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Resumo

Neste trabalho de concluséo final sera abordado o processo de iniciagao ao estudo e
performance com a flauta barroca, desde o primeiro contato com o instrumento antigo
até os subsidios utilizados durante a analise, estudo e performance das Fantasias N°
1 e N 11 para Flauta Solo de G. P. Telemann. Além disso, sera abordado o processo
de traducdo para o portugués do Método para a Flauta de uma Chave de Janice
Boland, que € um guia fundamental para flautistas modernos que desejam aprender
o instrumento antigo. Sera descrito o processo da tradugao e quais os protocolos que
foram utilizados para que fosse possivel realizar a traducéo.

Palavras Chaves: Flauta Barroca, Telemann, Método, Tradugao, Processo de Estudo,
Analise e Performance.



Abstract

This work investigates how present-day flutists learn the Baroque flute. It addresses
some technical issues of the instrument and describes the processes of analysis,
practicing and performing G. P. Telemann’s Fantasien for solo flute No. 1 and No. 11.
It presents discussions and the protocols adopted while translating into Portuguese
Janice Boland's Method for One-Keyed Flute, a fundamental guide for modern flutists
who wish to learn the ancient instrument.

Key Words: Baroque Flute, Telemann, Method, Translation, Study Process, Analysis
and Performance.
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1. Memorial

Quando ingressei no mestrado profissional no ano de 2019, eu n&o sabia o que estava
por vir. Entrei com uma ideia de fazer uma pesquisa relacionada a musica contemporanea,
estudos para facilitar a execugao dos efeitos e o entendimento ritmico das obras modernas.
Assim que comegaram as aulas e as discussdes em grupo minhas ideias comegaram a mudar
e eu fui trocando de tema até nido saber mais o que fazer. Para complicar ainda mais a
situacao, iniciou-se em 2020 a pandemia do COVID-19 que forgcou o mundo a parar. Assim
como muitas pessoas, eu entrei em choque, ndo sabia mais o que fazer, ja ndo pensava mais
no meu mestrado e nem na flauta. Foram quase dois meses de inércia e aos poucos fui
voltando a ativa. Depois desse periodo “sombrio” voltei as atividades em casa, focando

apenas no estudo da flauta e esquecendo de vez que tinha um mestrado para terminar.

Com ajuda dos ensaios de naipe online da Orquestra em que fago parte e das aulas
online do Prof. Lucas Robatto, fui voltando a rotina e me adaptando ao novo “normal’.
Consegui estudar muito, acredito que 2020 foi 0 ano que mais estudei e cresci no instrumento.
Busquei trabalhar com repertérios diversos, desde as Fantasias de Telemann, Partita de Bach
até o Concerto de Jacques lbert e os Improvisos do Guarnieri. Foi nesse periodo que decidi
me desafiar ainda mais e comecar a estudar o Traverso, focando mais na musica barroca. Fui
atras de um construtor de réplicas de flautas antigas e depois de uma busca na internet achei
o contato do Marcos Ximenes, que é um luthier brasileiro do estado do Ceara. Entrei em
contato com ele, decidido a encomendar um instrumento. Neste momento veio a primeira
questdo: Eu ndo sabia nada sobre o Traverso. Procurei ajuda com o meu orientador Lucas
Robatto que me passou o contato da Claudia Schreiner, que hoje no Brasil € uma das grandes

especialistas no instrumento barroco e que foi aluna de mestrado na UFBA.

Agradeco muito a ajuda da Claudia, que me explicou um pouco como funcionava o
instrumento e me deu um direcionamento sobre qual modelo comprar e qual tipo de madeira
eu deveria escolher de acordo com as opgdes que o Marcos havia me passado. Decidi
escolher a madeira da Gombeira, uma madeira brasileira, densa e o modelo de flauta
escolhido foi o Palanca que é baseado em uma flauta italiana, feita por Carlo Palanca, que foi
um fagotista e construtor de instrumentos em Turim no séc. XVII. Este modelo se diferencia
dos outros modelos de flauta barroca existentes, por ter o orificio do bocal em formato oval,
que é mais proximo da flauta moderna, gerando assim um som mais poderoso’. Foi uma longa

espera desde o primeiro contato com o Marcos Ximenes até a chegada do instrumento. Assim

! https://wennerfloeten.de/en/products/transverse-flutes/c-palanca/
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que tive o primeiro contato com a flauta barroca eu decidi que iria me “jogar de cabega” e faria

meu mestrado com foco no Traverso e na musica barroca.

Tive a sorte de ter o apoio do meu orientador que também esta bastante dedicado ao
Traverso e ao mundo do historicamente informado. Em conversas com ele, chegamos a
conclusao de que eu teria que realmente focar e entender nao sé o instrumento, mas também
compreender o que foi o periodo barroco, quais as formas interpretativas desse periodo, como
ela é aplicada atualmente, o que € o movimento da performance historicamente informada e
o estilo interpretativo retoérico. Paralelo a isso tudo eu iria continuar minha iniciagdo no

Traverso e compreender melhor esse instrumento.

Durante as nossas pesquisas, buscando livros e métodos que falam sobre o periodo
barroco, meu orientador encontrou o “Método para Flauta de uma Chave” da Dr. Janice
Boland. Este livro € um método moderno, simples e bem completo, baseado nos varios
meétodos e ensinamentos de grandes flautistas do século XVIII. Logo no primeiro contato com
o livro vi 0 quanto ele é bom e tive a vontade de traduzi-lo para o portugués, para que mais
flautistas pudessem ter acesso a esse conhecimento e pudessem incentivar a buscar o estudo
da flauta barroca e da interpretacao historicamente informada. Neste memorial eu vou contar
como foi o processo da tradugdo com comentarios, as escolhas que tive que tomar com
relacdo a expressbdes da lingua inglesa que nao existem em portugués, as questbes
burocraticas com a editora e o contato com a autora que tanto me ajudou durante o processo.
Além disso, contarei como foi o meu contato inicial com a Flauta Barroca e quais as

dificuldades que tive que enfrentar para iniciar o estudo das Fantasias de Telemann.
1.1 O Contato com a autora e com a editora

Ap0ds decidir que iria traduzir o Método da Dr. Janice, eu precisava encontrar o contato
dela e pedir autorizagao tanto dela quanto da editora para iniciar os trabalhos. Prof. Lucas me
indicou que eu falasse com o Flavio Hamaoka que recentemente havia traduzido o excelente
livro de Barthold Kuijken “A Notagdo Nao é a Musica, Reflexdes Sobre a Pratica e a Execugao
da Musica Antiga™ para o seu trabalho de concluséo final do PPGPROM. Conversando com
Flavio, ele recomendou que inicialmente eu deveria entrar em contato com a autora e apds a

autorizacao dela deveria buscar o contato da editora.

Achei na internet o site do duo de Flauta e violdo da Dr. Boland, o “Boland-Dowdall

Duo” 1a encontrei um e-mail, mas n&o sabia se era o e-mail da autora. Entdo mandei a seguinte

2 HAMAOKA, F. Desafios da traduc3o de um livro sobre Musica. 2018. Dissertacdo (Mestrado em Musica) -
Universidade Federal da Bahia.
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mensagem?, seguindo o modelo disponibilizado pelo Flavio e com orientagdo do Lucas
Robatto:

"Ola

Meu nome € Lucas Caetano. Atualmente estou matriculado no programa de mestrado em
musica da Universidade Federal da Bahia (Brasil), gostaria de entrar em contato com a Dra.
Janice Boland sobre seu "Método para Flauta de Uma Chave" como parte do meu projeto de

pesquisa.
Como poderia entrar em contato com ela?
Também estou copiando esta mensagem para meu orientador Dr. Lucas Robatto

Cumprimentos,

Lucas Caetano”

Felizmente o e-mail que havia encontrado era o da Dr. Janice e ela me respondeu em
um curto espago de tempo perguntando como ela poderia me ajudar com a minha pesquisa,
entdo prontamente escrevi de volta explicando sobre o meu trabalho e pedindo autorizagéo

para traduzir o seu método.

“Ola Dra. Janice,

Meu projeto de pesquisa € sobre como um aluno de flauta moderna aprende e lida com a
flauta barroca. Registrarei a minha experiéncia com o "novo" ("velho") instrumento, minha
pratica com a flauta moderna e com o traverso, bem como minha introdugdo ao universo

musical barroco e a musica historicamente informada.

Meu orientador durante nossa pesquisa me enviou seu "Método para Flauta de Uma Chave"
e é fantastico, meu primeiro pensamento foi que gostaria de traduzi-lo para o portugués, para
que mais pessoas possam utiliza-lo.

Eu queria saber se vocé me permitiria traduzir seu método.

Cumprimentos,

Lucas Caetano “

3 0s e-mails originais est3o disponibilizados no Anexo | na pag. 264.
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Gentilmente ela autorizou que eu fizesse a tradugcdo e me indicou o contato da
University of California Press (a editora), para que eu pudesse solicitar a autorizagao deles e
ainda me ofereceu ajuda dizendo que podia enviar os arquivos de imagem utilizados por ela

no método.

“Caro Lucas Caetano,

E bom saber do seu projeto para o Traverso e igualmente bom saber que meu método é de

grande ajuda para vocé.

O ‘Método para Flauta de Uma Chave’ é publicado, como vocé sabe, pela University of
California Press, Berkeley. Vocé tem minha permissao como autor, mas outras permissoes
devem vir do editor. Abaixo eu forneci duas pessoas que vocé pode contatar. (ndo sei qual é

o melhor).

FYI: Recentemente, um flautista no Japdo pediu e obteve permissao para traduzir, e esse
pedido foi concedido pela University of California Press. (Nao sei os detalhes, exceto pelo que

colei logo abaixo.) Portanto, este livro agora esta disponivel em japonés. [...]

Se e quando vocé chegar ao ponto em que precisa deles, descobri que salvei meus arquivos

.eps (aqueles exemplos musicais inseridos nos capitulos do texto) em um arquivo de backup.

Se vocé precisar e desejar té-los, posso envia-los para vocé. Existem cerca de 86 exemplos.

Isso economizaria muito tempo e tornaria o produto final mais nitido, eu acho.

Boa sorte com seu projeto e deixe-me saber o que eles disseram na Univ. California Press.

