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RESUMO

O intuito do presente trabalho € propor um alasyamdas referéncias de repertorio
que permeiam o fazer musical dos alunos em nossatae regulares. Dessa forma, sugeri-
mos que por meio da flauta doce soprano possansapropriar de parte do conhecimento
dos séculos onde este instrumento se origina eséenapogeu, ou seja, o periodo da Musica
Antiga, onde iremos destacar o Renascimento e m@&arTendo em mente a particular e
inusual escolha tematica, definiremos linhas desg@®ento filoséfico, didatico e pedagodgico

gue possam nos dar suporte para tal escolha.

Palavras chave:Flauta doce, Musica Antiga, Idade Média, Renascimydarroco, dedilha-
dos, soprano, transversa, historia da musica,aathl, respiracao, ritmo, métrica, técnica,

didatica.
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Introducao

A musica do século XX aparenta ser tdo fundamental-
mente diferente da muisica do passado, e se apeesent
de maneira tdo variada e tdo abrangente em si mesma
gue se torna dificil conceber que a musica dos o®ss
dias tenha raizes profundas na que lhe antecedeo e,
mesmo tempo, possa ter uma exaustiva unidade que a
distinga do seu préprio passad8ALZMAN, 1967, p.

11)

No livro Introducdo a Musica do Século X&,musico americano Eric Salzman faz
uma das observacdes mais pertinentes no entendird@mhusica como um processo dialéti-
co. Apesar de estar se referindo a musica do seil@ afirmativa ndo perde sua contun-
déncia nos dias atuais. Nao ha como considerarmuss&a como um processo dialégico que
se separa de forma absoluta entre periodos. A sm@8ipode ser entendida quando a enxer-
gamos como um todo, ou melhor dizendo, como umegsicque se estende como uma linha
continua durante seus milénios de existéncia.

Tendo a ideia da musica como um dialogo atravésmpo, a resolucéo pelo tema da
presente monografia incide em alguns periodos gassia musica conhecidos como Musica
Antiga, que engloba o Medieval, Renascentista eoBar pretendendo mostrar o dialogo en-
tre 0 que se faz na flauttbce do presente com o que se fazia na flautadimpassado. Co-
mo no periodo medieval a musica era predominantemaral, a flauta doce s6 vai surgir
com mais forga durante o periodo renascentistpaaté do barroco, sendo estes 0s responséa-
veis por um aprimoramento desta flauta que conhesdmje e onde delimitaremos o escopo
da monografia.

A exemplo do desenvolvimento da flauta no passadeus reflexos nos dias atuais

tém interesse essa observagédo do musico e pesoudashr Villavicencio:

(...) tomando como base o tratado de Silve&emassi, intitulado La Fontegara,
trazemos a tona diversos aspectos relevantes margiodimento da pratica da flau-
ta doce, desmistificando ideias que ligam certassipdidades técnicas do instru-
mento a descobertas do século XX. (VILLAVICENCRDA1, p. 3)

Silvestro Ganassi foi um musico nascido no and4$?2 em Veneza, ou seja, um artis-
ta renascentista, visto que as cidades da regijgochohecida como Italia eram as principais
expoentes do Renascimento, que vai aproximadarderitd00 ec a 1600 ec.

Além de Ganassi, varios outros musicos da charkbikica Antiga escreveram sobre

0 instrumento, dentre eles estdo Sebastian Virdihgsica Getutischt und Ausgezogen



(Strasburg e Basel, 1511), Martinius Agricdldusica Instrumentalis DeudschVitten-
berg, 1528 e 1545), Philibert Jambe de Epitome musical des tons, sons et accordz,
es Vvoix humaines, fleustes d'Alleman, fleustesud imous, viole e violongLyons, 1556)),
Michael PraetoriusSyntagma musicufwittenberg, 1615-19) e Marin Mersent&armo-

nie UniversellgParis, 1636).

Ignorar esse material secular para falar sobnstoumento seria 0 mesmo que ignorar
o fato de que para vermos os filmes que hoje passaminemas, na TV e na internet tiveram
que existir pessoas que buscaram elaborar as pasngeliculas. Assim como os filmes, os
instrumentos evoluem com o tempo e de acordo cala pariodo da humanidade a partir do
ponto de sua criagdo. Um ponto importante é saliente essa evolu¢do nao necessariamente
implica em uma nocao de maior valor, ou seja, devdkr a algo (presente ou futuro) em
detrimento de alguma outra coisa (passado), masanaia das vezes sao resultantes de uma
alteracdo da percepc¢ao analitica do objeto.

Quando se estuda musicas de séculos anteriorEs téagnicas de expressao utilizadas
por interpretes e compositores de tais épocasen@asca reproduzir de forma exata o que se
fazia no passado (até pela falta de um registrorsom mesmo da vivéncia cultural do perio-
do), mas sim de enriquecer as ferramentas par@@exo do repertorio e, porque nao, de
reproduzi-lo com maior fidelidade respeitando ascacées do compositor.

O retorno ao passado pode ser encarado como uma fte entender melhor o pre-
sente e dar indicativos para o futuro. Esta refieet@contra eco na primeira secao do livro “O
Discurso dos Sons”, de Nikolaus Harnoncourt, quagldodiscorre sobre a importancia da
musica em nossas vidas e sobre a necessidade gecemalermos a musica do passado para

produzirmos a do nosso tempo:

Acredito, por conseguinte e com esperanc¢a cadaneé&r, que dentro em breve to-
dos nds vamos perceber que ndo podemos renunciasiaa - ja que esta redugao
absurda de que falo ndo passa, na verdade, deemnacia - e que podemos confiar
na forca da musica de um Monteverdi, de um Bactleoum Mozart € no que esta
transmite. Quanto mais nos esforcamos para congeeenapreender esta musica,
mais percebemos o quanto ela ultrapassa a belezpanto ela nos perturba e nos
inquieta pela diversidade de sua linguagem. Ejnad, teremos de, através da com-
preensdo da musica de Monteverdi, Bach e Mozatcmtrar a misica de nosso
tempo, aquela que fala nossa lingua, aquela qustitomossa cultura e a prolonga.
(HARNONCOURT, 1990, p. 15)

E comum observar que intérpretes de instrumeniogid®s mais recentemente na
historia muitas vezes tendem a sofrer mais no tpudsi estabilidade técnica e falta de reper-

torio original para o instrumento (tanto em qualel@omo em quantidade) por ndo terem tido



musicos no passado que tenham trabalhado suadectstazas e observado suas nuances e
peculiaridades, perdendo assim uma etapa que lawat@mpo para ser lograda. Logo, nao
podemos esquecer a historia do instrumento, paes senesmo que descartar parte do que o
enriguece e o torna maduro.

A flauta doce tem um grande prestigio como insémtm de iniciagdo musical no Bra-
sil, o que cria um contingente imenso de alunogswolas regulares nas quais a musica apa-
rece como disciplina obrigatéria de sua grade cular. Talvez pela sua caracteristica de ins-
trumento de massa e pouca informacao (e formac&aahyprecaria no instrumento) dos pro-
fessores, o repertorio do periodo no qual se angminstrumento € macicamente descartado
pelos que optam dar aulas através dele. Isso griparadoxo que coloca a flauta como um
dos instrumentos mais tocados no pais a0 mesmamtempque € um instrumento bastante
mal tocado.

Algumas questdes referentes ao desenvolvimentacabugecnico e cultural podem
ser mais bem desenvolvidas pesquisando as origenslal com que pretendemos trabalhar.
Sendo assim, poderiamos criar nesse grande gruplugies que entram em contato com a
flauta durante o ensino regular um diferenciapgfarmando a intencéo da flauta como ins-
trumento de iniciagdo musical para a flauta comanstrumento de continuagdo musical, na
gual o aluno possa se desenvolver como flautistarde profissional ou amadora.

Planejando essa melhor formagédo do aluno comésfiale que se deu a emersédo do
tema com o qual quisemos realizar a presente mafi@gPretendemos mostrar que néo €
preciso apenas trabalhar repertorio da musica iegpudinea, seja ela folclérica ou popular,
mas que indo a origem da flauta doce teremos a@essoias descobertas de repertorio de
grande interesse e valor didatico. E verdade qraeigso precisaremos confrontar um pouco a
nocdo que alguns professores defendem de que 0 sduaceita aquilo que esta em seu uni-
verso musical mais proximo. No entanto a ideia@&olocar a Musica Antiga como o cerne
principal do estudo do aluno, mas como uma pogtié de fazé-lo entrar em contato com
um universo rico e que, na verdade, ndo esta sianté assim, mostrando justamente que ha

um dialogo entre o que fazemos hoje com o quezse i@ passado.



1. Sobre a questao do gosto musical e o process@gezciacao do “desconhecido”

Uma das grandes questdes colocadas em discustéo die ambiente escolar é quan-
to a oferecer uma educacao que respeite a constsocél e individual do aluno apresentan-
do uma quebra dos paradigmas que levam a uma oelacticalizada do ensino. Neste caso
de verticalizacdo, o professor estd acima do atmo relagdo ao conhecimento. O aluno,
assim, apenas pode receber este conhecimento sdqueyupossibilidade de dialogo, fato
que foi nomeado por Paulo Freire como “educacac&&i. Com o tempo, esta verticaliza-
céo foi dando espaco a um outro tipo de educacérs, Imorizontalizada, onde a base do co-
nhecimento se da através de trocas, por isso melsamada de dialdgica. Sobre a educacgéo
bancaria:

Na visao “bancaria” da educacéo, o “saber” € unaélo dos que se julgam sabios
aos que julgam nada saber. Doacdo que se fundadasmaanifestacfes instrumen-
tais da ideologia da opressdo — a absolutizacdgrdméncia, que constitui o que
chamamos de alienacdo da ignoréncia, segundo aegtzake encontra sempre no
outro. O educador, que aliena a ignorancia, se énaeim posicdes fixas, invaria-
veis. Serad sempre 0 que sabe, enquanto os educsgrdmssempre 0S que nNao sa-

bem. A rigidez destas posi¢cdes nega a educacacoal@cimento como processos
de busca. (FREIRE, 1987, p. 33)

E interessante fazermos um paralelo da visdadnairdialégica com o texto do livro
de Eric Salzman fixado no inicio do capitulo intrtitio da presente monografia, onde ele
aponta para a musica como um processo dialégicoueno presente dela esta intrinsecamen-
te ligado ao seu passado, se transformando nunvarsanininterrupta que permeia o tempo
como uma agulha que tece os fios de uma grandecalbiavel tapecaria, ganhando novas co-
res, mudando a textura do tecido, mas nunca seeraopde forma absoluta.

E através dessa visdo da musica como um didlogdago a presente defesa de um
repertorio para o ensino regular que poderia seasrado por alguns como “elitista” ou “fora
de contexto”. A perspectiva dessa proposta € guhaos de intersec¢cdo com o conhecimen-
to do aluno e apontar, através da sua propria gi@é&@m musica, um lugar dentro dele onde
essa abrangéncia possa, como os fios da tapegarge uma origem onde seus elementos
nao sejam estranhos ao seu conhecimento pré-dgistemundo da musica. Entendendo que
parametros sonoros (compostos, por exemplo, deaalitnbre, intensidade e duragcédo) séo
comuns ao universo musical do alunado desde simsif@s escutas musicais, podemos infe-
rir que a partir destes o professor fica capaci@xtrair os elementos em comum entre 0s
varios repertorios (funk, MPB, rock, classico, ketc.



