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RESUMO

Esta fia tem como finalidade langar um olhar sobre as metodologias utilizadas
para o desenvolvimento e dominio da sonoridade na flauta transversal. Serdo apresentados
para tanto, algumas questdes que, ao nosso ver, sdo fundamentais a este processo, e que
geralmente ndo sdo priorizadas na abordagem de métodos e professores, como por
exemplo, o desenvolvimento da escuta atenta, a adogdo de um modelo sonoro, o dominio

do foco do som, a busca constante da homogeneidade entre as notas e da boa qualidade

sonora, dentre outros. P; ponder a estas inqui através da revisdo de

literatura, de ista com Eduardo Monteiro, profe e flautista da Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), e de um estudo de dois casos de alunos
que estudaram em duas vertentes diferentes quanto ao ensino da sonoridade. Concluimos a
partir desta pesquisa que, apesar de todos os métodos pesquisados terem exercicios

e ) 1

P para i da sonoridade, faltava, em quase todos, um

direcionamento para a quest3o da escuta do som que se produz durante esses exercicios, e
que, na verdade, deveria ser o objetivo principal dos mesmos, ou seja, desenvolver uma
escuta “refinada” para que o instrumentista possa apurar cada vez mais o som que vai

produzindo, e a partir desse hébito, construir seu proprio refe ial sonoro,

o dominio do foco do som e consequentemente a formagdo da sua embocadura. Além
disso, a figura do professor foi ganhando uma importancia cada vez maior durante esta
pesquisa, visto que ele deve apresentar ao iniciante seu primeiro referencial sonoro e

il

duzi-lo através de a

pesquisa, & experiéncia, 4 critica e a escuta de

outros modelos a alcangar seu proprio referencial sonoro e, com isso, sua autonomia.



ABSTRACT

This monograph aims to look over the methodologies used for the development and
the sonority control of the transverse flute. For this reason, we will present some questions

that in our opinion are fundamental to this process, but which are not prior to the teacher

sl

and in the approach of as, for i the devel of the

listening, the adoption of a sonorous pattern, the control of the sound focus, the constant
search for the homogeneousness among notes and the good sound quality, among others.
We have tried to answer these worries through the literature revision, by interviewing
Eduardo Monteiro, Professor and flautist of the Federal University of Rio de Janeiro

School of Music (UFRJ), and ining two cases of stud that have studied in two

different slopes as for the sonority hing. We have luded with this h that,
although all the analyzed methods have specific exercises for the sonority development,
there was a lack, in almost every one, of a direction towards the listening of the sound that
is produced during these exercises and which, actually, should be their main objective, that
is to say, to develop a refined listening so that the instrumentalist could perfect always
more and more the sound that is being produced and from this habit, to build his own
sonorous reference, conquering the control of the sound focus and, consequently, the

mouthpiece formation. Besides, the teacher's figure has acquired an always i

g
importance during this research, since he should present to the beginner his first sound
reference and should stimulate him constantly to research, experience, criticism and to the

listening of other models and thus, to his autonomy.
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INTRODUCAO

Para qualquer instrumentista de sopro, a questdo da sonoridade € das mais importantes
e mais dificeis de solucionar no decorrer de seu aprendizado. No caso da flauta transversal,
além de ser um instrumento de sopro, ela possui outra peculiaridade: sua embocadura’ é
livre, ou seja, a maneira de se produzir o som é um tanto particular, devido & formagdo
anatdmica de seus executantes ndo ser igual, vindo portanto a solicitar uma especial
atenc@o ao estudo do controle labial, que ¢ a base para formagéo da embocadura.

[A flauta ¢] dos instrumentos de sopro, o unico em que ndo existe uma embocadura ja
construida, seja com palhetas, como no caso do oboé, da clarineta ou do fagote, seja
d:retamenteencostadaabocawmoah’ompaeommpcte a flauta tem uma caracteristica
também tinica: uma vez que o flautista nio tem esta mlstencna ja pmnm na forma de palheta
ou coisa semelhante, ele tem que “fazer” sua emb a0

proprios labios, para conter, dar forma e diregdo 4 coluna de ar que é prmsnonada contra eles
Os labios do flautista, seu controle sobre o ar soprado passam a fazer um todo orgénico com
o instrumento, passam a ser parte do corpo do instrumento, numa integragdo total. (Rénai,
2000, p. 23)

A presente pesquisa surgiu da observagéo de que ha uma crescente inquietagdo entre

0s desse i no que diz respeito & maneira como o ensino da

sonoridade vem sendo conduzido até entdo, pois, se “tocar flauta com boa entonagéo,
solidez ritmica e técnica fluente, ndo significa nada se o som ndo for bom ou especial [...]”
(Buyse®, 1995, p. 18), por que o estudo do foco sonoro® ¢ tio negligenciado? Por que
geralmente ¢ deixado ao aluno iniciante, que ndo tem quase nenhum referencial sonoro’, a
formagio de sua embocadura? Por que ndo se aborda os exercicios especificos para

desenvolvimento do controle labial, d brando-os do as idad

individuais do aluno? Por que ao falar sobre a sonoridade que se deve produzir no

! Embocadura —[...] ¢ deriva da palavra francesa bouche, que significa boca. O bocal de um instrumento de
metal é também chamado, em francés, embocadura” (Simées, 1997, p. 15). Consideramos pois “a maneira de
posicionar os libios para produzir o som [...]" (Woltzenlogel, 1982, p. 29).

-~ Buyse, Leone - professora de flauta da Universidade de Michigan.

* Foco Sonoro — dngulo de incidéncia do ar que passa por um determinado ponto do bocal, tendo como
resultante um som claro e puro, sem ruidos (Malamut, 1997, p. 6).



instrumento, d-se como referéncia imagens sonoras externas’ como, por exemplo, o
“sorriso forcado” ou a marca do ar em forma de um tridngulo que € produzida no bocal da
flauta, ao invés de imagens sonoras internas®? Estas imagens, ao contrario das anteriores,

teriam o intuito de “[...] intensificar cada vez mais a capacidade de ouvir, d vendo

a0s poucos a percepgdo para a construgao de um som de boa qualidade e que este
realmente funcione dentro dos objetivos musicais e valores artisticos [do flautista]”
(Malamut, 1997, p. 5). Foi guiado por estas questdes, a0 nosso ver cruciais ao

desenvolvimento do instrumentista, que inici anossa pesquisa. E com ela vir

q P

a contribuir no futuro para a reflexéo de professores e alunos de flauta transversal, quanto
a construgio do conceito de foco sonoro baseado na escuta atenta’ e no desenvolvimento

da capacidade de autonomia do aluno.

da lacuna

Este projeto de pesquisa se faz pela

detectada na revisdo de literatura de métodos, revistas e livros especializados no assunto e

pela falta de direcionamento do professor para esse tema, do, com isso, i a
na hora da performance elou insatisfagdo quanto ao resultado obtido no que diz respeito a
sonoridade que se deseja alcangar.

Usaremos como metodologia a revisio de literatura, onde analisaremos quatro
métodos para o ensino da flauta transversal e apresentaremos um quadro comparativo dos
mesmos. Para a selegdo desses métodos foram levados em consideragdo os seguintes
critérios: a) mais indicado e utilizado por professores e estudantes; b) em lingua

portuguesa, ¢) escrito a partir do século XX. O critério b foi incluido por se tratar de

* Referencial Sonoro — modelo sonoro.
* Imagem Sonora Externa — imagem visual ou cinestésica que ndo sugere parimetro sonoro. ¢ que diz
respeito a parte fisica do processo da execucdo de um instrumento — postura corporal. dedilhado, etc.
Colocamos também neste grupo a memorizagdo visual ou cinestésica.
© Imagem Sonora Interna — imagem auditiva auxiliada pela imagem visual ¢ cinestésica ¢ que sugerem em si
05 pardmetros sonoros.