Sinceramente,

Jan Boland”

Assim que obtive a resposta da Dra. Janice, entrei em contato com a editora pedindo
autorizagao para tradugao, inicialmente apenas para fins académicos. Mandei outro email,
dessa vez para a Diretora de Contratos e Direitos Subsidiarios da University of California

Press, Clare Wellnitz com a seguinte mensagem:
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“Cara Sra. Wellnitz,

Meu nome é Lucas Caetano, atualmente estou matriculado no programa de mestrado em
musica da Universidade Federal da Bahia, Brasil. Gostaria de apresentar uma tradugao para
o portugués do "Método para a Flauta de uma Chave" da Dra. Janice Boland como requisito

escrito do meu trabalho final de mestrado.

Entrei em contato com a Dra. Boland pedindo sua autorizagdo, ela a concedeu e me passou
seus dados de contato para que eu possa solicitar a autorizagcdo da editora. Esta tradugéo

seria uma atividade académica sem fins comerciais.

Portanto, gostaria de pedir mais informagdes sobre os procedimentos necessarios para essa
traducao. Estou a sua disposicdo para mais perguntas sobre este projeto.

Eu aprecio sua consideragdo de meu pedido.

Sinceramente,

Lucas Caetano”

Em pouco tempo, recebi a resposta positiva da Sra. Wellnitz que me autorizou a
traduzir o método apenas para fins académicos. Fiquei muito feliz pelas respostas e
prontamente iniciei o trabalho. No préoximo capitulo descreverei como foi a traducao, qual
método utilizei e quais as decisdes que tive de tomar juntamente com o meu orientador sobre
os termos que precisamos mudar para que seja algo mais préximo do portugués brasileiro e

farei alguns comentarios sobre o método.

1.2 O processo de tradu¢ao do Método para a Flauta de uma

Chave e comentarios do tradutor.

- Para iniciar a traducéo, tive que pensar na melhor forma de trabalhar e como faria a
primeira versdo. A melhor ideia que me veio a mente e que acabei utilizando foi o Google
Tradutor como auxiliar, a fim de ter mais praticidade e velocidade. Copiava trechos do livro
original, colocava no tradutor, corrigia a gramatica e buscava dar mais sentido a algumas

frases e palavras mal traduzidas pelo programa.

- Como estava escrevendo a primeira versao antes mesmo de mostrar ao meu
orientador, deixei palavras e frases que nao tinham tradugbées em portugués, ou que eu tive
que mudar para fazer mais sentido no nosso idioma em vermelho, para que em um encontro

futuro pudesse discutir sobre elas com 0 meu orientador.
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- Busquei também editar o formato do texto, para que fosse o mais parecido possivel
com o arquivo original. Acredito que essa forma de trabalho foi muito positiva e pratica.
Coloquei também uma meta de traduzir pelo menos dois subcapitulos por dia, para que eu

nao perdesse o ritmo e pudesse adiantar ao maximo.

- Utilizei a palavra encaixe como tradugao para a palavra “Tenon” (a tradugao direta
seria a espiga) me referindo sobre os encaixes da flauta. Outra palavra que poderia ser

utilizada era articulagdo. (indice e subcapitulo “Partes da Flauta”)

- No Prefacio, utilizo a palavra afinagao para traducao de “Pitch” e som para a palavra
“Tone”. Essa foi uma escolha complexa de palavras, pois elas podem ter outros significados

em portugués a depender do contexto.

- Ainda no Prefacio, a autora escreve algumas convencgdes editoriais, onde ela explica
as escolhas feitas por ela durante a confeccdo do método. Uma parte especifica que fala
sobre a forma como a autora descreve as escalas foi cortada da tradugcao, pois nao faria
sentido em portugués, ja que em inglés as notas e tonalidades sédo escritas apenas como
letras (Exemplo: G major, e minor, D major) e no nosso idioma nao. Abaixo, deixo a tradugéo
da parte cortada da versao final.

“Usei a letra mailuscula ao descrever uma escala principal particular,
como como G Maior e uma letra mindscula ao descrever uma

tonalidade menor, como e menor.”
- Utilizei orificio de nota como traducéo para “Tone Holes” no capitulo “Sobre a Flauta”.
- Utilizei Forte como traducéo para a palavra “Bold” no capitulo “Sobre a Sonoridade.

- Utilizei pulsagdo como tradugao para a palavra “Beat” no capitulo “Sobre a Hierarquia
Ritmica”.
- Utilizei acento métrico como tradugcao para a palavra “Stress” no capitulo “Sobre a

hierarquia ritmica”.

- Utilizei “Com ataque” para tradugéo da palavra “Tongued” ao invés de articulado, para

diferenciar da palavra “Articulated” no capitulo “Sobre a Articulagdo”

- Utilizei as tradugdes de Lucia Carpena e Renate Sudhaus (nov/2000) para os textos

de Mathesson sobre as tonalidades no capitulo IV.
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1.3 Descrigao do processo inicial de estudo com a flauta barroca.

Neste capitulo, descreverei um pouco sobre o meu estudo inicial com o Traverso, quais
as minhas fontes, os estudos iniciais, as recomendagdes que obtive durante as aulas e quais
os desafios eu tive de enfrentar na busca de uma boa performance, com bom som e boa

afinacao.

A minha primeira grande descoberta com o instrumento foi de que a sonoridade e o timbre
sdo completamente diferentes do que na flauta do sistema Boehm. Tenho que soprar muito
menos do que na minha flauta moderna e virar o bocal quase todo “para dentro”, o que é
recomendado por Quantz (1752) em seu método para flauta, onde ele recomenda desalinhar
o0 bocal em relagdo aos orificios das notas, como visto no exemplo abaixo. Esta forma
recomendada por Quantz, foi estranho para mim, pois é o oposto da forma que adoto como

técnica ao tocar a flauta moderna.

/
(eSS e s -

Gire levemente o bocal

(Figura 1: Alinhamento da flauta, Método para a Flauta de uma Chave, Janice Boland, pg. 19)

Em busca do timbre e da afinacdo ideal eu fiz alguns estudos com o afinador
recomendados pelo meu orientador e por outros professores em que tive contato durante
meus estudos iniciais. Primeiro tive que checar se o Traverso estava afinado ou se deveria
fazer os ajustes necessarios na rolha. Para realizar esse procedimento, coloquei um Ré
natural soando no afinador em 4715Hz, apds afinar o Ré da primeira oitava mudando a rolha

de posigao, busquei sintonizar os outros trés Rés naturais entre si.

O
- - )
® :
') O

(Figura 2: Notas para a afinagédo do instrumento, Método para a Flauta de uma Chave, Janice Boland, pg. 36)

A maioria dos afinadores atuais tem o temperamento igual como escolhido para o seu
funcionamento, o qual ndo funciona para o Traverso ja que o instrumento utiliza uma maior
gama de temperamentos do que os instrumentos atuais (Boland, 1997). Desta forma utilizei o
afinador como um guia, servindo como uma fonte de som para o treinamento da minha

audicao e ndo como um “medidor’ da afinacdo. Coloquei para soar as notas principais das
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escalas que estava estudando (inicialmente trabalhei as escalas de Ré maior, Si menor, Sol
maior, Mi menor, La maior e Fa maior) e busquei ajustar o meu ouvido e a flauta a afinagéao

correta. Alinhando o estudo da afinagado com o estudo dos dedilhados.

O estudo de dedilhados partiu inicialmente da procura de uma boa tabela de
dedilhados. As que utilizei durante meus estudos foram as tabelas presentes nos métodos de
Quantz (1752) e de Janice Boland (1997). Escolher o dedilhado é uma tarefa bem complexa
que varia de acordo com cada flauta, com a afinagdo de cada dedilhado, com a tonalidade e
com os diferentes trechos das obras a serem executadas. Durante as aulas com o meu
orientador, ele me e passou alguns estudos muito bons criados por ele, que foram de extrema
importancia para o meu estudo e para que eu me familiarizasse com os diferentes dedilhados
e quais funcionavam para mim em determinada escala, arpejo ou musica. Os estudos sao
baseados nos exercicios diarios do método de Taffanel e Gaubert, os EJ* que sdo exercicios

técnicos para a flauta moderna com o foco nas digitagdes e articulagéo.

O primeiro estudo surgiu apdés uma sugestdao minha para que o professor Lucas
testasse o0 EJ. 1 no Traverso. Eu estava experimentando e percebi o quao dificil ele era em
relagdo a flauta moderna, devido aos diferentes dedilhados e as peculiaridades na busca do
timbre e da afinagao no instrumento barroco. Ele entdo recomendou que eu estudasse de
uma forma diferente do que estava escrito no método. Comego o estudo com a tonalidade de
Ré maior, procurando a melhor relagdo entre dedilhados, som e afinagéo (Figura 3). O
segundo passo é fazer a mesma tonalidade iniciando com o sétimo grau da escala da escala
(Figura 4) uma oitava acima, buscando entre os diferentes dedilhados quais funcionam
melhor. Para a sequéncia, meu orientador me recomendou usar o ciclo das quintas para uma
melhor simulagdo do que acontece nas musicas do periodo barroco, por exemplo: apés
estudar a escala de Ré maior eu deveria trabalhar as escalas de La maior e Sol maior (uma
quinta acima e uma quinta abaixo, respectivamente), e assim por diante. Foi de extrema
importancia o estudo inicial lento, para que pudesse prestar muita atencdo na relagao dos
dedilhados e do som.

—_————
3’.;.*7': == ==
é SIS ES =SSR S o e

(Figura 3: EJ.1 escala de Ré maior, método Taffanel e Gaubert)

4 0s EJ sdo os exercicios didrios do método de Taffanel e Gaubert. TAFFANEL, Paul; GAUBERT, Philippe.
Méthode Compléte de FlGte. Pag. 103 - 134 Paris: Alphonse Leduc, 1923.
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O segundo estudo recomendado pelo meu orientador foi baseado no exercicio do EJ.
4 do método de Tafannel e Gaubert. Neste estudo o flautista toca quase toda a extensao do
Traverso, professor Lucas recomenda estudar iniciando com o Ré da primeira oitava até o Fa
da terceira oitava ou Fa# da terceira oitava quando houver. O ambito do exercicio &€ sempre
igual, modificando-se os intervalos de acordo com o numero de acidentes de cada tonalidade.
As escalas sao colocadas em ordem partindo pela tonalidade D6 maior/ La menor (que nao
contém acidentes), seguindo para Sol Maior/ Mi menor, depois L4 menor harmdnico e
finalizando o segundo bloco com Ré menor melddico (todas contendo apenas uma alteragao,
o Fa#). No terceiro bloco adicionamos as escalas com um bemol, Fa maior/ Ré menor e
seguindo por D6 menor melddico. O exercicio segue com essa ideia até que o flautista tenha
estudado todas as tonalidades maiores e menores, buscando o dedilhado que combina
melhor com cada escala. Assim como no exercicio anterior, foi de extrema importancia o

estudo lento, focando na relagado da afinagcdo com os dedilhados.

