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Resumo | — Pratica Pedagdgica

O presente relatério foi elaborado no &mbito do Mestrado em Ensino da Musica e
decorreu na modalidade de Estagio em Exercicio no Conservatorio de Musica D. Dinis,
em QOdivelas, no ano letivo 2018/2019, onde a mestranda desempenha as funcdes de
docente da flauta transversal desde o ano letivo de 2012/2013. E aqui descrita a historia
do concelho e da escola, os cursos ministrados e 0 seu projeto educativo. Descreve-se a
pratica pedagogica desenvolvida ao longo do ano em que decorreu o Estagio, centrado
em 3 alunos de 3 niveis de aprendizagem distintos. Por fim, € aqui apresentada a andlise
critica da atividade pedagdgica da mestranda e as conclusdes resultantes da sua

experiéncia.

Resumo 11 / Palavras-chave

Este trabalho visa uma perspetiva geral tedrica acerca dos varios elementos que tém
implicacdo sobre a afinacdo, baseada em conceitos e defini¢cdes, de forma a ser tracado
um paralelismo desses conceitos com os componentes psicofisicos e técnicos inerentes a
aquisicdo de competéncias ao nivel do controlo da afinacdo na flauta transversal. O
questionario aos docentes ao nivel nacional tem como objetivo, para além do
levantamento das metodologias praticadas, compreender a perspetiva geral acerca da

implicagéo da idade no desenvolvimento destas competéncias.

Palavras-Chave: Afinacdo, Controlo da afinacdo, Flauta transversal, Processos de

aprendizagem, ldade.



Abstract | — Teaching

This report was developed as part of the Master in Music Pedagogy requirements and
describes the internship pedagogical experience at the Conservatério de Mdsica D. Dinis
in Odivelas during the academic year of 2018-19, where the intern has been working as a
flute teacher since 2012. For this purpose, an overview of the school district and
subsequently of the school itself, it’s structure and educational project was given. This
description is followed by a comprehensive explanation of the educational practices
developed during the academic year, focusing on three students of three different levels.
Finally, it was presented a critical analysis of the teaching activity developed during the

internship and a description of the conclusions resulting from this experience.

Abstract 11 / Keywords

This research presents a general theoretical perspective on several elements that influence
intonation, in order to establish a connection between those concepts with the
psychophysics and technical components inherent to the acquisition of the knowledge of
how to control the pitch while playing the flute.

The purpose of the questionnaire sent to teachers residing in Portugal is, besides
gathering information on the used methodologies, to understand the general perspective

regarding the age implications in developing these skills.

Keywords: Intonation, Pitch control, Flute, Learning processes, Age.



PARTE | - Préatica Pedagdgica



1.Ambito e Objetivos

O presente relatorio da pratica pedagdgica supervisionada, na modalidade de Estagio em
Exercicio, foi regido em conformidade com o Decreto-Lei n.° 79/2014, de 14 de maio, que
consta no plano de estudos atualmente em vigor do Mestrado em Ensino da Musica da Escola

Superior de Musica de Lisboa.

O estagio descrito neste relatdrio decorreu durante o ano letivo de 2018/2019, no Conservatorio
de Musica D. Dinis, onde a mestranda desempenha as suas funcGes de docente de flauta
transversal desde o ano letivo 2012/2013. O presente documento visa expor as competéncias
adquiridas no dominio da sua pratica profissional, assim como a envolvéncia com a instituicao

onde leciona e com a sua comunidade envolvente.

Para o efeito, foram selecionados trés alunos de niveis musicais diferentes, tendo sido
escolhida uma aluna da iniciacdo (aqui denominada por Aluna A), uma aluna do curso
basico (Aluna B) e um aluno do curso secundario (Aluno C). Foi aqui utilizado um sistema
de letras na caraterizacdo dos alunos, ao invés do uso de nomes proprios, de forma a

preservar 0 anonimato dos mesmaos.

Para cada aluno foi feita uma planificacdo anual e 30 planificacGes de aula individuais,

conforme anexo em formato digital.

Ao longo do ano foram realizadas trés aulas assistidas por aluno. Por forma a minimizar a
necessidade de deslocacdo do professor orientador, uma aula de cada aluno foi assistida

presencialmente, tendo as restantes sido observadas por gravacao.



1.1. Competéncias a desenvolver

O Estégio do Ensino Especializado constitui uma componente da formacdo educacional,
visando o desenvolvimento profissional do formando. Desta forma, para a sua habilitacéo

na docéncia, sdo desenvolvidas varias competéncias, nomeadamente:

» Planeamento e organizagéo do trabalho a curto e a longo prazo;

» Coordenagdo da aquisicdo de conhecimentos com a eficAcia na sua
transmissédo para o aluno;

« Capacidade de trabalho em equipa;

« Aprofundar os conhecimentos ao nivel da organizagdo da escola;

« Aprofundar a investigacao educacional,

+ Atitude critica e refletida aos desafios inerentes a atividade docente;

» Formacéo continua e desenvolvimento profissional.

2. Caracterizacao da escola
2.1. Enquadramento histérico, social e cultural®

A origem do nome Odivelas esta envolta numa lenda, que tem perpassado pelos séculos.
Conta-se que o rei D. Dinis (1261 — 1325) tinha o habito de ir a noite a Odivelas, ao
Mosteiro de S. Dinis. Sabendo a rainha 0 que se passava, certa noite aquando do seu
percurso para 0 encontro, interpelou-o, proferindo as seguintes palavras: “Ide vé-las,

senhor!” Pelo que, segundo a lenda, esta expressdo terd dado origem ao nome de Odivelas.

Apesar do toponimo Odivelas surgir pela primeira vez em 1190, mencionada na
documentacdo de uma compra de herdades, é no reinado de D. Dinis (1279 — 1325) que

surgem as primeiras documentacdes historicas.

Os terrenos da regido eram considerados férteis, verificando-se a existéncia de varias
quintas na Pdvoa de Santo Adrido e em Canecas (na Paid chegou a haver um cais para
escoar 0s viveres para Lisboa). Os seus proprietarios estavam ligados a agricultura e ao

comércio.

! Histéria | CM Odivelas. (s.d.). Consultado a 19 de Agosto de 2019 em  https://www.cm-
odivelas.pt/pages/715



Mais tarde, devido aos estragos causados pelo terramoto de 1755, eram muitos os lisboetas

que resolveram fixar-se nesta regido, a procura de condic¢des de vida mais saudaveis.

No final do séc. XIX, esta era uma regido procurada pelos senhores de Lisboa para 0s
prazeres do Verdo. A vida municipal local comecou a desenvolver-se. As freguesias de
Odivelas e Pontinha, que faziam parte do Municipio de Belém, passaram a integrar o
Municipio dos Olivais em 1885 e, no ano seguinte, por extingcdo deste dltimo, e com a
constituicdo do Municipio de Loures, algumas freguesias que hoje pertencem ao Concelho

de Odivelas foram integradas no mesmo.

A partir da instauragcdo da democracia em Portugal, em 1974, intensificou-se 0 movimento
de loteamento de terrenos, o que veio modificar drasticamente a paisagem local. Nos 25
anos seguintes, contaram-se 85 bairros clandestinos. Simultaneamente, com a falta de
habitacdo a precos acessiveis em Lisboa, verificou-se uma explosdo da construcéo civil,
surgindo em todas as freguesias do concelho, a excecdo da de Famdes. Surgiram grandes
urbanizacgGes que vieram a aumentar rapidamente o numero de habitantes, com formas de
estar na vida diferentes e mais exigentes daquelas que tinham, até essa altura, os habitantes

da regido.

O poder politico, numa tentativa de corresponder as aspiracdes, cria as Freguesias de
Pontinha (1984) e de Olival Basto, da Ramada e de Famdes (1989). A P6voa de Santo
Adrido ascendeu a vila em 1986, e Odivelas foi elevada a cidade em 1990.

No dia 19 de novembro de 1998, com o voto unanime dos Deputados de todas as forcas
politicas, a Assembleia da Republica votava na especialidade, e em votacdo final global, o
Projeto de Lei da Criacdo do Municipio de Odivelas. Este dia permaneceu estipulado como
Feriado Municipal. No dia 14 de dezembro de 1998, foi publicada no Diario da Republica,
a Lei n.° 84/98, da criacdo do Municipio de Odivelas referindo o seu Artigo 1°: "Através do
presente diploma é criado o Municipio de Odivelas, com sede na Cidade de Odivelas, que

fica a pertencer ao Distrito de Lisboa.

Mais recentemente, em Janeiro de 2013, foi decretado em Diério da Republica, a Lei n.° 11-
A/2013 — Reorganizagdo Administrativa do Territorio das Freguesias, determinando que o
Municipio de Odivelas agregue apenas quatro Unides de Freguesia, com as seguintes

denominacdes: Junta de Freguesia de Odivelas, Unido das Freguesias de Pontinha e



Famdes, Unido das Freguesias de Ramada e Canecas e Unido das Freguesias de Pdvoa de
Santo Adrido e Olival Basto.

Debatendo-se com os problemas caracteristicos de zonas suburbanas, o concelho tem
contudo assistido, na década de 90 e no inicio da primeira década deste século, ao
incremento da atividade econémica a par com um aumento do numero de escolas, infra
estruturas culturais e desportivas, 0 que indicia uma preocupagdo no desenvolvimento

socioeconomico e cultural deste concelho.

Deste modo, o Conservatorio de Mdusica D. Dinis & também um dos intervenientes
importantes neste processo. Contudo, embora seja da vontade desta escola poder de
maneira idéntica servir todos os alunos do concelho, parte destes alunos tem grande
dificuldade em o frequentar. Este facto deve-se, infelizmente, a razdes geogréaficas, uma vez
que o Conservatorio fica nos limites do concelho e, porque a rede de transportes publicos é

ineficaz.

Sediado na zona Norte e limitrofe do concelho de Odivelas, na freguesia da P6voa de Santo
Adrido e Olival Basto, com uma area de 2 Km2 e cerca de 19.000 habitantes, confina com
as freguesias de Odivelas e Santo Antonio dos Cavaleiros, igualmente com densidades

populacionais bastante elevadas.

Ramada

P

Povoa de
Santo Adrido

CONSERVATORIO

DE MUSICA D, DINIS
Famdes i
Odivelas
(Lumiare Olival

Carnide) de Basto

Figura 1 - Mapa do concelho de Odivelas e localizacdo do Conservatério de Mdsica D. Dinis.?

2 Dinis, C. d. (s.d.). Projeto Educativo 2018-21. Obtido em 19 de Agosto de 2019, de Conservatério de
Madsica D. Dinis Odivelas: http://www.conservatorio-dinis.pt/m/1446/projeto-educativo-final-2018-21.pdf
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2.2. Enquadramento e caraterizacéo®

A auséncia de escolas especializadas de musica na freguesia da Pdvoa de Santo Adrido no
inicio dos anos 90, e uma procura cada vez maior por parte da comunidade de uma

formac&o mais variada, impulsionou a criagdo de um Conservatorio de Musica.

Primeiramente chamado Conservatério Regional de Loures, passou em 2000 a adquirir a

sua atual designacdo.

Ao tomar D. Dinis como patrono da instituicdo, a ideia subjacente foi a de homenagear o
rei do séc. XII/XIV, rei D. Dinis, que se encontra sepultado neste concelho e que teve um
papel importante no incentivo das artes em Portugal, nomeadamente da poesia
trovadoresca, sendo ele proprio autor de vérias obras.

O Conservatério de Musica D. Dinis (CMDD) é hoje uma escola especializada no ensino
da musica, com Autorizacdo Definitiva do Ministério da Educacdo n°® 2008 de 04 de
outubro de 1991, integrado na rede de Ensino Particular e Cooperativo e detentor de
autonomia pedagogica (Despacho de 13 de novembro de 2012, do Sr. Diretor Regional

Adjunto de Educacdo de Lisboa e Vale do Tejo), administrativa e financeira.

Contudo, a escola como parte ativa de um sistema, encontra-se condicionada pelas politicas

educativa, econdmica e cultural, pelo que a sua gestdo é influenciada por fatores diversos.

Desta forma, o Conservatério de Musica D. Dinis tem como objetivo fomentar uma
continua e mutua colaboragdo com todos os setores, assim como com toda a comunidade

em que esta inserida.

O seu projeto educativo baseia-se em trés componentes, que visam um desenvolvimento
equilibrado nos aspetos intelectual, sécio educativo e cultural, com vista a sua correta

integracdo na comunidade:

1. Incentivar e promover o ensino da musica,
2. Desenvolver e inovar o ensino da musica;

3. Promover a insercao dos alunos no meio social.

® Dinis, C. d. (s.d.). Projeto Educativo 2018-21. Obtido em 19 de Agosto de 2019, de Conservatério de
Madsica D. Dinis Odivelas: http://www.conservatorio-dinis.pt/m/1446/projeto-educativo-final-2018-21.pdf
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2.3. Organizacao e gestdo da escola

A estrutura do Conservatério de Musica D. Dinis estd organizada e formada
conforme organograma abaixo descrito. A Administracdo da escola trabalha em
sintonia e em paralelismo com a Direcdo Pedagogica que por sua vez trabalha
em conjunto com o corpo docente. Em ambos casos, séo suportados por um
vice diretor e um assistente. O corpo docente, Professores, por sua vez é
orientado por Coordenadores de grupo, como sejam as disciplinas tedricas e
coordenadores dos varios instrumentos (cordas, percussdo, sopros, piano e
guitarra). Outro departamento que serve de suporte a orientacdo da escola, € a
Direcdo Juridico/Financeira, que trabalha quer com a administracdo quer com a
direcdo pedagdgica. Para que toda a burocracia seja trabalhada da melhor
forma, a escola tem uma Secretaria, que faz a ponte entre o departamento
pedagdgico, o administrativo e o financeiro.*

Administracdo Pgiggeg?gl?ca Juridica/Financeira
0 0 0
—  Presidente — Diretor ijirrﬁj%ig

- @@ - @@ - @@
0 0 0
- e, | coomenacores ey,

- @@ - @@ - @@
0 0 0
' Secretaria < — Dir_?b?{ﬁzde Contabilidade

- @@

Professores

Figura 2 - Organograma do Conservatdrio de Mdsica D. Dinis®

* Dinis, C. d. (s.d.). Projeto Educativo 2018-21 de Conservatério de Musica D. Dinis Odivelas. Obtido em 19
de Agosto de 2019: http://www.conservatorio-dinis.pt/m/1446/projeto-educativo-final-2018-21.pdf

® Adaptado de Dinis, C. d. (s.d.). Projeto Educativo 2018-21. Obtido em 19 de Agosto de 2019, de

Conservatorio de Musica D. Dinis Odivelas : http://www.conservatorio-dinis.pt/m/1446/projeto-educativo-
final-2018-21.pdf



2.4. Cursos ministrados

Os cursos ministrados pelo CMDD (Erro! A origem da referéncia ndo foi encontrada.)

sdo reconhecidos oficialmente pelo Ministério da Educacdo, e a formacdo adquirida,

paralelamente com a conclusdo do 12° ano, concede uma habilitacdo e um desenvolvimento

que permitem a proposi¢do dos alunos no acesso aos Cursos Superiores de Musica.

Teclas Cordas Sopros Outros
Oboé
o Clarinete
Violino
Flauta Transversal Percusséo
Viola d’Arco )
Acordedo ) Saxofone Bateria
) Violoncelo
Piano ) ) Trompete Danca
Viola Dedilhada
) Trombone Canto PoplJazz
Contrabaixo
Trompa
Fagote

Tabela 1 - Cursos ministrados no CMDD em 2018/2019

Os programas curriculares de cada disciplina séo da responsabilidade do respetivo docente

da classe. A elaboragdo dos programas de flauta transversal esta a cargo dos dois docentes

da disciplina que lecionam, atualmente, neste conservatorio.

A estrutura dos cursos lecionados assenta nas varias etapas de escolaridade, e com a

possibilidade de escolha entre dois regimes (aquando dos cursos basico e secundario),

conforme estéa descrito na tabela seguinte.

Cursos

Regime

Escolaridade

Iniciacdo

Pré-Iniciacdo

Jardim de Infancia

Iniciagdo Musical

do 1° ao 4° ano

Curso Bésico de Musica

Regime Articulado

do 5° ao 9° ano

(1° a0 5° grau) Supletivo
Curso Secundario de Regime Articulado | do 10° a0 12° ano
Musica :
(6° a0 8° grau) Supletivo

Tabela 2 - Estrutura dos cursos ministrados no CMDD



O CMDD possibilita aos alunos dos cursos basico e secundario, a escolha entre dois
regimes: regime articulado e regime supletivo. No caso do regime articulado, é

desenvolvido o Protoloco de Articulagdo com cinco escolas do concelho:

e E.B. Carlos Paredes (Pdvoa de Santo Adrido);
e E.B. Vasco Santana (Ramada);

e E.B.D. Dinis (Pombais);

e E.B. Antdnio Gededo (Colinas do Cruzeiro);

e Escola Secundaria Pedro Alexandrino (PAvoa de Santo Adrido).

2.5. Avaliacdo®

O CMDD goza de Autonomia Pedagdgica nos niveis Basico e Secundario do ensino da
Mdsica, conforme determinado no Dec. Lei n.° 152/2013 de 4 novembro. Desta forma,
detém a capacidade de avaliar os seus alunos, ndo dependendo a sua avaliacdo das escolas

publicas.

A avaliacdo do aproveitamento escolar dos alunos € feita de acordo com as normas legais
em vigor para 0 ensino basico e para o ensino secundario — Portaria n.° 229-A/2018 de 14

de agosto.

2.6. Alunos’

Segundo o numero de inscri¢bes no ano transato, o Conservatorio de Musica de D. Dinis
foi frequentado por, aproximadamente, 519 alunos no total, dos quais 15 séo alunos de pré-
-iniciagdo, 99 sé&o alunos de Iniciagdo, 4 de cursos livres e o0s restantes 364 dos Cursos
Basicos e 37 do Secundario. De salientar que os alunos de Danca Cléssica e

Contemporanea, nao estdo incluidos na figura representativa, que se segue.

® 7 Retirado de: Dinis, C. d. (s.d.). Projeto Educativo 2018-21. Obtido em 19 de Agosto de 2019, de
Conservatorio de Musica D. Dinis Odivelas: http://www.conservatorio-dinis.pt/m/1446/projeto-educativo-
final-2018-21.pdf



Curso Secundario h

Curso Basico

Curso Livre |
Iniciaczo - RIS

Pré-iniciacdo F

0 50 100 150 200 250 300 350 400

Graéfico 1- Representacdo do n.° de inscrigdes no ano transato no CMDD (2017/2018)

2.7. Corpo docente®

Durante o ano letivo 2018/2019, o corpo docente do CMDD foi constituido por 47
professores, distribuidos conforme se apresenta no Grafico 2.

® Adaptado de: Dinis, C. d. (s.d.). Projeto Educativo 2018-21. Obtido em 19 de Agosto de 2019, de
Conservatorio de Musica D. Dinis Odivelas : http://www.conservatorio-dinis.pt/m/1446/projeto-educativo-
final-2018-21.pdf
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Viola d'Arco
Trompete
Trompa
Trombone
Saxofone

Oboé

Fagote
Contrabaixo
Acordedo
A.T.C.
Percussao
Iniciagdo Musical
HCA

Flauta Transversal
Coro

Clarinete
Violoncelo
Violino

F. Musical
Viola Dedilhada
Piano

Graéfico 2 - Namero de professores por disciplina no CMDD

2.8. Corpo nao docente

No ano letivo de 2018/2019, o CMDD teve um corpo ndo docente composto por cinco
administrativos, dos quais trés desempenham as suas func¢des na secretaria a tempo inteiro,

um na portaria e manutengdo e um na organizacao do espaco escolar e limpeza.

2.9. Espago fisico e equipamentos

Na consequéncia do encerramento da escola Secundéaria da Pévoa de Santo Adrido em 2003
e, apds ter estabelecido com o Municipio de Odivelas um contrato de comodato com
renovacao automatica, foi proporcionada ao CMDD a oportunidade de utilizacdo do espaco
e das instalagdes da escola encerrada, aproveitando assim um equipamento especifico.

11



Nestas instalacdes, 0 CMDD disp0e das seguintes infraestruturas:

Salas Alunos Salas Infraestruturas Infraestruturas
/Professores Direcdo/Secretaria interiores exteriores
* Portaria
* 2 Parques de
* Bar .
* 22 Salas de Aula Estacionamento
* 2 Gabinetes de | *InstalacOes sanitarias
* Estiidio de Danga L * Horta
Direcao » 3 Salas de apoio e
* Sala de Alunos _ 3 * Jardim
* Secretaria arrumacao )
*Sala de Professores « Patio de

 Auditério )
o Recreio
* Biblioteca

Tabela 3 - Infraestruturas do CMDD

Todas as salas cumprem as carateristicas obrigatérias referentes a acessibilidade, espaco,

iluminacdo, equipamento e seguranca.

A maioria das salas possui um piano acustico ou digital, um aquecedor e/ou ventoinha, um
sistema de som, um espelho e uma estante para a pratica musical. Algumas salas estéao,
igualmente, equipadas com um quadro preparado para a escrita musical, computador e um

projetor.

2.10. Ligacéo & comunidade

Tendo ao longo dos ultimos tempos uma relacdo proficua com a Camara Municipal de
Odivelas, o CMDD tem também estado presente na realizacdo de diversos eventos culturais

em varias infraestruturas do Concelho, tais como:

e Teatro da Malaposta
e Centro de exposicoes

e Pavilhdo multiusos

12



Sendo um dos objetivos do CMDD promover e incentivar o estudo da musica, 0 mesmo
tem fomentando acles, cujo papel vai para além do seu espaco fisico, visando a

sensibilizacdo atraves de objetivos descritos no seu Projeto Educativo:

e Estabelecimento de protocolos/parcerias com entidades representativas do concelho;
e Concertos Didaticos;
e SessOes de divulgacdo musical nas escolas do 2° e 3° ciclo do concelho;
e Masterclasses e Estagios de Orquestra abertos a alunos e musicos exteriores ao
CMDD;
e Audicdes e concertos académicos de alunos, abertos ao publico;
e Recitais de musica por professores e alunos em auditorios pertencentes a entidades
representativas do concelho;
e Organizacdo e participacdo em espetaculos em salas de referéncia:
o D. Dinis no Tivoli;
o D. Dinis na Aula Magna;
e Audicdes de Classe e AudicBes Gerais
e Semana Aberta
e Estimular a participacao de alunos em Concursos
e Desenvolver atividades extracurriculares com base na relagdo Escola — Comunidade
e Visitas de Estudo
e Intercambio entre Escolas
e Coro de Camara, Orquestra de Camara, Orquestra de Sopros D. Dinis e Grupos de

Mdsica de Camara

Como escola especializada de musica é importante que todos os que nela se
integram e colaboram, sintam que este ensino, ao contrario do genérico, tem
como fim ir ao encontro da vontade e vocacdo expressa pelos alunos, pelo que,
todos os esforcos devem ir no sentido de proporcionar a estes, ndo s6 uma
educacdo artistica, como a melhor preparacdo para uma vida profissional. Neste
sentido, Escola e Comunidade tornam-se indissociaveis e indispensaveis a
qualquer processo educativo. E, tdo mais importantes sdo, quando encaramos o
ensino artistico da musica como o desenvolvimento duma forma de
comunicagdo a estabelecer entre 0 musico e um publico.

13



Deste modo, o culminar da funcdo educativa a que nos propomos neste projeto,
terd necessariamente que passar por preparar o aluno para a vida ativa e, como
tal, integré-lo no meio musical.

2.11. Plano de atividades

O Plano Anual de Atividades do CMDD para 2018/2021 constitui objetivos e metas a
desenvolver durante os trés anos. Estes sdo o ponto de partida para o estabelecimento de
estratégias e atividades que os varios intervenientes integraram nos seus planos de trabalho.

Este plano assenta nos seguintes objetivos:

e Continuar o desenvolvimento de condicdes facilitadoras da formacdo integral do
aluno e do seu sucesso escolar;

e Continuagdo dos melhoramentos das condi¢des de trabalho de todos os elementos
da comunidade escolar;

e Continuar a colaboracdo com a comunidade educativa para a construcdo e vivéncia
da autonomia da escola, no quadro de uma gestdo partilhada e da articulagcdo dos
varios 0rgaos e servigos;

e Prossecucao das condi¢des que tornam esta escola numa instituicdo com identidade
prépria, interveniente e aceite de pleno direito junto da comunidade;

e Produzir e realizar espetaculos artisticos no ambito das disciplinas da escola: mdsica
e danca;

e Continuacgdo do desenvolvimento do projeto do curso de Jazz e improvisagao

2.12. Analise SWOT

Segundo Neves (2009, citado por Guerreiro, 2014), a analise SWOT representa uma
ferramenta que surgiu no final dos anos 60 (séc. XX), tendo sido inicialmente desenvolvida
com o intuito de auxiliar e aperfeicoar o planeamento estratégico empresarial. Este

instrumento permite identificar, através dos principais aspetos internos e externos de uma

% Citado em: Dinis, C. d. (s.d.). Projeto Educativo 2018-21. Obtido em 19 de Agosto de 2019, de
Conservatorio de Musica D. Dinis Odivelas: http://www.conservatorio-dinis.pt/m/1446/projeto-educativo-
final-2018-21.pdf
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organizacao, a forma como esta se relaciona com o seu meio envolvente. As oportunidades
(opportunities) e os pontos fortes (strenghts) sdo os atributos que ajudam a atingir os
objetivos, sendo as ameacas (threats) e os pontos fracos (weaknesses) os fatores que podem

impedir a concretizacdo desses objetivos. O acrénimo SWOT €, portanto, a juncdo das

quatro palavras em inglés: strenghts, weaknesses, opportunities, threats.

Strenght (Pontos fortes)

Weakness (Pontos fracos)

» Existéncia de uma boa oferta educativa;

« InstalacBes adequadas a préatica
pedagdgica desenvolvida;

« Corpo Docente estavel e com excelente
espirito colaborativo;

» Boa imagem na comunidade em que

* Inserido num contexto sécio-
econoémico débil;

* Reduzida da
Associacdo de Pais e dos

participacao

Encarregados de Educacdo no
Projeto Educativo;

Fatores
internos esta inserida, alicercada na experiéncia * Numero reduzido de alunos a
de vérias décadas. frequentar 0S Ccursos
secundarios;

* Apresentagfes musicais pouco
divulgadas e, frequentemente,
sem condi¢cBes ao nivel das
infraestruturas do auditdrio.

Opportunities (Oportunidades) Threats (Ameacas)
« Participacdo em iniciativas musicais no |+ Conjuntura econdmica

Concelho, mostrando assim o trabalho desfavoravel;

desenvolvido na escola, educando a |+ Abandono escolar devido ao

comunidade para a pratica musical fraco poder econémico;

erudita; « Apoio insuficiente por parte da
Fatores | * APresentacdo em sessdes de animagao Administracdo Local;
externos musical em jardins de infancia e escolas |+ Corte significativo no

do 1.° e 2.° ciclos do Ensino Baésico,
como forma de fazer despoletar o
interesse pela mdusica e captar novos
alunos;

 Desenvolver parcerias/protocolos com

instituicdes e empresas concelhias.

financiamento das Escolas do
Ensino Particular e Cooperativo
que ministram cursos do Ensino
da

Artistico  Especializado

Musica.

Tabela 4 - Analise SWOT do CMDD
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3. Préticas educativas desenvolvidas — Estégio
3. 1. Caraterizagao da classe e sua atividade durante o ano letivo 2018/2019

Durante o ano letivo de 2018/2019, a classe de flauta da mestranda foi composta por quinze
alunos: 1 aluna de iniciagéo, 3 alunos do 1° grau, 3 alunos do 2° grau, 4 alunos do 3° grau, 2

alunas do 4° grau, uma aluna do 6° grau e um aluno do 7° grau.