Escuta Atenta — aqui usaremos o termo como sendo a percepgdo auditiva do aluno baseada sobretudo na
concentragdo sobre o referencial sonoro.
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método onde o acesso as informagdes seria mais fAcil, uma vez que a maioria dos métodos
para esse instrumento so em lingua estrangeira; assim como a inclusdo do item c foi feita
por acreditarmos ser necessaria uma analise do problema em épocas diferentes.
Fundamentaremos 0 nosso projeto, no que se refere a parte pratica, através de um estudo
de caso de dois alunos que passaram pela experiéncia de estudar flauta transversal em duas
vertentes de visdes diferentes quanto & metodologia empregada para a conquista da
sonoridade. A palavra vertente foi usada nesta pesquisa, para indicar as metodologias que
possuem abordagens diferentes quanto ao ensino do dominio do foco sonoro. Além disso,
foi realizada uma entrevista com o flautista e professor da Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRY) Eduardo Monteiro®. As razdes que nos
levaram a entrevistar este flautista ¢ que, como professor, utiliza a técnica de mapeamento
do aluno, que consiste em analisar a performance do mesmo, observando uma série de
procedimentos que influenciam uma boa execugdo, e partindo desses dados seleciona e
organiza 0 conteido para seu desenvolvimento. Além disso, prioriza os exercicios de
controle labial baseando-se no método de Marcel Moyse, A ARTE E TECNICA DA
CONSTRUCAO DA SONORIDADE’, como também, usa com muita criatividade, a
insergdo de imagens sonoras internas como meio para obtengdo de um referencial sonoro,
que servira de base para todo processo de construgo sonora.

Esta monografia foi desenvolvida da seguinte maneira: no capitulo 1 procuramos
definir e exemplificar alguns termos e conceitos usados durante todo o trabatho. No
capitulo 2 nos concentramos no ensino da sonoridade na flauta transversal através da
analise de quatro métodos e da apresentagdo de um quadro comparativo dos mesmos. A

anlise foi desenvolvida quanto & competéncia de modelos; quanto & sonoridade tendo

% Monteiro, Eduardo - professor da disciplina flauta transversal na Escola de Miisica da UFRJ.
> DE 14 SONORITE, ART AT TECHNIQUE



como estrutura de 30 a a a e a escuta atenta; quanto aos

exercicios de da i e as informagdes especificas. O quadro
foi est a partir do de que, ao nosso ver,
i iam o ensino-aprendi desse i . S#io eles: respiragdo; embocadura

(forma); posigdo do corpo, dos dedos e da flauta; conceito de anatomia ideal; foco sonoro;

para o le labial. o acerca da

homogeneidade das notas, que se deve buscar durante os exercicios de sonoridade e de
outros exercicios de técnica; escuta atenta; imagem sonora interna; imagem sonora externa;
referencial sonoro; outros recursos usados para desenvolver a embocadura; tépico
priorizado em todo método. O capitulo 3 consta de um estudo de caso onde apresentamos o

relato de dois estudantes de flauta transversal, que contam suas experiéncias a partir do

ensino da

por dois
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CAPITULO 1: CONCEITOS E DEFINIGOES

Neste capitulo abordaremos alguns conceitos e definigdes que serdo importantes para
uma melhor compreensio do trabalho que serd apresentado adiante.
1.1 Foco Sonoro

Segundo Monteiro (2000)'°, foco sonoro nada mais ¢ do que a “mira” que o flautista
deve desenvolver para que, ao projetar a coluna de ar no orificio do bocal da flauta, ela
acerte exatamente 0 ponto onde o som € produzido com uma boa qualidade sonora. Esta
mira se faz importante, no caso da flauta transversal, pelo fato da mesma n3o possuir
recursos mecanicos para direcionar esta coluna de ar para dentro do bocal, como acontece
em outros instrumentos de sopro que possuem, por exemplo, o tudel, que é um tubo que
direciona o ar até o bocal do instrumento, como ocorre com o fagote, ou a boquilha ¢ a
palheta dupla, no caso da clarineta e do oboé respectivamente, que servem também para
este mesmo fim.

Malamut (1997, p. 6) define foco sonoro da seguinte maneira: “entende-se por
principio do foco o dngulo de incidéncia do ar que passa por um determinado ponto no
bocal, tendo como resultante um som claro e puro, sem ruidos”, e nos da algumas

ilustragdes que facilitara nossa compreensao.

forte piano piano forte

'Y Monteiro — entrevista concedida & Fernanda C. Barreto no dia 22 de novembro de 2000, na Escola de
Miisica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).



Q = orificio da flauta no bocal

= coluna de ar

X = foco

Exemplo 1 - som na dindmica forte. Possui um certo foco mas apresentara uma sonoridade
com muitos ruidos e sem projegao’’, pois uma grande parte do ar esta sendo perdida. Este
tipo de som, segundo Malamut (1997), pode parecer “grande” para quem estd perto,
porém, numa sala com aciistica seca ele nio se projetara e, para o ouvinte que se encontre
sentado na ultima poltrona, a sensagdo que provavelmente terd € de um som pequeno ou
fraco.
Exemplo 2 — som na dindmica piano. Sonoridade completamente sem foco e com excesso
de ruidos. Todos os ataques sio falhos e principalmente bruscos. Com esse tipo de foco
sera muito dificil a execugéo de articulagéo ligada como arpejos.
Exemplo 3 — som na dindmica piano. O sopro aqui estd muito bem focado, o que propicia
uma sonoridade muito clara e pura além de se obter uma grande projegdo.
Exemplo 4 — som na dindmica forte. O sopro também esta bem focado, mas além de ter
pureza, clareza e projegdo possui também um grande volume sonoro, por ter uma maior
quantidade de ar dentro do tubo.

Em entrevista concedida no dia 22 de novembro de 2000, Monteiro faz um

dos procedi s que se deve seguir para produzir-se um som de boa
p

qualidade.

[...] eu comecei a visitar alguns professores ¢ [...] [a] fazer perguntas mais objetivas e tudo
em relagdo a isso, ¢ tirei uma média para mim, do que eu achei que daria [certo] no meu

"' Projecdo — maior poténcia aciistica. Poténcia acistica - ¢ a resultante entre som e ruido.



caso, [¢ compilei] uma série de procedimentos que combinados dariam um melhor resultado
possivel [...], porque cu ndo sci [...] de um procedimento basico que sirva para todo mundo
lEali] porque as ias sdo dife , ndo sO na conformagdo bucal interna
como na conformagdo facial, mas também na capacidad piratoria, na capacidade de
rebaixamento do diafragma, essas coisas todas, e na forca muscular da musculatura
respiratoria. Entdo isso tudo interage ¢ ¢ preciso em cada pessoa [...] encontrar-se o ponto de
equilibrio. (Monteiro (2000)

Estes procedimentos sao:

Posicionar o instrumento nos ldbios no ponto mais favoravel de incidéncia natural do
ar. Noventa porcento das pessoas tem um desvio na incidéncia natural do ar, o que faz
com que ele raramente saia no centro dos labios. E preciso entdo colocar o instrumento
aonde esse ar sai naturalmente. A tensdo labial faz com que se desvie lateralmente o
ponto de incidéncia natural do ar. Por conta de uma tensdo mal gerenciada, a flauta é
por vezes colocada em pontos totalmente absurdos. Os labios tem que ter uma certa
tensdo para poder assegurar o formato da embocadura, mas néo a ponto que ocasione
este desvio na incidéncia natural do ar; o estudante também tem que desenvolver uma
sensibilidade tatil, uma memoria labial, para que, ao colocar o instrumento na boca, ele
fique posicionado no ponto exato da incidéncia do ar;

e Embocadura — segundo Monteiro'? (2000), o ito de embocadi laxada ¢ um

conceito errado, porque para que possa haver a formagdo da embocadura “[...] vocé da
uma forma aos labios, & musculatura facial, ou a parte da musculatura facial que
interessa, para que o ar seja direcionado - agora ¢ muito importante — para baixo”.
Monteiro diz que o ar deve ser direcionado para baixo e ndo para frente como alguns
autores preconizam, pela razdo de que, o instrumento uma vez posicionado nos labios,
ndo se encontra a frente dos mesmos e sim abaixo desses. Na sua visdo, a embocadura
que mais serve para este fim ¢ a defendida por Quantz, ou seja, € aquela que sugere que

se tencione na vertical os cantos da boca, como se fosse morder as bochechas, e projete

"*Monteiro — em entrevista citada.