RELATIF BINCUR_SEUATINE W n:=.1'.'GE'-?= GE WOLUTOMART
BR{E 453
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(Figura 6: Exemplo do exercicio desenvolvido por Dr. Prof. Lucas Robatto)
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1.4 Consideracoes Finais

O estudo do traverso e todos os seus desafios foram de grande valor para minha vida
pessoal e profissional. Eu percebi que precisava passar por esse processo do aprendizado
de um novo instrumento para que eu pudesse me encontrar como flautista. Comecei meus
estudos durante a pandemia de COVID-19 e estava em duvidas sobre o meu futuro como
musicista, mas o desafio de aprender um novo instrumento, aliado a possibilidade de novas
descobertas me encantou. Hoje, quase trés anos apds o0 meu inicio com o traverso, eu percebi
que fiz a escolha certa e consegui me apaixonar novamente pelo meu instrumento. Deixo
agora algumas consideracgdes para quem estiver interessado em entrar neste rico universo do
traverso e da musica antiga. Conselhos que podem ser uteis para um flautista iniciante e que

me auxiliaram ao longo da minha jornada.

- O primeiro conselho é sobre a busca pelo instrumento. Recomendo conversar com
flautistas que ja tenham um traverso para indicagbes de construtores e madeiras para
escolher. No meu caso eu encomendei a flauta com o fabricante cearense Marcos Ximenes.
Escolhi o modelo Palanca, baseado em um modelo italiano, com o La = 415 feito de gombeira,
uma madeira brasileira. Outros fabricantes que conhecgo sdo: Julio Hernandez da Espanha e

Martin Wenner da Alemanha.

- Para os cuidados e lubrificagcao da flauta eu utilizei 6leo de améndoas. Para aplica-lo
no traverso, usei um pedaco de algodao e com a ajuda da vareta de limpeza da flauta Boehm,
passei o 6leo por dentro do instrumento. Por fim, deixei secando por um dia na vertical no
suporte da flauta. Utilizei um pedacgo de papel na chave para impedir que a sapatilha fosse

danificada.

- Para os cuidados com as juntas e as linhas, a prof. Livia Lanfranchi me recomendou
colocar linhas de algodao nas juntas quando as partes estiverem folgadas. Para colar as linhas
ela me ensinou a fazer uma “bolinha” de cera de abelha com um pouco de vaselina que

funcionou super bem.

- Em relacao as diferencas entre os instrumentos pude perceber que a forma de soprar
deve ser diferente do que eu aprendi na flauta moderna, pois venho de uma “escola alema”
com tradicdo e necessidade de usar muito ar para fazer a flauta funcionar, mas essa técnica
nao funciona com o traverso, onde tive que adaptar a minha técnica e aprender a soprar
pouco. O peso fisico do instrumento também ¢é algo a se observar, ja que o traverso é bem
mais leve e me permitiu estudar por mais tempo sem sentir incobmodo. Outra grande diferencga

entre os instrumentos fica por conta do timbre e das dindmicas, na flauta moderna o timbre
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tende a ser mais claro, mas com uma gama maior de dindmicas, ja o traverso nos reserva um

som mais escuro e intimista com poucas variagdes de dindmicas.

- Encontrar conteldos e exercicios para o inicio do estudo foi um desafio, tive sorte de
contar com o apoio do Prof. Lucas Robatto, juntos trabalhamos os estudos modernos de
Taffanel e Gaubert® (Ej. 4 e Ej. 10) e as variagoes feitas pelo prof. Lucas, além dos estudos
de Frederico o Grande®. Trabalhamos alguns duetos e trios que foram que grande ajuda com
a afinacao e o timbre da flauta. Durante as aulas com a prof. Livia Lanfranchi, ela também me
recomendou os estudos de Taffanel e Gaubert e os caprichos de Quantz’ para os estudos
diarios. Recomendo que busque um(a) professor(a) para indicagbes mais especificas de
estudos, sugiro nomes como: Lucas Robatto (Bahia), Livia Lanfranchi (Sado Paulo), Claudia

Schreiner (Rio Grande do Sul) e Laura Rénai (Rio de Janeiro).

- Para os estudantes que tocam a flauta moderna, recomendo um estudo de pelo
menos 30 min por dia. Para mim funcionou super bem e me ajudou a obter uma melhor
embocadura na flauta moderna, isso ocorre pelo fato do traverso ter um orificio de som menor
que o da flauta moderna exigindo menos ar o que ajuda a ter um melhor conforto ao tocar a

flauta Boehm.

> TAFFANEL, Paul; GAUBERT, Philippe. Méthode Compléte de Flite, pg. 111 a 114. Paris: Alphonse Leduc, 1923.
6 THE GREAT, Frederick; QUANTZ, J. Joachim. King Frederick the Great’s Flute Book — 100 Daily Exercises. Berlim:
Breitkopf & Hartel, 1934.

" QUANTZ, J. ). Fantasies and Preludes. Caprices and other pieces for the exercise of the flute. Fac-Simile.
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2. Artigo

Descrigcao do processo de estudo das Fantasias para Flauta solo, TWV

40:2-13 de G. P. Telemann, com o Traverso.

A Flauta de uma chave, também conhecida pelo seu nome em italiano Flauto Traverso,
foi um dos principais instrumentos da musica de concerto do século XVIIl e assim como sua
descendente moderna ela foi um instrumento muito popular. Segundo Sofia Cosme (2017),
“A flauta era muito bem-vista pelo meio amador, tanto pela sua sonoridade como pelo seu
custo em comparagao com outros instrumentos e o quao pratico era de transportar e guardar.”
Nao a toa existe um repertorio robusto para o instrumento com obras de compositores

consagrados como G. P. Telemann, J. S. Bach, J. F. Handel, A. Vivaldi e outros.

Particularmente sempre fui fa das obras do periodo barroco, toquei a Fantasia N°10
para Flauta Solo, em Fa# menor, TWV 40:11 de G. P. Telemann na prova de admissao para
a graduagéao e a Sonata em Mi menor de Bach no meu recital de formatura. No ano de 2020
com a pandemia e o isolamento social, resolvi me dedicar mais as obras desse periodo incrivel
e conhecer melhor seu estilo e a sua retérica musical. Empolgado com os estudos das
Fantasias de Telemann e da Partita para flauta solo em La menor, BWV 1013 de J. S. Bach,
encomendei uma flauta barroca com o luthier Marcos Ximenes, tendo como objetivo entrar de
cabeca neste universo. Ao primeiro contato com o instrumento, pude perceber suas
diferengas, comparada com a flauta moderna e o quao encantador ele é, desde a sua
sonoridade doce e escura, até as inumeras possibilidades de dedilhados e o fato de eu poder

reaprender a tocar a flauta, tudo me encantou.

Neste artigo, descrevo meu processo de estudo e aprendizado com o Traverso de
duas fantasias para flauta solo, TWV 40:2 e TWV 40:12 de G. P. Telemann. Para a escolha
das fantasias, levei em consideracdo como o instrumento barroco funciona em diferentes
tonalidades. Busquei trabalhar inicialmente com as tonalidades que s&o techicamente mais
faceis na flauta barroca, ou seja, as que sdo mais proximas de Ré Maior, que contam com
menos acidentes e que no geral tem digitagbes mais simples. Segundo Janice Boland em seu
Método para a Flauta de uma chave (1997), a tonalidade de Ré maior e as tonalidades
harmonicamente mais proximas a mesma, como Sol Maior e Mi menor sdo a mais faceis para
um flautista barroco, ja tonalidades mais distantes de Ré Maior como Fa maior, Si bemol maior
e Mi bemol maior sdo mais desafiadoras por terem em seus dedilhados muitas notas em
forquilha que requer muitas mudangas na embocadura e na quantidade de ar para um melhor

ajuste no timbre e na afinagdo. Desta forma, escolhi as tonalidades de: La Maior, Sol Maior.
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Descrevo aqui a estrutura das obras, como elas sao divididas, as harmonias e as vozes
principais, quais dangas e estilos composicionais elas sdo baseadas, as dificuldades que
enfrentei com o instrumento e as decisdes de dedilhados que eu tive que fazer. Falarei
também sobre alguns conceitos do periodo barroco como a teoria dos afetos, a hierarquia
ritmica, a articulagdo, os ornamentos, entre outros. Estudos interpretativos que realizei, como
seria uma interpretagao historicamente informada e qual a retdrica do barroco também seréo

discutidos.

2.1 Familiarizagdo com periodo barroco e a busca de conceitos

Antes de iniciar o estudo das pecas, foi de grande importancia buscar e adquirir um melhor
conhecimento sobre o periodo barroco, sua estética e caracteristicas técnicas particulares,
justamente para que eu pudesse chegar na obra com um bom embasamento tedrico. O
primeiro conceito que pesquisei foi o proprio periodo. Segundo o livro “Histéria da musica
ocidental” (GROUT E PALISCA, 1988), a musica barroca consiste na musica escrita por volta
dos anos 1600 a 1750. Historiadores sugerem esse periodo, por encontrarem certas
semelhancas entre os atributos dessas obras com os da arquitetura, pintura e literatura do
periodo. O termo barroco, que vem do portugués, era dado as pérolas com formato irregular
e foi por muito tempo utilizado para se referir a musica composta no século XVII e XVIII de

forma pejorativa.

Foi no periodo barroco que os compositores passaram a dedicar suas obras para um
determinado grupo ou instrumento solo especifico e ndo mais as vozes ou a um conjunto de
instrumentos nao especificados. Houve também o surgimento da 6pera e a ampliagcao das
formas composicionais como a Aria, o Preludio, a Sonata, a Fuga, entre outros. A teoria dos
afetos, que é a atribuicao de efeitos da alma humana a determinadas melodias, ritmos ou
harmonias (BENASSI E VICTORIO, 2014), € muito presente nas obras do periodo barroco.
Segundo Dissmore (2018):

Durante o periodo barroco, os compositores comecaram a colocar uma maior
énfase no poder dramatico da musica para expressar diferentes paixdes e
provocar emogoes e respostas do publico. [...] a comunicagédo dos afetos aos
ouvintes por meio do som exigia organizacdo estratégica dos elementos
musicais de altura e tempo, o que resultou em um aparentemente abordagem

estereotipada, porém indispensavel para a composicao.

Elementos musicais como os intervalos, a tonalidade e o andamento eram utilizados para

trazerem essas emocgdes as composicoes.



