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RESUMO 

 

 

O presente trabalho consiste em uma autoinvestigação à respeito do meu aperfeiçoamento 

técnico e artístico enquanto flautista e professor de flauta e está dividido em três partes. A 

primeira parte — Memorial — tem por objetivo descrever e refletir sobre meus processos de 

descoberta no estudo da flauta transversal, a partir das experiências vividas durante o meu 

contato com o Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal da Bahia e das 

orientações do professor Lucas Robatto. Tem como base as ferramentas metodológicas da 

autoetnografia e da pesquisa artística, levando em consideração diferentes aspectos inerentes 

ao meu processo de aprendizagem; isto é, procedimentos técnicos fundamentais envolvidos na 

execução da flauta (postura, respiração, produção sonora, flexibilidade, etc.), sentimentos que 

permearam esse processo, a influência dos níveis de autoeficácia e da autorregulação no meu 

estudo e a busca por autonomia diante do embate entre aspectos técnicos e artísticos no controle 

do instrumento. A segunda parte — Artigo Acadêmico — diz respeito às abordagens teóricas 

relacionadas ao aprendizado musical e suas implicações práticas na performance instrumental, 

funcionando como um complemento teórico à algumas questões levantadas de maneira 

empírica no memorial. Por fim, a terceira parte — Relatórios — diz respeito ao registro dos 

produtos técnico-científicos, atividades docentes e produção artística-cultural que foram 

resultantes das práticas supervisionadas do mestrado. 

 

Palavras-chave: Flauta transversal; técnica; tomada de consciência; aprendizagem. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

 

 

The present work consists of a self-investigation about my technical and artistic improvement 

as a flute player and flute teacher and is divided into three parts. The first part — Memorial — 

aims to describe and reflect on my processes of discovery in the study of the transverse flute, 

based on the experiences i had during my contact with the Post-Graduation Program in Music 

of the Federal University of Bahia and the orientations of the Professor Lucas Robatto. It is 

based on the methodological tools of autoethnography and artistic research, taking into account 

different aspects inherent in my learning process; namely, fundamental technical procedures 

involved in performing the flute (posture, breathing, sound production, flexibility, etc.), 

feelings that permeate this process, the influence of self-efficacy levels and self-regulation in 

my study, and the search for autonomy in the face of clash between technical and artistic aspects 

in the control of the instrument. The second part — Academic Article — concerns the 

theoretical approaches related to musical learning and its practical implications in instrumental 

performance, functioning as a theoretical complement to some issues raised empirically in the 

memorial. Finally, the third part — Reports — concerns the registration of technical-scientific 

products, teaching activities and artistic-cultural production that were the result of supervised 

practices of the Masters. 

 

Keywords: Transverse flute; technique; making conscious; learning. 
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MEMORIAL 
 

1. INTRODUÇÃO 

 

 

O presente trabalho versa a respeito das minhas experiências no mestrado profissional em 

música da Universidade Federal da Bahia, na área de criação musical: interpretação, com ênfase 

na performance da flauta transversal. Esse memorial consiste no meu produto final de mestrado 

e é fruto do registro de diversas atividades práticas que foram fundamentais para minha 

formação e amadurecimento de meu perfil profissional. A motivação do trabalho se construiu 

diante da minha necessidade de efetivamente assumir controle e entendimento do meu 

aprendizado. Nesse sentido, o aspecto central da minha experiência no mestrado profissional 

foi o meu próprio desenvolvimento enquanto artista e professor de flauta. O objetivo 

fundamental desse trabalho é descrever e refletir a respeito dos meus processos de descoberta 

— ou o que intitulo de “tomada de consciência” — no estudo da flauta transversal a partir das 

experiências vividas durante o meu contato com o PPGPROM 1  e com as orientações do 

professor Lucas Robatto. 

 O discurso presente nesse texto se endereça primariamente aos flautistas, estudantes 

e/ou professores interessados em conhecer a respeito dos processos individuais de apropriação 

do conhecimento relacionados à minha experiência; ou ainda, àqueles que se interessam em 

estudar sobre as particularidades técnicas do instrumento. Parte das experiências aqui 

apresentadas podem também ser dirigidas, analogamente, à outros instrumentistas ou músicos 

em geral, com interesses relacionados à aprendizagem musical ou a seus próprios processos 

artísticos — considerando as limitações que inerentemente se apresentam com a especificidade 

do discurso. 

O desenvolvimento de vários aspectos da minha aprendizagem musical é descrito nessa 

pesquisa de maneira analítica, a partir de uma narrativa crítica e cronológica a respeito das 

minhas experiências em busca de aperfeiçoamento técnico na execução da flauta — levando 

em consideração os meus sentimentos e os aspectos subjetivos envolvidos durante esse 

processo. Nesse sentido, meu objeto de estudo é a minha própria prática musical. Segundo Luca 

Chintore (LÓPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p.11), “se pesquisar supõe a busca por novos 

                                                 
1 Programa de Pós-Graduação Profissional em Música 
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caminhos, novas formas, novos processos, qualquer produto artístico é, de uma forma ou de 

outra, um produto de pesquisa” 2 . As experiências apresentadas nesse trabalho foram 

consideradas a partir de uma análise autoetnográfica, metodologia que me permitiu estruturar 

uma autoobservação e investigação reflexiva do meu desenvolvimento ao longo do curso 

(através de anotações e gravações de áudio das aulas, estudo das minhas próprias memórias e 

contextualização prática de minhas experiências), além de relacionar os impactos disso na 

minha formação enquanto músico e professor de instrumento. 

Na autoetnografia é usual a utilização de memórias pessoais como fonte primária de 

informação. A revisão da literatura funciona como uma ferramenta complementar, fornecendo 

materiais para análise das experiências, além de estabelecer possíveis pontes entre a experiência 

pessoal do pesquisador com um fenômeno cultural mais abrangente (ELLIS, 2011; 

LIBERATO, 2017). No âmbito da pesquisa artística, os recursos metodológicos tradicionais da 

autoetnografia — praticada na antropologia e ciências sociais — estão sendo cada vez mais 

adaptados às necessidades da realidade artística. Nesse sentido, López-Cano afirma que a 

utilização da autoetnografia na pesquisa artística não necessariamente considera o pesquisador 

apenas como representante de um fenômeno cultural; mas considera o artista como um fim em 

si mesmo, levando em conta os impulsos, motivações e sentimentos de sua experiência (cf. 

LÓPEZ-CANO, 2014; LIBERATO, 2017). 

A autoetnografia nesse trabalho assume função de organizar ferramentas técnicas e 

teóricas para fundamentar uma investigação da minha experiência — enquanto discente no 

PPGPROM —, centrada em meus processos idividuais e nas peculiaridades da apropriação de 

conhecimento a respeito de diversos aspectos no estudo da flauta transversal. Rubens López-

Cano justifica esse tipo de experiência — autoetnografia que registra a evolução e rendimento 

de um artista — como sendo um instrumento/modelo para novas experiências (cf. LÓPEZ-

CANO, 2015). Nesse sentido, a descrição e análise da minha trajetória nesse trabalho leva em 

conta também a contextualização bibliográfica de alguns aspectos acústicos e técnicos no 

funcionamento da flauta e no comportamento do flautista que assumem respaldo com a minha 

experiência. Além de levantar alguns pontos de intersecção da minha trajetória com 

experiências similares de outros flautistas (cf. LIBERATO, 2017). 

                                                 
2 [Todas as traduções de citações em língua estrangeira foram feitas por mim. O texto original constará sempre no 

rodapé.] “Si investigar supone buscar nuevos caminos, nuevas formas, nuevos procesos, cualquier producto 

artístico podría parecer, de uma u outra forma, el producto de uma investigación”. 
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Diante da relação entre a minha formação técnica mista, durante o contato inicial com a 

flauta transversal, e a minha aproximação com um novo sistema de entender o instrumento — 

durante as aulas do professor Lucas Robatto — as questões da minha pesquisa passaram a 

emergir (e também a se resolver) naturalmente, mediante a minha prática; isto é, passei a buscar 

o entendimento mais profundo de como eu tocava — antes de ingressar no mestrado —, conheci 

novos conceitos e passei a empregar novos comportamentos, a fim de controlar a flauta de 

maneira mais coerente. Desse modo, o mestrado me possibilitou refletir sobre as ações 

necessárias para assumir controle de maneira mais consciente do meu processo de 

aprendizagem e do meu desenvolvimento profissional.  Nesse sentido, meu trabalho encontra 

respaldo na categorização de Pesquisa Artística de Rubén López-Cano e Úrsula Opazo (2014), 

haja vista que minhas investigações dizerem respeito à questões fundamentalmente associadas 

à minha prática musical, a qual boa parte das respostas não poderiam ser fornecidas por um 

cientista teórico, mas sim, unicamente, pela minha descoberta individual, enquanto artista. 

A relevância dessa pesquisa se afirma a partir do levantamento de experiências e 

informações referentes à singularidade do processo de amadurecimento técnico-artístico que 

são fundamentais no desenvolvimento do instrumentista. Os impactos dessa pesquisa podem 

ser constatados por flautistas que necessitam de suporte no estabelecimento de parâmetros mais 

concretos no controle de inconsistências técnicas, ou ainda, na contrução de consciência e 

autonomia em seus processos de aprendizagem. As informações contidas nesse trabalho podem 

contribuir para a elaboração de estratégias pedagógicas no ensino da flauta, para o 

aprimoramento do nível técnico de estudantes de flauta, bem como, ajudar a melhor direcionar 

flautistas — e instrumentistas em geral — em seus próprios processos artísticos e/ou 

autoinvestigativos. 

O memorial está dividido em mais quatro partes, além dessa Introdução, totalizando cinco 

capítulos. Os capítulos centrais são intitulados a partir de figuras de linguagem, utilizadas pelo 

professor Lucas Robatto durante nossas aulas, que marcaram o meu processo de aprendizado 

durante essa trajetória. Em complemento a isso, cada capítulo é introduzido com frases 

utilizadas por Lucas durante as aulas, que sintetizam a ideia central de cada seção. No segundo 

capítulo — Flautista de supermercado — faço uma contextualização a respeito da minha 

trajetória antes de ingressar no mestrado, além de levantar alguns aspectos a respeito do perfil 

de Lucas Robatto e sua abordagem pedagógica. No terceiro capítulo — Esculpindo vento — 

faço uma descrição e reflexão dos aspectos técnicos envolvidos no tocar flauta (como postura, 

respiração, sonoridade e flexibilidade), construindo uma ponte entre a minha técnica, antes de 
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ingressar no mestrado, com um novo entendimento da flauta, orientado pelo professor Lucas 

Robatto e a contextualização de um corpo teórico sobre o assunto. No quarto capítulo — 

Subindo a escada — falo a respeito dos sentimentos que permearam o meu processo de 

aprendizagem, contextualizando a influência dos níveis de autoeficácia e da autorregulação do 

meu estudo, na busca por autonomia diante do embate de aspectos técnicos e artísticos. Por fim, 

no quinto capítulo, faço uma contextualização dos produtos e atividades que foram resultantes 

do mestrado e seus impactos em minha atuação profissional, enquanto artista e professor de 

instrumento. 

Além do memorial, esse Trabalho de Conclusão Final (TCF) é composto por um artigo 

acadêmico e pelos relatórios de disciplinas práticas cursadas. O artigo diz respeito às 

abordagens teóricas relacionadas ao aprendizado musical e suas implicações práticas na 

performance instrumental. Nesse sentido, assume relação direta com o memorial e as descrições 

de minha experiência pessoal, funcionando como um complemento formal à algumas questões 

levantadas de maneira mais empírica e estabelecendo uma analogia direta entre teoria e prática. 

Os relatórios têm por objetivo listar as atividades exercidas durante as práticas supervisionadas 

do mestrado, além de contextualizar os meus produtos técnico-científicos, atividades docentes, 

produção artística-cultural e meu próprio amadurecimento, enquanto músico e indivíduo. 
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2. FLAUTISTA DE SUPERMERCADO: CONTEXTUALIZAÇÃO DA 

MINHA TRAJETÓRIA E DO PERFIL DE LUCAS ROBATTO 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

“Alguns flautistas vão a festivais preocupados em como 

determinado professor posiciona o dedo mindinho da mão 

direita, sem se atentar que a técnica funciona dentro de um 

contexto de interdependências. Na Alemanha minha 

professora chamava isso de “Supermarket Schüler”. 

Alunos que escolhem a técnica de mão direita de alguém, a 

embocadura de outro, e a respiração de outro e no final o 

todo não funciona.” 

 

 

Lucas Robatto 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 



16 

 

   

2.1. O PRINCÍPIO DA MINHA TRAJETÓRIA MUSICAL ATÉ O MESTRADO 

 

 

Na minha família, não há nenhum músico profissional, mesmo assim, convivi 

diretamente com a música desde criança, através dos discos que havia na estante de minha casa. 

Bossa nova, clássicos do rock nacional e internacional, música popular brasileira, meu pai 

possuía algumas dezenas de CDs que eu cresci ouvindo. Aos 5 anos de idade, eu queria muito 

ter um violão, tinha muita curiosidade em conhecer um instrumento musical. Talvez tenha sido 

esse o primeiro marco da minha trajetória que estava para se construir. Meu pai me presenteou 

com um Di Giorgio. Lembro-me vividamente da sensação de ver aquele instrumento em cima 

da minha cama pela primeira vez. O tempo parecia perder suas dimensões quando passava a 

mão pelas cordas e observava sua vibração, do ápice da sua amplitude até o seu repouso e 

silêncio, com um sorriso de satisfação no rosto.  

Apesar da minha curiosidade e de um desejo natural de lidar com um instrumento 

musical, a falta de um professor ou de colegas no meu círculo de convivência que estivessem 

engajados em práticas musicais me fez deixar meu Di Giorgio no canto depois de algumas 

explorações. Ademais, morava no interior de Sergipe e por não ter ninguém para me ensinar o 

instrumento, aos poucos fui deixando-o de lado. Eu não sabia segurar o violão (era muito 

pequeno), tudo o que eu sabia era tocar trechos do “Parabéns para você”, utilizando somente a 

primeira corda (mi). Foi somente com uns 9 a 10 anos que voltei a buscar o violão, depois que 

minha família ficou sabendo da chegada de um professor na cidade. Meu desejo de explorar o 

universo musical reascendeu e passei a frequentar a casa desse professor, a fim de obter 

instruções para tocar. Com isso, finalmente, pude aprender a manusear o instrumento melhor, 

construir acordes e melodias; inclusive, no fim de minha primeira aula, voltei para casa tocando 

dois acordes em uma “batida” simples da poesia de Geraldo Vandré, “Para não dizer que não 

falei das flores”. 

Com o tempo, estava tocando as músicas que costumava ouvir nos discos de meu pai, 

alguns colegas passaram a me ver tocar e a se interessar por música também. Aos poucos, com 

a popularização do acesso à internet, passei a ter contato com outros conhecimentos e buscar 

reproduzir várias coisas no violão, desde as músicas que ouvia nos CDs, até as músicas 

presentes nos jogos eletrônicos que gostava e nos filmes e desenhos que assistia. Muito 

instintivamente, trabalhei diversos aspectos musicais ao longo dessas explorações, pois 

percebia o encaixe da harmonia com a melodia; além disso, desenvolvi coordenação para mudar 
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de acordes e/ou executar melodias, precisão para manter o ritmo e oscilar o andamento, cantar 

afinado a melodia das músicas que gostava enquanto tocava a harmonia no violão. Nesse 

sentido, minha instrução musical se construiu de maneira muito espontânea, através de 

processos de imitação e reprodução, sem orientações formais de notação tradicional, ou de um 

programa progressivo de técnica ou repertório.  

Seja nas apreciações ou no violão, a música sempre me acompanhou desde então, porém, 

a princípio, não a projetava como uma profissão. No meu ensino médio, na iminência do 

vestibular e da decisão de uma carreira profissional, apesar dos testes vocacionais apontarem 

para a música e a arte, não conseguia compreender como poderia trabalhar nesse cenário. Meus 

pais, por outro lado, reconheciam o papel que a arte assumia em meu cotidiano e me ajudaram 

a visualizar opções concretas de um futuro que poderia escolher para mim. Minha escolha 

pareceu óbvia, quando meu pai disse “você pode ser um professor de música”. A partir daquele 

momento, conseguia visualizar de maneira muito concreta algo que me realizaria enquanto 

profissional. Desse modo, passei a pesquisar e abrir minha mente para o universo gigantesco 

que a música representava, uma vez que havia tanto que não conhecia, sobretudo, no âmbito 

formal.  

Nesse sentido, passei a organizar meus esforços para ingressar no curso de licenciatura 

em música da Universidade Federal de Sergipe. Então, comprei livros de iniciação musical, 

notação, história, percepção, entre outros, e passei a agregar subsídios formais à minha prática. 

Comecei a ouvir outras músicas, conheci o universo erudito e me encantei profundamente com 

a música de orquestra. Passei a estudar os livros de Henrique Pinto para iniciação ao violão 

clássico e explorar a música instrumental com peças de Tárrega, Villa-Lobos, etc. Além disso, 

entrei em contato com pessoas do estado que estavam na graduação em música. Sentia-me vivo, 

motivado e certo de que havia encontrado o caminho que precisava seguir. 

Mesmo com uma formação musical em boa parte “autônoma”, preparei-me muito bem 

para a prova e consegui a aprovação na educação superior no curso de música. Essa graduação 

abriu infinitas portas para meu crescimento como indivíduo, músico, artista, professor, 

acadêmico e foi, sem dúvidas, um dos períodos mais importantes da minha vida. Tudo isso 

porque a convivência com profissionais de alto nível e com um universo de ensino formal, que 

eu mal sabia como funcionava, permitiram-me agregar conhecimento, sanar deficiências, 

construir novas perspectivas e amadurecer meus ideais. Ademais, a graduação me deu a flauta 

transversal, o instrumento que hoje permite que eu me expresse como artista, aprenda como 

aluno e ensine como professor. 
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O violão foi muito importante para mim, pois garantiu minha subsistência musical 

durante toda essa trajetória e foi o passaporte da minha entrada na universidade. Apesar disso, 

sentia faltar algo, estava realizado com o universo musical, mas não queria ser violonista, uma 

vez que eu gostava de fazer melodias. Nesse sentido, ao invés de me aprofundar nas técnicas e 

repertório de violão, passei a experimentar os instrumentos que a licenciatura me mostrava de 

maneira bastante aberta e dedicada; dentre eles, além do violão, tinha a flauta doce, o piano, a 

percussão, o canto e a flauta transversal. Flauta transversal era a única matéria optativa, dentre 

os instrumentos citados, todos os outros eram obrigatórios. Nas minhas aulas de flauta doce, 

com o professor João Liberato, passei a ter um carinho especial com o instrumento, quando, 

paradoxalmente, a maioria dos meus colegas não parecia demonstrar o mesmo apreço. Em 

algum momento, ao final de uma aula durante o curso inicial de flauta doce, eu pude ver 

Liberato tocar a flauta transversal. Aquele som me impactou muito, logo, encantei-me pelo 

instrumento e pela maneira com que aquele profissional entendia e interpretava as músicas que 

tocava. Por isso, rapidamente, a figura do flautista e do professor Liberato passou a ser uma 

importante referência artística para mim. 

Um dos meus colegas de turma possuía uma flauta, ele permitiu que eu a experimentasse. 

Então, ajudou-me a tocar as primeiras notas e, a partir daí, lembro-me de tentar quase que 

impulsivamente adquirir uma flauta. Gastei todo dinheiro que tinha num modelo simples da 

Eagle e passei a ter algumas aulas de flauta transversal com Liberato antes mesmo de cursar a 

disciplina optativa formalmente. A sensação de aprender um novo instrumento era muito 

gratificante e, pela primeira vez na minha trajetória, estava fazendo isso de maneira tão bem 

estruturada desde o início. Passei a nutrir uma admiração por Liberato, por ter sido responsável 

por despertar em mim, através de sua prática, um interesse tão vívido em me expressar e 

controlar o instrumento de forma natural e segura – como ele fazia. Em pouco tempo eu já 

passei a elencar a flauta como uma prioridade e a chamá-la de meu instrumento. O violão ficou 

em segundo plano e passei a dividir minha graduação, basicamente, em música/educação e 

flauta; isto é, de um lado, eu tinha estruturação musical, percepção, história da música, 

psicologia, sociologia, educação musical, estágio curricular, entre outros componentes 

curriculares, e do outro eu tinha um desejo intrínseco de me afirmar como flautista e aprimorar 

minhas técnicas e conhecimentos. 

Como o objetivo do curso de licenciatura em música não é o de formar um especialista 

em instrumento, havia somente duas disciplinas optativas de flauta transversal no currículo, o 

que me obrigou a buscar alternativas fora da universidade para me consolidar como flautista –
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aliado ao trabalho dedicado ao curso superior e à formação como professor de música. Para 

minha profunda tristeza, João Liberato, minha primeira referência desse processo, afastou-se 

do curso para fazer seu doutorado. Desse modo, precisei buscar outros professores para 

continuar o trabalho que tinha iniciado e alcançar as metas que havia estabelecido. Então, passei 

a ter aulas com a professora Mirna Hipólito no Conservatório de Música de Sergipe. Dediquei-

me às aulas de flauta tanto quanto me dedicava à universidade, aprendi muita coisa e aos poucos 

amadureci a minha técnica, ganhei mais confiança e autonomia para estudar. No conservatório 

pude conviver com outros músicos, formar duetos, participar de orquestra, grupos de câmara, 

etc. Quando menos esperava, fui convidado para participar de um concerto com a Orquestra 

Sinfônica de Sergipe (ORSSE). Dessa forma, pude conhecer de perto o ambiente de uma 

orquestra profissional, trabalhar com músicos mais experientes e colocar à prova o que vinha 

estudando há tão pouco tempo, mas de forma tão assídua.  

Passei a integrar, como flautista, um grupo musical, vinculado à Secretaria de Estado da 

Saúde (SES), que levava música para os leitos de hospitais e espaços da saúde pública (Sons 

no SUS). Algum tempo depois, passei a fazer parte da Orquestra Sinfônica da Universidade 

Federal de Sergipe como bolsista, participei de oficinas, festivais de música, voltei a tocar com 

a ORSSE outras vezes, procurei outros professores, além de consultar João Liberato sempre 

que ele retornava a Sergipe. Entre essas atividades, também passei a ministrar aulas particulares 

de flauta e a tocar como flautista em shows e gravações de artistas sergipanos. No âmbito da 

minha graduação, participei de projetos de iniciação científica, incluí a flauta na produção e 

publicação de materiais pedagógicos em disciplinas de educação que cursei e construí meu 

trabalho de conclusão de curso (TCC) sob uma pesquisa experimental a respeito de flautistas e 

estratégias de estudo no instrumento. 

A flauta passou a ser parte ativa da minha vida musical, além das competências em 

educação que construí na graduação. Nesse sentido, após a conclusão do meu curso superior, 

estava dividido entre estes dois aspectos para continuar meus estudos em um mestrado: o desejo 

de ser professor ainda prevalecia – ensinar música era uma atividade que me preenchia bastante; 

ao mesmo tempo, eu queria tocar de forma mais consistente e me aparelhar para poder ser um 

bom flautista e um bom professor de flauta. Eu queria estudar flauta com o professor Lucas 

Robatto (que tinha sido professor de João Liberato), mas nutria muita insegurança a respeito 

dos meus atributos para ingressar em sua classe de mestrado, já que eu não possuía bacharelado. 

Por isso, considerava também a possibilidade de fazer um mestrado acadêmico em educação 
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musical e aprofundar o que vi na graduação, já que também gostava de escrever e do mundo 

acadêmico de um modo geral. 

Por fim, acabei optando por tentar ingressar no mestrado profissional, na classe de flauta 

de Lucas, construindo um projeto híbrido que visava à elaboração de um método de flauta para 

iniciantes, associando a pedagogia do instrumento com algumas concepções da educação 

musical. Um produto que atenderia meus anseios, ao trabalhar em busca do meu 

aperfeiçoamento, tanto enquanto professor, quanto flautista. 

A seleção para ingresso no PPGPROM foi dividida em 3 partes. Na primeira parte, eu 

gravei um vídeo, tocando algumas peças, e enviei o pré-projeto redigido. Na segunda parte, tive 

um encontro presencial com uma banca examinadora para fazer um pequeno recital e uma 

entrevista. E, por fim, na terceira parte, participei de uma série de provas escritas, abrangendo 

português, inglês, história da música, estruturação e percepção musical. Durante a minha 

entrevista, Lucas percebeu algumas de minhas indecisões e, apesar de elogiar o projeto, 

questionou seu caráter híbrido entre a flauta e a educação musical: “o que você quer de fato?”. 

Estava repleto de inseguranças durante todo esse processo e, mesmo assim, felizmente, meus 

esforços pareciam ter valido a pena, pois fui aprovado em primeiro lugar dentre uma turma de 

23 talentosíssimos colegas. Por consequência, fui contemplado com uma bolsa da Fundação de 

Amparo a Pesquisa da Bahia (FAPESB), que me auxiliou bastante durante essa trajetória. O 

próprio Lucas me deu a notícia por telefone, após divulgação do resultado final, iniciando uma 

nova relação de professor e aluno, orientador e orientando.  

Já em nossa primeira conversa após a aprovação, Lucas levantou algumas questões sobre 

os meus objetivos e sobre a construção do meu projeto. Acabamos decidindo mutuamente por 

uma reestruturação de projeto, que agora não mais estaria vinculado à criação de um método 

de flauta com viés em educação musical, mas sim focado no meu aperfeiçoamento 

técnico/profissional como flautista. No decorrer do curso acabei agregando materiais para 

estruturar essa nova proposta. O trabalho com bibliografias a respeito de performance, o 

conhecimento das novas concepções da pesquisa artística e o contato com os colegas do 

programa, além obviamente das aulas de flauta com Lucas, permitiram-me estruturar um estudo 

a respeito do meu próprio processo de desenvolvimento enquanto flautista, tendo como 

referências primárias as minhas próprias experiências. 

Em uma de minhas primeiras aulas de flauta com Lucas Robatto, após o ingresso no 

PPGPROM, eu o ouvi usar uma metáfora com a qual me identifiquei bastante: “flautista de 

supermercado”. Lucas se referia à coerência que precisava existir entre os aspectos técnicos de 
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um músico, para que pudesse de fato controlar seu instrumento com eficiência. Ao ferir esse 

princípio, era comum haver aqueles instrumentistas que misturavam diferentes concepções 

(muitas vezes contrastantes) dentro de sua configuração técnica. Como alguém que vai às 

compras num supermercado e escolhe vários itens de cada marca que mais o apetece numa 

vasta prateleira (daí a referência ao termo). Numa perspectiva prática, o instrumentista, que se 

utiliza desse artifício, estrutura um verdadeiro “frankstein técnico” ao incorporar hábitos 

distintos e desconexos entre professores diferentes (no caso da flauta: técnica de respiração de 

um professor, posição da mão esquerda de outro, mão direita de outro, embocadura de outro, 

entre outras situações). 

Eu me sentia bastante representado pelo “flautista de supermercado”. Como boa parte da 

minha trajetória musical se construiu de forma espontânea e, a princípio, sem muito rigor 

quanto à estruturação formal de um programa, aprendi a tocar violão através de processos de 

imitação, pouco preocupado com uma configuração técnica coerente. Apesar do meu estudo de 

flauta já ter começado num ambiente formal de universidade e eu ter tido contato com um 

estudo de técnica e um programa progressivo de repertório, ainda assim, meu aprendizado foi 

marcado por muitos hiatos pedagógicos e uma série de decisões autônomas e arbitrárias. Não 

cheguei a mergulhar profundamente na técnica de nenhum professor em específico. Incorporei 

alguns aspectos da técnica de João, da técnica de Mirna e entre minhas viagens, masterclasses 

e convivência com vários outros professores, acabei incorporando diversos aspectos técnicos 

contrastantes sem muito critério ou discernimento das implicações que exerciam na minha 

prática. Era um flautista que selecionava diferentes técnicas isoladas nas prateleiras de um 

supermercado, sem me preocupar muito com o conjunto da obra e com a relação que essas 

técnicas exerciam entre si. 

Sob essa perspectiva, apesar de ter amadurecido em muitos aspectos, a sobreposição de 

diferentes técnicas incompatíveis alimentava vícios que se solidificaram no meu tocar ao longo 

dos anos. Acabei, naturalmente, construindo estratégias para lidar com essas discrepâncias e 

poder ainda assim me afirmar dentro do contexto musical. Essa falta de consistência e/ou 

coerência no meu desenvolvimento técnico levantava algumas inseguranças no controle que 

exercia sobre o instrumento. Numa tentativa de contornar isso, construí meu estudo através da 

cristalização e da dependência de uma série de respostas corporais (muitas vezes reforçando 

problemas que iriam se evidenciar mais à frente), a fim de tentar assumir o controle que 

precisava. Meu contato com o PPGPROM e com as aulas práticas de flauta transversal, sob a 
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orientação de Lucas, permitiu-me reavaliar alguns conceitos da minha técnica e reestruturar a 

minha forma de pensar o funcionamento e a execução do instrumento. 

 

 

2.2. A ABORDAGEM PEDAGÓGICA DE LUCAS ROBATTO 

 

 

A pedagogia de Lucas Robatto tem uma inegável influência da sua formação na Escola 

Estatal Superior de Música de Karlsruhe (Alemanha), na classe da professora Renate Greiss-

Armin. Robatto traz uma sólida linha de pensamento com relação à formação do instrumentista, 

fruto de adaptações da sua experiência na Alemanha para a realidade brasileira. Os dois 

principais aspectos de sua abordagem pedagógica são o desenvolvimento da 

percepção/consciência auditiva e o trabalho progressivo de estudo técnico. Esses dois aspectos 

reforçam o direcionamento de sua pedagogia em desenvolver no aluno a compreensão do tocar 

flauta, permitindo que construam autonomia e consciência crítica para realizar suas escolhas 

técnicas e artísticas de maneira coerente e fundamentada.  

O professor não recomenda nem a imitação do "faça como eu faço" e nem a imitação 

de flautistas famosos como modelo de aprendizado; ele se preocupa com os porquês, 

pois, como a sua professora Greiss-Armin, ele valoriza a diversidade, e mais adiante, 

a autonomia e independência do aluno (SARTOR, 2016, p. 91). 

Lucas conduz sua abordagem pedagógica, instigando o aluno a ser curioso e buscar 

respostas e entendimento a respeito dos diversos aspectos do instrumento. Um estudo realizado 

por Sartor (2016), a respeito de professores de flauta na pós-graduação no Brasil, confere a 

Lucas Robatto o título de professor “Cientista”, justamente por seu “espírito investigativo, 

detalhista e minucioso” (SARTOR, 2016, p. 81). Busca, constantemente, instigar os alunos à 

curiosidade e à aproximação da linguagem científica, ao utilizar o apoio de diversas pesquisas 

acadêmicas para ilustrar o funcionamento da flauta e embasar toda a estrutura e o 

funcionamento de sua técnica. Ademais, o professor também adota uma postura diferente da 

tendência egocêntrica e conservadora presente em alguns flautistas, ao levar em conta o 

discernimento de diferentes modismos da flauta entre as épocas, a fim de que o flautista decida 

conscientemente como se posicionar enquanto artista diante das diferentes tendências. “Por 

isso, ele advoga uma atenção fenomenológica sua e dos alunos às mudanças da sociedade e às 

maneiras de se praticar a flauta e a música.” (SARTOR, 2016, p. 92)  
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Na condução de sua abordagem pedagógica, Lucas enfatiza a necessidade de dominar a 

técnica antes da prática do repertório. Ele considera mais importante o desenvolvimento da 

compreensão do tocar flauta e da automatização de determinadas ações neuromusculares para 

o controle do instrumento e construção de autonomia técnica e artística do aluno. Segundo ele, 

o objetivo primordial do domínio dessas ações neuromusculares é alcançar a realização 

imediata de desejos musicais, ou seja, poder pensar numa determinada ação musical, e realizá-

la sem necessitar concentrar-se nos procedimentos de sua realização. Nesse sentido, adquirir 

domínio do instrumento é dominar o próprio corpo, além de automatizar ações e reflexos 

musculares e ser capaz de coordená-los de maneira adequada para fins específicos. A partir 

desse processo, Lucas advoga três aspectos fundamentais para o treinamento da técnica: 1. 

Consciência; 2. Concentração; e 3. Repetição. O estágio de consciência é quando se planeja e 

identifica as ações a serem trabalhadas, a concentração é o esforço consciente para a eficiência 

dos aspectos trabalhados e a repetição é o meio de automatizar as ações planejadas e trabalhadas 

(cf. SARTOR, 2016). 

Durante sua abordagem pedagógica, Lucas costuma propor exercícios técnicos 

progressivos, abstrações de aspectos específicos da flauta sem necessariamente um conteúdo 

musical. Ele explica detalhadamente a estrutura e o objetivo de cada exercício, bem como a 

maneira que o aluno deve executá-lo. A partir disso, Lucas estabelece alguns padrões de 

proficiência que devem ser alcançados pelo aluno, demonstrando na prática os diferentes níveis 

de execução. Concomitantemente, procura esclarecer como resolver eventuais problemas e 

incentivar o aluno a construir soluções específicas para alcançar os objetivos da tarefa. 

Nesse sentido, Lucas desenvolveu um esquema progressivo de exercícios e competências 

técnicas a serem alcançadas por seus alunos a partir da organização e/ou adaptação de diversos 

exercícios tradicionais do instrumento. Ele divide os exercícios por grupos musculares e por 

ordem de importância, levando em conta um critério de capacidades específicas a serem 

alcançadas a cada etapa (do simples ao complexo). Ao mesmo tempo, o esquema funciona 

como um sistema interdependente, ao mapear diferentes competências que diretamente se 

interrelacionam para possibilitar controle satisfatório do instrumento. 