o labio superior para frente. Essa atitude neutraliza a tendéncia a desviar lateralmente a
incidéncia natural do ar, como acontece na embocadura adotada por Hotteterre, a do
“sorriso”, que repuxa os labios de encontro aos dentes, projetando assim a coluna de ar
para frente. Entéo, a fung3o da embocadura ¢ a de direcionar o ar para dentro do bocal
da flauta, agindo como se fosse um tudel, uma boquilha ou uma palheta dupla, como no
caso de outros instrumento de sopro, e regular a abertura dos libios para moldar a
coluna de ar, deixando com isso, passar uma menor ou maior quantidade de ar de

acordo com a nota e dindmica que se quer produzir.

e Apoio — 0 apoio ¢ um ismo usado para a coluna de ar e assim projeta-la

com maior ou menor forga e velocidade. Esté dir relacionado ao processo
respiratorio da seguinte maneira: temos para o processo da respiragio dois grupos de
musculos, um para a inspiragio € outro para a expiragdo. Quando inspiramos,
tencionamos um desses grupos e 0 outro grupo, responsavel pela expiragdo, fica
relaxando. Quando expiramos acontece o contrario, ou seja, o grupo de musculos da
expiragdo tenciona e o da inspiragdo fica relaxando. Ha, entdo, uma alterndncia de
tensio e relaxamento entre os dois grupos. Segundo Monteiro'® (2000) “O apoio ¢ a
tensdo consciente desses dois grupos de masculos ao mesmo tempo [...] para manter o
ar em estado de alta pressdo [...]".

e Maxilar — a questdo do uso do maxilar na produgdo do som é uma combinagio da
respiragdo com a embocadura. Quando apoia-se o ar jogando-o com maior pressao,
muitas vezes conseguimos uma maior vazdo. Para que possamos aproveitar na sua
totalidade, a saida dessa maior quantidade de ar obtida, temos que ter um
posicionamento do aparelho respiratorio e do maxilar que permita esse desempenho, ou

seja, dar apoio a coluna de ar e ao projeta-la, abrir o maxilar abaixando a lingua junto.

' Monteiro — em entrevista citada
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Deve-se, no entanto, ficar atento para que a abertura final da embocadura se mantenha,
pois ela é quem controla, através dos labios, a maior ou menor gradagdo da coluna de

ar.

Relaxamento corporal — deve-se trabalhar o tempo todo buscando um constante
relaxamento dos musculos. As tensdes no pescogo, que s&o mais comuns, devem ser
evitadas, pois tendem a compressdo ao nivel da glote e que por sua vez reprime a
passagem do ar.

Entdo, se vocé tem um ar bem direcionado para baixo, se tem o calibre certo da abertura final
da embocadura, e se vocé tem o i sobram ainda
algumas coisas em termos de foco. Sobram o foco entorno do proprio eixo da flauta, ou seja,
o0 quanto vocé abre ou cobre do bocal ¢ os angulos [...] para frente e para tras no instrumento,
e para cima e para baixo. E cada pessoa tem um angulo de incidéncia [préprio]. Entdo, vocé
desenvolve tudo a0 mesmo tempo, embora o movimento lateral do bocal da flauta seja
pnmordlal[ i1 Paramun, smdarsomnaﬂaumeesmdaressasoolsas essa mira, ndo s6 do

no mas de do proprio instrumento, que é tdo
lmponame quanto todo o resto. (Monteuo" 2000)

1.2 Imagem Sonora
Encontramos no ensino desse instrumento, o uso de imagens como um meio utilizado

Tidad h

para a aquisi¢do da sonoridade de boa g P que neste p; , ha dois

tipos de imagens que sdo usadas. A partir da leitura da Teoria da Instrugdo proposta por
Bruner, passamos a adotar o termo Imagem Sonora Interna, como sindnimo da sua
representagdo iconica, visto que ela representa “a capacidade do individuo operar com
imagens mentais construidas por ele proprio na relagdo com os fendmenos externos, sem

nenhuma ligagdo com processos analiticos” (Santos, 1994, p. 36); e de Imagem Sonora

Externa, a aquela originaria da percepgdo visual ou cinestésica, que ¢ geral
apresentada a0 aluno € que nfo sugerindo pardmetros sonoros, diz respeito a parte fisica
do processo da execugdo do instrumento, como por exemplo, postura corporal, dedilhado,

etc. Colocamos também neste grupo a memorizagdo visual ou cinestésica. Estas imagens

'* Monteiro — em entrevista citada



externas divergem do conceito de Bruner, em primeiro lugar por ndo terem sido criadas a
partir da percepgdo do proprio aluno, o que pode vir a ocasionar a adogdo, por parte do
mesmo, de uma imagem que ndo corresponde verdadeiramente a sua realidade e, por isso,
ndo lhe proporcionar o apoio necessario para alcangar seus objetivos. Excluido desse
processo, deixa de aprender através da sua propria experiéncia, pesquisa e descoberta, 0
que é completamente oposto  teoria de Bruner, pois “os modos de representagdo também
estio ligados as formas de sentir ¢ pensar de cada cultura e caracteristicas de cada
individuo [...]” (apud Santos, 1994, p. 32). Em segundo lugar, temos a falta de associagdo
dessas imagens com o som propriamente dito, como por exemplo, nio se solicita ao aluno

que escute com atengdo a sonoridade que esta sendo produzida, para que em seguida,

Ydaa

[ do que a mesma ap boa g utilize essas i para memoriza-la.

54

Se pede geralmente o contrario, ou seja, que se utilize essas imagens para comprovar a boa
sonoridade das notas.

86 a posse da imagem sonora [interna) (imagem auditiva auxiliada pela imagem visual e
inestésica) e a operagao sobre ela 0 icio da atividade musical na auséncia do
material concreto. [...] A posse da imagem sonora ¢ a operagdo sobre ela possibilitam ao
individuo antever, por meio de formulagdes hipotético - dedutivas, qual serd o efeito [...]

[desejado]. (Santos, 1994, p. 38)

1.3 Escuta Atenta

A flauta ¢ um instrumento que solicita do masico uma completa interagdo. E por meio
dele, do misico e ndo do instrumento, que as notas soardo afinadas ou apresentardao
caracteristicas varias. A escuta atenta que aqui usaremos como sendo a percepgao auditiva
do aluno baseada sobretudo na concentragdo sobre o referencial sonoro, ¢, sem divida
alguma, a pega mais importante que se deve langar mdo em todo o processo de
aprendizagem desse instrumento. E através dela que o aluno adquire sua autonomia,

experimenta, cria, elabora, faz surgir novas sonoridades. A falta de orientagdo para que se




utilize a percepgdo auditiva em todos exercicios praticados, quer seja para desenvolver a
sonoridade, a articulagio ou o dedilhado, é, infelizmente, a lacuna mais grave que
encontramos em Vérias literaturas pesquisadas. Em entrevista citada, Monteiro faz alguns
comentarios sobre a importancia de se desenvolver a percepgao auditiva do aluno.

[...] para mim ¢ muito importante desenvolver a percep¢do no aluno, porque a percepgdo é
tudo. Se vocé esta dizendo para o aluno uma coisa ¢ ele ndo esta percebendo que esta
acontecendo isso com ele, ou se vocé toca para ele para demonstrar ¢ ele ndo percebe
exatamente, ndo ¢ capaz de classificar objetivamente o que vocé quer dizer dentro do que ele
esta ouvindo; entdo a gente ndo pode continuar, porque vai ser simplesmente uma didatica do
professor ministrando para o aluno aquilo que cle deve fazer. Ele chega em casa ¢ vai a
semana inteira fazer aquilo, e vai chegar na outra aula... com muita sorte ele vai conseguir
realizar, mas o proximo problema ele ndio vai conseguir resolver, ou se ele esquecer aquilo
que foi falado na aula, ele niio vai ter capacidade de resolver. [...] Porque cle ndo esta
percebendo claramente o detalhe e, as vezes, percebendo, ndo é capaz de objetivamente
discernir ¢ de classificar com precisdo, o que esta problematico no som dele. Entdo ¢ preciso
desenvolver a percepgdo, no sentido de ser capaz de analisar cada vez mais o som em suas

varias componentes [...]. (Monteiro, 2000)
(- \0 e

1.4 Referencial Sonoro

O referencial sonoro ¢ construido a partir de um modelo, que serd a primeira
orientagdo do aluno em dire¢do a sua propria sonoridade. O aluno, sempre que possivel,
também deve ser incentivado a escutar outros bons modelos, como grandes flautistas,
cantores e executantes de outros instrumentos, proporcionando com isso um constante
fortalecimento do seu modelo sonoro interno. A presenga de um referencial sonoro de boa
qualidade desde o inicio da sua formag&o €, ao nosso ver, um dos fatores que faz a grande
diferenga entre a sonoridade desses executantes. Segundo Santos (1994, p. 30) “Bruner
também destaca a necessidade de se ter disponivel um ‘modelo de competéncia adequado’,
modelos tteis de capacitagdo, vivos, como ocorre no aprendizado da fala, onde ha
verdadeira interagdo do aluno com o modelo”. Citamos como exemplo a abordagem feita
pelo método Suzuki, que consta da aplicagdo dos principios da aprendizagem da lingua
materna a0 ensino de instrumentos musicais.