Outra possibilidade de se entender esse processav&s do que sugeria Emile Jac-
ques-Dalcroze, de que o estudante de musica safiscacao da ritmica pelo corpo antes que
esta possa ser expressa por um sistema de noEmgaomma observacdo da professora Erme-
linda Paz sobre o processo dalcroziano, “Antegdednhecimento de nota, de altura, o aluno
devera ter conhecimento e vivéncia da ritmica,&aerimeira linguagem musical do aluno”
(2000, p. 258). Sendo assim, se o0 aluno vem deraoegso de internalizagéo desses parame-
tros sonoros apontados acima (altura, timbre, sidede e duracéo) antes mesmo da absorcao
de um repertorio para a pratica interpretativaj&lesta em contato com uma série de feno-
menos que permeiam uma diversa gama de realizagd&sais e 0s torna comuns, pois in-
dependem de um repertoério especifico para queaexist

O processo dialogico apontado por Salzman abréargo, uma porta para que pos-
samos procurar entre 0os espacos interseccionasagumesmo tempo que definem pontos
também criam ligagc&o entre as partes divididaseptas, esses elementos que vivem no aluno
e que remetem a uma ancestralidade remota, masstu¢do viva no presente como esteve
nos milhares de anos atras em que o ser humano pitora e fez as primeiras experiéncias
com musica.

Olhando por este ponto podemos perceber que acMilsitiga esta tdo presente en-
guanto fenbmeno sonoro como esteve ha mais dere@0 Bodemos distinguir formas que se
assemelham com as atuais, podemos distinguir gjttimabres, duracdes, intensidades e até
mesmo resquicios culturais que sobreviveram a ésde longo periodo de tempo. Poderia-
mos falar, por exemplo, de como o modalismo (foadalatravés dos modos gregorianos, do
papa Gregoério 1) era amplamente utilizado no peridd Musica Antiga, ou como desde o
fim da Idade Média compositores comecam a utilizarsistema mais complexo para a reali-
zacao de suas musicas, que criara pontos de maeimeapouso bem definidos, culminando
em grandes obras e tratados do periodo barrocay cof@ravo Bem Temperado” de J. S.
Bach (1685-1750) e o “Tratado sobre Harmonia” da<Fehilippe Rameau (1683-1764). Tan-
to o modalismo como o sistema tonal sdo esseng#Bs a compreensdo das musicas que
permeiam os séculos, desde a Idade Média até atdiais.

Quanto ao gosto musical dos alunos, cremos ent&@ @bservacdo desses elementos
em comum trate de desmistificar alguma possibikdaqule possa levar estes a crer que a Mu-
sica Antiga se encontra distante de seu mundo.

Nesse ponto em que 0 gosto musical parece byeeaaa por uma simpatia decorrente

de uma aproximacdo com o mundo em que a pessoas@ngre € interessante recorrer a



guestao proposta pelo compositor canadense Munlagf& no capitulo “O que é muasica?”
de seu livro O Ouvido Pensante.

Para esse questionamento, sobre o que € musiedyrms tentam responder com 0s
seguintes argumentos “Musica é uma coisa de qu& gasta; Musica € som organizado com
ritmo e melodia; Mdsica é um som agradavel aosdmsyiMusica é uma arte; Musica é uma
atividade cultural relativa ao som” (1991, p. 25).apresentar a questao e recolher as respos-
tas, o autor, através de um processo dialéticgachato com os alunos a algumas conclu-
sbes que vao desmistificando estas respostas. Alydestas conclusdes sdo quanto a obser-
vacao de que alguns géneros de musica que naogssiteio deixam de ser musica por conta
disso ou que a musica ndo precisa ser necessat@amm®a organizacdo dos sons para que
continue sendo musica. Dessas observacdes diaddgialuno comeca a criar consciéncia de
gue a musica é ainda maior do que pretendemosi@pad que ela seja e que, mesmo pare-
cendo por vezes distante, convivemos com ela neoraia-a-dia e ndo nos percebemos disso.

Ainda aproveitando a citagdo ao trabalho de MuBelyafer, é interessante observar
que ele utiliza um método criado justamente papraciacdo musical (que, a nosso ver, tem
como objetivo principal ampliar e refinar a nosapacidade estética), que tem parte de seus

procedimentos descritos abaixo:

Escreva todos os sons que estiver ouvindo nesteentomGaste alguns minutos
com isso; entéo, se estiver em grupo leiam todéistas em voz alta, observando as
diferencas. Todos terdo uma lista diferente, p@scaita € muito pessoal; e, embora
algumas listas possam ser mais longas do que ptdd®s as respostas estarédo cer-
tas. (SCHAFER, 2009, p.21)

Procurando trazer esta questéo para a realidaddutacdo musical no ensino basico
brasileiro, vamos encontrar nos Parametros CuaresiNacionais (PCN) de Artes um capitu-
lo inteiro que trata da questao sobre apreciagdoretiacao significativa em musica: escuta,
envolvimento e compreenséao da linguagem musicalual estéo listadas varias estratégias
para que esta se dé conforme a necessidade degmof@ara que possamos aproximar o
PCN dos nossos obijetivos, precisamos combinar te pae trata da apreciagdo com outro
capitulo chamado “A musica como produto cultur&listorico: masica e sons do mundo”.
Destacando alguns topicos desses dois capituloajgdem a construcao de estratégias pos-

siveis dentro do ambiente escolar, podemos citar:

» Percepcdo e identificacdo dos elementos da lgeguamusical (motivos, forma,
estilos, géneros, sonoridades, dinamica, textetas), em atividades de apreciacéo,
explicitando-os por meio da voz, do corpo, de neitesonoros disponiveis, de no-
tacBes ou de representacdes diversas.



* Identificacdo de instrumentos e materiais sonass®ciados a idéias musicais de
arranjos e composicoes.

» Percepcao das conexdes entre as notacdes aiagerg musical. (BRASIL, 1997,
p. 55-56)

» Movimentos musicais e obras de diferentes épeaadturas, associados a outras
linguagens artisticas no contexto histérico, soeigeografico, observados na sua
diversidade.

* Fontes de registro e preservagao (partituraspslisetc.) e recursos de acesso e di-
vulgacdo da musica disponiveis na classe, na es@leomunidade e nos meios de
comunicacéo (bibliotecas, midiatecas, etc.).

» MUsicos como agentes sociais: vidas, épocasdupies.

» Transformacgdes de técnicas, instrumentos, eq@ptrs e tecnologia na histéria
da musica.

* A musica e sua importancia na sociedade e na didaindividuos. (BRASIL,
1997, p. 56)

Assim, podemos entender que os parametros somaligados pela PCN entram de
acordo com uma amplitude de fendmenos musicaingogodem ser completamente alcan-
cados apenas tendo como referéncia uma Unica pgvspeultural. Sendo assim, cremos que
a Musica Antiga atende alguns desses aspectosmgrmaatisfatoria, uma vez que é onde se
origina o sistema tonal (Barroco), apresenta unaadg variedade de composi¢coes modais
(Renascimento e Idade Média) e uma escrita maiglessmitmicamente que a brasileira, logo
devemos considera-la como um bom meio de se t@abedim varios dos parametros sonoros
propostos pela PCN.

E importante frisar que a busca por um repertéeididisica Antiga para o ensino re-
gular néo significa a exclusao de outros repersécmmumente trabalhados pelos educadores
musicais dentro da sala de aula. S6 precisamosartaeducadores, tomar cuidado para néo
aprisionarmos em um nicho um género musical. Aocamos a musica classica como per-
tencente a uma elite cultural, caimos em um egorrente de negacao de parte da nossa pro-
pria historia musical. A muasica popular esta estneénte ligada com a musica classica do
ocidente, tal qual os fios da tapecaria que seseteionam. Negar o conhecimento desta
musica dita classica é, portanto, negar a prépstaria da nossa muasica popular.

A musica popular brasileira é conhecida por searstismo. E como se o povo brasi-
leiro encarnasse a maxima do “tudo vale a penaama ndo € pequena” do poema “Mar
Portugués”, de Fernando Pessoa. Se tudo que n@onuoasvo vale a pena nesse nosso sincre-
tismo, por que negar parte do conhecimento quedan® nos € pertencente e que também
faz parte, de forma positiva, da nossa culturatQue Brasil negaria a importancia de Villa-
Lobos? E de Radamés Gnatalli? Quem negaria JoaQalado? Quem poderia, através de
uma pesquisa séria, negar a influéncia da muasickiica europeia na formacao das nossas

musicas regionais? Tudo é parte de uma mesma tepegada musica tem suas caracteristi-



cas proprias, com seu tom um pouco mais preto, veamselho ou mais branco, mas sempre
enriguecendo o todo. E preciso desnudar a musisaich desse véu que cria essa falsa dis-
tancia diante da nossa realidade mais popular.

Se nos aceitarmos como parte desse todo, podesmeeszar a planejar as estratégias
gue possam capacitar o aluno a compreender o goider MUsica Antiga ndo como um pro-
cesso vindo de fora, mas sim como um conhecimgmsantado por um agente externo que
ajuda a revelar que este sempre esteve preserglgutaa forma no seu proprio universo,

enquanto individuo pertencente a uma sociedade eaniém suas proprias idiossincrasias.



2. A flauta doce nas escolas e a questao dos dealilbs

Desde seu ressurgimento, ao final do século XiXi@o do XX, a flauta doce tem
ganhado espaco no campo de pesquisa de matettaldise se destacado como um dos prin-
cipais instrumentos utilizados no ensino de mid@#ro das escolas.

Foi o professor, musico e musicélogo britanico &ddunt, considerado um dos prin-
cipais responsaveis para o ressurgimento da ftlnge, quem introduziu este instrumento nos
estabelecimentos de ensino durante a década &=@dndo Paoliello (2007), Hunt notou que
por ser um instrumento de menor custo e com mamlidade de emissdo de som, a flauta
doce poderia servir bem para o ensino duranteceg@dio musical.

Ainda segundo Paoliello, na década de 60 Hunt caragerceber uma queda na qua-
lidade do ensino da flauta doce, com professorggrdparados para fazé-lo. “Posteriormente,
como ele proprio notou ja na década de 60, a situegmecou a fugir ao controle com o des-
preparo de professores encorajados pela falsaididd inicial do instrumento.”
(PAOLIELLO, 2007, p. 28).

Esse cenario de despreparo perdurou e se manesanpe nos dias atuais. Possivel-
mente porque muitos professores ainda encarantranmsnto como uma pega que se encaixa
de forma descartavel dentro do ensino de musicag e fosse uma ponte para que os alunos
venham a alcancgar instrumentos “sérios”, de “gadtdta”. Esse conceito de ‘instrumento de
iniciacdo musical’, alias, é o que faz surgir ggsdblema que precisa ser discutido - até pelas
pretensdes da presente monografia - referentel@age do ensino da flauta doce nas esco-
las, da escolha dos instrumentos e da formacaprdéessores.

Podemos falar que ha uma classificacdo muitassvede assumida que é utilizada
para descriminar instrumentos eleitos ou ndo nogsso do fazer musical mais profissional.
O que chama atencao € que a histéria dos varos di@ flauta que surgiram durante os sécu-
los em que o homem comecou a fazer musica nesteléipnstrumento explica muito dessa
classificagdo perigosa a que 0s instrumentos nmgseséio constantemente submetidos. Va-
rios deles desapareceram ao longo da historia uamdade, sendo usados, julgados e des-
cartados, entregues ao esquecimento.