A sequência dos exercícios técnicos inclui postura, sonoridade e respiração, o controle 

da garganta, da embocadura (lábios), da articulação, da língua e outras 

ornamentações. Em paralelo à sonoridade, o aluno pode trabalhar a digitação e o 

desenvolvimento da consciência anterior à emissão do som, que são aspectos que 

prescindem da flauta, como ouvir intervalos e afinação. Como exemplo e mais 

detalhadamente, os exercícios iniciais incluem postura, formação do som, sustentação 

da flauta; depois, fortalecimento, coordenação e alongamento da musculatura 

abdominal e torácica. [...] segue o Check-up (1991) 1 e 2 de Peter-Lukas Graf, que 
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são exercícios de respiração, e também são utilizados para construção desta 

sonoridade, com uma ênfase nos músculos abdominais e depois na garganta. [...] 

Quando venceu o Graf 1 e 2, o aluno trabalha o exercício de harmônicos para a 

mudança de registros e whistle tones para o foco. O trabalho de lábios é realizado 

depois que o ar já está fluindo, tendo a musculatura abdominal funcionando e a 

garganta relaxada. Tendo o controle dos registros, se parte para os exercícios de 

afinação, estudos de intervalo e flexibilidade, entre eles, o exercício de tocar a mesma 

nota no agudo com diferentes tubos de harmônicos. Passando-se pela "ginástica dos 

dedos", pode-se ir para EJ 1 (Exercises Journaliers ou Exercícios diários do Método 

Taffanel-Gaubert, 1923), onde o aluno já deva possuir a capacidade de realizar os 

golpes simples, duplo, triplo, e outros. Depois do EJ 1, se trabalha o EJ 4 e diferentes 

modelos de escalas cromáticas, já tendo controle na mudança de registro, porque os 

exercícios trabalham em duas oitavas, com a articulação bem desenvolvida e também 

aprimorando a consciência harmônica. No EJ 4, o professor realiza o esquema das 60 

variações de articulação de Debost em todas tonalidades (SARTOR, 2016, p. 79). 

 

  
Figura 1: Reflexo de Lucas Robatto me instruindo durante uma Masterclass 

 
Fonte: Arquivo pessoal. 

 

 

No que diz respeito à interpretação musical, a abordagem pedagógica de Robatto também 

segue a influência da tradição alemã e tem como aspecto essencial a fidelidade à obra musical. 

Nesse sentido, Lucas defende que as decisões do intérprete devem passar pelo filtro de uma 

interpretação minuciosa do texto musical, levando em consideração o estilo, o pensamento da 

época e as tendências do compositor. Logo, as liberdades excessivas na interpretação são 

geralmente condenadas em favor da consideração ao que está escrito na partitura, reafirmando 

a alta hierarquia da obra e do compositor (cf. SARTOR, 2016). Em complemento a esses 

aspectos, o intérprete deve buscar sua atuação criativa a partir da compreensão harmônica e 

estrutural do repertório, ao obter respostas interpretativas a partir da própria obra/compositor e 

munindo-se de um material mais consistente e menos arbitrário na construção coerente de 

autonomia expressiva. 
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Lucas costuma diversificar a condução de sua aula a depender da necessidade do aluno, 

isto é, a aula pode ter foco em detalhes específicos da técnica e do condicionamento de alguma 

habilidade (ou articulação de estratégias para seu aperfeiçoamento), a partir de um trabalho 

prático intensivo. Além disso, a aula também se pode ater ao conhecimento do estilo e 

interpretação de uma peça musical, com amparo de contextualizações teóricas, apreciação 

musical e exemplificações práticas. Além de poder mesclar as duas abordagens, intercalando 

momentos de execução prática com alguma contextualização dialética a respeito de diversos 

aspectos. Robatto é exigente, metódico e organizado. Está sempre em busca do retorno do 

aluno, com o intuito de ajudá-lo a construir autonomia para direcionar seu aprendizado. 

Estimula a escuta de música em geral, sem apego a referências específicas do instrumento, além 

do embasamento da leitura e da busca por autoconhecimento. 
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3. ESCULPINDO VENTO: ALGUMAS CONSIDERAÇÕES SOBRE OS 

ASPECTOS TÉCNICOS FUNDAMENTAIS PARA EXECUÇÃO DA 

FLAUTA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

“Dominar o instrumento é dominar o próprio corpo.” 

 

 

Lucas Robatto 
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Este capítulo está centrado na narrativa de minhas primeiras experiências na classe de 

flauta do professor Lucas Robatto (EMUS-UFBA). O objetivo de Lucas no início da minha 

vivência no PPGPROM era permitir que eu desenvolvesse uma maneira mais adequada de se 

tocar flauta3. Nesse sentido, a busca inicial estava pautada mais no processo (técnica) do que 

no produto (música). Técnica, de uma maneira geral, refere-se às habilidades e/ou conjunto de 

procedimentos que são requeridos para realizar algo. Seu desenvolvimento se dá a partir da 

busca por otimização nas formas de se obter um determinado resultado e melhor satisfazer as 

necessidades do indivíduo. Em música, técnica refere-se à “habilidade mecânica, que é a base 

do domínio de um instrumento ou, em outras palavras, a completa coordenação de todos os 

movimentos requeridos do corpo”4 (APEL, 1950, p.733). Nesse sentido, a técnica para domínio 

da flauta corresponde à coordenação de ações neuromusculares do nosso corpo, que aplicadas 

ao instrumento, fazem com que responda da maneira desejada. Dominar um instrumento, 

significa antes de tudo ter domínio do próprio corpo.  

Louis Moyse (apud TOFF, 2012, p.125) afirma: “como professor, a minha principal 

preocupação é trazer as ferramentas e dispositivos adequados aos meus alunos, nomeadamente 

técnica. Pode-se ter técnica sem música (com demasiada frequência, infelizmente), mas não se 

pode expressar a música sem técnica”5. Nesse sentido, a técnica na música representa um meio 

para atingir um fim, ou seja, é preciso aprender a controlar o corpo, para controlar o 

instrumento, a fim de se chegar ao resultado que a música requer, aliado a processos inventivos 

e reflexivos da interpretação musical. O estudo de técnica representa uma abstração do contexto 

musical, trabalhando o desenvolvimento de aspectos isolados a partir de parâmetros bem 

definidos, com o objetivo de automatizar movimentos e tornar rotineiras as ações necessárias 

para o funcionamento adequado do instrumento. 

Lucas tradicionalmente submete seus alunos a uma espécie de dieta técnica, a qual prevê 

uma série de desafios a serem alcançados, em variados aspectos do tocar flauta, com o intuito 

de avaliar, desenvolver e solidificar uma série de habilidades e capacidades que os seus alunos 

devem ter com relação ao domínio do corpo e do instrumento. O domínio dessas diversas 

habilidades tem como objetivo a construção de autonomia para conhecer e controlar o 

                                                 
3 A prioridade de Lucas era que eu pudesse obter as ferramentas necessárias para compreender o funcionamento 

da flauta e coordenar as ações musculares do meu corpo de maneira mais coerente, a fim de construir alguns 

requisitos técnicos fundamentais que respeitam determinadas características acústicas do instrumento. 
4 “The mechanical skill which is the foundation of the mastery of an instrument or, in other words, the complete 

coordination of all the bodily movements required.” 
5 “As a teacher, my main concern is to bring the adequate tools and devices to my pupils, namely-technique. One 

can have technique without music (all too often, unfortunately), but one cannot express the music without 

techinique” 
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instrumento de maneira mais flexível e acurada. Por outro lado, paradoxalmente, a construção 

dessa autonomia exigiu que me fosse tirada a autonomia enquanto aprendiz. Tendo em vista 

que não dispunha no momento de ferramentas técnicas adequadas para controlar determinadas 

respostas musicais, precisei mergulhar em um processo profundo de (re)construção de 

fundamentos e reavaliação de conceitos sobre o entendimento da flauta em seus mais diversos 

aspectos. Muitas vezes, Lucas me apresentava informações que entravam em conflito direto 

com o que eu fazia, e, em determinados momentos, fui forçado a abdicar de coisas que já 

estavam internalizadas para me entregar comprometidamente às novas ideias que Lucas 

propunha. Aqui se reafirma a estrutura milenar do ensino de música tradicional, quase 

mimético, entre aluno e mestre, na qual por vezes não havia muito espaço para desvios. 

 

 

3.1. POSTURA E SUSTENTAÇÃO 

 

 

A minha primeira aula foi marcada por um grande nível de expectativa. Estava muito 

ansioso para descobrir coisas novas, entender a metodologia de Lucas, ouvi-lo tocar, conviver 

com os alunos do programa e encaixar as peças do quebra-cabeça, que estavam perdidas em 

minha mente, para tocar flauta melhor. Toquei a fantasia nº10 de Telemann. Uma escolha 

inusitada, pois vinha estudando a peça pela primeira vez a poucos dias. Por outro lado,  o fato 

de ter levado uma peça que nunca tinha estudado a fundo, permitiu transparência para que Lucas 

visualizasse de forma mais objetiva meu estágio de desenvolvimento na flauta. A aula inicial 

tinha por objetivo a elaboração de um diagnóstico e a construção de um planejamento, em 

função de minhas necessidades e objetivos. Após me ouvir tocar, Lucas fez um extenso 

diagnóstico sobre diversos problemas estruturais na minha técnica, foram tantos apontamentos 

que me soou como um choque naquele momento. A partir desse levantamento, Lucas me 

perguntou por onde eu gostaria de começar o trabalho. Diante da inconsistência da minha 

trajetória (descrita na introdução), julguei mais coerente submeter-me a uma reestruturação 

básica de como entender e controlar a flauta, ou seja, queria partir do princípio. Analisar os 

fundamentos, sanar minhas confusões e inconsistências. Lucas parecia concordar com a decisão 

e passou a me submeter a uma dieta técnica, a partir do estudo progressivo de diversos 

fundamentos da flauta.  
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O primeiro tópico a ser abordado foi a postura. Muito antes de lidar com a flauta, Lucas 

queria que eu tomasse consciência de uma postura corporal saudável e me advertiu que isso era 

de fundamental importância para manutenção de uma vida musical duradoura, afinal de contas, 

tocar um instrumento musical é, muitas vezes, uma agressão ao corpo, com atividade muscular 

levada a extremos dentro de posições antianatômicas. Nesse sentido, Marcelo Parizzi (2005) 

afirma que: 

Ainda nos  dias  de  hoje,  poucos  instrumentistas  têm consciência  clara  de  seus 

gestos,  de  sua  postura  e  de  sua movimentação  corporal  durante a  performance 

de  um instrumento  musical.  Mais  ainda, muitos  instrumentistas  não  consideram  

que  isso  seja  importante. Esta  falta de  consciência corporal  tende,  ao  longo  do  

tempo,  a gerar  uma postura  repleta de  tensões  que pode comprometer  a qualidade  

da  execução  e a longevidade da carreira  do  músico (FONSECA, 2005, p.8). 

O trabalho inicial levou em conta a análise da postura do corpo em repouso (sem a flauta) 

e seus pontos de equilíbrio e compensação. Somente a partir do entendimento de uma boa 

postura em repouso, seria essa postura adaptada às necessidades de sustentação da flauta. A 

finalidade era, a partir disso, alterar o mínimo possível a posição naturalmente construída. 

Durante essa busca pela construção de uma postura neutra, Lucas chamou minha atenção para 

alguns desvios que já haviam sido inconscientemente incorporados por influência da flauta. 

Esses desvios posturais são muito recorrentes em flautistas e, sem um estudo de consciência 

corporal, esses vícios podem se mostrar perigosos à saúde do músico ao serem incorporados à 

sua postura cotidiana (sem a flauta).  

Alguns dos desvios mais comuns encontrados entre flautistas são: distorção no eixo 

vertical entre a cabeça e o tronco (alterações posturais relacionadas com a perda da 

horizontalidade dos ombros e da bacia); Inclinação do tronco para o lado (colapso postural para 

escapar do peso da flauta no lado direito) e desalinhamento do plano escapular com o 

deslocamento do pescoço para frente (cf. FONSECA, 2005; 2013).  

Estes desalinhamentos, que perturbam a estática, são inerentes ao ato de tocar flauta 

e merecem toda a atenção no sentido de serem minimizados durante a performance e 

compensados com cuidados posturais no cotidiano em geral. Flautistas, que não 

desenvolvem a consciência desses desalinhamentos e não cuidam de suas 

compensações, tendem a apresentar dores, enrijecimentos, contraturas, com limitação 

dos movimentos articulares, queda no rendimento e na resistência musculares, que 

acabam por prejudicar seriamente a qualidade da performance e da progressividade 

do aprendizado (FONSECA, 2005, p.33). 

Depois de apontar desvios na minha bacia, desalinhamento do meu pescoço e ombros 

com o eixo vertical, construir uma postura saudável para mim pareceu inusitadamente 

desconfortável. A impressão que eu tinha era mais de desconstrução do que de alinhamento, 

prova da incorporação desses desvios danosos na minha postura neutra. Por outro lado, a 
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insistência nesses desalinhamentos posturais exigem compensações musculares que ao longo 

do tempo se tornam nocivas para a saúde. 

Durante essa análise, Lucas chamou bastante atenção para o papel dos pés nessa estrutura. 

Para equilibrar com eficiência nossa postura estática, os membros inferiores são a base 

fundamental em contato com o chão, nesse sentido, a estabilidade e sustentação do nosso corpo 

depende do apoio dos pés, tendo cada conjunto muscular/esquelético/articular equilibrando-se 

sobre o subjacente de maneira ascendente: o pé sobre o chão, a perna sobre o pé, a coxa sobre 

a perna, a bacia sobre os membros inferiores, a coluna sobre a bacia; equilibrando, por fim, uma 

boa posição do centro de gravidade do nosso corpo. O bom funcionamento desse sistema 

acontece quando essas forças que sustentam o nosso corpo atuam sem gerar sobrecargas 

musculares e articulares, isto é, com a máxima eficiência e o mínimo de esforço, mantendo um 

alinhamento funcionalmente eficaz dos vários segmentos corporais (cf. FONSECA, 2005; 

2013). 

Quando há deslocamento dessa estrutura (desequilíbrio dos segmentos corporais) nossa 

musculatura é ativada para compensar a sobrecarga no centro de gravidade do nosso corpo e 

permitir equilíbrio. Nesse sentido, a postura é o resultado constante de ações musculares que 

continuamente compensam o efeito da gravidade e de forças externas desequilibradoras. A 

proposição de Lucas com essa investigação corporal era me fazer tomar consciência do 

equilíbrio do corpo e das compensações musculares que se fazem necessárias para sua 

manutenção. 

Para tanto, Lucas pediu que sentisse a estrutura do meu corpo pelo apoio da planta dos 

pés e encontrasse para onde estava direcionado o peso do meu corpo. A ideia era buscar 

equilíbrio do peso do corpo de maneira uniforme entre os 3 pontos de apoio dos pés 

(representados na Figura 2). Feito isso, o exercício investigativo proposto foi desequilibrar a 

estrutura construída e perceber como o meu corpo agia para compensar essa força e manter a 

estabilidade. A fim de proporcionar esse desequilíbrio, elevava os braços para frente e para trás. 

Após algumas tentativas, pude perceber as compensações que meu corpo exercia, ativando 

músculos com o propósito de manter minha posição em equilíbrio. Quando elevava os braços 

para frente, naturalmente, todo o peso do meu corpo desequilibrava para os pontos A e B; para 

compensar essa sobrecarga e distribuir o centro gravitacional do meu corpo de maneira 

uniforme entre os pontos dos pés, precisava ativar os músculos inferiores e até alguns músculos 

abdominais para exercer uma força compensatória no sentido contrário. Nesse sentido, a 

respeito do desequilíbrio da postura, entende-se que: 
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A performance da flauta implica em pequenos deslocamentos do eixo de gravidade. 

A consciência do eixo de gravidade é fundamental para que os flautistas possam 

minimizar estes deslocamentos e evitar uma sobrecarga muscular excessiva 

(FONSECA, 2013, p.30). 

 

Figura 2: Pontos de apoio dos pés 

 

Fonte: Anatomia e biomecânica dos pés. Disponível em: https://pt.scribd.com/document/258797488/Anatomia-

e-Biomecanica-Pe. Acesso em 24 de novembro de 20186 

A busca pela distribuição do peso do corpo sobre os pontos dos pés, representados acima, 

não indica, entretanto, que o flautista deva tocar de maneira estática, sempre com seu peso 

uniformemente distribuído. Dessa forma, esse exercício não tinha como objetivo fixar uma 

postura correta e imutável, mas fornecer materiais para despertar a consciência corporal e 

apontar referências para o flautista corrigir e balancear as sobrecargas do corpo.  

Na performance da flauta, o apoio simétrico dos pés é fundamental para o equilíbrio 

corporal. Entretanto, Mathieu (2004) afirma que os flautistas devem manter a ideia de 

“conjunto de gestos corporais” durante a performance. Uma postura fixa, na qual o 

flautista se mantenha imóvel, mesmo com um apoio simétrico dos pés pode ser 

prejudicial. Os flautistas devem, ora distribuir o peso do corpo igualmente entre os 

dois pés, ora oscilar o peso do corpo entre um pé e outro (FONSECA, 2013, p.28). 

Nesse sentido, tocar flauta exige certo grau de assimetria postural e a utilização de forças 

isométricas da musculatura por longos períodos de tempo e representa naturalmente uma série 

de sobrecargas à nossa postura estática. Isso “inevitavelmente, representa sobrecarga postural, 

principalmente para a região da cintura escapular, pescoço e membros superiores e pode 

contribuir para a tendência de desalinhamento postural crônico” (FONSECA, 2013, p.47). A 

consciência dessas forças e compensações sobre o nosso centro gravitacional permite construir 

                                                 
6 Os 3 pontos de apoio são: a cabeça do 1º metatársico a cabeça do 5º metatársico e a tuberosidade do calcâneo, 

formando a zona de contato com o plano horizontal ou impressão plantar. 

https://pt.scribd.com/document/258797488/Anatomia-e-Biomecanica-Pe
https://pt.scribd.com/document/258797488/Anatomia-e-Biomecanica-Pe
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uma postura mais equilibrada, sem ainda maior utilização excessiva ou desnecessária de forças 

musculares em alinhamentos disfuncionais; isto é, se a postura do flautista é construída 

respeitando-se os princípios da postura neutra em repouso, a sustentação do corpo atua com 

menos sobrecargas, maximizando a eficiência e diminuindo o esforço, através de um 

alinhamento funcional dos vários segmentos do nosso corpo.  

Nosso  corpo  é  uma  estrutura  simétrica e,  apesar da flauta ajudar a desconstruir essa 

simetria, é preciso preservar ao máximo uma estrutura saudável, na qual o flautista possa atuar 

com máxima eficiência. Nesse sentido, Nancy Toff (2012) afirma que: 

Os ombros e costas devem estar retos; Afundá-los restringe a capacidade do abdômen 

de se expandir para absorver o ar. Os cotovelos devem ser mantidos perto do corpo 

(...). (...) longe o suficiente para que o fluxo de ar não seja restrito, mas próximo o 

suficiente para que os músculos do braço não sejam estendidos desconfortavelmente 

e os dedos possam ser posicionados adequadamente (TOFF, 2012, p. 125)7. 

Obviamente, algumas  tensões  ao  tocar  flauta  sempre  existirão,  o  que  devemos  

procurar  é distribuí-las de maneira a otimizar o nosso controle, gastando  o  mínimo  de  energia 

e não comprometendo a nossa saúde. Segundo o flautista Raul Costa D’Ávila:  

(...) a  primeira  coisa  para  ser  refletida  em  relação  à postura  do  corpo  do  flautista  

quando  este  está  executando  seu instrumento  é:  embora  a  postura  assumida  pelo  

flautista  – quando  este  está  executando  seu  instrumento  –  não  seja  a postura  

mais  natural  para  o  ser  humano  executar  um instrumento,  ela  PODE  e  DEVE  

tornar-se  a  mais  natural possível (D’ÁVILA,  2003 apud  FONSECA, 2005,  p.31).    

Nesse sentido, os esforços do flautista devem estar relacionados tanto à construção de 

uma posição saudável enquanto toca, quanto ao desenvolvimento de consciência sobre os danos 

e sobrecargas provocadas pela sustentação da flauta, para que sua postura cotidiana (sem a 

flauta) não seja afetada por essas compensações e desalinhamentos danosos à saúde. Em um 

primeiro momento, todas essas informações, investigações e exercícios pareciam muito 

estranhos para mim. Queria tocar e melhorar o quanto antes, corrigir todos os problemas que 

Lucas tinha elencado no início da aula. Somente depois pude perceber o quão importante eram 

essas considerações e como essa autoinvestigação corporal me ajudou a otimizar meu 

desenvolvimento e a minimizar desconfortos que eu costumava ignorar. Ao fim da primeira 

aula saí aturdido por pensamentos, paradoxalmente assustado e animado, pelo tanto que 

precisava melhorar e pela quantidade de informações que recebi. Estava feliz por estar tendo 

uma aula de tão alto nível, ao refletir sobre problemas que não costumava elencar. Em 

                                                 
7 “The soulders and back should be straight; slumping restricts the capacity of the abdômen to expand to take in 

air. The elbows should be held close to the body (...). (...) far enough out so that the airflow is not restricted but 

close enough so that the arm muscles are not extended uncomfortably and the finger can be positioned properly.” 
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contrapartida, sentia-me impaciente e impotente por ter “apenas” refletido sobre como ficar em 

pé.  

 Mesmo ansioso para tocar e resolver todos os problemas o mais rápido possível, 

conseguia apreciar muito o discurso e o embasamento científico de Lucas para apresentar e 

contextualizar cada tópico. Aos poucos, a consistência de Lucas, sua prática e seu discurso, 

minimizaram a minha impaciência latente. Ao ter entendido e aplicado uma boa postura 

estática, além de ter refletido sobre as forças desequilibradoras e suas compensações, o próximo 

passo era a sustentação do instrumento.  

O princípio básico de uma técnica eficiente de sustentação é que o instrumento permaneça 

firme e estável enquanto seus dedos estão livres para manuseá-lo em plenitude. Nesse sentido, 

a flauta é um instrumento bastante peculiar de se sustentar, pois precisamos de praticamente 

todos os dedos livres para tocar, diferentemente de instrumentos como o trompete (que utiliza 

alguns dedos para tocar e outros para sustentar o instrumento) ou o Saxofone e fagote que são 

fixos a uma correia; outros instrumentos ainda são apoiados no próprio corpo, como o 

violoncelo. Na flauta precisamos de 9 dedos das mãos para tocar, restando livre apenas o 

polegar direito (que tem função exclusiva de sustentação). Como conseguir equilibrar a flauta 

mantendo-a firme e deixando os dedos livres? 

Apesar de conseguir executar isso relativamente bem, não conseguia explicar com 

propriedade. Para responder essa questão, Lucas trouxe o conceito de uma alavanca aplicado à 

sustentação da flauta. Uma alavanca é composta por três partes: 1. Ponto de aplicação de Força 

(F); 2. Resistência (R); e 3. Ponto de apoio (P.A). A figura abaixo ilustra um formato mais 

comum de alavanca associada a uma gangorra, em que o ponto de aplicação de força e a 

resistência estão em extremos, e o ponto de apoio está no meio. 

 

Figura 3: Alavanca (gangorra) 

 
Fonte: Adaptado de TEIXEIRA, Mariane Mendes. "Alavanca"; Brasil Escola. Disponível em 

<https://brasilescola.uol.com.br/fisica/alavanca.htm>. Acesso em 24 de novembro de 2018. 
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No caso da flauta, o polegar da mão direita e a falange do dedo indicador da mão esquerda 

vão representar simultaneamente, ou se alternar constantemente, como ponto de aplicação de 

força (F) e resistência (R), deixando o ponto de contato do bocal com os lábios do flautista 

sendo o ponto de apoio (P.A). Nesse sentido, a sustentação da flauta funciona como uma 

alavanca dupla, na qual os pontos de força e resistência exercem forças opostas e se anulam 

para equilibrar a flauta. 

 

Figura 4: Sistema de alavanca dupla na sustentação da flauta 

 
Fonte: Adaptado de TEIXEIRA, Mariane Mendes. "Alavanca"; Brasil Escola. Disponível em 

<https://brasilescola.uol.com.br/fisica/alavanca.htm>. Acesso em 24 de novembro de 2018. 

 

Se a engenharia desses pontos for bem construída e distribuída, é possível manter a flauta 

estável e ao mesmo tempo permitir livre mobilidade e agilidade para os dedos que precisam 

acionar as notas. Michel Debost (2002) corrobora com essa máxima ao afirmar que “se você 

não criar estabilidade com pontos que não são usados para acionar notas, você terá que 

compensar a sustentação da flauta com os dedos que acionam notas, consequentemente 

atrasando a sua técnica” (DEBOST, 2002, p.223)8. 

Apesar de conseguir encontrar boa estabilidade para executar passagens técnicas mais 

complexas, havia alguns detalhes mais sutis referentes à sustentação da flauta que eu ignorava 

e Lucas chamou a minha atenção. Apesar de forças antagônicas do ponto de força e de 

                                                 
8“If you don’t create stability with the points that do not make notes, you will have to compensate by holding more 

with the fingers that do make notes, thereby slowing down your technique.” 
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resistência encontrarem equilíbrio no bocal da flauta, de maneira geral, deve-se evitar a pressão 

da flauta contra o lábio; isto é, a estabilidade não deve ser construída pressionando a flauta 

contra o lábio de forma não criteriosa, pois a pressão que a flauta exerce está intimamente ligada 

com vários outros fatores na execução do instrumento. 

Eu já havia me habituado a pressionar a flauta contra os lábios, tinha um ponto de 

conforto, dava-me a segurança que eu precisava para tocar rápido e sentir a flauta sob o meu 

controle. Mediante o exercício de relevar essa pressão, por alguns momentos senti a flauta fora 

do meu controle, tanto em minhas mãos quanto em meus ouvidos. De repente, já não sentia 

tanta estabilidade ao sustentar a flauta (por um descompasso na distribuição das forças 

antagônicas da alavanca, que era compensada pela pressão contra o lábio), como também 

parecia agora inseguro da minha referência sonora e construção da minha embocadura. 

Incomodava-me o fato de perder o controle quando Lucas me pedia para exercitar algo 

novo. Minha postura com relação às proposições de Lucas, sobretudo no início, eram quase 

sempre ativas; eu sempre tinha uma pergunta ou tentava levantar alguma incoerência no que 

ele me pedia. Tentava resistir em abrir mão do “conforto” que minha técnica de alguma forma 

me proporcionava. A minha insatisfação quase sempre me fazia brandar: “Mas, porque não 

posso continuar fazendo desse jeito?”. Felizmente, Lucas sempre tinha respostas sólidas para 

cada pergunta que eu fazia e não me deixava relativizar algo que não fosse saudável fazer.  

Em uma de minhas provocações sobre o tópico, perguntei: “Então, NUNCA devo 

pressionar a flauta contra o lábio?”. E ele fez algumas demonstrações de como e quando isso 

poderia ocorrer. O que não entendia no momento era que Lucas queria desconstruir muitas 

coisas que estavam cristalizadas na minha técnica. O verdadeiro exercício que estava sendo 

proposto era o de adquirir flexibilidade. Aos poucos pude entender que as instruções que 

obtinha não eram leis imutáveis, mas algo que precisava naquele momento para me tornar um 

músico mais independente; ou seja, a pressão da flauta contra o lábio vai existir durante a 

execução da flauta, mas o flautista não pode ser dependente dela para estabilizar a flauta ou 

para poder manter bom timbre e agilidade mecânica.  

No livro The Simple Flute, Michel Debost (2002, p.223) alerta sobre algumas questões 

referentes à sustentação da flauta. Segundo ele, “(…) estabilidade não significa rigidez. Às 

vezes, há um equívoco sobre a ênfase na estabilidade”9.  O mecanismo de controle da pressão 

da flauta contra o lábio é a dosagem de força que a mão esquerda exerce durante a sustentação 

                                                 
9“But stable does not mean tight. There is sometimes a misconception about my emphasis on stability.” 
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do instrumento. A exploração desse ponto “é vital para a produção de notas graves f-ff staccato 

(…) e para articulações mais complicadas. No registro médio, nenhuma tensão é necessária”10. 

Essa afirmativa corrobora com as instruções de Lucas sobre a alavanca dupla da sustentação da 

flauta, na qual as forças antagônicas do ponto de força e resistência se anulam, permitindo 

estabilidade e pouca pressão da flauta contra o lábio. Em outros momentos, o flautista pode, 

conscientemente, aumentar a pressão da flauta contra o lábio para obter um grave mais sonoro, 

ou um staccato mais preciso; executando essa transição sem sacrificar a estabilidade do 

instrumento e a consistência técnica.  

 

 

3.2. RESPIRAÇÃO E APOIO 

 

 

Uma das condições mais básicas para a execução da flauta é a respiração. É na respiração 

que armazenamos e soltamos o ar que precisamos para fazer a flauta soar. Nesse sentido, apesar 

de parecer uma atividade corriqueira, para se obter consciência técnica desse processo, precisa-

se levar em consideração a quantidade de ar que é armazenada, como é armazenada, como se é 

administrada a entrada e saída desse ar e como são utilizados e coordenados os músculos que 

permitem esse processo. Respiração foi o tópico que se seguiu nas minhas aulas de flauta. 

Mas eu já não saberia respirar? Como poderia não saber, se conseguia tocar minha flauta? 

(Apesar das muitas considerações que me levavam a crer que já não sabia de fato tanto assim). 

Um dos principais diagnósticos apontado por Lucas sobre a minha técnica era que eu tinha a 

embocadura presa (um termo que irei esmiuçar mais à frente). Entre outras coisas, isso 

significava que, de maneira geral, eu utilizava pouco ar para tocar flauta ou, pelo menos, menos 

do que Lucas queria que eu utilizasse. Além disso, havia uma falta de entendimento sobre como 

e por que utilizar os dois grandes grupos musculares envolvidos nesse processo: os músculos 

torácicos/intercostais e abdominais. Para sanar confusões a respeito de diversas incoerências 

sobre a respiração e ajudar a aumentar minha capacidade e controle respiratório, Lucas me 

explicou muitas coisas e propôs alguns exercícios. 

                                                 
10 “This point is vital for production of low notes f-ff staccato, for slurred intervals p-pp in the third octave, and 

generally for tricky attacks. In the medium range, no tension is necessary.” 
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O primeiro paralelo que se pode estabelecer para entender a respiração durante a execução 

da flauta é entender a nossa respiração cotidiana. Respirar é condição fundamental para todo o 

funcionamento do corpo, isto é, elemento essencial para a vida. O que habitualmente nos 

referimos por respiração é, na verdade, o processo de ventilação pulmonar, ou seja, a entrada e 

saída de ar no nosso corpo. Do ponto de vista da fisiologia, porém, a respiração é um conceito 

mais amplo e diz respeito à produção de energia a nível celular. Nesse sentido, a ventilação, 

que se refere à troca de gases do nosso corpo com o meio externo, seria apenas um aspecto da 

respiração. No entanto, utilizarei aqui o termo respiração para me referir mais especificamente 

a esse processo de ventilação, haja vista é o que interessa para o flautista.  

Nosso corpo consegue sobreviver, por um determinado tempo, à restrição alimentar, pois 

somos capazes de armazenar e economizar gordura e líquidos de alimentos em nosso corpo. 

Entretanto, não temos essa mesma capacidade com relação ao armazenamento de oxigênio, 

desse modo, precisamos constantemente repô-lo em nosso corpo. Essa troca de gases, que 

consiste a nossa respiração, acontece em base regular de maneira inconsciente e é dividida em 

dois momentos: a inspiração e a expiração. A inspiração representa o aumento do reservatório 

pulmonar para entrada de oxigênio. Isso acontece a partir da ação dos músculos intercostais, 

que aumentam as dimensões do tórax. Dessa forma, o reservatório pulmonar se expande, a 

pressão do ar no interior do pulmão diminui e o ar entra para equilibrá-la. No processo de 

expiração, a saída do ar dos pulmões acontece mais de modo passivo do que por atividade 

muscular. A partir de forças elásticas de diversas procedências, como a retração da caixa 

torácica, o reservatório pulmonar diminui, aumentando a pressão e promovendo a saída do ar. 

O diafragma, músculo localizado abaixo dos pulmões, funciona como uma membrana 

que separa a cavidade torácica da cavidade abdominal; ademais, também está intimamente 

associado a essa variação do volume torácico. Durante a inspiração o diafragma se contrai, 

deslocando-se para baixo e, durante a expiração, o diafragma relaxa, deslocando-se para cima 

(ver Figura 5). 
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Figura 5: Diafragma durante a respiração 

 

Fonte: RIBEIRO, Krukemberghe Divino Kirk da Fonseca. "Sistema Respiratório"; Brasil Escola. Disponível em 

<https://brasilescola.uol.com.br/biologia/sistema-respiratorio.htm>. Acesso em 24 de novembro de 2018. 

 

A respiração que utilizamos para tocar flauta está ancorada basicamente sob os mesmos 

princípios descritos acima, porém, ela se difere no volume de armazenamento, no tempo que 

dura cada etapa (inspiração e expiração) e no caminho que o ar percorre para entrar e sair. 

 

Figura 6: Volume de ar nos pulmões durante a respiração 

 

Fonte: VILELA, Ana. Fisiologia da respiração. Disponível em: <https://afh.bio.br/sistemas/respiratorio/2.php> 

Acesso em: 24/02/2019. 