[..] a imersdo do individuo em situagdes praticas, concretas, socialmente significativas,
onde o convivio com modelos, ouvindo-os ¢ imitando-os, gera o dominio da lingua, sem



qualquer conheci prévio de vocabulos, regras is ou escrita. (Santos, 1994,
p. 59).
1.5 Escolas
Separaremos, neste estudo, as escolas de flauta transversal pelo tipo de embocadura

que adotam para o ensino da sonoridade. Ha basicamente duas escolas que surgiram no
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século XVIII e que tipos de

a diferentes: a de Hotteterre, que

preconiza a embocadura do “sorriso”, € a de Quantz que adota uma embocadura em que a

1 facial ¢é ipulada de uma forma totalmente contriria ao sorriso. Segundo
Monteiro'® (2000), Taffanel seguiu a escola de Hotteterre e Altés seguiu a escola de
Quantz. A diferenca entre estes dois estilos de embocadura é que a do “sorriso”, de

Hotteterre, pede que o dante repuxe a latura de aos dentes. Com esse

tipo de comportamento, o ar ¢ direcionado para frente. A escola de Quantz aconselha que o
flautista tencione os cantos da boca na vertical, como se fosse morder por dentro os cantos
da boca, e projete o labio superior para frente. Com essa conformagdo anatdmica, o ar
necessariamente é remetido para baixo, o que na visdo de Monteiro essa posigdo é perfeita,

pois o bocal encontra-se abaixo dos labios do executante e ndo a sua frente.

1.6 Homogeneidade dos Sons

Ao passarmos a ter um contato mais proximo com a questdo da homogeneidade dos

T oatad

sons, verificamos que ela nem sempre foi pelos musicos. Hoje possuimos uma

estética completamente diferente da que tinhamos em outras épocas, e isso vai influenciar
decisivamente na busca dessa homogeneidade entre as notas. Apoiados nesta premissa,

s dod

abordaremos esta questao em dois bs: quando a homog ainda ndo é um

'* Monteiro — em entrevista citada.
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elemento importante dentro do conceito da estética, e quando ela passa a ter uma
importancia acentuada em todo processo da criagdo musical.

Na missica do periodo Barroco a homogeneidade dos sons ndo era uma preocupagio
entre 0s musicos, pelo contrério, o tratamento dado as notas era o de ressaltar o mais que
possivel suas caracteristica particulares.

[« di que cada lidade tinha sua “cor” particular, com uma qualidade
especifica ligada a ela: coragem, afeigdo, delicadeza, virilidade. Da mesma forma, cada
nota tinha sua personalidade especial e diferente de qualquer outra nota. A propria
construgdo conica da flauta i 1a ao encontro dessa muccp;ao de sonondade Jé que numa
flauta barroca as notas soam definiti Dai a disti to fr nos
métodos antigos, entre as notas “boas” (as de emissdo mais clara e bnlhante) ¢ notas
“ruins” (aquelas de emissdo mais abafada ¢ fosca). Para um flautista que se dedique ao
estudo do instrumento barroco, portanto, o estudo de notas longas tem uma conotagdo
totalmente diversa do que para seu colega que estuda a flauta moderna. Cabe a ele, ao tocar
as notas longas, procurar ndo a homogeneidade de som, mais sim descobrir o timbre mais
caracteristico de cada nota, dar as diferentes notas inflexdes e coloridos proprios. (Rénai,
2000, p. 27)

A partir do Romantismo, a necessidade de expressar uma nova maneira de sentir e
pensar fez com que se buscasse uma linguagem sonora diferente. Comegou-se a fazer
modulagdes entre os tons, que até Mozart ndo se fazia. Mas para que essas modulages
acontecessem satisfatoriamente, foi preciso se buscar uma homogeneidade timbrica entre
os sons. Para isso, os instrumentos sofreram transformagdes em fungdo dessa
homogeneidade. Nesta fase, a igualdade entre as notas passou a ser uma parte
importantissima dentro da visdo estética do Romantismo. Em entrevista citada, Monteiro
faz um comentario sobre o repertorio para a flauta transversal desse periodo:

[.] A flauta custou muito a encontrar uma homogenexdade minima, ¢ ¢ssa ¢ uma das

razdes pelas quais os ndo p nada para o
instrumento [...]. (Montexro 2000)




CAP{TULO 2: O ENSINO DA SONORIDADE NA FLAUTA TRANSVERSAL
ANALISE DE QUATRO METODOS

A homogeneidade continua sendo, em nossa época, uma das questdes mais
importantes a ser alcangada no estudo da flauta. Os métodos selecionados para nossa
anélise foram escritos no década de vinte, trinta e oitenta, ou seja, toda essa literatura ja

encontra-se dentro da tendéncia estética na qual a homogeneidade se faz to importante,

2.1 Anélise de quatro métodos para o ensino da flauta transversal

Para uma anélise mais proveitosa, decidimos dividir este item em trés grupos assim

hamados: Quanto & competéncia de métodos e modelos; Quanto & sonoridade tendo como

estrutura de ¢d0 a respiragdo, a embocadura e a escuta atenta ¢ Quanto aos

exercicios de desenvolvimento da sonoridade e as informagdes especificas.
2.1.1 Quanto a competéncia de modelos

Ao analisarmos métodos, livros e revistas especializados no assunto, constatamos
alguns fatores que nos fizeram repensar algumas diretrizes tomadas no inicio desta
monografia. Descobrimos que ndo ha método infalivel para a construgdo da sonoridade,
como 0 proprio Marcel Moyse alerta no primeiro parégrafo do seu ensaio A ARTE E
TECNICA DA CONSTRUCAO DA SONORIDADE. Acreditamos sim, que s6 o método,
sem a orientagdo e o exemplo de um bom professor, ndo seja realmente suficiente para se
adquirir tal habilidade. Diriamos assim que, talvez a forma mais eficiente de ensinar
sonoridade seria, seguindo os seguintes passos: a) elaborar 0 mapeamento do aluno, b)
selecionar e organizar os conteiidos que serdo aplicados a partir deste mapeamento,
desmembrando-os de acordo com as necessidades individuais do aluno; c) utilizar métodos
que constem ndo so de exercicios especificos para o controle labial, mas também de uma
orientagdo clara no que diz respeito ao que extrair e esperar desses exercicios; d) oferecer

um bom modelo para orientar na formagdo do referencial sonoro; e) conscientizar o aluno a
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utilizar cada vez mais a escuta atenta para que ele proprio, com o tempo, adquira seu
proprio referencial sonoro; f) incentivar o aluno a uma atitude critica e de pesquisa de

acordo com seus interesses e convicgdes permitindo assim a conquista de sua autonomia;

bl

g) uma boa cc icagdo entre professor e aluno; h) estimular a escuta de
outros modelos de competéncia.

2.1.2 Quanto a sonoridade tendo como estrutura de sustentagdo a respiragdo, a
embocadura e a escuta atenta

Na construgio da sonoridade ha dois aspectos importantes que devem ser apreciados:

op da respiragdo e a ft 30 da embocadura.