A historia da flauta doce é interessante a esggopito, ajudando-nos a entender o
modo como esse descarte € feito, pois ela sucummbtedle suas propriedades consideradas

inadequadas para o modo como a musica do séculid XXIX vem a se desenvolver:

Temos entdo um conjunto de fatores que influenciasadeclinio da flauta doce a
partir do final do séc. XVIII e inicio do séc. XA transformagédo dos espacos utili-
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zados para concertos, a transformacédo dos insttameragora mais potentes e com
maiores possibilidades expressivas, o0 aumentordartao das orquestras, o surgi-
mento da orquestra classica e as necessidadessixpeeinerentes ao novo estilo
gue surgia sdo fatores incompativeis com a flaote,dque permanece adormecida
até o final do séc. XIX. (PAOLIELLO, 2007, p. 17)

Ela perde terreno principalmente para a flautasirarsal durante esse periodo e ndo a
toa as pessoas rotineiramente consideram que ta flnce € uma iniciagdo para aquela,
guando nada mais sdo do que instrumentos consirpila propositos diferentes, que aca-
bam tendo suas particularidades, tanto em termospaetorio, como técnicos, de timbre e de
expressao.

Importante notar que por ter seu uso gradativaenieterrompido ao longo dos sécu-
los XVIII e XIX, muito das grandes composi¢cOes parlauta doce se localizam justamente
na muasica antiga, nos periodos medieval, renastzetbarroco.

Esse esquecimento da flauta doce durante o s&tKloprincipalmente, reforcou a
imagem dela como um instrumento menor, de valeriof. Além desse esquecimento houve
também outro fator, referente a producao de flagémsanicas durante o seu ressurgimento
no séc. XX - decorrente de um equivoco por parterdeconstrutor alemao de nome Peter
Harlan, que n&o sabia da existéncia da forquilina @aealizacdo da quarta nota, como obser-
va Paoliello:"Ao tentar tocar equivocadamente com o dedilhadgudsta nota sem forquilha,
Harlan se deparou com um problema, pois o dedilloaiginal € com forquilha. Para tentar
‘corrigir’ e fazer esta nota soar afinada, Peterldtamodificou a furagdo para que esta nota
soasse afinada apenas utilizando o dedo indicadorad esquerdgPAOLIELLO, 2007, 20)

- que contribuiram para uma ma fama da flauta doo® um instrumento impossivel de afi-

nar e muito dificil de tocar na segunda oitava:

As flautas germanicas sdo — até hoje — mal visitre @s flautistas. Elas possuem
um grande problema de afinacdo, pois ao “facilimpassagem da quarta nota, as
outras ficam desreguladas, além de dificultar auttedilhados. Infelizmente essas
flautas séo muito utilizadas por professores deadais em aulas para criangas, por
acharem seu inicio mais facil. (PAOLIELLO, 20072p-21)

Como se pode observar, por ser um instrumento apid a primeira oitava e que é
equivocadamente favorecida com a adaptacédo depertdeo que explora de forma deficita-
ria a extensao da flauta doce, feito para compenfaha desse dedilhado, esse tipo de cons-
trucdo germanica acabou predominando no ensincatuk Brasil.

Francisco (2014) de forma bastante elucidativa @ pontos importantes sobre os

problemas que o estudo com este tipo de flauta poaleetar.
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O primeiro ponto € em relacéo ao dedilhado emuitivg, pois na flauta doce soprano
de dedilhado barroco o ‘fa’ natural da primeiraao@t s6 pode ser executado através do uso
dessa técnica, o que dificulta um pouco a fluidearvimento dos dedos, pois exige uma
combinagdo motora um pouco mais complexa e quebravimento que parece mais natural
de fechamento dos orificios da flauta enquantauatdl doce soprano de dedilhado germanico
mantém esse processo de fechamento dos orificitmmea mais “natural” (figura abaixo) e
esse é um dos principais argumentos usados enpf@ssores que ensinam o instrumento
em escolas no Brasil. O grande porém desse timscaha ainda em termos de mecéanica é
gue, se por um lado ele facilita o dedilhado dg&a, outro ele dificulta consideravelmente o
fa# e o sol# da segunda oitava, revelando umaamtigfio sobre uma eventual facilidade nes-

se tipo de dedilhado germanico.
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Fig.1: Dedilhados da flauta barroca (B) e germaf@a

O segundo ponto levantado por Francisco, e praverge 0 mais importante, pois
estamos falando da flauta também como um instrwordaitniciacdo musical, € que a flauta
germanica apresenta uma afinacao irregular quaaddesuma nota pra outra. A partir do
momento em que vocé esta preparando uma pessoenpa@ano mundo da masica, é impor-
tante que essa possa ter uma boa nocédo da alture®a, o que é contraproducente na flau-
ta germanica. Em uma parte o autor do artigo exigd®rma clara essa deficiéncia causada

pelo instrumento:

'De acordo com os Parametros Curriculares NacienBiSN —, os parametros bésicos a serem abordadwe de
da musica como parametros de som séo: altura,gjrdbracéo e intensidade.
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E para quem trabalha com criancas, a flauta geoagrode inclusive prejudicar o

seu desenvolvimento musical. Quando analisamosileddéale com que as criancas
aprendem nuances sonoras sutis, como por exengitaque de sua lingua mater-
na, podemos imaginar o quanto seu desenvolvimentical pode ser prejudica-

do quando esta crianca usa um instrumento sabidandesafinado. Ao usar este
instrumento ruim, ela aprende que o desafinadinédd e, assim, deixara de perce-
ber os intervalos corretamente. (FRANCISCO, 2014)

Um terceiro ponto de interesse do artigo diz ddida@de sonora (lembrando que o
timbre € um dos parametros basicos da PCN) dafarimanica, que, segundo o autor, tende
a ser desequilibrada.

Héa, além destes trés pontos levantaposFrancisco, mais outro importante e que
acreditamos estar ligado diretamente a escolhdlalaas utilizadas nas escolas regulares: a
qualidade do repertorio. Quando a proposta daatdio da flauta se da pela eventual facili-
dade das flautas germanicas (que ja vimos ser fimzativa falaciosa) a alternativa encon-
trada de utilizagcéo de repertorio vai, por consegiaé se manter apenas na primeira oitava do
instrumento, de modo a ndo esbarrar no fa# oudsoBegunda oitava. Dessa forma, a ampli-
acao do repertorio e a propria qualidade destersa uma incognita. Nao ha nada pior em
termos musicais do que assistir a uma apresentacgoal os instrumentos nao afinam, soam
mal e com repertério de baixa qualidade, e é basinge isso 0 que estd sendo oferecido
através da utilizacdo de um instrumento de baiadidpde nas escolas. A proposta de um
repertorio de maior qualidade exige dos professdeesmusica uma maior atencdo na escolha
dos instrumentos, para que todas as nuances skemente alcancadas. A flauta € um ins-
trumento que precisa ser muito equilibrado sonondeois tem seu som firmado por uma
corrente continua de ar que é a soma da qualidadepto do intérprete com a qualidade dos
materiais e da engenharia do instrumento.

Quando Peter Harlan deliberadamente modificou aclo de sua flauta doce por
acreditar que a afinacao original estava incorrggsando o instrumento que foi chamado
posteriormente de flauta germanica, demonstrouodégcimento do dedilhado correto e
acabou por desregular um instrumento que ja viehdstestado ha muitos anos para justa-
mente alcancar uma melhor sonoridade. O resultadorf instrumento com as caracteristicas
listadas neste capitulo.

O artigo de Francisco ainda faz refel@mrcoutro ponto constante na defesa da flauta
germanica: a possibilidade de seu dedilhado prepasduno para o aprendizado de outros
instrumentos. Poderia até alegar que isso levaugafinovamente para um estigma de instru-
mento exclusivamente de iniciacdo e de poucasr@@s, mas é melhor pensarmos em um

cenario mais otimista, onde o aluno apés aprentlauta se apaixone pela musica e veja em
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outro instrumento seu acompanhante definitivo pata universo. O desejavel € que ele saia
(ou temporariamente se ausente) do mundo da ftagtanhecendo o valor desta enquanto
instrumento sério, capaz de boa musica. Além dausaf germéanica atrapalhar a construcdo
deste respeito, o fato de que seu dedilhado sava que se prepare 0 aluno para outro ins-
trumento acaba se tornando mais uma falacia. Aléniodos os motivos j4 apresentados
(principalmente no que se refere a sonoridade tk@ lalidade e dificil afinacdo), seu dedi-

Ihado ndo necessariamente se presta a outrosnmesttos de sopro, uma vez que cada ins-
trumento tem seu dedilhado préprio, como exemailifiaddois instrumentos colocados como

possiveis de se seguir através do dedilhado daageran

Clarineta em D6
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As figuras que apresentam os dedilhados da flaates\tersal e da clarineta em D6
claramente mostram que a flauta doce germanicauipdsslilhado diferente desses outros
instrumentos, ndo servindo portanto como uma icécadeal para um processo migratério de
instrumento.

Portanto, a argumentacdo de que a flauta germénica bom instrumento para o en-

sino regular de musica se demonstra falho e cleeemdivocos.
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3. Propostas para a inser¢cao da Musica Antiga contafita doce no Ensino Béasico

3.1. Atividades em sala de aula

Quando falamos de atividades de flauta doce delgtnam contexto de musica antiga
em uma sala de aula do ensino regular, quais saosagilidades existentes?

A primeira coisa que vem a cabeca de uma pessar@ssada em trabalhar a muasica
de uma época anterior a sua propria é entendartaxtoalizacdo musical deste periodo. Co-
mo a musica era feita? Por quem era feita? Comm &i0s os instrumentos naquele perio-
do? Séo perguntas que descortinam possibilidadessieo-aprendizagem dentro da sala de
aula. Para nos guiarmos através de um conjuntadivddaales, vamos propor a utilizacdo de
um conceito chamado C(L)A(S)P (que foi traduzidoapa portugués como TECLA), de
Keith Swanwick, de modo que possamos coloca-lossplerspectiva do ensino de Musica
Antiga, utilizando todos os elementos idiossincaidessa cultura musical em particular e
saber o que cabe ao professor e ao aluno estudabeixo, palavras do proprio Swanwick
sobre o conceito C(L)A(S)P:

Que aspectos devem ser considerados no ensino dicamfas escolas?
SWANWICK: O fundamental é que os conteldos sejafalhados de maneira in-
tegrada. Nos anos 1970, resumi essa ideia na efprésglesa clasp. Além de ser
uma sigla, um dos sentidos dessa palavra em pé@dugtiagregar”. Proponho que
h& trés atividades principais na musica, que sagoo(a letra C, de composition),
ouvir musica (A, de audition) e tocar (P, de perfance). Essas trés atividades, que
formam o CAP, devem ser entremeadas pelo estudbistaria da musica (L,
de literature studies) e pela aquisicdo de hakiéddS, de skill aquisition).(No Bra-
sil, esse processo ficou conhecido como TECLA: Tédeica, E de execucao, C de
composicao, L de literatura e A de apreciacdo.) ASWICK, 2010)

Essas cinco propostas — composicéo, audicdo,rpenfce, técnica e literatura — déao
condicOes suficientes para um trabalho longo e édlaborado dentro de sala de aula.