Ao longo do ano letivo supramencionado, para além das 4 audi¢Ges de classe (nos dias 24
de Outubro 2018, 5 de Dezembro 2018, 14 de Marco 2019 e 11 de Junho 2019), a referida
classe de flauta do Conservatério de Musica D. Dinis participou na organizacao e
realizacdo de: uma Masterclasse de Flauta Transversal com a flautista da Orquestra
Gulbenkian e professora de flauta transversal na Escola Superior de Musica de Lisboa,
Amalia Tortajada (19 a 21 de Dezembro 2018); um Recital de Flautas, que juntou alunos
das classes do CMDD e do Conservatorio de Lisboa (Carnide) na Sala Raul Solnado da
Casa do Artista, em Carnide (9 de Fevereiro 2019); um Recital de Flautas dos alunos da
professora Amalia Tortajada da ESML, no Auditério do CMDD, acompanhados pelo
pianista Francisco Sassetti (22 de Maio 2019) e do Recital do Aluno C, aluno do curso
secundario aqui representado em observacdo, no ambito do estagio, em que apresentou
grande parte do repertdrio trabalhado ao longo do ano letivo 2018/2019 (29 de Maio 2019).
O mesmo aluno também foi encorajado a preparar dois concursos e participar em Estagios
de Orquestra durante as interrup¢des letivas. Para além destas atividades, os alunos da
classe foram encorajados a assistir a concertos de orquestra com ou sem solistas e alguns
concertos ou recitais protagonizados por flautistas, nomeadamente Nuno Inacio, Janete

Santos, Ana Ferraz, Amalia Tortajada, entre outros.
Os programas de sala de todos os eventos organizados encontram-se em Anexo.

Desde o ano letivo 2018/2019, o concelho de Odivelas adotou a organizacdo do calendario
escolar por semestres. Desta forma, o departamento de musica do Conservatério de Musica

D. Dinis praticou quatro momentos de avaliagdo ao longo desse ano:

1. Avaliacdo intercalar do primeiro semestre (22 a 25 de Outubro de 2018);
2. Testes de avaliacdo de instrumento (10 a 16 de Janeiro 2019);

3. Avaliacgéo intercalar do segundo semestre (4 a 10 de Abril de 2019);
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4. Testes de avaliagdo de instrumento e recitais finais (datas variadas ao longo

do més de Junho e Julho, consoante o grau).

Mais se destaca o facto que os alunos de iniciacdo ndo tém a obrigatoriedade de realizar
testes de avaliacdo de instrumento, salvo o teste final do 4° ano de Iniciacdo (realizado no
final do ano letivo), o que se considera como Prova Global de Iniciacdo e que serve de

veiculo a passagem para o 1° grau do Curso Baésico.

No Esquema 1 estdo descritos os objetivos gerais anuais dos cursos de Flauta Transversal,

ministrados no CMDD.

Estimular as
capacidade do
aluno e o seu
desenvolviment
o artistico.
Desenvolver o gosto \I—/

Favorecer o
por uma constante. desenvolvimento
evolugdo e atualizagio .. equilibradi de todas

de conhecimentos, ObjetIVOS as suas
resultantes de bons . otencialidades
habitos de estudo, gerais pvalorizando =
promovendo a =
autonomia e a atitude responsbartiJcl’Ildade €
critica. ) \I_/ ' A
Fomentar a

integracdo do aluno

no seio da classe de
flauta tranversal e
da prépria turma,
tendo em vista o

desenvolvimento da
sua sociabilidade

e o

b

Esquema 1 - Objetivos gerais anuais para o curso de Iniciacdo e os Cursos Basico e Secundério de Flauta
Transversal. Adaptado do Departamento de Sopros — classe de Flauta Transversal do CMDD
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3.2. Caraterizacao dos alunos e o trabalho desenvolvido
3.2.1. Aluna A - Iniciagdo

A Aluna A nasceu em 2010 e é aluna do 3° ano na Escola Béasica do Olival Basto em
Odivelas. Frequentou o Conservatorio de Musica D. Dinis aos 5 anos de idade, em
acordedo, mas, devido ao horério tardio das aulas, acabou por se desmotivar e 0s seus pais
decidiram n&o renovar a matricula no ano seguinte. No ano letivo de 2018/2019, a aluna A
quis regressar ao Conservatério por iniciativa propria e prop6s-se a aprender outro
instrumento, neste caso a flauta transversal. Apesar da limitacdo de horéario ter
condicionado o tempo da sua aula para o fim do dia, mais concretamente das 18:30 as

19:00, a aluna mostrou-se sempre motivada e interessada em aprender.

Existe uma certa tradicdo de musicos amadores na familia, desde os bisavds até as primas
(estudantes em conservatérios), pelo que senti, ao longo deste ano letivo, um apoio
consideravel por parte dos encarregados de educacdo, essencialmente por parte da mée da

aluna, com a qual tive um contacto mais regular ao longo do ano.

Uma vez que a sua estrutura fisica é alta para a sua idade, considerei logo no inicio do ano
letivo que estaria apta para adquirir uma flauta Yamaha-272, com cabeca regular (em vez
da cabeca curva, frequentemente usada nesta idade). Houve, no entanto, necessidade de
fazer um periodo de tempo na flauta transversal Fife da Yamaha (flauta transversal de
plastico, do tamanho de um flautim), de forma a ajudar a disciplinar a saida do ar e entrada
no orificio da flauta, uma vez que a capacidade da emissdo de som ndo foi imediata para a
aluna. Este periodo durou cerca de um més e meio. Para este efeito, foi utilizado o método
The Fife Book de Liz Goodwin e exercicios da minha autoria, escritos no caderno da aluna,
que consistiam nas notas Si, L& e Sol do registo grave, com a duracgdo de 4, 3, 2 e 1 tempo,
de forma variada, sendo a unidade de tempo uma seminima, a velocidade de 60bpm.
Sempre que possivel, foi aconselhado o auxilio de um espelho, para a observacdo dos
ajustes. O objetivo dos exercicios foi 0 de conseguir sustentar as notas aprendidas, com
base em uma pulsacdo estavel, focando o som. Foram dadas indicacfes de apoio a
realizacdo de uma embocadura mais favoravel, com a finalidade de diminuir o tamanho do

orificio dos labios, baseadas em varias comparagdes visuais e sensoriais.
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ApoOs serem observadas melhorias consideraveis, foi retomada a pratica dos mesmos
exercicios na flauta transversal de metal, para consolidar as aprendizagens, adaptando o

corpo a um maior peso e tamanho do instrumento.

Apbs a conclusdo satisfatoria dos mesmaos, iniciou a aprendizagem do método Abracadabra

de Malcolm Pollock, tendo concluido o n® 24 do mesmo livro, no fim do ano letivo.

Uma vez que pela altura das duas primeiras audicOes da classe (24 de outubro e 05 de
dezembro) a aluna ainda ndo ter apresentado capacidade satisfatdria na emissao do som, foi
explicada a aluna e seus encarregados de educacéo a razdo de ainda nédo participar numa
apresentacdo publica, o que foi interpretado com total compreensdo por parte de ambas as
partes.

Apbs a interrupcéo letiva de Natal, foi observado na aluna um melhor e mais eficaz ritmo
de trabalho e a evolucdo foi mais célere. O contacto com os pais e feedback regular,
relativo ao desempenho nas aulas, teve um papel importante, no sentido de orientar a aluna
para uma maior regularidade das sessdes de treino, resultando num empenho diario, salvo
excecdes por forca maior. No fim de cada aula, foram esclarecidos os objetivos a cumprir
até a aula seguinte de uma forma concisa e clara, para a capacidade de compreensao de uma

aluna de 8 anos.

Apresentou-se publicamente, pela primeira vez, no dia 9 de fevereiro de 2019, executando
um quarteto de flautas de Susato, no concerto realizado na Casa do Artista. Uma vez que
foi verificada alguma inseguranca por parte da aluna em coordenar a fluéncia da execucao
com a contagem de compassos de espera, foi pedido ao seu colega mais velho para executar

a sua voz em simultaneo.

Apesar de a aluna ndo manifestar muita naturalidade no contato com o instrumento, ao
nivel da emissdo do som, articulacdo e coordenacdo dos dedos, sendo o processo de
aprendizagem relativamente lento, até ao final do ano a aluna cumpriu 0s objetivos
propostos e obteve avaliacdo final de Bom, sendo capaz de articular o inicio do som com a
lingua (tradicionalmente, usando a silaba “tu” ou “to”) e de executar pequenos trechos
musicais construidos por semibreves, minimas, seminimas e colcheias, com ou sem
ligaduras (2 a 4 notas ligadas), em compassos binario, ternario e quaternario simples. No

final do ano, foi capaz de sustentar o som, através de notas longas isoladas, ou pequenos
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trechos musicais, durante um maximo de 6 segundos (equivalente a 6 tempos, sendo a

unidade de tempo uma seminima, na velocidade de 60bpm).

3.2.1.1. Objetivos para a Iniciacdo na Flauta Transversal

Os objetivos gerais para a Iniciagcdo na Flauta Transversal estdo descritos seguidamente, na
Tabela 5.

* Estimular a formagdo e o desenvolvimento equilibrado de todas as
potencialidades do aluno, de acordo com uma visdo holistica do ensino;

* Proporcionar o contacto com o fendmeno musical, nas suas mais diversas
formas, promovendo a sua compreensdo sensorial e intelectual;

Objetivos | * Desenvolver o gosto por uma constante evolugao e atualizagdo de
gerais — | conhecimentos resultantes de bons habitos de estudo;

Iniciacdo | * Fomentar a integracdo do aluno no seio da classe de flauta transversal tendo em
(1°e 20 vista 0 desenvolvimento da sua sociabilidade,

anos) * Desenvolver os contelidos musicais e técnicos da execucdo instrumental;
* Desenvolver a qualidade sonora;

* Desenvolver a musicalidade e interpretacéo;

* Desenvolver a capacidade de memorizacgéo e concentragéo;

* Desenvolver a responsabilidade e gosto pelas apresentacdes publicas.

Tabela 5 - Objetivos Gerais anuais para a Iniciacdo na Flauta Transversal. Adaptado do Departamento de
Sopros do CMDD - Classe de Flauta Transversal

Na Tabela 6 estdo descritos os objetivos especificos concebidos para a Iniciacdo na Flauta
Transversal no CMDD. Sugere-se que antes de cada ponto a leitura seja precedida de “O

aluno deve ser capaz de...”.

» Executar as dedilhagdes corretas no &mbito de uma oitava (Sol grave — Sol
médio)
* Associar as notas as dedilhagdes;
o * Executar articulagbes simples (separado, ligado, staccatto);

eslpe_C|_f|09 ST Compreender e executar a respiracao diafragmatica;
- (QLCéazgf ° Adotar uma embocadura correta;

anos) » Adotar uma postura correta;
* Ler e interpretar partituras simples no que respeita notagdo musical;

* Tocar em dueto com instrumentos semelhantes ou com acompanhamento de
piano;

Objetivos

Tabela 6 - Objetivos especificos anuais para a Iniciagéo (1° e 2° anos) na Flauta Transversal
Adaptado do Departamento de Sopros do CMDD- Classe de Flauta Transversal
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3.2.2 Aluna B — 1° grau - Curso Bésico

A Aluna B nasceu em 2008 e, durante o ano letivo de 2018/2019 foi aluna do 5° ano na
Escola Basica Vasco Santana na Ramada, em Odivelas. Durante 0 ano supramencionado,
pertenceu ao 1° grau do ensino articulado no Conservatorio de Musica D. Dinis, onde
ingressou no inicio do mesmo. Iniciou os seus estudos musicais aos 10 anos na Sociedade
Musical Odivelense, alguns meses antes de ingressar no Conservatorio de Musica D. Dinis.
Ambos 0s pais sdo musicos na Banda Filarménica da Sociedade Musical Odivelense. A
mée toca clarinete e o pai bombardino, pelo que existe um acompanhamento musical em
casa, durante as sessOes de estudo. A aluna tem contacto com a musica desde a sua
infancia, pela ligagdo dos pais ao mundo da musica e ao espetaculo. Foi, igualmente, desde
pequena, conduzida a assistir a concertos e a escutar musica em casa. A sua irma mais
velha é também aluna de clarinete no CMDD, tendo sido quem incentivou a Aluna B a
aprender um instrumento. A escolha do instrumento partiu da Aluna B, uma vez que

sempre gostou da sua sonoridade.

A aluna manifestou uma boa capacidade para o instrumento, boa leitura e facilidade na
aprendizagem. O seu estudo poderia ser mais consistente e regular, visto que durante este
ano letivo a sua rotina semanal consistia em 2 a 3 sessdes de treino, provavelmente devido
as 5 atividades extracurriculares que frequenta, nomeadamente: Coro na Associacdo Coral
de Odivelas (22 feira), Ginastica como atividade extracurricular na Escola Vasco Santana,
integrada na componente ATL — sala de estudo (3#feira), Acrobacias Aéreas na Academia
& Companhia de Novo Circo (4%feira), Aulas de flauta na SMO, com o professor local (62

feira) e Natacdo (sabado).

A aluna possui uma flauta Yamaha 272 desde o inicio do ano letivo. Iniciou 0 ano com o
metodo The Beginner’s Book for the Flute, Part One de Trevor Wye, manifestando uma

célere aprendizagem, conciliando uma boa leitura com uma boa qualidade de som.

Em dezembro comecou a intercalar o método supramencionado com pecas da coletanea 40
Little Pieces de M. Moyse, nomeadamente Little Dance de F.J. Haydn e, da coletanea de
pecas A Treasury of Flute Music de M. Moyse, da qual tocou a Gavotte de G. F. Handel.
Com estas pecas apresentou-se na Masterclasse com a professora Amalia Tortajada, nos
dias 19 a 21 de dezembro. A seguir a interrupcao letiva de Natal, iniciou o livro de estudos
76 Graded Studies de Paul Harris e Sally Adams tendo, até ao final do ano letivo, tocado e
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concluido todos até ao estudo n° 20. Para além de ter continuado com pecas das coletaneas
ja referidas, estudou também alguns duetos e um trio, que foram apresentados no Concerto

de Flautas, no dia 9 de fevereiro de 2019, na Casa do Artista.

A meio do ano letivo a aluna adquiriu, a meu pedido, um afinador com metronomo e foi
incentivada a utilizar o mesmo quer na aprendizagem de estudos e pecas, quer nos
exercicios de notas longas (aqui essencialmente de um ponto de vista referencial a
afinacdo). A aluna respondeu sempre muito bem aos estimulos em aula, manifestando uma

boa capacidade de compreensdo, imitacdo e memorizacao.

Ao longo do ano, a aluna manifestou alguma resisténcia pela falta de empenho, na correcéo
da mé&o direita, cuja posicdo incorreta, baseada essencialmente no extremo avanco do
polegar, condicionava a colocacdo adequada dos restantes dedos dessa méo, causando

tensdo e reduzida flexibilidade.

Relativamente a embocadura, a aluna tem tendéncia de esticar os labios, contraindo 0s
cantos da boca. Nas aulas, respondeu bem aos estimulos no sentido inverso, verificando-se
a necessidade de continuar a insistir sobre a importancia desta correcdo, a fim de antecipar

frustracGes futuras.

Apesar da boa capacidade de aprendizagem ja referida, os momentos de apresentacao
publica representavam momentos de maior tenséo, que se manifestavam através de suor nas
mé&os e concentracdo reduzida. A sua capacidade de reacdo a estas adversidades foi
melhorando, ao longo das vérias apresentacdes. No entanto, a aluna manifestou ndo gostar

de tocar em publico.

No final do ano letivo, a aluna foi capaz de tocar a escala de Ré Maior em duas oitavas,
executada em seminimas a uma velocidade de seminima=80bpm, articulado e ligado,
respirando trés vezes, sendo cada uma das respiracdes a seguir a tonica, com excecao da
primeira. O respetivo arpejo foi executado com uma respiracdo a seguir a tonica,
imediatamente antes do sentido descendente do arpejo. Foi capaz de tocar a peca n°30 com
o titulo de March da autoria de J.S. Bach, do livro Forty Little Pieces, superando a
dificuldade técnica exigida para o0 ano em que se encontra (representada por alguns trechos
com seminimas e colcheias, cuja unidade de tempo é uma minima a velocidade de 80bpm)

e a pecga n° 37, intitulada Musette, do mesmo compositor (que apresenta grupos de quatro
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notas em graus conjuntos em semicolcheias, & velocidade de 80bpm, sendo a unidade de

tempo uma seminima).

Ao longo do ano, memorizou a maioria das pecas aprendidas. Apresentou-se em todas as

audicOes da classe.

No CMDD, os alunos do 1° grau realizam apenas um teste de avalia¢do, sendo este no final
do ano letivo e de carater livre. No entanto, os dois professores das classes de flauta do
CMDD decidiram, em conjunto, a aplicacdo de uma matriz para o efeito, de forma a

uniformizar as competéncias exigidas.

A tabela seguinte descreve os requisitos minimos para a conclusdo do 1° grau de flauta no

CMDD e a sua matriz de avaliagéo.

Sol M ou F& M, numa extensdo de 1 oitava
(podendo ser superior, sempre que o aluno seja
capaz), executada a uma velocidade de
Escalas seminima=92bpm, com respiracdes de oito em | 20%
oito notas. O respetivo arpejo executado a
mesma velocidade da escala, num compasso
1° grau — ternario, numa respiracéo.

Teste

Final 1 estudo (ex. Paul Harris, 76 Graded Studies,

Book 1 — estudos n° 12 — 20, ou equivalentes) ou
2 pequenos exercicios sobre escalas do
Beginner’s Book 1 de Trevor Wye.

Estudos/Exercicios 30%

1 peca das coletaneas de pecas do programa (ex.
Pecas M. Moyse — 40 Little Pieces, ou equilvalentes) | 50%
ou 2 pecas do Beginner’s Book 1 de Trevor Wye.

Tabela 7 - Matriz para o Teste Final do 1° grau de Flauta Transversal

Adaptado do Departamento de Sopros do CMDD - Classe de Flauta Transversal

A aluna obteve 96% no teste final do ano letivo.
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3.2.2.1. Objetivos para o 1° grau de Flauta Transversal

Na Tabela 8 estdo descritos os objetivos especificos para o 1° grau de Flauta Transversal.

Obijetivos
especificos
—1°Grau

» Desenvolver uma postura e embocadura corretas

» Coordenar o sopro, a dedilhacéo e a articulagdo, em simultaneo

» Ser capaz de se apresentar em publico

« Ser capaz de respirar corretamente e projetar o som

» Ser capaz de compreender o fraseado

« Ser capaz de tocar com uma nogdo estavel de pulsacdo em compasso
quaternario e ternario

* Ser capaz de manusear o instrumento de forma correta, com o devido
cuidado

Tabela 8 - Objetivos especificos para o 1° grau de Flauta Transversal. Adaptado do Departamento de Sopros

do CMDD - Classe de Flauta Transversal
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A Tabela 9 descreve os contelidos programaticos e as competéncias a desenvolver em cada

semestre.

1° Grau

1° Semestre

2° Semestre

Contetdos
programaticos

Introducdo a flauta
transversal —
nogdes basicas de
execucao

Introducdo ao instrumento:
explicar a montagem,
constituicdo, manutencdo e
conservacao, historia do
instrumento; Postura: posicao
do corpo/ instrumento, forma
correta de manusear o
instrumento, posicdo correta
para executar sentado e de pé,
manuseamento correto do
instrumento (posicao das
maos, dedos e pontos de
equilibrio da flauta,
nomeadamente queixo,
indicador esquerdo, polegar e
mindinho direito) Respiracdo:
funcionamento bésico
(inspiracdo/expiragéo),
importancia dos musculos na
respiracdo (diafragma),
importancia da mesma para a
obtencdo de melhor
sonoridade. Embocadura:
nogdes de colocagéo,
adaptacédo do aluno ao
instrumento, direcdo do ar,
emissdo do som. Dedilhacdes:
aprender as dedilhacGes
corretas, adaptacdo correta das
maos ao instrumento.

Continuacéo e
desenvolvimento dos
parametros propostos
para o 1° semestre.

Articulacdo: stacatto,
legatto, tipos de
ligaduras (expresséao e
prolongacéo).
Dedilhacdes: aprender
as dedilhacGes
corretas, adaptacéo
correta das maos ao
instrumento

Primeiras nocdes de:

Exercicios, escalas
e estudos

Notas  longas.  Pequenos
exercicios, contendo as notas
da mdo esquerda (si, la sol,
do)

« Aumentar o registo,
alcangando as notas da
2% oitava e as restantes
do registo grave.
Pequenos exercicios. ¢
Escala de F& M elou
Sol M (segundo a
matriz) * Exercicios
sobre os harmdnicos. ¢
3 a 4 estudos curtos,
com ritmos simples.

Pecas Pequenas pegas, contendo as | 2 a 3 pequenas pecas
notas da médo esquerda (si, 14, | do programa em vigor,
sol, do6), preferencialmente | com acompanhamento
acompanhadas de uma | harmonico do piano.
segunda voz elou
acompanhamento harmonico
do piano.

Atividades Participacdo em audicdes e concertos de classe.

Pulsagdo, ritmo,
dinamica, frase
musical, treino de
memorizagdo,
habitos/métodos de
estudo, organizacgdo do
dossier por aluno,
planificagdo semestral
(escalas/estudos/pecas)

Tabela 9 - Contelidos programaticos e a planificagdo para o 1° grau em Flauta Transversal — Organizacdo
semestral. Adaptado do Departamento de Sopros do CMDD - Classe de Flauta Transversal
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3.2.3. Aluno C - 7° grau — Curso Secundario

O Aluno C nasceu em 2002 e iniciou a sua formagdo musical aos 10 anos, aquando do
ingresso em flauta transversal no 1° grau do Ensino Articulado, paralelamente com a Escola
Basica dos Pombais, em Odivelas. O Aluno C tem sido meu aluno neste conservatdrio ha

sete anos, desde o seu ingresso, estando atualmente a frequentar o 7° grau.

Ndo existem musicos na familia, no entanto, teve sempre um apoio familiar bem
estruturado e baseado numa educacéo de fortes principios, manifestando-se na sua atitude e
crescimento, enquanto pessoa e musico. O acompanhamento e envolvéncia dos pais e

familia proxima tem tido, até a data, um grande impacto positivo.

A escolha do instrumento teve na origem o gosto pela flauta de bisel, achando que era esta
a flauta que iria aprender a tocar no Conservatorio. A primeira aula foi, aparentemente, uma
desilusdo para o aluno, pelo motivo acima descrito. No entanto, rapidamente passou a
interessar-se pela flauta transversal, embora inicialmente apresentasse dificuldades ao nivel
da emissdo do som. Esta dificuldade agravou-se com a colocacdo do aparelho ortodontico,
algumas semanas apds o inicio das aulas, mas o seu sentido de determinacdo foi sempre

notdrio, sabendo gerir as frustracfes de forma a superar os obstaculos.

Iniciou a sua aprendizagem na flauta transversal Fife da Yamaha, de forma a facilitar a
aquisicdo de competéncias ao nivel da emissdo de som. Em dezembro do mesmo ano
adquiriu uma flauta transversal de metal, da marca Stagg e no fim do 3° grau uma Yamaha
YH-271, que manteve até ao final do seu 6° grau, altura em que comprou uma Muramatsu

Gx, com pata de do.

No final do seu 5° grau propds-se a exame de admissdo ao Curso Secundario no
Conservatorio D. Dinis, € no ano seguinte prosseguiu 0s seus estudos em Regime
Supletivo. Nessa altura, o aluno ja demonstrava intencdao de querer prosseguir os estudos a
nivel superior. Uma vez que estava a conciliar a escola secundaria na area das ciéncias
juntamente com o Conservatorio, verificou que ndo dispunha de tempo suficiente para se
dedicar seriamente a flauta, pelo que no final desse ano pediu transferéncia para o curso
secundario no mesmo conservatorio, mas no regime articulado, o que lhe foi aceite, pela

existéncia de vagas e pela qualidade musical demonstrada até a data.
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A partir do 7° grau — aquando deste estagio — a evolugdo tornou-se muito mais célere e a
sua atividade musical cresceu substancialmente, tanto dentro, como fora do Conservatorio.
Dentro do Conservatdrio fez parte de varios agrupamentos — orquestra, Mix Ensemble (no
ambito de disciplina de harmonia e improvisagdo), “Spor5” (agrupamento de formacgao
livre, isento de avaliacdo, formado através da iniciativa de um dos professores do
Conservatorio) e musica de camara em trio com clarinete e piano, orientado por mim; tendo
participado em inimeros concertos e audi¢des ao longo do ano. Participou também em
masterclasses, com os professores Amalia Tortajada e Nuno Inacio; estagios de orquestra
(Estagio da Pascoa da Metropolitana e Estagio de Orquestra de Sopros, inserido no Festival
Internacional de Musica de Portel) e concursos de flauta, tendo sido premiado com o 2°
prémio ex-aequo na Categoria C (dos 14 anos aos 16 anos) do Concurso de Flauta, inserido
nos Dias da Flauta, organizado pela Escola de Musica Nossa Senhora do Cabo, em Linda-a-
Velha e com o 1° prémio na categoria B (dos 16 aos 18 anos) do Concurso de Flauta

“Flautearte”, em Ourém.

O inicio deste ano letivo comecou com a apresentacdo do Cantabile et Presto'® de G.
Enesco™. Esta obra inicia com um andamento lento, bastante melodioso, num caréter
Cantabile, sequido de um Presto, cujo motivo rapido, com partes em articulacdo dupla no
registo grave com saltos de oitava criam alguma dificuldade técnica. Nesta obra, deu-se
foco em aspetos técnicos, como a variabilidade da velocidade do vibrato (em prol do
momento expressivo) e a continuidade do mesmo (uma vez que se verificava a interrupcao
e consequente recomec¢o do mesmo), articulacdo simples e dupla e a variabilidade do timbre
(i.e. procurar realizar nuances de ordem expressiva, recorrendo a diferentes cores do
timbre). Nesta obra é exigido um substancial grau de souplesse e leveza na execucao,
essencialmente na parte final da obra, cujo movimento rapido deve executar-se em
pianissimo, com um dominio dessa dinamica sobre a articulacdo dupla, do ré grave até ao
sol da 3?2 oitava. Foram, igualmente, trabalhados aspetos como o controlo labial, uma vez
que se sentiu a necessidade de consciencializar o aluno para 0 uso mais consistente dos
musculos centrais da embocadura, através dos quais se da a saida do ar. Ao longo da
preparacdo da obra, foram sempre dadas indicacGes remetentes & homogeneidade digital,
uma vez que a sua regularidade proporciona um resultado ritmicamente mais transparente.

O aluno estudou as partes isoladas da obra e a obra na sua integra com uso do metrénomo,

10 Composta em 1904 e dedicada a Paul Taffanel.
1 Georges Enesco (1881 — 1974) foi um compositor, violinista, pianista, maestro e professor romeno.
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para garantir uma pulsacao estavel e uma correta distribuicdo das células ritmicas dentro da
unidade de tempo. O uso do mesmo foi feito de uma forma sistematizada no aumento
gradual da velocidade da pulsacdo. Os ensaios com 0 acompanhamento do piano tiveram
uma grande importancia no conhecimento mais aprofundado da obra, tendo sido abordados
aspetos harmédnicos para uma melhor compreensdo da flexibilidade na afinacdo, assim
como todo o didlogo musical entre os dois instrumentos e a consequente necessidade de
garantir o equilibrio das vozes. Esta obra foi apresentada pela primeira vez em publico na

audicdo de classe, no dia 24 de outubro de 2018, cujo programa se encontra em Anexo.

Os aspetos técnicos abordados na obra supramencionada foram transversais no restante

repertorio trabalhado.