A respiragio ¢, sem davida, um fator imp na 30 de um i de

&

sopro pois lhe fornece a matéria prima, “Na auséncia de ar ndo existe vibragdo; na auséncia
de vibragiio ndo existe som” (Simdes, 1997, p. 7). Ndo nos aprofundaremos porém neste
tema, mas umas poucas palavras se fazem necessarias. No caso da flauta transversal a
respiragdo é um elemento que geralmente se possui um conhecimento mais profundo, e que
€ bastante trabalhada por professores e alunos. Apesar de concordarmos que ¢ necessario
conhecimento e trabalho neste sentido, pois trata-se de um fator essencial para a execugao,
percebemos, porém, que em muitos casos, ha uma preocupagdo acentuada que termina por
direcionar a maior parte da concentragdo do estudante para este ponto. Assim, exercicios
especificos de sonoridade sdo feitos sem que o aluno zele pela qualidade sonora que emite,
tendo como objetivo principal, apenas completar frases com a mesma respiragio, ou
grupos de compassos delimitados por ela. Laura Ronai nos adverte:

Seja exigente. Tente ter um som bom no instrumento desde o inicio. Muitos profmsorcs

acham que o importante ¢ fazer o aluno tocar, Scja como for, que depois pode~sc oomgu' a

qualidade do som. Mas a minha experié diz o E fi estar

acostumado a ouvir um som bonito, sendo o ouvido vai ficando com uma idéia distorcida
do que é realmente um som puro. (Rénai. 2000, p. 25)

Autores tratam de detalhar o processo respiratorio esquecendo-se de associa-lo as

qualidades sonoras que devem produzir. Moyse no seu ensaio A ARTE E TECNICA DA

9
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CONSTRUCAO DA SONORIDADE, é um bom exemplo de como podemos falar de
respiragdo e ao mesmo tempo chamar a ateng@o do aluno para a sonoridade que se esta
produzindo. Ao referir-se a respiragio, acrescenta-lhe geralmente um adjetivo, mostrando
com eles, o efeito que o aluno deve procurar alcangar em cada som através da coluna de ar.
Dessa forma, o autor sugere imagens sonoras internas que ajudam a desenvolver a

percepgdo do aluno, como iona na inte frase: “Respi pressiva, tom claro e

bem mesclado” (Moyse, 1934, p. 6).

Na formagdo da embocadura, que é o nosso ponto de interesse, existe por sua vez duas
vertentes que orientam de maneira diferente o ensino da conquistar de uma boa qualidade
sonora. A primeira esta associada 4 anatomia do executante, e se refere ao melhor modo de
se posicionar os labios no bocal para a emiss3o de um som puro e de qualidade; a segunda
diz respeito a escuta atenta, que servira de guia para a conquista do referencial sonoro que

£ 1 Sy

sera, neste outro processo, um el para a da boa idad

ndo desprezando, no entanto, a adogdo de uma embocadura que direcione a coluna de ar
para baixo como a preconizada por Quantz.

Observou-se que, com excegdo do método de Marcel Moyse, todos os outros métodos
que foram submetidos a esta pesquisa, ddo mais atengio a forma da embocadura, a
respiragdo, ao dedilhado ou a postura corporal do que a percepgdo auditiva. As poucas
vezes que se referem a sonoridade, orientando o aluno a produzir um som de boa qualidade

ou h é estas indi ndo na parte dos exercicios. Os métodos e

artigos pormenorizam & exaustdo a respiragio e a embocadura, trazendo fotos e ilustrages,
tendo, no caso da embocadura, uma tendéncia a padronizar o tipo de formagdo bucal
(labios, mandibula, dentigio) tida como ideal para obter melhores resultados de sonoridade
na flauta transversal. Métodos como o de J. L. Tulou descreve os requisitos fisicos que um

executante deve ter, sugerindo que na falta desses, seria mais sensato ao pretendente a
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flautista procurar um outro instrumento “[...] que se prestasse mais as suas qualidades
fisicas especiais” (Tulou, s.d, p. 2). Simdes porém nos apresenta uma outra visdo:

Todos os i dicionais de posici do bocal nos labios, (dois tergos do
bocal situados nos labios superiores ¢ um tergo nos labios inferiores, ou vice-versa'®,
embocadura sorriso, método pivd...) estio sendo superados hoje em dia. Na verdade, nio
ha um posicionamento padrdo do Iugar de apoio do bocal na boca, pela simples evidéncia
de que ndo existe uma “boca padrdo”, Se a constituigdo natural de cada individuo for
levada em consideragio, a embocadura funciona melhor, em um posicionamento
determinado de acordo com cada caso. (Simdes, 1997, p. 15-16).

Em outros métodos analisados ndo foi encontrado um posicionamento igual ao de
Tulou, mas no de Woltzenlogel ¢ adotada a embocadura do “sorriso forgado” que, 20 nosso
ver, padroniza também o perfil fisico do aluno, ndo levando em conta com essa atitude a
sua anatomia. O de Taffanel & Gaubert embora ndo tenha uma posigdo téo rigida quanto o
de Tulou, descreve “as conformagdes fisicas mais favordveis para adquirir o dominio da
embocadura [...]” (Taffanel & Gaubert, 1958, p. 7), néo sugerindo porém, nenhuma forma
padrdo. O de Moyse por sua vez, ndo apresenta nenhuma das orientagdo citadas
anteriormente, acredita que “[...] um ‘som lindo’ [...] ndo é um resultado exclusivo de
condigdes fisicas” (Moyse, 1934, p. 2). Segundo Buyse (1995) professora de flauta da
Universidade de Michigan, todo flautista, junto com seu professor, deveria procurar qual o
modelo de embocadura que lhe proporcione o melhor som. Com esse procedimento, o
professor passa a oferecer ao aluno a opgéo de experimentar varios tipos de embocadura,
como a simples, a virada para baixo ¢ ndio s6 a do sorriso que ¢ a mais adotada pelos
flautistas. A adogdo de uma ou outra embocadura seria entdo uma questdo de trabalho de
pesquisa e experimentagio do modelo que melhor som produzisse, pois, sio essas
diferengas fisicas entre os executantes que afirmam “a total individualidade, diferenca e
variedade nas qualidades dos tons [...] [transformando-os em marca pessoal do misico]”

'S Esta citagdo sc refere ao trompete. Segundo Tulou (s.d) e Taffanel (1923). na flauta transversal, para
emissdo das notas nos varios registros. o lbio deve cobrir um quarto do orificio da embocadura.



(Coelho, 1995, p. 23). Entretanto, partimos do principio que, mais do que oferecer ao aluno
varias opgdes de modelo de forma de embocadura, temos que desperta-lo para a escuta
atenta, pois ¢ essencial ouvir o som produzido. E através dessa escuta que o aluno deve
procurar o melhor posicionamento para sua embocadura. Este habito, o de se escutar, deve
ser cultivado desde o inicio, pois s6 o nosso referencial sonoro sera capaz de apontar para
mudangas de qualquer ordem ou natureza, no intuito de se alcangar o dominio do foco
50n010.

2.1.3 Quanto aos exercicios de desenvolvimento da sonoridade e as informagdes
especificas

Nesta etapa iremos procurar esclarecer como a homogeneidade dos sons ¢ tratada nos
métodos selecionados. Nos concentramos para isso em duas questdes que consideramos de
suma importancia: como a homogeneidade entre as notas é abordada em termos de
exercicios especificos, e se existe informagao suficiente quanto ao uso da escuta atenta, em
relagiio a essa homogeneidade e a produgdo dos sons com boa qualidade, durante esses
exercicios especificos e outros exercicios de técnica.