 

https://afh.bio.br/sistemas/respiratorio/2.php
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A imagem acima representa diferentes níveis de volume de ar nos pulmões durante a 

respiração. Em uma respiração cotidiana, involuntária, permanecemos entre o volume corrente 

(VC) representado; isto é, variamos em torno de apenas 500ml de volume, em uma base regular 

em que o tempo e o volume da inspiração e expiração se equivalem (Por exemplo: 1 segundo 

para inspiração, 1 segundo para expiração. 500ml de volume de ar inspirado, 500ml de volume 

de ar expirado). Para além desse volume corrente, nós possuímos volumes reservas, tanto de 

inspiração quanto de expiração. Quando inspiramos profundamente, além do que fazemos 

quando estamos respirando inconscientemente, estamos armazenando mais ar e atingindo o 

volume de reserva inspiratória (VRI). O mesmo acontece quando expiramos além do que 

fazemos de maneira corrente, pela ação natural das forças elásticas da caixa torácica. Para 

alcançarmos o volume de reserva expiratória (VRE) utilizamos a ação de músculos auxiliares, 

como os abdominais que, quando se contraem, empurram o diafragma para cima (sua posição 

de repouso), forçando a saída do ar. Apesar dessa capacidade, nosso corpo não permite que 

fiquemos completamente sem ar, do contrário, não conseguiríamos suportar, por isso possuímos 

um volume residual (VR). 

Nesse sentido, para tocar flauta é preciso condicionar o corpo a expandir a capacidade 

inspiratória no VRI, armazenando o máximo de ar no menor tempo possível; ou seja, a 

inspiração precisa ser rápida e comportar uma grande quantidade de ar, além disso, a expiração 

precisa ser lenta, controlando o corpo, para que as forças elásticas não exerçam muita pressão 

e o ar não saia rápido demais do nosso corpo. Para que isso possa ser feito, o ar não pode fazer 

o mesmo percurso de uma respiração cotidiana; isto é, o flautista, mais comumente, inspira pela 

boca (ao invés do nariz), abrindo a garganta e favorecendo uma entrada rápida e em grande 

volume do ar. Em seguida, na expiração, o flautista precisa conter a ação elástica da retração 

do tórax com o intuito de ter o controle da saída do ar e administrá-lo por mais tempo. Desse 

modo, a inspiração do flautista precisa ser rápida e em grande volume, enquanto a expiração 

precisa ser lenta e controlada. 

A elucidação desses aspectos da respiração me foi em boa parte inusitada, principalmente 

porque existe no meio “flautístico” uma série de incoerências tradicionalmente arraigadas no 

discurso e pedagogia de vários professores, no que diz respeito à respiração (cf. SIQUEIRA, 

2012). Naturalmente, eu havia incorporado algumas dessas incoerências na minha técnica, por 

vezes até inconscientemente, por se tratar de algo difundido de forma tão banal. Como por 

exemplo, a ideia de que o diafragma é o centro de todo o processo respiratório, por vezes 

confundindo-o com a musculatura abdominal e ignorando que ele também é ativado quando 
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utilizamos o complexo torácico. Desse modo, focando a inspiração na expansão do abdômen 

(ao invés do tórax) e a expiração na constante e ininterrupta pressão abdominal 

(desconsiderando a força elástica da retração da caixa torácica).  

A aproximação com o conhecimento do sistema respiratório me permitiu de maneira 

fundamentada desmistificar essas incoerências e reformular a minha prática. Muito claramente 

pude perceber que não havia razão que amparasse a técnica de expansão do abdômen ao invés 

do tórax, haja vista a expansão da caixa torácica permitir um aumento muito maior do 

reservatório pulmonar. Bem como, não há porque delegar ao diafragma funções que não o 

cabem, sendo sua ativação totalmente dependente da ação conjunta com outros músculos, como 

os intercostais e/ou abdominais. Com o tórax expandido, não existia necessidade de apertar os 

músculos abdominais para forçar a saída do ar no início da expiração, tendo em vista que 

naturalmente o meu corpo buscava o retorno à posição inicial, pela ação das forças elásticas da 

refração torácica. A ativação dos músculos abdominais só era necessária quando todo o VRI e 

o VC acabavam forçando a utilização do VRE.  

Ainda mais contrastante com o que eu acreditava ser o correto, Lucas chegou a condenar 

a utilização do VRE, isto é, da pressão abdominal para a saída do ar; resguardando-a para casos 

específicos11. Apesar de guardar coerência com o que foi exposto antes, a princípio recebi essa 

informação com um pouco de estranheza, pois entendia que essa pressão abdominal significava 

necessariamente o apoio para sustentar as notas. Apoio é um tema muito recorrente na vida de 

cantores e instrumentistas de sopro. No que diz respeito aos flautistas, comumente, associa-se 

à ação diafragmática com o apoio, como garantia de ter uma nota bem sustentada. É muito 

comum se ouvir “precisa de mais apoio!” ou “use o diafragma para apoiar!”. Sendo que na 

verdade, o diafragma é um músculo inspiratório. Quando ele se contrai (a partir da ativação dos 

músculos intercostais) ele abaixa (ver Figura 5), liberando mais espaço para o pulmão. A ideia 

de forçar o diafragma, numa tentativa de expulsar o ar e apoiar a nota, estaria mais 

coerentemente representada pela ação da musculatura abdominal, que, por consequência, 

empurra o diafragma para sua posição de repouso. O apoio (e, consequentemente, a garantia de 

uma sonoridade estável) seria então essa pressão abdominal que Lucas agora condenava que eu 

fizesse?  

                                                 
11 Segundo Lucas, para se tocar flauta, de uma maneira geral, não se deve forçar a saída do ar. Ou seja, deve-se 

evitar tocar no VRE, pois se há menos controle do fluxo de ar, comprometendo o resultado sonoro. Por outro lado, 

a ação dos músculos abdominais (que ajudam na saída do ar) guarda espaço para o que ele chama de “ajuste fino”, 

com fins expressivos. Como por exemplo: a utilização de vibrato, acentos, etc. 
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Segundo Lucas: “Apoio é a atividade muscular envolvida ao se criar e manter as 

condições requeridas para que o fluxo de ar expirado possa efetivamente produzir uma 

sonoridade desejada”; ou seja, diferentemente de como eu visualizava, o apoio não representa 

uma única ação muscular que é invariável (no caso, a ativação dos músculos abdominais, ou 

como é erroneamente difundida tradicionalmente na pedagogia instrumental: a ideia de ativação 

do diafragma). Apoiar significa justamente o equilíbrio das condições físicas para que a flauta 

possa soar da maneira que se deseja. Esse equilíbrio vai variar muito entre o início e o final de 

um fluxo de ar, levando em consideração o relaxamento e/ou ativação das musculaturas 

respiratórias em diferentes condições. Nesse sentido, no início da expiração, não é necessário 

nenhuma força adicional da musculatura abdominal, porque o ar naturalmente já está sendo 

expulso pela refração da caixa torácica; nesse caso, o apoio está associado muito mais ao 

controle dessa força elástica do tórax sob o pulmão, impedindo que ela seja demasiada (ou seja, 

freando a saída de ar, mantendo o tórax expandido). No final da expiração e início do VRE, no 

entanto, as condições físicas são completamente diferentes, isto é, a força elástica já não é 

suficiente para expulsar a quantidade de ar necessária para manter o funcionamento adequado 

da flauta, sendo necessária a ação dos músculos abdominais para forçar a saída do ar até o ponto 

que estava no início da expiração. Desse modo, a energia do fluxo de ar permanece a mesma, 

mas a força e a coordenação muscular, aplicada durante esse processo, variam imensamente. 

Apoiar significa manter o equilíbrio dessa energia.  

Na prática, alcançar essas condições significa superar alguns limites do corpo. Lucas, 

frequentemente, associava a figura do músico com a de um atleta e chamava minha atenção 

para o ganho de condicionamento físico. Segundo ele, nunca falta o ar; isto é, nunca acaba o ar 

que podemos inspirar, como também nunca acaba o ar que podemos expirar (nosso corpo 

sempre deixa um volume residual). O que nos falta é força muscular para superar esses limites. 

Como exemplo de sua afirmação, Lucas me pediu que inspirasse até o limite do meu VRI e 

segurasse o ar. Enquanto segurava o ar, ele pediu que inspirasse mais. E eu o fiz. Novamente, 

ele pediu que eu inspirasse mais. E eu novamente o fiz. Então, se fui capaz de respirar ainda 

mais do que aparentemente era o meu limite na primeira inspiração, por que não inspirei todo 

o volume de ar que acumulei durante as 3 inspirações já na primeira? Falta de força. Sob esse 

mesmo princípio, aplica-se também a força expiratória (sob ação dos músculos abdominais), 

ou seja, é possível conseguir inspirar e expirar mais ar, explorando mais extremos do nosso 

volume de ar pulmonar a partir de condicionamento físico. 
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Sob essa perspectiva, Lucas me submeteu a uma série de exercícios, a fim de controlar e 

fortalecer o uso dessas musculaturas. O primeiro deles foi o exercício de Impulso. Nesse 

exercício, eu deveria tocar um Ré5 o mais forte possível. As notas deveriam ser curtas e iniciar 

através de um rápido impulso de ar com a musculatura abdominal, sem qualquer utilização de 

lábios, língua ou garganta para controlar a saída do ar. O ritmo de execução precisava ser 

extremamente regular, com o pulso do metrônomo igual a 60bpm, intercalando respirações 

entre cada nota. A cada compasso de 4 tempos as figuras rítmicas ficavam progressivamente 

mais rápidas, como representado na figura abaixo (ver Figura 7).  

 

Figura 7: Exercício de Impulso 

 

Fonte: Arquivo Pessoal. 

 

O objetivo final era conseguir chegar até uma sextina (6 notas) por tempo. Ao fim dessa 

sequência, devia-se descer cromaticamente até o Lá4. A nota precisava ter a mesma energia do 

início até a sua interrupção, que deveria ser feita a partir de apneia, no momento da inspiração, 

sem fazer modificações na embocadura (mover/fechar a garganta ou a boca). Isso significa a 

utilização das musculaturas inspiratórias e expiratórias de maneira extremamente intensa e 

coordenada, tendo em vista a necessidade de precisão rítmica e controle sonoro. A progressão 

das figuras rítmicas deveria ser contínua, isto é, sem descanso entre uma e outra. A execução 

desse exercício, sob esses parâmetros, somente é possível com um bom condicionamento físico 

e um bom controle e coordenação das musculaturas respiratórias. No início, via-me 

rapidamente esgotado, a energia que precisava para executar essa tarefa era imensamente maior 

do que costumava utilizar quando tocava flauta habitualmente.  
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Havia outro exercício complementar ao Impulso, que Lucas chama de Onda. Como os 

dois têm estruturas parecidas e funcionam de maneira complementar, muitas vezes eram 

trabalhados em sequência e associados como um único exercício: Impulso e Onda. Nesse 

exercício, o objetivo era, a partir de uma nota estável, deliberadamente oscilar a energia do 

fluxo de ar entre o mínimo e o máximo possível em que a nota suportasse; isto é, o impulso de 

ar (trabalhado anteriormente de forma rápida e explosiva) seria agora incorporado a uma nota 

estável e deveria variar o volume e a afinação dessa nota de maneira regular, numa espécie de 

onda acústica. O ritmo da onda aumenta progressivamente da mesma maneira que no exercício 

de Impulso, mostrado anteriormente, como representado abaixo. 

 

Figura 8: Exercício de Onda 

 

Fonte: Arquivo Pessoal. 

 

Esse exercício trazia à tona algumas questões a respeito de muitos termos que Lucas 

falava bastante nas aulas, de que eu nunca tinha ouvido falar antes. Um dos mais importantes é 

a “flauta acústica”. Segundo Lucas, a flauta acústica é um modo de tocar flauta que respeita as 

características acústicas do instrumento (resistência, limites de volume e afinação, entre outros). 

Ele chega a dizer que a flauta acústica seria um lugar seguro, em que a flauta funciona bem, 

com menos chances de o som falhar. Entre o mínimo e o máximo de variação que existe no 

exercício de Onda, ou seja, no “meio” da onda, é onde a flauta funciona de maneira equilibrada, 

respeitando os limites acústicos do instrumento. Nesse sentido, o exercício de Onda ajuda a 

condicionar os músculos envolvidos na respiração e na produção sonora, explorando os limites 
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do instrumento, a fim de encontrar a percepção auditiva da flauta acústica e a coordenação 

muscular necessária para sair e permanecer nela. 

Assistindo a aula de meus colegas de classe, muitas vezes, ouvi Lucas dizer: “essa nota 

está em cima da onda” e não fazia ideia do que significava. Depois de compreender e estudar 

os exercícios de impulso e de onda, eu percebi que Lucas se referia a esse respeito aos princípios 

acústicos do instrumento. Na prática, isso representa um maior equilíbrio entre os registros 

grave, médio e agudo, uma sonoridade balanceada, sem vulgaridade no forte e pobreza no piano 

ou ainda uma demasiada estridência ou opacidade no som. Por outro lado, Lucas também 

afirmava que a flauta acústica não é necessariamente musical; isto é, é preciso compreender e 

ser capaz de controlar a flauta nesse estado “seguro” e equilibrado, porém, a música 

constantemente pede oscilações desse equilíbrio, através de diversos recursos expressivos. 

Peter Lucas-Graf (2003) também chama atenção para a necessidade de se entender o som não 

somente como um fenômeno físico-acústico, mas como um meio expressivo. 

Um som “acústico” agradável pode ser, por assim dizer, aplicado a uma melodia. Isto 

é exatamente o que ocorre quando equipamentos eletrônicos são utilizados. (...) Em 

contraste com isso, é nossa preocupação entender o som não meramente como um 

objetivo estético, mas como um meio expressivo vivo: vivenciá-lo principalmente 

como um acontecimento musical, e não como um fenômeno acústico. Quando 

reconhecemos que no decorrer de uma frase melódica cada momento é condicionado 

pelo que o antecede e pelo que o segue, então não ouviremos nem tocaremos mais 

sons mensuráveis por certas cores e dinâmicas, mas sim encontraremos o mistério do 

som “musical” não-fixo (GRAF, 2003) 

Para além das questões já mencionadas, o exercício de Onda me permitiu uma maior 

consciência da utilização do vibrato; isto é, um vibrato mais profundo e controlado, ativado 

através da musculatura abdominal, ao invés de somente através da garganta.  

Além dos exercícios de Impulso e Onda, Lucas também me submeteu aos dois primeiros 

exercícios de respiração do livro de Peter Lucas Graf, Check-up (GRAF, 1992). Esses 

exercícios têm por objetivo a experiência e o controle da respiração. Graf estipula uma 

quantidade de tempo que o flautista deve conseguir manter a expiração através desses exercícios 

e Lucas utiliza essa mensuração como parâmetro para um bom controle e capacidade 

respiratória a ser atingido por seus alunos. O exercício 1, ou como era chamado na classe: Graf 

1, requer que o flautista consiga sustentar uma nota por 15 segundos, usando apenas a 

musculatura abdominal para inspirar (sem mover o tórax). O Graf 2 requer que o flautista 

sustente uma nota por 24 segundos, usando o que ele chama de respiração completa, ou seja, 

inspirando plenamente com a expansão do tórax. 
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Figura 9: Exercício Graf 1 

 

Fonte: GRAF, Peter Lucas.Check-up: 20 basic studies for flautists. 2ª ed. Mainz: Schott, 1992. 

 

Como demonstrado na figura acima, o Graf 1 é dividido em 4 momentos. No momento 

1, o flautista deve forçar a saída do ar até o limite do VRE. No momento 2, o flautista deve 

permanecer imóvel e sem respirar. No momento 3, o flautista relaxa e permite que o ar entre 

nos pulmões, usando somente a musculatura abdominal (sem expandir o tórax). No momento 

4, deve tocar, sustentando a nota por 15 segundos. O exercício continua variando as notas que 

devem ser sustentadas, mas sob esses mesmos 4 princípios.  

 

Figura 10: Exercício Graf 2 

 

Fonte: GRAF, Peter Lucas. Check-up: 20 basic studies for flautists. 2ª ed. Mainz: Schott, 1992. 

 

No Graf 2, a estrutura é semelhante, com algumas alterações na execução do exercício. 

No primeiro momento, o flautista força a saída do ar até o limite do VRE. No momento 2, o 

flautista deve expandir a sua caixa torácica, mas sem inspirar. No momento 3, o flautista relaxa 

e permite que o ar entre (nesse caso, muito mais ar vai ocupar o pulmão do que no exercício 1). 

Por fim, o flautista deve tocar, sustentando a nota por 24 segundos. A partir desses exercícios, 
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pude constatar na prática muito do que Lucas havia me explicado sobre o funcionamento dos 

músculos respiratórios, como por exemplo, a capacidade de tocar por mais tempo com a 

expansão do tórax. Além disso, a partir desses exercícios pude ter um parâmetro objetivo do 

que precisava alcançar e pude perceber que além de fortalecer e coordenar os músculos para 

conseguir expulsar o ar e inspirar mais ar de forma eficiente, precisava também do controle de 

como administrá-lo na saída. Segundo Michel Debost (2002): 

Se você não sabe como soprar, sua respiração será apenas um ato orgânico, uma 

necessidade vital mas musicalmente vazia. Ainda assim, parece que maioria de nós 

está mais preocupado com a ingestão de ar do que com o gerenciamento de sua saída. 

[...] Minha abordagem é que, se você produz um bom som, está no caminho certo para 

respirar. O contrário, no entanto, nem sempre é verdade: você pode respirar bem e 

ainda produzir um ruído desagradável (DEBOST, 2002, págs. 37 e 43)12.  

 

Debost (2002, p. 42) fala ainda que “a chave para um bom gerenciamento de ar é saber 

como não soprar”13, isto é, não é possível alcançar o objetivo do exercício (Graf 1 e 2) se a 

inspiração for correta, mas o ar sair desordenado e em demasia. Nesse sentido, os exercícios de 

Graf 1 e 2, permitiram-me desenvolver múltiplos aspectos do controle respiratório para tocar 

flauta, tanto no aspecto de condicionamento físico-muscular como no gerenciamento do ar.  

 

 

3.3. SONORIDADE 

 

 

O som é o elemento mais importante do tocar flauta. É a partir do som que se permite a 

atribuição das qualidades características do instrumento, além da construção de sua 

popularidade histórica (cf. TOFF, 2012). Segundo Theobald Boehm “o som é a voz sem a qual 

não se pode sequer começar a cantar”14 (BOEHM, 2011). Nesse sentido, qualidade sonora é 

uma busca de todo flautista. Mas como mensurar o que é um bom som? Qual seria a fórmula 

para alcançá-lo? Essas são questões muito amplas e complexas, dentro de abstrações que as 

palavras parecem, muitas vezes, não poder explicar com clareza. Segundo Nancy Toff (2012): 

A produção do som na flauta é parte ciência e parte arte. Não existe uma fórmula 

única de ações físicas que irão criar um bom som — porque não há consenso sobre 

                                                 
12“If you don’t know how to blow, your breathing will be just an organic act, a vital but musically void necessity. 

Still, it seems that most of us are worried more by the intake of air than with the management of its release. (...) 

My approach is that if you produce a good tone, you are on the right track for breathing. The contrary, however, 

is not always true: you may be breathing well and still produce an ugly noise.” 
13 “The key to good air management is knowing how not to blow”. 
14 “The tone is the voice without which one cannot even begin to sing”. 
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exatamente o que constitui o som ideal. No entanto, existem alguns objetivos gerais, 

compartilhados por todos os flautistas, para o que chamarei de som básico. O som 

deve estar cheio e redondo, não fino e fraco. Deve ser claro, focado e centrado, não 

difuso ou ofegante. Deve ter ressonância e projeção. Deve haver continuidade de som 

entre os registros. No entanto, o som deve ser flexível, capaz de uma variedade de 

tonalidades de cores e mudanças de dinâmicas, de modo que o som se torne um 

veículo de expressão, assim como de técnica15 (TOFF, 2012, p.92). 

 

As definições buscam muitas vezes se fazer valer de empréstimos linguísticos como “som 

cheio”, “redondo”, “limpo”, “penetrante”, “brilhante”, “escuro”, para explicar o que seria um 

bom som, sem muita objetividade em um contexto musical. Nesse sentido, “descrever o som 

da flauta, além do básico, é, na melhor das hipóteses, uma arte imprecisa”16 (TOFF, 2012, p.99). 

Verne Powell (apud TOFF, 2012, p.99) chega a ironizar: “Todo mundo fala de som escuro e 

brilhante, e eu nunca tenho certeza do que isso quer dizer. Diga-me, quando você fala de um 

som escuro, o que é que você está procurando — ervilha verde, azul-celeste ou magia negra?”17. 

A estipulação de parâmetros acústicos, bem como a construção de figuras de linguagem para 

explicar o som na flauta, nem sempre dão conta de seu aspecto subjetivo, intrínseco à atmosfera 

artística em que é alicerçado, já que “som e interpretação, são na verdade simbióticos”18 (TOFF, 

2012, p.98).  

Peter Lucas-Graf (2013) chama atenção do flautista para entender o som como um “meio 

expressivo vivo” e “vivenciá-lo principalmente como um acontecimento musical, e não como um 

fenômeno acústico”. Nesse sentido, em um contexto musical, além de encontrar um som que 

atenda à determinada cor ou dinâmica, é também preciso relacioná-lo, a todo momento, ao que 

veio antes e com o que seguirá depois. O entendimento e o equilíbrio dos princípios físico-

acústicos com a continuidade e flexibilidade das necessidades estéticas e musicais é o que torna 

o som um aspecto tão complexo de ser estudado e dominado. 

A busca por qualidade sonora sempre existiu no meu estudo e acreditava, inclusive, que 

elencava isso como uma prioridade. No entanto, Lucas parecia não estar completamente 

satisfeito com o som que eu emitia e ampliou minha percepção para um novo universo de 

                                                 
15 “The production of flute tone is part science and part art. There is no one formula of physical actions that will 

create a good tone – because there is no consensus on exactly what constitutes the ideal tone. Nevertheless, there 

are a few general goals, shared by all flute players, for what I’ll call a basic sound. The sound should be full and 

round, not thin and wispy. It shoud be clear, focused, and centered, not fuzzy or breathy. It must have resonance 

and projection. There should be continuity of sound between the registers. Yet the tone should be flexible, capable 

of a variety of color shadings and dynamic changes so that the tone becomes a vehicle of expression as well as of 

technique”. 
16 “Describing flute tone, beyond the basics, is at best an imprecise art”. 
17 “Everyone... speaks of dark and bright tone, and I’m never quite sure what that mean. Tell me, when you speak 

of a dark tone, what is it you are looking for – pea green, cerulean blue, or black magic?” 
18“Tone and interpreatation are in truth symbiotic”. 
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controle e possibilidades sonoras. Dando continuidade à busca pela reestruturação técnica de 

entendimento e controle da flauta, o trabalho passou a dar foco aos detalhes da produção sonora, 

o entendimento dos fundamentos acústicos que permeiam o instrumento, além da incorporação 

de novos princípios estéticos que constituem um bom som.  

  

 

3.3.1. Produção Sonora 

 

 

A flauta transversal é classificada como pertencente à família dos aerofones, ou seja, é 

um instrumento que produz sons a partir da vibração do ar. Todo som é uma vibração de um 

corpo que desloca moléculas de ar, transmitindo energia. No caso de instrumentos de cordas, a 

vibração vem das cordas; no caso de alguns instrumentos de percussão, o que vibra é uma 

membrana. Nesse sentido, na flauta transversal, as ondas sonoras são produzidas pela vibração 

do ar dentro do tubo da flauta. Mas quais as condições para que isso possa acontecer? A 

descoberta desses procedimentos é relativamente recente, se comparada a outros instrumentos. 

Segundo Campbell e Greated (1994, p. 284), “O mecanismo pelo qual as vibrações no tubo 

ressonante da flauta são excitadas é extremamente complicado e ainda não totalmente 

compreendido”19. 

A produção sonora na flauta acontece de maneira bastante peculiar, se comparada aos 

outros instrumentos de sopro da família das madeiras. Todos eles precisam de uma palheta para 

poder soar. As palhetas funcionam como uma válvula para excitação do fluxo de ar que cria o 

som; são uma espécie de lâminas que vibram com a passagem do ar. No caso do clarinete, uma 

palheta simples é adicionada à boquilha. Para o oboé e fagote, uma palheta dupla é acoplada 

aos instrumentos. As lâminas vibram (abrem e fecham constantemente) com o ar que passa 

entre elas; e o corpo do instrumento funciona como um ressonador, amplificando essas 

vibrações. Apesar de a flauta não utilizar um mecanismo de palheta a ser adicionado ao 

instrumento, o movimento que o ar faz durante a sua produção sonora apresenta características 

similares com o que ocorre nos instrumentos que usam uma palheta. Nessa perspectiva, Murray 

                                                 
19 “The mechanism by which vibrations in the resonating tube of the flute are excited is extremely complicated 

and as yet not fully understood.” 
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Campbell e Clive Greated (1994) apontam que o mecanismo de produção de som na flauta 

acontece a partir da formação de uma palheta de ar. 

Figura 11: Palheta de ar 

 

Fonte: CAMPBELL, Murray; GREATED, Clive. The musicians guide to acoustics. Oxford University Press, 

1994. 

 

Para que a flauta possa soar, o jato de ar que sai dos lábios do flautista deve ser 

direcionado à borda externa do bocal (borda de ataque) de modo que se divida: parte entrando 

no tubo da flauta e parte saindo. As moléculas de ar dentro do tubo estão inicialmente longe 

umas das outras, porém, com a entrada do ar no tubo elas são comprimidas, aumentando a 

pressão do ar naquele momento nessa extremidade da flauta. Em algum momento, as moléculas 

de ar estão tão comprimidas que resistem ao ar que está entrando no tubo, até o momento em 

que o efeito elástico do ar dentro tubo cria uma pressão negativa na extremidade do bocal, o 

que faz com que todo o jato seja direcionado para fora da flauta. Quando isso acontece, 

consequentemente, a pressão sobre o ar dentro do tubo da flauta diminui com rapidez, abrindo 

mais espaço para o ar entrar novamente, até o ponto em que todo o jato de ar é direcionado para 

dentro do tubo. O ar que entra comprime as moléculas de ar até a extremidade final do tubo e, 

devido ao fenômeno de difração e impedância20, tem parte da energia refletida de volta na 

                                                 
20Ao iniciar o sopro na embocadura, uma frente de onda de pressão demora um determinado tempo até chegar à 

outra extremidade do tubo que é aberta ao exterior, mas, quando chega ali, só uma parte da energia da frente de 

onda sai da flauta, a outra é refletida novamente para o interior da flauta, porque não 

há casamento das impedâncias do ar dentro da flauta e do ar fora dela (devido à abrupta passagem da onda de um 

meio limitado pelo formato cilíndrico para um meio de espaço aberto). 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Frente_de_onda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Adapta%C3%A7%C3%A3o_de_imped%C3%A2ncias#Ac.C3.BAstica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Imped%C3%A2ncia_ac%C3%BAstica
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direção do bocal, repetindo todo o ciclo. Desse modo, o ar é direcionado ora para dentro e ora 

para fora do tubo de maneira periódica, comportando-se como um corpo elástico, tendo sua 

energia comprimida e expandida a partir da variação de pressão. Esse fenômeno se repete 

muitas vezes numa fração de segundo, formando uma vibração em frequência regular 

(determinada pelo tamanho do tubo e energia do ar) que continua se repetindo enquanto o 

flautista mantém o jato de ar constante (cf. CAMPBELL; GREATED, 1994) 

O processo descrito acima já foi examinado em laboratório, a partir de um soprador 

mecânico, injetando uma corrente de fumaça no jato, permitindo a visualização das fases da 

palheta de ar (cf. COLTMAN, 1968). A figura abaixo mostra duas fases extremas do ciclo da 

palheta de ar, na qual ora o ar vai para dentro do tubo e ora para fora do tubo (ver Figura 12). 

Figura 12: Momentos extremos da palheta de ar na flauta 

 

Fonte: CAMPBELL, Murray; GREATED, Clive. The musicians guide to acoustics. Oxford University Press, 

1994. 

Diante do exposto acerca dos mecanismos acústicos para produção sonora na flauta, qual 

seria a energia necessária para colocar o jato de ar em vibração e ativar esse sistema? Estudos 

mostram (cf. COLTMAN, 1968) que a flauta se comporta de maneira diferente a depender da 

relação entre a distância da extremidade do bocal com os lábios do flautista (ponto de contato 

do lábio inferior com o porta lábio) e a vazão de ar que é direcionada a ele. A figura abaixo 

ilustra dois gráficos entre pressão de ar e frequência da nota, levando em conta duas distâncias 

diferentes da posição do bocal nos lábios do flautista: a primeira, tendo o bocal mais distante 

(bocal mais aberto: virado mais para fora); e a segunda, tendo o bocal mais próximo do lábio 

do flautista (bocal mais fechado: virado mais para dentro).  
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Figura 13: Diferentes tipos de pressão de ar no controle da flauta 

 

Fonte: CAMPBELL, Murray; GREATED, Clive. The musicians guide to acoustics. Oxford University Press, 

1994. 

 

No primeiro cenário (bocal aberto), o aumento gradativo da pressão de ar revelava, 

inicialmente, a presença de alguns ruídos de alta frequência que antecedem a formação da nota 

(whistle tones). Ao continuar aumentando a pressão, mais ou menos em 7mm a nota 

fundamental começa a soar. De 7 a 16mm de pressão de ar, a fundamental se mantém estável. 

Ao aumentar a pressão, a partir de 17 a 20mm a fundamental continua soando, embora passe a 

se mostrar instável; e a partir de 21mm de pressão o primeiro harmônico surge, isto é, a nota 

dobra de frequência, subindo uma oitava. No segundo cenário (bocal fechado), o aumento 

gradativo de pressão soa uma fundamental em 4mm, sem a presença de ruídos anteriores. A 

fundamental se mantém até mais ou menos 14mm de pressão, quando o primeiro harmônico 

aparece. De mais ou menos 18 a 22mm de pressão, o primeiro harmônico passa já a coexistir 

com o segundo harmônico.  

Esses apontamentos ilustram duas maneiras distintas do funcionamento acústico da flauta 

e duas técnicas diferentes de controlá-la. Ao posicionar o bocal da flauta um pouco mais virado 

para fora, aumenta-se a resistência acústica do instrumento, sendo necessário mais pressão de 

ar, a fim de que o tubo possa vibrar e a flauta possa soar. Da mesma forma, posicionar o bocal 

virado mais para dentro, acarreta na diminuição da resistência e a pressão necessária para que 

o ar dentro do tubo vibre é menor. Nesse sentido, é “mais fácil” emitir as notas com o bocal 

virado para dentro, tendo em vista que se precisa de menos ar para tal. No entanto, diferentes 

espectros sonoros são resultantes entre as duas práticas, da mesma forma que diferentes ações 
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e coordenações corporais serão exigidas para que a flauta seja controlada sob tais condições. 

Entende-se, então, que a opção por um ou outro “estilo” ou forma de tocar, está também 

associada a posições e a preferências estéticas do instrumentista, tradições pedagógicas, entre 

vários outros fatores. Lucas me avisou, muito francamente, sobre a existência desses dois 

sistemas, representados por diferentes escolas de flauta, com excelentes músicos em ambas. 

Também me advertiu que a sua prática pedagógica estava completamente direcionada para o 

entendimento da flauta, funcionando com mais vazão de ar (bocal aberto). 

Conhecer essas diferentes dimensões acústicas do instrumento através de estudos 

científicos dotaram-me de mais lucidez e convicção ao lidar com a remodelação técnica que 

Lucas me propunha. Dentre os vários apontamentos que Lucas fez a respeito do meu tocar, uma 

das coisas que ele repetia mais enfaticamente era o fato de eu ter uma “embocadura presa” e, 

por vezes, um “som forçado”. Segundo ele, havia uma tensão exorbitante nos meus lábios e o 

orifício da minha embocadura era muito pequeno. A “embocadura presa”, que Lucas se referia, 

significava, dentre outras coisas, a falta de resistência acústica do instrumento; ou seja, o bocal 

estava virado demasiadamente para dentro. O som forçado era por vezes resultado de uma 

pressão de ar incompatível com a disposição da flauta na minha embocadura, isto é, estava 

soprando além do que a flauta acusticamente em equilíbrio suportava, obtendo um timbre 

incisivo e ríspido (quase sempre com a afinação mais alta). João Liberato (2017) narra 

experiência pessoal semelhante em seu trabalho, assim como o próprio Lucas Robatto afirma 

ter passado por esses processos enquanto estudante. 

Para além das características já citadas, a embocadura presa, no meu caso, também refletia 

alguns vícios que foram acumulados e cristalizados durante horas de estudos individuais 

(muitas vezes sem orientação externa), em busca de alguns padrões sonoros que estabeleci 

inconscientemente. Dentre eles, Lucas percebeu uma tensão desmedida nos meus lábios e ao 

apertá-los, por consequência, formava um orifício pequeno para a passagem de ar. Essa maneira 

de tocar me permitia certo conforto, pois não precisava soprar muito e, mesmo assim, obtinha 

um som que julgava limpo e bonito. Estudei condicionando esses hábitos e reforçando 

esteticamente esses princípios. Conseguia ser musical, tocar em conjunto afinado e obter bons 

resultados com destreza no instrumento. Em contrapartida, só conseguia fazer isso, 

irredutivelmente, dessa maneira (sem entender muitos porquês), à qual condicionei meu corpo 

a reproduzir durante meses e anos de estudo.  

Estudar sonoridade com Lucas foi um processo, a princípio, muito doloroso, por que ele 

me convidou a abrir mão de muitas coisas que já executava e entendia como orgânicas. Precisei 
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passar a desenvolver uma nova concepção e compreensão estética do que seria um som que 

respeitasse os princípios acústicos do instrumento, além de controlar e coordenar ajustes 

minuciosos de ações musculares para dominar a flauta de uma forma completamente diferente 

da qual estava habituado.  

 

 

3.3.2. Whistle tones 

 

 

Quanto maior a resistência, maior é a ressonância. Essa era uma das regras de ouro da 

acústica que Lucas sempre repetia. Apesar de ser teoricamente “mais fácil” de se tocar com 

resistências menores na flauta (bocal fechado), por exigir menor esforço, Lucas chamava 

atenção para as limitações sonoras, em sua perspectiva, que esse modelo acarretava. Afinal de 

contas, mais ressonância significa mais amplitude sonora. Apesar disso, esse confronto de 

modelos sonoros não dizia respeito apenas à sua potência, mas às suas mais minuciosas 

características (bem como, seus impactos em todo o funcionamento do instrumento). Nesse 

sentido, grande parte do trabalho de reconstrução técnica voltada à sonoridade foi em busca de 

ouvir novos sons e entender novas características que, a princípio, estavam sendo 

despercebidas.  