Uma coisa que temos que ter em mente, e que etosaisos é ignorado por profes-
sores de escolas regulares, é que apesar de hagerhigrarquia dentro do conceito
C(L)A(S)P, onde a aquisicao de técnica e a liteaatio instrumento (historia, notacédo, anali-
se, etc) aparecem em segundo plano, estas na@gadas por Swanwick e portanto devem
ser trabalhadas dentro de sala de aula como qualgtre conteido musical, com a diferenca
que o tempo dedicado a elas ser4 menor. Para ataam@ boa plenitude do conceito CLASP
€ necessario um bom preparo do professor, com conéeto e estudo suficientes para que o

instrumento seja bem ensinado aos alunos.



16

Ao contrario de ignorar elementos técnicos damsénto, sugerimos que estes sejam
trabalhados desde o primeiro momento em sala @ mstamente para que depois néo te-
nham que ser identificados problemas sérios du@mpt®cesso de ensino-aprendizagem das
musicas que acabam por atrasar o processo densa@alée aula e assim o professor possa

passar logo para outras atividades. Podemos lidtams destes elementos da técnica:

- Postura corporal: fazer com que o aluno tenhacatee cuidado com o proprio corpo. Uma
execucao que nao atente para uma postura cormacpbminar em problemas futuros.

- Relaxamento: uma vez resolvida a questdo dan@ostuporal, ja temos bastante relaxamen-
to do corpo. Além disto, devemos observar o relammdos bracos e maos.

- Emissao sonora: trabalhar a quantidade de sopua gualidade, principalmente fazendo a
distincdo entre as notas mais graves (menor itadsido sopro) e as mais agudas (maior

intensidade do sopro).

Observar flautistas da tradicdo de musica hisspmpenhados principalmente na
execucao da Musica Antiga, ajuda bastante ao autender esses parametros técnicos que
foram trabalhados. Observar o braco, a postureolima& desses artistas € uma experiéncia
gue funde a sonoridade ao visual. Ouvir uma emiskfia, com som bonito e com relaxa-
mento é algo comum dentro da interpretacdo da Musntiga, por isso uma das recomenda-
cOes para que também se trabalhe esse reperténialaaos do ensino regular no Brasil. L6-
gico que sempre havera grandes artistas que n&o aiggstura mais recomendada ou néo
tocam com relaxamento, mas se torna importantéaz@&o da excecéo a regra.

Uma vez resolvidos os parametros basicos do sqostara e o relaxamento, o aluno
pode trabalhar (performance) com maior tranquikdadrepertorio e exercicios relativos a
improvisacdo e composicado propostos pelo profesear pelos proprios alunos. O professor
pode mostrar aos alunos através de video, duddxerucdo propria masicas desse repertorio
histérico, de modo que eles possam escolher athgurteressarem mais. Convém trabalhar
as musicas de acordo com a dificuldade técnicatmludos alunos, pois como diz Swanwick,
“um numero de trabalhos menores, abaixo do tetdaaluda técnica do aluno, daria mais
oportunidade para desenvolvimento musical e auidlia seguranca técnica”. Com musicas
que respeitem a gradacéo de dificuldade do alum@fessor pode ir observando com maior
tranquilidade e de forma mais esclarecida todogleguaspectos que envolvem parametros
sonoros, relaxamento e postura que foram trabashadanicio das aulas. O trabalho de re-

pertério sera mais detalhado adiante.



17

E importante que o professor tenha uma boa baserdecimento da historia da flau-
ta doce, o que néo quer dizer que ele precisemnseasintuoso do instrumento. Porém é neces-
sario que saiba ao menos um pouco sobre a evotlggimstrumentos, artistas importantes,
compositores importantes, repertério e ter umambggEtorica que embase seu conhecimento.
Tendo alcancado isso, é preciso ter cuidado safr® drabalhar esses pontos em sala de
aula. O professor tem que saber como chegar ao abhm essas informagdes, como contex-
tualizar com a realidade da sala de aula e, pafignte, ndo torna-las excessivas no proces-
so de ensino-aprendizagem do instrumento. Atraeéfald de Swanwick podemos refletir
sobre isso e pensar até que ponto é necessamthaabs aspectos literarios do instrumento e

da musica com os alunos:

(...) o ensino musical deve incluir a experiéncissital direta. Pode parecer bastan-
te 6bvio, mas deve ser reconhecido que os profesé@yuentemente tendem a evi-
tar a masica e, ao invés dela, enfatizar coisasctano periodos histéricos, andlise
formal, instrumentos da orquestra, acustica, a daamusicos famosos, a teoria da
notacéo, qualquer outra coisa exceto a prépriacalBiesse modo, musica torna-se
de segunda mao, algo para ser falado ao invésmiigentado como compositor,
executante, ouvinte. (SWANWICK, 1993, p. 28)

Isso ndo exclui em absoluto o trabalho de conhadiondo periodo historico e o
aprendizado da partitura dentro de sala de aulgueDSwanwick propde é o balanceamento
das atividades, de modo que executar o instrumeifid@er musica estejam sempre em pri-
meiro plano.

Quanto ao aprendizado da notacdo musical, estagzode forma genérica em termos
de repertorio, uma vez que o aluno primeiro netessr contato com uma leitura ritmica
extremamente simples (principalmente com figurasicais com valor de 1, 2 ou 4 tempos) e
com as primeiras notas em posi¢cdes de mais féedugéo (sendo as mais comuns o si3, 143,
sol3 e d64). Nesse caso o professor pode utilizanaos conhecidos disponiveis no mercado,
como o “Primeiro Caderno de Flauta Block” da Makarecida Mahle, o “"Vem comigo
tocar flauta doce’ - Manual para flauta doce sopnani. I” da Elisabeth Seraphim Prosser, ou
0 “Flauta doce — Método de ensino para criancasNe®ide Schilaro Santa Rosa, entre ou-
tros.

Apoés esse primeiro passo do aprendizado, quandatase inicia a aquisicdo de re-
pertorio musical, ai sim se indica o trabalho dil@ com a musica do repertorio histérico.
Uma grande vantagem € que a Musica Antiga temtd@merasto com varios niveis de difi-
culdade e, embora saibamos que a musica destel@apoesenta uma leitura na qual as figu-

ras ritmicas nem sempre sao lidas como sédo esqgademos utilizar um grande nimero de
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musicas que apresentam figuras ritmicas bem singples for o caso, em um segundo mo-
mento se trabalha a articulacdo e a duracéo catastaotas pela perspectiva historica.

Como estamos falando ha um tempo de parametrasasono aprendizado da flauta
doce, é necessario entender a importancia da audicgrocesso de aquisicao destes parame-
tros. Para um estudioso da Musica Antiga, a adiosiiestes parametros pode se dar atraves
de textos e de indicacdes em partituras histéricagntanto essa € uma realidade muito espe-
cifica e que esta bastante distante de um tralopplbgossa ser feito dentro da sala de aula do
ensino regular. No entanto, € importante que ocakaiba auditivamente o resultado desse
trabalho de pesquisa, que € bastante acessivetstia gravacdes e apresentacdes de grupos
que se dedicam a esse tipo de musica. Infelizmamtalguns lugares a apresentacdo desses
grupos ao vivo é uma realidade distante, mas dassem acessivel pode valer a pena profes-
sor levar os alunos para assistirem ou sugerirquegassistam por conta propria.

O professor pode trabalhar com indicagbes solgaeoo aluno pode procurar com
uma escuta atenta: timbre dos instrumentos, quidida sopro, tipos de articulagdo, em que
esta musica histérica se parece/difere com araitpoca atual, o afeto que essa musica pode
gerar no ouvinte, etc. Comumente o aluno tera ucatwalario musical menor para expressar
essa experiéncia, no entanto esse processo paddolaventender a diferenca entre escuta
atenta e uma escuta pouco trabalhada ou com isésrapenas superficiais, perceber os deta-
lhes da interpretacdo cuidadosa de um instrumeatdar conta de que aquela musica que a
principio é distante de seu universo também € cdpagerar afetos distintos. O professor
também pode recomendar escutas comparativas dana@smma obra tocada por diferentes
interpretes e pedir para que o aluno os distingéocme informacdes dadas e percepgdes que
o0 préprio aluno possa vir a ter. Como diz Swanwigkhabilidade para apreciar musica € em
grande parte aprendida” (1993, p. 29) e “Os edueadmusicais ndo Sao caixas postais, jar-
dineiros ou agentes culturais. Eles abrem portkess @30 acesso ao pensamento musical”
(1993, p. 29-30).

A audicdo desses parametros deve vir acompankatae da execucdo das musicas.
Além de executar as musicas, 0 aluno pode aprengheprovisar € compor as suas proprias.
Um exemplo de como pode ser trabalhada a praticenpl@visacdo e composicao aplicada
ao contexto da Musica Antiga é explicada pela nstsi@ professora Shulamit Kleinerman,
especialista em musica renascentista e medieval:

Antes de tocarmos (alunos) alguma melodia mediecdip importante que os estu-

dantes se apropriem do sentido deste tipo de mésgzbam como ela funciona.
Entédo eu geralmente inicio as aulas ensinando so@aeno modo Dérico.



19

(...) Ao invés de recorrermos a escrita musicg))@amos o modo pelo ouvido.

(...) A primeira coisa que acho importante quelosas escutem é como funcionam
as dissonancias e consonancias da muasica med@&valecamos com intervalos
mais simples, para que possam acostumar a eseutana nova forma. Intervalos
de sexta e tercas, utilizados para construcdoatdes na musica classica e popular,
sé@o agora considerados instaveis no contexto delgnaarte da musica medieval.
(...) Logo utilizamos a consciéncia adquirida desdnancia e consonancia para co-
mecarmos a harmonizar melodias.

(...) A sensibilidade para a escala modal abreodag para improvisar com facilida-
de. A improvisagéo foi uma parte crucial para adstda musica classica até o final
do século XIX e nunca é cedo o suficiente no tréio® alunos, ndo importa o estilo,
para deixa-lo iniciar esse aprendizado. A impradsadesenvolve habilidades de
escuta, entendimento musical, criatividade e capfia(KLEINERMAN, traducdo
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Fig. 2: Escala Dérica mencionada por Shulamit Kdgiman

Observamos como a prética de Kleinerman é voldgdde o inicio para a execucao,
audicao e percepcao dos elementos da Musica Amdgmprova que é viavel trabalha-la sem
se ater apenas a elementos de notacéo, que € catelaesociada a esse universo musical.