Constatamos, em todos os métodos por nos analisados, a presenga de estudos
especificos para o controle labial, o que deveria naturalmente proporcionar a conquista de
um som de boa qualidade. Foi encontrado exercicios de sons sustentados, de intervalos e
de sons harménicos, entre outros, porém, na parte desses exercicios propriamente dita, a
maioria ndo da informagdes especificas de como se deve realmente estuda-los. Nao se
aborda a necessidade de se estar atento a igualdade dos sons nos varios registros, um alerta
de importancia fundamental para um instrumento onde se fabrica o som, literalmente. As
informagdes sobre sonoridade, quando existem, encontram-se desassociadas das se¢des ou
capitulos que tratam desses exercicios. Afirmagdes como esta: “A [sonoridade] [...] ideal
deve possuir uma homogeneidade de tom em toda sua extensdo” (Coelho, 1995, p. 25) ou,

“Por duas razdes a homogeneidade do som da flauta se torna dificil: a diferenca dos sons

=)
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nos trés registros e a dificuldade de emissio de som de certas notas” (Moyse, 1934, p. 3),
perpassando métodos e ensaios, mudariam com certeza, o paradigma adotado por
professores e alunos, pois, geralmente, exercicios de desenvolvimento da sonoridade “sio
desempenhados de modo superficial ou ignorados completamente para se adquirir
habilidade digital num estagio inicial” (Chapman, 1973, p. 12). Diriamos mais, que
qualquer estudo que se faga, seja de sonoridade, de dedilhado ou de golpe de lingua, dentre
outros, deveria ser estudado com a atengdo voltada sobretudo para a sonoridade. Como
citamos anteriormente, da-se muito mais orientagdo acerca da respiragdo, da forma da
embocadura, da digitagio e da postura corporal que & sonoridade que o aluno deve
produzir, desviando assim, a atengdo do mesmo da percepgdo auditiva para a visual ou
cinestésica, o que provoca uma série de problemas. Um exemplo dessa conduta verifica-se

quando, em exercicios de sonoridade para inici aconselha-se a realiza-los de memoria

para que, diante de um espelho, o estudante possa corrigir a postura corporal e/ou dos
dedos; ou quando para comprovar a emissdo correta de um som, pede-se que o aluno
verifique no bocal da flauta se ha um “[...] embagamento em forma de [...] tridngulo,
produzido pelo filete de ar dirigido contra o porta-labios (Woltzenlogel, 1982, p. 30); ou
ainda que, simplesmente, o aluno ndo se preocupe se a nota ndo resultar bem afinada
“porque este estudo ndo tem outro objetivo que dar soltura aos dedos” (Tulou, s.d, p. 33).
Mais tarde, quando surgem exercicios mais adiantados onde a escuta atenta e o dominio do
foco sonoro sdo solicitados para um trabalho mais apurado, os autores esperam que o
ouvido do iniciante esteja treinado o suficiente para fazer os ajustes necessarios para
corrigir o som emitido. Desta maneira, deixa-se a0 iniciante a tarefa de encontrar o foco do
som através de um referencial sonoro que ele ainda ndo possui.

No processo de aprendizagem, ha de se criar imagens sonoras internas e ndo externas,

que possam ajudar a estabelecer o referencial sonoro do aluno. Swanwick (1997, apud



Malamut, 1997, p. 5) diz que “podemos construir ‘planos’ também com a ajuda de
metéforas, imagens mentais, fotografias cerebrais da ago. Ao criar o habito de imagens
mentais de agdo, o aluno aprende a lidar com a miisica, aprende a se tornar autonomo,
aprende a aprender”. Ha de se proporcionar ao estudante informagdes e estimulos
necessarios ao desenvolvimento da escuta atenta, conduzindo-o desta maneira a aquisigao
do referencial sonoro, que por sua vez possibilitard o dominio do foco sonoro e da
embocadura.

Exercicios especificos de controle labial s6 serdo realmente vélidos se forem
estudados com a atengo voltada para a qualidade das notas emitidas. Caso contrario, serdo

feitos i tendo a ¢do dirigida apenas para a parte fisica (postura e

dedilhado), e nfio alcangardo o objetivo desejado: a conquista de um som homogéneo, puro
e de qualidade. Assim, a atitude de escutar o som que est4 sendo produzido durante os
exercicios de controle labial e outros estudos, levara o aluno a um “gerenciamento do som
que lhe permitira executar uma melodia, e realizar nuances, ndo de acordo com os
caprichos dos seus labios, mas de acordo com o desejo do compositor [...J” (Moyse, 1934,

p.10).

2.2 Quadro comparativo de quatro métodos
A seguinte amostragem de quatro métodos para o ensino de flauta transversal, foi feita
através de um quadro comparativo. Para este quadro foram selecionados elementos que, ao

nosso ver, influenciam decisi no ensino-aprendi da flauta tr em

decorréncia de sua maior ou menor importancia dentro desses métodos. A finalidade é
demonstrar que, informagdes referentes a homogeneidade das notas, ao estimulo a escuta
atenta e a procura do referencial sonoro, sdo quase sempre negligenciados, tanto em

métodos mais antigos como nos atuais. Percebemos que a falta de interesse por esses



temas, esta diretamente ligada a questio met-odolégica, pois Moyse, em 1934, direciona
para a sonoridade da flauta todo um trabalho contido no seu ensaio A ARTE E TECNICA
DA CONSTRUCAO DA SONORIDADE, priorizando-a como elemento de todo discurso
musical. E encontrado com frequéncia, neste ensaio, apelos aos alunos para que ougam o
que esta sendo produzido, observagdes sobre a igualdade dos sons nos varios registros da

flauta e acerca da
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sonora a ser conquistada, enquanto que em
Woltzenlogel (1982), em seu METODO ILUSTRADO DE FLAUTA, apoia toda sua

proposta no dominio da embocadura padréo e da respiragdo e refere-se pouquissimas vezes

a sonoridade.
o]
TOPICOS COMPARATIVOS
0DO UTOR | ANO
MET A RESPIRACAO EMBOCADURA POSICAO DO CORPO,
(FORMA) DEDOS E DA FLAUTA
-
ILUSTRADO DE Celso 1982 |- detalha e ilustra. - detalha e ilustra. - detalha e ilustra.
FLAUTA Wolizenlogel
A ARTE E - nfio detalha nem ilustra. | - nio sugere, porém orienta | - nfio faz referéncia.
TECNICA DA Marcel 1934 |- faz sempre umaponte | o trabalho labial, tendo
CONSTRUGAO Moyse entre a respiragiio ¢ um como principio a pressio X
DA SONORIDADE aspecto do som que deve- | relaxamento, sempre sem
se realgar através dela’”. | tensfo.
TAFFANEL & - 1o detalha nem ilustra. | - nfio sugere neshuma, mas | - detalha e ilustra.
GAUBERT | Paul Taffanel { 1923 |- aborda o assunto mas ndio ( indica a posido do labio
METODO & Philippe prioriza-o. inferior cobrindo uma
COMPLETODE |  Gaubert quarta parte do orificio do
FLAUTA bocal, ¢ ilustra a posigdo
da embocadura no
instrumento.
- acha importante pelo - niio sugere nenhuma, mas | - detalha e ilustra.
METODO DE 180 | fraseado musical® mas nfio | indica a posigio do labio
FLAUTAPORJ.L. | J.L.Tulou | possui | getalha nem ilustra o inferior cobrindo o orificio
TULOU an0™ | processo. do bocal uma quarta parte
10 méximo.

'7 Respiragdo expressiva, tom claro e bem mesclado.

8.0 método de Tulou ndo apresenta ano. nas alguns fatos nos levam a crer que ele possa ser do inicio do
século XX, sdo eles: a flauta utilizada era em ré e ele faz um comentario sobre a construgio de um novo
modelo de flauta com o pé em dé; Boehm ¢ seu contempordneo; existe uma ilustragio de um flautista para
exemplo de postura, a indumentaria parece do inicio do século.

2 Que se de uma pessoa que lesse sem atender aos pontos ¢ virgulas? Se faria sua leitura muitas vezes
incompreensivel” (Tulou. s.d.. p. 9).