24

Outra caracteristica marcante do periodo é o baixo continuo, que consiste em uma linha
melddica constante na regido grave e uma voz aguda ornamentada, tendo uma harmonia
discreta criando uma ligagdo entre as duas vozes (GROUT, 1988). As obras barrocas
comecgaram a ser escritas e ouvidas em compassos estruturados de forma ritmica em que as
pulsagdes ao inicio dos compassos recebem mais importancia e acentuacdo — sendo
chamados de tempos fortes, desta forma, comegaram a surgir as relacées de importancia
entre as notas de acordo com o local que elas se encontravam nos compassos. Boland em
seu Método para Traverso (1997), descreve essas relagdes como a hierarquia ritmica, ela
também diz que as notas nos tempos fortes devem ser tocadas fortes e por mais tempo ja as

notas dos tempos fracos devem ser tocadas curtas e macias.

A partir do final do século XIX e inicio do século XX, musicos e musicélogos comegaram
a olhar para a musica barroca de uma forma nao pejorativa. A partir dai comegou a surgir o

movimento da musica antiga. Segundo Ana Raquel Alves (2017):

O Movimento de Musica Antiga (de ora em diante referido como MMA) veio trazer

a todos os intérpretes, ouvintes e musicélogos, a consciencializagao daquilo que

€ uma interpretacao estilistica e um consequente esforco para a realizar.

Cortando com as tradigdes romantica e moderna de performance (e

questionando varios dos seus principios basicos) duas das estratégias mais

imediatas usadas pelo MMA passaram pela utilizagao de instrumentos da época

e pela consulta dos Tratados da época.

Este movimento de musica historicamente informada foi ao longo dos anos ganhando
a adesdo de musicistas pelo mundo todo guiados por grandes instrumentistas e maestros

como Nikolaus Harnoncourt, Gustav Leonhardt, Barthold Kuijken e Chiara Banchini.

2.2 Descrigcao do Processo de estudo da Fantasia N°1 para Flauta
Solo em La maior, TWV 40:2 de G. P. Telemann.

Neste capitulo descrevo o meu processo de estudo com a Fantasia n°® 1 para Flauta
Solo em La Maior, TWV 40:2 de G.P. Telemann. Discutirei sobre a estrutura e a harmonia da
obra, os dedilhados que tive de escolher e as dificuldades que encontrei durante os estudos

€ quais as resolugdes encontrei.

O primeiro passo para estudar uma pega antiga € a busca de uma boa edigédo. Esta
busca é de extrema importancia para que possamos pensar por n0s mesmos € hao cairmos

em clichés passados de geragbes em geragbes através de edigbes feitas por grandes
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musicistas do passado. Nestas edicdes os editores incluiam dindmicas, articulagdes,
realizavam o baixo cifrado, etc., coisas que na época da composicdo eram deixadas em
“aberto” para que cada intérprete criasse sua versao. Estas edi¢cdes além de ndo informarem
0 que é original e o que é do editor, direcionam a interpretacdo de quem as utiliza. Kuijken em

seu livro “A Notacao nao é a Musica” diz:

N&s devemos usar edigdes Urtext mais como o comecgo de nossas investigagdes
de uma peca do que como a versao que devemos adotar rigorosamente. Se as
tocarmos como a verdade e nada mais que a verdade, estamos certos de perder
muita coisa. Eu penso que um executante responsavel, especialmente, mas nao
apenas, de Musica Antiga, deveria estudar as edi¢cdes cientificas e seus
comentarios criticos, mas também ver, ele mesmo, as fontes. Ele pode assim
formular suas proprias conclusdes ou preferéncias, discuti-las com colegas e
testa-las em ensaios e concertos, para chegar a solugdes validas, mas

necessariamente sempre temporarias.

Seguindo este conselho do Kuijken, busquei a edigdo das 12 Fantasias de Telemann
da Musica Rara de 1987 com um fac-simile escrito pelo proprio Kuijken, onde ele coloca um
breve histérico das obras, notas do editor e notas textuais que auxiliam o flautista nessa busca
pelo entendimento da pega. Além disso, esta edicdo contém as edi¢gbes originais das fantasias

que servem como um meio de comparacao e pesquisa.

Apos a escolha da edi¢ao ideal e os estudos iniciais de afinagao e dedilhados, comecei
a me debrugar na obra. A Fantasia n° 1 é dividida em dois movimentos, o primeiro é o Vivace
e 0 segundo o Allegro. O primeiro movimento tem uma caracteristica semelhante a de preludio
e de um fugato, ele é dividido em trés segbes, uma improvisagao com escalas, arpejos e
movimentos de tercas afirmando a tonalidade principal (compassos 1 — 10), depois uma fuga
(compassos 11 —26), onde temos um tema que se mistura em duas vozes que vai aparecendo
ao longo da secéo e finalizando com outra improvisagao em Adagio e Allegro (compassos 27
— 36), com grande flexibilidade ritmica e contraste devido as variagbes no tempo e o retorno
dos movimentos arpejados, conduzindo para a afirmagéo desta vez da dominante (Reyes,
2016). O segundo movimento tem caracteristicas de um Minueto, sendo executado
basicamente utilizando a métrica de um pulo por compasso (a um) e com momentos que

podem ser interpretados com uma acentuagéo de 6/8 criando uma hemiola. ®

& Hemiola é um termo da musicologia que descreve um padrio ritmico onde dois compassos ternarios s3o
articulados como se houvesse trés compassos binarios. O termo foi cunhado pelos gregos antigos, significando
um-e-meio, referindo-se a propor¢do 3:2, que equivale a propor¢do do intervalo de quinta perfeita.
(https://pt.wikipedia.org/wiki/Hemiola)
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Minha leitura inicial de qualquer obra musical parte de um estudo bem detalhado com
o metrébnomo, para garantir o0 maximo de precisao ritmica possivel. Com a Fantasia de
Telemann nao foi diferente, fiz a leitura da obra com o metrébnomo soando inicialmente em 60
bpm (batimentos por minuto) seguindo de 5 em 5 bpm até chegar no tempo préximo ao tempo
que escolhi para tocar a pega (100 bpm), relevando por hora as mudangas de andamento,

buscando principalmente a melhor digitagéo e a relagéo entre a afinagéo e o som.

Logo no trecho inicial da peca, que é uma introdugdo com uma forte afirmacéo da
tonalidade (compassos de 1 a 4), pude observar uma caracteristica bem interessante do
periodo barroco, que sio as micro frases que devem soar bem claras durante a execugdo. Na
primeira segao existem quatro dessas micro frases, a primeira é a reafirmagéo da tonalidade
principal de La maior com a adigdo de bordaduras, a segunda € uma sequéncia com tergas
que é repetida por duas vezes, culminando na terceira que é a prépria escala de La maior e

finalizando com o arpejo na quarta micro frase.

22 secdo — Sequéncia com tergas

42 secao — Arpejo
32 secdo — Escala de La Maior

de L4 Maior

(Figura 7: Fantasia N°1 de Telemann, vivace, compasso 1 — 5, edigdo musica rara, 1987)

Logo nesse inicio ja pude perceber o porqué de a flauta barroca ter tantos dedilhados
a disposicao, eles sado escolhidos de acordo com alguns critérios como: afinacao, tonalidade,
fluéncia ritmica e velocidade. Neste trecho especifico, busquei o critério da fluéncia ritmica e
nao utilizei a chave, fiz todos os Fa# semela (12 3/4__ )° e para me ajudar com a micro
frase da escala (se¢éo 3) eu utilizei o Sol# com a posi¢do 1 que o Quantz usa em sua tabela
(12 _/4 __ ). Esse dedilhado escolhido foi muito util para que o trecho saisse ritmicamente

homogéneo e fluido. Outro ponto de grande importancia que descobri durante o estudo foi ao

° Esta é a forma que a Janice Boland demonstra os dedilhados em seu método, para evitar o uso constante de
imagens.
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contrario do que acontece na flauta moderna, os dedos que nao estao fechando os orificios
ndo podem ficar préximos dos orificios das notas, pois afeta muito a afinagdo. Esse
particularmente foi um grande desafio para mim, ja que costumo tocar a flauta moderna com

todos os dedos, (mesmo com os que nao estdo sendo utilizados) quase colados nas chaves.

Na sequéncia do primeiro movimento (compassos 5 a 10), Telemann segue afirmando
a tonalidade de La Maior, desta vez ele coloca o quarto grau (Ré) como pedal e em seguida
o terceiro grau (D6#) também como pedal. Ele segue com um trecho semelhante ao comeco,
mas dessa vez levando a afirmagao harménica da dominante da tonalidade (Mi maior). Ele
utiliza no trecho o campo harmonico de Mi maior, evidenciando a sensivel do acorde (Ré#) e
finalizando com uma cadéncia, V — | — V. Para esse trecho escolhi o dedilhado Fa# ainda sem
a utilizagao da chave (123 /4 _ _ ), escolhi o dedilhado do Sol# grave de acordo com a
tabela do Quantz (12 /45 _ ), essa escolha se baseou na fluéncia ritmica e velocidade, ja
que preciso mudar apenas um dedo em relagéo ao Migrave (12 3/ 45 _ ) que vem antes.
Assim como no trecho inicial utilizei o Sol # da segunda com o dedilhado 1 do Quantz (12 _/

4 ) também por questdes de fluéncia ritmica e velocidade.

, - L L
B
\
Cadéncia V—1-V, reforcando a dominante da tonalidade.

(Figura 8: Fantasia N°1 de Telemann, vivace, compassos 7 — 10, edicdo musica rara, 1987)

A partir do compasso 11, o compositor comeca o fugato que se tornou uma
caracteristica presente em todas as suas fantasias para flauta solo. O motivo principal aparece
ao longo de toda a sec¢ao do fugato, algumas vezes ela é bem clara e outras escondidas em
trechos de virtuosismo. Para mim foi muito divertido procurar o tema escondido nas sec¢des e
descobrir uma forma de evidencia-lo durante a performance. Entre os temas e suas variagdes,
Telemann utiliza algumas sec¢cbes de transicdo, ora evidenciado as sensiveis e as
dissonancias e ora com trechos mais virtuosos em torno do campo harmdnico da tonalidade,

relembrando os trechos iniciais do movimento.
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(Figura 9: Fantasia N°1 de Telemann, vivace, compassos 11 — 13, edigdo musica rara, 1987)

Escolher o dedilhado foi a tarefa mais dificil durante o fugato, foi a boa digitagdo que
me proporcionou uma melhor agilidade e afinagcédo, o que me deu liberdade para prestar mais
atencdo aos temas. Para encontrar esse dedilhado ideal, eu trabalhei cada trecho
individualmente muito lento com o metrbnomo, aplicando e testando os dedilhados
encontrados na tabela do Quantz e na tabela detalhada do Método para Flauta de uma chave
de Janice Boland. Citarei alguns exemplos aos quais considerei mais importantes para o meu

estudo.