Em paralelo com o Cantabile et Presto, o aluno iniciou a preparacdo da Fantaisie, op.79"
de Gabriel Fauré®®. Esta obra de dois andamentos (Andantino e Allegro) é uma peca que
proporciona ao executante captar a atencdo do publico através do seu lirismo da primeira
parte e do virtuosismo da segunda. O trabalho desenvolvido nesta obra teve muitas
semelhancas, relativamente a peca de Enesco, no entanto, sentiu-se maior dificuldade na
compreensdo da linguagem da parte lirica. O carater de Fantasia teve que ser amadurecido
nas competéncias do aluno, através de: audicdo de outras obras semelhantes; indicacdes
detalhadas de fraseado e repeti¢des consequentes e, igualmente, atraves do fator temporal.
Uma vez que esta peca (assim como outras do repertério trabalhado) foi executada em
varios momentos ao longo do ano, a matura¢do foi sendo notoria. O aluno apresentou esta
obra pela primeira vez em puablico na audicdo de classe do dia 5 de dezembro de 2018, cujo

programa se encontra em Anexo.

Apbs a audicdo de dezembro, iniciou-se a abordagem da Fantaisie®* de G. Hiie™, obra
bastante exigente de um ponto de vista técnico. Nesta obra foram trabalhados aspetos

técnicos como o vibrato, profundidade do som, cores, regularidade digital, estabilidade

12 Esta obra, composta em 1898, dedicada a Paul Taffanel era, na altura, usada como prova de exame para
entrar no Conservatério Nacional Superior de MUsica de Paris.

13 Gabriel Fauré (1845 — 1924) foi um compositor, pianista, organista e professor francés da transicdo do séc.
XIX para o séc. XX.

! Fantasie — obra composta em 1913, para flauta e piano e dedicada a Paul Taffanel. Em 1923 foi orquestrada
e, atualmente, representa uma das obras mais interpretadas deste compositor.Georges Hue (1858 — 1948) -
compositor francés. Estudou com Charles Gonoud e César Franck no Conservatério Nacional Superior de
Paris.

> Georges Hiie (1858 — 1948) - compositor francés. Estudou com Charles Gonoud e César Franck no
Conservatorio Nacional Superior de Paris.
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ritmica, controlo de afinacdo (particularmente sobre mudancas abruptas de dindmicas e

movimentos em diminuendo).

Ao longo do primeiro semestre, foram trabalhados vérios estudos, dos quais foram
selecionados para o Teste Intercalar, realizado no dia 10 de Janeiro de 2019, os seguintes:
Andersen, op.15 — n°1 e Piazzola'®, Tango Etude — n°3. No primeiro estudo, deu-se
primazia a regularidade digital nos movimentos arpejados, com especial atencdo a
organizacdo métrica do texto, escrito num compasso ternario, cujo efeito arpejado
ascendente e descendente em semicolcheias consecutivas suscita uma tendéncia de
interpretagdo num compasso 12/8, organizado em dois grupos de seis colcheias (numa
velocidade rapida). Foi dada a importancia ao sentido expressivo, relativo aos momentos de
tensdo e relaxamento, causados pelas modulagcdes harmonicas, dando uso a variabilidade de
cores e dindmicas. O Tango Etude n°3 de Piazzola, com carater tanguistico, requer uma
interiorizacdo deste estilo musical, com influéncias do estilo classico e do jazz. A sua
ritmica sincopada, exige um dominio dos varios ataques na flauta, de uma perspetiva geral
acentuados, e procurou-se ir ao encontro dos resultados aclsticos que se ouvem nha
interpretacdo da sua musica nos outros instrumentos, nomeadamente no bandoneon, nas
méaos do proprio Piazzola. Os momentos liricos do estudo suscitaram mais dificuldade no
aluno, ao nivel da sua capacidade expressiva sobre o discurso musical e sobre o tratamento
do ligeiro carater rubato que a composicdo permite ao intérprete. No teste
supramencionado, apresentou igualmente o Cantabile et Presto de Enesco e 0s seguintes
solos de orquestra: L. van Beethoven, op.72 - Ouverture zu Leonore, n° 3 e Maurice Ravel
— Daphnis et Chloé. O aluno obteve uma avaliacdo de 90%, o que representa 18 valores
numa escala de 0 a 20.

Para além dos solos referidos, também foi trabalhado, no decorrer do primeiro semestre, o

Jeu de cartes, Variation IV de Igor Stravinsky.

A seguir ao teste intercalar, iniciou-se a preparacdo do Concurso de Flauta, inserido nos
Dias da Flauta, organizado pela Escola de Musica Nossa Senhora do Cabo, em Linda-a-
Velha', cujo repertério inclufa uma peca obrigatéria, escolhida entre varias. Para o efeito,

escolheu-se a Peca para flauta e piano de Joly Braga Santos'®. Esta obra desafia o flautista

16 Astor Piazzola (1921 — 1992) — compositor e bandoneonista argentino.
7 Este concurso teve lugar no dia 9 de Marco de 2019, nas instalagdes da EMNSC.
18 Joly Braga Santos (1924 — 1988) — compositor e maestro portugués.
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no sentido do controlo de afinacéo e da respiracdo. A peca apresenta frases longas, assentes
em notas pedais, cuja variabilidade de sentido expressivo (consoante a harmonia) e a
dindmica subjacente, requerem um controlo rigoroso da afinacdo. A dificuldade ao nivel da
capacidade respiratoria deve-se ao longo comprimento das frases num carater Andante e ao
uso de extensos crescendos, o que provoca maior dificuldade na gestéo do ar. Apesar de se
ter verificado alguma dificuldade na compreensdo primaria do fraseado, o mesmo foi

gradualmente bem conseguido, assim como todos os desafios acima descritos.

No dia 9 de Fevereiro o aluno participou no Concerto de Flautas, realizado na Casa do
Artista, referido na descricéo da atividade da minha classe de flauta ao longo deste estagio,
na pagina n° 16. Neste concerto, participou num quarteto que interpretou a transcricdo da
Habanera da Carmen de G.Bizet para quatro flautas; no trio (flauta, clarinete e piano) que
interpretou a Valsa n° 3 de Schostakovitch e uma vez mais, no Cantabile et Presto de G.
Enesco. Os grupos de camara foram ensaiados por mim, em tempos de aula e fora dos

mesmaos.

No dia 14 de Marco de 2019 realizou-se a audicdo de classe, em que o Aluno C apresentou
as seguintes obras: A. Piazzola — Tango Etude n°3, Joly Braga Santos — Peca para flauta e
piano e lan Clarke — Maya (trio de duas flautas e piano). O Gltimo contou com a minha

participacao.

Apos a audicdo, deu-se continuidade ao trabalho desenvolvido na Fantasie de G. Hue, e
iniciou-se a preparacdo da Fantasia em Si menor para flauta solo de G. Telemann. Esta
obra do periodo barroco causou uma problematica acrescida na compreensdo deste estilo
musical e a sua interpretacdo. Foram trabalhados aspetos relacionados com a articulacéo, no
sentido do seu ataque e a sua variabilidade. Neste caso, foram feitas comparagdes com 0
movimento do arco dos instrumentos de corda friccionada, de forma a proporcionar uma
maior horizontalidade da articulacdo, sempre que assim era necessario. Ao nivel da
interpretacdo, deu-se primazia a compreensdo da polifonia subjacente e tentou-se conjugar
a representacdo de varias vozes na escrita do compositor. Foi notoria a dificuldade ao nivel
da realizacdo da pluralidade da informacéo em simultdneo com a estabilidade na pulsacéo.
Esta obra, de todas trabalhadas ao longo do ano, foi a que teve menor grau de sucesso na

aquisicdo das competéncias.
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No dia 29 de Maio de 2019, realizou um Recital com duragéo de cerca de 40 minutos, com
todo repertorio tocado ao longo do ano letivo, cujas notas de programa foram, a meu

pedido, elaboradas pelo mesmo. O programa do Recital encontra-se em Anexo.

No teste final, realizado dia 6 de Junho de 2019, o Aluno C apresentou 0 seguinte
programa: E. Kohler, op.75 - Estudo n°® 7, Andersen, op.15 — Estudo n°® 5, Hile — Fantasia,
G. Telemann — Fantasia em Si menor para flauta solo e os seguintes solos de orquestra:
Antonin Dvotak, op.88 — Sinfonia n° 8, 4° and. e Felix Mendelssohn Bartholdy, op.61 — Ein
Sommernachtstraum — Scherzo. Neste teste, 0 aluno obteve uma avaliacdo de 92%, o que

representa 18 valores numa escala de 0 a 20.

Para concluir, o repertdrio trabalhado ao longo do ano foi variado em estilos musicais, de
forma a proporcionar uma maior destreza na sua diferenciacédo e, resultante capacidade de
compreensdo e agilidade interpretativa. Foi dada uma preponderancia a Fantasia, com
obras dos varios periodos da histéria da musica, de forma a suscitar no aluno uma maior
capacidade de discurso musical através da diversificagdo expressiva, aliada ao mais
aprofundado dominio dos aspetos técnicos, necessarios para a sua realizacdo. Verificou-se
uma maior dificuldade na compreensdo da musica do periodo barroco e uma maior

predisposicdo para o periodo romantico.

Ao longo do ano foram trabalhados e aprofundados aspetos técnicos, como: a afinacéo
natural e afinacdo temperada; a sonoridade e aplicacdo de diferentes cores; a articulagdo
simples e dupla; os varios tipos de articulacdo e ataques — tenuto, portato, martellato, bell
notes; variabilidade do vibrato; homogeneidade digital; postura; posicdo dos dedos;
respiracdo; embocadura; utilizacdo da cavidade bucal, ressonancia, entre outros. As
indicacBes de foro técnico foram, geralmente, fundamentadas com base em literatura de
referéncia, nomeadamente: Taffanel et Gaubert — Exercice journaliers, Trevor Wye —
Practice Books 1 — 5, Marcel Moyse — De la Sonorité, Marcel Moyse — Tone Development
through Interpretation, Marcel Moyse — 50 Variations on the Allemande of Bach's Sonata
for Solo Flute, André Reichert — 7 exercices journaliers pour la flGte, op.5, Ernest Kohler —
Estudos romanticos e Estudos op.33 — 3° caderno, Theobald Boehm — 24 Caprices —

Etudes, op.26, Andersen — Estudos op.15.

O aluno C demonstrou, durante o tempo em que esteve em observagdo no ambito deste

estdgio, uma forte capacidade de trabalho e concentracdo. Foi possivel, dada a
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compatibilidade de disponibilidades, acompanhar o aluno em pelo menos uma aula extra
por semana, inserida no espaco de um TNL (tempo ndo letivo), inserido no meu horario.
Desta forma, o aluno C usufruiu de 3 aulas por semana de 45 minutos cada, em vez de
apenas duas, proporcionando um maior acompanhamento semanal, eficaz na resolucédo

mais célere das problemaéticas encontradas.

A sua personalidade otimista reserva-lhe boas capacidades de reagdo perante as
adversidades, aliando-se a determinacdo de os vencer. E um aluno que demonstra gosto
pelo palco e pela performance, o que o coloca numa zona de relativo conforto, enquanto

alvo de apreciagdo por parte de jurados e/ou publico em geral.

Na Tabela 10 estdo apresentados os contelidos programaticos e a matriz de avaliagdo,

relativas ao Teste Intercalar, realizado no fim do 1° semestre.

Conteldos programaticos Cotacédo
Teste 1ot estudos contrastant 30%
|nterca|ar 01S eStudosS contrastantes 0
—7°grau *Uma peca 50%
* Dois solos de orquestra 20%

Tabela 10 - Matriz para o Teste Intercalar de 7° grau de Flauta Transversal. Adaptado do Departamento de
Sopros do CMDD - Classe de Flauta Transversal

Na Tabela seguinte estdo descritos os conteudos programaticos e a matriz de avaliacdo,

relativas ao Teste Final, realizado no fim do 2° semestre.

Conteldos programaticos Cotacédo

Teste *Dois estudos contrastantes 30%

Final - 7° | «Duas pecas (ou uma obra completa, min. 3 E0%
grau andamentos)

* Dois solos de orquestra 20%

Tabela 11 - Matriz para o Teste Final de 7° grau de Flauta Transversal. Adaptado do Departamento de Sopros
do CMDD - Classe de Flauta Transversal
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3.2.3.1. Objetivos para o 7° grau de Flauta Transversal

Na Tabela 12 estdo descritos os objetivos especificos para o 7° grau de flauta transversal.

» Compreender a importancia da sonoridade, da dindmica e da articulagédo
como veiculos de expressividade

» Ser capaz de compreender o fraseado musical

Obijetivos

* Ser capaz de se apresentar em publico

especificos
—7°Grau

» Ser capaz de compreender o fraseado

* Realizar diferentes dindmicas mantendo o controlo da afinacdo e
qualidade do som

« Interpretar obras estilisticamente, segundo a época de composi¢do

Tabela 12 - Objetivos especificos para o 7° grau de Flauta Transversal. Adaptado do Departamento de Sopros
do CMDD - Classe de Flauta Transversal

Na Tabela 13 estdo descritos os conteudos programaticos e as planificacfes para o 7° grau

de flauta transversal.

7° Grau

1° Semestre

2° Semestre

Contetdos
programaticos

Exercicios,
escalas
estudos

e

» Realizacdo de exercicios
de sonoridade, stacatto
(simples e duplo), legatto,
\velocidade e regularidade no
movimento  dos  dedos,
dindmicas, vibrato, afinagdo
* Execucdo de todas as
escalas maiores e menores,
com 0S respetivos arpejos e
inversbes. Execucdo de
todas as escalas cromaticas,
tons inteiros e arpejos
aumentados e diminutos.
Realizacdo de exercicios
técnicos  complementares,
com base em escalas
*Aprendizagem de estudos

» Realizagdo de 3 solos de
orquestra,

» Realizacdo de exercicios
de sonoridade, stacatto
(simples e duplo), legatto,
velocidade e regularidade
no movimento dos dedos,
dinamicas, vibrato,
afinacao

» Execuc¢do de todas as
escalas maiores e menores,
com 0s respetivos arpejos e
inversbes. Execucdo de
todas as escalas cromaticas,
tons inteiros e arpejos
aumentados e diminutos.
Realizagdo de exercicios
técnicos complementares,
com base em escalas

» Realizagdo de 3 solos de
orquestra,

* Trevor Wye -
Practice Books 1-5
* Philipe Bernold -
Technique
d’embouchure
 Taffanel et

Gaubert - Exercices

Journaliers
» Marcel Moyse -

Tone Development

Through
Interpretation

» Marcel Moyse - 24 e
25 Estudos melddicos

» T. Boehm
Caprices

» J. Andersen —
Estudos o0p.15,
outros de grau

Pecas

Realizacdo de uma Sonata,
uma Suite ou Concerto.

Realizacdo de uma Sonata,
uma Suite ou Concerto.

dificuldade igual
superior.

Atividades

Participacdo em audicOes e concertos de classe.

24

24
ou
de

Tabela 13 - Conteldos programaticos e a planificagdo para o 7° grau em Flauta Transversal — Organizacdo
semestral. Adaptado do Departamento de Sopros do CMDD - Classe de Flauta Transversal
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4. Anélise critica da atividade docente

Ao refletir acerca da minha atividade, enquanto professora, surgem varios aspetos que me

motivam numa permanente atualizacéo e desenvolvimento das metodologias.

4.1. Comunicagao

Creio que uma das ferramentas primarias e, ao mesmo tempo, fulcrais na eficaz aplicacdo
de estratégias e saberes, é a capacidade de comunicacdo. Visto que o contato desenvolvido
ao servico da docéncia num conservatorio é, essencialmente, direcionado a criancas, a
capacidade de comunicacdo e a relagdo com 0s mesmos representa um veiculo importante
na transferéncia e aquisi¢do de conhecimentos. A forma como o professor se dirige ao
aluno e a sintonia entre ambos representam, para mim, fatores motivacionais
indispensaveis. E, por isso, que considero muito importante a capacidade de aplicar
diretivas de ensino o mais objetivas possivel, usando vocabulario apropriado para a faixa
etaria do aluno e, em simultaneo, proporcionar um ambiente entusiasta e positivo. Aqui,
gostaria de ressalvar a importancia ndo s6 do vocabulario apropriado, como também a

eficacia na utilizacdo do vocabulario certo, garantindo a compreenséo do aluno.

Ao longo dos anos, enquanto professora, fui-me apercebendo da necessidade de moldar o
meu discurso também para os encarregados de educacdo. Determinar uma diferente
maneira da abordagem acerca daquilo que a nossa atividade representa, verificou-se
essencial e os resultados tém sido notérios. A minha preocupacdo tem sido fomentar um
contato regular, direto e exigente na realizacao das diretivas, num ambito de uma trilogia de
envolvidos: o professor, o aluno e o(s) encarregado(s) de educacdo. Verificou-se que a
consciencializagdo do nivel de envolvimento nesta atividade é importante, desde o primeiro

contato, visando uma estruturacdo assente numa rotina organizada.

Descrevendo a sucessdo do meu (curto) percurso neste ambito, e a titulo de exemplo,
inicialmente apresentava aos encarregados de educacdo os instrumentos mais baratos (e
mais fracos) como solucdo vidvel, uma vez que a regido em que a escola se encontra
espelha alguma caréncia financeira por parte da comunidade. No entanto, fui-me
apercebendo que este ndo era o caminho mais adequado. Ao tentar ir de encontro as

preferéncias dos encarregados de educacéo, estaria a criar limitacbes e/ou a comprometer o
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bom desenvolvimento musical dos alunos. Ao apresentar um instrumento fraco e de ma
qualidade ao encarregado de educacdo, compactuei, de certa forma, na leviandade no
tratamento da decisdo de o seu filho querer aprender um instrumento numa escola de
Ensino Especializado, na maioria dos casos, em Regime Articulado. Para mim, uma
atividade especializada representa — automaticamente - dedicacdo & mesma, brio na sua
execucao e um compromisso. Ou seja, ndo consideraria, a partida, importante reter esta
visdo sobre o carater da escola e dos cursos ministrados. Numa perspetiva idealista, o aluno
que se propde a aprender musica, tem um gosto forte pela mesma. Uma vez que, ao nivel
cultural, a nossa &rea necessita ainda de arduo trabalho para a sua divulgacdo e
compreensdo, aquando da minha analise, apercebi-me que o meu papel (o do professor)
passa por consciencializar o aluno e o0s seus encarregados de educacdo para aspetos
assentes numa perspetiva mais producente, positiva e com vista ao desenvolvimento e
realizacdo pessoal da crianca que se propde a aprender. Desta forma, tendo alterado a
minha apresentacdo dos aspetos relacionados com a aquisi¢do dos instrumentos, invertendo
a ordem e demonstrando os contras da aquisi¢cdo de um instrumento pior, deparei-me que
todos os alunos passaram a adquirir um instrumento mais caro (e melhor) e deixou de estar
subjacente a forte probabilidade de o aluno desistir ao fim dos primeiros dois anos, como

era frequente observar.

Relativamente ao entendimento dos processos envolvidos para um desenvolvimento
prospero e consequente sucesso nesta area, a comunicagao representa, a meu ver, um dos
papéis mais importantes. Desta forma, procuro desde o primeiro contato com o aluno e com
o0s encarregados de educagdo, promover uma rotina organizada, regular, com enfoque ao

rigor.

4.2. Motivacao

Num mundo repleto de atividades ocupacionais, que prendem as criangas no espago e no
tempo, torna-se dificil incutir rigor, envolvimento, disciplina, ambicdo. As criangas vivem
com horéarios que os ocupam desde de manhd até a noite, ndo sobrando tempo para estar
com a familia, para brincar ou, simplesmente, para perceberem como sdo e do que

realmente gostam. Tudo serve de entretenimento e, com isso, perde-se foco.
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Neste sentido, senti durante muito tempo alguma inércia por parte dos alunos, em
compreenderem que a aprendizagem de um instrumento, ao nivel das exigéncias de um

conservatério, ndo tera bons resultados, se ndo quererem muito aprender.

Posso afirmar que gasto muita energia em procurar motivar, principalmente os alunos mais
pequenos, porque creio que a energia com que se lida com eles, faz com que se

identifiguem (ou n&o) com a atividade.

A minha ligacdo com os pais tem aumentado significativamente na partilha de eventos,
concertos e todo o tipo de atividades relacionados com a mdusica erudita em geral e com a
flauta em particular. Esta iniciativa tem-se mostrado bastante eficaz na questio

motivacional e integrante dos alunos no espetro musical.

Tenho procurado ser mais proactiva na organizacdo de atividades extra curriculares,
promovendo a apresentacdo publica dentro e fora do conservatorio, através da organizagédo
de concertos, de intercambios, de masterclasses, incentivando os alunos a participar em

concursos e estagios de orquestra.

Penso que uma unificacdo da classe, a sua atividade e o envolvimento dos alunos
proporciona um ambiente prospero no desenvolvimento de interesses musicais e cultiva

uma vontade de querer fazer mais e melhor.

4.3. Audicdo de masica erudita

Tenho-me deparado com uma grande falta de interesse pela audicdo de musica erudita por
parte dos alunos. Este aspeto torna-se mais evidente a partir do 3° grau, quando as
exigéncias de foro técnico-expressivas sdo gradualmente mais acentuadas e a capacidade de
resposta as exigéncias nao corresponde as expetativas, pela falta de sensibilidade nas
competéncias auditivas. Porém, a minha linguagem tende a estimular os alunos de forma
sensorial e auditiva, de forma a desenvolver aptidGes técnico-expressivas. Tenho
igualmente incentivado os alunos a escutar flautistas de referéncia, orienta-los na escolha
do repertorio a ser escutado, de forma a aumentar 0s seus conhecimentos musicais e a

sensibilidade auditiva para 0s aspetos relacionados com a execugdo da flauta,

36



nomeadamente da construgdo do timbre. No entanto, grande parte ndo da continuidade por

iniciativa propria.

4.4. Leitura

Tenho constatado que a leitura representa um grande entrave no desenvolvimento musical e
artistico dos alunos. Os primeiros anos de aprendizagem (referindo-me ao Ensino Bésico)
constituem, regra geral, uma evolugdo muito lenta do ponto de vista da leitura musical.
Sendo, a meu ver, algo muito intuitivo nesta fase e de facil assimilacdo, tenho alguma
dificuldade em compreender esta razdo de ser. Associo a uma falta de treino individual e,
também, a falta de iniciativa propria em ler partituras novas e, desta forma, ser capaz de
reproduzir musica — seja ela qual for. Ndo me oponho a execucdo de musica fora do ambito
dos planos curriculares do CMDD e até, incentivo a sua prética, se isso contribuir para uma

mais célere evolucgdo e interesse do aluno.

Regra geral, os alunos respondem bem a leitura de duetos/trios ou outros em aula, no
entanto, ndo ddo continuidade a iniciativa em casa. Uma vez que atualmente todos 0s
alunos tém acesso a Internet, tornando-se facil a pesquisa e aquisi¢do de partituras livres e

gratuitas, considero que estes alunos ndo se esforcam para aprender.

Desta forma, sinto a necessidade de explorar vérias formas de motivar e incentivar 0s
alunos para a leitura. Alguns respondem bem a determinados estilos musicais, outros a
partituras com alguns grafismos (desenhos, frases para completar...). Cada crianga tem as
suas particularidades e responde a estimulos diferentes. O papel do professor sera o de
adequar as suas metodologias, de forma a garantir a evolugéo e o empenho do aluno na sua

vertente mais voluntaria possivel.

4.5. Facilidades/Dificuldades Sentidas

Ao longo deste Estagio deparei-me com a dificuldade em conciliar a escrita, pesquisa e
organizacdo deste trabalho com a atividade profissional e familiar. A gestdo do tempo foi
extremamente dificil, pela falta de disponibilidade para o0 mesmo. O facto de conciliar a

pedagogia com a performance em orquestra torna-se exigente de um ponto de vista
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temporal, verificando-se frequentemente a inexisténcia de tempo livre durante semanas
seguidas. Creio que esta deverd ser a visdo da maioria dos mestrandos profissionalmente

ativos e, simultaneamente, pais.

Retiro, no entanto, varios aspetos positivos, resultantes num desenvolvimento pessoal e
profissional. A analise das gravaces teve um impacto muito produtivo, no sentido da
consciencializagdo acerca da minha abordagem em aula, eficacia ou ndo do discurso e a
obtencdo de resultados nos alunos. Verifiquei que a minha abordagem necessita de maior
afunilamento, devo procurar ser mais objetiva. Os alunos respondem melhor a indicagdes
curtas, sucintas, assentes em diretrizes muito concretas. Este conceito € transversal a todas

as faixas etarias.

Mais observei, que a planificacdo bem organizada e pensada resulta numa melhor
distribuicdo dos conteudos pelo tempo, proporcionando ao aluno maior tranquilidade e
seguranga na aquisicdo das competéncias. Ao planificar as varias atividades
extracurriculares, deparei-me com uma preocupacdo extra na gestdo do tempo e das aulas.
Tenterei, no futuro, idealizar e planificar as atividades com maior distancia temporal, de
forma a ndo comprometer a qualidade das aulas e ndo acrescentar stresse desnecessario aos

alunos.

As aulas de Didatica da Mdsica suscitaram 0 meu interesse, entre outros, em analisar 0s
estilos de aprendizagem dos alunos, o que se verificou muito produtivo, uma vez que foram
consequentemente adotados modelos de ensino adaptados ao aluno, em particular. Desta
forma, verifiquei uma maior clareza na escolha das estratégias e os resultados foram

notorios.

Desta forma, concluo que a atividade profissional de um professor necessita de constante
atualizacdo, adaptacdo, desenvolvimento de estratégias inovadoras e de capacidades ao
nivel motivacional, pelo que a aquisicdo dos conhecimentos ao longo deste Mestrado em

Ensino da Musica foi extremamente gratificante.
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PARTE Il — Investigacéo
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5. Os Processos de Afinacao na Flauta Transversal
5.1. Descrigao do Projeto de Investigagdo

Neste Projeto de Investigacdo pretende-se abordar trés perspetivas sobre aspetos

relacionados com a afinacéo na flauta:

1. Perspetiva tedrica geral — conceitos e defini¢oes;
2. Perspetiva psicofisica;
3. Perspetiva técnica.

A primeira perspetiva tem por objetivo esclarecer o leitor acerca da base teorica assente no
tema da afinagdo, descrevendo algumas defini¢des bésicas e tracando uma breve evolugdo

dos temperamentos.

Numa perspetiva de performance e ensino, o segundo ponto deste trabalho pretende expor
as varias constituintes psicofisicas dos processos envolvidos na técnica do controlo de
afinacdo, encadeando com a secc¢do referente a perspetiva técnica, onde se pretende fazer
um levantamento das metodologias aplicadas, reforcado por um questionério direcionado a
docentes da flauta transversal que exercem as suas funcdes em Portugal, sua anélise e

reflexdo.

5.1.1. Perguntas de Investigacdo

« Quais sdo os componentes psicofisicos que influenciam a afinacéo?
* Quais sdo as implicacdes da construcdo do timbre sobre a afinacdo?
« Qual a implicacédo da idade e nivel da aprendizagem dos alunos para a aquisic¢éo de

capacidades ao nivel das técnicas de afinagdo?
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5.2. Motivagdes e Objetivos
5.2.1. Origem das motivacdes sobre o tema

As motivacOes para a investigacdo acerca da tematica sobre a afinacdo na flauta transversal
devem-se a um determinado momento do meu percurso musical, ja em idade adulta, em que
fui esclarecida sobre aquilo que se deve procurar ouvir. Fui orientada num sentido auditivo,
sensorial e fisico, primeiramente na busca de uma constru¢do timbrica estruturada e
equilibrada ao nivel dos parciais harmonicos. De seguida fui incentivada a compreender o
conceito de “distancias intervalares”, dentro de uma escala diatonica, ao nivel da afinacao.
E, como se de uma pirdmide se tratasse, fui abordada acerca das implicagdes da afinagéo
em conjunto com outros instrumentos. Até essa altura, tinha consciéncia que ndo tinha
dominio sobre o controlo da afinacdo, essencialmente, porque ndo sabia o que fazer e, mais
tarde apercebi-me que também ndo sabia 0 que procurar ouvir. Os reflexos eram,
maioritariamente, de foro instintivo. As referéncias que me foram transmitidas fizeram um
efeito relampago, ficando tudo muito mais claro e, de alguma forma, interligado com os
restantes processos na execucdo da flauta. O que me faz refletir o qudo importante é

“ouvir”, assim como “saber o que ouvir”.