Mesmo que se considere que a notacdo musical sargeriodo medieval, como bem
explicam Grout e Palisca, - “A invencdo da pautado possivel registrar com precisao a
altura relativa das notas de uma melodia e libestoulsica da sua dependéncia, até entédo
absoluta, relativamente a transmisséo oral” (19982) - a pratica musical da improvisacao,
apesar dessa “nova invencgao”, continuava laterddenRos perceber isto nas consideracdes

de Grout e Palisca acerca de versdes diferentasipaa mesma musica:

Quando as versfes atualmente conhecidas diferemmdeanuscrito para outro, po-
derdo representar as versdes de diferentes esembagalvez, as diversas interpre-
tacOes de uma mesma cantiga por varios menestréia ¢eriam aprendido de cor,
introduzindo nela, em seguida, as suas alteragd&sogis, como acontece sempre

2 As partes do texto original em inglés que trachas: ‘Even before we've played any medieval tunes, | want
the students to get a sense of how the music &elsvorks. So | usually begin by teaching a scatbé Dorian
mode”; “Instead of looking at sheet music, we explihe mode by ear”; “The first thing | want stutieto start
hearing is the way consonance and dissonance worledieval music. By listening for the purest iagds first,
we've begun to hear in a new way. The interval$efthird and sixth, which are building blocks tbe chords
we're used to hearing in classical and popular enagitually sound unstable in the context of mostieval
music”; “Soon, we'll start to use the awarenessafsonance and dissonance to start harmonizingdieslo
"This feeling for the modal scale opens the dooedsy improvisation. Improvisation was a cruciat jpd clas-
sical music study all the way into the nineteerghtary, and it's never too early in a studentigitng, no matter
what the style - to let them learn to improviseptovisation develops listening skills, musical urstiending,
creativity, and confidence”.
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gue a musica é transmitida oralmente durante aligmpo antes de ser registrada
por escrito. (1994, p. 85)

O problema da escrita passa a ser justamente dédechar o ciclo entre 0 composi-
tor e o intérprete, onde cada um tem seu papel Axpartir do momento em que, uma vez
escrita, a musica ndo pode mais sofrer alteragbéeisscurso musical para quem interpreta
comeca a se empobrecer em termos de criatividademigl em estilos da Musica Popular
Brasileira ja se discute a questéo de se ater dertitura. O choro € um exemplo de géne-
ro musical que vem perdendo sua caracteristicinatige musica improvisada, pois se antes
tinha apenas um tema que permanecia intacto dé@meesimprovisado, hoje a sua impressao
em pentagramas manuscritos ou feitos através dputaador tornou a musica previsivel. Nao
qgue ela va perder todo seu brilho por isso, obvidenela ndo perde sua beleza dessa forma,
mas assistimos gradualmente a interpretacfes ealanais calcadas no papel ao invés de
trabalhadas no ouvido, e isso é limitante. Da-ska c@z menos liberdade ao interprete para
que seja também um criador. O modelo educacionallitaca nas escolas acaba se guiando
por esse fazer musical moderno.

Para ilustrar melhor essa questédo, citamos um @retha filosofia. Em Fedro, um dos
didlogos de Platédo, a personagem de SoOcratesnséehistoria em que um deus egipcio cha-
mado Thoth, a quem é atribuido o arquétipo de s@bienta, entre outras artes, a escrita e a
oferece a Tamuz, o governador do Egito, para queeaefaca conhecer aos egipcios. A partir
dai, assim dé&-se o didlogo:

Foram muitas, diz a lenda, as consideragfes que saba arte Tamuz fez a Thoth,
qguer condenando, quer elogiando, e seria prolixonenar todas aquelas considera-
¢bes. Mas, quando chegou a vez da invencdo ddagsotclamou Thoth: “Eis, oh
Rei, uma arte que tornara os egipcios mais sabigsagudara a fortalecer a memo-
ria, pois com a escrita descobri o remédio par@mdnia: — “Oh, Thoth, mestre in-
comparavel, uma coisa € inventar uma arte, outgafjws beneficios ou prejuizos
gue dela advirdo para os outros! Tu, neste monmeigtmmo inventor da escrita, es-
peras dela, e com entusiasmo, todo o contrariaudeetp pode vir a fazer!

Ela tornara os homens mais esquecidos pois quendabescrever, deixardo de
exercitar a memoria, confiando apenas nas es@itus® se lembrardo de um assun-
to por for¢ga de motivos exteriores, por meio deisine ndo dos assuntos em si
mesmos. Por isso, ndo inventaste um remédio paranadria, mas sim para a re-
memorac&o. (PLATAO, 2000, p. 120-121)

O que Sdocrates quer dizer é que a escrita nasswa@mente favorece a memoria e
pode acabar por tornar o homem dependente desb®lEmo grafico, ndo sendo capaz de
produzir um conhecimento sem usa-lo como referetrauma das partes do dialogo, Socra-
tes reflete quanto aos discursos escritos “falasncdésas como se estivessem vivas, mas, se

alguém os interroga, no intuito de obter algumagecimento, limitam-se a repetir a mesma
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coisa” (2000, p. 122,123), ou seja, a escrita @zae congelar ou tornar hermético o pensa-
mento, proibindo a troca dialégica entre os intarores: aquele que escreve e aquele que |é.

Obviamente a personagem de Sdécrates ndo quergdieex escrita € algo ruim por si,
uma vez que o proprio Platdo a utiliza frequentdsanas que a utilizacdo desta em excesso,
como uma resposta a tudo, pode prejudicar ao mwégudar. Ele defende que muitas vezes o
pensamento deve andar sem intermédios, que elesdettansmitido a outros de formar dire-
ta, sem que se torne necessario ser lido ou eseeiho que seja previsivel o seu inicio e seu
fim, podendo, assim, sofrer alteracées necessawi&engo de sua enunciagcao. E dessa forma
0 mesmo acontece na musica escrita e na musicavisgda, onde o excesso de uso do papel
no fazer e no ensino musical acaba por se tormgudicial a criatividade e a capacidade de
desenvolvimento das percepcdes auditivas por dagenusicos e estudantes de musica.

Ja foi dado o exemplo da pratica de Kleinermama pfgir’ do aprendizado estrita-

mente literdrio da musica, agora citaremos umagatapde Swanwick:

Um colega cujo trabalho era treinar professore$apua, Nova Guiné, trouxe para
sua sala de aula uma pilha de hastes de sagutiAdmas, demonstrou como fazer
uma citara simples de trés notas, tocada com paguemetas de bambu. Esse ins-
trumento era totalmente desconhecido desses atlasomontanhas e pode ser en-
contrado na costa de Papua. Trabalhando em padesstodos fizeram um instru-
mento e experimentaram tocé-lo. Ap6s uma hora as d®trabalho pratico, eles
estavam conseguindo algum controle técnico, ergrazes de tocar pequenas pecas
gue compuseram e estavam capazes de realment@aprea gravagdo de experts
da regido na qual essas citaras sdo comuns. &gamhiecimento do valor de tal
musica foi aumentado por terem entrado diretamemtseus processos, nao por te-
rem uma palestra sobre a muasica de outra tribo A(SSWICK, 1993, p. 30)

O que podemos perceber é que precisamos voltarcarpr uma pratica que nao seja
tdo dependente do papel. Ndo deveriamos ter medwdar uma masica, de criar em cima,
de brincar, de improvisar. As musicas do século ZfXdiante comecam a autorizar cada vez
menos a intervencdo do intérprete no texto musidako tem danificado parte dos estudos
musicais dentro de instituicbes de ensino. Hoja psitica € mais comum na musica popular
(onde também tem diminuido cada vez mais) e tetorsado rara em execucdes de carater
classico. A proposta desse resgate vem como urnieiepara que ndo se perca essa caracte-
ristica em nenhuma das duas areas: popular oucaassMusica Antiga é perfeita para se
alcancar esse equilibrio (entre leitura e impradséomposicdo) que se perdeu, visto que a
improvisacao e criagdo estdo em suas raizes, iegplatrespeitando essa sua caracteristica €
uma tentativa de buscar nas origens a justificalghotérprete como criador e ndo apenas

como reprodutor.
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3.2. Trabalho com repertério

Qual repertorio da Musica Antiga € o mais adequzeda se trabalhar em sala de aula
junto aos alunos e como podemos organiza-lo dea@mbtermos o resultado que almeja-
mos?

Para tentarmos responder a essa questdo dentnm denbito tdo multiplo como o
escolar, visando justamente respeitar essa maitiptile ao mesmo tempo que mantemos uma
sélida, objetiva e bem definida linha de trabaklém de um equilibrio de conteddos criados
por compositores consagrados do periodo em quéstd@oonizados aos conteudos criados
pelos préprios alunos dentro de sala de aula @eitido “Atividades em sala de aula”), de-
vemos criar parametros do que queremos traballdarcgie queremos que os alunos desen-
volvam.

N&o podemos, por exemplo, pular etapas de formagdEm ter claro o objetivo que
gueremos alcancar com a aula, o que envolve teplano de curso e de aula consistentes,
sabendo exatamente quais elementos deverdo oemnabservidos pelos alunos em uma de-
terminada etapa.

Sobre o plano de ensino (o que inclui o planouda @ de curso), temos pelas palavras
do professor e pesquisador Antonio Carlos Gil uma dhefinicdo da importancia para o do-

cente de organizar sistematicamente sua rotinaaldatsala de aula:

Este procedimento apresenta uma série de vantayemsdida que previamente s&o
formulados os objetivos, o professor tem condigfiiesonferir bastante racionalida-
de ao planejamento de ensino. A partir de objetbern formulados, a definicdo dos
conteldos, a selecdo das estratégias e dos reclersssino, bem como a constru-
¢cdo dos instrumentos de avaliacdo ficam facilitaglggssam a constituir um todo
bastante coerente. Também a formulacdo dos olgepassa a proporcionar aos
professores um bom sistema de realimentacao. El@angue esses objetivos sejam
conhecidos pelos alunos, estes passam a ter cesdiedrealizar um estudo mais se-
letivo e a ter melhores condi¢ces de avaliar o cimgnto do plano pelos professo-
res. (GIL, 2000)

N&o abordaremos aqui como fazer um plano cursteaula, pois ndo é esse 0 n0sso
foco. Porém, se faz necessario entender a impdaat@ecracionalizar o processo de ensino
dentro de sala de aula. Como a chamada Musicaa\éti§o raramente desenvolvida dentro
das escolas regulares no Brasil, é interessanter@meos mecanismos para antever todas as
situagOes que possam tentar impedir ou dificul@esenvolvimento de um trabalho tao parti-

cular como o proposto por nos.
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Ao racionalizar esse processo, entendendo quamim®s que os alunos precisam
desenvolver em termos técnicos e o que pode \ar desenvolvido em termos de percepgao
das caracteristicas da Musica Antiga, podemos dpsda se desenvolver como estudantes de
musica e de flauta doce soprano, de modo que testhesaultados ndo necessariamente me-
canicos, tampouco de servigo a um sistema dominanate de crescimento humano. Fazé-los
conhecer novos horizontes que os cologuem paraddésn mesmos através de outras cultu-
ras e outros momentos historicos. No caso da peeseonografia, optamos por fazer esse
processo através da Musica Antiga, uma vez queaest a origem do nosso instrumento,
qgue é a flauta doce soprano, mas o ideal é comtreéstho fomentar a curiosidade do estu-
dante, e para isso precisamos tornar nosso malafélco o mais atraente possivel.

E necessario, antes de comecgarmos a trabalhap cepertério em si, que o aluno ja
esteja minimamente familiarizado com a flauta docento a forma de emissédo das notas e
postura. Livros de iniciacdo a flauta doce gerabmeonntém bons conteddos para um primei-
ro contato do aluno com o instrumento (como ref@etige uma mesma nota no pentagrama
através de um ritmo simples), dando uma primeig@ndécnica e musical ao aluno.

Tendo sido criada essa base inicial, vamos agmesentar algumas mausicas (origi-
nais ou transcritas para o instrumento) e comielsndo quais sdo 0s pontos de interesse
gue podemos extrair para um trabalho organizadene éstruturado dentro de sala de aula,
inclusive fazendo algumas demonstracdes de complamo de aula pode ser valoroso para
essa organizacdo. Apenas lembrando que a flauead#oqual falamos € a soprano com dedi-
Ihado barroco, o que vai definir a diretriz no moptanejamento (para mais informacdes so-
bre as caracteristicas dessa flauta, olhar osutapit-lauta barroca x germénica” e “A flauta
doce nas escolas”).