No compasso 13 temos a primeira variagao do tema (resposta fugal em falsa polifonia),
a diferenciacao entre o motivo e o contraponto deve ser clara, permitindo ao ouvinte perceber
o efeito de polifonia e de estrutura fugal. Essa clareza passa pela sonoridade e pelo dedilhado.
Tive um pouco de dificuldade durante o estudo inicial do Traverso com a forma de soprar, 0
que acabava afetando demais a afinagéo, este foi um passo que tive de enfrentar para obter
a clareza de som e afinagdo que desejava. Para esse trecho utilizei algumas mudangas de
dedilhados, para o Fa# sigo utilizando-o sem achave (123/4 __ ), para o Sol# agudo toco
com a posicao 1 da tabela do Quantz (12 /4 __ ) que € uma 6tima combinagdo com o La
agudo (12 _/

menor. Utilizo o D6# agudo com a posigdo 1 do Método da Janice (/45 _K)'% que é

)e o Fa# grave (123/4 _ _ )jaque a movimentagdo dos dedos &

mais préximo da posicdo do Migrave (123/45 ).

. . - ": = S —
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(Figura 10: Fantasia N°1 de Telemann, vivace, compassos 13 e 14, edicdo musica rara, 1987)

100 “K” no método da Janice Boland significa a chave.
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Nesse segundo trecho destaco o uso da chave, no compasso 22 fago as colcheias
com a chave pressionada, ajudando na estabilidade do instrumento e durante as
semicolcheias nao utilizo a chave para uma maior velocidade e precisdo. Volto a utilizar a
chave no Fa# grave para obter um timbre mais presente e evidenciar a voz do baixo. Para
finalizar a sessao da fuga, utilizo nas semicolcheias do compasso 24 a posigao do Sol# do

Quantz (12 _/4 _ _ ) para um melhor entrosamento com o La agudo.

(Figura 11: Fantasia N°1 de Telemann, vivace, compassos 22 - 24, edi¢do musica rara, 1987)

Antes de finalizar o primeiro movimento Telemann coloca uma sec¢ao de Adagio e
Allegro (Compassos 27 a 36), com arpejos levando a musica para uma finalizagdo em Mi
maior, a dominante da tonalidade. Ele utiliza a seguinte harmonia: | - V7/IV - IV -V/V -V7/V
— V, deixando bem clara a sua modulacido para Mi maior. Nesse trecho como questao
interpretativa, fagco uma pequena pausa antes das repeticdes rapidas em piano e busco tocar
elas o0 mais virtuoso possivel. As fusas nos compassos 29 e 32, busco fazé-las o mais preciso

possivel deixando claro os pedais em Ré e em Mi respectivamente.

:
ad. all. I p

(Figura 12: Fantasia N°1 de Telemann, vivace, compasso 27, edigdo musica rara, 1987)

Telemann finaliza o movimento em adagio com sequéncias curtas iniciadas no
compasso 33, conduzindo para um final de afirmacdo da dominante e sem resolucdo. O
primeiro movimenta acaba na harmonia da dominante (Mi Maior), que s6 se resolve no inicio
do segundo movimento (Reyes, 2016). Para mim nesse trecho o mais importante é evidenciar

0 baixo separando as vozes e fraseando a cada seminima para mostrar melhor a harmonia.

34
Hhut -

4

(Figura 13: Fantasia N°1 de Telemann, vivace, compassos 34 - 36, edigdo musica rara, 1987)
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O Segundo movimento € um Allegro com caracteristicas de minueto, que é uma
danca francesa em uma métrica tripla com tempo moderado ou lento e foi uma das dancas
sociais mais populares da nobreza entre o século XVII e o final do século XVIII (New Groove,
dicionario de musica). Para mim, o interessante nesse movimento é a busca pelo “Swing”
onde a meu ver o flautista deve mostrar as hemiolas fazendo os compassos, hora como um

3/8 (a um) e hora como um 6/8 (a dois).

(Figura 14: Fantasia N°1 de Telemann, allegro, compassos 1 - 6, edicdo musica rara, 1987)

As dificuldades que vejo nesse movimento sao com os dedilhados, com o som do
Traverso para que ele ndo saia forcado e com a capacidade do flautista de mostrar as
variacoes de 3/8 e 6/8. Para os dedilhados as mudancas que fiz foram em sua maioria com o
Sol# e com o Fa#, notas que sao presentes durante o movimento em passagens mais rapidas
e dancantes. Nos compassos 5 e 6 por exemplo, utilizo o Sol# na posi¢cao 1 do método da
Janice Boland (1 2 _/ 4 _ 5 K) mantendo a chave pressionada durante quase todo o trecho,
tirando apenas para o Mi. Ja no compasso 7, fago o Sol# grave com a posi¢cao 1 do Quantz
(12 /45 ). Nocompasso 17, utilizo o Fa# sem a chave para ter menos movimentos entre
os dedos. No trecho que vai do compasso 20 até o compasso 24 utilizo o Sol# do Quantz (1

2 /4 ) para melhor fluidez com o La agudo e fago também os Fa# sem a chave.

Percebi que preciso prestar muita atengdo com a afinagdo e com o timbre,
principalmente com o Sol# que é uma nota fraca® e exige menos ar e um sopro mais para
dentro do instrumento. Para mostrar melhor as variagées da métrica implicita pelo compositor,
eu acrescentei um pequeno acento nos trechos que deveria mostrar o 6/8, mas sem exagerar
para nao afetar o som e a afinagdo das notas. Como uma ideia interpretativa, me foi sugerido
que eu variasse 0s acentos durante as repeti¢cdes, na primeira eu faria os acentos apenas no

primeiro tempo (mostrando um 3/8) e na segunda vez eu faria a acentuagao de um 6/8.

11" As notas fracas sdo notas com dedilhados cruzados ou forquilhas. Uma nota cruzada é aquele em que, em vez
de todos os orificios das notas serem fechados em ordem sucessiva, um orificio de nota é deixado aberto,
interrompendo o que seria de outro modo uma linha continua de orificios fechados. (Boland, 1997)
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(Figura 15: Fantasia N°1 de Telemann, allegro, compassos 18 — 22 com acentos em 6/8,

edigdo musica rara, 1987)

(Figura 16: Fantasia N°1 de Telemann, allegro, compassos 18 — 22 com acentos em 3/8,

edi¢do musica rara, 1987)

2.3 Descrigao do Processo de estudo da Fantasia N° 11 para Flauta
Solo em Sol maior, TWV 40:12 de G. P. Telemann.

Nesta se¢do descrevo o meu processo de estudo da fantasia n°® 11 para flauta solo,
em Sol Maior, TWV 40:12 de G.P. Telemann. Discutirei sobre a estrutura e a harmonia da
obra, os dedilhados que tive de escolher e as dificuldades que encontrei durante os estudos

e quais as resolugdes encontrei.

A Fantasia N° 11 em Sol Maior é dividida em trés movimentos: um Allegro, um Vivace
e outro Allegro. Esta fantasia pode ser considerada como uma espécie de suite hibrida no
estilo alemao, que geralmente comega com um movimento de abertura (overture), que muitas
vezes contém um preludio lento seguido por uma sec¢ao mais rapida e ritmica. Em seguida ha
uma sucessao de dancgas, como a Allemande, a Courante, entre outras. Muitas vezes a suite
alema apresenta uma forma mais elaborada de fuga ou outra forma de contraponto. Outra
caracteristica dessa fantasia € que o compositor ndo recorre a comparagdes com dangas
tipicas que estariam em uma suite e essa é a Unica das 12 fantasias que comeca em um
Allegro (Reyes, 2016).

O Primeiro movimento pode ser considerado uma Allemande, que comumente iniciava
uma suite alema, porém nao sendo o segundo movimento da fantasia uma Corrente, como &
frequente nas suites alemas. Um fato que deve ser mencionado é que é possivel notar que
Telemann organiza os fraseados uniformemente e claramente de quatro em quatro
compassos. Este movimento esta dividido em 3 sec¢des, logo no seu inicio é apresentada a

primeira segao (Compassos 1 a 8) com uma caracteristica semelhante a fantasia em La Maior,
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que é a afirmagao da tonalidade através de uma sequéncia de arpejos, primeiro na ténica (I -
Sol Maior) e na subdominante (IV — Dé maior) com uma cadéncia imperfeita com vii® - | (fa#
diminuto — Sol maior) e em seguida na dominante (V — Ré Maior) e na subdominante (IV/V —

Sol Maior) também com uma cadéncia imperfeita com vii° - | (d6# diminuto — Ré maior).

(Figura 17: Fantasia N° 11 de Telemann, Allegro, compassos 1 — 8, edicdo musica rara, 1987)

Nas duas primeiras frases da musica, as digitagdes ndo foram um desafio. Busquei
demonstrar em minha interpretacdo uma fluidez, acelerando pouco a pouco a partir do
segundo compasso até chegar ao fim de cada frase com um pouco de ritardando nas ultimas
trés notas e com uma pequena fermata na pausa, para que eu pudesse pensar com calma na
frase seguinte. A maior dificuldade nesse trecho € a afinagédo, na qual precisei levantar mais
os dedos e direcionar o labio um pouco mais para cima nas notas agudas e na ultima nota,
onde busquei fazer um decrescendo, evitando assim que as notas ficassem com a afinacao

mais baixa.

gy Allegro
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(Figura 18: Fantasia N°11 de Telemann, Allegro, compassos 1 - 5, edicdo musica rara, 1987)

As proximas duas frases que se iniciam a partir da anacruse do compasso 9 e vao até
o compasso 16, tem caracteristicas diferentes das frases iniciais, aqui a meu ver Telemann
escreve uma melodia um pouco mais expressiva com uma clara separagédo de vozes, uma

aguda e outra grave, com uma escala ligando os compassos. Para mostrar melhor essa ideia
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das vozes, toquei o baixo com uma articulagdo mais proxima do ligado pensando nas silabas
“di-li-di”. O compositor segue com uma harmonia focada na tdénica, mas dessa vez ele leva a

frase para o sexto grau menor (Mi menor).