TOPICOS COMPARATIVOS

METODOS
CONCEITO DE FOCO SONORO EXERCICIOS INFORMACOES
ANATOMIA ESPECIFICOS” ESPECIFICAS®
IDEAL”
~niio faz referéncia sobre a
- nfio sugere mas adota |- nfo faz referéncia. |- sons qualidads i
um tipo de embocadura escalas, intervalos, sons | que se deve procurar
ILUSTRADO DE a que denomina harménicos, notas em | alcangar e nem como se
FLAUTA “sorriso forgado™. Tegato, etc. deve estudi-los quanto a s
esté atento a0 que se
executa.
- ndo sugere. Acredita | - ndo especificamas |- possui enorme p:‘;:q,,,m‘u' it e
A ARTE E TECNICA DA | porém que “um “som | estimula a busca do variedade pois10do © | obter uma boa sonaridade
CONSTRUCAODA  |lindo’ [..] nfo & som especial durante | trabalho é voltado Para | gurante cada exercicio em
SONORIDADE resultado exclusivo de | todos os exercicios. a sonoridade. Entre questio. F também uso de
condigdes fisicas™ eles: sons sustentados, | imagens sonoras internas
(Moyse, 1934, p.2) intervalos, etc. Pt e Sl
processo.
~niio adota esse
TAFFANEL & GAUBERT | pensamento, mas indica | - no faz referéncia. |- sons sustentados, - nflo faz referéncia.
METODO COMPLETO | as conformagdes fisicas intervalos, escalas,
DE FLAUTA ‘mais favoraveis para notas em legato, etc.
adquirir o dominio da
METODO DE FLAUTA | - adota a anatomia - nfo faz referéncia. - sons sustentados, mwﬁu
PORJ.L.TULOU |padsio para o flautista. intervalos, escalas, €16. | quanto a serem exercicios
para desenvolvimento da

* Conceito da Anatomia Ideal — bascia o

caracteristicas fisicas.

* Exercicios Especificos para controle labial.
fid.

* formagio E:

acerca da

G
exercicios,

melhor ou pior desempenho do aluno apenas por suas

das notas que se deve buscar nesses




TOPICOS COMPARATIVOS

METODOS

OUTROS RECURSOS PARA DESENVOLVER A
SONORIDADE

METODOS
ESCUTA ATENTA | IMAGEM SONORA | IMAGEM SONORA REFERENCIAL
INTERNA EXTERNA SONORO
N - sugere algumas:
-nifo faz referéncia. |- ndlo faz referéncia. | embacamento em forma | - 140 faz referéncia.
ILUSTRADO DE de trifingulo o bocal;
FLAUTA pressionar porta-labios
contra 14bio inferior a
fim de fixar posigio
correta da embocadura.
-estimula sempre o |- usa palavras como: | - nio sugere. - niio faz referéncia para a
A ARTE E TECNICA DA |estudante a escutar o | maciez, solidez, ‘busca de modelos sonoros
CONSTRUCAODA | que esti produzindo | flexibilidade, redondo, mas orienta sempre para
SONORIDADE durante todos os ‘plenitude, cor, que se alcance o som ideal
EXETCiCios propostos. coloragiio, claro,
‘mesclar, penetrante,
momo, pureza, etc.
TAFFANEL & GAUBERT | - ndlo faz referéncia. |- nio sugere. - niio sugere. - niio sugere.
METODO COMPLETO
DE FLAUTA
- nilo faz referén - nii - nio sugere. - niio faz referéncia.
METODO DE FLAUTA S S
PORJLL.TULOU | quantoa
homogeneidade ¢
afinacfio das notas.
TOPICOS COMPARATIVOS

TOPICO PRIORIZADO EM TODO
METODO™

ILUSTRADO DE
FLAUTA

- uso do maxilar para ajustar a afinagio das notas.

- girar o bocal para dentro ou para fora para fazer ajustes

de afinacfio.

- respiraghio ¢ embocadura (sorriso forgado

POR 1. L. TULOU

A ARTE E TECNICA DA |- trabalha com a posicéio da mandibula inferior para - sonoridade de boa qualidade e
CONSTRUGAODA | corrigir o eixo da flauta em relagdo aos libios, jogando-a | homogeneidade das notas em todas as
SONORIDADE para frente ou para tras conforme a regido. regioes.

TAFFANEL & GAUBERT |- boca entreaberta, libios esticados pressionando - hé um oquilibrio entre a respirago,

METODO COMPLETO | levemente os dentes; embocadura e a digitagio.

DE FLAUTA - labio inferior cobrindo um quarto do orificio da
embocadura.
METODO DE FLAUTA | - sugere que a boca esteja sempre paralela a flauta. - digitagdo (dedilhado).




CAPITULO 3: ESTUDO/})E cASOf

Neste capitulo faremos a apresentagiio do estudo de dois casos para fundamentarmos a
parte teorica de nossa pesquisa. Dentre os casos que tomamos conhecimento, foram
selecionado dois, considerados por nés como tipicos exemplos do que geralmente acontece
com o ensino da flauta transversal. Apresentam entre si aspectos convergentes e
divergentes, problemas e solugdes que se assemelham e diferenciam, de acordo com as
caracteristicas pessoais de cada individuo.

Passaremos a seguir, a expor os aspectos semelhantes entre os dois alunos, que serdo

chamados de A ¢ B, e depois os asp cc que 0s apr entre si.

Aspectos semelhantes:

Possuem disciplina, dedi e iasmo quanto ao i ; dedi no

minimo cerca de quatro horas por dia ao estudo do mesmo; o estudo se divide entre
exercicios respiratorios, notas sustentadas, escalas, arpejos, exercicios progressivos e
repertorio; possuem bons instrumentos.

Aspectos contrastantes:

O aluno A comegou a estudar flauta aos quinze anos de idade, tendo 20 anos quando
passou pela experiéncia que nos relatou. Esteve envolvido durante esse periodo em varios
cursos de aperfeigoamento do instrumento. Possuia o habito de assistir a concertos
regularmente de flautistas e outros musicos, o que levou-o a comegar a desenvolver um
referencial sonoro de boa qualidade. Estudou durante este periodo com dois professores.
Sua atitude diante das informagdes que lhe eram transmitidas era a de pesquisa, o que o
levou a questionar algumas das metodologias empregadas pelos mesmos. A experiéncia
relatada inicia quando entrou para a universidade de musica, no curso de bacharelado em

flauta transversal.



O aluno B iniciou seus estudos de flauta transversal mais ou menos aos 21 anos de

idade. Nao freqiientou cursos de aperfeigoamento do instrumento, ndo tinha o habito de ir

regularmente a concertos e nem com frequéncia outros musi Teve aulas

durante esse periodo com quatro professores. Sua atitude diante das informagdes recebidas

era passiva, ndo possuindo uma postura de pesquisa ou de questic A experiéncia a

nos relatada, se situa em trés momentos: o primeiro, a nivel de curso livre; o segundo,
quando encontra-se cursando a disciplina flauta transversal complementar, a nivel
universitario no curso de Licenciatura em Musica, e o terceiro quando passa a ter aulas
particulares.

Passamos agora a expor os casos individualmente, para uma melhor apreciagio da

problematica de cada um.

3.1 Aluno A
O aluno estudou durante anos com professores que adotavam a embocadura do

“sorriso forgado”. Nao foi feito por parte dos mesmos, o o do aluno, deixando

P

o 9

de ser trat a parte, questdes que o aluno d ava dificuldade, o que prejudicou

0 seu progresso no dominio técnico. O ensino tinha como pressuposto, uma metodologia
voltada para formag8o de virtuoses. A relagdo professor-aluno também ndo foi cultivada. O
professor adotava nas suas aulas o ensino bancario e dogmatico, onde as informagdes
dadas eram inquestionaveis, calcadas na tradigdo, experiéncia e eficacia, tendo o aluno
como um mero receptor dessas informagdes.

O aluno, com o passar das aulas, constatou que ndo conseguia se adaptar a esse tipo de
metodologia e procurou outro professor que tivesse uma visdo diferente daquela. Este
iniciou-o dentro da nova abordagem elaborando o seu mapeamento e, de posse desses

dados que revelaram o grau onde 0 mesmo encontrava-se, advertiu-o dizendo que ele, até

N
“
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aquele momento, tinha tocado por intuigdo e que teria que comegar a fazer um trabalho de
base. A postura metodolégica adotada foi calcada sobretudo na experimentagdo e na
pesquisa, com a preocupacio em intensificar a capacidade auditiva para a construgio de
um som com boa qualidade. Foram criadas, como recursos para a memoria auditiva, varias
imagens sonoras internas que serviram de apoio na construgdo do referencial sonoro,
levando-o mais tarde, ao dominio do foco sonoro e & formagdo da embocadura, o que
proporcionou a conquista de uma sonoridade de excelente qualidade.