O primeiro passo desse processo foi a execução e o controle dos whistle tones. Os whistle 

tones são sons que antecedem a formação de uma nota e se assemelham muito a um assobio, 

como sugere o próprio nome. São alcançados a partir de um fluxo de ar sutil, com pouca 

velocidade e um extremo controle de foco. Os whistle tones, por não se tratarem de notas, não 

fazem o ar dentro do tubo vibrar; a vibração acontece somente no porta lábio, por isso, têm uma 

dinâmica bem modesta. Somente é possível emitir os whistle tones se o bocal da flauta não 

estiver muito coberto, isto é, os whistle tones são fenômenos acústicos que têm sua presença 

destacada necessariamente com o aumento de resistência na flauta (ver Figura 13).  

O exercício inicial era o de produzir o whistle tone com a digitação do Si natural da 

terceira oitava. Eu já conhecia o termo, antes de Lucas me apresentar, e achava que conseguia 

produzir os whistles. O que descobri foi que os whistles que eu produzia eram bastante instáveis 

e ainda menos expressivos em volume do que deveriam ser. Lucas classificava esses sons que 

eu conseguia emitir como “a sombra do whistle tone”. Era um ruído muito fraco, sem 
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continuidade e sem um controle estável de frequência (ficava variando demais entre graves e 

agudos). O alcance do whistle real veio com bastante esforço e quebra de uma série de 

concepções e vícios estruturais. Para conseguir emitir os whistle tones da maneira que Lucas 

estava me propondo, eu precisava eliminar a tensão nos meus lábios, aumentar o orifício da 

minha embocadura e assumir um controle mais efetivo da estabilidade do fluxo de ar. Isso, 

inerentemente, apontava para a necessidade de me desapegar da estrutura cristalizada que eu 

havia condicionado ao longo dos anos. Logo, precisaria abdicar da minha concepção de som e 

da minha intrínseca segurança ao manusear a flauta. 

Diante da dificuldade em desconstruir essas amarras, Lucas me propunha uma série de 

exercícios para me ajudar a alcançar essa flexibilidade. Em um deles, eu precisava soprar o 

bocal, colocando-o em diferentes pontos do meu lábio, de um extremo a outro. Com os lábios 

tensos, o orifício da embocadura somente direciona o ar para um lugar, minúsculo e inflexível. 

Esse exercício me forçou a desconstruir a dependência de encaixar a flauta nesse lugar 

específico e ser capaz de soprar com uma embocadura mais livre, direcionando o ar para onde 

o bocal estivesse, sem tensão labial. Aos poucos, em meio a pequenos acertos e muitas 

frustrações, principalmente pela amargura de ter que abdicar do que eu já havia construído, fui 

conseguindo emitir o whistle tone real que Lucas se referia. A fim de lapidar esse controle, 

Lucas pediu que eu estudasse, na tentativa de expandir os whistle tones por toda a terceira oitava 

da flauta em uma variação do primeiro exercício de sonoridade do método De lá Sonorité de 

Marcell Moyse (MOYSE, 1934). O exercício era descer cromaticamente em legato, mantendo 

o fluxo de ar constante do Si natural até o máximo que pudesse. Mas, qual o objetivo disso? 

Como executar os whistle tones iria me ajudar a tocar melhor? 

Segundo Lucas, os whistle tones tinham uma função pedagógica de: em primeiro lugar, 

desconstruir alguns padrões na minha embocadura; e em segundo lugar, desenvolver foco e 

estabilidade no fluxo de ar para sustentar um ruído que é mais difícil de se controlar do que 

uma nota. No entanto, além disso, Lucas afirmava que os whistle tones deveriam ser um 

componente constituinte do som da flauta. Nesse sentido, após o controle dos whistle tones 

como uma abstração isolada, eu deveria buscar incorporá-los na essência do meu som. A 

princípio, isso repercutiu de maneira muito estranha para mim, pois diante da minha prática 

habitual, eu considerava que os whistle, assim como qualquer outro ruído, deveriam ser evitados 

em busca de um som “limpo”.  Desse modo, Lucas constantemente tentava direcionar a minha 

atenção para características sonoras sutis, das quais eu ainda não distinguia com muita clareza.  
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Durante essa busca, aos poucos fui confundindo e desconstruindo as minhas referências, 

enraizadas ao longo de todas as minhas experiências anteriores. Por vezes me sentia 

completamente vazio e sem perspectivas. Perdido. Como se estivesse pegando na flauta pela 

primeira vez e aprendendo como tocá-la. Refutando a minha própria inteligência e capacidade. 

Estava reconstruindo a duras penas a minha identidade sonora21 (cf. LIBERATO, 2017). Uma 

das questões fundamentais para elucidar minha percepção durante esse processo foi o 

entendimento das diferentes perspectivas de ouvintes; isto é, Lucas tentava me mostrar que o 

que o flautista ouve é diferente do que o seu público ouve. Principalmente, devido à 

proximidade do nosso aparelho auditivo com a fonte sonora, tendenciamos a escutar o som 

de um espaço acústico mais generoso, que mistura e balanceia todos os seus componentes. 

Assim, existem componentes de ruídos que podem e devem ser agregados ao som do flautista 

de maneira a enriquecer sua coloração e timbre. A grande questão é: o que eu estou ouvindo? 

Para quais elementos sonoros devo direcionar a atenção dos meus ouvidos? Quais referências 

devem ser reforçadas e quais devem ser eliminadas? Aparentemente, os parâmetros que eu 

havia estabelecido para estudar e impetrar uma boa sonoridade não eram os ideais. Sem 

compreender esses detalhes, não era possível alcançar e manter conscientemente uma 

sonoridade segundo os parâmetros que Lucas estava me propondo. 

Aos poucos, os whistle tones se firmaram como um parâmetro que poderia me apoiar para 

entender e construir a minha sonoridade; apesar de isso ter se consolidado de verdade apenas 

com o amadurecimento do estudo e com a chegada de várias outras informações. Nesse sentido, 

buscava a todo momento, sob instrução de Lucas, transientes22com mais resistência e com a 

presença de whistle tones antes de cada nota. Esse trabalho começou e se fez mais intenso no 

primeiro registro da flauta (grave). Por vezes, em meu estudo individual, passava horas fazendo 

somente isso durante o dia: encontrar o ponto de contato do lábio inferior com o porta lábio que 

me permitia produzir e sustentar um bom whistle tone e explorar o meio termo da pressão de ar 

necessária entre o whistle e o aparecimento da nota real. Aos poucos fui passando a conseguir 

ouvir de maneira mais produtiva a relação do whistle tone incorporado à essência do meu som.  

 

                                                 
21Segundo Liberato (2017, p.64) “(...) a identidade sonora no âmbito musical é o conjunto de manifestações aurais 

que o indivíduo ou grupo realiza através de um instrumento, voz ou corpo, a partir de suas características 

individuais e dos seus contextos de atuação e desenvolvimento” (LIBERATO, 2017, p.64). 
22 O transiente é o ruído que antecede a formação da nota. É um fenômeno acústico que possui alta amplitude e 

curta duração no início da formação de uma onda sonora. 
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3.3.3. Fluxo de ar e Homogeneidade 

 

 

A prática dos whistle tones me ajudou a desenvolver uma nova concepção de embocadura, 

com menos tensão e mais flexibilidade. Isso, consequentemente, teve um impacto grande na 

minha produção sonora,  por lidar diretamente com diversas variáveis responsáveis pela 

construção do som da flauta.  

A determinante mais importante do som da flauta é a embocadura, ou formação dos 

lábios, porque influencia diretamente todos os quatro fatores da produção sonora: 

velocidade ou pressão do jato de ar, tamanho da corrente de ar, distância da abertura 

do lábio para a borda da flauta e o ângulo do jato de ar (TOFF, 2012, p.95)23 

 

Porém, além da reconstrução da embocadura e a busca pelo foco necessário para 

encontrar os whistle tones, havia um outro aspecto muito determinante para sustentá-los de 

maneira estável: o controle do fluxo de ar. Com o desenvolvimento dos estudos e a incorporação 

e controle relativo dos whistles no meu som, o fluxo de ar estável passou a ser uma condição 

pétrea nos estudos que se seguiram. Segundo Lucas, eu alterava o meu fluxo de ar de maneira 

inconsciente, desnecessária e improdutiva. Ele queria que tornasse o fluxo de ar independente 

da mudança de notas. Após alguns insistentes apontamentos, eu pude perceber que realmente 

fazia mudanças no meu sopro, das quais sequer me dava conta. De maneira inconsciente, essas 

variações haviam se cristalizado na minha prática, pois, muitas vezes, aconteciam sem razão 

aparente, até mesmo entre notas vizinhas; por um vício em associar o movimento dos dedos 

com os parâmetros do sopro. Por outro lado, aos poucos fui percebendo também que parte 

dessas mudanças no fluxo de ar aconteciam em transições mais pontuais, reminiscências dos 

reflexos de quando tocava com a embocadura presa. 

Com uma embocadura presa, era natural fazer algumas variações no fluxo de ar para 

alcançar algumas adequações na afinação, na mudança entre oitavas e na correção do timbre 

entre algumas notas. Esses reflexos foram solidificados de maneira inconsciente durante minhas 

práticas anteriores, até um ponto onde não considerava essas mudanças prejudiciais; ao 

contrário, reforçava esses hábitos por acreditar que contribuíam para que eu regulasse o 

funcionamento da minha técnica. A partir disso, grande parte dessas variações no fluxo de ar 

eram inconscientemente camufladas pela presença constante de vibrato, que ajudava a disfarçar 

                                                 
23 “(…) the most important determinant of flute tone is the embouchure, or lip formation, because the embouchure 

influences all four factors of tone production: air jet speed or pressure, airstream size, distance from lip opening 

to flute edge, and air jet angle.” 
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uma inconsistência técnica que, a princípio, não visualizava como um problema. Somente 

depois pude perceber que, de certa forma, essas compensações escravizavam a minha 

autonomia técnica e expressiva diante de algumas situações. 

Percebendo avidamente todas essas circunstâncias, Lucas condenou o uso do vibrato 

durante um bom tempo em meu processo de (re)aprendizagem, por representar uma 

camuflagem inconsciente de problemas que eu ignorava – mais do que um recurso consciente 

de expressão (cf. LIBERATO, 2017). Passamos a trabalhar minuciosamente com exercícios e 

melodias curtas, direcionando a atenção para o controle do fluxo de ar. O objetivo a ser 

alcançado era soprar de maneira estável, mexendo os dedos sem fazer alterações no sopro. Uma 

tarefa aparentemente simples, que se revelou bastante complexa. Obviamente, não bastava 

apenas manter o fluxo de ar inalterável e ter um resultado sonoro abaixo do esperado. O desafio 

era conseguir independência entre o fluxo de ar e a digitação, mantendo qualidade do som, 

homogeneidade e equilíbrio.  

O ideal de homogeneidade sonora está presente desde a escola de flauta francesa do 

século XIX e ainda hoje é amplamente aceito e difundido. Praticamente todo método de flauta 

com direcionamento para o trabalho com sonoridade vai falar sobre a necessidade de 

homogeneidade. Talvez um dos exercícios mais conhecidos e replicados nesse sentido seja o 

do método De la Sonorité de Marcel Moyse (MOYSE, 1934).  

 

Figura 14: Exercício Moyse (De la Sonorité) 

 

Fonte: MOYSE, Marcel. De la Sonorité: Art et Technique. Paris: Alphonse Leduc, 1934. 

 

 

O princípio de Moyse era justamente transferir a qualidade sonora de uma nota a outra, 

até o ponto em que o ouvinte não seja capaz de notar quando alguma variação de timbre 

aconteça entre essas mudanças.  

Homogeneidade não é definida como uniformidade. As características acústicas do 

instrumento impossibilitam a uniformidade absolutamente estrita da qualidade e 

produção do som. O que o conceito de homogeneidade de timbre de flauta significa, 

então, não é que todas as notas devam soar exatamente iguais, mas que as notas 

adjacentes devem ser congruentes umas com as outras — elas devem ser qualitativa 
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e quantitativamente contíguas. Além disso, deve haver um conceito geral de qualidade 

de som que se aplique, independentemente do registro ou da oitava (TOFF, 2012, 

p.98)24 

Nesse sentido, a busca por homogeneidade sonora na flauta significa também a busca por 

equilíbrio. Para isso, é fundamental alcançar um controle do fluxo de ar que permita liberdade 

para transitar entre as notas (primeiro em intervalos próximos [segundas maiores e menores, 

terças] e progressivamente em intervalos mais distantes) sem comprometer a ideia de 

continuidade, equivalência e qualidade. 

Um dos exercícios basilares aplicados por Lucas para construção e desenvolvimento 

dessas características foi o Exercício Diário nº1 (popularmente conhecido como E.J.1) do 

Méthode Compléte de Flûte de Taffanel e Gaubert (TAFFANEL; GAUBERT, 1923). Nesse 

exercício, o flautista trabalha com fragmentos de diversas escalas, com a tessitura de uma quinta 

justa. As mudanças são feitas por grau conjunto, sem alteração de registro, permitindo mais 

conforto para buscar uma coluna estável num trabalho inicial.  

Figura 15: Exercício Taffanel & Gaubert E.J.1 

 

Fonte: TAFFANEL, Paul; GAUBERT, Philippe. Méthode Compléte de Flûte. Paris: Alphonse Leduc, 1923. 

 

Os E.J.s são velhos conhecidos dos estudantes de flauta; estudos sistematizados por 

Taffanel para contribuir com a construção do arcabouço técnico do flautista. Eu já conhecia o 

                                                 
24 “Homogeneity is not defined as uniformity. The instrument’s acoustical caracteristics absolutly preclud strict 

uniformity of tone quality and production. What the concept of homogeneity of flute tone means, then, is not that 

all notes should sound alike but that adjacent notes should be congruous with one another – they should be 

qualitatively as well as quantitatively contiguous. Moreover, there sould be an overall concept of tone quality that 

applies irrespective of register or octave.” 
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exercício e o tinha estudado anteriormente, mas sob os princípios errados. A minha busca era 

frenética pela destreza e pela velocidade do controle de digitação. Lucas me mostrou que essa 

busca tinha de ser secundária. Em primeiro plano, deveria haver a coerência e a estabilidade do 

fluxo de ar. Mesmo dentro de uma tessitura de quinta justa eu havia me habituado a fazer 

mudanças desnecessárias na coluna de ar. Segundo Lucas, era possível controlar toda a extensão 

da flauta, mantendo o fluxo de ar invariável; isto é, dentro de uma quinta justa e de um mesmo 

registro, não era necessário fazer absolutamente nenhum mudança. Confesso que não aceitava 

essa premissa totalmente e durante um bom tempo achava que Lucas estava sendo enfático com 

o objetivo de direcionar minha atenção ao problema, mas que sua proposição não tinha sentido 

literal. Aos poucos Lucas foi me provando que sim, era de fato possível e suas palavras eram 

dotadas de sentido literal. Ele tocava assim, e tocava muito bem. 

Em uma das formas de me provar isso, Lucas fez um experimento interessante no qual 

ele soprava no bocal da flauta enquanto eu deveria ficar responsável por controlar o mecanismo 

dessa mesma flauta. Obviamente, ele mantinha um fluxo de ar constante, já que não sabia que 

nota eu iria digitar. O resultado era impressionante e inusitado para mim até então: todas as 

notas funcionavam! Sonoras, vibrantes e equilibradas. O E.J. 1 serviu para que aos poucos eu 

transferisse essa sensação inusitada para próximo dos meus hábitos e desenvolver a 

independência que precisava para digitar a flauta sem fazer alterações no meu fluxo de ar. A 

velocidade e a destreza viriam como consequência, somente depois desse processo lento e 

introspectivo de reestruturação de toda uma concepção técnica. 

A esse ponto, as sensações físicas que eu tinha ao tocar eram totalmente diferentes. Como 

tudo que estava construindo se entrelaçava de forma interdependente e entrava em atrito com 

grande parte de meus hábitos anteriores, já não sabia muito com precisão mensurar o meu 

desenvolvimento, entender meus novos problemas ou onde deveria buscar as soluções. Sentia-

me perdido, ao lidar com diversas situações que exigiam agora respostas opostas das quais 

estava habituado (cf. LIBERATO, 2017). Os problemas que eu tinha aprendido a resolver já 

não eram mais problemas, mas ao mesmo tempo as minhas soluções já não tinham mais espaço 

na minha nova técnica e isso muitas vezes se convertia em novos problemas. Naturalmente, em 

meio a essas transições e ao acúmulo cada vez maior de informações e tarefas a se coordenar, 

minha prática estava muito inconsistente e meu resultado sonoro oscilava e me desagradava. 

Por um lado, Lucas estava ciente do meu progresso, afinal, nunca permitia que eu pulasse etapas 

sem ter demonstrado consistência na tarefa. Apesar disso, eu não conseguia enxergar esse 
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cenário da mesma forma que ele e isso me fazia questionar o meu esforço e até minha 

capacidade. 

Mesmo diante das oscilações e inconsistências da minha percepção e produção sonora, 

de algum modo me mantive firme em busca do alcance ao que Lucas me propunha. Para tanto, 

um dos exercícios que mais fizemos durante as aulas foram referentes ao método Tone 

Development Through Interpretation do flautista Marcel Moyse (MOYSE, 1986). Nesse livro, 

Moyse traz uma série de melodias curtas, progressivamente organizadas para o flautista 

desenvolver sonoridade em meio à interpretação de obras conhecidas do repertório erudito. O 

trabalho com essas melodias continuou em função primeira do alcance de um fluxo de ar 

estável, dentro de um contexto musical. Durante a execução dessas melodias, Lucas fiscalizava 

minuciosamente cada mudança de nota. Não podia haver nenhuma inflexão indesejada, era 

preciso que tudo soasse de maneira límpida ao mesmo tempo que a frase deveria ser conduzida, 

demonstrando um início, meio e fim. Em alguns momentos parecia que nada menos que a 

perfeição era suficiente para atender às exigências que o ouvido de Lucas estabelecia. Por vezes, 

eu não entendia por que ele me parava, nem em que eu tinha errado. Nesse sentido, boa parte 

desse trabalho significava também educar o meu ouvido. 

Lucas, sempre com muita paciência, buscava entender a perspectiva de como eu estava 

ouvindo e tentava direcionar a minha atenção para o que eu não conseguia perceber. Dentre as 

melodias presentes no método, duas merecem destaque durante o meu processo de 

(re)aprendizagem: a número 9 (ver Figura 16) e a número 47 (ver Figura 17). Os dois excertos 

constituem basicamente uma variação da mesma melodia. Sendo que a 9 explora registros mais 

graves da flauta e a 47 explora mais os dois extremos (grave e agudo) através de saltos maiores. 

Figura 16: Exercício 9 Tone development through interpretation 

 

Fonte: MOYSE, Marcel. Tone Development Through Interpretation. McGinnis & Marx, 1986. 
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Figura 17: Exercício 47 Tone development through interpretation 

 

Fonte: MOYSE, Marcel. Tone Development Through Interpretation.McGinnis & Marx, 1986. 

 

 

Levou um tempo até que eu entendesse de fato o som que Lucas queria que eu controlasse. 

Aos poucos, o controle sob o meu fluxo de ar foi ficando mais estável, apesar de ainda não estar 

satisfeito com o som que emitia (por um lado, por não ter entendido completamente os novos 

parâmetros estéticos que Lucas tentava me mostrar; por outro lado, por não ter ainda controle 

total das estruturas técnicas trabalhadas até o momento). Como consequência do fluxo de ar 

estável, pude perceber novos ruídos se fazerem mais presentes no meu som e aquilo me 

incomodava. Eram ruídos muito sutis e aconteciam sempre entre a mudança de uma nota para 

outra. Por vezes, eu tentava camuflá-los e, sempre que fazia isso, Lucas acusava uma variação 

indesejada na minha coluna de ar. 

Ao relatar esse desconforto a Lucas, ele me advertiu que esses ruídos fazem parte do som 

da flauta (assim como os whistle tones, que aprendi a incorporar), quebrando mais um 

paradigma que eu tinha previamente estabelecido. Os ruídos a que me referia são um resultado 

acústico natural da mudança de tamanho do tubo da flauta (cf. TEIXEIRA, 2016); isto é, quando 

fechamos ou abrimos uma chave na flauta, estamos aumentando ou diminuindo a extensão que 

o ar percorre dentro do tubo, consequentemente, estamos variando a frequência da onda, ou a 

altura das notas. Esse ruído era consequência natural da expansão ou diminuição do corpo de 

ar que vibra dentro da flauta; desse modo, tentar camuflar a presença desses ruídos era 

contraproducente com todo o trabalho que vínhamos realizando. Aos poucos, fui me 
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familiarizando com os novos resultados sonoros que deveria esperar dessa nova técnica e aceitar 

o comportamento acústico da flauta, libertando-me de vícios anteriores que me obrigavam a 

fazer variações em aspectos e em situações que agora deveriam permanecer inalteradas.  

Após perceber e aceitar esses ruídos (presentes na mudança entre uma nota e outra), os 

exercícios com as melodias de Moyse ficaram mais fluidos, permitindo mais flexibilidade para 

conduzir a frase de forma clara, sem variar o fluxo de ar de maneira indesejada entre a passagem 

das notas. Nesse sentido, o meu estudo de som e controle do fluxo de ar estava pautado em 

escutar mais o que acontecia na mudança entre as notas do que propriamente durante a nota. 

Um outro exercício que me ajudou a desenvolver essa independência no fluxo de ar foi o de 

Mueller (1932, 1954). Lucas exigia que todas as mudanças de notas fossem constantes, isto é, 

não apresentassem variação no fluxo de ar. Como consequência, os ruídos entre as mudanças 

de notas deveriam existir e o som deveria estar equilibrado em toda tessitura do exercício, que 

agora chegava até o Si bemol5 no extremo agudo e Ré2 no extremo grave (ver Figura 18). 

Todos esses exercícios eram feitos em andamento lento, com dinâmica p-mp, sem nenhum 

vibrato, objetivando um controle extremamente minucioso do fluxo de ar e do direcionamento 

da frase musical. 

 

Figura 18: Exercício Mueller 

 

Fonte: MUELLER, Georg. Die Kunst des Flötenspiels. Handbuch des Flötenspiels, 2 vols., Leipzig: Pro 

Musica, 1954. 
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3.3.4. Timbre e Ressonância 

 

 

O timbre é comumente entendido como a “cor” do som. Analisado de uma perspectiva 

mais geral, o timbre tem um caráter de identidade. Nesse sentido, uma nota de mesma altura é 

percebida com identidades diferentes, se executada por instrumentos diferentes (com timbres 

essencialmente diferentes); ou seja, cada instrumento tem sua identidade, um Dó3 no piano soa 

diferente do Dó3 do violão, da flauta do trompete, etc. Em contrapartida, dentro de uma 

perspectiva mais específica, uma nota de mesma altura executada por um mesmo instrumento 

(como a flauta) pode alcançar timbres diferentes. Perceber as diferenças de timbre, bem como 

classificá-las, é uma tarefa muito mais complexa do que habitualmente se faz com outros 

parâmetros do som, como a altura, a intensidade e a duração. Como corrobora Loureiro e Paula 

(2006, p. 57-58 apud LIBERATO, 2017, p.97), o timbre  

(...) é percebido a partir da interação de inúmeras propriedades estáticas e dinâmicas 

do som, agregando não apenas um conjunto extremamente complexo de atributos 

auditivos, mas também uma enorme gama de fatores que traduzem aspectos 

psicológicos e musicais. [...] Diferentemente de outros atributos do som musical, tais 

como altura, volume e duração, o timbre não pode ser associado a apenas uma 

dimensão física, não podendo ser especificado quantitativamente pelo sistema 

tradicional de notação musical como são o volume e a altura, descritos a partir de 

escalonamentos entre fraco-forte e de gamas de alturas. 

 

Essa subjetividade inerente ao timbre torna particularmente difícil lidar com esse aspecto 

no âmbito pedagógico. Nesse sentido, é muito complexo definir precisamente em palavras os 

atributos de um timbre, bem como entender as interpretações de cada indivíduo a partir dessas 

variações. Isso naturalmente se torna limitado à pura descrição do que seria um ideal de timbre 

na flauta, que por vezes “os termos verbais que descrevem timbre são bastante inadequados e 

tais descrições, são, em sua maioria, puramente subjetivas.” (STEVENS, 1967, p.52 apud 

LIBERATO, 2017, p.98). 

Diante dessas peculiaridades, o primeiro passo para entender e reproduzir um timbre 

específico remete necessariamente à capacidade de identificar auditivamente essas nuances. 

Assim, durante o trabalho de sonoridade, Lucas me propunha sempre à busca pelo entendimento 

e construção de novas imagens sonoras. Ouvir o seu timbre, lapidar a minha percepção e 

comparar os meus resultados sonoros ao longo desse trabalho foi essencial para poder 

desenvolver uma memória auditiva do timbre que eu precisava buscar. Somente depois disso, 

pude procurar mais objetivamente executar esse timbre com mais consciência. Durante esse 

processo, Lucas me ajudou a perceber outras dimensões presentes no som da flauta. 
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Pitágoras, através do monocórdio, constatou que a vibração de uma corda não se dá 

apenas em sua extensão completa, mas acontece em várias seções menores, que alcançam 

frequências mais altas. Cada seção da corda em vibração representa um parcial. A altura da nota 

é determinada pela frequência fundamental (vibração da corda inteira), porém, as outras 

frequências (parciais — seções menores) têm um papel importantíssimo na construção do som, 

se integrando à nota fundamental como alturas discretas, influenciando no timbre percebido. A 

constatação de Pitágoras, visualmente facilitada pela corda, representa um fenômeno acústico 

presente em todos os corpos que vibram e produzem ondas sonoras; isto é, a vibração de onda 

presente no som da flauta possui uma frequência fundamental predominante que está associada 

a uma gama de parciais de frequência mais alta. Somam-se a esses aspectos, ainda, a presença 

de ruídos que se agregam ao som da flauta para enriquecer o timbre. 

Figura 19: Vibração de onda em parciais harmônicos 

 

Fonte: Adaptado de “Sobretom” Wikipédia. Disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Sobretom Acesso em 

24 de novembro de 2018. 

 

A variação do timbre que é construído pelo flautista vai ser determinada pela presença e 

força desses harmônicos e ruídos que se somam à frequência fundamental. Segundo Nancy Toff 

(2012, p.93), “A qualidade do som é determinada pela presença e força relativa dos harmônicos. 

Em geral, quanto maior o conteúdo harmônico, mais rico é o som e maior é a projeção”.25 O 

timbre que eu costumava procurar, antes do contato com Lucas, era construído basicamente 

                                                 
25 “The quality of the sound is determined by the presence and relative strength of those partials. In general, the 

greater the harmonic content, the richer the sound and the greater is projection.” 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Sobretom
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com o bocal da flauta muito fechado (virado para dentro). Sob essas condições, é relativamente 

fácil obter um timbre focado e brilhante. Após o contato com Lucas e as adequações da minha 

embocadura (aumentar o orifício, relaxar os lábios, abrir o bocal) o meu timbre, naturalmente, 

perdeu algumas características anteriores, além disso, agora era muito mais notável a presença 

de ruídos (que antes não existiam). Por outro lado, com mais quantidade de ar e mais espaço na 

embocadura, o timbre ganhou uma nova característica e sem o controle harmonioso de todos 

os elementos técnicos que o sustentam, sentia-o por vezes um pouco opaco e desfocado (em 

contraste com o que estava habituado a produzir). 

O primeiro timbre (bocal fechado) evidenciava bastante o primeiro parcial harmônico. 

Por conta disso, mostrava-se bastante incisivo e, por vezes, o registro grave parecia estar quase 

sempre oitavando, resultante do “som forçado” que Lucas me advertia nas primeiras aulas. O 

timbre que passei a construir a partir dessa reestruturação técnica buscava minimizar a presença 

do primeiro parcial harmônico, evidenciando outros harmônicos mais distantes. Isso dava uma 

cor muito diferente no som, deixando-o mais leve, mais equilibrado e mais rico em parciais. O 

desafio para alcançar esse timbre estava justamente no equilíbrio de todos os aspectos que havia 

trabalhado anteriormente, isto é, dosar a energia do fluxo de ar com a posição do bocal aberto, 

relaxar a embocadura, incorporar novos ruídos na essência da produção sonora e controlar o 

foco do jato de ar. Além de tudo isso, trabalhei um novo aspecto técnico que me ajudou a 

organizar todos os princípios anteriores a funcionar de maneira mais orgânica: ressonância. 

Em alguns momentos, apesar de não estar totalmente satisfeito com o som que eu 

produzia, parecia estar fazendo tudo certo. Eu sabia que faltava algo, mas como também não 

estava totalmente seguro a respeito das novas concepções estéticas que deveria esperar do meu 

som, persistia na reprodução dos conceitos que estava trabalhando, ignorando esse incômodo. 

Em uma aula, Lucas disse algo que me ajudou a estabelecer novos critérios na busca do meu 

som, em harmonia com o que estávamos trabalhando até então. Ele reproduziu uma frase que 

atribuiu ao flautista Carlos Malta26: “flautistas são escultores do vento”. Segundo Lucas, faltava 

na minha produção sonora a consistência e a sensibilidade de entender o fluxo de ar 

metaforicamente como uma estrutura sólida e palpável, que eu pudesse “esculpir”, modelar de 

maneira flexível a depender das necessidades musicais que se apresentassem. Isso representava 

                                                 
26 “O músico dos sopros Carlos Malta conhecido como o escultor do vento é multinstrumentista, compositor, 

orquestrador, educador e produtor, dono de um estilo totalmente original e criativo. [...] No Brasil, apresenta-se 

nas principais cenas da música instrumental do país. Sua carreira tem sido plural, com participações especiais nos 

shows de Bob McFerryn, Dave Matthews Band, Roberto Carlos & Caetano Veloso no tributo a Tom Jobim.” 

(Biografia disponível em: http://carlosmalta.com.br/biografia.php Acesso em 24 de novembro de 2018). 

http://carlosmalta.com.br/biografia.php
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a busca de estabilidade no funcionamento de todos os tópicos trabalhados até aqui, mantendo 

um timbre equilibrado, trabalhando de maneira estável dentro de variações de intensidade, bem 

como variações de minhas condições físicas.  

A busca por essa consciência e independência na construção da minha técnica assumiu 

uma forma mais clara e objetiva quando passei a aplicar os conceitos de ressonância em meus 

estudos. Segundo Lucas, ao se trabalhar com a embocadura aberta27, apesar do som da flauta 

ser produzido fora do corpo28, os nossos ressonadores têm um papel importante na formação 

do timbre e na modelagem do som. Alguns músicos afirmam, inclusive, que o que garante a 

identidade única do som de cada flautista (independente do instrumento) é a particularidade dos 

ressonadores do nosso corpo, como o próprio Michel Debost (2002, p.13): 

Eu defino a coluna de ar como todas as partes do corpo ou do instrumento em contato, 

direta ou indiretamente, com o ar. Isso inclue o ar não somente nos pulmões e na boca, 

mas também nas cavidades do nariz, testa e ouvido interno, que cantores, com boa 

razão, chamam de ressonadores. O som da voz ou da flauta de todo mundo é único, 

devido em grande parte aos componentes sonoros característicos desses ressonadores. 

(DEBOST, 2002, p.13)29 

Nesse sentido, muitos flautistas entendem como essencial a exploração dos ressonadores 

do nosso corpo, como a nossa cavidade bucal e nasal, para construção e controle dos resultados 

sonoros na flauta. Esse aspecto é, em particular, difícil de ser trabalhado pedagogicamente, por 

dizer respeito à exploração de sensações internas, que variam de pessoa para pessoa e não têm 

como ser visualizadas. Nesse sentido, para que eu pudesse me dar conta da aplicação e do 

impacto desses aspectos, Lucas me pediu que eu cantasse e tentasse sentir a vibração de 

diferentes partes do meu rosto, além de tentar mesclar as vogais “i” e “ô” em busca de um 

timbre de voz mais vivo, preenchido por novas características. Na execução da flauta, 

surpreendentemente, a transferência desses conceitos impactaram quase que de maneira 

imediata no meu resultado sonoro. Passei a buscar expandir os espaços da parte interna da boca, 

abrir o palato, sentir a vibração do ar nos seios frontais (sinus) e em minha cavidade nasal, além 

de perceber como o comportamento do meu fluxo de ar dentro dessa nova configuração afetava 

o meu timbre. Segundo Campbell e Greated (1994, p.287): 

Muitos flautistas acreditam que a ressonância da boca é importante na produção 

sonora e associam uma certa modelagem da cavidade bucal com uma qualidade 

                                                 
27 Condição onde o bocal da flauta não está muito coberto, os lábios estão relaxados e o orifício da saída do jato 

de ar é maior, em oposição à “embocadura presa”. 
28 As ondas são formadas a partir da vibração do ar dentro do corpo da flauta, ativada pela construção da palheta 

de ar no bocal. 
29 “I define the air column as every part of the body or of the instrument in contact, directly or indirectly, with air. 

This includes the air not only in the lungs and in the mouth, but also in the cavities of the nose, forehead, and inner 

ear that singers, with good reason, call resonators. Everyone’s voice or flute tone is unique, due in great part to the 

characteristic sound components of these resonators.” 
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sonora particular. Experimentos foram conduzidos usando flautas e gravadores 

(Coltman 1973; Bak 1969) para testar a validade dessas afirmações. Dos resultados 

destes, a conclusão geral é que a forma da cavidade tem pouco efeito, embora 

ressonâncias marcadas ocorram na flauta na região de 1KHz. Pode ser que o principal 

efeito da mudança de forma da cavidade bucal esteja no foco do jato de ar. 