Creio que é importante reforcar o meu nivel de aprendizagem avancado da época em que
me foram dadas estas importantes orientacbes. Uma vez que jad possuia competéncias
suficientes para compreender os processos fisicos e técnicos, foi mais célere adapta-los.
Né&o foi informacdo 100% nova, como seria num aluno iniciante. Desta forma, considero
que a sensibilizacdo para as competéncias auditivas e cognitivas tenham sido fulcrais para
responder a pergunta “0 que saber ouvir” o que veio reforcar a viabilidade das orientacdes
de “como fazé-lo” através do exercicio e aperfeicoamento das competéncias fisicas, ao

nivel do controlo técnico.

A duvida que se impde é a aplicacdo destes conceitos num aluno de nivel de aprendizagem
primario, cujas orientacGes, a meu ver, deveriam surgir nessa altura, a semelhanca do que
acontece nos instrumentistas de cordas friccionadas. Sendo que o centro da questdo € a
viabilidade do paralelismo das orientagfes e a implicacdo da idade na aquisicdo das
competéncias relacionadas, visando o facto de que grande parte das habilitaces exigem um

forte dominio sensorial sobre o corpo, dado o carater invisivel e impalpavel dos processos.
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5.2.2. Objetivos da investigagdo

O presente estudo tem como objetivo geral fazer um paralelismo entre 0s varios
componentes que tém implicacdo sobre a tematica da afinacdo na flauta transversal.
Pretende-se abordar o tema desde a caraterizacdo dos varios conceitos de foro teorico,
passando pelos componentes de foro psicofisico, culminando numa perspetiva analitica

sobre as técnicas de controlo da afinagdo.

Enquanto objetivo especifico da investigacdo, pretende-se analisar as implicacdes
psicofisicas inerentes a aquisicdo e controlo das técnicas de afinacao, analisando a literatura
existente e fazendo um levantamento das praticas comuns atuais — pessoais e de colegas
profissionais ao nivel nacional. Pretende-se saber qual a implicacdo da idade e nivel de
aprendizagem dos alunos considerada na ado¢do dos conceitos relacionados com o controlo
da afinacdo. Para uma andlise real, foi realizado um questionario, direcionado a varios

colegas profissionais.

5.3. Metodologia da Investigacao

A realizacdo deste trabalho implica uma recolha bibliografica e realizacgdo de um

questionario, as suas analises e reflexdes, conforme esta descrito na tabela seguinte.

Métodos Técnicas Descrigdo
Qualitativo/ Recolha Consulta de artigos, publicacdes, teses e
descritivo bibliogréfica fontes online, para a aquisicdo de um maximo

de informacéo e contextualizacao tedrica dos
aspetos fisicos, técnicos e acusticos que
fundamentam a problematica desta
investigacao.

Qualitativo/ Recolha de Realizacdo de um questionario estruturado,

descritivo/ informacao direcionado a docentes da flauta transversal

quantitativo primaria através de | residentes ou tendo residido e exercido as suas
realizacédo de funcdes na docéncia da flauta em Portugal,
questionarios com vista a um levantamento das suas préaticas

pedagdgicas e opinides acerca das
metodologias no ensino da afinacao.

Qualitativo/ Comparacéo e Comparacao das informag0es adquiridas das
comparativo Reflexao diferentes fontes e reflexdo.

Tabela 14 - Métodos e Técnicas de Investigagdo.
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6. Perspetiva tedrica geral — conceitos e defini¢oes
6.1. Afinacdo

Visando um paralelismo entre as varias perspetivas sobre a afinacdo, que terdo contribuido
para uma evolucdo global deste parametro no campo da flauta transversal, considera-se
importante iniciar com uma breve caraterizacdo deste conceito, de um ponto de vista

tedrico, tracando a sua evolucéo.

Segundo Fyk e Morrison (2002, p. 183, citado por Zupanci¢, p.64), “trata-se de um termo
impreciso que se refere a uma amalgama de multiplas competéncias, entre as quais, a
capacidade para distinguir entre dois tons sucessivos ou duas versdes diferentes de um

unico tom.”
Henrique (2002, p. 936) associa o termo da afinacéo a varios significados:

e Ao ajuste da frequéncia de uma nota antes ou durante a execucdo (p.e. 0 momento
da afinacdo dos instrumentos da orquestra imediatamente antes do inicio do
espetaculo).

e Asnotas em que se afinam determinados instrumentos.

e Aos sistemas de afinacdo, cujas proporcdes matematicas definem a divisdo da 82

dentro da escala.

O mesmo autor também afirma que a afinacdo é um fenémeno fisico acustico e psicofisico,
uma vez que a frequéncia que carateriza um som musical é associada a uma quantidade
fisica e a sua altura traduz uma componente de percecdo auditiva. (Henrique, 2002, p. 862)
Henrique, citando, Sundberg (1991) no mesmo livro, atribui a altura a maneira como o

ouvido humano percebe a frequéncia fundamental dos sons.

Em termos acusticos, a frequéncia do som é medida em Hertz (Hz), que expressa 0 nimero

de vibragdes/oscilagdes por segundo.

Sabe-se que a afinacdo ndo € um conceito absoluto, no entanto pode ser estudada,
analisada, avaliada, medida. A expressdo que define a sua medida em unidade é cent. No
sistema centesimal, criado por Ellis em 1885, uma oitava equivale a 1200 cent, um meio-
tom 100 cent e um tom, 200 cent, sendo que o ouvido humano tem a capacidade de

percecdo ao nivel de 2 a 3 cents. (Henrique, 2002, p. 929)
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6.2. Tipos de afinacao

Verificamos o termo afinagdo igualmente associado a afinagdo dos instrumentos. Henrique
(2002) afirma que, quanto a afinacéo, podemos classificar os instrumentos em trés grupos:
instrumentos de afinacdo fixa (os cordofone de teclado, a excecdo do clavicordio), semi-
livre (praticamente todos os aerofones, pois tém a possibilidade de variar a afinagdo durante
a execucgdo, dentro de um limite) e livre (cordofones friccionados e a voz, pois € lhes
possivel variar a afinacdo sem limites). Segundo este autor, a afinacdo &, geralmente, feita

pelo proprio musico. (pp. 936-937)

6.3. Afinaco versus entoagdo

Apesar dos termos afinacdo e entoacdo serem frequentemente utilizados de
maneira intercambidvel, existe uma distincdo entre ambos. Afinacdo é um
sistema idealizado de relacdes entre as frequéncias de uma escala ao passo que
entoacdo refere-se a responsabilidade que o musico tem de tocar afinado.
(Goldemberg, A prética da entoacdo nos instrumentos de afinacdo nao-fixa.)

Entoacdo, “mais que uma tentativa infrutifera de reproducdo e verifica¢ao rigorosa de uma
frequéncia fisica exata, € um compromisso de audi¢do de si mesmo e dos outros, em cada

momento, em cada nota” (Henrique, 2007, p. 937)

6.4. Escalas

Segundo Roeder (citado em Henrique, 2002) a justificacdo para a existéncia de escalas
prende-se com a capacidade de processamento dos sons pelo cérebro humano. Segundo este
autor, a percecdo humana de um som demora um tempo minimo a ser processado, portanto
uma eventual variacdo continua dos mesmos ndo poderiam ser considerados. Segundo
Roeder, a razdo prende-se com um aspeto neuro psicoldgico, em que o cérebro humano tem
maior facilidade em identificar uma “sequéncia de alturas discretas do que varrimentos
continuos de frequéncia ascendentes e descendentes em todas as frequéncias possiveis.”

(Roeder, citado em Henrique, 2002, p. 946)
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Segundo Henrique (2002) , “a palavra escala deriva do latim scala que significa escada, e
pode-se definir como uma sequéncia de notas ordenadas da mais grave a mais aguda ou

vice-versa.” (p. 946)

Para Roeder (1995), a defini¢do de escala assenta num “conjunto discreto de alturas
ordenadas de tal modo que permitam o numero maximo possivel de consonancias (ou
nimero minimo de dissonancias) quando duas ou mais notas do conjunto se ouvem

simultaneamente.” (Roeder, 1995, p.171, citado em Henrique, 2002, p.946)

O termo escala também se aplica a constru¢cdo dos instrumentos, por exemplo, ao
distanciamento dos orificios no tubo da flauta, estipulado por medi¢cGes matematicas

concretas, de forma a ir ao encontro do temperamento da época.

Seguidamente serdo abordadas algumas escalas, que surgiram provocados pela “evolugdo
da linguagem musical, nomeadamente (...) da polifonia e o desenvolvimento da
modulacdo”. (Henrique, 2002, p. 948) Segundo o autor, o objetivo comum ao longo da sua
existéncia, foi o de encontrar forma para que “os intervalos no interior da 8" fossem
consonantes (...) na tentativa da procura do maior numero de intervalos utilizaveis.”

(Henrique, 2002, p. 948)

6.5. Escala Pitagérica

Pitagoras (c.570 — 497 A.C.) e o seu mestre Tales de Mileto (c.640 — 546 A.C.) foram os
responsaveis pelo surgimento da matematica na cultura Grega. Pitagoras representa a
primeira figura a ter um papel relevante na investigacdo dos sons musicais. No século 6
A.C. realizou uma série de experiéncias através da utilizacdo do monocérdio.* (Henrique,
2002) A utilizacédo deste aparelho permitiu-lhe estabelecer as relagdes dos sons emitidos,
através o comprimento da corda. Desta forma, “definiu os intervalos de 8% 5% e 42 como

sendo respetivamente 2/1, 2/3 e 3/4.” (Henrique, 2002, p. 949)

Segundo Henrigue (2002) , a escala pitagérica pode ser construida com base no ciclo das

quintas, no entanto verifica-se uma disfuncdo, chamada coma pitagorico. Partindo de uma

9 Monocérdio é um aparelho de uma corda tensa sobre uma caixa alongada com uma escala numérica.
Através da deslocacdo de dois cavaletes, a corda é dividida em fracoes e, desta forma, Pitagoras concluiu que
guanto mais curta € a corda, mais agudo é o som. (Henrique, 2002, p.15)
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determinada nota, no fim de uma sequéncia de 12 quintas puras em forma ascendente, “a
frequéncia do som obtido ndo é um mudltiplo inteiro do som de partida, mas sim superior. A
ultima nota de cada grupo é coincidente, no entanto com uma ligeira diferenca na
frequéncia.” (p. 949) Esta diferenca forma um intervalo, que se chama coma pitagorico —
dando origem a uma quinta mais curta, antigamente chamada quinta de lobo.*° Para

Henrique (2002), este fendbmeno pode ser observado através da seguinte formula:
“Sequéncia de doze 5as: (3/2)* =~ 129.75
Sequéncia de sete 8as: 2 = 128” (p. 949)

Henrique (2002) conclui que, através da subtracdo de um resultado pelo outro (129.75 : 128
~ 1.0137 (= 23.5¢*")) obtemos a diferenca, a que damos o nome de coma pitagdrico. Este
valor equivale a um intervalo entre 1/8 e 1/9 do tom, o qual, segundo o autor, é facilmente

percetivel por um masico.

Por esta razdo, segundo Hugo Landolfi (2014), os compositores da época em que 0S
instrumentos eram temperados de acordo com este sistema, excluiam a existéncia deste

intervalo nas suas composi¢Ges musicais.

6.6. Escala Natural

Segundo Henrique (2002), a escala natural ou escala de sons naturais é formada a partir dos
sons que constituem a série de harmonicos. Verifica-se que os intervalos naturais/puros,
ndo suscitam batimentos®®. “O termo natural (just intonation) refere-se ao uso de intervalos

da escala natural, isto €, puros.” (p. 951)

200 termo quinta do lobo adverte para o resultado sonoro do intervalo acUstico em causa, cuja dissonancia é
semelhante ao uivar de um lobo.

21 ¢ = simbolo para cent.

22 Quando duas ondas sonoras, com frequéncias diferentes, mas muito préximas, chegam aos nossos ouvidos
simultaneamente, percebemos uma variagdo na intensidade do som resultante; ela aumenta e diminui
alternadamente, produzindo um fenémeno chamado batimento. Esse batimento é resultante da interferéncia
construtiva e destrutiva das duas ondas quando ficam em fase ou em oposicéo de fase. Se as duas frequéncias
forem ficando proximas, o batimento ficara gradualmente mais lento e desaparecerd quando elas forem
idénticas (unissono). Os batimentos entre dois tons podem ser percebidos pelo ouvido humano até uma
frequéncia de 15Hz. Quando as frequéncias sdo superiores a 15Hz os batimentos individuais ndo podem ser
distinguidos. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Batimentos
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Escala pura ou natural refere-se aquela, cuja organizacéo intervalar dentro da oitava esta
assente na série harménica natural. Intervalos puros/naturais sdo aqueles, cuja velocidade
de vibracéo (frequéncia) coincide com o racio na série de harmoénicos. (Duffin, 2007) A sua
utilizacdo foi favoravel ao nivel harménico em instrumentos de afinacdo livre, em que 0s
intervalos favoreciam ao nivel da sua afinagdo natural, no entanto ter-se-a visto como

problematica em instrumentos de afinagao fixa.

Ao analisarmos a histdria da masica verifica-se que o unico intervalo, consensual ao longo

dos tempos, foi 0 da oitava. (Henrique, 2002, p. 947)

6.7. Série de Harmoénicos

Ao contrario do que acontece aos sons puros (constituidos por uma unica frequéncia), 0s
sons complexos sdo formados por mais que uma frequéncia. Cada uma das suas frequéncias
constituintes de um som complexo denomina-se por parcial. Os parciais de um som, cuja
frequéncia traduz um madaltiplo inteiro do som fundamental, designam-se harmonicos.
(Henrique, Acustica Musical, 2002, pp. 178-185) A série de harmonicos, baseada na
multiplicacdo das frequéncias, é conhecida por musicos através da sua representacdo em
pauta. No entanto, verifica-se uma problematica na representacdo grafica exata daquilo que
constitui uma série de harmdnicos, uma vez que o sistema de notacdo ndo permite
representar um intervalo menor ao meio-tom. Assim sendo, segundo Henrique (2002), séo
utilizadas setas (no sentido ascendente ou descendente), de forma a indicar que a nota em

causa € mais baixa ou mais alta da representada em pauta, ou, como indica a figura

seguinte.
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Figura 3 - Série de harmonicos.
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Sendo o primeiro parcial o som fundamental®®, a numeracéo aqui usada parte do principio
que, o fator multiplicativo dard ao som seguinte a denominacdo de segundo harmoénico e

assim sucessivamente.

6.8. Temperamentos

Henrique (2002) constata que na impossibilidade de solucionar a problematica relacionada
com a transposic¢do e modulacdo com os instrumentos de afinacdo fixa, surgiram indmeros
temperamentos em busca da sua resolucdo. Para entendermos melhor, de uma perspetiva
geral, “temperamento significa um sistema em que os intervalos se desviam dos pitagdricos

e dos naturais.” (Randel, 1986, citado por Henrique, 2002, p.954)

Segundo Landolfi?* num dos seus videos no Youtube acerca do temperamento dos pianos,
o termo afinar significa alterar o tamanho dos intervalos, tornando-os maiores ou mais
pequenos, de forma a poderem conviver numa medida aceitavel dentro do espaco limitador
de uma oitava. (Landolfi, 2014)

Para Duffin (2007), temperamento é uma forma de afinar as notas da escala usando
intervalos modificados (temperados) da sua forma pura. Refere que o sistema de afinacdo
pitagorica ndo é um temperamento, porque a sua escala esta construida usando notas da
cadeia de quintas puras. A afinacdo justa/natural/pura também ndo é um temperamento,
uma vez que, segundo este autor, todos 0s seus intervalos assentam na série de harmonicos,
sendo por isso puros. Estes sistemas tém as suas vantagens, mas numa situacdo em que um

teclado é o modelo de sistema musical, surge a necessidade de um temperamento.

Henrique (2002) aponta para a ligagéo entre a divisdo da oitava e a procura constante da
consonancia entre os intervalos no seu interior. Afirma que esta busca, que transitou ao
longo da evolugdo da linguagem musical, atravessando o surgimento da polifonia e o
desenvolvimento da modulacdo, originou dezenas de sistemas diferentes, sempre no sentido

de possibilitar o maior nimero de intervalos consonantes. (p. 948)

2 Som fundamental corresponde ao primeiro modo vibratdrio ou acUstico do sistema, cuja frequéncia é a mais
baixa. (Henrique, 2002, p. 180)
?* Hugo Landolfi - diretor da Escola de Tecnologia Pianistica de Buenos Aires.
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6.9. Temperamento Igual

A solucdo que se estabeleceu até hoje foi dividir a escala em doze meios-tons iguais, ao que
chamamos de escala igualmente temperada. O Unico intervalo perfeitamente afinado é o da
oitava, estando os outros deliberadamente desafinados (temperados/modificados), derivado
a distribuicdo uniforme da coma.®® Segundo Henrique (2002), “o temperamento igual
baseia-se na divisdo do intervalo de 8% em 12 partes rigorosamente iguais, sendo cada uma
dessas partes denominada meio-tom temperado. (pp. 932-933) Surgiu na transi¢do do séc.
XVII para o séc. XVIII e ganhou maior popularidade com a crescente importancia do

piano, construido sobre este sistema, a partir do séc. XIX.

Esta solucdo veio colmatar as dificuldades dos instrumentos de afinacdo fixa, quanto as
suas possibilidades ilimitadas na modulacdo, no entanto, tornou mais evidentes o0s

problemas de afinacdo existentes entre os instrumentos de afinacdo fixa e mével.

Considera-se que este foi um marco importantissimo na composi¢do, assim como na

posterior construcdo dos instrumentos.

6.10. Diapaséao

Um objeto relacionado com a afinacdo ao longo da histéria da musica é o diapasdo.
Segundo Henrique (2002), “denomina-se diapasdo a altura absoluta escolhida como base

para que todos os instrumentos tenham a mesma afinagdo” (p. 960)

A histéria da musica ocidental aponta para uma grande oscilacdo na altura do tom de
referéncia ou altura-padrdo, chamada diapasdo®. Segundo Henrique (2002), surgiu a
necessidade de uniformizar a frequéncia, destacando-se 0s seguintes acordos: uma
comissdo formada pelo governo francés (entre os quais Berlioz, Mayerbeer e Rossini)

acordou, em 1859, que a altura-padrdo fosse definida em L43=435Hz; mais tarde, o acordo

> «“Coma” ¢ o intervalo musical obtido dividindo o “espa¢o” de um tom em 9 intervalos. Coma pitagorico &
um intervalo microtonal, o erro ou a diferenca de 23,5 cents (um quarto de meio-tom) entre a nota obtida apds
percorrer as doze quintas puras e aquela obtida apds percorrer as sete oitavas, impossibilitando o fecho do
sistema (circulo das quintas). (Zupancic, 2016)

% Diapasdo, lamiré ou alamiré é uma forquilha de metal que emite um tom de referéncia, vibrando na sua
extremidade, através da percussdo do mesmo num objeto. Tem como funcéo dar o tom de referéncia, na base
do qual sdo afinados outros instrumentos. Foi inventado por John Shore (1662 - 1752) em 1711, trompetista
de Georg Friedrich Haendel. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Diapas%C3%A30
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definido pelas comissfes da ISO (International Standards Organization) em Londres,
datados em 1939 e 1953, estabilizou 0 L43 em 440 Hz. (p. 960)

6.11. Afinador

Este termo pode referir-se a um profissional ou especialista na afinacdo de algo; a pessoa
que se dedica a afinar instrumentos musicais, em particular os pianos; assim como ao
aparelho que deteta a altura das notas tocadas por instrumentos musicais, possibilitando a
sua afinacdo. Neste contexto, é frequentemente utlizado como ferramenta de verificacdo da

altura do som.

7. Estado da Arte e Revisdo da Literatura

Segundo Powell (The Flute, 2002),

A invencdo da flauta moderna pode ser atribuida a um homem, ndo havendo
inovacbes mais brilhantes ou controversas no projeto de qualquer outro
instrumento musical, do que aquela, que Theobald Boehm pensou para a
flauta.?’” (p. 164)

Altés (Method for the Boehm Flute, 1906) , no seu método para a flauta Boehm, composto
em 1880 e publicado provavelmente antes de 1897%, define esta como sendo perfeita,
como se poderia desejar. Boehm (The Flute and Flute Playing - in acoustical, technical and
artistic aspects, 1964), flautista com ampla reputacdo internacional, insatisfeito com a fraca
afinacdo do instrumento que escolheu para tocar, resolve redesenha-lo, estudando fisica e
acustica para servir de base ao seu processo racional. Neste livro, descreve ao detalhe todo
0 processo de construgédo da flauta e do sistema, que adquiriu 0 seu nome na sua definicao.
Descreve as sequéncias dos processos da construcdo da flauta até ao seu modelo final de
1847, tendo como base calculos matematicos precisos, segundo as leis acusticas. Ao longo
de todo este processo, verifica-se uma relacdo direta dos aspetos relacionados com a
afinacdo e igualdade sonora em todos os registos com a solugdo mecénica para o

posicionamento dos orificios.

27 Texto original: “The modern flute's invention can be traced to one man, since few more brilliant or
controversial innovations in design of any musical instrument can ever have been made than those Theobald
Bohm devised for the flute”

% Fonte: (IMSLP)
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O trabalho de sonoridade na flauta Boehm € priorizado e brevemente descrito pelo préprio,
através do estudo de notas longas em crescendo e diminuendo, onde se pode verificar uma
ressalva ao controlo da afinacdo, apesar da auséncia de indicagdes técnicas. (1964, pp. 135-
137) Moyse (Tone Development Through Interpretation, 1973) foi o percursor deste
trabalho, assim como da incansavel procura de tornar a flauta transversal num instrumento
igualmente expressivo, como a voz, o violino ou o violoncelo. Quantz (On Playing the
Flute - The Classic of Baroque Music Instruction, 1752 ) e Boehm (1964) fizeram
referéncia ao estudo das arias e canc¢des na busca de competéncias expressivas, no entanto,

Moyse tornou esta abordagem mais conhecida.

Para Hill (2009), cada som na flauta € produzido através da vibragdo da coluna de ar dentro
do instrumento, cujo comprimento e velocidade definem a afinacdo do mesmo. Desta
forma, explica que existem duas varidveis para uma mais célere vibra¢do soar mais alto:
percorrendo um tubo mais curto, resultando numa coluna de ar mais curta, ou, tocando
harmdnicos produzidos através do aumento da velocidade da vibracdo. Atribui ao processo

contrario a reacao inversa. (Hill, 2009, pp. 42-43)

Seed (2018, pp. 13-14) parafraseia Moyse ao descrever a reacdo de uma acdo do nosso
corpo na flauta, em que compara o efeito na voz de um cantor ao cantar “ha-ha-ha-ha” ou
do embate de um martelo na corda do piano. Conclui que se observa um ataque, seguido de
uma decadéncia do som. Seed faz esta ilustracdo para fazer ligacdo com o efeito na flauta,
em que o atague representa maior quantidade do fluxo de ar, seguindo de uma diminuicao

do mesmo. Esta diminuicdo marca uma descida na altura do som — a afinacdo cai.

H& uma ligeira diferenciacdo de técnicas, relativamente aos processos envolventes no
controlo desta carateristica. Hill (2009, p. 46) apresenta algumas reticéncias no uso do
termo “angulo do ar”. No seu livro, descreve varias possibilidades para controlar a
afinacdo, sendo que numa delas sugere gque para baixar a afinacdo de uma determinada
nota, pode rolar-se o labio inferior para fora, atravessando o prato da embocadura — lip
plate e, eventualmente, para baixar ainda mais, manter o labio superior alto o suficiente ou
a flauta baixo o suficiente no labio, para possibilitar a passagem do ar ao direciona-lo para

baixo. Desta forma, diminui o tamanho da palheta de ar®®, o que resulta numa altura do som

2 Entende-se por “palheta de ar” o fluxo de ar existente entre a saida dos labios e a entrada no orificio da
flauta. Esta é moldavel e flexivel, através da forma e tamanho do orificio formado pelos labios, assim como
pela forma como é direcionada.
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mais baixa. Para a mesma agdo, Seed (2018, p. 9) aconselha baixar o angulo do jato de ar,
descendo o maxilar inferior, levando o labio inferior para trds e cobrindo o orificio da
embocadura da flauta (ver Figura 4). Ndo menciona o labio superior para esta acdo, no
entanto, presume-se através das imagens, que o labio superior acompanha esta acéo,
aproximando-se do orificio da embocadura da flauta. Esta técnica resulta, igualmente, numa

palheta de ar mais curta, o que faz baixar a afinacao.

Figura 4 - Baixar a afinagdo, cobrindo o orificio da embocadura da flauta, trazendo o l&bio inferior e a
mandibula para tras. Fonte: (Seed, 2018, p. 9)

Com a evolucdo industrial e tecnoldgica do principio do século XX, a informacdo musical e
as suas praticas foram sendo registadas ndo sé na forma literaria, mas também em formato
audio e video. Philip (Early recordings and musical style: changing tastes in instrumental
performance, 1900-1950, 1992) apresenta um estudo detalhado acerca das mudangas no
estilo performativo desde o principio do século XX através de uma avaliacdo de fendbmenos
técnico-estilisticos dos instrumentistas de sopro e de cordas, organizados por topicos. Nao
referencia a afinacdo de uma forma isolada, no entanto faz uma ressalva relevante de um
ponto de vista evolucionario ao nivel das préaticas de execugdo. Segundo este autor, o inicio
do séc. XX representa um marco na histéria da performance musical, uma vez que, pela
primeira vez, foram gravados registos dessa altura. Argumenta que se trata de uma forma
inédita de escutar as obras interpretadas pelos proprios compositores, e/ou pelos artistas por
eles considerados. Desta forma verifica-se que, desde entdo, existe a possibilidade para
apreciar ndo so as interpretacbes dos compositores mas, de uma forma geral, as praticas de
execucao interpretativas e técnicas. Considera-se que o fendmeno tecnolégico que se deu a
partir dai, tracando uma veloz evolugdo e presenca no nosso dia-a-dia, tornou-se um
veiculo para uma constante primazia e polimento das préaticas de execucdo instrumental,

nos quais se consideram 0s aspetos relacionados com a afinacdo. Acredita-se que a
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percecdo auditiva, providenciada pelos meios tecnolégicos cada vez mais refinados,

reforcam o aprimoramento técnico da atualidade.

Na perspetiva de Moyse enquanto o grande impulsionador da escola da flauta, apesar das
suas indiscutiveis qualidades artisticas e pedagogicas, existem reservas quanto a sua
afinacdo. Nesse contexto, Schultz (Moyse and Intonation, 1996) revela um estudo informal,
cujo objetivo foi comparar a afinacdo de Moyse com artistas de outros instrumentos,
igualmente afamados na sua geracdo. Foram avaliadas gravacGes de Moyse na flauta
(interpretacdo do Concerto em Ré Maior de W.A. Mozart de 1927°°), Casals no violoncelo
(interpretacdo do Concerto em Si bemol Maior de Boccherini de 1936%') e Kreisler no
violino (interpretacdo do Concerto de Mendelssohn de 1935%). As gravacdes escolhidas,
escutadas por uma maioria de musicos profissionais e outros melémanos, dos quais nenhum
flautista, revelaram um resultado, apesar do seu carater informal e ndo-cientifico, em que se
constatou que nenhum dos artistas apresentava uma afinagdo perfeita, sendo que Moyse néo

era mais ou menos desafinado que os restantes.