(Figura 19: Fantasia N°11 de Telemann, Allegro, compassos 9 - 12, edicdo musica rara, 1987)

Na proxima frase (compassos 13 a 16) temos a repetigao da ideia anterior, mas dessa
vez a harmonia nos leva para a dominante da tonalidade (Ré maior). Uma pequena dificuldade
que senti nesses dois trechos, foi quanto a posi¢cdo da nota Ré# do registro médio. Na flauta
moderna devemos levantar o dedo indicador para tocar a nota (_2 3/ 4 5 6 K), ja na flauta
barroca o dedo indicador deve ser utilizado (1 2 3/ 4 5 6 K) o que constantemente me
atrapalhava. Isso foi um problema, pois essa mudancga na digitacao afeta completamente a
afinacao. Busquei nas duas ideias musicais descritas fazé-las com o minimo de respiragdes
possiveis, justamente para mostrar a ideia de uma frase longa e adicionei um pouco de

acelerando nos compassos finais de cada frase como uma lembrancga da ideia inicial da obra.

afrer

(Figura 20: Fantasia N°11 de Telemann, Allegro, compassos 12 - 17, edigdo musica rara, 1987)

A préxima frase, que se inicia na anacruse do compasso 17 e vai até o compasso 22,
para mim foi a mais complexa de executar do primeiro movimento. Telemann coloca nos
primeiros compassos do trecho os arpejos para indicar a harmonia que tem um caminho
interessante utilizando o sexto grau maior (G — f#° - E — D — G) e os arpejos todos na segunda

inversao, com a terga no baixo. As digitagdes vao ficando mais dificeis com o passar do
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trecho, utilizei nos dois primeiros compassos todas as notas com a chave. Essa digitagdo ndo
afetou muito a afinagao e facilitou bastante o trabalho. Outra dificuldade encontrada foi o Sol#
grave que é uma nota bastante complicada na flauta barroca, nela precisei soprar menos,
pensando como um pianissimo para que a nota pudesse soar de forma natural e ndo de uma
forma “gritada e agressiva”. Ao final do trecho, no compasso 21, o compositor utiliza
novamente as duas vozes, mas dessa vez com o “soprano” mantendo a nota na ténica e
colocando a movimentacao das notas do “baixo”. Durante a minha interpretacédo eu gosto de
fazer uma pequena respiracao entre os compassos 20 e 21 para separar essas duas ideias

que apesar de estarem conectadas, elas a meu ver sio distintas.

(Figura 21: Fantasia N°11 de Telemann, Allegro, compassos 17 - 22, edigdo musica rara, 1987)

Ao final do primeiro movimento (compassos 23 a 26), retorna a ideia da afirmacgéao da
tonalidade, onde o compositor segue com a ideia das duas vozes bem claras e definidas. A
voz do baixo nas primeiras semicolcheias esboca uma escala de Ré maior que so6 vai ser
formada no proximo compasso, juntamente com a voz do soprano que antes seguia estatica
no Ré mostrando um pedal na dominante. Para facilitar a digitagao, toquei os Fa# sem a chave
nesses dois primeiros compassos (12 3/4 _ ). No compasso 25 nos encaminhamos para
a cadéncia com uma sequéncia de acordes desconstruidos (G7 — A7 — G7 — D7 - G) e

finalizando com o arpejo descendente e bem definido de Sol Maior.

21
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(Figura 22: Fantasia N°11 de Telemann, Allegro, compassos 21 - 26, edigdo musica rara, 1987)

Entre o primeiro e o segundo movimento, Telemann escreve uma pequena cadéncia

que parece levar a musica para a dominante da dominante (La Maior), mas a resolugéo
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harmoénica na tonalidade central da peca, sol maior sé € alcancada no inicio do Vivace com
um sonoro arpejo de Sol Maior. Nesta pequena cadéncia, o intérprete tem a liberdade de
improvisar e dar um toque pessoal ao trecho e a obra. Utilizei como cadéncia uma sequéncia
de escalas e arpejos para mostrar claramente a harmonia que caminha na dominante e
coloquei alguns trinados para abrilhantar o trecho e uma fermata na ultima nota deixando uma

certa duvida para o ouvinte sobre o que vira a seguir no segundo movimento.

Adagio + Vivace
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(Figura 23: Fantasia N° 11 de Telemann, Adagio, compassos 27 e 28, edigdo musica rara, 1987)
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(Figura 24: Cadéncia escrita dos compassos 27 e 28)

O segundo movimento tem como caracteristica principal um fugato onde o compositor
repete 0 motivo principal em varias tonalidades e em diversos momentos ao longo da musica.
A apresentagdo do motivo que guiara toda a obra nos é apresentado logo no primeiro
compasso, esse motivo vem acompanhado da finalizacao da cadéncia improvisada com as
notas do arpejo de Sol Maior (compasso 1), mas que logo em seguida, no compasso 3, a
harmonia vai sendo levada para a dominante (Ré Maior) e que é a tonalidade que vai seguir

para a proxima repeticdo do motivo tematico (compasso 5).

Vivace
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(Figura 25: Fantasia N°11 de Telemann, Vivace, compassos 1 - 4, edicdo musica rara, 1987)

L.

Logo na sequéncia, no compasso 5, temos a primeira resposta fugal, que como dito
anteriormente é iniciado na dominante da tonalidade (Ré maior), mas que dessa vez a

harmonia é levada para o sexto grau menor (Mi menor), no compasso 8, com uma pequena
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variagao (um ornamento de bordadura) do que nos foi mostrado no inicio da pega, indicando
uma movimentacdo da musica impedindo a sua repeticdo constante e consequentemente
monotonia. Para mim, a maior dificuldade desse trecho € a nota Mi do terceiro registro
(compasso 6), ela tem uma digitagdo mais complicada (12 _/_56 _) e exige um certo esforgo
para que soe com um bom timbre e uma boa afinagdo. Outra dificuldade ainda nesse mesmo
compasso esta nas semicolcheias, onde as posicdes do Fa# (123/4 __ K)e do Sol# (12
/4 ) exigem um certo tempo de adaptacao e maior atengdo. No compasso 8, busco
mudar minha interpretagdo tocando os graves em tergas com mais énfase, em sequéncia
mudo o timbre para o Sol# e fagco um diminuendo ao final do compasso mostrando que a

musica segue com algo novo.
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(Figura 26: Fantasia N°11 de Telemann, Vivace, compassos 5 - 8, edigdo musica rara, 1987)

No compasso 9 temos a apresentacao de um novo elemento melddico que pode servir
de contraste com a escala em tergas no grave. Musicalmente penso em uma conversa entre
duas vozes contrastantes, uma mais forte e grave e outra mais leve e aguda. Para facilitar a
execucgao do trecho, utilizo a chave em quase todas as notas desse compasso, tirando apenas
no La e no D6 natural. Esse novo elemento fica apenas alguns compassos em evidéncia, ja
que o tema do movimento retorna no compasso 12, dessa vez sendo apresentado em Si
Maior, que a é dominante de Mi Maior, tonalidade que o compositor leva a musica nos
préoximos compassos.

No compasso 15 Telemann utiliza novamente o segundo motivo, dessa vez apenas
como uma pequena lembranga no sétimo grau da tonalidade (Fa#°) e interrompida na metade
do compasso 17, deixando uma “duvida no ar” sobre o que vira na sequéncia da obra. Este
trecho apresenta uma dificuldade quanto as digitagdes, utilizei a digitaggodo Dé# (_ /45
K), no compasso 16 nos dois momentos, para facilitar a execugao do Fa# que vem em seguida
e facilitar a nota apdés o Ré da terceira oitava. Faco uma pequena fermata na pausa para

apresentar o retorno ao tema principal dessa vez com uma harmonia igual ao inicio.
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(Figura 27: Fantasia N°11 de Telemann, Vivace, compassos 15 - 18, edicdo musica rara, 1987)
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No compasso 21 o compositor apresenta uma sequéncia descendente que muda
cromaticamente a cada dois tempos até chegar no compasso 23, onde nos é apresentado
brevemente o segundo tema pela ultima vez. Em seguida, no compasso 25, temos mais uma
escala em tercas, que dessa vez tem a fungdo de modulagdo, levando a harmonia para a
dominante da tonalidade que é por onde o compositor iniciara a cadéncia final do movimento,
em que Telemann nos mostra o tema principal pela ultima vez, ele se inicia no compasso 26,
em Ré maior (dominante), é levado para a subdominante (D6 Maior) para finalmente chegar

na tonica (Sol Maior) nos dois ultimos compassos.
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(Figura 28: Fantasia N°11 de Telemann, Vivace, compassos 23 - 29, edicdo musica rara, 1987)

)
&
™

O terceiro movimento que, segundo Reyes (2016), pode ser considerado uma Courant,
uma danca francesa em tempo ternario, Telemann escreve o seu movimento em 6/4. Gosto
de pensar esse movimento como se fosse uma hemiola, em tempo binario, tocando com um
pequeno acento na primeira e quarta nota de cada compasso. A meu ver esta forma de tocar
faz com que a musica parega mais dancante e ritmica.

A primeira parte do movimento (compassos 1 a 12) € uma grande celebracdo da
tonalidade de Sol Maior. O compositor passeia com a harmonia pelos graus principais da
tonalidade como o D6 Maior (IV grau) e o Ré Maior (V grau). As digitacbes desta primeira
parte ndo foram um desafio, mas os saltos constantes que Telemann coloca criaram uma
certa dificuldade com a afinagao, tive que dosar o ar, a direcao dos labios e manter os dedos

0 mais afastado possivel do instrumento, para que ndo haja uma discrepancia de afinagéao

| @2 ﬁ‘ﬁ
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(Figura 29: Fantasia N°11 de Telemann, Allegro, saltos dos compassos 8 - 10, edigdo musica rara, 1987)

entre as notas.

e

Na segunda parte do movimento (compassos 13 a 26), o compositor inicia a harmonia
no campo da dominante. Logo no compasso 15 ele nos apresenta o sexto grau menor (Mi
menor) que logo nos leva, no compasso 18, para o quarto grau (D6 Maior) e para a ténica, no

compasso 19, indicando que uma cadéncia esta proxima. No compasso 22 Telemann nos
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leva para a conclusao da obra com duas vozes bem claras, a primeira uma afirmacao da
dominante com a sétima e a ténica de Ré Maior bem explicitas na voz do baixo. A segunda
voz é apresentada com uma parte da escala de Sol Maior. No penultimo compasso a voz do
baixo faz uma pequena cadéncia solistica enquanto o soprano espera para se juntar a ela na
ultima nota. Essas duas vozes levam a harmonia para a cadéncia final perfeita de V — | (Ré —
Sol).