(CAMPBELL; GREATED, 1994, p.287)30 

Nesse sentido, muito além de um timbre mais rico31, a exploração da ressonância em 

meus estudos de sonoridade me permitiu compreender de modo significativo e passar a me 

sentir mais satisfeito com o som que produzia. Passei a encontrar um som mais focado, isto é, 

encontrei uma forma mais eficiente de direcionar o fluxo de ar, produzindo um som ressonante, 

rico em harmônicos e com a sensação física de menos esforço. O conceito de homogeneidade 

passou a funcionar de maneira muito mais fluida e pude entender mais objetivamente o que 

significava o “comportamento sólido” do ar que Lucas se referia ao citar Malta. Nesse sentido, 

passei a ser escultor do meu próprio ar, entendendo de maneira mais funcional o comportamento 

que deveria assumir para controlar as condições de um bom som mediante as nuances que estão 

presentes no cotidiano musical.  

Como consequência desse entendimento, pude desenvolver mais domínio da variação de 

dinâmicas, tendo consciência de quais ações deveriam ser tomadas pelo meu corpo com relação 

às implicações sonoras. Percebi que a manutenção do som na flauta se baseava na relação entre 

a quantidade de ar e o tamanho da embocadura (abertura dos lábios). Para se manter um mesmo 

timbre, ao aumentar a quantidade de ar, é preciso aumentar o tamanho da embocadura. Do 

mesmo modo, se o ar permanecer constante e a embocadura variar, o timbre muda; ou se a 

embocadura permanecer constante e o ar variar, o timbre também muda. De um modo geral, se 

a embocadura estiver muito aberta para uma pouca quantidade de ar, o timbre vai escurecer e 

se tiver muito ar para menos abertura da embocadura, o timbre vai clarear. Aos poucos, a 

consciência e a automatização da coordenação muscular necessária para manter o 

funcionamento desse sistema me deram autonomia para usar a minha técnica de maneira 

maleável diante da necessidade musical que se apresentasse.   

 

                                                 
30 “Many players fell that the mouth resonance is important in tone production and they associate a certain shaping 

of the mouth cavity with a particular sound quality. Experiments have been conducted using both flutes and 

recorders (Coltman 1973; Bak 1969) to test the validity of these assertions. From the results of these the general 

conclusion is that the cavity shape has little effect, although marked resonances do occur in flute playing in the 

region of 1KHz. It may well be that the main effect of changing the shape of the mouth cavity lies in the focusing 

of the air jet.” 
31 Diferentemente de quando tocava com a embocadura presa (e também me referi a um timbre rico), a sensação 

que tinha agora usando os ressonadores e tocando com a embocadura aberta era do som estar muito mais 

preenchido. Havia um equilíbrio entre ruídos sutis e harmônicos que se integravam em um som mais cheio e 

ressonante. 
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3.4. FLEXIBILIDADE 

 

 

3.4.1. Registros e Parciais 

 

 

Outra particularidade acústica muito importante do funcionamento da flauta, que Lucas 

me apresentou com mais detalhes, foi o entendimento da tessitura do instrumento a partir da 

divisão de registros e o comportamento dos tubos harmônicos; isto é, o alcance de diferentes 

frequências na flauta se dá a partir do aumento ou da diminuição do tamanho do corpo de ar em 

vibração (tamanho do tubo), que é definido pelo fechamento ou abertura das chaves. Porém, 

cada tubo (ou cada digitação referente a uma nota específica) pode se comportar de maneira 

diferente; ou seja, além da variação do tamanho do corpo de ar, mudanças da frequência da 

flauta podem acontecer num mesmo tubo (ou padrão de digitação), a partir da mudança do 

modo de vibração de um mesmo tubo, os chamados parciais. Os parciais são alcançados a 

partir da variação da pressão do ar, que modificam o comportamento da vibração do ar, criando 

nódulos que deslocam e multiplicam os pontos de pressão das moléculas de ar em vibração 

dentro do tubo. 

Figura 20: Comportamento dos modos harmônicos no tubo da flauta 

 

Fonte: Arquivo Pessoal. 
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Em tubos harmônicos (predominantes no dedilhado tradicional da flauta), a elevação de 

parciais vai produzir notas na sequência da série harmônica (fundamental, oitava, quinta, 

quarta, etc.), representados na Figura 21. Tubos que não são harmônicos (como boa parte da 

terceira oitava da flauta) apresentam uma disposição intervalar diferente entre a fundamental e 

os parciais subsequentes. 

Figura 21: Parciais harmônicos do tubo dó3 

 

Fonte: Adaptado de DICK, Robert. Tone development through extended techniques. Multiple breath music 

company, 1986. 

 Boa parte das notas que compõem a tessitura mais aguda da flauta são alcançadas a 

partir dessa variação de parciais. Nesse sentido, a flauta é organizada em registros, que dizem 

respeito à variação desses princípios acústicos. Theobald Boehm ao idealizar um projeto 

acústico para a construção da flauta moderna (praticamente inalterado até hoje), furou a flauta 

cromaticamente do dó3 até o ré#4; isto é, sem alteração de registro (ou modo harmônico), a 

tessitura da flauta alcançaria pouco mais de uma oitava. 

Figura 22: Tessitura do primeiro registro da flauta 

 

Fonte: Arquivo Pessoal. 

A nota mi4 (segunda oitava) possui o mesmo tubo da nota mi3 (primeira oitava). Ela é na 

verdade um parcial (1º harmônico) do tubo/dedilhado da nota mi3. Todas as outras notas mais 

agudas da flauta, a partir do mi4, são variações de modo harmônico de tubos com fundamentais 

mais graves (ver Figura 23). Nesse sentido, tocar flauta significa necessariamente lidar de 

maneira flexível com essas variações de parciais; ou seja, é preciso entender como alterar entre 

parciais, o porquê e quais os impactos disso no equilíbrio dos outros aspectos técnicos do 

controle da flauta. 
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Figura 23: Exemplos de notas diferentes obtidas através de tubos iguais 

 

Fonte: Adaptado de MASCOLO, Nilson. As digitações e posições das notas na flauta transversal. Disponível 

em: https://sites.google.com/site/estudantesdeflautasite2/home/artigos2/as-digitacoes-e-possicoes-da-flauta. 

Acesso em: 25/02/2019. 

Para se alterar entre os registros/parciais da flauta é preciso haver uma variação na pressão 

do jato de ar. Para viabilizar que isso ocorra, o flautista pode utilizar uma série de recursos. Um 

deles é apertar os lábios um contra o outro, diminuindo o orifício da embocadura e, 

consequentemente, aumentando a velocidade e pressão do fluxo de ar. O flautista pode também 

variar a distância do porta lábio com o ponto de contato da embocadura (ao diminuir essa 

distância e manter a coluna de ar constante, a pressão naturalmente vai aumentar e isso vai 

influenciar que parciais superiores surjam). Outra estratégia é tentar controlar a direção do fluxo 

de ar, corrigindo a posição do maxilar e/ou dos lábios, a fim de determinar ângulos diferentes 

para cada parcial, delegando menos importância à necessidade de alterar o fluxo de ar e/ou 

tamanho da embocadura (cf. BARBOSA, 2013). 

A escolha de como devem ser realizadas essas mudanças depende radicalmente dos 

princípios da estrutura técnica do flautista, reafirmando a interdependência dessas estruturas 

para um funcionamento mais adequado.  

Existe uma variedade de técnicas que o flautista pode escolher. O método de Taffanel-

Gaubert, por exemplo, afirma firmemente que a corrente de ar deve ser controlada 

apenas pelos lábios, enquanto o livro sobre som de Marcel Moyse, De la Sonorité, 

defende o uso combinado de mandíbulas e lábios. A julgar pelo tocar magnífico dos 

autores, quem pode dizer que Taffanel, Gaubert ou Moyse estavam errados? A 

solução é tentar todas as técnicas e escolher as que funcionam para você (TOFF, 2012, 

p.94).32 

                                                 
32 “There is a variety of techniques from which the flutist can choose. The Taffanel-Gaubert method, for instance, 

states firmly that the airstream should be controlled only by the lips, while Marcel Moyse’s book on tone, de la 

sonorité, advocates the combined use of jaws and lips. Judging from de magnificent playing of the authors, who 

https://sites.google.com/site/estudantesdeflautasite2/home/artigos2/as-digitacoes-e-possicoes-da-flauta
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Nesse sentido, a instrução de Lucas dava ênfase à utilização dos lábios para alcançar essas 

mudanças de registro/parcial. Afinal, a partir desse modelo é possível conservar a embocadura 

livre de tensão e a produção de uma coluna de ar estável, mesmo entre grandes intervalos. Uma 

das coisas que preservei da experiência que tive com o professor João Liberato, no início do 

meu contato com a flauta, foi a utilização dos lábios para mudar de oitavas. Por outro lado, 

como foi uma experiência breve, com o tempo, a minha “técnica de supermercado” (ver 

Introdução) foi incorporando novos recursos. Passei a inconscientemente dar mais importância 

à variação de ar nas mudanças de registro, delegando aos lábios uma função cada vez mais 

secundária33. Apesar disso, estudei com afinco alguns exercícios de Robert Dick e guardava um 

bom controle dessa mudança com a utilização dos lábios. Obviamente, como tocava com a 

embocadura presa e o bocal um pouco mais fechado, o fluxo de ar que utilizava era muito menor 

e o meu controle e percepção das alterações indesejadas do fluxo de ar durante essas mudanças 

eram analisadas de maneira pouco criteriosa. 

Lucas me submeteu a algumas variações dos exercícios de harmônicos de Robert Dick, 

presentes nos livros The Other Flute (DICK, 1989) e Tone Development Through Extended 

Techniques (DICK, 1986). Os exercícios constituíam basicamente na mudança entre a 

fundamental e os primeiros parciais através da utilização do lábio, em legato, sem vibrato e 

mantendo a coluna de ar estável. Num primeiro momento, Lucas pediu que eu alternasse entre 

a fundamental e o primeiro parcial, lentamente, sempre subindo e voltando sem interromper o 

legato, percebendo o movimento que o lábio precisava percorrer na ida e na volta. Em seguida, 

deveria partir do primeiro parcial para o segundo, sob o mesmo princípio e assim por diante. 

Algumas coisas puderam ser notadas a partir desses estudos. Em primeiro lugar, os tubos 

maiores (mais graves: Dó3, Dó#3, Ré3) permitem um alcance maior de parciais, enquanto tubos 

menores (mais agudos: Dó4, Dó#4) não permitem um alcance muito grande de parciais. Em 

segundo lugar, subir de um parcial a outro exige uma energia diferente de descer entre os 

mesmos parciais; isto é, a pressão ou movimento que é necessário variar para sair do primeiro 

para o segundo parcial não é equivalente para o que se precisa variar para alcançar o inverso. 

                                                 
can say that either Taffanel and Gaubert or Moyse was wrong? The solution is to try all the techniques and then 

choose those that work for you.”  
33 Apesar de ter estudado os exercícios de harmônicos anteriormente com Liberato e entender que a mudança 

de registro exige mudança na posição do lábio, com o tempo acabei incorporando outros procedimentos à 

minha técnica de supermercado. Apesar de acreditar que usava os lábios, na verdade estava utilizando outros 

artifícios além da mudança de lábio para alterar o registro da flauta, como variando o fluxo de ar ou apertando 

a flauta contra meus lábios. Nesse sentido, cada vez mais a posição dos lábios assumia função decorativa, já 

que não estavam de fato exercendo um papel protagonista em determinados momentos. O trabalho com Lucas 

me fez repensar essas ações e garantir a ação dos lábios com mais precisão na mudança de registros. 
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Esse fenômeno é conhecido como hysteresis (CAMPBELL; GREATED, 1994) e denota uma 

peculiaridade acústica do controle de registros da flauta que exige mais energia para descer de 

modo harmônico do que para subir. 

O objetivo da exploração inicial na variação de parciais era coordenar os meus lábios, 

embocadura e fluxo de ar a atuarem harmoniosamente, desenvolvendo a precisão necessária 

para alternar entre os registros de maneira fluida e eficaz. Outras variações desses exercícios 

foram muito importantes para o meu entendimento do funcionamento da flauta e 

desenvolvimento técnico. Posso destacar o exercício 2 de Harmônicos de Robert Dick. Nesse 

exercício, deve-se alternar entre o parcial e a digitação real da nota, permitindo um estudo 

aprofundado das relações entre os parciais de diversos tubos da flauta (ver Figura 24). 

Figura 24: Exercício 2 Harmônicos (Robert Dick) 

 

Fonte: DICK, Robert. Tone development through extended techniques. Multiple breath music company, 1986. 

 

Essa exploração me permitiu entender de maneira mais clara modos diferentes de 

organizar a minha embocadura e o meu fluxo de ar em busca de uma nota, isto é, um Sol5 pode 

ser construído sob 4 tubos diferentes: Dó3, Mib3, Sol3 e Dó4 (além da sua própria digitação). 

Desse modo, por exemplo, o Sol5 se comporta como 5º harmônico de Dó3, 4º harmônico de 

Mib3, 3º harmônico de Sol3 e 2º harmônico de Dó4. Isso abre um leque enorme de 
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possibilidades para organizar a disposição da embocadura e do fluxo de ar, a partir de 

determinadas características e/ou situações. Nesse sentido, quando se precisa de uma dinâmica 

pp, é mais adequado buscar o Sol5 a partir de um parcial alto, como o Dó3 ou Mib3, forçando 

o lábio um pouco mais para frente e permitindo aliviar a vazão do ar em favor da dinâmica 

pequena. Em contrapartida, um Sol5 em f, requer o lábio mais recuado, boca mais aberta, maior 

vazão de ar e, portanto, uma configuração de parcial mais baixo, como Sol3 ou Dó4. O 

entendimento dessas relações entre parciais e a disposição da embocadura, bem como o 

funcionamento da flauta em registros, permitiu-me mais flexibilidade para lidar com diferentes 

situações, preservando um fluxo de ar estável e uma sonoridade equilibrada com timbre 

homogêneo. 

 

 

3.4.2. Articulação 

 

 

O significado da palavra “articulação” ou “articular” remete à relação entre duas ou mais 

coisas. Na anatomia, por exemplo, articulação significa conexões existentes entre dois ou mais 

ossos. Na Botânica, a união das partes que constituem a planta. Paradoxalmente, articular pode 

ter sentido de unir, juntar ou dividir, separar (cf. Dicionário Priberam da língua portuguesa, 

2008-2013). Na gramática/fonética, articulação diz respeito ao conjunto de movimentos que 

intervêm na produção de um som, na pronúncia. Naturalmente, em música, articulação refere-

se à relação que existe entre duas ou mais notas; isto é, a conexão ou separação de notas numa 

melodia. Nesse sentido, articular diz respeito à manipulação do espaço entre o final de uma nota 

e o início de outra.  

O som é acusticamente dividido em três partes: início, meio e fim. O início da nota, 

também chamado de transiente, é um fenômeno acústico que acontece antes da nota se formar 

de fato, ou seja, são ruídos característicos que antecedem a estabilidade da onda. O meio da 

nota é onde a onda fica estável e o fim da nota culmina com o silêncio. Cada nota na flauta 

possui uma resistência diferente, isto é, o transiente de cada nota é vencido de modo fácil a 

depender da resistência que ela apresente. Em geral, tubos menores apresentam menor 

resistência, consequentemente, a onda é estabilizada com maior rapidez. Em tubos maiores, os 

transientes demoram mais a serem vencidos, a resistência é maior e a nota demora mais a ser 
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estabilizada. Nesse sentido, tubos diferentes naturalmente têm comportamentos diferentes e 

reagem de modo variável a pressões diferentes. A figura abaixo representa o comportamento 

acústico de dois tubos diferentes: Dó3, que possui mais resistência (esquerda), e dó4, que possui 

menos resistência. Geralmente, tubos com mais resistência permitem o alcance de mais parciais 

harmônicos (ver Figura 25). 

 

Figura 25: Comportamento acústico de dois tubos diferentes (dó3 e dó4) 

 
Fonte: Arquivo Pessoal. 

 

Todas as notas da flauta funcionam no princípio do modo quântico, isto é, a estabilidade 

da nota ou operacionalização de parciais harmônicos se dá a partir da quantidade específica de 

energia que o flautista desempenha. Diante disso, cada tubo assume comportamentos variados 

com relação a essas energias; ou seja, o limite de pressão que um tubo pode suportar é diferente 

de outro, assim como a energia necessária para que a nota comece a soar também é diferente 

entre um tubo e outro. Essa característica da flauta tem um impacto direto no estudo de 

articulação (que diz respeito à relação entre início e finais de notas), afinal, para controlar o 

início das notas será preciso uma quantidade maior ou menor de energia a depender da 

característica do tubo (cf. CAMPBELL; GREATED, 1994; COLTMAN, 1968). 

Além da variação que existe entre a resistência inicial de cada tubo, a energia necessária 

para iniciar a nota (transiente) e sustentá-la (meio da nota) é diferente; ou seja, vencer a 

resistência do início da nota exige mais energia do flautista. Quando a onda estabiliza, o esforço 

é um pouco menor para sustentá-la. Quando se toca em legato (sem interrupção entre as notas), 

a resistência a ser vencida entre o transiente de cada tubo é muito menor do que aquela existente 

a partir da inércia/silêncio. Isso permite a variação mais livre entre notas diferentes com menor 

esforço. No momento em que se separa uma nota da outra, a resistência a ser vencida a cada 
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nova nota aumenta e essa energia naturalmente varia entre uma nota e outra; isto é, a mesma 

pressão de ar pode ser pouco em um tubo e demasiada em outro. Assim, o controle de 

articulação na flauta está associado também ao entendimento dessas diferenças acústicas 

naturais do instrumento e à coordenação muscular, para que diferentes articulações possam 

acontecer sem perda de timbre ou qualidade sonora. 

Um artifício tradicionalmente difundido para facilitar esse processo é a utilização de 

golpes de língua, quer dizer, através do auxílio da língua, a resistência pode ser vencida de 

maneira mais uniforme entre diferentes tipos de tubo. Sob outra perspectiva, a ênfase demasiada 

na energia da língua pode representar um fator complicador e comprometer a qualidade do 

início da nota. Segundo Lucas, a energia do ar deveria ser por si só, responsável pelo início da 

nota, sendo capaz de vencer a resistência de maneira uniforme. Para alcançar esse controle, 

Lucas me submeteu a alguns exercícios articulando as notas em staccato, sem o uso da língua. 

Para vencer a resistência de maneira adequada apenas com o ar, era preciso um impulso rápido 

e controlado através da musculatura abdominal. Somente após o controle dos transientes a partir 

de impulsos de ar, Lucas sugeriu que eu utilizasse o golpe de língua, delegando-o função apenas 

complementar; em outras palavras, a musculatura responsável por garantir o controle de ar para 

iniciar e interromper a nota deveria ser a musculatura abdominal, a língua funciona apenas 

como uma segunda válvula para mediar esse processo, sem exercer muita pressão.  

Nesse sentido, diferentemente dos tradicionais golpes de língua encontrados em métodos 

como o Taffanel e Gaubert, com as sílabas “TE” ou “DE”, que são mais explosivas (isto é, 

acumulam muita pressão, podendo fazer com que o ar saia como uma explosão 

descontrolada), Lucas sugeria, por vezes, menos pressão no uso da língua com a sílaba “NE”, 

deixando espaço para que o ar continue enérgico para vencer a resistência inicial da nota com 

o apoio da musculatura abdominal. No caso do golpe composto, para ritmos mais rápidos, o 

tradicional “TE KE”, dava espaço para mais suaves “NE GE”. O uso de sílabas menos 

explosivas assumia uma função didática, a fim de despertar a minha atenção para a percepção 

da qualidade sonora durante a articulação das notas, e, principalmente, para os distúrbios 

sonoros causados pela energia demasiada da língua. Desse modo, a língua deveria funcionar 

como uma válvula para ajudar a vencer a resistência das notas de maneira homogênea, agindo 

de maneira mais controlada, sem comprometer o papel do fluxo de ar ou desbalancear a 

equalização de pressão entre os diferentes tubos. Essa consciência permitia mais controle ao 

utilizar diferentes sílabas para articular em diferentes contextos musicais, balanceando a 
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utilização de golpes de língua menos ou mais explosivos, sem comprometer a qualidade do 

som. 

 

 

3.4.3. Afinação 

 

 

Afinação é imprescindível para se tocar qualquer instrumento, sozinho ou em conjunto. 

Afinar diz respeito aos ajustes e regulações necessárias para se criar e manter a coerência sonora 

dentro de um sistema de padronização comum. Nesse sentido, afinação é uma prioridade e, em 

certa medida, funciona como um regulador de aspectos técnicos, ao estipular os limites de 

funcionamento da flauta; quer dizer, para obter uma afinação estável, o flautista deve coordenar 

as ações musculares necessárias para controlar o instrumento de maneira que a quantidade de 

ar, a embocadura e outras diferentes variáveis funcionem de maneira harmônica, sem 

ultrapassar os limites acústicos do instrumento.  

Diversos aspectos influenciam a variação de afinação na flauta, entre eles, a distância do 

bocal com relação aos lábios do flautista (com o bocal mais para dentro a afinação desce e com 

o bocal mais para fora a afinação sobe), a intensidade do fluxo de ar (em geral, a afinação tende 

a subir com grande intensidade do fluxo de ar e a descer com menos energia). Outro modo de 

regular a afinação da flauta é alterar seu comprimento através do bocal (se o bocal for 

posicionado mais para fora a afinação desce, posicionado mais para dentro a afinação sobe). 

Somam-se a todas essas variáveis a configuração da embocadura e de vários outros aspectos 

técnicos do flautista, como a posição da cabeça, pressão do bocal sob o lábio, ângulo do sopro, 

etc.  

Quando tocava com a embocadura presa, costumava corrigir alguns aspectos da afinação 

variando o meu fluxo de ar; isto é, para afinar determinadas notas, condicionei meu corpo para 

deliberadamente aumentar ou diminuir a intensidade do sopro. Por vezes também abaixava a 

cabeça (consequentemente fechando mais um pouco o bocal) ou aumentava ainda mais a 

pressão da flauta contra os lábios. Como soprava muito dentro da flauta, usava o bocal quase 

todo fechado (diminuindo o comprimento da flauta para que a afinação geral subisse) e de modo 

paradoxal, durante a execução, realizava vários esforços (principalmente no fluxo de ar) a fim 

de que a afinação descesse, principalmente, em regiões mais agudas. 



77 

 

   

Depois de reestruturar a minha técnica com Lucas, todos esses parâmetros se inverteram 

e, consequentemente, o controle da minha afinação modificou-se de maneira drástica. Uma das 

coisas que me incomodou no início foi a afinação mais alta, já que estava soprando muito mais 

e com a borda do bocal mais distante dos meus lábios. Nesse sentido, a primeira grande 

adaptação necessária foi aumentar o comprimento natural da flauta, afastando o bocal do corpo 

(que antes estava quase que completamente fechado). Sob essa nova perspectiva, mesmo 

soprando muito mais, a afinação não ficava alta e, como eu não estava tencionando os lábios, 

podia ter uma amplitude muito maior de dinâmica sem interferir tão diretamente na afinação, 

como ocorria antes. Desse modo, o controle mais minucioso da afinação não dizia respeito a 

variações no fluxo de ar, que agora permanecia estável, mas a pequenas correções da posição 

do bocal com relação aos meus lábios. 

Além dos aspectos mais técnicos da afinação, relacionados ao controle da flauta, Lucas 

também chamou minha atenção para o desenvolvimento da minha percepção acerca da relação 

entre diferentes sons simultâneos, ou seja, o reconhecimento de batimentos e sons 

combinatórios. Batimentos são as diferenças de fase entre a frequência entre dois ou mais sons 

simultâneos. Um som completamente afinado significa a ausência de batimentos e 

conformidade entre as frequências. Existem também algumas combinações de sons simultâneos 

em que batimentos não são sentidos, pois, ao invés disso, podem-se ouvir sons adicionais ou 

também chamados de sons combinatórios. Nesses casos, a afinação diz respeito à coerência dos 

sons reais com o som resultante. Após incorporar de fato as novas respostas musculares para o 

controle da afinação sob minha nova perspectiva técnica, pude passar a perceber melhor esses 

fenômenos. 

Lucas costumava dizer que para afinar em um nível profissional, “mi bemol não é ré 

sustenido”. Ao fazer essa afirmação e colocar em cheque a enarmonia do sistema de afinação 

por temperamento igual, Lucas queria me mostrar que na verdade não há intervalos totalmente 

“afinados” nesse sistema, com exceção da oitava. Desse modo, a afinação por temperamento 

igual, padrão na contemporaneidade, deliberadamente “desafina” intervalos de quinta, quarta, 

terças e sextas para poder dividir os 12 semitons de maneira equivalente. Como consequência, 

os sons simultâneos de um acorde nesse sistema, não soam completamente afinados (isto é, 

livres de batimentos). Segundo Lucas, para afinar em diferentes contextos musicais, o sistema 

de afinação por temperamento igual não é absoluto. Nesse sentido, Lucas permitiu que eu 

desenvolvesse de maneira mais objetiva a consciência dos diferentes sistemas de afinação e 

seus papéis diante de diferentes contextos. 
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A fim de obter um melhor resultado diante de progressões harmônicas, a afinação de sons 

simultâneos em passagens de acordes diatônicos funciona melhor se forem pensados no sistema 

de afinação justa que, além da pureza das quintas, preserva o caráter consonante das terças e 

sextas. Por outro lado, o sistema de afinação justa não apresenta coerência entre intervalos 

diatônicos, ou seja, a distância entre os graus da escala diatônica varia, tornando muito mais 

complexa a afinação de sons sucessivos numa escala diatônica, por exemplo. O sistema de 

afinação pitagórica, que preserva o mais alto grau de consonância dos intervalos de quinta e 

mantém coerência entre a distância dos intervalos diatônicos, funciona bem para construção de 

escalas diatônicas, mas apresenta problemas na afinação de progressões harmônicas, por conta 

do desequilíbrio das terças e sextas. 

Em contrapartida, o nosso sistema de temperamento igual, apesar de não afinar 

plenamente acordes tonais, é o único que permite coerência da escala cromática e a exploração 

de enarmonias e modulações mais arrojadas. Nesse sentido, Lucas me alertou sobre a 

necessidade de estudar e entender afinação como um fenômeno de múltiplos aspectos, levando 

em conta os diferentes sistemas e suas peculiaridades na hora de buscar a afinação de sons 

simultâneos ao tocar em conjunto ou de sons sucessivos ao tocar sozinho. Por essa razão, Lucas 

condenava o uso do recurso visual em aparelhos eletrônicos de afinação, restringindo sua 

utilização para a produção de notas estáveis no auxílio da percepção auditiva. Afinal, o 

parâmetro para se afinar depende do contexto musical em questão e a referência para buscar 

esses parâmetros deve ser sempre a percepção sonora dos fenômenos acústicos presentes na 

relação de sons simultâneos e o desenvolvimento de memória intervalar para manutenção da 

coerência com um sistema comum.  
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4. SUBINDO A ESCADA: ASPECTOS SOCIOCOGNITIVOS E O 

APARELHAMENTO DE ESTRATÉGIAS NA BUSCA DE AUTONOMIA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

“Estudos técnicos são abstrações que isolam pedaços do 

tocar flauta. É uma decomposição para facilitar o 

entendimento das partes. No entanto, você precisa ter 

consciência de que essa soma não dá certo. Essa 

decomposição é artificial. Isto é, se você juntar todas as 

partes, você não vai necessariamente tocar bem. Música é 

outra coisa. Música é gesto. Como fragmentar um gesto? 

O gesto e a música só vivem no tempo”. 

 

 

Lucas Robatto 
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4.1. AUTOEFICÁCIA 

 

 

Ao estudar diversos aspectos elementares da técnica de flauta isoladamente, estava 

acumulando novos conhecimentos teóricos e práticos para ajudar meu desenvolvimento. Por 

outro lado, para compreender de fato as orientações de Lucas de maneira eficiente, era preciso 

vivenciar os aspectos técnicos, funcionando como um organismo, em que todas as estruturas 

são interdependentes e se influenciam mutuamente no exercício da execução do instrumento. 

A ausência dessa compreensão no início do processo me levou a diversos momentos de 

frustração, tudo isso por não conseguir visualizar todos esses mecanismos funcionando em sua 

integralidade durante meu aprendizado.  

Naturalmente, meu processo de aprendizagem foi marcado por uma série de entraves. 

Minha percepção auditiva, agora munida de novas referências, detectava inconsistências de 

maneira mais aguçada e construía alguns bloqueios a se resolver. Havia um descompasso entre 

a coordenação dos diferentes aspectos técnicos da minha execução com relação ao produto 

musical, sua fluidez e comunicação artística. Naquele momento não conseguia enxergar que 

estava trabalhando com um nível de critério muito mais rigoroso e essas dificuldades eram 

resultado de um produto musical muito mais maduro, fruto do desenvolvimento de meses de 

estudo. Ao invés disso, questionava-me se estaria retrocedendo, já que dificuldades que antes 

não existiam (porque eram negligenciadas) agora se manifestavam e comprometiam a minha 

satisfação com o resultado musical.  

Todo instrumentista, em certo ponto, depara-se com a necessidade de reciclar seu 

conhecimento, construir novas estratégias e se dispor a encarar novas etapas de 

desenvolvimento. O crescimento, por vezes, exige resiliência para encarar a agonia e a incerteza 

de novos desafios, muito antes de colher a satisfação do amadurecimento. Em muitos momentos 

me encontrei vazio, confuso, perdido. Às vezes, parecia que tudo que eu já havia construído 

não me pertencia mais; ou seja, não conseguia encontrar uma maneira de significar minhas 

experiências anteriores, que definiam quem eu era enquanto instrumentista, diante de toda a 

carga de informação que recebia, sem gerar uma série de contradições que levantavam inúmeras 

barreiras em minha prática. 

Diante de todo meu processo de readequação técnica, passei a reescrever a minha própria 

identidade e, em determinados momentos, as contradições em minha consciência não me 

permitiam compreender ao certo onde Lucas gostaria que eu chegasse, por que e como. Todos 
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os meus outros colegas de classe já estavam familiarizados com a sua metodologia, vocabulário 

e exigências, enquanto eu estava ainda longe de tudo isso (todos já pertenciam à sua classe 

anteriormente, eu era o único novo ingressante). Em diversos momentos me senti como um 

intruso, sozinho e perdido. Esses momentos de confusão e delírio introspectivo tiveram um 

impacto significativo na forma em que eu lidava com as experiências e o conhecimento que 

obtinha. Surgiram em diversos momentos, através de meus conflitos de identidade, sentimentos 

de dúvida e desconfiança. Chegava a me perguntar se estava fazendo as escolhas corretas ou se 

valia realmente a pena abdicar de alguns aspectos da minha técnica. Apesar disso, o 

acolhimento dos meus colegas e a solidez presente no discurso e na prática de Lucas me 

fizeram, aos poucos, construir confiança e força para me entregar a esse novo desafio (cf. 

LIBERATO, 2017).  

Aos poucos, prevaleceu a crença e a confiança no que estava aprendendo, mas as 

dificuldades me desafiavam a todo momento. Eu estava literalmente reaprendendo a tocar 

flauta. Além de exercer um controle minucioso sob o desenvolvimento de diversos aspectos do 

meu tocar, Lucas me mostrava novas concepções estéticas que transitavam desde os mais 

complexos aspectos de minha produção sonora até decisões subjetivas na construção de uma 

interpretação musical e as influências do que eu ouvia como referência em meu estudo. Nem 

sempre era fácil exercer religiosamente uma nova série de concepções e comportamentos que 

não me eram familiares e/ou ainda não conseguia entender em plenitude. Consequentemente, 

acabava buscando refúgio no conforto das minhas experiências e comportamentos anteriores, 

levantando, inevitavelmente, contradições que se mostravam cada vez mais contraproducentes 

(cf. LIBERATO, 2017).  

Enfim, determinado a reverter esse cenário, percebi que não havia escolha a não ser 

abdicar dos momentos de recaídas aos antigos hábitos, que me guardavam algum conforto, e 

me entregar totalmente às novas concepções que Lucas me propunha e que passaram a moldar 

a minha nova identidade enquanto flautista. Em um dado momento, as ideias de Robatto já 

estavam inscritas de forma tão contundente na minha prática e nos meus esforços que não sabia 

mais como reagir diante das contradições estéticas que por ventura se apresentassem. Minha 

nova identidade se reafirmava, mas ainda sem consistência, desequilibrando as estruturas que 

anteriormente pareciam bem sólidas. A partir daí, não havia mais ponto de conforto ou recaída, 

mas também não havia uma total coerência ou organicidade em minha prática. Parecia também 

não haver mais volta, apenas uma confusão desesperadora e a incerteza de até onde eu poderia 

chegar.  
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Ao atingir o fim do ciclo pedagógico construído por Lucas, pude vislumbrar de maneira 

mais clara o papel de cada aspecto técnico trabalhado e a relação intrínseca que havia entre eles. 

Nesse ponto, pude inclusive aperfeiçoar exercícios anteriores com mais eficácia e consciência. 

Apesar disso, ainda assim parecia que faltava muito para fazer tudo aquilo de fato funcionar 

como uma coisa só. Por ainda estar me adaptando a tantas novas informações e procedimentos, 

a música não parecia acontecer com a fluidez que habitualmente havia em minha prática 

anterior34 e isso também me levou a vários outros momentos de frustração. Por um lado, os 

exercícios técnicos faziam muito mais sentido depois que eu podia visualizar uma estrutura 

funcionando de maneira completa; por outro lado, a abstração de fragmentos técnicos dos 

exercícios não representava a realidade em plenitude, quando se tratava de uma peça musical. 

Tinha outra técnica nas mãos, os fundamentos agora faziam sentido e eu podia obter resultados 

muito mais maduros a partir deles; porém, esses aspectos não estavam coordenados. 