Minueto em G, BWV 114, de Christian Petzold:

Minueto

Chnstian Petzold

| 1NN
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Peca encontrada no Caderno para Anna Magdalera Baicescrita por um composi-
tor barroco de nome Christian Petzold (1677-17&8fora tenha sido atribuida durante mui-
tos anos a outro compositor barroco, Johann SehaBtch (1685-1750). Originalmente foi
escrita para instrumento de teclas, poréem sua hméladica bastante destacada faz com que
possa ser facilmente transposta para outros instrta®s, como a flauta doce soprano.

Utilizamos aqui apenas a partitura da se¢cdo Aadesssica para servir de iniciacdo a
flauta por diversos motivos, 0s quais serao exgtisabaixo.

O primeiro ponto que podemos observar € relatiwtéfrica. A musica foi escrita em
compasso ternario simples, bastante familiar aanoskura.

Com relacéo ao ritmo, com figuras simples de @#&seminima e minima, com ape-
nas dois pontos de aumento simples (hada que dragasacao de instabilidade ritmica, uma
vez que a nota néo é interrompida durante o patsap acontece com notas com valor de %
tempo, 1 + ¥ de tempo, etc.) e sem sincopes. Alésn, 0 compasso é tético, o que facilita
bastante ao aluno sentir o ritmo com maior estiduik.

Quanto ao dedilhado, temos a tonalidade de Sabdriiaique nos ajuda com o fa3 e o
fa4 (lembrando que a flauta doce soprano soa utagaoacima da nota escrita), pois a posi-
cao desta nota um semitom acima (sustenido) evikacassidade de se utilizar a forquilha.

Temos trés notas que utilizam furo parcialmentetabve parte de tras da flauta, sendo elas o
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mi4, o fa#4 e o sol4, que serdo provavelmentegiaddes mais complexas para os alunos ao
tocar a musica. No entanto, a pouca recorréncisadastas ndo sdo suficientes para dificul-
tar substancialmente a sua execucao. A musicaxvgir ue o aluno aprenda como pré-
requisito, ao menos, a escala do Do3 ao Sol4.

Indicamos pontos de respiragdo na musica, paisfaslita a discriminar fraseados
musicais, como também na propria técnica de regmredos alunos. Assim, deixamos claro o
ponto onde se deve inspirar o ar.

Outro ponto a favor de sua utilizacdo € a popddale dessa musica. Sua difusdo no
meio popular a torna ideal para que seja ainda aaissivel aos alunos. E uma daquelas situ-
acoes em que o discurso do Eric Salzman (apresentdntroducdo desta monografia) se
torna ainda mais palpavel, pois essa musica edtrme midiatica presente no nosso século,
mesmo tendo sido feita ha séculos atras. A pagta dodemos construir a ponte necessaria
para a imersdo do aluno no mundo da Musica Antiga.

Com relacdo ao modo como o aluno ird aprendersacayipoderemos utilizar varios
métodos ja disponiveis. O método que se tornouise tradicional ao longo da musica oci-
dental é a leitura do pentagrama. No entanto, dieppelo da situacdo de sala de aula, o me-
Ihor é adaptar a escrita para a linguagem mais goduas alunos: o portugués. Isso quer dizer
que poderemos utilizar a apresentacédo das notase@asmomes escritos por extenso.

Por exemplo, os dois primeiros compassos podeiiaan assim: re(ag) sol(gr) la(gr)
si(gr) do(ag) re(ag) sol(gr) sol(gr). Como podembservar, foi colocado ao lado do nome
das notas as siglas que séo referentes as abrasigiara agudo (ag) e grave (gr). Como te-
mos apenas duas oitavas sendo tocadas duranteaetstala musica, essa nomenclatura ndo
ird apresentar qualquer confuséao.

No entanto, se quisermos planejar uma leituravguencionar mais sistematicamente
(ou seja, com uma organizacao inicial que va sa limha continua até outras fases do de-
senvolvimento do aluno) em um longo prazo, podesetambém distinguir de forma mais
detalhada as notas graves (do3 ao si3), notas sn@ltid ao si 4) e notas agudas (do5 ao ré5).
Desse modo, poderemos trabalhar com as notas grawesublinhado, exemplo: do=3 do;
la3 - la. As notas médias séo escritas de forma nowhod=> do; la4-> la. Enquanto as
notas agudas s&o escritas com o que chamaremobretirhado: do5>do; ré5-> re. Difi-
cilmente trabalharemos além dessas notas densalaae aula de uma escola regular, mas e
sempre bom avisar aos alunos a existéncia de rot#s gue podem ser executadas pela flauta
doce soprano.
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Para a leitura das notas pelos alunos, seja ra pawsical ou escritas por extenso,
podemos utilizar imagens que mostram a digitac&onddéas, caso tenham dificuldade para
lembrar como fazé-las. A Yamaha disponibiliza em sie&f um meio muito interessante de

exposicao visual das digitagoes:

Além desse tipo de exposicao, que € mais visuagr@mpleto, ha também um mais
tradicional, também disponibilizado pela Yamahaais de folhetos que vem acompanhando

a flauta adquirida, que € muito bom para assosigoai¢cdes com as notas na pauta musical:
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Fig.3: Notacao dos dedilhados. G se refere a fl@getananica e B a Barroca; demonstram diferentesadées
das mesmas notas.

% hitp://br.yamaha.com/pt/music_education/flutesinsional/notes/
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Outro método bastante utilizado € o da imitacaesdd caso, o professor toca uma
frase, mostra visualmente como fazé-la e o aluntaimgesto e o som do professor. Esse
método tem outra vantagem, pois o aluno acabaiaadgutambém auditivamente pelo que o
professor ou seus colegas estao fazendo. Dessa,foraluno desenvolve um meio de apren-
der as notas sem precisar necessariamente reaorgapel. O ideal € que o aluno possa se
desenvolver como um todo: sabendo visualizar augestabendo recorrer a audi¢éo e tendo
acesso a varios tipos de leituras das notas.

Com essas varias possibilidades de absorcao deriahagecular da Musica Antiga,
aquela ideia que foi defendida em “Atividades efha g& aula”, de como esse fazer musical
de séculos passados pode ajudar o fazer musiedlido na contemporaneidade, ganha corpo
através do aprendizado amplo e que passa a naoddes® da escrita.

Outra opc¢do de se trabalhar o Minueto é traspanchaisica para a tonalidade @é

Maior :
Minueto
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Essa mudanca de tonalidade do tom original de ®Gr\bara a tonalidade de C Maior
tem o intuito de evitar a recorrente utilizacdo datas da regido aguda da flauta, onde ha a
utilizacdo do furo parcialmente aberto na partdrée da flauta. Entretanto, colocamos esta
tonalidade apenas como opc¢ao, pois se por um ladaalita, por outro dificulta com rela-
cdo a forquilha do fa3. No compasso 7, onde algiente teriamos um si2 (a nota original
foi escrita por extenso acima da nota que estartdayra, de forma a esclarecer o ponto alte-
rado), temos agora um ré3, respeitando a tesstigial da flauta doce soprano; nos com-
passos 15 e 16 temos, respectivamente, o sid8 estritos uma oitava acima, transforman-
do-se em si3 e db4. Dessa forma mantemos o dedilhawlais simples possivel para execu-
céo (como ja falado, com a excecédo do fa3).

Queremos mostrar com isso que a transposicamdédades deve ser uma ferramen-
ta utilizada pelo professor de modo a facilitarrocpsso de ensino-aprendizagem da flauta

doce quando isso se fizer necessario. Veremosaxaisplos em outras muasicas abaixo.

Primavera - As Quatro Estacoes de Antonio Vivaldi:
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Temos aqui 0s 27 primeiros compassos do movim&ilegro do concerto Primavera,
um dos 4 concertos para violino e orquestra quenfagarte do conjunto “As Quatro Esta-
¢cbes”, escrito pelo compositor italiano Antonio &lidi (1678—1741). Como ja colocado, essa
melodia originalmente é tocada por um conjuntoidinos, aqui transcritos para a utilizacédo
da flauta executando a melodia principal.

Essa musica possui muitas semelhancas com agugloansideramos importante den-
tro do Minueto BWV 114, ndo necessariamente emdsrastruturais, mas sim em termos

didaticos para 0 nosso trabalho em sala de aula.
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Utilizamos aqui a técnica de transposi¢cdo. A nalgistava no tom original de Mi
Maior e transpusemos para a tonalidade de G mssar facilitou bastante a acessibilidade do
dedilhado. A excecdo do mi4, presente nos compdskakt e 17 (considerando a anacruse
COmMO compasso zero), que é executado com furoaraemte aberto na parte de tras da flau-
ta, nenhuma outra nota apresenta um grande emaage aprendizado do aluno. Temos uma
grande quantidade de notas executadas em grausts)jcom a Unica exce¢cdo de um cons-

tante salto de 52 Justa (5J) ascendente, do sobpar

% ), e descendente, do ré para o sol nos compads®i6

1) . Como h& um padr&o no salto de 5J, issoiawl aluno pensar

—~
| THEE

na execucao de graus disjuntos e prestar um grandado com a emissao de ar para que as
notas tenham uma boa sonoridade. E importante rm dkr uma boa consciéncia sobre os
graus conjuntos, qual nota se segue a outra, @an@¢do de quando ha saltos.

Indicamosos sinais de respiracao pelos mesmos motivos dadwincriar compreen-
séo sobre as frases musicais e sobre a import@@gantos para inspirar o ar.

A métrica mais uma vez é uma facilitadora do agigmdlo, uma vez que a musica foi
composta em compasso quaternario simples, taleempasso mais comum da musica popu-
lar ocidental.

As figuras ritmicas sdo bastante simples, comhetds, seminimas e minimas nova-
mente. O compasso serd anacrustico, comec¢anddiradeadltimo tempo do primeiro com-
passo, nada que aumente a dificuldade na percepgitova da musica. Mais uma vez temos
presente o ponto de aumento simples. No entantoprantenhamos a minima pontuada, du-
rando, portanto, 3 tempos, dessa vez teremos agit de uma seminima, fazendo com que
a nota tenha duragéo de 1 + ¥ tempo, ou seja, @nsisado € interrompida na metade do pul-
so. Porém, ndo é nenhum problema que néo possargernado, uma vez que auditivamente
essa mudanca é facilmente digerida. O que podarians complicador para alguns dos estu-
dantes seria ter que fazer a leitura da partipois, uma leitura que néo seja fluente fica com-
prometida nos casos em que o ponto de aumentaigermaiparte fraca do pulso.

Essa parte de figuras ritmicas mostra que essaaémusica que talvez néo seja boa
para se trabalhar somente com a leitura da eseusical. Melhor seria passa-la com as notas
escritas por extenso, como ja foi demonstrado noubtd, ou ainda com a imitacdo gestual e
auditiva. Sugerimos, mais uma vez, uma abordagémdhipara o aprendizado da musica

pelo aluno, em que se mistura a leitura das naasxienso, a imitacao gestual e a leitura da
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partitura, cabendo ao bom senso do professor salmemento em que cada uma dessas fer-
ramentas pode ser utilizada.

Assim como o Minueto BWV 114, essa € uma musiogén bastante popular e a
qual qualquer pessoa pode facilmente obter acessmo que a intencdo nao seja necessari-

amente ouvi-la, pois ndo é incomum encontra-laiene$, seriados e diversas outras midias.