(Figura 30: Fantasia N°11 de Telemann, Allegro, compassos 22 - 26, edigdo musica rara, 1987)

2.4 Conclusao

Da Silva (2012) em sua tese de doutorado afirma que as fantasias de Telemann abrem
portas para o vasto mundo do periodo barroco. Ja que essas pegas sao curtas e complexas,
€ possivel viajar pelos diferentes estilos da época, perceber como eram e quanta variedade

podemos incorporar a nossa proépria interpretacao.

Estudar as duas fantasias escolhidas aliada ao inicio do estudo da flauta barroca me
ajudou a compreender melhor como funcionam as obras barrocas e ter um norte com o
instrumento. Através delas obtive um claro conhecimento sobre as diversas digitagdes do
Traverso e onde eu devo aplica-las durante a performance. Observei melhor as pequenas

mudancas de timbre, afinacido e quais as dificuldades técnicas do instrumento.

Todas as mudancgas que tive que fazer e a adaptacdo ao novo instrumento, trouxeram
grandes beneficios para mim e uma grande conscientizagao sobre a importancia do estudo
da musica antiga. Pude perceber também grandes diferengas entre a flauta antiga e a flauta
moderna. A forma de soprar foi a mais desafiadora, pois venho de uma “escola alem&” com
tradicdo e necessidade de usar muito ar para fazer a flauta funcionar, mas essa técnica nao
funciona com o Traverso, onde tive que adaptar a minha técnica e aprender a soprar pouco.
Outra grande diferenga entre os instrumentos fica por conta do timbre e das dinamicas, na
flauta moderna o timbre tende a ser mais claro, mas com uma gama maior de cores e
dindmicas que podemos utilizar, ja o Traverso nos reserva um som mais escuro e intimista
com poucas variagdes de dindmicas. O peso fisico do instrumento também ¢é algo a se
observar, ja que o traverso € bem mais leve e me permitiu estudar por mais tempo sem sentir

incOmodo.
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Para mim foi muito importante ter conhecido uma das principais origens do meu
instrumento de formagao, e mergulhar de cabega neste estilo tdo grandioso como foi o periodo
barroco. Essa experiéncia me fez ansiar por novas paixdes e desejar cada vez mais seguir
estudando o Traverso e a musica antiga, pois assim como a nossa histdria ela muda quem
somos. Com o Traverso, pude me reconectar e compreender melhor a flauta moderna e quem
eu quero ser no futuro. Iniciei meu mestrado um pouco antes de comecar a pandemia e
quando ela chegou comecei a refletir sobre a histéria, sobre a nossa origem, quem somos e
onde queremos chegar. Fazer esse artigo foi exatamente isso, me reconectar com a musica
e aprender um novo instrumento com novos desafios em um periodo que nao sabiamos se

tudo iria voltar.
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3. Traducao do Método para Flauta de uma chave

Meétodo para

a Flauta de uma chave

Barroca e Classica

Illustration from Johann Phillip Eisel, Musicus autodidaktos.
Erfurt: Johann Michael Funcken, 1738

Janice Dockendorff Boland
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Método para a Flauta de uma chave

Para Elcy,
Que sempre me apoia em tudo que eu fago.

Com gratidao e amor.
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PREFACIO

Atualmente os musicos estdo envolvidos em um movimento para estudar e explorar o uso de
antigos instrumentos musicais. A flauta que gera mais interesse é a flauta de uma chave do século
XVIII. Um nimero crescente de flautistas compra réplicas modernas e aprendem a toca-las.

N3do muito tempo atrds, a flauta de uma chave era considerada uma predecessora inadequada
da flauta moderna. Em 1966, René LeRoy (p. 14) descreveu a flauta do século XVIII como um
"instrumento muito imperfeito". O autor de uma tese de doutorado na Eastman?!? disse que a
qualidade inferior da afinacdo da flauta de uma chave e qualidade de som inferior eram falhas naturais
e inevitaveis no instrumento (Hartman, 1961, p. 16). Geralmente, os flautistas ndo desejavam aprender
a tocar este instrumento simples de uma chave quando uma flauta "aperfeicoada" estava disponivel
para eles.

No entanto, as atitudes mudaram nos ultimos trinta a quarenta anos. Concertos e gravagoes
profissionais com flautas histdricas ndo sdo mais raridades. Oficinas especializadas na fabricacdo de
flautas histdricas e editoras musicais especializadas em edi¢Ges académicas de musica antiga apoiam
essas atividades performaticas.

Os flautistas que experimentam a flauta de uma chave descobrem que ela é de fato um
instrumento com seus méritos. A simplicidade propria de sua estrutura gera qualidades expressivas
Unicas ndo inerentes a flauta do sistema Boehm moderno.

O presente método foi escrito para flautistas do sistema Boehm que ja sdo familiarizados com
a producdo de som e a técnica moderna de flauta: projetado para ajudar na abordagem inicial do
flautista a flauta de uma chave. O Método pode servir como um tutor autoguiado ou como um texto
de apoio quando o flautista esta trabalhando com um professor. Ndo pretende ser um tratado
musicoldgico, mas sim um guia pratico e util que cita fontes histéricas. Essas fontes histdricas oferecem
uma ampla diversidade de opinides que nos desafiam a explorar as ideias de autores do século XVIll e
incorpora-los a nossa experiéncia dos dias atuais.

O titulo aborda tépicos desde a escolha de uma flauta e montagem do instrumento, até
conceitos mais avancados, como cor de som e padrées de articulacdo do século XVIII. As discussées
sobre som, afinacao e tonalidade irdo ajudar a orientar o aluno na exploracao da natureza expressiva
do instrumento. Tabelas de dedilhados, exercicios e melodias do século XVIIl irdo ajudar o aluno a se
iniciar. Para encorajar o leitor a explorar as fontes histéricas primarias, o “Os 13 melhores" Métodos
de flauta do século XVIII sdo revisados com referéncia a edi¢Ges e traducbes fac-simile atuais. Aqueles
gue sdo iniciantes com a flauta de uma chave serao auxiliados pela lista de repertérios comentados de
solos faceis, duetos e estudos. A bibliografia comentada faz referéncia a fontes histdricas e modernas.

Muitos textos sobre a técnica e o estilo do século XVIII estdo atualmente disponiveis, tanto
como fontes primarias (de autores do século XVIII) e fontes secundarias (neste caso, escritos do século
XX sobre estilo performatico do século XVIII). As dimensdes deste livro ndo permitem mais do que uma
mencdo a algumas das técnicas mais importantes e estilos de performance. Livros didaticos e artigos
de estudiosos importantes sdo mencionados ao longo do texto e incluidos na bibliografia comentada
para encorajar o leitor a se familiarizar com essas fontes importantes.

12 Fastman School of Music é a escola de musica da Universidade de Rochester, nos Estados Unidos. Foi estabelecida
em 1921 pelo empresario e filantropo George Eastman. Eastman é uma das instituicdes de musica mais prestigiadas
no mundo. Localiza-se no centro de Rochester, Nova lorque.
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Suas razbes para explorar a flauta de uma chave podem variar de mera curiosidade até o
desejo de dominar o instrumento para fins de atuagdo publica. Mesmo se vocé quiser apenas
experimentar a flauta de uma chave, fazer isso lhe dara informagdes importantes que vocé achard
Uteis para apresentacGes modernas com a flauta do sistema Boehm.

CONVENGCOES EDITORIAIS

Para evitar notas de rodapé extensas, data de publicacdo e nimeros de pdgina onde existem
citagOes, as fontes referenciadas sdo dadas entre parénteses dentro do texto apds o nome do autor.
As referéncias bibliograficas completas sdao encontradas na bibliografia comentada.

Ao citar fontes de lingua estrangeira, as referéncias sao feitas de acordo com tradug¢bes em
inglés. Por exemplo, para os nimeros de pagina das citagdes do Quantz consulte a tradugao de Reilly
listada na bibliografia.

Os exercicios e melodias no Capitulo Quatro vém de métodos e flautistas do século XVIIl e do
século XIX. Os exercicios e melodias sdo creditados ao compositor (quando conhecido), o autor (no
caso de um tratado que ndo tenha indicacdo do compositor de suas melodias), ou o titulo de uma
colegdo. As ligaduras editadas sdo mostradas por meio de ligaduras tracejadas. As indicacbes de
marcas de respiracdo sdao minhas, com excec¢ao do pequeno dueto em Mi menor de Blavet, que
frequentemente indicou suas préprias respiragdes. Os trinados muitas vezes comegam na nota acima
da nota principal - hd excegbes. As sugestdes de performance para as melodias neste método sdo
baseadas nas instru¢des dadas pelo método a partir do qual a melodia foi tirada.

1777

Usei Ré’- Si' para as notas da primeira oitava, D6" - Si" para a segunda oitava e D6"" — Ld”” para
a terceira oitava.

Para simplificar o layout, os dedilhados no Capitulo Quatro sdo escritos usando um simples
sistema numérico em vez dos graficos encontrados nas tabelas. Por exemplo, Sol' é designado 12 3/
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SOBRE A FLAUTA

UM POUCO DE HISTORIA

A flauta de uma chave foi desenvolvida a partir do modelo sem chave, de furagao cilindrica da
flauta renascentista, possivelmente em 1660. As informacdes sobre seu inicio sdo, na melhor das
hipéteses, incompletas. Os historiadores tém tradicionalmente creditado as familias Hotteterre e
Philidor na corte francesa de Luis XIV o "aperfeicoamento" da flauta. Novas evidéncias desafiaram essa
posicdo (Powell, 1996), mas nds, ainda, ndo temos nada para substitui-la. Independentemente disso,
as primeiras flautas de uma chave tinham trés partes: A cabeca (bocal) mais ou menos cilindrica, o
corpo (o meio) conica com orificios de seis notas, e o pé com um orificio de nota coberto por uma
chave. Mais tarde, provavelmente por volta de 1720, os fabricantes dividiram a parte intermediaria
(corpo) em duas outras partes.

A flauta de uma chave, com algumas modificagcdes, ficou em uso por mais de cem anos. Muitos
flautistas profissionais a utilizaram como instrumento de preferéncia até perto do final do século XVIII.
Alguns amadores usaram a flauta de uma chave por ainda mais tempo. Podia-se comprar uma flauta
de madeira com uma s6 chave no Catdlogo da Sears, Roebuck nos Estados Unidos em 1908 por US S
1,55.