O bom funcionamento da técnica prevê que o instrumentista eduque padrões e estímulos 

físico-cognitivos, a fim de que suas competências sejam executadas de modo fluente e com, 

relativamente, pouco controle consciente na hora da performance35, liberando capacidade de 

processamento cognitivo e permitindo que durante a execução o intérprete se concentre em 

aspectos de outra ordem, como a sutileza da comunicação artística (cf. BARRY; HALLAM, 

2002). Nesse sentido, a minha fluidez ainda estava comprometida, por não ter a técnica 

amadurecida de maneira suficiente para que ela pudesse se manifestar de forma natural e desse 

o espaço de protagonismo aos aspectos musicais. 

Por um tempo, não conseguia me comprazer com o que tocava e passei a me sentir muito 

inseguro a respeito do que havia conquistado até então. Aos poucos, essas inseguranças me 

levaram a crer que o problema estava em mim e, diante das inconformações que se repetiam, 

passei a questionar a minha própria capacidade em desempenhar as tarefas que eu precisava 

para tocar flauta melhor; isto é, passei a desenvolver cada vez menores níveis de autoeficácia. 

A turbulência em minha saúde emocional e os baixos níveis de autoeficácia se tornaram uma 

das maiores barreiras que precisei transpor ao longo dessa trajetória para poder continuar 

progredindo. Albert Bandura (1986), em sua teoria cognitiva social, identificou a autoeficácia 

como um determinante primário do comportamento humano. Segundo ele, a autoeficácia é um 

                                                 
34 Entre erros e acertos, em determinados momentos alguns aspectos de minha execução me incomodavam ao 

ponto de me fazer interromper a música e reavaliar o que estava fazendo. Ou, estava tão imerso nas necessidades 

técnicas para alcançar determinado resultado que a música soava demasiadamente mecânica e sem expressão. 
35 Isto não quer dizer que o intérprete não deva assumir controle da execução do instrumento, mas que durante a 

performance o instrumentista deve já ter condicionado os reflexos psicomotores necessários para que a técnica se 

manifeste sem que o músico precise levar tempo ponderando objetivamente todos os seus passos.  
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pensamento de autoreferência através do qual os indivíduos avaliam suas habilidades e 

capacidade para realizar tarefas específicas. Diferente da autoestima, que é um julgamento de 

amor-próprio, a autoeficácia é uma avaliação pessoal do indivíduo a respeito de suas 

habilidades, conhecimentos e capacidade para desempenhar alguma atividade e/ou enfrentar 

determinada situação (cf. BANDURA, 1986). 

Figura 26: Autoeficácia no modelo Triádico de Albert Bandura 

 

Fonte: Adaptado de ZELENAK, Michael. Self-Efficacy in music performance: Measuring the sources among 

secondary school music student, 2011. 

Bandura (1986) propôs um modelo de aprendizado no qual cognição, comportamento e 

ambiente influenciam um ao outro (ver Figura 26). A autoeficácia funciona como mediador na 

relação entre cognição e comportamento e afeta de maneira direta o desempenho do indivíduo 

em muitos contextos. Nesse sentido, os indivíduos mantêm altos níveis de autoeficácia quando 

acreditam que o nível de suas habilidades atende ou excede as demandas de uma tarefa 

específica. Diferentes níveis de autoeficácia terão impactos diretos no nível de esforço 

apresentado pelo indivíduo na realização de uma atividade e no tempo dedicado à atividade, 

além de influenciar os níveis de estresse, ansiedade e realização. 

Em determinados momentos do meu processo de aprendizagem, passei a alimentar a 

convicção de que minhas habilidades não eram suficientes para alcançar o que Lucas me 

propunha. Cada novo tropeço desestabilizava a minha motivação e me fazia acreditar que não 

era capaz de obter o resultado musical que eu queria de maneira confortável e fluida através 

dos princípios técnicos que havia construído. Quanto mais alimentava de maneira negativa as 

minhas crenças de autoeficácia, mais insatisfatório era o meu desempenho. Nesse sentido, as 

autopercepções da capacidade musical cada vez mais têm sido reconhecidas como influentes 
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no sucesso musical. Segundo Greenberg (1970 apud ZELENAK, 2011), o insucesso em música 

pode ser resultado de um baixo autoconceito de capacidade. 

Segundo Bandura (1994), as crenças de autoeficácia podem ser desenvolvidas a partir de 

quatro aspectos principais: sucessos e fracassos do indivíduo em uma atividade (experiência de 

domínio); observação do envolvimento de outras pessoas em uma atividade (experiência 

vicária); julgamento e opiniões alheias (persuasão social); e a partir de níveis de excitação física 

e humor emocional (estado físico). Aos poucos, fui aprendendo a lidar com as dificuldades 

naturais que se apresentavam e reerguendo a minha motivação e confiança. A organização de 

metas de forma consciente e o automonitoramento do meu processo de aprendizagem de 

maneira ativa e objetiva foram fundamentais para o fortalecimento das minhas crenças de 

autoeficácia e para que pudesse seguir adiante. Segundo Albert Bandura (1994, p. 2): 

Um forte senso de eficácia aumenta a realização humana e o bem-estar pessoal de 

várias maneiras. Pessoas com alta segurança em suas capacidades abordam tarefas 

difíceis como desafios a serem dominados e não como ameaças a serem evitadas. Uma 

visão tão eficaz estimula o interesse intrínseco e a profunda imersão nas atividades. 

Eles estabelecem metas desafiadoras e mantêm um forte compromisso com elas. Eles 

aumentam e sustentam seus esforços diante do fracasso. Eles recuperam rapidamente 

seu senso de eficácia após falhas ou contratempos. Atribuem a falha ao esforço 

insuficiente ou conhecimento e habilidades deficientes que são adquiríveis.36 

Assistir a alguns colegas de classe transporem suas próprias dificuldades (algumas vezes 

idênticas às minhas), ajudou-me a perceber a naturalidade daquele processo e a saber lidar 

melhor com os meus próprios sucessos e fracassos. Desenvolver confiança em minhas 

habilidades e em minha capacidade foi determinante para regular os meus níveis de autoeficácia 

e assumir um comportamento adequado diante do meu processo de aprendizagem. Restabelecer 

esse equilíbrio foi fundamental para poder estabelecer coerência entre os procedimentos 

técnicos e a musicalidade, para de fato alcançar o desenvolvimento que almejava. 

 

 

 

 

 

                                                 
36 “A Strong sense of efficacy enhances human accomplishment and personal well-being in many ways. People 

with high assurance in their capabilities approach difficult tasks as challenges to be mastered rather than as threats 

to be avoided. Such na efficacious outlook fosters intrinsic and deep engrossment in activities. They set themselves 

challenging goals and maintain Strong commitment to them. They heighten and sustain their efforts in the face of 

failure. They quickly recover their sense of efficacy after failures or setbacks. They atribute failure to insuficiente 

effort or deficiente knowledge and skills which are acquirable”  
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4.2. TOMANDO CONSCIÊNCIA: PONTO DE INTERSECÇÃO ENTRE TÉCNICA E ARTE 

 

 

O estudo de técnica é, naturalmente, algo muito difundido no mundo moderno, uma vez 

que funciona como um conjunto de procedimentos, com o intuito de alcançar um determinado 

fim. Na música, a técnica representa o conjunto de habilidades para a execução musical, meio 

necessário para alcançar o produto musical. Mas, será que essa separação entre processo e 

produto em música sempre existiu? Segundo Ronái (2003, apud LIBERATO p.58), hoje “esta 

separação é tão natural, e o próprio conceito é tão arraigado no meio musical, que normalmente 

é tomado como um simples fato”. Em épocas anteriores, o músico tinha uma abordagem 

diferente com relação ao seu estudo e a técnica representava a própria arte, sem uma distinção 

muito clara entre processo e produto. A figura do músico da renascença e/ou do período barroco 

prezava pelo conhecimento universal, os estudos musicais eram conduzidos, a fim de 

desenvolver o bom gosto e o refinamento da alma no indivíduo, numa perspectiva mais 

abrangente (cf. RONÁI, 2008). 

A partir do século XIX e dos reflexos da industrialização, a concepção de universalidade 

no estudo passou a dar espaço à especialização. Os métodos e a pedagogia do ensino de 

instrumentos musicais passaram por uma mudança de enfoque emblemática: a técnica, agora 

dissociada da música, passa a ser a ferramenta máxima de aperfeiçoamento musical. “Exercício, 

disciplina, rapidez, controle. São esses os ideais do flautista desta nova era” (RONÁI, 2008, 

p.114). O século XIX produz mudanças circunstanciais em todas as áreas do conhecimento 

humano, bem como nas estruturas sociais, filosóficas e políticas. Tudo isso assume impactos 

diretos na concepção do que é música, como se dá a sua prática e disseminação. “À medida que 

a técnica vai se tornando mais e mais elaborada, as próprias exigências de repertório se tornam 

cada vez maiores” (RONÁI, 2008, p.114). Aos poucos, a formação do músico passa a priorizar 

cada vez mais especificidades em busca do virtuosismo.  

Nesse sentido, o estudo de técnica torna-se fundamental na prática dos instrumentistas. 

Passam a ser elaborados e difundidos estudos e exercícios técnicos, que funcionam como 

veículos para prevenção de vícios ou solução antecipada de problemas. As concepções de 

massificação e de industrialização do século XIX também alcançam a música e assumem 

impactos diretos na produção de instrumentos e na formação de instrumentistas. Desse modo, 

as exigências sonoras e técnicas passam a cada vez mais encontrarem um padrão. Os antigos 

tratados de música, que relacionavam a prática instrumental com o entendimento integral dos 
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fenômenos musicais, agora davam espaço para os conservatórios e métodos, que prescrevem 

em detalhes todos os passos da rotina do instrumentista, com sequências fixas de estudos 

repetitivos, dissociados da música.  

É aí que começa a surgir uma ideia importante, que até hoje domina nossas escolas de 

música: de que se pode arquitetar um único método, cientificamente planejado, que 

aborde todos os aspectos de técnica instrumental necessários para a formação do 

músico, e que este método seja aplicável indistintamente a qualquer aluno. Data desta 

época a separação entre música e técnica, que irá se manifestar inequivocamente em 

todos os métodos a partir do início do século XX. (RONÁI, 2008, p. 121) 

Um dos maiores problemas na tendência de massificação da formação de instrumentistas, 

oriunda do século XIX (e ainda presente na pedagogia instrumental hoje em dia), é que a 

técnica, tratada como algo estritamente funcional e objetivo (excluindo a realidade sociocultural 

que a circunda), não dá conta, por si só, de um fenômeno complexo como a música, que é 

humano, artístico e subjetivo (cf. LIBERATO, 2017). Albéniz dizia que “o pianista que gosta 

demais dos exercícios é simplesmente um preguiçoso” (apud RONÁI, 2008, p. 127). Acreditar 

que um aglomerado de exercícios progressivos de mecânica pode garantir a fórmula universal 

de um instrumentista bem sucedido é, em certa medida, isentar o músico da responsabilidade 

de entender suas necessidades e menosprezar a sua autonomia enquanto construtor de 

conhecimento. 

Ronái (2008, p.129) nos chama a atenção para o fato de que “o propósito final de qualquer 

exercício de técnica é fazer boa música; e o propósito da música nunca deve ser uma simples 

exibição de técnica”. Ela reforça a importância do estudo de técnica, porém, aponta para a 

necessidade de algo mais: “É verdade inquestionável que fazer diariamente exercícios de 

repetição é um sistema eficiente de dominar a técnica. Mas para dominar um instrumento este 

não é o único caminho possível” (RONÁI, 2008, p.129). De fato, os exercícios técnicos são 

abstrações de um todo. Os métodos sistematizam problemas comuns e propõem uma série de 

estudos progressivos para resolvê-los. No entanto, “cada composição musical é, do ponto de 

vista das exigências que apresenta sua realização, uma ocorrência única.” (KAPLAN, 1987, p. 

17); isto é, a decomposição do estudo da técnica é artificial e não consegue representar a 

integridade da experiência musical.  

Deve-se levar em consideração, ainda, que a abordagem de cada indivíduo com o 

conhecimento é única e, em alguns aspectos, intransferível. A racionalidade da técnica, 

sistematizada em um método, por si só, não dá conta de todas as complexas dimensões da 

música. Alguns aspectos do desenvolvimento musical somente podem ser alcançados a partir 

do autoconhecimento.  
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Na técnica desenvolvida no âmbito industrial ou científico a separação entre processo 

e produto é evidente, necessária, e o próprio conceito de técnica evoluiu no sentido de 

acompanhar essas transformações do mundo moderno. No entanto quando a técnica é 

tratada na performance instrumental, é preciso compreender que, em primeiro lugar, 

a dissociação entre produto e processo é uma tarefa difícil. Em segundo lugar é preciso 

constatar que essa técnica possui características eminentemente artísticas, que se 

desenvolve no âmbito humano, social, cultural, que tem aspectos objetivos, mas que 

está impregnada de subjetividade. Apesar de haver elementos na técnica instrumental 

que podem ser tratados de modo mais mecanicista, neutro e generalista, também é 

preciso considerar que cada ser humano é um caso particular, com corpos, 

pensamentos e sentimentos diferenciados, frutos de uma história de vida. É possível 

notar ao longo do desenvolvimento histórico da civilização ocidental, um processo 

gradual de contaminação da técnica de instrumento – que desde sempre possui 

características artísticas, humanas, identitárias – pela técnica industrial e científica. 

Essa contaminação da técnica de instrumento por ideologias de racionalidade, 

funcionalidade, eficiência, neutralidade, produtividade etc., pode ser considerada 

como um processo natural, com diversos aspectos positivos. No entanto essa 

abordagem da técnica instrumental não dá conta, por si só, de um fenômeno que é, em 

suma, artístico e humano. (LIBERATO, 2017, p. 58) 

Em determinado momento, o divórcio da minha técnica com relação a contextos musicais 

práticos gerou alguns entraves no meu desenvolvimento. Apesar de reconhecer a importância 

de repetir e incorporar os exercícios que Lucas me propôs no início da minha trajetória no 

mestrado, só pude, de fato, aproveitá-los quando obtive consciência de como utilizá-los de 

maneira útil em um contexto prático e estabeleci uma correlação coerente entre cada um deles. 

Assim, o estudo massivo de técnica, sem um direcionamento adequado, pode ser mais perigoso 

do que construtivo. A repetição é, sem dúvidas, o método mais eficiente para automatizar algum 

comportamento e, por isso, deve ser guiada como uma ferramenta para alcançar algum objetivo 

musical de maneira bem direcionada, do contrário, esses estímulos serão acomodados de 

maneira vazia e prejudiciais à natureza expressiva da música. 

Em uma de minhas aulas práticas de flauta, Lucas percebeu esse descompasso entre a 

minha técnica e o resultado musical. A separação excessiva entre processo e produto 

comprometia a minha fluidez e não me permitia lidar com todos os aspectos funcionando em 

conjunto. Enquanto tocava, tentava evocar cada aspecto da técnica que havia trabalhado 

isoladamente antes e, por isso, não conseguia tocar direito. Lucas me perguntou: “Como você 

sobe uma escada?”. Fiquei confuso, não sabia como respondê-lo. Com os pés? Com as pernas? 

Saímos da sala e fomos até a escada no corredor da Escola de Música. Ele repetiu: “Como você 

sobe uma escada? O que você faz?”. Arrisquei algo como “piso em um degrau de cada vez”, 

mas ainda não era o que ele esperava. Ele perguntou: “O que você faz antes disso?”. Subi pela 

escada mais uma vez e percebi que meu reflexo automático ao subir a escada era olhar para o 

primeiro degrau.  
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Sim. Lucas me alertou que era preciso olhar para o degrau, para que pudéssemos calcular 

a distância entre eles e evitar um tropeço. Todos nós fazemos isso automaticamente. Assim 

como, de modo constante, executamos diversas ações, sem pensar em como as executamos, 

como por exemplo, andar de bicicleta, subir uma escada, dirigir, levar uma colher à boca ao 

comer sopa. Todas essas são ações que exigem a coordenação de uma série de movimentos e 

reações neuromusculares e foram aprendidas e internalizadas por nós, em algum momento de 

nossa vida. Lucas me chamava atenção sobre esse processo de automatização. Eu estava 

pensando demais na técnica ao tocar. Minha técnica deveria se tornar um reflexo e responder 

sem que fosse preciso pensar sobre ela, assim como subir uma escada, tornando rotineiras as 

ações necessárias para o funcionamento adequado do instrumento e permitindo que minha 

concentração fosse direcionada aos aspectos musicais. 

 

 

4.2.1. Exercício Diário nº4 (E.J. 4) 

 

 

Um dos exercícios que mais marcaram a minha trajetória no mestrado profissional foi o 

Exercício Diário nº4 do Método Completo de Flauta de Taffanel e Gaubert (TAFFANEL; 

GAUBERT, 1923). O Exercício Diário nº4, mais conhecido entre os flautistas como E.J.4, 

abrange todas as escalas diatônicas do sistema tonal (maiores e menores), organizadas em um 

intricado sistema de variações. O E.J.4 foi determinante para o meu desenvolvimento, por 

funcionar como uma ponte de articulação entre meu novo referencial técnico com a fluidez e 

musicalidade, ajudando-me a tornar natural o que passei meses tentando conscientemente 

reconstruir no meu tocar. 
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Figura 27: Recorte do E.J. 4 de Taffanel e Gaubert 

 

Fonte: TAFFANEL, Paul; GAUBERT, Philippe. Méthode Compléte de Flûte. Paris: Alphonse Leduc, 1923. 

 

Eu já conhecia o E.J.4 antes das aulas de Lucas, mas nunca tinha estudado-o a fundo, 

como Lucas me propôs. O primeiro aspecto fundamental no trabalho com o E.J.4 foi a tomada 

de consciência da estrutura e do funcionamento do exercício. Lucas exigia que o exercício fosse 

executado de memória e, para tal, chamou minha atenção para determinação de padrões 

presentes na estrutura do exercício que funcionavam como guia para compreensão da sua 

construção e desenvolvimento. Pude perceber que as escalas maiores progressivamente 

completavam ciclos periódicos de uma oitava, alternando a direção (ascendente ou 

descendente) da escala a cada grau (ver Figura 28). 

Figura 28: Estrutura do E.J.4 - Escalas maiores 

 

Fonte: Adaptado de TAFFANEL, Paul; GAUBERT, Philippe. Méthode Compléte de Flûte. Paris: Alphonse 

Leduc, 1923. 
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Nas escalas menores, a composição do exercício se torna bem mais complexa, pois, além 

da estrutura presente nas escalas maiores, acontecem diferentes variações entre três tipos de 

escalas menores: melódica, harmônica e natural (ver Figura 29).  

 

Figura 29: Estrutura E.J.4 - Escalas menores 

 

Fonte: Adaptado de TAFFANEL, Paul; GAUBERT, Philippe. Méthode Compléte de Flûte. Paris: Alphonse 

Leduc, 1923. 

 

Compreender a construção do exercício, a partir da identificação desses padrões, foi 

fundamental para poder transpor essa estrutura para todas as outras tonalidades, de memória. 

Dessa forma, além da memória cinestésica (que se reafirmava a cada padrão de movimento dos 

meus dedos presentes durante a execução das escalas), o mapeamento estrutural do exercício 

me permitiu pensar nas escalas a partir de cada um de seus graus e conscientemente variar e 

transpor sua estrutura. Apesar da grande quantidade de informação, memorizar as notas e a 

estrutura de todas as escalas, bem como coordenar a digitação para executá-las, constituem 

apenas a primeira etapa desse processo.  

Após a etapa de assimilação e entendimento do exercício, Lucas me apresentou o Scale 

Game, que é uma espécie de bula, elaborada pelo flautista Michel Debost, para estudo do E.J.4 

(cf. DEBOST, 2002). O intuito do Scale Game é estruturar uma rotina de estudo que alterna 

periodicamente a ordem de execução das escalas ao longo do mês e adiciona uma série de 

variantes na execução das escalas, levando em conta grandes variações de articulação, 

andamento e dinâmica em sua estrutura. Ao todo, totalizam-se 30 escalas (entre maiores, 

menores e escalas homônimas em diferentes registros) e 60 variações de execução dessas 

escalas (entre diferentes andamentos, articulações e dinâmicas). O exercício organiza um 

complexo de 1800 diferentes possibilidades de estudo, levando em conta que cada escala pode 
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ser variada de 60 formas diferentes. Desse modo, engloba quase que inteiramente os problemas 

e desafios do instrumento, permitindo um trabalho muito abrangente. 

Para garantir que tudo isso estava sendo progressivamente assimilado, no início de cada 

aula, Lucas, de maneira aleatória, definia uma escala e uma variação, para que eu executasse 

de memória. Isso colocava à prova meu conhecimento da estrutura das escalas e minha 

habilidade em coordenar e executar o que estava sendo proposto, além de permitir um 

diagnóstico a respeito de quais eram os meus pontos fortes e fracos. Um dos aspectos que mais 

me marcou durante esse processo foi a exigência de Lucas com relação à condução das frases 

durante as escalas. Não era apenas a digitação, o ritmo e a memória que estavam em jogo, mas 

a coordenação de todos esses aspectos com uma boa sonoridade e uma boa articulação sem 

prejuízo dos aspectos intrínsecos da musicalidade presente na condução melódica. Segundo 

Michel Debost (2002, p. 214), “escalas são parte essencial da prática instrumental diária, tanto 

quanto ou até mais do que exercícios de sonoridade, porque o som está presente nelas. Para 

maior proveito, elas [as escalas] devem ser consideradas como música, o que, na verdade, elas 

são”37. 

O E.J.4 representou um divisor de águas que me permitiu empregar o que havia 

construído no estudo de técnica com a musicalidade e fluidez. A exploração conjunta de 

diversos aspectos presentes no E.J.4 (mudanças de registro, controle de dedilhado, articulação, 

sonoridade, memória, acuidade rítmica, entre outros) foi, a princípio, muito desafiadora. No 

entanto, permitiu-me entender a execução da flauta enquanto um organismo e tomar 

consciência da relação entre os diversos aspectos da técnica com a fluidez, levando em conta 

as diferentes respostas do meu corpo e do instrumento.  

A cada aula, escala e variação, diferentes dificuldades se apresentavam e isso me ajudava 

a direcionar minha atenção e organizar melhor meu estudo. Aos poucos, tudo foi ficando muito 

mais confortável de se executar. O mapeamento de minhas facilidades e dificuldades ia ficando 

mais claro, assim como as instruções iniciais de Lucas cada vez mais se encaixavam e 

encontravam ressonância em minha prática e resolução de problemas. À medida que Lucas me 

pedia para que eu variasse a condução das frases durante as escalas (encurtando e/ou alongando 

os arcos no fluxo de ar que indicavam seu início, meio e fim), a correlação de todos os aspectos 

técnicos passou a funcionar de maneira mais orgânica. Isso me permitiu entender e aplicar 

                                                 
37 “Scales are the essential part of daily instrumental practice, as much as or more than tone exercises, because 

tone is always present in them. For greatest profit, they should be considered as music, which, in truth, they are.” 
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melhor o controle da respiração, produção sonora, mudança de registros, homogeneidade no 

fluxo de ar, etc. 

O E.J.4 foi fundamental para que eu construísse e internalizasse os parâmetros para 

entender a relação entre a força do fluxo de ar e o tamanho da embocadura, a utilização dos 

lábios e a conformação interna da minha cavidade bucal (a fim de controlar a manutenção de 

timbre e fluxo de ar homogêneo, mudança de registro, ressonância e afinação funcionando de 

forma coordenada com o direcionamento melódico das escalas). Aos poucos, a fluidez que ia 

conquistando na execução das diferentes escalas e variações do Scale Game me conferiam mais 

coerência e segurança para lidar com o repertório da flauta de forma mais natural. O E.J.4 me 

ajudou a desconstruir os entraves técnicos que persistiam em minha prática (frutos da 

insegurança e falta de parâmetro para controlar a flauta enquanto organismo interdependente) 

e estabelecer mais naturalidade para explorar a expressividade de maneira mais fluida. 

 

 

4.2.2. Construindo Autonomia: Aparelhamento de estratégias para amadurecimento da 

prática musical 

 

 

Imergir no repertório com o arcabouço teórico/prático de todos os exercícios técnicos 

anteriores, respondendo de forma orgânica e coordenada, foi de alguma forma libertador. Por 

um momento, meus esforços se dirigiram demasiadamente para a técnica e seus diferentes 

processos, enquanto a música ficou em segundo plano, por mais tempo do que deveria. Por 

mais que essa dissociação desmedida entre técnica e música tenha alcançado impactos no 

desempenho de minha expressividade e autonomia artística, tudo isso foi atenuado à medida 

que passei a estabelecer melhor os parâmetros para a concretização de objetivos musicais 

específicos. A esse ponto, passei a colher os frutos de meus esforços. Minha percepção auditiva 

havia amadurecido, minha técnica se renovado e me sentia muito mais aparelhado para lidar 

com a música e suas mais sutis inflexões. Logo, a minha sonoridade tinha alcançado outro 

patamar estético e tudo parecia voltar a fluir, agora com outra roupagem.  

A grande diferença, era que diante de todo o processo de reestruturação a que fui 

submetido, passei a visualizar de maneira muito mais consistente a forma e o porquê de como 

as coisas aconteciam; isto é, estava muito mais preparado para lidar com as dificuldades e com 
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os “dias ruins” (quando nada parece funcionar). Por entender todo o processo para alcançar os 

parâmetros técnicos que precisava para tocar, podia reconstruí-lo à medida que fosse 

necessário. Se algo não respondesse, sentia-me agora mais seguro para elaborar estratégias, a 

fim de reverter a situação. Nesse sentido, o entendimento da correlação existente entre o 

funcionamento da minha técnica, em longo prazo, permitiu-me muito mais liberdade e 

autonomia para lidar com os desafios naturais que o repertório me apresentava. No passado, a 

segurança que minha técnica anterior me passava era fruto da cristalização de diversos aspectos, 

sem espaço para vias alternativas. Com a reestruturação de minha técnica e a tomada de 

consciência durante esse processo, passei a poder lidar com o conhecimento de uma forma mais 

flexível, permitindo-me autonomia para gerenciar decisões artísticas sem prejuízo à qualidade 

de minha execução. 

Despertar a consciência do meu próprio processo de aprendizagem foi fundamental para 

assumir o controle do meu desenvolvimento e poder superar momentos de dificuldade e 

desmotivação durante essa trajetória. Aos poucos, fui percebendo que apesar de todas as 

instruções e exemplos práticos que Lucas me passava, somente eu poderia construir meu 

próprio aprendizado. Nesse sentido, quando havia nutrido mais confiança e entendido melhor 

as instruções e as intenções de Lucas, passei a filtrar tudo o que ele me ensinou e tomar as 

minhas próprias decisões. Durante as minhas aulas de flauta, sobretudo no início, Lucas repetia 

constantemente que eu deveria “abrir a flauta” e isso podia significar muitas coisas, a depender 

do contexto; ou seja, posicionar o bocal mais para fora, abrir mais a boca, soprar mais. Percebi 

que construir minhas próprias estratégias para alcançar o que Lucas me propunha era 

extremamente necessário, e, só a partir disso, pude realizar determinadas ações com mais 

segurança e coerência. Até o ponto em que muitas vezes a instrução de “abrir a flauta” 

significava, para mim, literalmente fechá-la, pois compreendia como articular caminhos 

alternativos sem prejudicar a coerência técnica e o ideal sonoro a ser alcançado. Nesse sentido, 

o entendimento e a internalização dos parâmetros técnicos, que Lucas me propôs, passaram a 

funcionar em consonância com minhas estratégias pessoais. Passei a autorregular o meu próprio 

aprendizado cada vez mais de forma independente. 

(...) Um importante corpo de pesquisa educacional tem focado nos processos em que 

os alunos adotam à medida em que amadurecem enquanto aprendizes independentes. 

O aprendizado autorregulado, um campo no qual ocorreram alguns dos mais 

importantes avanços recentes no estudo do desenvolvimento cognitivo, é um 

paradigma útil a partir do qual se estuda como os alunos adquirem as ferramentas 

necessárias para monitorar e controlar seus próprios pensamentos, emoções, impulsos, 

comportamentos e atenção para melhorar seu desempenho (Bandura, 1991; Vohs e 

Baumeister, 2004 etc.). Como qualquer tarefa acadêmica ou motora, aprender um 

instrumento musical requer uma grande dose de autorregulação, que é evidente 
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quando os alunos se tornam “participantes metacognitivos, motivacionais e 

comportamentalmente ativos em seu próprio processo de aprendizagem” 

(Zimmerman 1986, p.308). (ZIMMERMAN; MACPHERSON, 2011, p.131)38 

A construção da minha autonomia enquanto flautista e do fortalecimento e coerência da 

autorregulação do meu processo de aprendizagem funcionava de maneira cíclica. Minhas 

estratégias eram reforçadas ou renovadas, a partir do monitoramento e feedback que recebia de 

Lucas, através da reciclagem no diagnóstico de minhas necessidades e suas variações. Segundo 

Zimmerman e Mcpherson (2011, p.131) essa característica circular da autorregulação no 

aprendizado é o que permite que “os alunos ajustem seu desempenho atual e seus esforços 

futuros”39. Eles levam em conta ainda que “ajustes desse tipo são necessários porque os fatores 

pessoais, comportamentais e ambientais, estão constantemente mudando durante o 

aprendizado”40; isto é, assumir controle de maneira ativa do meu aprendizado precisou levar 

em conta também a influência e variação de aspectos cognitivos, comportamentais, 

motivacionais e afetivos. 

Lucas foi o meu principal modelo durante esse processo. Todas as decisões e estratégias 

que desenvolvia, cada vez mais de maneira autônoma, para aperfeiçoar meu desenvolvimento, 

foram resultado da adaptação de exemplos e abordagens de ensino que ele utilizava comigo ou 

com meus colegas de classe. A dinâmica dos masterclass foi muito importante para que eu 

pudesse enxergar muitas das minhas dificuldades espelhadas em alguns colegas. A partir disso, 

pude construir um material sólido de estudo por meio das orientações que Lucas direcionava 

durante as aulas. Passei a estudar o que outros colegas estavam estudando e tendo dificuldades, 

com o objetivo de conhecer as minhas particularidades ao ser exposto àquela situação e elaborar 

um diagnóstico pessoal a partir do que havia assistido durante a aula.  

Em outros momentos, passei a adaptar estratégias que Lucas aplicava durante as aulas, 

comigo e com meus colegas. Tentava adaptar alguns exercícios a outros contextos, a fim de 

assumir controle das minhas necessidades e das competências que precisava adquirir. Enquanto 

participava como ouvinte da aula de outros colegas, procurava premeditar o diagnóstico que 

                                                 
38“(...) an importante body of educational research has focused on the processes students adopt or acquire as they 

mature into independent learners. Self-regulated learning, a field in which some of the most important recent 

advances in the study of cognitive development have occurred, is a useful paradigm from which to study how 

learners acquire the tools necessary to monitor and control their own thoughts, emotions, impulses, performance, 

and attentional resources to improve their performance (Bandura, 1991; Vohs and Baumeister, 2004 etc). Like any 

academic or motor task, learning a musical instrument requires a great deal of self-regulation, which is evident 

when students become “metacognitively, motivationally, and behaviorally active participants in their own learning 

process” (Zimmerman 1986, p.308).” 
39 “(...) learners adjust their current performance and future efforts.” 
40 “Adjustments of this type are necessary because personal, behavioral, and environmental factors are constantly 

changing during learning.”  
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Lucas iria fazer a eles. Aos poucos fui ganhando mais clareza para discernir quais seriam os 

meus próprios diagnósticos e encontrando quais estratégias funcionavam melhor para ajudar 

em cada caso. Passei a transferir algumas instruções que Lucas me passou durante o estudo de 

peças específicas para a apropriação de outros repertórios. 

Um dos elementos que mais me marcou durante o estudo do repertório nas aulas de Lucas 

foi a redução das frases. Lucas constantemente pedia que eu encontrasse a forma primária de 

uma melodia, retirando tudo o que ele considerava como ornamentos ou aspectos secundários. 

Seu objetivo era que eu voltasse minha atenção para o direcionamento do fluxo de ar, utilizando 

os pontos elementares da melodia para conduzir a frase de maneira mais fluida, estipulando 

claramente seu início, meio e fim (ver Figuras 30 e 31).  

Figura 30: Redução de frase - Syrinx, Debussy 

 

Fonte: Adaptado de DEBUSSY, Claude. Syrinx. Editora J. Jobert: Paris, 1927. Partitura. Disponível em: 

https://imslp.org/wiki/Syrinx_(Debussy,_Claude). Acesso em: 26/02/2019. 

Figura 31: Redução de frase - Concerto em G, Mozart 

 

Fonte: Adaptado de MOZART, Wolfgang Amadeus. Flute Concert in G major, K.313. Editora Breitkopf & 

Hartel: Leipzig, 1881. Partitura. Disponível em:  

https://imslp.org/wiki/Flute_Concerto_in_G_major%2C_K.313%2F285c_(Mozart%2C_Wolfgang_Amadeus). 

Acesso em: 26/02/2019. 

https://imslp.org/wiki/Syrinx_(Debussy,_Claude)
https://imslp.org/wiki/Flute_Concerto_in_G_major%2C_K.313%2F285c_(Mozart%2C_Wolfgang_Amadeus)
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Aos poucos passei a incorporar essas estratégias em minha prática, procurando enxergar 

o esqueleto do trecho de alguma música, retirando os ornamentos, para entender a estrutura 

básica da melodia e a condução do fraseado. Outro aspecto extremamente relevante que 

vivenciei com Lucas nas aulas de flauta, estudando repertório, foi a análise da forma e estrutura 

harmônica da peça. Muitas vezes Lucas dirigia minha atenção mais para as partes de 

acompanhamento (partes de piano de sonatas, partes de orquestra de concertos, etc.) do que 

para a parte de flauta em si. A cada nova peça que estudávamos, Lucas me fazia questionar o 

caráter da obra, as características expressivas que se destacavam em cada trecho, evocava o 

estilo e a época em que a peça havia sido composta, com o propósito de ponderar como executar 

os ornamentos, como utilizar o vibrato e como construir uma interpretação de um modo geral. 