Herr Jesu Christ, du hochstes Gut — Johann Sebdsieh (1685 — 1750)

Herr Jesu Christ, du hochstes Gut

J. 8. Bach
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Trata-se de um coral da Cantata BWV113 de Johamasian Bach (1685-1750)
“Herr Jesu Christ, du hochstes Gut”. Como compogblifénico, Bach deu a cada voz de
suas criagbes musicais uma capacidade melddicaealta sofisticada. Dessa forma, pode-
mos destacar das cantatas de Bach bonitas mettelzsla uma das vozes. No presente caso,
da “Herr Jesu Christ, du hochstes Gut” decidimadadbar a melodia da parte de soprano. A

versao da musica a qual tivemos acesso, originaénieitia na tonalidade de sol menor e
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termina em sol maior. Transpusemos para a tonaidadmi, também iniciando em menor e
terminando em maior.

A métrica da musica consiste em um compasso oéaitersimples com anacruse.

O ritmo é de facil assimilagdo, com utilizacdo adcheias, minimas, semibreve e,
principalmente, seminimas. Temos o recorrente asiemnata, que fica a critério do profes-
sor trabalhar ou ndo. Acreditamos que essa é ursgangue pode servir de introdugéo a uti-
lizacdo da fermata, pois esta é colocada comosease articulacado dentro do texto musical,
frisando o papel da anacruse como iniciacdo deparagjrafo” musical. Decidimos colocar a
respiracdo de acordo com a fermata justamentespel@ecurso estar associado as pausas do
texto, como nos compassos 4 e 2, respectivamemsi@@rando a anacruse como compasso

I ! g:‘ ! 13 m '
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Zero):  Wwun den, , Freu_ den_ geist, heil . D& para observar como as

fermatas se localizam exatamente onde estdo agadrdo texto. Mesmo no caso em gque néo
h& virgula ou qualquer outra pontuagcdo, podemasndat que a fermata possui 0 mesmo

recurso:
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von der Welt zu . A partir da fermata e do texto, o professor pastrar como a
leitura da pauta esta de acordo com a estrututaaies iniciar uma aula sobre alguns aspec-
tos da flauta doce, como sua utilizacéo para eneglaecursos da voz humana.

Os corais de Bach sao pecas muito interessanm@as@arabalhar a leitura da partitura
com os alunos, dada a simplicidade de sua estruitinéca e meldédica. Uma forma que
achamos para facilitar a leitura € sempre convagaeles pontos onde o aluno pode travar o
aprendizado em uma situacéo favoravel. Por exereptogcasos de dificuldade com o ponto
de aumento, podemos colocar ligaduras de proloogagéa deixar claro a duracdo de uma

nota originalmente pontuada:
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O principal motivo para a mudanca daliolade da musica se encontra na questdo do

dedilhado. Para evitar digitacdes complicadas, corfdoem forquilha do compasso 7 do ori-
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ponto da tessitura de mais facil execucdo. A unata que por si sO (independente do contex-



33

to) podera oferecer um desafio maior em termos nieasisera o ré#3 do primeiro compasso
(considerando que anacruse € igual a compassa keEra@ntanto, por esse ré#3 ser uma se-
minima cercada por graus conjuntos (mi3) tambémaor de seminima, numa métrica em
que a seminima € a unidade de pulso, podemos abspr® 0 contexto ajuda a sua execucao.
Portanto, ndo a consideraremos um obstaculo paxaccao musical.

Uma atividade que também pode ser praticada pefegsor, além da pura execucao
da musica, €, apés os alunos ja estarem bem fagati@s com a melodia, colocar para audi-
cao a gravacao de todas as vozes da musica (anpalihteira) com flauta e pedir para eles
discernirem qual €, dentre as quatro vozes origidaicoral (baixo, tenor, contralto e sopra-
no), aquela voz que executa a melodia que est® seatthlhada. Isso ir4 ajudar os alunos a
perceberem as diferencas entre as vozes e faciitan um trabalho mais futuro de execucéao
de musicas com diferentes tipos de textura, comoligdnica, homofbnica, heterofénica ou

melodia acompanhada.

Christus ist estanden, hat iberwunden —J. S. B&85 — 1750)

Christus ist erstanden, hat iiberwunden

J. 8. Bach
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Essa € a segunda musica de um total de trés dardishann Sebastian Bach que pro-
pomos que sejam utilizados dentro de sala de Aulausica “Christus ist erstanden, hat
Uberwunden” esta catalogada como BWV 284. Apesaradeestar claro se a autoria desta
musica seria do proprio Bach ou de um anénimo @engBach fez uma transcri¢cao, a simpli-
cidade e estrutura dela acompanham a mesma sidaglecie estrutura dos outros corais de
Bach. Assim como fizemos na “Herr Jesu Christ, dehktes Gut”, também pegamos apenas
a voz de soprano, sO que dessa vez nao fizemoguguallteracdo na tonalidade da musica,
mantendo a mesma tonalidade da versdo a que tivareeso.

A musica possui compasso quaternario simplesi@tétdo apresentando qualquer
dificuldade para leitura.

O ritmo é de facil assimilacdo, pois contém basere seminimas (unidade de pul-

S0), minimas e colcheias apenas no compasso 12:
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Possui fermatas que, mais uma vez, podem ou mdmabalhadas pelo professor. Tal
qual a “Herr Jesu Christ...”, recomendamos queoseece amostraraos alunos a utilidade
dessa figura. Uma musica simples ritmicamente camGhristus ist erstanden...” pode ser
uma facilitadora dessa aprendizagem.

O dedilhado da musica € tdo simples quanto sew.rifh masica inicia e termina em
d6é maior (embora module para varias outras torddislaam seu desenvolvimento) fazendo
com gue a tessitura esteja sempre em uma regiadéaagl de execucao da flauta (mesmo as
outras tonalidades, sol menor, f& maior e sib maao interferem ao ponto de dificultar a
linha melddica da soprano).

E sempre importante o professor prestar atenc@mmi@xto das notas, pois se muitas
vezes elas tomadas isoladamente ndo apresent@uldiifies, por vezes acompanhadas por
suas notas vizinhas podem formar uma passagemnde&leravel complexidade. Na passa-

gem do sib3 para o do4 do compasso 5, por exemplo:
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a passagem das notas exigem mudancas de varics dieslondos. Embora o exemplo mos-
trado ndo seja uma passagem tdo complexa, essdetipoca de dedos de vez em quando
pode gerar algum desconforto no aluno. Lembranubéan que uma nota nao se torna dificil
de ser executada apenas quando nos deparamos cabstéoulo na mecanica dos dedos,
mas também em notas vizinhas que apresentam ggjuistals, uma vez que obrigam ao in-

térprete um maior controle na emissao de ar.
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Assim como a “Herr Jesu Christ...”, a presenteicaliem sua respiracdo realizada de
acordo com o texto musical. Reparamos novament® assinais de respiracdo sao coloca-
dos logo apoés as fermatas e estas colocadas akamn os pontos de pausa do texto, como

vemos, por exemplo, nos compassos 2 e 9:
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Uma outra caracteristica dos pontos de respirgg@dermino das frases com palavras
que terminam com a mesma silaba (den, te e rerpamies de respiracdo, que chamam aten-
céo para a prosodia musical. O professor pode ta deso desenvolver uma aula sobre o
tema, inclusive propondo ao alunos reescrevereexto da muasica a partir do conceito de
prosddia. Para isso, seria interessante pesquisarttaducdo do texto original em aleméo
para o portugués ou o proprio professor realizédap tenha algum conhecimento da lingua.
Existem muitas versdes em portugués do hinariodnte sobre o qual Bach fez os corais.

Sua simplicidade nos aspectos ritmicae®dico torna esta uma mauasica muito interes-

sante para que os alunos treinem a leitura deyparti

Christ Lag in Todesbanden —J. S. Bach (1685 —11750

Christ Lag in Todesbanden

J. 8. Bach
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Terceiro e ultimo coral de J. S. Bach que propos®strabalhado em sala de aula,
“Christ lag in Todesbanden” esta catalogada como/BW € a reformulacdo de uma versao
mais antiga do proprio autor. Embora a versao smibecida esteja escrita em mi menor/mi
maior, a versao a qual tivemos acesso esta esanita&8 menor/ré maior e mantivemos nesta
tonalidade, que serviu bem a tessitura da flauta doprano.

Em termos estruturais, “Christ lag in Todesbandemiuito semelhante a “Herr Jesu
Christ, du hochstes Gut”, por varios motivos. Qm@iro € a métrica, pois ambas estdo em
compasso quaternario. Além disso, também possupipasso anacrustico.

Ritmicamente a musica € bem simples, com seminimasmas, colcheias e semi-
breve. Assim como nos outros dois corais, temoamewte a presenca das fermatas, também
obedecendo atexto musical. A presenca das fermatas acompardegeeocupacéo do pro-
fessor em trabalha-las tornara cada vez mais hauadeitura.

A respiracdo, mais uma vez, acompanha o textocalusi

No que se refere ao dedilhado, como ja falamesgcalha da tonalidade favorece bas-
tante a tessitura da flauta. O Unico ponto maisplicado continua sendo a forquilha do fa3.
E importante frisar que o professor ndo precisaneio de trabalhar esta técnica, pois com o
tempo o aluno comeca a se acostumar com essa reganitanto o professor deve observar
de forma rapida o momento mais oportuno de ingenial execucdo do aluno. A escolha do
repertorio deve seguir essa légica. Sempre hasijilatade de mudar a tonalidade da musica
de acordo com o interesse didatico que permeasdbaliho em sala de aula.

A musica néo possui saltos que exijam uma precs@gante do aluno no que se re-
fere a emissao do ar, pois apresenta grande gadatie notas executadas em graus conjun-
tos.

Interessante dizer que todos os corais de Bachasgados em hinos luteranos, e que
a proposta de Lutero era justamente que a meladiand fosse ritmicamente simples, com

tessitura estreita, sem muitos saltos e totalmenteilada aos versos do texto. Era uma opo-
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sicdo a musica polifénica com contraponto supemnicado que se praticava na Igreja Catoli-
ca, justamente para que a comunidade pudesse gartar

Quis Dabit Mihi — Barbara Strozzi (1619 — 1677)

Quis Dabit Mihi
Barbara Strozzi
Robert L. Kendrick
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Uma das poucas mulheres compositoras que conhsckenperiodo barroco, Barbara
Strozzi (1619-1677), teve uma historia de vidare@gsante, tendo sido filha bastarda (termo
do periodo para filhos que nasciam fora do casajpennae solteira de quatro filhos em uma
sociedade conservadora e extremamente patriaroalp&s principalmente para voz (tendo
sido ela prépria cantora).

Aqui temos o fragmento (compassos 127 a 134) da paprano de um moteto, que
apesar de ser um tipo de composicao de caratédmob, no caso de “Quis Dabit Mihi” sua
textura € de prevaléncia homofénica, com algumasamintervencdes polifénicas. Conside-
ramos que € sempre importante o aluno ter acessulsisas inteiras, podendo ouvi-las em
toda sua completude, como foi originalmente esgpibatanto é sempre importante o profes-
sor facilitar esse acesso, e isso vale para taaglaicas trabalhadas até aqui.