Marcel Moyse € recordado pelos seus discipulos e colegas como um flautista extremamente
dotado de expressividade musical, com um enorme potencial humano, enquanto
transmissor de sentimentos e, realcam a sua forte influéncia na execucdo da flauta

transversal em geracdes seguintes. Transcrevendo William Bennett:

Uma das licbes mais importantes das aulas com Marcel Moyse foi a de
encontrar a reacdo no som e a forma como poderia tornar a flauta num
instrumento expressivo, como outros instrumentos dignos, assim como o
violino ou a voz humana. A procura de um som expressivo, colorido e
ressonante foi inspirada através da audicdo de grandes flautistas franceses,
como Fernand Dufréne e Marcel Moyse, e cantores como Janet Baker.*® (Seed,
2018, Preféacio por William Bennett)

Philip (1992) referencia a perspetiva de Moyse acerca da sonoridade da flauta como,

fundamentalmente, um veiculo de expressdo musical.

% Nao foi possivel recuperar a gravacdo do ano 1927, no entanto, é aqui apresentada a de 1930. (Moyse,
Mozart Flute Concerto No.2, K 314, 1930): https://www.youtube.com/watch?v=btB82yf-
zqk&list=RDbtB82yf-zgk&start_radio=1

%' Ndo foi possivel recuperar a gravacdo de 1936, no entanto é aqui apresentada a de 1938.
https://www.youtube.com/watch?v=-AYYwC2DG2Y

%2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=cFXbjténtxY

% Texto original: “One of the most important lessons from Marcel Moyse was finding a reaction in the tone
and how this could make the flute as expressive as other dignified instruments, such as the violin or the
human voice. Finding a sound that is colorful, expressive, and resonant was inspired by listening to the great
French players like Fernand Dufréne and Marcel Moyse and singers like Janet Baker.”
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Galway (1990, p. 95) entende o timbre como veiculo de expressividade musical, da
individualidade e da apreciagdo pessoal sobre as intencbes do compositor. Observa-se,
portanto, consensualidade na opinido de Moyse — ambos visam a variabilidade timbrica

como meio de enriquecimento da interpretacdo musical.

Se, em termos de producdo do som, os parciais harménicos representam 0s seus
ingredientes que atribuem caracter a sua esséncia (Seed, 2018, p. 6), surgem as questdes se

é possivel afina-los e se estamos perante um processo real.

Para esta questdo foi entrevistado Nuno Inacio, cuja investigacdo de doutoramento se centra
nos aspetos relacionados com os parciais harménicos constituintes do som da flauta. E seu
objetivo “fundamentar uma metodologia de controlo dos harmonicos do som, de forma que
seja um fendmeno tecnicamente dominavel através de uma consciéncia cientifica/acustica,
fomentando pressupostos técnicos de auto-analise.” (Inécio, 2014) O conteldo da entrevista

esta descrito na Tabela 15.
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12 Questdo:

O que representa para si 0 topico "afinar o som"? Entende-0 como
algo real ou algo subjetivo, percetivel de formas variadas, assim
como a caraterizacdo de um timbre. Sendo real, como considera
possivel prova-10?

Resposta:

O som e um fendmeno afindvel, modulavel. Passo a explicar: Deve
exercitar-se 0 ouvido de um aluno, de forma que ganhe autonomia
no controle da presenga de harmdnicos no som. Assim como fazem
as cordas quando tocam "sul tasto”, tém menor volume de
harmdnicos agudos; quando tocam “ponticello” tém uma maior
presenca de harmoénicos agudos no som. Se nas cordas, esta
variabilidade estd bem fundamentada e utilizada com autonomia e
esclarecimento, porque na flauta ainda é confuso? N&o deve, nem
poderd ser, porque é algo igualmente simples, com abordagem
acustica similar. Muito resumidamente: menor velocidade de ar
potencia maior presenca de harménicos graves e reduz a presenca de
harmonicos agudos. Maior velocidade de ar significa maior
incidéncia de harmdnicos agudos. Como se controla a velocidade?
Através da dimensdo do orificio labial. Esta flexibilidade de
dimensdo pode ser comparada ao que as cordas fazem no tasto e
ponticello. Recentemente, inventei um exercicio muito eficaz que
utilizo com os meus alunos e em masterclasses. Muito esclarecedor.
Ainda ndo encontrei um flautista que ndo conseguisse fazer e
entender o processo de colorir o som em fung¢do do nosso controle
efetivo.

2% Questéo:

Quais sdo as suas orientagfes para um aluno compreender o
conceito de "afinar os harmonicos presentes no som™?

Resposta:

As orientacdes sdo baseadas neste exercicio que referi, fomentando
a consciéncia da presenca dos harmonicos e efetivo controlo. A
correta utilizacdo da ressonancia que temos ao nosso dispor
(anatomicamente) tem uma importancia vital. A ressonancia (espaco
interdental, laringico, peitoral) potencia o harménico 1 de qualquer
som. A velocidade de ar controlada entre labios fomenta a presenca
imediata do harménico 2. Agora é uma questdo de equilibrio entre
os dois fendmenos, fazendo o exercicio de progressdo de serie de
harmdnicos que costumo ensinar.

Relativamente a questdo do ensino da afinacdo na flauta, a literatura verifica-se abundante
sobre a tematica da afinacdo, no entanto mais escassa ao nivel de metodologias e estratégias
de ensino. Trevor Wye explica muito pormenorizadamente 0s varios passos para a
aquisicdo de um melhor controlo da afinacéo, tanto nas suas publica¢cdes em linha como em
livros de método para flauta, nomeadamente o Practice Book for the Flute, Vol.1 e Practice
Book for the Flute, Vol.4 (1983). Rodrick Seed (Mastering the Flute with William Bennett,

Tabela 15 - Entrevista a Nuno Inécio
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2018) faz uma abordagem bastante detalhada acerca das diretivas para a aquisi¢do de um
timbre bem projetado, com especial énfase nas componentes relacionadas com afinacéo dos
harmonicos e nas técnicas para uma afinacdo e execucdo expressiva. A descri¢do das varias
técnicas do controlo da afinacdo é abordada por varios outros flautistas e autores, desde
Marcel Moyse (Toff, 1996), a Michel Debost (The Simple Flute From A to Z, 2002) e
James Galway (Flute, 1990).

8. Perspetiva mecanica
8.1. Transformagcdes de fundo na flauta até Theobald Boehm

No sentido de fazer um encadeamento para o cerne deste projeto de investigagéo,
considera-se importante fazer uma breve referéncia ao percurso deste instrumento até a sua
forma atual (i.e. flauta Boehm pos 1847), cujas implicagdes ao nivel da mecanizacédo

estiveram sempre ligados, de alguma forma, a questdes de afinagéo.

No Renascimento e no Barroco a necessidade de tapar os orificios pelos dedos determinava
a perfuracdo do tubo. A posicdo e o didmetro dos orificios traduziam um compromisso
entre a sua localizacdo acustica e as limitagcbes anatdmicas da mao. A utilizacdo de
dedilhacdes em forquilha®* permitia a execucéo em tonalidades proximas daquela em que o
instrumento era afinado, no entanto a execugdo em tonalidades mais afastadas tornava-se
tecnicamente muito incerta. A diferenciacdo timbrica entre notas naturais e alteradas
representava, na altura, um elemento interessante de um ponto de vista estético, uma vez

gue aumentava a variedade sonora e dava um colorido diferente a cada tonalidade.

Segundo Toff (The Flute Book, 1996), a partir de 1600 surgem inimeras modificacdes,
assentes da perfuracdo dos orificios tapados por chaves, para cromatizar a escala do
instrumento sem a necessidade de uso de digitacbes de forquilha. Procurou-se
homogeneizar a sonoridade do instrumento em toda a extensdo e corresponder melhor a
afinacdo dos instrumentos de afinagdo fixa. A partir dos anos 1830, a flauta transversal
sofreu uma grande reviravolta no que concerne a sua constru¢do, mais concretamente a sua
escala. Apareceu um génio alemdo, Theobald Boehm, flautista e artesdo, que veio

transformar a flauta, numa flauta de metal e/ou prata, baseada na escala cromatica. Atribuiu

34 Dedilhacbes em forquilha sdo aquelas em que fica um orificio aberto entre dois fechados. (Henrique,
Instrumentos Musicais, 2004)
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ao instrumento orificios de didmetro maior, comparativamente aos seus antecessores,
tapados por pecas metalicas em forma de anel. Concebeu um orificio para cada nota da
escala cromatica. Para estes atuarem, criou um mecanismo complexo, comandado por
chaves, na medida em que a acdo de um dedo, possibilita ser tapado mais que um orificio.
Uma das razfes porque o Sistema Boehm prevaleceu foi a relativa simplicidade com que
conseguiu tornar manejavel uma escala ndo ergondmica, determinada matematicamente

para ser igualmente temperada.

9. Perspetiva psicofisica

Nesta era, em que a execucdo instrumental € analisada de forma muito minuciosa, entende-
se que as bases técnicas sejam fulcrais para o desenvolvimento artistico fluente de quem se

propGe a aprender. Segundo Matter (The Art of Playing the Flute, 1980),

Os padrdes de perfeicdo técnica estdo em ascensdo. Sons pouco atraentes, assim
como afinagdo defeituosa, oscilagbes de tom, notas baixas sem foco, sons
agudos altos e ataques barulhentos estdo a tornar-se rapidamente um tabu. Mais
e mais concertos, mesmo de grupos semiprofissionais e educacionais, sdo
transmitidos sob condicdes que se tornam cada vez menos tolerantes, a medida
que a fidelidade da reproducéo melhora.®

Desta forma, pretende-se, ao longo deste capitulo, apresentar alguns dos aspetos

psicofisicos essenciais que atuam na percec¢do e no controlo da afinacgéo.

A literatura referente as préaticas de execucdo € dispar relativamente as suas estratégias.
Acredita-se que as particularidades fisicas de cada individuo geram percecdes diferentes e,
por sua vez, opinides distintas para a mesma acdo. Pensa-se que 0s aspetos relacionados
com a fisionomia atuam diretamente sobre os varios processos fisicos que controlam o
fluxo do ar, desde 0 momento da inspiracdo até a forma como o jato do ar incide no orificio

da embocadura da flauta.

% Texto original: “Standards of technical perfection are rising. Unattractive sounds such as faulty intonation,
pitch wavers, unfocused low notes, harsh high ones, and noisy attacks are rapidly becoming taboo. More and
more concerts even of semi-professional and educational groups are broadcast under conditions that become
ever less forgiving as the fidelity of the reproduction improves.”
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9.1. Timbre

A literatura é consensual na ligacdo entre a produgdo sonora e 0s processos técnicos que
atuam no controlo de afinagéo. Para Toff (1996), a afinacéo representa uma integra parte da
producdo sonora. Trevor Wye (1983) e Rodrick Seed (2018), por sua vez, associam 0

estudo da afinagéo ao estudo da sonoridade nos seus livros de exercicios.

Segundo Henrique (2002), o conceito timbre refere-se a componente psicolégica da
producdo de um som. A apreciacdo das suas carateristicas é subjetiva e pode variar de
pessoa para pessoa. (p. 169) Contudo, o som da flauta mais apreciado costuma ser descrito
como centrado, limpo e ndo soprado. Toff (1996) atribui adjetivos como: claro, focado,
flexivel. Segundo a mesma autora (1996, p. 89), a produgdo do som é parcialmente
cientifica e parcialmente artistica, uma vez que ndo existe nenhuma férmula exata de uma
acao fisica, nem uma opinido consensual daquilo que representa um som ideal. A
invisibilidade dos processos gera, desde o surgimento da flauta Boehm em 1847 (altura em
que se pode considerar o0 novo timbre deste instrumento), abordagens algo subjetivas.

Para Toff (1996, pp. 91-93) existe uma larga variedade de técnicas no que concerne a
producdo do som na flauta transversal. A titulo de exemplo, para Taffanel e Gaubert
(Taffanel & Gaubert, 1923, p. 5) em seu método, o controlo do fluxo de ar deve ser
conduzido apenas pelos labios, enquanto Moyse (De la Sonorite, 1934) defende que se deve
combinar o uso dos labios com o maxilar, sendo que o maxilar deve ser usado numa
medida auxiliar e ndo como substituto do controlo labial. Toff (1996, p. 91) aponta a
posicdo da lingua dentro da boca, a inflacdo relativa das bochechas, as alteracGes de
tamanho da cavidade bucal e a atividade da mandibula como elementos fisicos que afetam a
qualidade do som na flauta. Hill (2009), por sua vez, referencia outros aspetos, como o
tamanho e forma dos labios, o formato da boca, estrutura da denticdo ou mesmo o
comprimento e tamanho da lingua. (p. 41) Desta forma, pode constatar-se que a formacéo

do som representa inimeras variaveis.

Ao abordar o timbre na flauta transversal do século XX, é, de facto, imperioso referenciar
Marcel Moyse (1889 — 1984), aclamado flautista, pedagogo e autor de inmeros métodos
no campo da flauta transversal que deixou, através da sua literatura e da influéncia sobre 0s
seus discipulos, um afamado legado, tanto na Europa como nos Estados Unidos, para onde
emigrou em 1949 e onde plantou as principais referéncias da escola de flauta francesa.
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Referenciando apenas alguns, os seus alunos foram: James Galway, William Bennett,
Trevor Wye, Paula Robinson, Carol Wincenc, Robert Aitken, entre outros. Destacando das
suas inumeras publicacdes dois métodos relacionados com o timbre, € incontornavel
mencionar o De La Sonorite e The Tone Development through Interpretation, utilizados
como ferramentas pedagogicas ainda na atualidade. A visdo de Moyse acerca do trabalho
da sonoridade enquadra-se na longa tradi¢do de usar a voz humana como modelo, que se

encontra referenciada ja por Quantz (1752 ) e Boehm (1964).

Apesar de Moyse ndo abordar a afinacdo particularmente nos seus meétodos, 0s seus
discipulos recordam a sua forte preocupacdo com a cor do timbre de cada nota dentro de
uma determinada tonalidade, conforme é referenciado por Debost em Shultz (Moyse and
Intonation, 1996):

Passamos uma hora sobre a escala de sol menor... Ele mostrou-me como
deveria ser tocado o Mi natural e como devia ser tocado o Fa#, e aquando do
intervalo de Fa# para Mib, como deveria soar, e por ai. Nenhuma palavra acerca
da afingegéo, sO sobre a cor do som — como deveria ser a cor de Sib em Sol
menor.

A forte tradicdo do estudo da sonoridade assente na repeti¢ao de sons longos, isolados e em
sequéncia, com e sem crescendos e diminuendos, marca uma continua estratégia na
assimilacdo dos processos envolventes. O controlo dos elementos ligados ao fluxo do ar,
embocadura, e dos demais componentes, verifica ser exponenciado através destes
exercicios. Tal pode ser observado em autores desde Altes (1906), Boehm (1964), Moyse
(1934) ao Wye (1980), cujas orientacGes continuam a ser pertinentes na atualidade.

9.2. Os harménicos

Segundo Toff (1996), o som na flauta é produzido pelo jato de ar emitido a partir dos labios
do flautista, propagado através do orificio da embocadura da flauta pelo tubo, criando
oscilagdes na onda do ar. Morais (2019, citando Wilcocks, 2006) descreve a emissdo de
som na flauta como um processo, em que o ar projetado contra a aresta provoca uma

alternancia de sentido extremamente rapida entre ambos os lados da aresta, provocando

% Texto original: “We spent one hour on the g minor scale... He showed me how the E natural was to be
played and how the F# was to be played, and when you come from F# to Eb, how the interval should sound,
and so on. Not one word about the pitch but about tone colour — about how the colour of Bb should be in g
minor.”
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uma turbuléncia de ar, amplificada pelo tubo do instrumento, consequentemente

percecionada pelos seres vivos, Como som.

Cada nota produzida em qualquer instrumento tem a sua série de harmonicos, feita da sua
fundamental (a nota que é tocada) e os seus parciais harmonicos (Seed, 2018, p. 6). Na
flauta, a série de harmonicos para o do grave (a titulo de exemplo) é a seguinte, sendo o

primeiro dé a fundamental e os restantes, parciais harmonicos.
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lHustracdo 1 - Série de harmdnicos a partir da fundamental D63

Uma vez que na percecdo de um determinado timbre, estamos a falar da relagéo de parciais
harmonicos presentes no som (Toff, 1996, p. 90), cujo inter-distanciamento varia, de
acordo com a forma que o jato de ar incide na chaminé que, por sua vez, diverge pelo
tamanho do orificio formado pelos labios, assim como pela variabilidade da velocidade do
ar, é relevante salientar que se trata de significativas possiveis oscilagdes na propria
construcdo do som e consequente afinacdo do mesmo. A forma como é projetado o sopro,
influencia diretamente a construcdo e a presenca de determinados harmonicos no som, uma
vez que a formagéo e preponderancia dos mesmos incide, igualmente, na variabilidade da

pressdo/velocidade do ar.

Segundo Seed (2018, p. 6), um som vibrante e ressonante com uma maior projecao em
qualquer dindmica estd associado a harmoénicos afinados. Seed (2018) e Wye (1983)
partilham da mesma visdo no que concerne a importancia da base do som assente na
fundamental da série de harmonicos, referenciando principios idénticos na construcdo do
timbre que, por sua vez, relacionam diretamente & afinacdo do proprio som. Seed (2018)
defende que se os harmonicos estiverem afinados, 0 som ira ser projetado até ao fundo de

qualquer sala de concerto, mesmo numa dindmica suave. (p. 6)
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Verifica-se uma gradual descentralizacdo dos aspetos subjetivos da emissdo sonora e uma
maior preocupacdo por parte dos flautistas e pedagogos na desmistificacdo dos
componentes da construgdo do som, associando a organizacdo e preponderancia dos

parciais harmoénicos.

9.3. Embocadura

Segundo Stevens (Artistic Flute: Technique and Study, 1967), o termo embocadura traduz a
posicdo dos labios e dos seus musculos envolventes, dos musculos da lingua e da face, do
maxilar e do queixo, no momento em que o ar é expelido e entra no orificio, gerando assim
som. Vera Morais (A embocadura da flauta - Intervencéo deliberada (Projeto de Investigacéo),
2019), em sua tese em torno na embocadura, cita Soares (2013, p.254), para o qual a
embocadura significa “a forma como o flautista manipula os seus labios ¢ a musculatura

circundante para criar, dar forma e direcionar o jato de ar responsavel pela produgdo do som”.

Nancy Toff (1996) considera, apesar da inconsisténcia na pedagogia acerca da producgdo
sonora, que a embocadura/formacéo labial representa o fator mais importante e determinante na
producdo do som na flauta, pois influencia os quatro fatores que na sua opinido séo
determinantes para a producdo sonora: velocidade do jato de ar, tamanho do jato de ar (ou
palheta de ar), distancia do orificio dos labios para a aresta da flauta e angulo do ar. Debost

(2002, p. 154) tem uma perspetiva diferente, ao escrever:

Os labios sao frequentemente considerados a parte mais importante na execucao
da flauta, porque € ao seu nivel que o ar se torna um som musical. Os labios néo
s&0 0 Unico elemento a produzir o som. E o ar trazido pela coluna de ar,
repartida pela borda externa do orificio da embocadura da flauta que cria o som.
(...) A coluna de ar produz a energia de tocar, os ldbios fornecem controlo e
direcdo, mas ndo forca. (...) Ao tentar moldar constantemente o som com 0S
labios, os musculos fracos ficam sobrecarregados e cansados.*’

Ao longo dos tempos, tém sido estudadas as formas mais adequadas de execucédo, sendo este,
segundo Toff (1996), um assunto alvo de muitas dissertagdes. Toff constata que a produgédo

sonora nos instrumentos de sopro, ao contrario dos instrumentos de corda ou teclas, representa

%" Texto original: “Lips are too often considered the most important part of flute playing, because it is at their
level that air becomes musical sound. The lips are not the only element to produce the tone. It is the air
brought by the air column breaking upon the outer edge of the embouchure hole that creates a sound. (...) The
air column produces the energy of playing, the lips provide control and direction, but not force. (...) By
striving to constantly shape tone with the lips, weak muscles become over-worked and fatigued.”
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uma temética misteriosa, pelo facto de a maior parte da sua técnica ser invisivel. Na sua
opinido, tratando-se em parte de um objeto de dificil anélise, uma vez que o fluxo de ar - ou a
forma como este incide na aresta - € invisivel, afirma que pela falta de consisténcia de
ferramentas quantitativas, os flautistas devem confiar nas preferéncias qualitativas e na
imprecisdo das descricBes verbais. A afirmacdo de Toff ndo exclui, no entanto, os inUmeros
estudos acerca da formacdo da embocadura, que nos elucidam acerca dos seus padrdes e efeitos
colaterais. Morais (2019), em sua tese, apresenta um estudo detalhado acerca desta temaética,
com recurso a varios exemplos, imagens, relatos e analise de metodologias, onde é possivel

compreender, de forma organizada as varias perspetivas.

A embocadura € o ultimo elemento fisico do nosso corpo ativo na agdo de expelir o ar, com
capacidade de moldar o seu jato por via da palheta de ar, através da forma e tamanho do orificio
labial; de direciona-lo através da distancia do orificio labial da parede do bisel; de gerir a
quantidade de ar na sua passagem. Cada um destes elementos sdo objetos de diferenciacao,
dado que a fisionomia difere de flautista para flautista e, por isso, representa um assunto sob
grande investigacdo ao longo dos tempos. Assim sendo, ndo poderia deixar de ter um papel

importante na técnica do controlo de afinacéo.

10. Perspetiva técnica

A perspetiva aqui apresentada tem como objetivo fazer um levantamento dos processos
técnicos envolvidos no controlo de afinacdo na flauta transversal. E aqui feita uma
comparacdo aos processos envolvidos no controlo da afinagdo nas cordas friccionadas, uma
vez que se verifica uma preocupacdo mais acentuada nesta tematica em fases iniciais e
acredita-se que o mesmo poderia acontecer nos processos de aprendizagem na flauta
transversal. Ao longo desta seccdo, pretende fazer-se um levantamento dos processos
envolventes e um balanco da implicacdo da idade e do nivel de aprendizagem na

monotorizacdo dos mesmos, suportado por um questionario, sua andlise e reflexao.

10.1. Comparacéao aos instrumentos de cordas friccionadas — literatura e metodologias

Henrique (Instrumentos Musicais, 2004) descreve a flauta como o instrumento mais agil e

leve de toda a orquestra, juntamente com o violino. A preocupacdo de Vvarios autores e
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flautistas de renome, desde Boehm (1964), Moyse (1973), Bennett (Seed, 2018), Debost
(The Simple Flute From A to Z, 2002) a Galway (Flute, 1990), tem sido o de exponenciar 0
carater expressivo do instrumento, sendo muitas vezes comparado ao violino, 0 que nos
leva a fazer uma comparacdo ao nivel das metodologias de afinacdo com a sua familia de

instrumentos.

O ensino dos instrumentos de cordas friccionadas, dado o seu carécter de afinagéo livre,
baseia-se desde os primeiros anos de aprendizagem no ensino da afinacdo. A afinacdo é
tratada como uma técnica base. Para Zupanci¢ (2016, p. 70) a precisdo da afinacdo € uma
tarefa de carater técnico desafiante, uma vez que os dedos envolvidos sdo 0s responsaveis
no distanciamento entre as notas ao longo do comprimento da corda. Assim sendo, 0 seu
ajuste representa uma preocupacdo permanente. Zupan€i¢ constata que a funcdo do
professor (de violoncelo, neste caso) é essencial no sentido de guiar o aluno para uma
consciencializacdo do conceito de afinacdo, uma vez que no inicio da sua aprendizagem os
alunos ndo possuem qualquer tipo de informac&o. Também relaciona o facto de se tratar de
um “fendmeno invisivel e impalpavel, de dificil explicagdo” com a necessidade de fazer-se
um paralelismo as outras disciplinas curriculares, “para estabelecer ligacGes necessarias

para a sua compreensdo.” (Zupancic, 2016, p. 71)

Os processos de ensino da afinagdo nas cordas friccionadas passam pela capacidade
auditiva — que se entende como uma competéncia cognitiva, fundamental para o bom
desempenho, em qualquer instrumento de afinacdo ndo-fixa; e o desenvolvimento da
memoria da mao esquerda — cujo exercicio e aperfeicoamento desempenham as
competéncias fisicas, uma vez que sdo os dedos dessa mao que determinam a altura da
nota, através da sua posicdao na corda. Dado que estes instrumentos sdo de afinacao livre,
segundo Tortelier (1976, p.56, referido por Zupanci¢, 2016) o grau de exigéncia na precisao
deverd ser alto desde o inicio da aprendizagem, uma vez que um menor grau de
preocupacdo podera dar origem a uma percecao deficiente por parte do aluno/executante e
desmoralizadora no futuro, por ser mais dificil de corrigir. A pratica comum baseia-se nos
sequintes tipos de afinagdo: temperada, expressiva, e natural. No entanto, segundo
Zupan¢i¢ (2016), é comum fazer-se uma adaptagdo hibrida destes tipos. Verifica-se uma
constante adaptacdo da afinacdo, tanto no sentido relativo, como harmonico. Esta realidade
é observada pelo flautista e pedagogo Trevor Wye, em que constata que “os violinistas

estdo constantemente conscientes ndo so da necessidade da afinacéo, assim como da forca
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da afinacdo expressiva, isto é, do ajuste de uma nota perante determinada tonalidade ou a
sua posicdo num acorde. 2 (Wye, The Cinderella of the Flute - Intonation, 2002)

Na procura de respostas ao nivel da aplicabilidade de conceitos da afinacdo expressiva
versus afinacdo temperada em alunos iniciantes, Zupan¢i¢ conclui que é mais sensato,
primeiramente, consolidar uma base solida assente na afinacdo temperada com referéncia
do piano e, posteriormente, sensibilizar o aluno para a afinacdo expressiva, através da
compreensdo das distancias intervalares e da harmonia. Faz ainda referéncia a trés
dominios fundamentais a serem consolidados aquando da monotorizacdo e correcdes de

afinagéo:

1. Auditivo - sensibilizacdo do ouvido para detecao e a corregéo,

2. Mao direita: uso de arco controlado em tempo lento com a sonoridade
estavel,

3. Mao esquerda: dominio técnico que permita efetuar os ajustes necessarios.
(Zupancic, 2016, p. 73)
Tracando aqui uma ponte, com aquilo que estes trés pontos parecem ter de comum com a

flauta transversal, acredita-se que:

1. Relativamente ao primeiro ponto, a sensibilizagdo do ouvido, correspondente a uma
percecdo cognitiva dos aspetos relativos com a altura do som, representa uma
questdo comum e irrepreensivel a qualquer aprendiz de um instrumento de afinacdo
ndo-fixa.

2. Transpondo o segundo ponto para a pratica da flauta transversal, o arco controlado
em tempo lento significa na flauta o controlo e estabilidade da coluna de ar, que tém
como objetivo comum uma sonoridade estavel.

3. Relativamente ao terceiro ponto, a principal diferenca do violoncelo (neste caso)
para a flauta transversal é, que as competéncias ao nivel do dominio técnico na
flauta sdo, maioritariamente, invisiveis (assunto abordado na secc¢do 9. Perspetiva
psicofisica), o que gera dificuldade acrescida & monotorizacdo e correcBes de

afinacao.