Todas essas experiências foram fundamentais para que eu pudesse construir autonomia 

no gerenciamento do meu estudo diário, organizar minhas tarefas com mais eficiência, 

estabelecer metas mais objetivas, estudar a repetição de excertos ciente do que era preciso 

melhorar e sem medo de incorporar vícios. A coerência, que se afirmou na consciência de meus 

procedimentos técnicos, passava-me mais segurança para explorar o repertório do instrumento 

de maneira mais madura, consciente das minhas competências e limitações. Nesse sentido, 

passei também a construir autorreflexões sobre meu desempenho a cada nova tarefa, a fim de 

obter referências para poder autorregular meu aprendizado diante de novos desafios. 
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5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

“Foi fundamental para mim imergir na técnica da Renate, 

na Alemanha, para que eu pudesse desenvolver a minha 

própria técnica. Somente mergulhando profundamente em 

um sistema técnico coerente, funcionando no topo da 

performance, é possível obter autonomia para escolher a 

maneira mais adequada de tocar.”  

 

 

Lucas Robatto 
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 A minha experiência com o mestrado profissional foi fundamental para desconstruir 

algumas inconsistências presentes em minha prática musical. As orientações do professor Lucas 

Robatto representaram um novo ponto de partida para minha trajetória, por permitirem reavaliar 

meus procedimentos técnicos e artísticos de maneira profunda e bem fundamentada. O 

entendimento do funcionamento da flauta transversal e do estabelecimento de parâmetros a 

respeito da coordenação de minhas ações musculares no controle do instrumento, me fornceram 

os materiais para adquirir consciência do meu processo de aprendizagem.   

 As experiências narradas nesse memorial assumiram impactos diretos na minha 

formação enquanto artista e professor de flauta. A partir da metodologia de Lucas, da 

contextualização de minhas experiências pessoais e das experiências de meus colegas, pude 

organizar diversos materiais para construção da minha própria abordagem pedagógica. O 

amadurecimento da minha percepção a respeito de aspectos mais sutis da produção sonora e 

estética musical me permitiu novos olhares e enfoques pedagógicos, enquanto professor, além 

de novas considerações e estratégias de estudo, enquanto flautista.  

 Concomitantemente às aulas, pude desenvolver diversas atividades profissionais 

diretamente relacionadas à tudo que construía no mestrado. Logo no início da minha trajetória, 

na pós-graduação, fui aprovado no processo seletivo para professor subtituto da Universidade 

Federal de Sergipe (UFS), onde ministrei aulas de percepção musical, metodologia do ensino 

da música, flauta doce e flauta transversal. Tive a oportunidade de lecionar as disciplinas que 

me inspiraram e me prepararam para chegar até aqui, na instituição que me formou. Antigos 

professores se tornaram colegas e, aos meus vinte e dois anos, me tornei “senhor”, diante de 

meus alunos, senhores, que assim me dirigiam a palavra. Ser docente na UFS foi uma 

experiência incrível e me permitiu colocar em prática muito que do que aprendi no mestrado 

profissional. Pude construir uma nova abordagem pedagógica a respeito do ensino da flauta 

transversal, sob o direcionamento das minhas experiências nas aulas de Lucas e da construção 

de autonomia enquanto artista e professor. Também pude estabelecer uma ponte entre o 

mestrado e minha atuação profissional ao lecionar disciplinas de educação musical: Uma das 

disciplinas teóricas optativas que cursei nos módulos do mestrado foi “Fundamentos da 

Educação Musical”, com a professora Ekaterina Konopleva e a professora convidada Brasilena 

Trindade. Nessa disciplina, pude compartilhar minhas experiências enquanto docente e 

amadurecer muitos quesitos pedagógicos, construindo uma ponte entre a Universidade Federal 

da Bahia e a Universidade Federal de Sergipe. 

 Já nas etapas finais do curso de mestrado, fui aprovado no processo seletivo para 

professor do Conservatório de Música de Sergipe (CMS), onde leciono flauta transversal para 
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cursos iniciais, intermediários e nível técnico. As orientações de Lucas foram fundamentais 

para que pudesse me preparar para a prova e obter a aprovação. Como professor do CMS pude 

lidar com diferentes perfis de aluno e amadurecer minhas competências enquanto músico e 

professor de instrumento. Passei a enxergar em meus alunos dificuldades que tive e, após ter 

construído consciência do meu desenvolvimento, me senti muito mais aparelhado para auxiliá-

los durante esse processo. Elaborei diversos planos de curso, coordenei aulas individuais, 

conjuntos musicais e recitais de classe (todos os produtos descritos aqui podem ser vistos em 

detalhes nos relatórios das práticas supervisionadas). 

 Diante da superexposição das concepções e prática musical de Lucas, durante meu 

processo de aprendizagem, adquiri muitos de seus hábitos e ideologias, enquanto flautista e 

professor. Aos poucos, foi surgindo a necessidade de reafirmar a minha própria identidade e 

autonomia enquanto profissional, filtrando tudo que vivenciei no mestrado a fim de passar a 

gerir minhas próprias decisões - agora mais consciente de como e dos porquês. Nesse sentido, 

o mestrado me possibilitou aparelhamento técnico, artístico, acadêmico e profissional para 

poder atuar como professor de flauta nas instituições em que estudei e iniciei minha trajetória 

enquanto flautista — a Universidade Federal de Sergipe e o Conservatório de Música de 

Sergipe. As experiências vivenciadas no curso me permitiram construir parâmetros objetivos 

para alcançar um perfil mais completo e poder me afirmar na âmbito profissional de maneira 

mais sólida.  

Obviamente, os desafios são constantes, as dificuldades se renovam e as informações 

levantadas aqui representam apenas o alicerce de uma jornada em busca de aperfeiçoamento. 

O intérprete e as dificuldades técnico-artísticas inerentes ao seu instrumento sofrem 

metamoforses constantes, adquirindo novas roupagens e perspectivas. Adquirir parâmetros para 

lidar com essas circunstâncias é fundamental para estruturar as ferramentas necessárias em 

busca do controle consciente dos procedimentos que fundamentam o comportamento da flauta 

e do flautista. Destarte, o meu processo de tomada de consciência me permitiu vislumbrar 

ferramentas muito importantes para melhor fundamentar meus aspectos técnicos e artísticos e 

assumir controle, de maneira mais consciente e autônoma, do meu desenvolvimento. 
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Resumo: O presente artigo faz um levantamento bibliográfico a respeito de diferentes aspectos 

relacionados à utilização de comportamentos e estratégias na prática de um instrumento 

musical. Tem por objetivo refletir sobre a construção de uma prática musical bem direcionada, 

a partir de estratégias relacionadas ao planejamento, análise estrutural da obra, uso adequado 

do tempo, ensaios mentais, motivação e concentração. 

 

Palavras-chave: Prática; Prática musical; Estratégias; Prática deliberada; Metacognição. 

 

Abstract: This article makes a bibliographical survey about different aspects related to the use 

of behaviors and strategies in the practice of a musical instrument. It aims to reflect on the 

construction of a well-directed musical practice, based on strategies related to planning, 

structural analysis of the work, adequate use of time, mental rehearsal, motivation and 

concentration. 

 

Keywords: Practice; Musical practice; Strategies; Deliberate practice; Metacognition. 

 

 

1. INTRODUÇÃO 

 

 

A busca por aperfeiçoamento faz parte da natureza humana, pois, para evoluir, o homem 

precisa constantemente obter melhor desempenho na execução de suas atividades e a prática é 

um aspecto fundamental para esse fim. O músico instrumentista lida dia a dia com a necessidade 

de se reinventar diante da prática, sendo esta inevitável e determinante na aquisição e 

desenvolvimento de competências que o levam a alcançar parâmetros cada vez mais altos e 

competitivos. O objetivo desse artigo é refletir a respeito da elaboração de estratégias na 

condução da prática de um instrumento musical, a partir de um levantamento bibliográfico 

sobre o assunto. 

A palavra prática “vem de practica (latim), praktike, praxis-is (grego) e pressupõe um 

exercício habitual, uma repetição” (LIMA, 2006, p.12). É “(...) um comportamento 
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multifacetado que tem atraído muita atenção de pesquisadores e professores”41 (LEHMANN, 

et al. 2007, p. 70). Segundo Cayne (1990, p.787), prática é definida como uma “[...] execução 

repetida ou exercício sistemático com o propósito de aprender ou adquirir proficiência”42 

(CAYNE, 1990, p.787 apud BARRY & HALLAM, 2002, p. 151). Exercitar ou treinar envolve 

“(...) um esforço autoconsciente por parte daquela pessoa que se compromete com o objetivo 

específico de tornar-se mais completo. Tipicamente essa pessoa procura ou recebe métodos que 

aumentam suas habilidades.” (SLOBODA, 2008, p. 260). Nesse sentido, prática musical está 

relacionada à ideia de aprendizado, desenvolvimento e condicionamento de uma habilidade 

específica, por meio de um método, tendo em vista alcançar determinado padrão de 

desempenho.  

Segundo Barry e Hallam (2002, p.152), “a noção de que a prática é necessária para o 

desenvolvimento de competências é, naturalmente, muito velha”43. Para Sloboda, a Prática 

contribui “para um aprofundamento do conhecimento e realização no âmbito de uma habilidade 

em particular” (SLOBODA, 2008, p.260). No que diz respeito à música e, mais 

especificamente, à obtenção de proficiência na execução de um instrumento musical, a Prática 

é uma atividade inevitável e tem um papel primordial na aquisição e no desenvolvimento de 

diversas competências. Corroborando com essa ideia, Barry e Hallam afirmam que: “na música, 

a prática é necessária para permitir que os músicos adquiram, desenvolvam e conservem 

aspectos da técnica, aprendam novas músicas, memorizem a música para a execução, 

desenvolvam interpretação, e se preparem para a performance”44 (BARRY & HALLAM, 2002, 

p. 155). 

Para se adquirir habilidade em qualquer domínio é necessário o exercício e a adaptação. 

A Prática envolve as adaptações motoras cognitivas, fisiológicas e psicológicas necessárias para 

executar música (cf. LEHMANN; GRUBER, 2006), permitindo que o executante eduque 

padrões e estímulos físico-cognitivos para que as competências musicais sejam executadas 

fluentemente e com relativamente pouco controle consciente na hora da performance. Isso 

libera a capacidade de processamento cognitivo, permitindo que durante a execução o intérprete 

                                                 
41[Tradução minha. [A versão original de todas as citações em língua estrangeira constará sempre na nota de 

rodapé]. 

 “(…) a multifaceted behavior that has attracted a lot of attention from researchers and teachers alike”. 
42“(…) repeated performance or systematic exercise for the purpose of learning or acquiring proficiency” 
43 “The notion that practice is required for skill development is of course very old.”  
44 “In music, practice is necessary to enable musicians to acquire, develop, and maintain aspects of technique, learn 

new music, memorize music for performance, develop interpretation, and prepare for performance.”  



107 

 

   

se concentre em aspectos de outra ordem, como a sutileza da comunicação artística (cf. 

BARRY; HALLAM, 2002).  

Praticar não unicamente nos permite executar uma peça musical mas também ajuda a 

estabelecer representações cognitivas que sustentam as habilidades e permitem o 

aprendiz a assimilar, manipular, memorizar e restabelecer a música em caminhos 

apropriados. Mais importante, essas representações permitem que habilidades físicas 

e mentais sejam transferidas de uma peça a outra, de um nível de dificuldade a outro45 

(LEHMANN et al. 2007, p. 77). 

A busca pela intensificação de atividades e os recorrentes desafios em superar limites na 

prática de um instrumentista são uma constante e acompanham o desenvolvimento cultural, 

científico e estrutural da humanidade. Quando Tchaikovsky compôs seu concerto para violino 

e pediu para que os melhores violinistas de sua época o executassem, a princípio eles julgaram 

a partitura como impossível de se tocar, enquanto os violinistas de hoje consideram esse mesmo 

concerto como parte de um repertório tradicional (PLATT, 1966 apud ERICSSON et al, 1993). 

Nesse sentido, podemos verificar a importância da prática para moldar e atender novas 

exigências e mudanças estruturais que se constituem com o passar das épocas, superando 

tendências e impondo aos instrumentistas cada vez mais novos desafios.  

 

 

2. APRENDIZAGEM NA PRÁTICA MUSICAL 

 

 

Segundo Weinstein e Mayer (1986), estratégias são “comportamentos e pensamentos que 

um estudante exerce durante a aprendizagem e que pretendem influenciar o seu processo de 

codificação do conhecimento”46 (WEINSTEIN e MAYER, 1986, p.315 apud NIELSEN, 1999, 

p. 276). O planejamento e a aplicação consciente e bem direcionada de estratégias durante a 

prática instrumental são fundamentais para obtenção de altos níveis de realização (cf. BARRY; 

HALLAM, 2002; HALLAM, 1997, 2001; JORGENSEN, 2004; LEHMANN et al, 2007; 

NIELSEN, 1999; SLOBODA, 2000). Os músicos bem sucedidos são geralmente “(...) 

metódicos em suas abordagens de aprendizado. Eles planejam ativamente seu estudo e 

                                                 
45 “Practice not only enable us to perform a given piece of music but also helps establish generic cognitive 

representations that support the skills and enable the learner to assimilate, manipulate, memorize, and retrieve the 

music in appropriate ways.”  
46 “Behaviors and thoughts that a learner engages in during learning and that are intended to influence the learner's 

encoding process […]” 
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espontaneamente inventam estratégias para melhorar seu desempenho”47 (NIELSEN, 1999, p. 

275). 

De uma forma objetiva, a Prática eficiente pode ser entendida como “aquilo que alcança 

o produto final desejado, no tempo mais curto possível, sem interferir negativamente nos 

objetivos em longo prazo”48 (HALLAM, 1997 apud HALLAM, 2001, p. 29). Assim, alcançar 

determinado objetivo através da prática (como conseguir executar determinada peça musical, 

ou adquirir controle de alguma técnica em um instrumento musical) leva em conta uma série 

de fatores extremamente subjetivos; ou seja, um planejamento consistente, concentração, 

consciência dos problemas a serem resolvidos, orientação e feedback adequado, 

comportamentos adotados antes, durante e depois da prática, entre outros. 

Todos esses fatores tornam quase impossível poder determinar um modelo de prática que 

se aplique eficientemente a todos os indivíduos. Desse modo, as estratégias para a eficiência da 

Prática devem levar em consideração a necessidade de plasticidade e adequação do estudo a 

depender da natureza da tarefa e das diferenças de cada indivíduo. Para tanto, é necessário 

desenvolver habilidades, a fim de poder reconhecer os requisitos de cada tarefa em particular e 

estar apto a avaliar suas próprias aptidões e dificuldades. Ericsson (et al, 1993) afirma ainda 

que a presença de déficits cognitivos ou perceptivos, no desempenho de algumas tarefas por 

determinados indivíduos, pode ser resultado de inabilidade dos mesmos em descobrir novos 

métodos para abordar o problema. A instrução bem direcionada e a utilização de novas 

abordagens ao problema podem, eventualmente, melhorar o desempenho (cf. ERICSSON et al, 

1993). 

Nesse mesmo sentido, Kane afirma que “diferentes tipos de estruturas ou organizações 

de prática podem ser melhor para a otimização do desenvolvimento de habilidades em alguns 

estudantes”49 (Kane, 1984 apud BARRY; HALLAM, 2002, p.155). Cada indivíduo desenvolve 

seus próprios procedimentos para alcançar seus objetivos e é muito natural esperar pontos de 

vista idiossincráticos entre diferentes indivíduos a respeito de como atingir uma prática 

eficiente (cf. JORGENSEN, 2004). Até porque, em meio a tantas variáveis subjetivas, cada 

indivíduo naturalmente demonstra necessidades e pré-disposições diferentes, em ordem a 

                                                 
47 “(…) methodical in their approaches to learning. They actively plan their study and spontaneously invent 

increasingly advanced strategies to improve their performance” 
48 "That which achieves the desired end-product, in as short a time as possible, without interfering negatively with 

longer-term goals"  
49 “Different types of structure or practice organization may be best for optimal skill development in particular 

students.” 
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assumir trajetórias que permitam a concretização de seus objetivos. Apesar disso, a experiência 

alheia pode também fornecer diretrizes gerais, com “(...) estratégias comuns que os músicos 

podem empregar para produzir melhores resultados de desempenho ou para alcançar os mesmos 

resultados mais rapidamente”50 (JORGENSEN, 2004, p. 1). 

 

 

2.1. PRÁTICA DELIBERADA 

 

 

Ericsson et al. (1993) introduziram o conceito de prática deliberada, no sentido da prática 

como um conjunto de ações que privilegiam a racionalidade no método de estudo, sendo 

comprometida conscientemente com objetivos claros e bem definidos do início ao fim do 

processo. A prática deliberada “envolve tentar exceder o seu limite anterior, o que requer total 

concentração e esforço”51 (LEHMANN et al., 2007, p. 74).  De acordo com Ericsson et al. 

(1993), o exercício da prática deliberada não é inerentemente agradável. É uma atividade que 

lida com metas explícitas e bem estruturadas, com o objetivo de superar os pontos fracos e 

melhorar o desempenho, através de um processo cuidadosamente monitorado e bem orientado 

(cf. ERICSSON et al, 1993).  

Existe uma grande diferença no impacto de uma prática casual e da prática deliberada. 

No âmbito da prática instrumental, é muito comum entrar no “piloto automático”, conduzindo 

a prática sem muito foco, numa espécie de treino a partir da tentativa e erro. O instrumentista 

toca a peça até que algo soe problemático; ele para e repete a passagem até que soe melhor. 

Esse método busca uma correção automática do problema, sem um processo cuidadosamente 

consciente de aprendizagem. Nessa prática descompromissada, ao entrar no “piloto 

automático”, o instrumentista pode até perceber coisas vagas, como uma desafinação, ou se 

incomodar com partes que realmente não estão funcionando. Porém, muito provavelmente a 

análise dos problemas será pobre em detalhes e deixará passar muita coisa, podendo acarretar 

o fortalecimento de maus hábitos e tendências que podem se tornar ainda mais problemáticas 

no futuro.  

                                                 
50 “(...) common strategies that musicians can employ to produce better performance results or to achieve the same 

results more quickly.” 
51 “(...) involves trying to exceed one’s previous limits, which requires full concentration and effort.”  
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A prática sem foco não permite identificação consciente dos problemas e, 

consequentemente, inibe a internalização das ações que são necessárias para resolvê-los. Por 

mais que se consiga superar alguns problemas, a falta de consciência desse processo pode levar 

a oscilações de performance e a futuras inseguranças. A prática deliberada, por sua vez, gira 

em torno da identificação de soluções específicas para problemas específicos. É um trabalho 

ativo, extremamente consciente e bem direcionado, que envolve analisar de modo crítico os 

problemas e como corrigi-los permanentemente. Constitui um dos pilares fundamentais para o 

alcance de um desempenho excepcional em alguma atividade.  

Segundo Ericsson, “(...) o desempenho excepcional é resultado de um processo estendido 

de aquisição de habilidade mediado por grandes quantidades, mas não excessivas, de prática 

deliberada”52 (ERICSSON et al, 1993, p.387). Uma pré-condição para atingir essa prática 

racional e eficiente é que “[...] o indivíduo esteja totalmente atento ao seu tocar para que ele ou 

ela possa perceber as áreas de melhoria potencial e evitar erros” 53  (AUER, 1921 apud 

ERICSSON et al, 1993, p.371). Nesse sentido, a motivação e a concentração são de 

fundamental importância para sustentar uma sessão de estudo eficiente a partir da identificação 

e da resolução de problemas, e a falta desses requisitos revela-se contraproducente à melhoria 

do desempenho (cf. ERICSSON et al, 1993).  

A prática deliberada requer muito esforço e concentração e não deve ser sustentada por 

períodos demasiados de tempo. A manutenção de níveis excessivos de prática sem recuperação 

adequada irá conduzir a exaustão e fadiga mental, trazendo riscos de lesões de ordem física e 

problemas de motivação, como falta de entusiasmo (cf. ERICSSON et al, 1993). A partir disso, 

é possível visualizar como a prática informal também pode e deve fazer parte do cotidiano do 

músico, a fim de equilibrar o estado emocional e reabastecer no indivíduo as condições 

necessárias para manutenção de uma rotina saudável de aprendizado que envolva ciclicamente 

a prática deliberada em quantidade adequada com prática informal e descanso.  

 

 

 

                                                 
52 “(…) expert performance is the result of an extended process of skill acquisition mediated by large, but not 

excessive daily amounts of deliberate practice.”  
53 “(…) the individual be fully attentive to his playing so that he or she will notice areas of potential improvement 

and avoid errors.”  
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2.2. METACOGNIÇÃO 

 

 

Para Hallam, a forma ideal de se alcançar uma prática eficiente é a partir da metacognição. 

O conceito central de metacognição é o pensamento sobre o próprio pensamento do indivíduo. 

Isso pode ser entendido como o que alguém sabe, o que alguém está fazendo agora ou o estado 

afetivo/cognitivo atual de alguém54 (HALLAM, 2001, p. 28). A metacognição utiliza recursos 

como a autoavaliação, reflexão e elaboração de hipóteses na construção de estratégias para 

solução de problemas, visando à economia de tempo e esforço (cf. SANTOS, 2009). A 

metacognição utiliza-se da autofala, na qual o indivíduo faz perguntas a si mesmo, procurando 

refletir e obter respostas que o levem a conduzir o estudo de forma mais madura e eficiente; 

essa técnica fomenta no estudante formas de pensar sobre suas necessidades em situações de 

aprendizagem. Nesse sentido, as habilidades metacognitivas se referem ao conhecimento dos 

aspectos da própria aprendizagem. A partir do planejamento, do monitoramento e da avaliação 

do processo de prática, incluindo o discernimento dos pontos fortes e fracos, e como interferem 

na abordagem de todo o processo. 

Segundo Hallam, as habilidades metacognitivas bem desenvolvidas e, consequentemente, 

a prática eficiente estão presentes em músicos experts. Por outro lado, os músicos novatos 

demonstram menos consciência metacognitiva do desenvolvimento de questões técnicas, 

interpretativas e de aspectos estruturais como concentração, planejamento, monitoramento das 

atividades e do progresso alcançado (cf. HALLAM, 1997 apud BARRY; HALLAM, 2002).  

Pesquisas demonstram que a prática é mais eficaz quando os músicos se envolvem 

com a metacognição (...); empregam prática mental em combinação com a prática 

física; abordam a prática de uma forma organizada e orientada para o objetivo; 

estudam e analisam as partituras; planejam sessões de prática relativamente curtas e 

regulares; são intrinsecamente motivados; e ouvem exemplos musicais adequados, 

incluindo gravações profissionais e / ou manifestações de professores55 (BARRY; 

HALLAM, 2002, p.151). 

 

 

                                                 
54 “Central to the concept of metacognition is thinking about one’s own thoughts. It can be thinking of what one 

knows (i.e. metacognitive knowledge), what one is currently doing (i.e. metacognitive skill) or what one’s current 

cognitive or affective state is (i.e. metacognitive experience)”  
55 “Research demonstrates that practice is more effective when musicians engage in metacognition (reflecting upon 

their own thought processes); employ mental practice in combination with physical practice; approach practice in 

an organized, goal-oriented manner; study and analyze scores; plan relatively short and regular practice sessions; 

are intrinsically motivated; and listen to appropriate musical examples including professional recordings and/or 

teacher demonstrations.”  



112 

 

   

3. ESTRATÉGIAS DE ESTUDO NA PRÁTICA INSTRUMENTAL 

 

 

É preciso que o indivíduo possua um amplo repertório de estratégias que se apliquem a 

diferentes estágios da prática e que supram necessidades específicas. Segundo Jorgensen, “cada 

praticante, do estudante ao músico profissional, deve ter um conhecimento profundo do seu 

repertório de estratégias e deve ser capaz de controlar, regular e explorar esse repertório”56 

(JORGENSEN, 2004, p.87). Nas próximas seções, será discutido um pouco a respeito de 

estratégias gerais que podem ser aplicadas na prática instrumental. Sejam de caráter operacional 

(que atuam de forma ativa na prática instrumental, envolvendo a compreensão, memória e a 

tomada de decisão na execução) ou de caráter de suporte (que atuam no sentido de preparar a 

mente de forma adequada para o aprendizado, envolvendo a concentração, planejamento e 

organização). 

 

 

3.1. PLANEJAMENTO E ANÁLISE ESTRUTURAL DA OBRA 

 

 

O entendimento da estrutura formal de uma obra musical é um aspecto muito importante 

do planejamento e algumas pesquisas apontam uma relação entre esse conhecimento com um 

melhor resultado no desempenho. A partir do relato e acompanhamento da prática de pianistas 

de alta performance, Chaffin (2002) pôde verificar que a análise da estrutura formal da obra 

musical era um importante aspecto para composição e eficiência do estudo, funcionando como 

base para a prática do instrumento na preparação das obras (cf. CHAFFIN, 2002 apud 

BARROS, 2008). Nesse sentido, a utilização da estrutura formal de uma peça musical como 

guia para organização da prática permite o desenvolvimento de uma visão panorâmica da 

execução, estabelecendo uma relação com a estrutura em que o compositor codifica suas 

intenções (cf. BARROS, 2008). O pianista Leon Fleicher (apud BARROS, 2008) nos diz que 

“antes de estudar uma peça, o músico deve compreender toda sua estrutura, realizando uma 

                                                 
56 “Every practitioner from the student to the professional musician must have a thorough knowledge of his or her 

repertory of strategies and must be able to control, regulate, and exploit this repertory.”  
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análise rigorosa do material, além de cantar as melodias e sentir a fluência rítmica” (BARROS, 

2008, p.139, 140). 

Johnston (2002, apud BARROS, 2008) também reconhece a importância do 

conhecimento da estrutura da obra para organização da prática instrumental. Segundo ele, antes 

de iniciar a execução da peça no instrumento, o indivíduo deve se atentar à observação da obra 

para adquirir familiaridade com a música e conseguir maior entendimento para um estudo mais 

organizado e eficiente (cf. JOHNSTON, 2002 apud BARROS, 2008). Jorgensen (2004) 

recomenda que as sessões de Prática sejam guiadas pela concentração e motivação, com o 

objetivo de reduzir o tempo em que não se está aprendendo. Uma postura crítica diante do que 

é estudado em cada parte é fundamental para o estabelecimento de objetivos e suas implicações 

no resultado almejado. “No começo da sessão formule algumas das suas intenções gerais para 

a sessão de estudo da forma mais cuidadosa e precisa possível. O que se quer desenvolver 

especificamente?”57 (JORGENSEN, 2004, p. 89). 

Chaffin et al. (2002 apud LEHMANN, 2007) trazem a ideia de subdivisão da prática de 

uma peça musical em quatro estágios. O primeiro estágio dá conta da concepção da peça em 

sua integridade, com o intuito de ter uma boa visualização da peça e identificar partes 

problemáticas. No segundo estágio, a peça passa a ser trabalhada em seções (que foram 

divididas a partir da visualização geral do primeiro estágio) com o propósito de automatizar 

operações motoras a fim de trabalhar problemas técnicos (nesse momento a interpretação é 

desenvolvida apenas de forma intuitiva). O terceiro estágio dá conta da junção das seções da 

peça, em busca de continuidade e refinamento da performance ao lapidar detalhes da 

interpretação. O quarto e último estágio acontece numa perspectiva longitudinal, envolvendo a 

manutenção da peça; isto é, a peça é alocada em uma rotina periódica de estudo com o objetivo 

de reforço, a fim de manter ativos aspectos técnicos e referentes à memória, além de agregar 

componentes artísticos à medida que o músico amadurece.  

De maneira semelhante, Nielsen (1999) recomenda algumas estratégias relacionadas à 

separação do material de estudo, tais como dividir a peça em seções a serem trabalhadas 

isoladamente (para selecionar áreas com problemas, é sugerido um exame visual da partitura), 

fazer marcações na partitura, isolar partes de movimentos em padrões menores para superar 

problemas motores, etc. Com a finalidade de juntar das seções de uma mesma peça de maneira 

                                                 
57 “At the beginning of the session, formulate some of your overall intentions for the practice session (whatever 

these may be) as dearly and precisely as possible. What do you specifically want to develop? [...]” 
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fluida, Nielsen (1999) recomenda tocar partes em segmentos diferentes das seções divididas 

anteriormente.  

 

 

3.2. USO ADEQUADO DO TEMPO 

 

 

Segundo Jorgensen (2004), o “mapeamento do tempo é vital para uma prática eficiente”58 

(JORGENSEN, 2004, p.89). Como organizar a Prática ao longo do dia? Praticar em várias 

sessões curtas ou em uma única sessão longa? Qual o melhor momento para praticar? O 

importante é que exista um equilíbrio e bom senso no sentido de que a duração da sessão 

permita manter um nível de concentração e de cansaço físico que não prejudique a 

produtividade. Desse modo, Jorgensen recomenda a utilização de sessões curtas (porém, longas 

o suficiente para alcançar algum objetivo e/ou internalizar alguma coisa), com intervalo 

suficiente para superar a fadiga, mas que não seja tão longo a ponto de comprometer a dinâmica 

do progresso em andamento (cf. JORGENSEN, 2004). 

Prática distribuída ao longo do tempo é geralmente mais eficiente para o aprendizado 

e desempenho do que a prática massiva (...). Sessões de treinos relavitamente curtas 

são geralmente mais eficazes do que sessões de treinos mais longas. Claro, isso varia 

com a idade e nível de habilidade do músico.59 (BARRY; HALLAM, 2002, p. 152 e 

153) 

Estudos (cf. WILLIAMON, 2004) indicam que a prática é mais eficiente quando 

distribuída em unidades curtas de tempo, apesar da relatividade inerente a cada situação e 

indivíduo. Geralmente as sessões de estudo devem durar no máximo uma hora e devem ser 

separadas entre intervalos, a fim de manter a concentração e produtividade. A prática em curtos 

períodos também contribui para “(...) permitir um nível mais profundo de pensamento, em que 

o indivíduo constrói ativamente ideias sobre como abordar uma tarefa em particular” 60 

(MUMFORD et al., 1994 apud BARRY; HALLAM, 2002, p.153). Nesse sentido, a divisão do 

tempo em curtas sessões pode ser adequada para adquirir novas estruturas de conhecimento, 

enquanto que a prática em longas sessões pode funcionar melhor quando o objetivo do estudo 

                                                 
58 “Time management is integral to effective practice.”  
59“Practice distributed over time is generally more efficient for learning and performance than massed practice 

(…) relatively short practice sessions are generally more effective than longer practice sessions. Of course, this 

varies with the age and skill level of the musician.”  
60 “(…) allow for deep, higher level thinking in which the individual actively constructs ideas about how to 

approach a particular task.”  
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é fixar um comportamento em particular, para aqueles que já detêm as estruturas de 

conhecimento consolidadas.  

 Em ordem a evitar a falta de concentração e a persistência de erros, é interessante deixar 

as tarefas mais desafiadoras da prática para o momento do dia em que o indivíduo se sente mais 

disposto e preparado para um trabalho produtivo. A organização das sessões de estudo são bem 

flexíveis e adaptáveis a diferentes circunstâncias mas, de um modo geral, pode haver vantagens 

na divisão do estudo em pequenas sessões com o objetivo de priorizar o restabelecimento da 

concentração. O intervalo entre essas sessões de estudo ajuda o instrumentista a permanecer 

focado e apto a identificar as áreas que necessitam de aprimoramento durante o estudo, evitando 

fadiga e repetição de erros durante uma sessão prolongada (cf. JORGENSEN, 2004).  

 

 

3.3. ENSAIOS MENTAIS 

 

 

Fazer associações do material de estudo com recursos externos também pode ser uma 

forma produtiva de praticar, isto é, correlacionar a partitura com representações auditivas e 

visuais por meio de um ensaio mental. O ensaio mental (representação mental, prática mental 

ou imagética musical) é um tipo de prática na qual não necessariamente se toca no instrumento. 

“Ela é geralmente definida como o ensaio cognitivo ou imaginário de uma habilidade física 

sem movimento muscular evidente e é muitas vezes apresentada como uma alternativa ou um 

complemento à abordagem da Prática”61 (JORGENSEN, 2004, p. 91 e 92). Nesse sentido, o 

ensaio mental consiste no processo imaginativo da atividade motora, representando a atividade 

operacional, ou qualquer representação cognitiva (visual, auditiva) associada ao aprendizado.  

As representações mentais podem ser bastante eficazes quando combinadas com a prática 

da atividade muscular. O estudo mental da música antes da prática muscular pode aumentar a 

precisão no desempenho, a partir da consciência de diferentes aspectos musicais e verificação 

de padrões familiares ao longo da peça (cf. BARRY, 1992 apud BARRY; HALLAM, 2002). A 

alternância do ensaio mental com o estudo físico propriamente dito pode evitar a sobrecarga 

muscular, além de fornecer subsídios para uma prática musical mais consistente, focada e mais 

                                                 
61 “It is usually defined as the cognitive or imaginary rehearsal of a physical skill without overt muscular movement 

and is often presented as an alternative or a supplement to the playing approach.”  
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direcionada, devido à premeditação da atividade cognitiva antes da atividade física. Como 

corrobora Lehmann, “ensaio mental com algum nível de prática física é o melhor, 

provavelmente porque reforça a imagem mental e os programas motores”62 (LEHMANN et al. 

2007, p. 91).  

Segundo Weinberg (1982, apud BARRY; HALLAM, 2002), a prática mental é uma parte 

breve do treinamento, deve acontecer intercalada com a prática física e geralmente no momento 

do planejamento, no qual o estudante está começando a formular ideias sobre a tarefa. A prática 

mental é mais eficaz se o indivíduo consegue expressar verbalmente a tarefa que imagina e 

quando imagina a resposta nos músculos que realmente executam a tarefa.  

