas repeti¢des sempre

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 numero de repeticoes de cada grupo vai se reduzindo
um apos o outro, dada a natureza do modelo que adotamos.
Cabe promover uma compensacdo para que igualemos ao
maximo o treinamento. A proposta entao € 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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efe.

Figura 15 - NEVES, Eduardo. TABORDA. Primeira Suite,
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 nao se trate propriamente de uma questao
afeita as técnicas de variacao para estudo, o quinto movi-
mento da Suite de Taborda apresenta, em meio a uma pas-
sagem, algo que se constitui num problema tipico da flauta
Boehm, que é a necessidade de deslizamento do dedo médio
da mao direita por cima da primeira chave de trinado, movi-
mento necessario para se executar em o si bemol apés o mi
bemol na terceira oitava. Alias, o mesmo problema acontece
quando estao envolvidas também as notas mi e si na terceira
oitava. No caso em questao, a solucao para que se evite esse
movimento de deslizamento € tocar o mi bemol em posicao
de harmonico, na pratica usando a posicao de la bemol gra-

ve. Vejamos o trecho e a posicao utilizada.
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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 CONSIDERACOES FINAIS

As técnicas abordadas neste trabalho sao o material
com que o professor de instrumento trabalha normalmente.
Existem varios aspectos na maneira como foram organiza-
dos, pensados e apresentados aqui que reivindico como ino-
vadores. Essas inovacoes sao fruto da experiéncia de 35 a-
nos como professor de flauta em diversos ambientes e situa-
coes, desde o menino rico na Alemanha até a Banda de Uru-
ara, cidade a beira da Transamazonica, que se apresentou
em Belém e teve seu concerto gravado. Ao final do Painel, o
regente recebeu um CD com as gravacoes, 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 a instrucao

e a pratica diaria na preparacao de seus naipes de flauta.
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ANEXO - A
Tabela de posicoes da flauta, por Jennifer Cluff.
www.jennifercluff.com

https://1drv.ms/b/s!AgbV5NdH2i31iHCh2kMhvXaSpFIn

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

https://1drv.ms/b/s!AgbV5NdH2i31iHHKFX5sDiEry1HY
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