% Texto original: “Violinists are constantly aware not only of the need for correct intonation, but for the
power of expressive intonation, that is the adjustment of a note according to the key,
or it’s position in a chord.”
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Considerando a evolugéo cronoldgica do estudo sobre a execucdo da flauta moderna (flauta
Boehm — 1847) e o forte contributo de Moyse na didatica das metodologias relacionadas
com o som da flauta que influenciou profundamente varias geracdes de flautistas e
pedagogos, é importante contextualizar que, aquando da sua nomeacdo como professor do
Conservatorio de Paris em 1931, tinham passado apenas 84 anos desde o surgimento deste
novo instrumento (Wye, Marcel Moyse, an Extraordinary Man: A Musical Biography,
1993). Ao analisar a sua literatura, verificamos um grande foco sobre o estudo da
sonoridade, homogeneidade do som e a expressividade do mesmo (Moyse, De la Sonorité,
1934). Estas carateristicas traduzem a influéncia de instrumentistas de cordas na sua forma
de tocar, percetivel através da andlise do seu percurso musical que transmite uma busca
constante do carater expressivo na execucdo. Contudo, apesar de varios relatos e biografias
acerca deste flautista e pedagogo confirmarem a sua preocupacéo relativamente a afinacdo,
nomeadamente como executante (Schultz, 1996), tal ndo ficou registado de uma forma

concreta e sistematica nos seus métodos.

A literatura e as praticas aplicadas nos instrumentos de corda friccionada levam-nos a
observar, desde os primeiros anos da aprendizagem, a preocupacdo desenvolvida sobre o
valor de cada intervalo dentro da escala (Zupancic, 2016). Tal ndo se verifica com tanto
afinco nas préticas didaticas da flauta transversal, particularmente no inicio da
aprendizagem. A emissdo de som e a qualidade do mesmo tomam as primeiras fases do
contacto com o instrumento, pelo facto do dominio destes parametros exigir a acdo de
varios processos simultaneamente, muitos dos quais sdo invisiveis, como referido
anteriormente. No entanto, podemos constatar que existe uma aproximagdo com esta

questdo nos ultimos anos, sendo apresentada em obras mais recentes.

Tracando uma continuidade cronolégica no estudo da flauta transversal moderna, surgem
discipulos de Moyse e a evolucédo do seu legado. Trevor Wye, autor de um dos métodos de
referéncia, contando com inUmeras edi¢cBes desde 1979, apresenta um compéndio de
solucBes técnicas, tais como a sonoridade e a afinacdo, composto por 5 livros praticos,
baseados em exercicios por si comentados. Practice Book for the Flute, Vol.l — Tone e Vol.
IV — Intonation and Vibrato representam uma sequéncia de aprendizagens objetivas, sob a
forma de varios exercicios, tratados de uma forma simples e acessivel a todo o tipo de
aprendizes de flauta transversal. Neles € explicada a base do som que cai sobre a tematica

dos parciais harmonicos; € tratado o estudo de intervalos dentro da escala, com
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preocupacdo ao nivel da afinacdo natural, tendo como base uma fundamentacdo tedrica
clara, reforcada por experiéncias e exemplos praticos. Outra referéncia mais recente,
aproximando-se de uma abordagem semelhante as didaticas em cordas friccionadas, é o
Mastering the Flute with William Bennett (2018), de Seed. Segundo a editora do livro -
Indiana University Press - este livro expde, pela primeira vez, os exercicios e metodologias
que traduzem as ferramentas utilizadas por Bennett — seu professor e discipulo de Moyse,
conhecidas através da sua habilidade de dar a flauta a profundidade, a dignidade e a
grandeza da voz ou dos instrumentos de corda. Na descricdo do livro sdo referidos os
topicos necessarios para tocar com diferentes dindmicas e alcance expressivo, como 0
controlo da afinac&o, fraseado e sonoridade. Este livro é, no entanto, direcionado a musicos

de nivel avancado.

Em forma de balanco a esta proposta comparativa as cordas, verificou-se que nao existem
muitos métodos especificos que trabalhem o ensino da afinacdo na flauta transversal de
uma forma sistematica e objetiva nas agdes, essencialmente para 0s primeiros anos de
aprendizagem. Associo este facto ao seu carater de afinacdo semi-livre, atribuido pela
existéncia de orificios, tapados pelas chaves com acdo de dedos do instrumentista, 0 que, a
partida, atribui uma nota pré-estabelecida. O resultado obtido pela execucdo de posicdes
adequadas atribui a nota correta, sem uma oscilacdo de grande valor, ao contrario dos
instrumentos de cordas friccionadas. Considero ser este o principal motivo para a

diferenciacdo na abordagem sobre esta tematica.

10.2. Afinar o instrumento

Assumindo que o flautista possui uma flauta cuja escala corresponde a célculos precisos
dentro do conceito do temperamento igual, a performance musical inicia, na maior parte
das vezes, com o ato de afinar o instrumento. A afinacdo da flauta transversal é manipulada
através do ajuste do comprimento do tubo, regulado com a profundidade de insercdo da
cabeca da flauta, o que influencia o comprimento do tubo. De uma forma simples, quanto

mais curto é o tubo, mais agudo soa e vice-versa.

Porém, sabe-se que os instrumentos reagem as alteragcdes atmosféricas, nomeadamente da

temperatura, manifestando oscila¢cbes na afinacdo estabelecida. Um ambiente mais frio
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provoca o abaixamento da afinagdo e um ambiente quente tem tendéncia para o oposto.
(Debost, 2002, p. 257)

O ato de afinar o instrumento pode ser feito com auxilio de um afinador, escolhendo uma
determinada frequéncia, ou através da compara¢do com um outro instrumento que da uma

nota de referéncia.

Para a realizacdo desta segunda opcao verificam-se alguns pardmetros necessarios:

. Ser capaz de identificar a existéncia de diferencas na altura do som entre as duas
notas;
. Ser capaz de determinar qual a diferenca existente (se o instrumento a ser

afinado esta mais alto ou mais baixo em relagéo ao instrumento de referéncia);
. Ser capaz de determinar o sentido e dosagem do manuseamento da cabeca da
flauta, em prol da frequéncia coincidente entre o instrumento referencial e o

instrumento que se esta a afinar.

A aquisicdo e dominio destas competéncias requerem treino auditivo e destreza, cuja

eficacia podera demorar algum tempo a ser adquirida.

Quanto aos habitos de afinar, observa-se que estes sdo variaveis. Ao afinar com um piano,
verificam-se praticas de afinar diferentes, assentes na diferente ordem dos processos:
escutar a nota de referéncia (dada pelo piano) e tocar a nota a ser afinada (na flauta) ou

vice-versa. Pela experiéncia, foi possivel observar que a mais comum € a primeira:

> ouvir —tocar — ouvir, ou

> tocar — ouvir - tocar.

Wye (1983) defende a primeira pratica, sugerindo escutar a nota de referéncia,
seguidamente produzir a nota da flauta com uma sonoridade idéntica a que ira ser aplicada
na execucdo da peca, e voltar a escutar a de referéncia. O autor considera igualmente

importante a verificacdo do Ré4 para além do L&3. (Wye, 1983, pp. 132,133)

Seed (2018, p. 8) é da opinido que a segunda variavel apresenta melhores resultados, uma
vez que, segundo o autor, ao tocarmos o La a seguir ao La do piano, € provavel que seja
feito um ajuste com os labios para ir ao encontro do La do piano, comprometendo desta

forma a qualidade do som e a afinagdo geral. No entanto, € necessario frisar um aspeto
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relevante: o autor dirige-se a flautistas de nivel avancado (como é referido pela editora no
fim do livro®), como tal, o flautista ja ter4 dominado técnicas de controlo e ajustes de
afinacdo, que o conduzem a reacGes espontaneas. Estas podem entender-se como “micro-
ajustes”, que vdo ao encontro de um resultado desejado. Parece-nos que Seed procura
advertir o flautista para ajustes desnecessarios, que poderdo inviabilizar componentes
relacionados com a afinagdo geral e com a estrutura do timbre. Nesse sentido, aborda o
assunto, apresentando varios exercicios, muitos dos quais transcri¢cdes de exercicios usados por
Bennett com os seus alunos, em que o principal objetivo é afinar o som da nota, através da
referéncia do harmonico. Primeiramente centra a atengdo para a quantidade de insercdo da
cabeca da flauta dentro do tubo, fazendo ajustes necessarios, em conformidade com os
resultados obtidos - se a nota real € mais baixa que o harménico homaénimo sugere que se ajuste
a cabeca, colocando-a mais para dentro do tubo; no caso contrério, sugere a a¢do inversa - para
que o flautista ndo necessite de ajustar a afinacdo comparativa ao harmoénico com os labios.

2940

Chama a este processo “posi¢do da cabeca da flauta afinada™™, e estd incluido no capitulo

chamado “Harmoénicos afinados — Sonoridade”.**

Uma vez que a construcao dos instrumentos da atualidade cumprem todos as leis basicas do
temperamento igual, pressupBe-se que seja mais facil tocar afinado em todas as tonalidades
e entre todos os instrumentos. No entanto, existem muitas variaveis que tornam a questao
da afinagcdo num assunto complexo e exigente do ponto de vista do executante, que serao

abordadas seguidamente.

10.3. Afinacdo do som

Trevor Wye (1980) foi o percursor do pensamento de construgdo do som, baseado na
organizacao dos parciais harmonicos, embora o seu tradicional tratamento do timbre com
alusdo a cores - tone colours - conduzem a ambiguidades, e ndo esclarecem devidamente o

flautista.

%9 «(...) Topics range from how to overcome basic technical difficulties, such as pitch control, to the tools for

phrasing, prosody, tone, and intonation needed for playing with different dynamics and ranges of expression.
Advanced musicians will find useful exercises and techniques in this book that will deepen their knowledge
and enjoyment of making music and help them in their quest to master the flute.” (Seed, 2018)

“% Titulo original: In-tune position of the headjoint.

* Titulo original: Harmonics in-tune — Tone.
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Seed (2018, pp. 6-12) dedica um capitulo a este tema — “Harmonics in Tune — Tone”, onde
utiliza a técnica de pitch bending® (descrita na p. 72) para encontrar o equilibrio na
proporcéo do cobrimento do orificio da embocadura (tamanho da palheta do ar). Na sua
descrigdo utiliza expressdes como “o seu som com harmonicos afinados ¢ aquele que se

. . . 43
encontra algures no meio de estar demasiado coberto e demasiado descoberto”

, 0 que
deixa espaco para uma interpretacdo bastante ambigua. Seguidamente sugere o pitch
bending/ note bending com a verificacdo da oitava real, como mostra a Figura 5. Também
ndo é suficientemente esclarecedor, de um ponto de vista da afinacdo dos harmdnicos
presentes no som. O autor apenas alerta para o facto de a oitava exigir o dobro da

velocidade do ar, mantendo a quantidade do ar intacta.
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Figura 5 - Exercicio para a verificacdo da oitava apds pitch bending. Fonte: (Seed, 2018, p. 10)

Este tipo de abordagem ja foi, anteriormente, apresentado por Wye (1980, p. 37), com

especial enfoque a afinacdo do D6 e D6# (registo médio da flauta).

Na Figura 6 abaixo estd descrito o exercicio de Inacio, referido na pagina n° 55, cuja
estratégia é ensinar a escutar e a potenciar a presenca do harmoénico 1 e 2. O autor sugere a
continuacdo do procedimento pelas restantes notas do registo grave até ao Sol3, para além

do que visa a figura.

*2 pitch-bending - exercicio, cujo objetivo é exercitar a flexibilidade da direcéo do ar através de movimentos
ascendentes e descendentes do fluxo do ar com ajuda do labio inferior e mandibula inferior. (ver Figura 10 e
Figura 11).

* Texto original: “Your harmonics in tune tone is the one that is somewhere in the middle of being too
uncovered and too covered.”
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gradualmente, diminuindo a abertura da
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do ar), procurar o harménico 2.
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Figura 6 - Exercicio de controlo do harménico 1 e 2 de Nuno Inacio em pauta

70



Na Tabela seguinte apresenta-se a descri¢do progressiva do exercicio.

1. Emitir o som com maior dimenséo do orificio labial, proporcionando ar lento. O
som que ira resultar, serd evidenciado pela presenca do harmonico um dos
parciais constituintes, sendo reconhecivel auditivamente uma caracteristica
timbrica mais grave, difusa, frequentemente associada a um som mais doce. No
sentido de bem fundamentar este harmonico e torna-lo a base de construcao do
som, devemos trabalhar a sua ressonancia, de modo a evidencia-lo e
proporcionar constante fundamento do timbre. Devera tocar-se a nota bastante
longa e repetir-se tantas vezes quanto necessarias para esta tomada de

consciéncia.

2. Com a mesma nota, deverd iniciar-se um exercicio de progressdo e controle do
lume dos harmoénicos seguintes. Inicia-se de igual forma, mas agora,
progressivamente, a dimensdo do orificio labial € reduzida mantendo-se a
mesma quantidade de sopro. Ird ouvir-se uma maior presenca do harmonico dois
e seguintes. O objetivo é definir um ponto de controlo e equilibrio que sugira
um timbre pessoal. O flautista definird o ponto em que ha um equilibrio entre o
harménico base e os seguintes. A flexibilizacdo do orificio labial permitira o
dominio deste principio de construcdo piramidal da série de harmonicos e tem
como objetivo definir um som que seja bem preenchido de harmonicos e
corretamente fundamentado pelo harménico base.

Sugiro que se considere o formato de uma pirdmide em que 0 cume estd no
controle da velocidade do ar entre os labios, e a base esta no palato. Esta
imagem sugere um interessante espaco dentro da boca, associado a um correto
relaxamento da lingua. Isto ajudara a evidenciar a ressondncia do harmdnico
base do som. Este devera estar sempre presente na consequente construcao e

colocagdo em evidéncia de harmonicos parciais mais agudos.

& O terceiro passo € a consolidacdo de todo o processo de consciéncia da
construcdo timbrica, sendo emitida a nota com vibrato, de uma forma
expressiva, em suspensdo. De seguida, inicia-se uma progressdo descendente de

modo a clarificar a homogeneidade deste registo.

Tabela 16 - Descricdo progressiva do exercicio de controlo do harménico 1 e 2 por Nuno Inécio. Fonte:
(In4cio, 2014)
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Acredita-se que a organizacdo dos parciais harménicos presentes no som tem direta
influéncia sobre o seu resultado enquanto carateristica timbrica de um determinado som e,
consequentemente, sobre uma apresentacao equilibrada do mesmo. O sonograma seguinte
comprova esta relacdo. E aqui demonstrado o momento inicial da emissdo de uma nota,
cuja sonoridade centrada com uma sensac¢do de equilibrio, resulta numa correta distribuicdo
dos parciais harménicos, seguido de uma descaraterizagdo intencional da qualidade sonora
(semelhante ao som difuso de um aluno), em que se verifica uma fundamental estavel e

uma “desafinagao” dos parciais harmoénicos.

Figura 7 - Sonograma de parciais harmonicos afinados e desafinados. ©NIC

10.4. “Pitch bending” e Controlo da afinacéo sobre alteracdes de dindmica

A flauta transversal pertence ao grupo de instrumentos de afinacdo semi-fixa, como ja foi
referido anteriormente (abordado em 6.2. Tipos de afinagdo.). Isso significa que ao
contréario de instrumentos como o piano, que possuem uma afinacdo pré-determinada (i.e.
afinacdo fixa), todos os outros instrumentos, como as cordas friccionadas, 0s sopros e a voz
humana, tém a possibilidade e a necessidade de executar pequenos ajustes de afinacéo, em

que o ouvido e a técnica representam fatores preponderantes.

No que concerne a flauta transversal, enquanto instrumento de sopro, Toff (1996) e Seed

(2018) sdo alguns dos autores que afirmam que existem trés variaveis do ar: velocidade do
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ar, direcdo do ar e quantidade do ar. Toff agrupa estas trés varidveis, sendo responsaveis na
oscilacdo do som, uma vez que representam elementos ligados ao controlo do fluxo do ar.
(Toff, 1996, p. 90)

Na flauta transversal é conhecido o fenomeno da inflexdo da afinacdo consoante a
variabilidade da dinamica a ser realizada. Ao ser executado um trecho musical em piano, a
tendéncia é soar baixo, ao inves da dindmica em forte que faz a flauta soar mais alto. Este
facto representa uma problematica de carater técnico do executante. Verifica-se, através da
literatura existente, que varios autores apresentam o dominio da afinagdo sobre as
dindmicas como a técnica base de controlo da afinacdo. Este aspeto é apontado por varios
autores, desde Boehm (1964), no entanto a mencdo as metodologias do seu controlo séo
mais escassas, sendo um dos mais conhecidos os métodos de Wye (Practice Book for the
Flute, Tone, 1980) e (Practice Book for the Flute, Intonation and Vibrato, 1983).

Numa andlise cronoldgica desde o surgimento da flauta moderna, Taffanel e Gaubert
condenavam a acdo do maxilar no controlo do fluxo do ar. J& o seu discipulo Moyse
defendia esta técnica, auxiliada pelo maxilar inferior, tendo sido o primeiro a referenciar a
importancia do seu uso, visto como uma ferramenta auxiliar ao controlo labial. (Toff, 1996,
p. 93)

Wye (1980) e Seed (2018) sdo alguns dos autores que referenciam exercicios baseados no
movimento ascendente e descendente do maxilar inferior. Ambos utilizam exercicios muito
similares, que tém o objetivo de procurar ser capaz de baixar e subir a afinacdo de uma nota
0 méaximo possivel e denominam-nos de pitch bending. Estes exercicios ajudam na
monotorizacdo fisica dos processos envolvidos no controlo da afinacdo e costumam ser
indicados como exercicio primario, cujo principio é aplicado nas correcdes de afinacdo
aquando das alteracdes de dindmicas. A Figura 8 e a Figura 9 sdo exemplos dos exercicios

supramencionados.
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Figura 8 - Exercicio de Pitch-bending de Trevor Wye. Fonte: (Wye, Practice Book for the Flute, Tone, 1980)
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Figura 9 - Exercicio de Pitch-bending de Rodrick Seed. Fonte: (Seed, 2018)

A escolha de uma nota da mao esquerda para a iniciacdo neste exercicio deve-se ao facto de
as notas desta mé&o proporcionarem um percurso mais curto da jato de ar, pela sua posicéo

no tubo, aumentando o nivel da sua flexibilizacdo ao nivel técnico.

Wye (1980) apela a utilizacdo dos labios, do maxilar e da cabeca. Seed (2018) desencoraja
a utilizacdo do movimento da cabeca neste processo, sugerindo as a¢des de subir e baixar
controladas pelo labio inferior e pelo uso da mandibula inferior, como se pode visualizar na

Figura 10 e na Figura 11.

Figura 10 - Baixar a afinacéo, cobrindo o orificio da embocadura da flauta, trazendo o labio inferior e a
mandibula para tras. Fonte: (Seed, 2018, p. 9)
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Figura 11 - Subir a afinagdo, descobrindo o orificio da embocadura da flauta, trazendo a mandibula e o Iabio
inferior para a frente. Fonte: (Seed, 2018, p. 9)

Peter-Lukas Graf (Check-up, 1992) também sugere um exercicio similar, intitulado
“Glissando”, cujo objetivo se centra na flexibiliza¢do dos labios e mobilidade da mandibula
inferior, com uma finalidade ligeiramente distinta. Graf (1992) descreve 0 seu proposito,
visando adquirir uma posicdo base para os labios e maxilar inferior sobre o prato da
embocadura da flauta, no entanto o principio esta assente na flexibilizacdo da altura do

som, com maxima deflexao ascendente como descendente.
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d =54 pitch upwards and downwards Stabilizing the note
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Figura 12 - Exercicio de “Glissando” de Peter-Luas Graf. Fonte: (Graf, 1992)

Existe também a técnica de rolar o instrumento com o auxilio das méos e bracos (Toff,
1996, p. 94). Esta tera o mesmo resultado provocado pela acdo dos labios e do maxilar ao
cobrir e descobrir o orificio da embocadura da flauta, no entanto, tem consequéncias
indesejadas na qualidade do som. Desta forma, tem entrado em desuso e aconselha-se
apenas como ultimo recurso, numa situacdo em que, por exemplo, a afinacdo (em grupo) se

sobrepde a qualidade do som. (Hill, 2009)

Sao vérios os autores que acreditam que a acdo do maxilar no controlo da afinacdo e
dindmicas seja a mais benéfica, uma vez que possibilita uma maior estabilidade da flauta,
proporcionando aos labios uma flexibilidade adequada e, simultaneamente, livre para a

exploracdo das tonalidades do timbre. Partilhando da mesma opinido, acredita-se que a a¢éo
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de baixar o queixo permite uma maior flexibilidade na gestéo e orientacdo do fluxo do ar,
assim como um maior aproveitamento da cavidade bucal em prol da ressonancia e

amplitude sonora.

No entanto, € frequente observar, em alunos de idades inferiores a doze anos, a dificuldade
na compreensdo de conceitos: angulo do ar, velocidade do ar e quantidade de ar. Aquando
da necessidade de introduzir esta tematica, procuro orienta-los primeiramente numa
abordagem sensorial. Considero a técnica de pitch-bending muito util, no entanto, tenho
sentido com alunos principiantes a necessidade de lhes explicar estes processos de uma
forma mais bésica, frequentemente sem a flauta. A principal dificuldade centra-se naquilo
que significa “soprar para baixo” ou “soprar para cima”. Os alunos manifestam tendéncia
para desfazer a embocadura formada para produzir som. Assim sendo, utilizo uma das suas
maos para servir de zona de impacto, sensivel ao angulo e a temperatura do ar. Aconselho o
seu exercicio em frente ao espelho, de forma a observar os processos, possibilitando maior

consciencializacdo dos movimentos existentes e as indicagcdes costumam ser as seguintes:
Mantendo a formacao dos labios como se fosse para tocar flauta,

e Colocar a palma da mdo virada de frente para a cara do aluno, cujo centro esta
alinhado com a saida do ar pelo orificio dos labios;

e Soprar ar frio (sin6nimo de maior velocidade do ar) constante, desde o centro da
palma da méo até ao topo do dedo do meio (0 mais alto nesta posicdo) e regressar
ao centro. Em todo o caso, deve ter-se a atencdo para nao incluir movimentos da
cabeca, nem da posicdo da méo nestes processos.

e Soprar ar frio constante do centro da palma da mdo até a parte inferior do pulso e
regressar ao centro.

e Soprar ar frio constante desde a parte inferior do pulso até ao topo do dedo do meio

e inverter o sentido.

A repeticdo destes processos ajuda o aluno a aumentar o nivel da consciéncia sensorial e a

sua mecanizagdo torna o processo na flauta mais célere.

Aguando da introducéo desta técnica ligada ao controlo de dinamicas, tenho verificado uma

melhor compreensdo com associagdes de ar frio e rapido para o processo de diminuendo,
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uma vez que ao soprarmos ar frio e rapido, o orificio formado pelos labios diminui o seu

tamanho e é, automaticamente, acionado o processo de expiracao diafragmatica.

10.5. Mapa da escala da flauta

A parir da década de 1970 surgiram algumas modificacfes na escala de Boehm. Conhecem-
se varios contributos ao nivel da investigacdo sobre melhores proporcBes acusticas no
posicionamento dos orificios no tubo da flauta e sua concretizagéo, através de autores como

Albert Cooper, Haynes, William Bennett, Trevor Wye, Eldred Spell, Jacques Zoon.

No entanto, nos Gltimos anos, este tema tem suscitado alguma controvérsia no mundo da
construcdo e execucao da flauta transversal. Se por um lado, varios individuos procuram
tornar a flauta num instrumento ainda mais afinado, com especial enfoque a correcdo das
notas problematicas no mapa da escala, por outro, Paul-Edmund Davies, conceituado
flautista britanico, é da opinido que ndo existe algo como uma flauta perfeitamente afinada,
uma vez que a sua execucgdo se baseia em inimeras variabilidades da responsabilidade do
flautista. (In My Opinion, 2012)

Visando a escala da flauta como imperfeita, sujeita as condi¢es de cada individuo, séo
varios 0s autores que sugerem a feitura do mapeamento da escala da sua flauta, através da
comparagdo ao harmoénico homoénimo ou com referéncia ao afinador, de forma a verificar
as suas tendéncias relativamente a cada nota. Desta forma, e através deste processo de
autoconhecimento, serd mais claro o ajuste necessario para a aquisicdo de um controlo de

afinacdo homogéneo ao longo de toda a extensdo da flauta.

10.6. Sons diferenciais — referéncia auditiva para o controlo da afinacéo

Visando as motivagdes que me conduziram para a escolha deste tema (ver p.41), a questdo

gue mais me suscita reflexdo € a importancia da sensibilizagdo para “o que saber ouvir”.

Uma vez que a flauta transversal é um instrumento amplamente utilizado na esfera
orquestral e como elemento de performance em mausica de camara, a afinacdo deve ser

entendida como principio basico de execugdo. Considero ser tanto ou mais importante
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como o rigor na execugdo do texto musical a ser interpretado. O dominio do mesmo é
extremamente exigente para 0 executante e abrange a coordenagdo de VArios processos
cognitivos e fisicos, numa janela temporaria infima. O executante necessita de ter a
capacidade de saber o que ouvir e saber o que fazer, cujo tempo de reacdo € inferior a 1
segundo, com vista a percecdo dos outros elementos executantes. Neste ponto, numa
perspetiva educacional, a sensibilizacdo auditiva desempenha, a meu ver, um papel
fundamental. Deve procurar-se a educar o ouvido para orientar as competéncias adquiridas
na aprendizagem individual, assim como para 0s ajustes necessarios aquando da execucgéo

com outros colegas. Como Michel Debost diz:

Concern for intonation is the first of civilities toward partners with whom music
is performed. (...) Since there is no absolute truth, the other instruments being
what they are and styles being so personal, there can be no ensemble playing,
and ultimately no music, without everyone being willing to adapt and to bow to
the common good. (2002, pp. 134,135)

Ao escutarmos, por exemplo, duas flautas a executar um intervalo harmoénico, ouvimos
algo semelhante a um zumbido, uma terceira nota resultante das duas, ao que damos o
nome de som diferencial. Este fendmeno traduz a diferenca matemaética das frequéncias das
duas notas. Num exemplo de um intervalo de terceira maior (primeira flauta toca Sib e
segunda flauta toca Ré, acima do Sib), afinando os instrumentos com L& = 440Hz, a
frequéncia das notas é a seguinte: Ré= 1174,6 Hz e Sib = 932.3 Hz. Se subtrairmos uma
pela outra, temos a diferenca de 242,3 Hz, o que representa um Si natural baixo (Si natural
= 246,9 Hz). Este som diferencial soa desagradavel com as notas produzidas pelas flautas,
pois ouvimos uma clara dissonancia do Si natural (baixo) com o Sib produzido pela 22
flauta. Este efeito pode ser corrigido, se a 12 flauta baixar o Ré ou a 22 flauta subir o Sib, de
forma a tornar o intervalo mais curto e, assim, baixar o som diferencial para um Sib, duas
oitavas abaixo. Chamamos a esta correcdo de afinacdo natural, pelo facto de se tentar ir ao
encontro da natureza do som, usada fortemente na ldade Média e Renascentismo e
dissipada pelo surgimento da Escala Temperada e consequentes alteracBes na construcao

dos instrumentos.