Autores como Lehmann (1997), Hallam (1997), Santiago (2002), Silva (2010), entre 

outros, destacam a importância da existência das representações mentais no 

processo de construção da performance e os benefícios que a imagética sonora tem 

na realização musical de superior qualidade. (HERMOZA, 2014, p.65) 

Sendo assim, no que diz respeito à associação entre ensaio mental e operação motora, “é 

importante lembrar que praticamente não existe prática sem atividade cognitiva, o que significa 

que a abordagem da prática é inevitavelmente uma combinação de esforço físico e 

mental” 63 (JORGENSEN, 2004, p. 92); ou seja, pressupõe-se que a prática aconteça 

naturalmente tanto do ponto de vista físico quanto cognitivo, entretanto, acionar o componente 

cognitivo de forma autoconsciente e oportuna através do ensaio mental pode trazer mais 

eficiência na conquista dos objetivos na prática.  

 

 

3.4.  MOTIVAÇÃO E CONCENTRAÇÃO 

 

 

O controle da motivação, da concentração e da intuição está relacionado a como preparar 

a mente da melhor forma possível, para que haja um maior aproveitamento da elaboração e uso 

de estratégias na prática. Para tanto, é necessário ater-se a como controlar esses impulsos e 

adequá-los da maneira mais autoconsciente possível na construção da prática eficiente. A 

motivação é essencial para manter a frequência e a produtividade da prática instrumental. 

                                                 
62 “Mental rehearsal with some degree of physical practice is best, probably because it reinforces the mental image 

and the motor programs.”  
63 “It is important to remember that there is virtually no playing without cognitive activity, which means that the 

playing approach is inevitably a combination of mental and physical effort.”  



117 

 

   

Segundo Mcpherson, “um elevado nível de motivação capacita a pessoa a beneficiar-se de 

maior quantidade de prática e de forma mais concentrada do que seria possível com menos 

concentração”64 (BARRY; HALLAM, 2002, p.153). 

Apesar disso, muitos professores e entidades de ensino não enxergam a motivação como 

um fator importante na determinação da obtenção de bons resultados (ou não flexibilizam sua 

metodologia de ensino de modo a atender esse aspecto). Como uma alternativa a isso, Barry e 

Hallam nos dizem que “quando os professores e os pais permitem que os alunos façam algumas 

escolhas sobre metas e repertório, a motivação dos alunos é suscetível de aumentar” 65 

(BARRY; HALLAM, 2002, p.161). Kaplan (1987) sugere outras alternativas para incitar 

motivação nos estudantes, como buscar informações históricas sobre a peça que se está 

estudando, entender a personalidade do compositor, utilizar recursos imaginativos na hora de 

estudar, como visualizar um cenário para obter a sonoridade desejada (cf. KAPLAN, 1987, 

p.64). Jorgensen também reconhece a importância da motivação no alcance e na manutenção 

de uma prática eficiente e alerta que “independentemente de qual abordagem é usada, é 

importante dar mensagens construtivas para si mesmo quando se pratica”66 (JORGENSEN, 

2004, p. 97). 

A concentração é, sem dúvidas, um fator determinante na produtividade do estudo e 

consequentemente, determinante no alcance dos objetivos estabelecidos na prática. A 

concentração é “um fator fundamental a ser considerado no estudo do instrumento” 

(CERQUEIRA, 2009, p.119). Ela é encarada como uma habilidade que pode ser desenvolvida, 

isto é, é possível utilizar estratégias conscientes para aumentar a capacidade de concentração 

durante o estudo. Nielsen (1999) sugere eventuais pausas durante o estudo para manutenção da 

concentração, além da preparação dos músculos para a atividade prática. Gordon (1995) sugere 

que o estudante procure evitar interrupções no tempo dedicado a estudar, para evitar uma 

variação acentuada de concentração durante a sessão de estudo (cf. GORDON, 1995, p.69-70 

apud CERQUEIRA, 2009).  

Outro fator importante é o domínio da ansiedade, que está intimamente ligado à 

preparação para uma execução pública e tem influências diretas no estado de concentração e 

                                                 
64 “A high level of motivation enables one to benefit from longer and more concentrated practice than would be 

possible with less motivation.”  
65 “When teachers and parents allow students to make some choices about goals and repertoire, student motivation 

is likely to increase.”  
66  “Regardless of which approach is used, it is important to give constructive messages to yourself when 

practicing.”  
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motivação do indivíduo. “Um nível controlado de tensão pode ser favorável à performance, 

pois aumenta a concentração e favorece o fluxo musical” (CERQUEIRA, 2009, p.121), porém 

níveis muito desequilibrados de tensão em virtude da ansiedade podem prejudicar o músico e 

comprometer seu desempenho. Nielsen (1999) traz sugestões para ajudar a dominar a 

ansiedade, como realizar exercícios mentais (para se autoconhecer) e exercícios de relaxamento 

(para aliviar a tensão). O domínio e a sensação de conforto técnico e interpretativo com a 

execução podem garantir maior segurança e concentração, inibindo a ação prejudicial da 

ansiedade no desempenho.  

 

 

4. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

Esse artigo buscou elucidar algumas questões inerentes à como conduzir a prática musical 

e sob que parâmetros construir estratégias para sua otimização. A prática deliberada e a 

utilização da metacognição, convidam o músico a assumir papel ativo na construção de 

planejamento e automonitoramento consciente de suas atividades, a fim de obter maior 

eficiência na performance instrumental. Músicos de alta realização tendem a empreender 

estratégias relacionadas ao planejamento, análise estrutural da obra, uso adequado do tempo, 

ensaios mentais, motivação e concentração em sua prática. Nesse sentido, a prática é melhor 

aproveitada se tem seus procedimentos coordenados de maneira ativa, a partir de objetivos bem 

direcionados, tornando-se fundamental para o aprimoramento de diferentes aspectos da 

performance instrumental. 
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APÊNDICE A – Relatório da prática supervisionada MUSD48 – 

Oficina de Prática Técnico-Interpretativa 

 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA 

ESCOLA DE MÚSICA 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO PROFISSIONAL EM MÚSICA – PPGPROM 

 

 

FORMULÁRIO DE REGISTRO DE PRÁTICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS 

 

 

Aluno: Wolfgang Adary Ferreira Ribeiro  

Matrícula: 217123768 

Área: Criação e Interpretação Musical  

Ingresso: 2017.1  

Código/Nome da Prática: MUSD48/Oficina de Prática Técnico-Interpretativa  

Orientador da Prática: Prof. Dr. Lucas Robatto  

 

 

1. DESCRIÇÃO DA PRÁTICA  

 

1.1 Título da Prática: Princípios da técnica de execução e funcionamento da flauta transversal 

1.2 Carga Horária Total: 408 horas.  

1.3 Período de Realização: Maio de 2017 a dezembro de 2018. (1º ao 4º semestre) 

1.4 Locais de Realização: Escola de Música da Universidade Federal da Bahia (UFBA)  

 

 

2. DETALHAMENTO DAS ATIVIDADES 

 

a) Masterclasses (204h) 

 

Aulas práticas de flauta transversal com o professor Lucas Robatto em formato de 

Masterclass semanais, com duração total de 3h por semana, durante quatro 

semestres letivos (Dessas, 1h como aluno ativo e 2h como ouvinte de outros alunos 

da classe). 

 

 

b) Estudo individual (204h) 

 

Estudo individual para reestruturação de ferramentas técnicas do controle do 

instrumento levantadas durante as aulas práticas, tais como: postura, respiração, 
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apoio, embocadura, fluxo de ar, controle de registros, sonoridade, timbre, 

expressividade, etc. (Peter Lukas-Graf, Taffanel & Gaubert, Robert Dick); 

Trabalho com cadernos de estudos melódicos (Andersen, Kohler). 

 

 

 

3. OBJETIVOS A SEREM ALCANÇADOS COM A PRÁTICA 

 

 Diagnosticar necessidades técnicas da minha performance na flauta; 

 Compreender e controlar as ações neuromusculares necessárias para executar, 
de forma consciente e bem coordenada, os princípios básicos da técnica da flauta 

transversal; 

 Desenvolver coerência entre teoria e prática no âmbito da execução e pedagogia 
do instrumento; 

 Desenvolver a coordenação muscular e a habilidade motora para executar 
exercícios técnicos progressivos com intuito de mais eficiente controle do 

instrumento. 

 

 

4. PRODUTOS RESULTANTES DA PRÁTICA 

 

Desenvolvimento profissional, técnico e artístico; 

Parte do Memorial. 

 

 

 

5. ORIENTAÇÃO 

 

Transferência de informações e materiais através de encontros presenciais e/ou 

ferramentas digitais. 
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APÊNDICE B – Relatório da prática supervisionada MUSD53 – 

Preparação de Recital/Concerto Solístico 

 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA 

ESCOLA DE MÚSICA 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO PROFISSIONAL EM MÚSICA – PPGPROM 

 

 

FORMULÁRIO DE REGISTRO DE PRÁTICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS 

 

 

Aluno: Wolfgang Adary Ferreira Ribeiro  

Matrícula: 217123768 

Área: Criação e Interpretação Musical  

Ingresso: 2017.1  

Código/Nome da Prática: MUSD53/Preparação de Recital/Concerto Solístico 

Orientador da Prática: Prof. Dr. Lucas Robatto  

 

 

 

1. DESCRIÇÃO DA PRÁTICA  

 

1.1 Título da Prática: Preparação de repertório 

1.2 Carga Horária Total: 153 horas.  

1.3 Período de Realização: Maio de 2017 a Agosto de 2018.  

1.4 Locais de Realização: Escola de Música da Universidade Federal da Bahia (UFBA); 3R 

Estúdio CD & DVD; Auditório do CEUF (SE); Auditório do Conservatório de Música de 

Sergipe. 

 

 

 

2. DETALHAMENTO DAS ATIVIDADES 

 

a) Preparação e conhecimento (13h) 

 

Levantamento, organização de partituras e audição de gravações de peças do 

repertório de flauta.  

 

b) Orientações práticas e ensaios (45h) 

 

Aulas individuais com foco no trabalho de repertório e de interpretação musical; 

Ensaio das peças com outros instrumentistas (violonista, pianista e violinista). 
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c) Estudo individual (90h) 

 

Estudo individual das peças para interpretações públicas. Ao longo de 3 semestres, 

foram trabalhadas várias peças do repertório de flauta. Dentre elas, algumas foram 

executadas publicamente em recitais, audições e/ou gravação: 

- Água e Vinho, Egberto Gismonti (Flauta e violão); 

- História do Tango, Café 1930, Ástor Piazzola (Flauta e violão); 

- Bachianas Brasileiras nº5, Heitor Villa-Lobos (Flauta e violão); 

- Intermezzo da Suíte Carmem, George Bizet (Flauta e piano); 

- Sonata para flauta e piano, Paul Hindemitch (Flauta e piano); 

- Concerto em C maior, Wolfgang Amadeus Mozart (Flauta e piano); 

- Syrinx, Claude Debussy (Flauta solo - Prova); 

- Poemeto, Osvaldo Lacerda (Flauta e piano - Prova); 

- Dueto K156, Wolfgang Amadeus Mozart (Flauta e violino); 

- De joelhos, Fred Andrade (Gravação). 

 

 

d) Recitais, gravações e/ou audições públicas (5h) 

 

 

- Recital com flauta e violão (Diego Lima), auditório do CEUF, Campo do Brito, 

Sergipe; 
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- Recital com flauta e piano (Rafael Ramos), auditório do CEUF, Campo do Brito, 

Sergipe; 
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- Gravação (Disco Infinito, Fred Andrade) no 3R Estúdio CD & DVD, Aracaju (SE); 

 

 
 

 

- Processo Seletivo, Prova prática no Conservatório de Música de Sergipe; 

 

- Recital com flauta e violino (Saory Santana), Auditório do Conservatório de 

Música de Sergipe. 
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3. OBJETIVOS A SEREM ALCANÇADOS COM A PRÁTICA 

 

 Conhecer, estudar e interpretar repertório de flauta; 

 Desenvolver procedimentos de preparação individual do repertório de flauta; 

 Desenvolver arcabouço teórico, percepção e sensibilidade artística para 
interpretar obras musicais de diferentes estilos; 

 Participar de execuções musicais públicas e/ou atividades práticas relacionadas 
à execução da flauta. 

 

 

4. PRODUTOS RESULTANTES DA PRÁTICA 

 

Recitais públicos; 

Participação na gravação do CD do músico Fred Andrade; 

Participação e aprovação em prova prática pública do processo seletivo para professor 

de flauta do Conservatório de música de Sergipe; 

Estudo orientado de repertório de flauta.  

 

 

5. ORIENTAÇÃO 

 

Transferência de informações e materiais através de encontros presenciais e/ou 

ferramentas digitais. 
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APÊNDICE C – Relatório da prática supervisionada MUSD57 – 

Prática Docente em Ensino Individual Instrumental/Vocal 

 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA 

ESCOLA DE MÚSICA 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO PROFISSIONAL EM MÚSICA – PPGPROM 

 

 

FORMULÁRIO DE REGISTRO DE PRÁTICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS 

 

 

Aluno: Wolfgang Adary Ferreira Ribeiro  

Matrícula: 217123768 

Área: Criação e Interpretação Musical  

Ingresso: 2017.1  

Código/Nome da Prática: MUSD57/Prática Docente em Ensino Individual 

Instrumental/Vocal  

Orientador da Prática: Prof. Dr. Lucas Robatto  

 

 

 

1. DESCRIÇÃO DA PRÁTICA  

 

1.1 Título da Prática: Professor da disciplina Flauta Transversal I na UFS (2017.1 e 2017.2) 

1.2 Carga Horária Total: 64 horas.  

1.3 Período de Realização: Outubro de 2017 a Fevereiro de 2018.  

1.4 Locais de Realização: Universidade Federal de Sergipe (UFS)  

 

 

2. DETALHAMENTO DAS ATIVIDADES 

 

a) Planejamento (32h) 

 

Elaboração do plano de curso, organização de materiais e construção de estratégias 

pedagógicas para as aulas. 

 

b) Aulas individuais (32h) 

 

Aulas individuais de flauta transversal, na condição de professor substituto da 

Universidade Federal de Sergipe, para alunos de graduação do curso de licenciatura 

em música, iniciantes no instrumento. 
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3. OBJETIVOS A SEREM ALCANÇADOS COM A PRÁTICA 

 

 Desenvolver as competências necessárias para a prática docente de flauta 

transversal; 

 Construir estratégias pedagógicas para o ensino de flauta transversal a nível 
inicial; 

 Desenvolver minha identidade e autonomia como professor de instrumento e, 
ainda assim, traduzir as novas concepções técnicas do controle da flauta 

adquiridas no mestrado para minha prática pedagógica. 

 

 

4. PRODUTOS RESULTANTES DA PRÁTICA 

 

- Desenvolvimento profissional e pedagógico; 

 

- Plano de curso da disciplina Flauta Transversal I.  

 

 

                  UNIVERSIDADE FEDERAL DE SERGIPE 

                       CENTRO DE EDUCAÇÃO E CIÊNCIAS HUMANAS                                

                                         DEPARTAMENTO DE MÚSICA 

 

PLANO DE CURSO 

Disciplina: Flauta Transversal I Professor: Wolfgang Ribeiro Carga Horária: 15h 

EMENTA 

Estudo básico das técnicas do instrumento. Estudo do repertório tradicional do 

instrumento abrangendo estilos musicais diversos. Estudo dos principais métodos de 

ensino. Seminários sobre os recursos pedagógicos da flauta transversal e possibilidades 

de sua aplicação em grupo. 

OBJETIVOS 
 

Geral: Desenvolver a execução, o controle e o entendimento técnico básico da flauta 

transversal. 

 

Específicos: Desenvolver emissão e controle do som na flauta; 

Desenvolver postura correta ao se tocar flauta; 

Desenvolver controle da mudança de registros na flauta; 

Desenvolver consciência sobre afinação na flauta; 

Executar pequenas melodias na flauta. 

 

CONTEÚDO PROGRAMÁTICO 
 

Transformações e desenvolvimento da flauta; 
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Produção sonora; 

Emissão do som no bocal; 

Emissão do som na flauta completa; 

Postura e sustentação da flauta; 

Respiração e apoio; 

Embocadura; 

Digitação (1ª e 2ª oitavas); 

Registro; 

Harmônicos; 

Articulação; 

Escalas e arpejos; 

Afinação; 

Repertório. 

 

METODOLOGIA 
 

Aulas expositivas e participativas; 

Exercícios práticos e estudos dirigidos. 

 

RECURSOS UTILIZADOS 

 

Quadro negro; 

Flauta Transversal;  

Estante de Partitura. 

 

AVALIAÇÃO 
 

Frequência e assiduidade (5,0 pontos); 

Entendimento e execução dos conceitos e exercícios práticos trabalhados em sala. (5,0 

pontos). 

CRONOGRAMA 

1ª Semana Apresentação da disciplina; História e transformações da flauta; 

Processo de produção sonora no instrumento.  

2ª Semana Emissão do som no bocal; Emissão do som na flauta completa;  

Postura e sustentação da flauta. 

3ª Semana Postura e sustentação da flauta; Sonoridade; Primeira oitava; Digitação. 

4ª Semana Sonoridade; Respiração, Coluna de ar; Embocadura. 

5ª Semana Sonoridade; Harmônicos; Mudança de registro. 

6ª Semana Harmônicos; Mudança de registro. 

7ª Semana Harmônicos; Mudança de registro. 

8ª Semana Harmônicos; Mudança de registro. 

9ª Semana Escalas e arpejos. 

10ª Semana Escalas e arpejos; Afinação. 

11ª Semana Revisão técnica; Repertório. 

12ª Semana Revisão técnica; Repertório. 

13ª Semana Revisão técnica; Repertório. 

14ª Semana Revisão técnica; Repertório. 

15ª Semana Avaliação prática individual. 
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REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 
 

ARTAUD, Pierre-Yves. A flauta transversa: método elementar. Brasília, Editora 

Universidade de Brasília, 1995. 

 

MOYSE, Marcel. De la Sonorité: Art Et Technique for flute. Paris: Alphonse Leduc, 

1934. 

 

TAFFANEL, Paul; GAUBERT, Philippe. Méthod Compléte de Flûte. Paris: Alphonse 

Leduc, 1958. 

 

WOLTZENLOGEL, Celso. Flauta Fácil: método prático para principiantes. Irmãos 

Vitale, 2009. 

 
 
 

5. ORIENTAÇÃO 

 

Transferência de informações e materiais através de encontros presenciais e/ou 

ferramentas digitais. 
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APÊNDICE D – Relatório da prática supervisionada MUSF04 – 

Prática Docente em Ensino Individual Instrumental/Vocal 

 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA 

ESCOLA DE MÚSICA 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO PROFISSIONAL EM MÚSICA – PPGPROM 

 

 

FORMULÁRIO DE REGISTRO DE PRÁTICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS 

 

 

Aluno: Wolfgang Adary Ferreira Ribeiro  

Matrícula: 217123768 

Área: Criação e Interpretação Musical  

Ingresso: 2017.1  

Código/Nome da Prática: MUSF04/Prática Docente em Ensino Individual 

Instrumental/Vocal  

Orientador da Prática: Prof. Dr. Lucas Robatto  

 

 

 

 

1. DESCRIÇÃO DA PRÁTICA  

 

1.1 Título da Prática: Professor de flauta transversal no Conservatório de Música de Sergipe 

1.2 Carga Horária Total: 200 horas.  

1.3 Período de Realização: Setembro a Dezembro de 2018  

1.4 Locais de Realização: Conservatório de Música de Sergipe (CMS)  

 

 

 

2. DETALHAMENTO DAS ATIVIDADES 

 

a) Planejamento (40h) 

 

Organização e adequação de materiais, análise do perfil dos alunos, seleção de 

repertório, produção e adaptação de arranjos e construção de estratégias 

pedagógicas para as aulas. 
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b) Cursos Rápidos (40h) 

 

Aulas de flauta individuais, direcionadas a novos ingressantes do Conservatório. 

Alunos sem prévio contato com música e/ou flauta. Trabalho direcionado aos 

primeiros passos com o instrumento. 

 

c) Curso de Formação Inicial (40h) 

 

Aulas de flauta individuais, direcionadas a alunos iniciantes. Desenvolvimento de 

leitura e controle do instrumento. Escalas maiores, controle da primeira e da segunda 

oitava da flauta, articulação, peças e duetos fáceis. 

 

 

d) Curso de Formação Continuada (40h) 

 

Aulas de flauta individuais, direcionadas a alunos que já tiveram contato com 

música e/ou flauta anteriormente. Aperfeiçoamento da técnica do instrumento, 

correção de vícios e desenvolvimento de musicalidade. 

 

 

e) Curso Técnico/profissionalizante (40h) 

 

Aulas de flauta individuais, direcionadas a alunos intermediários. Aperfeiçoamento 

técnico e musical, preparatório para nível superior. Trabalho diversificado através 

de estudos melódicos, escalas maiores e menores, exercícios técnicos diversos e 

peças do repertório de flauta de nível progressivo de complexidade. 

 

 

3. OBJETIVOS A SEREM ALCANÇADOS COM A PRÁTICA 

 

 Desenvolver as competências necessárias para prática docente de flauta 
transversal; 

 Construir estratégias pedagógicas para o ensino de flauta transversal a nível 

inicial e intermediário; 

 Amadurecer uma abordagem metodológica progressiva do ensino da flauta 
aplicada a diversos perfis de alunos; 

 Coordenar grupos de flauta e orientar a prática em conjunto dos alunos. 
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4. PRODUTOS RESULTANTES DA PRÁTICA 

 

- Planos de Curso (Formação Inicial I) 

 

 

 

GOVERNO DO ESTADO DE SERGIPE 

SECRETARIA DE ESTADO DA EDUCAÇÃO, DO ESPORTE E DA CULTURA 

DIRETORIA DE EDUCAÇÃO DE ARACAJU 

CONSERVATÓRIO DE MÚSICA DE SERGIPE 

IDENTIFICAÇÃO 

Curso FORMAÇÃO INICIAL I – FLAUTA TRANSVERSAL 

Modalidade BANDA E ORQUESTRA 

Disciplina INICIAÇÃO À PRATICA INSTRUMENTAL I Carga Horária 35h 

Pré-requisito - 

EMENTA 

Iniciação ao estudo do flauta transversal, apresentação estrutural do instrumento e das técnicas 

elementares para a execução musical. 

OBJETIVOS 

1 – Geral: 

Desenvolver entendimento a respeito do funcionamento e dos cuidados com a flauta transversal, 

bem como controle neuromuscular para permitir sua execução. 

2 – Específicos: 

- Desenvolver emissão e controle do som na flauta; 

- Desenvolver consciência da postura correta ao se tocar flauta; 

- Desenvolver força e controle muscular para respiração e fluxo de ar estável; 

- Controlar a mudança de registro entre a primeira e a segunda oitava na flauta; 

- Desenvolver leitura musical no instrumento; 

- Executar melodias de pequena complexidade. 

CONTEÚDO PROGRAMÁTICO 

 

 Unidades 1 a 16 (Método Peter Wastall) 

1º Semestre 



136 

 

   

- Montagem, cuidados e contextualização histórica do instrumento; 

- Produção do som no bocal; 

- Produção do som na flauta completa; 

- Postura e sustentação; 

- Respiração e apoio; 

- Digitação e Leitura (frase, fermata, ponto de aumento, articulação, colcheias, unidades 1 a 8); 

- Iniciação à segunda oitava e às escalas maiores (cromática e 1 alteração). 

 

2º Semestre 

- Harmônicos (Exercício Robert Dick simplificado); 

- Escalas (cromática e 2 alterações); 

- Leitura (acentuação, outros sinais, staccato, divisão ternária, unidades 9 a 16). 
 

 Sugestão de repertório: 

 

- Peças de Concerto (Peter Wastall, pg. 22,23,40 e 41); 

- Livre sugestão do aluno (Arranjo para adequação técnica à necessidade do aluno); 

- Coletânea Mel Bey (Peças fáceis); 

- Beethoven (Romance em G); 

- Cadernos de MPB, Bossa Nova e/ou Choro. 

 

METODOLOGIA 

Aulas práticas individuais e/ou pequenos grupos com alunos de níveis compatíveis.  

 

RECURSOS DIDÁTICOS 

Flauta Transversal; 

Estante de Partitura; 

Instrumento auxiliar para acompanhamento e/ou referência;  

Método Aprende tocando la flauta de Peter Wastall. 

 

MATERIAL DIDÁTICO DO ALUNO 

Flauta Transversal; 

Caderno para anotações; 

Método Aprende tocando la flauta de Peter Wastall. 

 

AVALIAÇÃO 

 

A avaliação se dará a partir de duas notas de 0 a 10, uma ao fim de cada semestre. 

Os critérios para atribuição dessa nota levará em conta: 1. Aspectos processuais analisados 

semanalmente pelo professor; 2. O desempenho do aluno em avaliações formais e apresentações. 

 

Processual (8,0): 

Frequência e comprometimento com as aulas; 

Cumprimento das atividades práticas semanais solicitadas. 
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Somativa (2,0): 

Domínio técnico; 

Correção de erros e musicalidade. 

 

REFERÊNCIAS 

 

 Bibliografia básica 

 

WASTALL, Peter. Aprende tocando la flauta. Madrid: Boosey & halkes music Publishers Ltd, 

1994.  

 

 Bibliografia complementar 

 

DICK, Robert. Tone development through extended techniques. Multiple breath music company, 

1986. 

MOYSE, Marcel. De la Sonorité: Art et Technique. Paris: Alphonse Leduc, 1934. 

BRASILIAN PLAY ALONG – MPB* 

 

 

 

- Plano de Curso (Formação Continuada I) 

 

 

 

GOVERNO DO ESTADO DE SERGIPE 

SECRETARIA DE ESTADO DA EDUCAÇÃO, DO ESPORTE E DA CULTURA 

DIRETORIA DE EDUCAÇÃO DE ARACAJU 

CONSERVATÓRIO DE MÚSICA DE SERGIPE 

IDENTIFICAÇÃO 

Curso FORMAÇÃO CONTINUADA I – FLAUTA TRANSVERSAL 

Modalidade ORQUESTRA 

Disciplina PRÁTICA INSTRUMENTAL I Carga Horária 35h 

Pré-requisito - 

EMENTA 

Iniciação ao estudo da flauta transversal, apresentação estrutural do instrumento e das técnicas 

elementares para a execução musical. 
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OBJETIVOS 

1 – Geral: 

 

Promover instrução formal para alunos que já possuem conhecimento prático da flauta transversal. 

Lapidar o entendimento a respeito do funcionamento e cuidados com a flauta transversal, bem 

como o controle neuromuscular para otimizar sua execução. 

 

2 – Específicos: 

 

- Revisar os principais aspectos técnicos trabalhados no Curso de Formação Inicial*; 

- Executar a terceira oitava completa; 

- Desenvolver foco e pureza na sonoridade; 

- Desenvolver fluxo de ar estável e independência dos dedos; 

- Desenvolver leitura musical no instrumento; 

- Executar melodias de média complexidade. 

 

CONTEÚDO PROGRAMÁTICO 

 

 Parte 1 (Método Taffanel e Gaubert) 

 

- Revisão técnica* (principalmente para novos ingressantes); 

- Terceira oitava; 

- Leitura de estudos melódicos; 

- Whistle tones (foco); 

- Tone development through interpretation (fluxo de ar); 

- E.J.1 adaptado e Ginástica dos dedos (mecanismo, controle do fluxo de ar e independência dos 

dedos). 

 

2º Semestre 

 

- Harmônicos (Exercício Robert Dick adaptado); 

- Escalas e arpejos (Todas as escalas maiores em 2 oitavas); 

- Introdução a escalas menores; 

- 1 caderno de estudo introdutório a depender da necessidade do aluno (Gariboldi; Kohler; 

Andersen);  

- Gariboldi (30 estudos fáceis e progressivos); 

- Kohler – 50 estudos progressivos. 
 

 Sugestão de repertório: 

 

- Beethoven (Largo em Mib); 

- Haydn (Serenata);  

- Honneger (Romance); 

- Debussy - La Fille aux Cheveux de Lin; 

- Fauré (Piece; Berceuse); 

- Kohler – 50 estudos progressivos. 
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METODOLOGIA 

Aulas práticas individuais.  

 

RECURSOS DIDÁTICOS 

Flauta Transversal; 

Estante de Partitura; 

Instrumento auxiliar para acompanhamento e/ou referência;  

Método “Méthode Compléte de Flûte” de Taffanel e Gaubert. 

 

MATERIAL DIDÁTICO DO ALUNO 

Flauta Transversal; 

Caderno para anotações; 

Método “Méthode Compléte de Flûte” de Taffanel e Gaubert. 

 

AVALIAÇÃO 

A avaliação se dará a partir de duas notas de 0 a 10, uma ao fim de cada semestre. 

Os critérios para atribuição dessa nota levará em conta: 1. Aspectos processuais analisados 

semanalmente pelo professor; 2. O desempenho do aluno em avaliações formais e apresentações. 

 

Processual (8,0): 

Frequência e comprometimento com as aulas; 

Cumprimento das atividades práticas semanais solicitadas. 

 

Somativa (2,0): 

Domínio técnico; 

Correção de erros e musicalidade. 

 

 

REFERÊNCIAS 

 

 Bibliografia básica 
 

TAFFANEL, Paul; GAUBERT, Philippe. Méthode Compléte de Flûte. Paris: Alphonse Leduc, 

1923. 

 

 Bibliografia complementar 

 

DICK, Robert. Tone development through extended techniques. Multiple breath music company, 

1986. 

GARIBOLDI, 30 estudos progressivos fáceis.* 

 

GRAF, Peter Lukas. Check-up. Mainz: Schott. 2ªed., 1992. 

KOHLER, 50 Estudos progressivos.* 

MOYSE, Marcel. De la Sonorité: Art et Technique. Paris: Alphonse Leduc, 1934. 

MOYSE, Marcel. Tone Development Through Interpretation. [ S.l.]: McGinnis & Marx, 1986. 
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WASTALL, Peter. Aprende tocando la flauta. Madrid: Boosey & halkes music Publishers Ltd, 

1994.  

 

 

- Planos de Curso (Técnico 1) 

 

 

 

GOVERNO DO ESTADO DE SERGIPE 

SECRETARIA DE ESTADO DA EDUCAÇÃO, DO ESPORTE E DA CULTURA 

DIRETORIA DE EDUCAÇÃO DE ARACAJU 

CONSERVATÓRIO DE MÚSICA DE SERGIPE 

IDENTIFICAÇÃO 

Curso TÉCNICO I – FLAUTA TRANSVERSAL 

Modalidade ORQUESTRA 

Disciplina PRÁTICA INSTRUMENTAL I Carga Horária 35h 

Pré-requisito - 

EMENTA 

Desenvolvimento e aperfeiçoamento técnico-musical para a performance na flauta transversal, 

através da preparação de estudos e de obras de diferentes estilos musicais. 

OBJETIVOS 

1 – Geral: 

Desenvolver competências técnicas necessárias para a atuação no mercado de trabalho. Preparar o 

aluno para controle do instrumento, com foco na construção de repertório específico do 

instrumento. 

 

2 – Específicos: 

- Revisar os principais aspectos técnicos trabalhados no Curso de Formação Continuada*; 

- Memorizar o E.J.4; 

- Desenvolver a leitura através de estudos melódicos; 

- Conhecer algumas técnicas contemporâneas; 

- Executar melodias de complexidade intermediária. 

 

CONTEÚDO PROGRAMÁTICO 

 

 Parte 4 (Método Taffanel e Gaubert) 
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- Revisão técnica* (principalmente para novos ingressantes); 

- E.J.1 e E.J. 4 (maiores); 

- E.J. 8, 9 ou 10 adaptado (arpejos); 

- Tone development through interpretation (sonoridade e fluxo de ar); 

- Gariboldi opus 132 (20 estudos); 

- Harmônicos, frulato (Exercício Robert Dick). 
 

 Sugestão de repertório: 

 

- Fauré (Morceau de Concours; Sicilliana); 

- Gaubert (Sicilliana); 

- Mozart – Andante em C 

 

METODOLOGIA 

Aulas práticas individuais e/ou pequenos grupos com alunos de níveis compatíveis.  

 

RECURSOS DIDÁTICOS 

Flauta Transversal; 

Estante de Partitura; 

Instrumento auxiliar para acompanhamento e/ou referência;  

Método “Méthode Compléte de Flûte” de Taffanel e Gaubert. 

 

MATERIAL DIDÁTICO DO ALUNO 

Flauta Transversal; 

Caderno para anotações; 

Método “Méthode Compléte de Flûte” de Taffanel e Gaubert. 

 

AVALIAÇÃO 

 

A avaliação se dará a partir de duas notas de 0 a 10, uma ao fim de cada semestre. 

Os critérios para atribuição dessa nota levará em conta: 1. Aspectos processuais analisados 

semanalmente pelo professor; 2. O desempenho do aluno em avaliações formais e apresentações. 

 

Processual (8,0): 

Frequência e comprometimento com as aulas; 

Cumprimento das atividades práticas semanais solicitadas. 

 

Somativa (2,0): 

Domínio técnico; 

Correção de erros e musicalidade. 
 

REFERÊNCIAS 

 

 Bibliografia básica 
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TAFFANEL, Paul; GAUBERT, Philippe. Méthode Compléte de Flûte. Paris: Alphonse Leduc, 

1923. 

 

 Bibliografia complementar 

 

DICK, Robert. Tone development through extended techniques. Multiple breath music company, 

1986. 

GARIBOLDI, Caderno de estudos opus 132.* 

GRAF, Peter Lukas. Check-up. Mainz: Schott. 2ªed., 1992. 

MOYSE, Marcel. De la Sonorité: Art et Technique. Paris: Alphonse Leduc, 1934. 

MOYSE, Marcel. Tone Development Through Interpretation. [ S.l.]: McGinnis & Marx, 1986. 

 

 

 

 

- Recital da classe de flauta do Conservatório de música de Sergipe. 
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5. ORIENTAÇÃO 

 

Transferência de informações e de materiais através de encontros presenciais e/ou 

ferramentas digitais. 

 

 