Os exercicios empregados durante um ano foram praticamente os mesmos usados por
seus professores anteriores, ou seja, notas sustentadas, escalas, arpejos, exercicios
progressivos, como também o método adotado foi 0 mesmo, o de Marcel Moyse A ARTE
E TECNICA DA CONSTRUCAO DA SONORIDADE, utilizado agora porém sob uma
outra perspectiva. O estudo de repertorio durante este periodo ficou suspenso em prol de se
fazer as modificagdes necessarias para a aquisi¢do de uma nova embocadura. A diferenca
fundamental entre essas duas formas de abordagem do ensino da sonoridade, é que a
segunda metodologia solicita do aluno, constantemente, a escuta do que estd sendo
produzido, levando-o a alcangar por meio desta escuta atenta a homogeneidade sonora em

todas as regides do instrumento.

3.2 Aluno B
O aluno, nesta primeira fase, estudou musica a nivel de curso livre, onde seus

professores de flauta transversal ndo lhe deram qualquer embasamento teorico quanto a

idade da hom idade dos sons nos varios registros desse instrumento. Ndo tinha
conhecimento a respeito de foco sonoro, referencial sonoro, imagem sonora interna, nem
a0 menos da embocadura “sorriso forgado” que ¢ a mais conhecida. Seu primeiro

professor passou-lhe varios exercicios respiratorios e exercicios de notas sustentadas como



treinamento para desenvolver a sonoridade. Foi adotado o CELEBRE METODO

COMPLETO, de Altes. Nao foi feito o map > do aluno € o ado foi dado de

maneira linear. Se o aluno apresentava alguma dificuldade técnica, ndo se langava mio de

outras égias para soluci essa defi

O professor seguinte adotou a mesma metodologia do anterior, ou seja, foi explicado

na primeira aula a importéncia da respiragio e das notas das, porém, nio foi feito o

-1

p do aluno e o > i a ser dado linearmente. Quanto ao material

utilizado, foi adotado o METODO ILUSTRADO DE FLAUTA, de Woltzenlogel, onde

Fol e B

procurou Seguir suas i o0 mais p ) do inclusive a

embocadura “sorriso for¢ado”. Em sala de aula, o aluno as vezes executava os exercicios
de notas sustentadas para que seu novo professor verificasse sua sonoridade. Durante a
execugdo dos exercicios, nunca foi explicado a necessidade de manter a igualdade das
notas. Tudo que o professor referia-se tinha ligagdo com a respiragdo e ndo com o foco
sonoro. Depois de alguns anos, s6 de exercicios técnicos, o aluno verificou que ndo
conseguia progredir. Sua sonoridade e técnica estavam cada vez mais distantes do que

pretendia alcangar. Os exercicios técnicos selecionados pelo professor estavam distantes da

capacidade de realizagdo do aluno, naquele GG o seup

q

&

ficou impossibilitado, levando-o por fim a frustragdo tanto da parte do aluno quanto do

Th fensied

professor, que neste -0 a o instrumento. Sem saber o que

fazer com o aluno, perguntou-the ent#o, primeira vez, se tinha feito os primeiros estudos da
série que estava executando e recebeu, por parte deste, uma resposta negativa. Na fase
seguinte, a universitaria, esbarrou novamente com a mesma metodologia, ou seja, falta de
mapeamento, de embasamento teorico para os exercicios e estudos propostos e a énfase na
respiragdo. Seu novo professor, porém, observou a dificuldade que o estudante tinha em

emitir as notas, tanto na regido grave quanto na regido aguda. A partir desse dado, tentou

w



explicar como a posi¢do dos labios deveriam ficar para a emissdo das notas em ambas

regides. Porém, sem uma metodologia ad ndo iu se fazer

. O aluno,

com dificuldade nos estudos e exercicios propostos pelo professor, pediu para que o
mesmo demonstrasse como deveriam ser executados, o que acabou sendo um verdadeiro
desastre, pois além da sonoridade ser cheia de ruidos e de péssima qualidade, a execugio
cheia de equivos ndo pdde servir de modelo. A terceira fase iniciou-se quando o aluno
conseguiu encontrar a sonoridade que considerava ideal para seus propsitos artisticos. A
primeira atitude do professor foi de conscientiza-lo sobre o trabalho que precisava ser feito
depois de escuta-lo tocar. Fez seu mapeamento, selecionou o material e organizou o
contetido a partir desses dados, dando-lhe todo embasamento necessario para esta primeira
etapa. Falou sobre foco sonoro, da importancia de se escutar o que se produz, da
homogeneidade das notas, dos exercicios especificos para controle labial, como realizé-los
e o que devemos esperar deles. Enfim, procurou mostrar o procedimento geral de como o
estudo da sonoridade deve ser realizado. Nesta nova abordagem de ensino, a relagdo
professor-aluno também foi valorizada. O incentivo a escuta de outros musicos, a pesquisa,

o N

a cria , a0 questi a experi foram fatores importantes dentro

desse novo universo de aprendizagem. Em poucos meses sua sonoridade melhorou

consideravelmente.



CONCLUSAO

Ao chegarmos ao final deste trabalho de pesquisa, podemos avaliar com maior clareza
e embasamento, o papel da sonoridade como estrutura de sustentagdo para todo o processo
técnico e interpretativo da flauta transversal.

Que ¢ preciso como condigdo essencial para ser cantante? Ter boa voz; e para ser flautista,
produzir bom som. Quando um artista ndo possui esta qualidade, se mete em um dédalo de
dificuldades para C tem mérito em tocar com facilidade as
passagens dificeis, mas ndo € este o fim {nico que deve guiar-nos; porque nas artes e
sobretudo, ao executar na flauta, vale mais escutar “isto ¢ delicioso” que ouvir “isto
assombra”. (Tulou, s.d, p.1)

Sendo a homogeneidade uma caracteristica marcante na estética do nosso tempo, e
sabendo que o som produzido na flauta depende totalmente da habilidade do seu
executante, acreditamos que o desenvolvimento da escuta atenta, através de modelos de
competéncia e exercicios especificos, deve ser priorizado no ensino desse instrumento,
pois, sera por meio desta escuta que o estudante podera lapidar o seu som até encontrar sua
sonoridade ideal e pessoal. Escuta atenta €, pois, a palavra chave de todo o processo de
ensino-aprendizagem, ndo s6 da flauta transversal, mas, ao nosso entender, de todo
instrumento que tenha como critério de ajuste da sua sonoridade a escuta do seu
executante.

A figura do professor foi outro ponto que, no decorrer desse trabalho, adquiriu uma
grande importdncia. Ainda que algum método venha acompanhado de gravagdo da
sonoridade de cada nota, em cada regido, como uma orientagao para o iniciante — o que ndo
deixa de ser interessante — 0 professor continua sendo de fundamental importancia, pois
ainda resta muito trabalho & ser feito corpo a corpo com o aluno, pois, nada como um
modelo vivo para servir de apoio e de orientagdo. Outro fator muito importante relacionado
a figura do professor, ¢ o mapeamento do aluno que deve ser realizado com o objetivo de

dar suporte a selegdo e organizagdo do conteudo. Ele também deve, no decorrer desse



processo de aprendizagem, ser capaz de desmembrar esses conteudos conforme as
necessidades do aluno, levando-o a superar dificuldades que por ventura aparegam durante
seu desenvolvimento. Um dos aspectos que fazem a presenga de um bom professor ser
insubstituivel, mesmo que o método seja excelente, € quando ele consegue conduzir o
aluno a autonomia, através de uma postura de pesquisa, de critica e de experimentagdo.

Acreditamos que a disciplina, com uma ori 30 ad da, é ial para se obter um

bom desempenho em qualquer area. Esses fatores, ao nosso ver, fazerem a diferenga na
hora da performance do instrumentista.

Esta monografia pelo seu dmbito, levou-nos a dar prioridade a algumas questdes que,
para este estudo, se fizeram mais necessarias que outras. Esperamos que, a partir dessa
nossa pequena contribui¢do, outras pessoas venham a se interessar pelo tema, ampliando

cada vez mais nossa compreensao do mesmo.

o
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