A tabela seguinte representa a relagdo entre a escala natural e a escala temperada e mostra
qual o ajuste necessario que o flautista tem que fazer, ao executar a nota superior num
intervalo de duas notas. (Seed, 2018, p. 50)
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. . O ajuste necessario para
Racio perante a fundamental | Racio perante a fundamental .
Intervalo obter a correta afinacdo na
Escala Natural Escala Temperada )
notasuperior

Unissono 1 1 -
22 menor 25/24=1,0417 1,05946 J
22 maior 9/8=1,1250 1,12246 T
38 menor 6/5=1,2000 1,18921 T
32 maior 5/4=1,2500 1,25992 J
42 perfeita 4/3=1,3333 1,33483 J
52 diminuta 45/32 = 1,4063 1,41421 Jr
52 perfeita 3/2 =1,50000 1,49831 T
62 menor 8/5 = 1,60000 1,5874 T
62 maior 5/3=1,6667 1,68179 D
72 menor 9/5 = 1,80000 1,7818 T
72 maior 15/8 =1,8750 1,88775 J
Oitava 20.000 200.000 -

Tabela 17 - Relagdo entre a escala natural e a escala temperada. Tabela adaptada. (Seed, 2018, p. 50)

Wye (1983, p. 147) apresenta uma lista de sec¢cbes de obras orquestrais que, segundo o

autor, sdo problematicas ao nivel da afinacdo. Destas, surge em primeiro lugar

Mendelssohn, Midsummer Night’s Dream, Ouverture, como visa a Figura

Mendelssohn, Midsummer Night’s Dream, Ouverture.
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Wye (1983, p. 128) e Hill (2009) sdo dos poucos autores que apresentam exercicios para a

pratica do controlo de afinacdo sob o ajuste dos sons diferenciais. Ambos apresentam

Figura 13 - Mendelssohn, Midsummer Night’s Dream, Ouverture.
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sugestdes similares, que se baseiam em duos de flautas, que pela presenca dos sons

diferenciais resultam num trio, como se pode visualizar na Figura 14.
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Figura 14 - Trio para duas flautas. Fonte: (Wye, 1983, p. 128)

A tradicdo de ensino da flauta transversal tem-nos conduzido a pratica de duetos, trios (e
outros) em aula desde os primeiros ensinamentos no instrumento. Esta pratica entende-se
atil na capacidade de tocar em conjunto, visando uma estabilidade na execucdo, tanto ao
nivel ritmico como da leitura musical e, como forma de execu¢do harménica. No entanto,
nos métodos para alunos iniciantes ndo é vista, de uma forma geral, com o proposito para a
sensibilizacdo ao nivel da afinacdo. Uma sensibilizacdo baseada nestes principios, isenta de
explicacbes demasiado detalhadas de foro tedrico e assente em orientacbes ao nivel
auditivo para a compreensao da afinacdo harmonica faz todo o sentido e, a meu ver, poderia
estar mais presente na literatura existente, direcionada a niveis de aprendizagem

principiantes.

10.7. Questionario

Foi feito um questionario estruturado, que visa um levantamento de opinides acerca das
praticas ao nivel das técnicas do controlo de afinagéo aplicadas no ensino em Portugal e da

implicacdo da idade na aquisicdo dessas competéncias.
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10.7.1. Leitura das questes e anélise das respostas
Num universo de 36 questionarios enviados, foram obtidas 16 respostas.

A primeira questdo teve o propdsito de contextualizar a idade do docente, visando a

pergunta seguinte, em que se coloca a questdo dos anos de experiéncia do mesmo.

e Questdo n®1 - Qual a sua idade?

Questdo n° 2 — Em que ano iniciou a pratica pedagdgica da flauta transversal?

As respostas as duas primeiras questdes estdo apresentadas no Grafico 3.
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Gréfico 3 - Idade e anos de experiéncia dos docentes do questionario

e Questdo n° 3 — Qual a tipologia da(s) escola(s) em que ensina flauta transversal?

Nesta questdo pretendeu-se contextualizar o tipo de ensino e concluiu-se que a grande
maioria dos docentes desempenha as suas funcBes em Conservatérios de Mdusica (12
professores do namero total de 16 professores participantes no questionario), sendo que
alguns ddo aulas em mais que uma escola, abrangendo desta forma varias tipologias de

ensino.
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Questdo n° 3 Outro: Projeto

Especial
Escola Ensino Superior Orquestra
Profissional de 3% Geragdo

Musica

% \

S
3

Gréfico 4 - Tipologia das escolas de ensino dos docentes do questionario

e Questdo n® 4 — Que niveis de ensino leciona?

As respostas a esta questdo vieram concluir que os docentes tém uma maior percentagem de
alunos do ensino béasico (14 dos 16 professores ensinam este nivel), sendo que o ensino
secundario e a iniciagdo vém em 2° e 3° lugar, respetivamente (13 dos 16 professores
ensinam o nivel secundario e 12 dos 16 professores ensinam a Iniciacdo), o que também

traduz uma maior concentracdo de alunos com esta faixa etéria nas escolas.
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Grafico 5 - Niveis de ensino lecionados pelos docentes do questionario

* Questdo n° 5 — Quais sdo, na sua opinido, as bases tedricas e/ou técnicas que o aluno

deve possuir, para que possa iniciar a aprendizagem do controlo da afina¢do?

- Capacidade auditiva de reconhecimento de diferentes alturas de som, em duas
notas iguais (p.e. Dois “d6” tocados isoladamente, sendo um mais alto do que o
outro)

- Capacidade auditiva, de reconhecimento de sons diferenciais (batimentos),
produzidos por duas flautas, que tocam um intervalo em simultaneo

- Capacidade de identificar, auditivamente, um som diferencial consonante e
dissonante

- Estahilidade na emissdo do som

- Timbre focado

Esta pergunta, de escolha mdltipla, foi colocada com o propoésito de compreender qual a
perspetiva dos docentes, relativamente aos conhecimentos que o aluno ja deve possuir, para
que seja possivel iniciar a aprendizagem do controlo da afinacdo. As respostas
possibilitaram concluir que, para a maioria dos docentes, as competéncias auditivas no
reconhecimento de diferentes alturas do mesmo som sdo essenciais (15 dos 16 docentes
assinalaram esta competéncia como necessaria). Seguidamente verificou-se a importancia

da estabilidade na emissdo do som (13 dos 16 docentes assinalaram esta competéncia) e a
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capacidade de produzir um timbre focado (12 dos 16 docentes assinalaram esta
competéncia). A capacidade de identificar auditivamente um som diferencial consonante e
dissonante sobrepbs-se a capacidade de reconhecimento de um som diferencial por 1%,

como visa o0 Erro! A origem da referéncia ndo foi encontrada..

Questdaon®5

Capacidade auditiva de reconhecimento de
diferentes alturas de som, em duas notas iguais
(p-e. Dois “d6” tocados isoladamente, sendo...

Estabilidade na emissdo do som

Timbre focado

Capacidade de identificar, auditivamente, um
som diferencial consonante e dissonante

Capacidade auditiva, de reconhecimento de
sons diferenciais (batimentos), produzidos por
duas flautas, que tocam um intervalo em...

0% 5% 10% 15% 20% 25% 30%

Gréfico 6 - Resultado das respostas a questdo n° 5 do questionario

* Questdo n° 6 - Qual a sequéncia de aprendizagem que utiliza com os seus alunos para

ensinar o controlo de afinagéo?

Respostas
1 Estabilidade da coluna de ar, exercicios de intervalos com oitavas, quintas e
" | sextas por exemplo e trabalho especifico com afinador.
Estabilidade no fluxo de ar, correcdo da direcdo do ar através de um ligeiro
5 movimento do queixo e [ajuste]** labial, mantendo a energia do fluxo de ar,
" | aumentando ou reduzindo a quantidade. Logo, foco em exercicios que ajudem a
entender a diferenca entre quantidade de ar e velocidade de ar.
3 Para além de trabalho com o afinador desde cedo, muitos exercicios de apoio e
" | de entoagdo musical.
4. | Tocarem com colegas flautistas e de outros instrumentos.
5 Utilizacdo de afinador, entoar antes de tocar, exercicios de intervalos,
" | principalmente 4as e 5as.
6. | Uso de uma nota longa de facil emissdo (por exemplo 14 ou si) e solicitagdo

* Termo “ajuste” subentendido na interpretagio da resposta e inserido posteriormente.
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dessa nota na dinamica de forte e de piano. Com recurso ao piano (através da
comparagdo) deve ser mostrado ao aluno que essas 2 dindmicas apresentam
afinacOes diferentes, 0 que ndo deve acontecer. Seguidamente ensinar ao aluno
as estratégias disponiveis para descer a afinagdo da dindmica forte e subir a
afinacdo em piano. Ir solicitando ao aluno ao longo dessa aula e das seguintes
que corrija a afinacdo para a execucdo dessas dindmicas. O uso do piano é
fundamental para que o aluno adquira sensibilidade auditiva. Mais a frente deve
ser sugerido o uso do afinador também.

1-Reconhecer que um som ndo estd afinado por  outro.
2- Como pode e como deve, em termos técnicos, alterar a altura da nota que
produz.

3- Reconhecimento do tipo de desafinacdo (alto ou baixo) e como afinar
mediante audicdo e também mediante a ajuda da realizacdo de ajustes com o
instrumento.

Subir e baixar a afinacdo de uma nota com movimentos diferentes como aparece
no livro Check-up de Peter-Lukas Graf. Desde girar a flauta a mover a cabeca e
flexibilidade labial (movimentos em separado e juntos).
Aprender a utilizar um afinador, controlar sobretudo crescendos e diminuendos
numa mesma nota e intervalos de oitava perfeita.
Afinar auditivamente a partir da base sonora de um piano ou outro.

Estabilidade da emissdo sonora - ferramenta: afinador; Educacdo auditiva -
ferramenta: piano e em duo com o professor; Afinacgdo intervalar - ferramenta:
piano e em duo com o professor.

10.

Primeiro tento que consigam distinguir as consonancias das dissonancias e que
procurem por ter um timbre bem definido. O passo seguinte seria que os alunos
conseguissem distinguir em dois sons que estejam ou mais alto ou mais baixo.
Por fim tentar que ao tocarem duas notas iguais consigam identificar os
batimentos e que tentem procurar por eles como podem minimizar esses
batimentos.

11.

Boa emissdo sonora e sua estabilidade; compreensdo e utilizacdo correta da
velocidade do ar; utilizacdo dos Harménicos; alteracdo da direcdo do ar de forma
a corrigir - seja ascendente como descendente.

12.

Priorizo as questdes relacionadas com a emissdo e flexibilidade do som e,
posteriormente, as relacionadas com a frequéncia, batimentos e afinacdo de
intervalos.

13.

Normalmente comego por notas longas em conjunto e em sequéncia com 0
aluno. Trabalhando nota a nota diferenciando a afinacdo. Posteriormente, e se
tiver algum grupo de conjunto, fagco exercicios com notas longas com diferentes
intervalos e escalas em unissono, cdnone em terceiras e diferentes ritmos.

14.

Nos primeiros 3 a 4 anos tento desenvolver a capacidade auditiva de
reconhecimento de diferentes alturas de som em duas notas iguais (p.e. Duas
notas "D0@" tocadas isoladamente; sendo um mais alto do que o outro) e
Capacidade auditiva de reconhecimento de sons diferenciais ("batimentos™)
produzidos por duas flautas que tocam um intervalo em simultaneo.

15.

Som focado, afinacdo logo a seguir. Identificagdo da mesma nota com afinacfes
diferentes, procurar colar a afinagdo de determinada nota ao som de referéncia;
procurar auditivamente a afinacdo correta em intervalos como 3as, 5a e 8a.
Justificar com a teoria para que no futuro o possam antecipar. Construcdo de
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acordes maiores e menores. No secundario desenvolver para o0s outros intervalos
da escala.

Comeco pela questdo da flexibilidade dos labios e maxilar com varios exercicios.
Em paralelo trabalho o ouvido, tocando uma nota em unissono com eles, por
exemplo e depois subo-a ou desco-a e eles tém de tentar afinar comigo e ir ao
encontro da minha "nova afinacao” dessa nota.

16.

Tabela 18 - Respostas a questdo n° 6 do questionario - sequéncias de aprendizagem para o controlo de
afinacdo

Paralelamente as sequéncias de aprendizagem que o0s docentes utilizam na sua pratica
pedagdgica no ensino do controlo da afinacdo, foi possivel concluir que a sensibilizacédo
auditiva corresponde a uma maior preocupacdo por parte dos mesmos. Seguidamente, na
ordem do balanco de prioridades, o trabalho de afinacdo sobre os intervalos mostra ter um

maior grau de importancia.
Seis dos dezasseis docentes referenciaram o uso do afinador como ferramenta de trabalho.

E clara a preocupacio por parte de seis docentes na priorizagdo da construcio do som,
tendo sido referenciadas competéncias ao nivel da estabilidade da coluna do ar, a
velocidade do ar e a dire¢do do mesmo. Este ponto deixa algumas lacunas na interpretacao,
uma vez que a direcdo do ar pressupde algum movimento do maxilar ou controlo labial que

nem sempre foi referenciado pelos docentes.

Apenas dois dos docentes utilizam o controlo da afinacdo sobre as dindmicas como uma
técnica base e apenas um dos docentes referenciou a “utilizagdo de harmoénicos”, como
parte da sequéncia de aprendizagem. A referéncia aos harmonicos € dibia quanto a forma
de utilizacdo. Apenas dois docentes referenciaram o timbre focado como ponto de partida
na sequéncia de aprendizagem. No entanto, a leitura das respostas pode induzir a ddvidas
no entendimento de conceitos como: “estabilidade na emissdo do som”, “boa emissdo de

som” versus “estabilidade da coluna do ar” e “estabilidade do fluxo do ar”.

Tal pode ser visualizado seguidamente, na Tabela 19.
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Sequéncia auditiva (consonancias,

dissonancias, batimentos) — técnica — auditivo-

técnica

Intervalos

Afinador

Componentes do ar e suporte (“apoio”)

Movimento do queixo/maxilar e controlo labial

Timbre focado

Entoacao

Dinamicas

Harmonicos

Tabela 19 - Reflexao sobre as respostas a questdo n° 6 - ordem do balanco de prioridades na sequéncia de
aprendizagens acerca do controlo de afinacéo

* Questdo n° 7 - Utiliza exercicios de algum(ns) autor(es) especifico(s)? Quais?

(Especifique o autor e o titulo, por favor)

Dos 16 docentes, 3 responderam que ndo utilizam nenhum método especifico. A
bibliografia utilizada resume-se a cinco autores (ver Gréafico 7). Os restantes referenciaram
conforme descreve a Tabela 20, sendo possivel concluir que os métodos de P. Lukas Graf e
de Trevor Wye sdo os mais utilizados como ferramenta de ensino pelos docentes, como

visa o Grafico 7.
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Respostas

P. Lukas Graf - Check up e M. Moyse - De la Sonorité

Trevor Wye - Tone e Intonation; Check Up — P.L.Graf

Peter-Lukas Graf "Check-Up"

Ph. Bernold - «L"art de I"'embouchure»

Nao

Trevor Wye - Practice Book 1 e 4

N~ N

N&o. Realizo exercicios inventados, adequados a situagdes especificas.

Peter Lukas Graf - Check-up (exercicio para subir e baixar afinacdo de uma
nota. Exercicio 1 e 2 para controlar afinacdo de crescendos e diminuendos de
uma nota com afinador).

8. | Trevor Wye - Intonation & Vibrato (24 estudos; com base no piano de oitava
grave com nota fundamental de I; IV e V grau respetivamente; apds anélise com
alunos de cada estudo)

The tuning CD: http://www.goprotunes.com/60

Muitos dos exercicios sdo criados na sala de aula e adaptados a cada aluno. Uso
9. | também "La technique de I'embouchure” de Ph. Bernold e "7 Exercices
Journaliers" de M. A. Reichert (n°2)

10. | Nao utilizo nenhum método.

11. | Moyse - De la sonorité; Trevor Wye - Practice Book 1,4 e 5; Bernold.

Estou-me a lembrar particularmente de alguns exercicios que recorrem as
"extended techniques" para trabalhar o som e consequentemente a afinacéo.

12. | Refiro-me por exemplo ao "Check-up de P. Lukas-Graf" e ao exercicio 4. Outro
exemplo é o capitulo final de T. Wye no seu livro sobre vibrato - "Twenty four
studies for intonation".

13. | Utilizo escalas e notas soltas e longas.

14. | Trevor Wye, Ph. Bernold, Marcel Moyse e Peter Lukas Graf.

15. | Néo

16. | Trevor Wye e exercicios que eu inventei.

Tabela 20 - Respostas a questdo n° 7 do questionario — exercicios especificos utilizados no ensino do controlo
da afinacdo pelos docentes do questionario
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Reichert- 7 =
. uestao n°7
Exercices Q
Journaliers
Phillipe Bernold - 5% >\
L art de
I"'embouchure
20% O\
Trevor Wye —
Practice Book 1
elou 4
30%

Gréfico 7 - Balanco dos autores de metodologias no ensino da afinacao, utilizados pelos docentes do
questionario

» Questdo n° 8 - Diferencia a abordagem do ensino da afinagdo em performance a solo

relativamente a pratica deste conceito num ambito da musica de conjunto? Se sim, como?

Nesta questdo procurou-se saber, qual a abordagem dos docentes ao nivel do ensino da

afinacdo melddica versus harmonica.

Respostas
1. Sim. Afinacdo intervalar vs afinacdo com diferentes timbres de outros
instrumentos.
2. Ligeiramente, no solo dou énfase a relacdo intervalar entre cada nota e oscilagédo

de dindmicas sem oscilacdo de afinagdo. Em conjunto trabalho a afinacéo
mediante o baixo.

Néo diferencio!

Nao.

Nao.

Nao.

Nao.

XN |0~ w

Diferencio quando se toca com um instrumento de afinagéo fixa ou ndo. Quando
se toca com instrumentos de afinagéo néo fixa pode-se realizar uma afinacéo
mais correta por nio se ter que estar nos limites de um temperamento igual. E
feita uma andlise do acorde dando especial atencéo aos intervalos de terceira
menor (a terceira mais alta relativamente ao temperamento igual); terceira maior
(fazendo o intervalo mais pequeno) e o intervalo de quinta Perfeita (ligeiramente
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maior).

9. Sim, nas aulas de musica de camara abordo o conceito da afinacdo harmonica em
que cada elemento do grupo deve perceber qual a fun¢do da sua nota no acorde.

10. | No meu entender a afinacdo melddica pode ser tratada de maneira diferente da
afinacdo harmdnica. Isto é, numa melodia a afinacéo de cada nota estar bem e na
harmonia procurar estar bem.

11. | Nao.

12. | Atualmente nédo trabalho tanto com conjuntos, embora no ano letivo que
terminou tenha tido a oportunidade de lecionar um quarteto de flautas. Quando
trabalho neste ambito, ou quando trabalho com os alunos acompanhados pelo
pianista, acabo por abordar mais as questdes de afinacdo, de fusao de timbres, de
afinacdo também num contexto harmonico e tonal (ou ndo tonal).

13. | Sim. Em conjunto a afinacdo tem de ser ajustada entre todos; o que ndo acontece
a solo.

14. | Nao.

15. | Sim, frequentemente o que soa aprazivel melodicamente néo resulta
harmonicamente.

16. | N&o. Apenas chamo a atencdo da questdo de se ter de ouvir constantemente 0s
colegas quando se toca em conjunto e de se dever tentar fundir o nosso som e

afinacdo com eles. Mesmo quando pensamos que nos € que temos razdo. Mas

estarmos afinados connosco proprios quando tocamos a solo também € muito

importante! :-)

Tabela 21 - Respostas a questdo n° 8 do questionario — afinacéo a solo versus afinacdo em conjunto

A Tabela 21 mostra que metade dos professores (oito dos dezasseis) diferencia a
abordagem. Seis dos dezasseis professores referenciam a afinacdo harmonica; trés
professores manifestam preocupacdo com a fusdo de timbres do grupo. Relativamente a
afinacdo a solo verificam-se referéncias a afinagdo melddica por parte de dois docentes e a
preocupacdo com as distancias intervalares [dentro de uma escala] referenciada por duas
vezes também. Os restantes oito professores nao diferenciam a abordagem do ensino da
afinacdo em performance a solo relativamente a pratica deste conceito num ambito da

masica de conjunto.
* Questdo n° 9 - Considera importante o uso do afinador para a melhor compreensédo do
aluno sobre o conceito de afina¢éo?

* Questdao n® 10 — Tendo respondido “sim” na questdo anterior, em que fase da

aprendizagem é que inicia 0 seu uso?

* Questdo n° 11 - Em que medida sugere a sua utilizacéo?
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Respostas a questdo

Respostas a questdo

Respostas a questdo n° 11

n°9 n° 10

1. | Sim. Ensino Bésico. Confirmacéo da dire¢do do ar pra nota
pretendida.

2. | Sim. Iniciacdo. Consciencializagdo da oscilacdo da
afinacdo entre registos, dindmicas e
respetiva corregao.

3. | Sim. Ensino Secundario. | Sempre que o aluno sentir algum tipo de
dificuldade ou limitacdo na distincdo de
uma afinagéo mais cuidada.
Visualmente & muito mais imediato
compreender se a nota esti baixa, alta
ou afinada.

4. | Apenas Ensino Superior. Apenas em algumas  passagens

ocasionalmente. problematicas.

5. | Sim. Ensino Basico. O méaximo possivel.

6. | Sim. Ensino Bésico. Primeiramente o aluno deve adquirir

sensibilidade auditiva para a
“desafinacdo”, recorrendo-se ao uso do
piano (afinado). Seguidamente, o aluno
pode sozinho fazer exercicios de
controlo de afinacdo com recurso ao
afinador (em geral na minha opinido, a
partir do 4° grau).

7. | N&do considero
necessario para
compreender o
conceito  mas
ferramenta para
melhor
compreens&o
mas ajuda na
pratica.

Quando
necessario.

seja

Como ferramenta de verificagéo.

8. | Sim.

Ensino Baésico.

Em exercicios de crescendos,
diminuendos, controlo da afinacdo em
diferentes  dinamicas isoladas e
intervalos de oitava.

9. | Sim, mas nao
de forma
sistematica.

Ensino Baésico.

Penso que logo desde o inicio deve-se
ensinar os alunos a ndo tocar com a
cabeca da flauta toda metida. Numa
segunda fase ensinar-lhes a afinar
"aproximando-se da altura certa"
através da rotacdo da flauta (para dentro
e para fora) de forma a perceberem o
conceito de alto/baixo VS meter/tirar.

10. | Sim.

Ensino Basico.

Muitas das vezes a afinagdo ndo ¢é
constante durante toda a nota e 0s
alunos normalmente ndo conseguem
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identificar essas mudancas, exceto com
a demonstracao do afinador.

11. | Sim. Ensino Bésico. Inicialmente para melhor identificacdo
dos sons e da altura dos mesmos, mas
posteriormente ter a capacidade de
controlar e afinar auditivamente com
outro instrumento.

12. | Sim. Iniciacdo. Creio que o afinador pode ser utilizado
em todos os ciclos, mediante
perspetivas diferentes. Desde logo, 0s
alunos da iniciagdo  costumam
entusiasmar-se com esta ferramenta. E
eletronica e uma novidade e funciona
muitas vezes como um estimulo.
Também é importante, porque os ajuda
na visualizacdo da altura do som e,
pouco a pouco, comegam a
compreender melhor as tendéncias de
cada nota e registo do nosso
instrumento.

13. | Sim. Ensino Basico. Depende da capacidade maior ou menor
do aluno na corregéo da afinagéo.

14. | Sim. Iniciacdo. O instrumento ao estar montado, logo
dar uma nota de afinagcdo para haver
uma organizacdo dos sons e timbre
corretos.

15. | Importante, Depois de o som | O objetivo do afinador deve ser apenas
sim, mas n&o | estar com qualidade | 0 de estabelecer uma referéncia. No
fundamental se | timbrica aceitavel e | entanto, numa fase inicial este ajuda o
for possivel | o aluno  tenha | aluno identificar as suas tendéncias de
tocar capacidade para | afinacdo em determinadas notas.
frequentemente | prestar atencdo a
com outros | este tipo de
instrumentos. “detalhe”.  Podera

ser num segundo
ano de iniciacao,
como poderd ser
num primeiro  ou
segundo grau, ou
seja, primeiro,
segundo ou terceiro
anos de
aprendizagem.
16. | Sim. Ensino Basico. Apenas como referéncia. N&o deve

tornar-se um objeto de dependéncia da
nossa parte.

Tabela 22 - Respostas as questdes n° 9, 10 e 11 do questionario — o uso do afinador
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O balango acerca da utilizacdo do afinador como ferramenta de trabalho no ensino da
afinacéo aponta para o ensino basico como a fase de aprendizagem mais consensual entre
os docentes. A Tabela 22 descreve 0 método da sua utilizacdo, sendo possivel retrair um
perspetiva igualmente maioritaria, que visa o afinador como uma ferramenta de verificacao,

que da uma referéncia visual do estado da altura das notas ao aluno e da sua estabilidade.

Trés dos docentes consideram a sua utilizagdo j& na iniciacdo; um dos docentes considera a
sua utilizacdo apenas ocasionalmente e s6 no ensino superior e um dos docentes considera a

sua utilizacdo no ensino secundario.

* Questao n° 12 - Aborda a "afinacdo natural™ na sua pratica pedagogica? (entende-se por
"afinacdo natural” o ato de tocar em simultdneo com outro(s) instrumento(s) e adaptar a
altura da nota em prol da aquisicdo de um som diferencial consonante, dentro da

harmonia, indo ao encontro do temperamento natural, utilizado até ao séc. XVIII).

Questdon® 12

100% sim

Gréfico 8 - Respostas a questdo n° 12 do questionario — afinagdo natural
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* Questdo n° 13 -Tendo respondido positivamente a questdo anterior, em que nivel do

ensino inicia o ensino da afinagéo natural?

Questdo n°® 13

0,
e ® Inicigdo
Ensino Basico

Ensino Secundario
63%

Gréfico 9 - Respostas a questéo n° 13 do questionario — nivel de aprendizagem no ensino da afinagdo natural

As respostas as questdes n° 12 e n° 13 indicam que todos os professores do questionario
trabalham a afinacdo natural com os seus alunos, sendo o ensino béasico representativo do

nivel de aprendizagem mais adequado e maioritario na perspetiva entre 0s mesmos.

* Questdo n° 14 - Que critérios/mecanismos considera fundamentais ensinar/aprofundar

para introduzir a aprendizagem da afinagédo natural?

Esta pergunta visa saber o que os docentes consideram importante ensinar, para que possam
introduzir o ensino sobre a afinacdo natural. Pretende-se desta forma saber, o que um aluno
deve ser capaz de dominar para que tenha competéncias suficientes para a iniciacdo do

controlo de afinag&o assente no conceito da afinagdo natural.
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Respostas

1. Trabalho de afinacdo intervalar com pedal de piano sustentado numa nota.

2. Compreensdo da relacdo intervalar e que tipo de alteracdo é necessério fazer
mediante o intervalo.

3. Trabalho coletivo com o aluno, seja duo de flautas ou com acompanhamento de
piano.

4. Musica de conjunto.

5. Boa estabilidade na emisséo sonora, controlo timbrico.

6. O aluno ja deve possuir conhecimento e sensibilidade da harmonia que se

encontra subjacente ao seu trecho musical. Assim, o reforco de competéncias ao
nivel harmonico é tido como fundamental.

7. Esclarecimento teérico, auditivo e pratico das diferencas entre sistemas de
afinacao.

8. Explicar a histéria dos diferentes temperamentos de forma simples e como o
temperamento igual ndo foi o Unico temperamento existente e que também este
néo é a solucdo perfeita.

Mostrar 0s sons que vibram por simpatia ao tocar notas graves num piano e
tentar afinar pelo que a "natureza" nos oferece através das vibracBes que
surgem.

Q. E um trabalho mais subtil em que o aluno ja tem de ter um dominio aprofundado
do instrumento. O T. Wye tem varios duos para esse efeito que sdo excelentes
ferramentas para uma abordagem inicial e percecdo do fendbmeno.

10. | Principalmente a capacidade de adaptacdo a outras afinaces dos colegas.

11. | 32 do acorde por vezes ser mais descida, 5% do acorde por vezes ter de ser
ajustada ascendentemente.

12. | Considero essencial terem nogles acusticas acerca da construcdo do nosso
instrumento, assim como da série de harmonicos, batimentos, etc. Além disso,
devem entender e controlar os processos que tém implicacdo na afinacdo e no
som, como a velocidade e a dire¢cdo do ar, o apoio, etc. Por fim, importa
compreenderem bem as caracteristicas do seu instrumento e as tendéncias de
cada nota e registo.

13. | Tocar em conjunto com os alunos, tanto em unissono como em diferentes
intervalos. Pode ser feito em escalas ou mesmo obras. Também considero
importante praticar exercicios de intervalos.

14. | Penso que é interessante em primeiro lugar comecar por fazer com duetos e
depois por trios, quartetos, quintetos, etc. numa forma muito gradual e relaxada.