Escolhemos trabalhar com uma musica de BarbamzZsttanto por sua qualidade
artistica, como para introduzir o conhecimento déheres compositoras na Musica Antiga, o
gue pode ser interessante para uma aula de flaataegqueira combinar com histéria da mu-
sica ou mesmo como material com proposta inteqigar.

Quanto ao fato de escolhermos um fragmento, fisessm por acharmos que néo per-

deriamos o sentido didatico da aula por faltar aicaicompleta e pelo fato de que a musica
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original seria muito grande para ser trabalhadaddeo claro que a intencdo principal desta
monografia é apresentar alternativas que privitagielado didatico para o ensino regular de
uma escola, sem qualquer pretensao de profissiagab, portanto daremos preferéncia a um
material de facil acesso.

Ainda sugerimos abaixo uma adaptacdo do compab¢qle na partitura estd como
se fosse 0 compasso 8), transformando o UGltimoeasifito como seminima em uma minima
pontuada, apenas com o intuito de deixar o fragmiechado em si, para que o aluno tenha a

sensacao de finalizacdo da musica:
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No fragmento, temos uma métrica quaternaria sispglem inicio no contratempo.

Temos ainda dois inicios de frase (compassos 130 erespectivamente):
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gue possuem pausa de minima que, como nao tivacesso a grade com todas as
vozes do moteto, ndo pudemos fazer a mesma adampaedizemos com a “Fine knacks for
ladies”, de John Dowland (ver abaixo). Se os alyads/erem trabalhado com variacdes de
compasso que nao sejam apenas téticos, cremogegqueie terdo dificuldade com a absorcéo
desses outros tipos de compasso.

O aspecto ritmico desse fragmento € mais complexque 0 que vimos até agora.
Temos a presenca de colcheias, seminimas e mindmmaaior parte das colcheias é de facil
execucéo, como as do compasso 127:

que sao notas repetidas (si3) e a escala ascerttenbmpasso 133:
»—

1
i It — 1
I

A dificuldade fica em executar as colcheias l@aalas logo apos as seminimas pontu-
adas, presentes nos compassos 129, 131 e 133pqgtergm valor de 1+ %2 (um tempo e
meio) faz com que as colcheias tenham que ser &xtla=una metade final do pulso. Nova-
mente, acreditamos que a adaptacao da partituegadar o entendimento, caso os alunos
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facam sua leitura. Uma possibilidade de adaptag@dogar uma ligadura de prolongacdo no
lugar do ponto de aumento, de modo a deixar maieete o valor da nota:

N — 1

e ol —F

Além disso, ha a presenca da pausa de minimag ar@uequerer a aten¢do do aluno
na contagem do pulso.

A leitura da musica dependera do contexto em gudbalhada. Pode ser uma musi-
ca trabalhada com turmas mais avancadas, permiiosi@lunos treinarem a leitura da parti-

tura.

Philou — da Terpsichore de Michael Praetorius:
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Terpsichore Michael Practorius
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Philou faz parte de um compéndio de 300 dancasimentais, chamado Terpsichore,
do compositor renascentista Michael Praetoriusvgprelmente nascido em 1571-1621). Essa
musica apresenta uma seérie de fatos interessaatasop estudantes, pois possui um tema
dedicado a uma musa da Grécia Antiga, de nome itegrs. Sendo uma musa da danca,
nada mais coerente do que Philou apresentar urotasgencante, solto e livre. A partir dessa
musica o professor pode dar uma aula de histét@ldgica, 0 que comumente chama a aten-
céo dos alunos, e liga-la aos aspectos musicais.

Em termos de dificuldade para a execucdo das,medaa musica apresenta um nivel
simples de dedilhado. A Unica nota que é executanBo furo de tras da flauta parcialmente

aberto € um mi4 no compasso 22. Aparece agoranawve nota grave, o mi3, a partir do
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nono compasso. As outras notas a essa altura gé&beestar assimiladas pelos alunos, por-
tanto nao precisamos nos prolongar no debate sgbeequestao.

Ritmicamente, a musica vai introduzir a semicdktmﬁ), com valor de ¥ de tempo,
uma vez que a nossa unidade de tempo € igual esermlialimaJ ). O compasso tético e em
4/4 configura uma situacao favoravel para a absadgdritmica pelo aluno. Temos, além da
semicolcheia, a introducdo da semibreve no compd3sdssa figura ritmica apresenta-se
como unidade de compasso, um tipo de figura qta @presentada anteriormente no Minue-
to, através de uma minima com pontuacéo simplesadde um compasso 3/4. A semibreve,
tal qual a minima pontuada, pode servir para mog#ea 0 aluno com funciona uma unidade
de compasso dentro de uma musica. No entantopmesiavel que o aluno ja tenha a nogao
do valor de algumas notas (principalmente semibnmeeima, seminima e colcheia) antes de
introduzirmos esses repertorios.

Quanto a forma como se dara o aprendizado da anpsios alunos, a escolha pela
Philou se deu de modo a se trabalhar de forma ¢ssiya a leitura do pentagrama, pois en-
tendemos que suas qualidades, tanto em termonde, rfjuanto melodia e sua dificuldade
técnica, configuram uma situacao ideal de apreddizame ir4 desenvolver o aluno para esta
etapa do conhecimento. Nao que a leitura ndo @asdaiciada por meio das outras musicas,
porém certas dificuldades podem favorecer o apraddidestas pela transmissao hibrida dos
meios apresentados (leitura e imitagdo gestuatiaayicom o intuito de se conseguir melho-
res resultados didaticos. Porém voltamos a ingjgBra apresentacdo das notas em graus con-
juntos e ritmicamente sem grandes obstaculos dd€&s@simeiros compassos da Philou a
torna ideal para os estudantes que estéo iniciagoendizado do instrumento.

Apos terem aprendido a leitura da musica, o que der feito com bastante calma, o
professor pode iniciar a abordagem do aspecto dsnga musica. E uma aula ideal para se
destacar a importancia do andamento e, além dissstrar que a partitura € apenas um ins-
trumento referencial. E necessario mostrar querasformarmos a musica que estava na

partitura em algo de fato dangante, precisamoszaray valor das notas.

Fine knacks for ladies — John Dowland (1563 — 1623)
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Fine knacks for ladies

John Dowland
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John Dowland (1563-1626) foi um compositor e alstadda Renascenca.

ta para quaizew (soprano, contralto, tenor e baixo) e
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de textura polifonica. Escolhemos destacar a vogog@ano, que tem uma tessitura interes-
sante para ser trabalhada na flauta.

A métrica da musica apresenta compasso quatersiares e tético. Como ja fala-
mos, uma das estruturas mais simples para o apeetaddos alunos.

Ritmicamente ela € bem simples na maior partehpd, sempre com notas de tempo
inteiro. No entanto, é necessario prestar atengdguas compassos, como do 4 para 0 5, que

apresenta uma ligadura de prolongacéao
5
I | 1

criando a sensacao de sincope no compasso 5Spbkssibilidade de se trabalhar essa

questado ritmica com calma com os alunos ou airga fama adaptacdo na partitura, apagan-

do a ligadura e realizando a articulagdo da preneiota (do4) do compasso b5:

O mesmo acontece do compasso 25 para 0 26 (dodvalmmde minima), onde o
mesmo procedimento pode ser realizado.

Temos nos compassos 5 e 17 pausas de seminima (@maxima nota sendo executa-
da no tempo 2, dando sensacédo de contratempo)imaniespectivamente. Podemos, nova-
mente, trabalhar essas questdes caso achemosjgude sateresse o momento ou, cComo
temos uma mausica a quatro vozes, podemos pegar t@tparte do contral® inseri-las na
partitura para facilitar a leitura, como no compass

Good pen-ny
+ = ==
, ! ]
e o

Good pen - ny

Colocamos o la3 do contralto na parte de sopremm, valor de seminima, e manti-
vemos o resto da escrita que ja estava na pageptano. Caso essa alteracao seja realizada,
sera necessario colocar um ponto de respiracdohdalcompasso 4, gue antes estava sendo

realizada na pausa de seminima. Como ndo temts adetexto para delimitar os espacos de
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cada voz na partitura, podemos ficar mais livras pa@zer esse tipo de adaptacdo. O mesmo
pode ser feito no compasso 17 que, no entantosofé® os mesmos problemas do compasso
5 por ndo ter uma nota localizada no contratempo.

A musica inicia e termina na tonalidade de fa maimdo sentimos a necessidade de
fazer qualquer alteracdo em relagéo a tonalidadedd@o a qual tivemos acesso. Como ja foi
falado, a tessitura correspondente a parte derso@recaixou bem com a tessitura da flauta
doce soprano. As Unicas notas que achamos que pgel@amalgum desconforto nos alunos
sao o fa3, por causa da forquilha, o fa4 e o nstesepor necessitarem da execu¢cdo com o
furo da parte de tras da flauta parcialmente fezhlldio encontramos saltos de notas que
complicassem o aspecto da emissao das notas océaicedas maos.

A respiracéo ficou de acordo com os pontos onbdaraos melhor para o fraseado.

“Fine knacks for ladies” € uma musica de estrusimgples. Pode ser trabalhada como
leitura para alunos que ja estejam em uma fase awaiscada do aprendizado ou de forma
imitativa gestual/auditiva para alunos de nivetintediario.
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Conclusao

Fizemos um trabalho sobre um tema que nédo € twado, mas que acreditamos
possivel. Durante essa caminhada nos deparamosmoios elementos enriquecedores e
esclarecedores que nos fizeram permanecer cadmaigzfirmes no NOSsO intuito: mostrar
gue a Musica Antiga pode ser um elemento interésgema a didatica musical escolar.

Tomamos como base 0 Renascimento e o Barrocoamtemimos um material vasto
em ambos os periodos, 0 que nos trouxe grande anidiiiculdade para seleciona-lo, pois
dado o tempo limitado para a finalizagdo desta m@i@, ndo pudemos trabalhar com um
grande numero dessas musicas. H4 um namero mgisedeonsideravel de material disponi-
vel esperando por uma andlise ainda mais minudesadas as suas possibilidades didaticas
e que ndo conseguimos trabalhar a tempo para apaesgui. Alias, € um material tdo amplo
gue temos duvidas se com 100 anos ou mais de pasmiseguiriamos esse intento. Demos,
entdo, prioridade para uma série de musicas qudegsem nossas escolhas didaticas.

Esperamos com essa monografia ter conseguidantiseéa flauta doce como instru-
mento que pode ser trabalhado de maneira sériapauerecisa se render ao rotulo de “ins-
trumento de musicalizacdo” e demonstrar que a Mu&itiga pode e deve ser utilizada em
sala de aula, sem medo de soar fora de contextorg@mos mais uma vez que a nossa cultu-
ra € dada por sincretismos, entdo nédo faz sentoiequalquer manifestagdo sonora.

Torcemos para que nossa cultura musical se egaquada vez mais e que isso se dé
também pelo trabalho dos professores dentro deleadala. Nossa pretenséo é utilizar a mu-
sica como veiculo para a manifestacdo de afetemiverso musical dos alunos, no qual uma
das partes desse veiculo serad a Masica Antiga.diareos no uso desta sem excluir qualquer
outra manifestacao cultural musical, seja o fuekiasiejo, pop, samba, pagode, baido, guara-
nia, muasica indigena, enfim, todas que se realimamquatro pontos cardiais, colaterais e
subcolaterais do Brasil e do mundo, que acreditajuegpodem e devem ser trabalhados den-

tro de sala de aula.
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