15. | O processo descrito anteriormente.

16. | Os mesmos da questdo 5.

Tabela 23 - Respostas a questdo n° 14 do questionario — critérios fundamentais para a iniciacdo das
competéncias ao nivel do controlo da afinagéo natural

O Graéfico 10 descreve a analise feita as respostas do questionario e demonstra uma maioria
de docentes que considera o trabalho ao nivel intervalar e harmonico fundamental para a

iniciacdo da aprendizagem da afinacgao natural.
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Elementos Questdon® 14
considerados na

questdo n°5
10%

Estabilidade
sonora
15%

Histéria dos
temperamentos e
sistemas de
afinacéo
10%

Dominio técnico
aprofundado
10%

Gréfico 10 - Anélise as respostas & questdo n° 14 do questiondrio

* Questao n° 15 - A disciplina de Acustica Musical faz parte do plano curricular na sua

escola?

Esta questdo teve o objetivo de obter um balanco da existéncia da disciplina
supramencionada nas escolas dos docentes e analisar o seu resultado em prol das
facilidades e/ou dificuldades sentidas na transmissdao dos conhecimentos neste campo ao

nivel do ensino secundario.
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Questdo n° 15

= Sim

63%

Grafico 11 - Respostas a questdo n° 15 do questionario — balanco da existéncia da disciplina de Acustica
Musical nas escolas lecionadas pelos professores do questionario

O Grafico 11 descreve uma maioria substancial de escolas sem a componente curricular da
Acustica Musical, o que reflete uma possivel dificuldade acrescida na transmissdo de
conhecimentos, relacionados com o tema deste projeto de investigacdo, nas aulas de flauta

transversal por parte dos docentes.

* Questdo n° 16 - Com que idade iniciou a sua aprendizagem da flauta transversal?

» Questdo n° 17 — Em que fase da sua aprendizagem se recorda da primeira abordagem

acerca da afinac@o?

* Questdo n° 18 - Em que fase da sua aprendizagem lhe foi explicado o conceito de

afinacao natural?

As trés questdes anteriores foram aqui agrupadas, de forma a proporcionar uma melhor
visualizagdo e compreensdo do percurso de aprendizagem dos docentes ao nivel da

afinacéo.
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Ao analisarmos a Tabela 24, podemos concluir que 5 dos 16 inquiridos iniciaram a
aprendizagem da flauta transversal antes dos 10 anos (idade correspondente a iniciac&o),

sendo que os restantes iniciaram entre os 10 e 0s 13 anos (idades correspondentes ao ensino

béasico).
Idade (do | Nivel em que iniciou a | Nivel em que Ihe foi explicado
docente) em | aprendizagem do controlo de | o conceito de afinacdo natural:
que iniciou a | afinacdo:
aprendizagem
da flauta:
1. 7 anos Ensino Secundario Ensino Secundario
2. 11 anos Ensino Basico Ensino Superior
3. 10 anos Ensino Bésico Ensino Bésico
4. 9 anos Ensino Bésico Ensino Secundéario
5. 13 anos Ensino Basico Ensino Secundario
6. 12 anos Ensino Basico Ensino Secundario
7. 7 anos Na  pratica da  banda | Ensino Secundario
filarménica
8. 8 anos Ensino Basico Ensino Superior
9. 13 anos Ensino Bésico Ensino Secundéario
10. | 6 anos Ensino Bésico Ensino Secundéario
11. | 11 anos Ensino Superior Ensino Superior
12. | 12 anos Ensino Secundario Ensino Secundéario
13. | 13 anos Ensino Bésico Ensino Bésico
14. | 13 anos Ensino Basico Ensino Superior
15. | 11 anos Ensino Secundario Ensino Superior
16. | 12 anos Ensino Secundario Ensino Superior

Tabela 24 - Respostas as questdes n® 16, 17 e 18 do questionario — balanco da idade com as aprendizagens dos
docentes do questionario ao nivel da afinacdo (técnicas base) e afinagdo natural

O Gréfico 12 demonstra que foi no ensino basico que a maioria obteve os seus primeiros
ensinamentos ao nivel das técnicas do controlo de afinacdo, sendo que 25% dos inquiridos
obtiveram esse tipo de ensinamentos s6 no nivel secundario e um apenas 6% no ensino

superior.
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Primeiras abordagens acerca da afinacéo

m Curso Basico
= Curso Secundario
Curso Superior

Grafico 12 - O nivel de aprendizagem dos docentes em que receberam os primeiros ensinamentos acerca da
afinacdo

Relativamente as aprendizagens acerca da afinacdo natural, o Grafico 13 demonstra que
50% dos docentes obtiveram 0s primeiros ensinamentos no curso secundario, 38% dos

docentes obtiveram-nas no curso superior e apenas 12% no curso basico.
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Aprendizagem da afinacdo natural

= Curso Basico
m Curso Secundario

© Curso Superior

Gréfico 13 - O nivel de aprendizagem dos docentes em que receberam os primeiros ensinamentos acerca da
afinagdo natural
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10.7.2. Reflexao final acerca dos resultados do questionario

A idade dos inquiridos flutua entre os 28 anos e os 56 anos, sendo que 81% dos docentes
possui 10 ou mais anos de experiéncia no ensino, como visa o Grafico 14. Estes valores
também apontam para o facto de este questionario refletir respostas de duas geracdes de

docentes, dada a diferenca de idades.

Anos de experiéncia dos docentes

19%

Inferior a 10 anos
Superior a 10 anos
81%

Gréfico 14 - Anos de experiéncia dos docentes do questionario

Analisando as respostas ao questionario foi possivel constatar que a maioria dos docentes
inquiridos exerce a sua pratica pedagdgica em Conservatorios de Musica, sendo que 33%
dos seus alunos frequenta o curso basico, 30% o curso secundério e 28% a Iniciagdo.
Aquando questionados acerca das competéncias necessarias a iniciacdo da aprendizagem do
controlo da afinacdo, a opinido geral foi consensual na importancia do dominio na
estabilizacdo sonora, timbre focado e capacidade auditiva de reconhecimentos de diferentes
alturas em notas iguais. Revelou-se menos importante a capacidade auditiva de

reconhecimento de sons diferenciais e a sua diferenciacdo consonante/dissonante.

A questdo que colocou a sequéncia de aprendizagem praticada pelos docentes no ensino do
controlo da afinacdo, revelou metodologias distintas. No entanto, a maioria revelou uma
sequéncia que prioriza primeiramente a capacidade auditiva, de seguida a consolidacéo na
estabilidade do som, através da estabilizacdo da coluna de ar e a adequada utilizacdo da
velocidade do ar (alguns dos professores revelaram utilizar o afinador como ferramenta de
verificagdo). Contudo, apenas 4 dos professores mencionaram aplicar diretivas técnicas

para ensinar o que aluno deve fazer para subir ou baixar a afinacéo (neste ponto foram, por
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vezes, mencionadas agdes ascendentes e descendentes do maxilar, auxiliados pelo controlo
labial). Dois dos docentes referiram utilizar a técnica de controlo da afinacdo sobre a
variacdo de dindmicas como parte da sequéncia. Algumas respostas revelaram preocupacao
ao nivel auditivo, no entanto ndo descreveram nenhuma sequéncia para o controlo da
afinacdo na flauta transversal. Houve uma mencdo a “exercicios de apoio”, o que revelou

alguma dificuldade na interpretacgéo.

Através da analise ao questionario, foi possivel apurar que a bibliografia mais usada pelos

docentes é a seguinte:

e Woye, Trevor, Practice Book for the Flute, Intonation and Vibrato, 1983
e Woye,Trevor, Practice Book for the Flute, Tone, 1980
e Graf, Peter-Lukas, Check up, 1992

Os docentes foram questionados se diferenciam a sua abordagem no ensino da afinacdo na
performance a solo da execu¢do em conjunto, o que revelou que metade dos professores
ndo diferencia. Os professores que diferenciam mostraram preocupacfes ao nivel
harmonico (tendo sido referenciada a associacdo indireta a afinacdo natural), intervalar
(subentende-se como ajuste da afinacdo relativa aos intervalos dentro da escala), assim
como preocupacdo na fusdo de timbres por parte de trés docentes - 0 que nos leva a um
universo bastante mais complexo do ponto de vista da construcio e flexibilidade do som. E
de referir que um dos docentes que mencionou preocupac¢do ao nivel da fusdo de timbres
respondeu que ndo diferencia a abordagem da afinacéo a solo da execugdo em conjunto, 0

que deixou espaco para multiplas interpretacdes.

A utilizacdo do afinador verificou-se como ferramenta de verificacdo do estado da altura do
som, usada maioritariamente a partir do ensino basico. Apenas trés dos docentes

consideram viével a sua utilizagdo na Iniciag&o.

Constatou-se a unanimidade na aplicacdo de metodologias pedagdgicas no sentido da
afinagdo natural (conceito exposto nas pp.77-80), sendo estas incluidas nos processos de
aprendizagem, maioritariamente, no ensino basico. Ao inves, o estudo mostra que a maioria
dos docentes recebeu este tipo de ensinamento no ensino secundario (e em alguns caso s
no ensino superior, como foi 0 meu). No sentido de compreender quais Sdo 0s critérios ou

mecanismos que 0s docentes entendem como necessarios ensinar antes de introduzir a
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abordagem acerca da afinacdo natural, verificou-se maioritaria a preocupacdo ao nivel
intervalar, sendo de uma perspetiva harmonica, como auditiva. Grande parte dos inquiridos
entende a execucdo em duo essencial, protagonizando os ajustes necessarios a funcédo da
nota num acorde. Procurou saber-se se a disciplina de Acustica Musical faz parte do plano
curricular das escolas onde os docentes lecionam, tendo-se verificado que a maior parte ndo
inclui esta disciplina, o que, na minha opinido, provoca uma caréncia ao nivel de
conhecimentos acusticos, essenciais na compreensdo de alguns conceitos. Em
consequéncia, subentende-se uma maior preocupacdo por parte dos docentes na introducéao
de certas tematicas para a compreensdo de determinados fendmenos. No entanto, uma vez
que a disciplina de Acustica é, geralmente, introduzida no ensino secundario e a maioria
dos docentes visa 0 ensino basico como altura adequada para a introducdo das
competéncias ao nivel da afinacdo natural, assume-se que a ordem dos trabalhos aplicados
neste dominio, ndo exigem uma maturidade e idade superior a 15 anos (idade média do
ingresso no ensino secundario), o que reflete uma visdo média apurada relativamente a

minha questdo inicial deste projeto de investigacao.

Foi possivel observar um fendmeno interessante atraves dos valores obtidos do questionario
acerca da afinacdo natural, em que 50% dos inquiridos afirmaram ndo diferenciar a
abordagem acerca da afinagdo na execucdo a solo da afinacdo em conjunto, no entanto
100% dos inquiridos afirmam trabalhar a afinag&o natural com os seus alunos.

No entanto, apés a reflexdo sobre a idade em que 0s docentes receberam 0s ensinamentos
ao nivel da afinacdo natural e a idade que € considerada, pela maioria, como adequada,
interpretou-se que o nivel da preocupacao sobre esta teméatica tem vindo a aumentar, uma
vez que a atual geragdo de alunos esta a receber estes ensinamentos mais cedo que 0s seus

docentes receberam.
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11. Concluséao

Com este estudo constata-se que existe um paralelismo muito préximo com 0s processos
envolvidos na emissdo do som e a sua flexibilizacdo com as subsequentes estratégias de
ensino-aprendizagem do controlo da afinacdo, ndo apenas num prisma elementar. O modelo
de ensino tradicional mantém-se na prética pedagogica atual, que visa, primeiramente, a
consolidacdo dos aspetos relacionados com a estabilizacdo da emisséo do ar, com enfoque a
qualidade do timbre. Apesar de se ter registado alguma disparidade nas metodologias
aplicadas entre os docentes, assim como no estudo da literatura, foi possivel constatar que
existe uma crescente preocupagdo numa mais célere consolidagdo das técnicas de controlo
da afinacdo. A afinacdo natural ja ndo constitui um assunto desconhecido e tem vindo a ser

introduzido na linguagem pedagogica cada vez mais cedo.

Acredita-se que uma adequada sensibilizacdo auditiva para a oscilagdo da altura do som,
assim como para a qualidade na emissdo do som, fomentada por apropriadas orientagdes ao
nivel dos componentes psicofisicos (embocadura adequada a cada individuo e compreensao
dos componentes do ar) conduzem a 6timas condicdes para a monotorizacdo dos principios
basicos do controlo de afinagdo. Numa esfera de mais avancado dominio sobre o
instrumento, independentemente da idade do individuo, o estudo detalhado dos
componentes envolvidos na construcdo e flexibilizagdo do som sdo pertinentes ao
aprimoramento da afinacdo. Consideram-se importantes os dominios sobre os parciais
harmonicos no som, assim como a capacidade de os moldar. Esta elasticidade proporciona
ao individuo a capacidade de adaptar-se aos timbres de outros instrumentos, dispondo de

uma vasta palete de cores.
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12. Reflexdo Final

Sempre considerei a afinagdo como uma questdo de higiene na mdsica. A execucdo
musical, por mais bela ou brilhante (de um ponto de vista técnico), ndo suscita um efeito
solido, se a desafinacao se fizer sentir. Por esta razdo, este tema me levanta tanto interesse,
ndo sO para 0 meu uso e conhecimento pessoal, mas também para a minha funcéo enquanto
professora de flauta. O estudo aprofundado da literatura existente — apesar de considerar
que ficou muito por ler — contribuiu para interligar varias abordagens gerais e especificas,

resultando numa perspetiva mais clara, com alcance a varias estratégias.

No que concerne a minha préatica pedagdgica, priorizo primeiramente a estabilidade sonora,
apelando a uma boa qualidade do timbre. Procuro identificar e corrigir questdes
relacionadas com ma formacédo de embocadura, quando a sensibilidade muscular do aluno o
permite. Seguidamente, assim que 0S processos anteriores estiverem assimilados, procuro
orientar o aluno em termos auditivos e fisicos em paralelo, ndo distanciando 0s processos.
Para tal, utilizo a técnica de pitch-bending (descri¢do na p.72), auxiliando a percecdo das
acOes com sensibilizacdo sensorial sem a flauta, com associacBes extra-flautisticas ao ar
frio para a compreensdo do conceito de maior velocidade do ar e expiracdo diafragmatica.
Apds a mecanizacdo deste processo, aplico as mesmas estratégias ao controlo da afinacéo
sobre as dindmicas. Associo 0 dominio destes processos a técnica base para o controlo de
afinacdo, cujo conceito integral é, naturalmente, mais complexo. Assim que se verificar
uma boa capacidade de emissdao de som, num ambito superior a uma oitava (considerando
0s registos numa perspetiva de dominio sobre os componentes do ar), sugiro a utilizacdo do
afinador, como ferramenta de verificagdo. Uma vez observada a flexibilidade no dominio
destas competéncias, introduzo orientagdes auditivo-praticas ao apropriado distanciamento
intervalar dentro da escala diatonica, em conformidade com a escala natural, de forma que
o0 aluno memorize auditivamente e tecnicamente a altura do som e o processo de la chegar.
Através da transposicao gradual, o aluno aprende a fazer um ajuste relativo e uma posterior
abordagem num sentido da afinacdo harmonica serd mais facil de processar. Geralmente,
uma vez observadas boas qualidades auditivas do aluno, a sensibilizagdo auditivo-técnica
mostra-se positiva e o paralelismo dos processos ndo revela uma problematica substancial.
Naturalmente, todos o0s processos envolvidos na aprendizagem de um instrumento
necessitam de uma janela temporaria, individual a cada aluno. Desta forma, torna-se mais

complexo definir em que nivel de aprendizagem se deve iniciar o ensino destas
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ferramentas. Creio que, reunidas as condi¢cdes necessérias serd a altura de iniciar o

processo, seja aos 6 anos, ou aos 12.

Findando a elaboracdo deste trabalho de investigacdo, ficou o desejo de concretizar
futuramente a minha perspetiva, num contributo de sugestdo metodologica, com recurso a
exercicios préaticos, com especial enfoque a construcdo do som, afinacdo do som e afinacdo
expressiva (& semelhan¢a do que acontece nas cordas friccionadas). No entanto, ndo posso
discordar da opinido de Quantz (1752 ): “E absolutamente necessario para qualquer
individuo que pretenda aprender um instrumento de forma adequada, ter um bom mestre e

eu exijo expressamente tal, se alguém pretende fazer uso do meu método.”*

Assim sendo, a palavra escrita acerca de elementos musicais pode ser um contributo, ou
uma perspetiva, mas dificilmente podera ser comparada a explicacdo detalhada e a amostra

de um séabio professor.

* Texto original: “It is absolutely necessary for anyone who wishes to learn the instrument adequately to have
a good master, and I expressly demand it of anyone who wishes to make use of my method.”
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Anexos

O CONSERVATORIO
DE MUSICA D. DINIS

Audicdo de

Flauta Transversal

Quarta-feira, 24 de Outubro de 2018
19h00
Classe da Professora: Natdlia Grossmannova

Pianista Acompanhadora: Prof. Ana Margarida Silva

PROGRAMA:

“Silver Maonlight”
“A Little Tune”
Matilde Martins, 12 grau

“Rustic Dance” — A. Ridout
Lara Teixeira, 12 grau

“Bransle” — T. Wye
Luisa Santos, 12 grau

“Sad Waltz” — 18th Century
Simdo Chitas, 22 grau

“Skye Boat Song” — The Fife Book
Joana Carvalho, 22 grau

“Papageno’s Little Bells” — A. Mozart
Carolina Gomes, 22 grau

“Merning Mood” — Grieg
Diana Diogo, 32 grau

“Andante” — Harmston
Raquel Bernardo, 32 grau

“Tambourin” - Gossec
Miguel Serra, 32 grau
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“sicilienne” — G. Fauré
Luna Tabango, 32 grau

Concerto em Fa M, 12and. — A. Vivaldi
Clara Antunes, 42 grau

“Andante” - Harmston
Beatriz Mendes, 42 grau

“Romance” — Saint-Sdens
Daniela Domingues, 62 grau

Cantabile et Presto - Enesco
Gongalo Reis, 62 grau

OBRIGADA PELA VOSSA PRESENCA!
Até breve!



PROGRAMA:

“End Tne”" - A Ridout

Matilde Martins, 12 grau

“The Maiden”
“Iad Waltz”
Lars Teinsira, 12 grau

“lingie Balls” - dusto
Luiza Santes, 18 grau

*Swedish Folk Song”
Simific Chitas, 28 grau
“The Maiden”
Joans Carealha, 28 graw

“Morning Mood™ - Srieg
Caroling Gomes, 23 graw

“Scherzanco” - Eichiner
Diana Dioge, 38 grau

“Sicifienna” - Faur:
Raguel Bernarda, 32 grau

*Thez Fog is Lifting™ - Nizkszn
Miguel Serra, 30 gray
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OV S RT TS
O AALISIC A L5 B3RS

Audiggo de

Flauta Transversal

Quarta-feira, 05 de Dezembro de 2048
15hiDD

Claz=e da : Matalia G a

Pianista Acompanhadora: Prof. &na Margarida Silva

Madrigsl - Gaubart
Clars Antunes, 48 grau

Sonata am Sol M, 19 and. - Vanhal
Beatriz Mendes, 48 grau

Andante Fastoml - Taffaned
Daniels Domingues, 62 grau

Famtaisie - Faure
‘Songalo Reis, 78 grau

OERIGADA PELA WOS5A PRESENCA!

Até breve!



Oorigado pela vosss presenca!

Sem hajam!

PROGRAMA:

“Round Dance” — & Sussto
Flauts | - Prof. Motalic Grossmannova
Fizuta Il = Luna Tabamgo, CMOD
Flauts |l - Teress Baptista, CL
Flauta I¥ — Camila Figueirede, MDD &
Miguel Serra, CMDD

“Waltz™ — F. Schubert
MAatilde Dindz - flawts, L
Prof. &na Margarida Sikva - piano

“Bransle” e “Allemande”
Lara Teixeirs — flauts, CMOD
Jeana Carvalho — flawts, CMDD

“Gavotte” — F. Gossec
Luisa Santos — flasts, CMDD
Prof. Ana Margarids Silvs - pisne

“Be Our Guest” — Belz & o Monstro
Flawts | - latilde Diniz, CL
Flawts Il - Ams Biznchi, CL = Matilde Martins, OMDD

“Chanson de Matin” - Elgar
Carclina Gomes — Nlauta
Prof. Ana Margerids Sikes - pisno

“Hedwig's Theme™ —Harmry Potter
Flauta | - Carcling Gomes, CMDD
Flauta Il - Prof. Katalie Grossmannova
Flauta 1l — Matilde Diniz, CL
Flauta IV — Lara Teixeira, CMDD

CONCERTO DE
FLAUTAS

CLASSES DE FLAUTA TRANSYERSAL DO
CONSERVATOR10 DE MUSICA D. DINIS - ODIVELAS
E DO CONSERVATORIO DE LISBOA - CARNIDE

ALUNOS DA PROFESsoRA:
NATALIE GROSSMA NNOVA

PIANISTA ACOMPANHADORA:
PROF. ANA MARGARIDA S1VA

COLABORAGAD ESPECIAL:
JOAG DUARYE, CLARINETE

Data: g BB FEVEREIRO DE 2019, 16H00
Local: Casa bo ARTISTA, CagninE

ENTRADA LIVRE

Omcanax Achu: Arony
e aniAnd Cosammandesn
Comwicn  JTmRERS,  APOWATE

“The Fog is Lifting” — C. Nieken
Miguel Serrs — flauts, CMDD
Prof. Ann Margarida Sikva - piang

“Pantera Cor-de-Rosa”

Flauts | - Lunis Tabsnge, CMDD
Flawuta Il = Eaguel Bernardo, CMDD
Flauts 1l - Migusd Sarra, CMDD
Flauta IV — Prof. Natilie Grossmannova

Allegro da Senata n22 — A Vivaldi
Raquel Bernardo — fisuta, OMDD
Prof. Ans Margsrida Sibva — pisno

“Tambourin™ —F. Gossec
Lure Tabango — fisuts, CMDD
Prof. Ans Margarids Sikva - piang

“Habanera” — Carmen de G. Bizet
Flauts | — Gongalo Reis, CMDD
Fizuta |1 — Daniela Domingues, CMDD
Flawta Il - Clara Antumes, OMDD
Flauts IV — Baxstriz Mendes, CMDD

“Madrigal” - Gaubert
Clara Antunes — flauta, CMODD
Prof. Ana Margarida Sibva — piano

“Cantzhile et Presto” — G. Enesco
Gongale Reis — fauta, CMDD
Frof. Ans Margarida Sita - piano

“¥Walsa n23” - D. Schostakowitch
Gongale Reis — fauta, CMDD
JoZo Duarte — clarinete, CMDD
Frof. Ans Margarida Sikva - piano



PROGRAMA:

Duwo “The Bee” — 13" Century
Matilde Martins, 18 grau
Frof. Katalia Grossmannova

Duo "Wonka's Welcome Song”
Lara Teimsira, 18 grau
Frof. Katalia Grossmanmnovs

“Ma Intrsda for fazz Tric”

Lsra Teixeirs, 18 graw, FLI

Luiza Santos, 15 grau, FLI
Prof. Matalis Groscmannovs, FLI

Duo “Willism Tell Dursarturs”
Luiza Santos, L8 grau, FLI
Jomna Carvalho, Zegrau, FLII

Duo “Tha Entertainer”
Prof. Natslis Grossmannova, FII
Joana Carvalho, 28 grau, FLI

Duo Lop 16— Nisls Peter Jensen
1% andamiento:
Caroline Gomes, 28 grau, FLL 1
Prof. Natdlis Grossmannowi, FLI
2 andamento:
Disna Diogo, 28grau, Fl. |
Prof. Natalis Grossmamncwd, FLI

Dup ILop.16 — Niels Peter Jensen
1% andamiento:
Bentriz Miendes, $5grau, FLI
Prof. Natalis Grossmamncwd, FLI
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Clasze da P

CONS RVATORIO
D6 MUSICA 13 E0N 1

Audicao de

Flauta Transversal

Quinta-feira, 14 de Margo 2019

19n1S

.

=: Natalia Gr

22 & 3° snoEmeEnta:
Clars Antumes, 43 graw, FLI
Prof. Matslia Grossmanmova, FLUI

D 111,09.15 — Hiels Peter Jensen
13 sndemento:

Raguel Barnardo, 33 graw, AL
Prof. Natglia Grossmannova, FLII
22 & 32 andamento:

Lsna Tsbangs, 32 graw, AL
Prof. Matalia Grossmannovs, FLII
42 = 32 sndamento:
Migued Serre, 32 grau.FL|
Prof. Katdlia Grossmannova, FL Il

Romances n2i = p22 - R. Schumann
Drsniels Domingues, 62 grau
of. Ana Margarida Silva, piamo

Tango Stude no 3 - & Fixzzols
‘Songalo Reis, TR grau

Fega para flauta e pizne — Joly Eraga Santos

‘Gongalo Reis, T8 grau

“Muys" —|. Claris
‘Sonalo Reis, 75 grau, FLI

Prof. Matslia Grossmannovd, FLI

Prof. Ans Marngarida Silva, pisl

DBRIGADA PELA VOESA PRESENCA!
Até breve!



PROGRAMA:

5. Profofiew (1851 — 1533) — Sonata para flauta & piano, op.54
I. Modemats
Il. Echerzm
. Angarte
V. Aliezro con brio

Flauta — FEDRO LANCA
wws

5. Faure [1843 — 1924] - Fantaiziz, ap.79
I Andanting
Il Allegro

Fluuts - CRETIANA MOREIRA
ane
€. Nizlsen (1263 — 1531) — Concarto para fiauts
I Allegro moderatn
IL All=gro un poco

Flauta - MARIANA CANCELA

e

F. Borne {1240 - 1920] — Fantasia bridhante sobne & Carmen de Bizet

Flauta - MARIA FELIIDADE

o

C_ Griffies (1824 — 1920] — Foem para Fisuta & Orquestra

Flauts - Rits Lopes
ans
F. Poulenc [123% — 1963 — Sonata pars Flauts = Piana
1. Alegro mafnoolioo
Il Cankilens
Il Presto giocoso

Flauts - Adeiaice Pereira
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Recital de Flautas

Classe de Flauta Transversal da ESML

Alunos da Professora: Amaia Tortajads

Pianista Acompanhador: Francizco Sassetti

22 ce Maio ce 2019

1330

OBERIGADA PELA VOS5A PRESENCA!
Até breve!
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COMAR VAT
I AMUSICA 1 EHRN

Audigdo de

Flauta Transversal

Quinta-feirs, 11 de Junho 2019

Classe da Professora: Natalia Grossmannova

Pianista Acompanhadora: Prof. Ana Margarida Silva

PROGRAMA:
Strauss - Duo “Rosas from the South®™ Gaubert - Siilienne
Camiila Figueiredo, inicisgao Baatriz Mendes, 34 g.

Frof. Matslia Grossmannovd

Godard — Allsgretto da Suite dos Tras Morcegos
. Smirt-SmErs — The Eleshant Miguel Serre, 38 g,
Matild= Martins, 12 grau

Ly. Bzethowen — Menuet
Simio Chitas, 28 grau
DERIGADRA PELA WOS5A PRESENCA!
L 5. Bach - Minust

Lars Teieira, 18 grau BOAS FERIAS!

1. 5. Bach - Mussette
Luiza Santos, 19 graw

Danjon - Fan
Caroling Gomes, 23 grau

L 5. Bach - Minust
Joana Carvalha, 28 grau

Vinidi — Aliegro da Sonstans 2
Disna Dioge, 32 grau

Faure - Figce
REaguel Eermarda, 32 grau

L= Bach - Largo
Lumis Taksnge, 32 grau

Eizet — Minuet from L' Arlesienne
Clars Antunes, 42 gray
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