No século XVIII, a flauta era o instrumento de sopro mais popular. Era considerado da moda e
de bom gosto, como evidenciado por Frederico, o Grande da Prussia que tinha uma grande paixao pelo
instrumento. Compositores encontraram um mercado de musica para flauta entre amadores e
profissionais, e consequentemente, o século XVIII é rico em literatura para a flauta.

NOMES

A flauta de uma chave tem muitos nomes. Os métodos do século XVIII referem-se a ela como
a flauta de uma chave, a flauta transversal ou cruzada (/a flite traversiere, die Querfléte, ou flauto
traverso) e a flauta alema (fliite d'Allemagne). (Esteja ciente de que no inicio do século XVIII, o simples
termo "flauta" [flauto] geralmente se refere a flauta doce.) Hoje, o instrumento é geralmente referido
como a "flauta de uma chave", a "flauta barroca" (certamente apropriado para o instrumento do inicio
do século XVIII), ou o "traverso", uma versdo abreviada de seu nome em italiano. Vou me referir a ela
como a flauta de uma chave.

MATERIAIS USADOS

Historicamente, as flautas de uma chave sdo feitas principalmente de madeira. Quantz (1752)
declarou o Buxo®® como o mais comum e durdvel, mas ele preferia o ébano pelo seutom claro e bonito.
Tromlitz (1791) disse que tanto o ébano quanto a granadilha produziam um som de flauta que era mais
brilhante e mais forte do que o Buxo, Jacarandd violeta'* e marfim também foram usados. No entanto,
o marfim era mais frequentemente utilizado para decorar flautas de madeira, e muitas flautas
apresentavam as pontas de marfim em cada jungdo e uma coroa de marfim.

13 Em Inglés é chamada de Boxwood - https://pt.wikipedia.org/wiki/Buxo
14 Em Inglés é chamada de Kingwood - https://en.wikipedia.org/wiki/Dalbergia_cearensis
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EXTENSAO

A extensdo da flauta de uma chave é do Re’ até o Ld’”. No entanto, eu recomendo que o

4

iniciante limita os primeiros esforcos a faixa mais tradicional do Ré’ até o Mi"”.

o

n
A"
a0
Py O

Extensdo Tradicional

EM RELAGCAO AS NOTAS AGUDAS

777

Durante a primeira parte do século XVIII, o Mi
Hotteterre (1707, pp. 45-46) escreve:

era considerada a nota pratica mais aguda.

777

As notas acima do Mi’”’ sdo notas for¢cadas e ndo podem entrar
naturalmente em qualquer peca. Além disso, vocé ndo deve
persistir em querer encontrar elas no inicio, pois € um problema
gue vocé deve se poupar até estar muito avangado.

Quantz (1752, p. 57) concorda, dizendo: "A nota mais aguda utilizavel que vocé pode

indubitavelmente produzir é Mi’”. Aquelas que sdo mais agudas requerem uma embocadura
particularmente boa."

O F4 da terceira oitava é uma nota ruim em alguns instrumentos. Hotteterre (1707, p. 46) acha
gue "quase nunca pode ser feita na flauta" e omitiu a nota de seu grafico de dedilhados. O Fd sustenido
da terceira oitava e o Sol sdo mais faceis de tocar.

Apesar das dificuldades da terceira oitava, ndo é incomum encontrar o alcance da flauta sendo

estendido além do Mi”””. Um exemplo notavel é o de J. S. Bach em sua Partita em L4 menor para flauta

i

solo onde encontramos um Ld"' no final do primeiro movimento.

77

No final do século XVIII, notas além do Mi””’ aparecem com frequéncia crescente. A construcdo
da flauta durante este periodo tendeu a favorecer um pouco mais o registro agudo e a terceira oitava
respondia com maior facilidade.
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Sobre as Partes da Flauta

Por haver muitos fabricantes de instrumentos, e pela Flauta de uma chave ter evoluido e
mudado ao longo de mais de um século, existem muitas variacdes da flauta de uma chave. Embora
alguns fabricantes tenham adicionado chaves, registros de pé e slides de afinag¢do, a flauta de uma
chave mais simples descrita abaixo foi a flauta mais comum utilizada durante o século XVIII e
permaneceu em uso bem depois do inicio do século XIX.

FLAUTA DE TRES PARTES

A primeira flauta de uma chave tinha trés partes: O bocal (cabecga), uma parte intermediaria (o
corpo), e o pé. Hoje, uma dessas flautas de trés pegas é conhecida como a Flauta "Hotteterre" porque
se assemelha a uma distinta flauta ornamentada atribuida a familia Hotteterre de fabricantes de
instrumentos.

(== Mg

A Flauta de Hotteterre

FLAUTA DE QUATRO PARTES

Por volta de 1720, os fabricantes haviam dividido a parte do meio (o corpo) da flauta em
duas partes, uma parte do meio superior e uma parte do meio inferior. As flautas de quatro pecas
sdo replicadas com mais frequéncia pelos fabricantes de flautas atualmente do que o instrumento de
trés pecas descrito acima.

——
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Bocal.......... Parte do meio superior....... Parte do meio inferior....Pé

O ENCAIXE

Os encaixes sdo as ligagbes entre as partes da flauta. Os encaixes sdo tradicionalmente
envoltos em fios (seda, algoddo ou linho) que foi besuntado com cera.l® As réplicas modernas as vezes
tém cobertura em cortica. Independentemente de os encaixes serem cobertos com cortica ou fios,
eles devem ser untados com cera ou graxa regularmente.

5 Veja Tromlitz, Unterricht (1791), trad. Powell, 33-37 para aprender como envolver os encaixes com fio.
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A ROLHA (CORTICA)

A rolha na extremidade da cabeca é mdvel e sua colocagao é critica para uma boa afinagao.
Primeiro, defina a rolha em algum lugar entre 20-25 milimetros do centro do orificio de sopro. Uma
maneira facil de medir a coloca¢do da rolha com uma haste de madeira. Compre uma haste de 30
centimetros de comprimento medindo cerca de 12,5 milimetros em didmetro (disponivel em lojas de
artesanato ou madeireiras) e simplesmente mega e marque a haste com um Ildpis a cerca de 20
milimetros do fim. A haste de madeira, colocado dentro da junta da cabeca, tem a mesma finalidade
gue a haste de metal que equipam as flautas modernas de hoje; ajuste a rolha da cabeca para que a
marca do lapis fique no centro do orificio da embocadura.

Em seguida, vocé deve refinar ainda mais a colocacdo da cortica para se adequar a sua prdpria
forma de tocar. Cada flautista pode ter uma posicao de cortica ligeiramente diferente, refletindo
embocaduras individuais e formas de soprar. Usando os dedilhados da Tabela de dedilhado basica na
pagina 95 ajuste o Ré' com o Ré". Se as oitavas sdo verdadeiras, a posicdo da cortica esta correta. No
entanto, se vocé encontrar as oitavas desafinadas, vocé precisara ajustar a rolha (e, posteriormente,
sua marca na haste). Quantz (1752, p. 33) recomenda os seguintes ajustes.

—
((Tie
<_

for alto, corrija puxando a rolha para fora do
orificio da embocadura

O (——————— - l

o C@ﬂﬂ_(_)a

Se o Ré’ for alto...e o R&"”’ for baixo, corrija empurrando a rolha em
direcdo ao orificio da embocadura

I

H
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Se o Ré’ for baixo...e o Ré

A rolha também deve ser ajustada se o flautista optar por usar um corpo maior ou menor.
(Veja Corps de Réchange - Corpos Sobressalentes na pagina 58) Alongar ou encurtar a flauta desta
forma perturba as proporgdes corretas do instrumento e a afinagdo e as relagdes entre as notas
sofrem.!® Para remediar este problema, a rolha é empurrada em dire¢do ao orificio de embocadura
quando uma parte superior maior é usada e puxado para tras quando uma parte superior curta é
usada. A cortica pode ser movida usando a mesma haste que vocé usou para medir a posicdao da
cortiga.

16 \/eja Tromlitz, Unterricht (1791), tradugdo. Powell, 33 para uma discuss3o sobre por que a flauta é
desafinada durante a troca das partes médias superiores.



56

A COROA

Algumas flautas sdo feitas com um parafuso preso a rolha. A coroa é um mecanismo simples
para ajustar a posicdo da rolha e é especialmente Gtil ao trocar as partes do meio. O flautista
simplesmente vira a tampa de extremidade para tirar a rolha. A ilustracdo a seguir de um bocal de
Quantz (Tradugao de Quantz de Reilly, Versuch, 1985) mostra a rolha com um parafuso em anexo.

O REGISTRO DO PE

Algumas flautas podem ter um registro de pé, que é de ajuste telescdpico. O encaixe do pé é
util para fazer ajustes na afinacdo ao mudar as pegas do meio. O encaixe do pé é um pouco mais curto
para cada peca intermedidria mais curta (corpo sobressalente). Alguns fabricantes de réplicas
modernas oferecem o registro de pé como opgao. Quantz (1752) estava entre os flautistas do século
XVIII que se op0s fortemente ao uso do registro do pé porque, em sua opinido, ele desafina a flauta.

(L - 3 J[ A | O oad ./%i Jm

Flauta com o registro do pé T
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Sobre a Afinacao

REPLICAS MODERNAS

A Afinacdo ndo foi padronizada no século XVIII. Variou muito de pais a pais, de cidade a cidade
e até dentro da mesma cidade. Nos encontramos evidéncias de que os flautistas eram obrigados a
tocar em todas as afina¢des imaginaveis, de muito baixo (L4-c.392 e inferior) a muito alto (La-440 e
superior).

A preferéncia pessoal de Quantz (1752) era por flautas com afinacdo mais baixa, que ele
descobriu ser mais agradavel, comovente e majestoso; ele achava que os instrumentos com afinagdo
mais alta eram mais penetrantes.

La-415 foi adotado como um compromisso Util para os artistas atuais para maior parte da
musica barroca. As réplicas modernas de flautas de uma chave sdo em sua maioria, mas nao
exclusivamente, feitas em La-415.

Escrito Soa
Flauta com e —
L4 - 415 e —_————

0]

As réplicas modernas também podem ter uma afinacdo baixa (L3-c.392) ou mais baixa.
"Afinacdo de cdmara francesa", como as vezes é chamada, é apropriada para a musica de compositores
franceses do inicio do século XVIII e musicas de J. S. Bach e era a preferéncia de Frederico, o Grande.

Escrito Soa
Flauta com )
5 XX o
Ld —c.392 ~

Alguns fabricantes de flautas do século XX fardo uma réplica moderna em L3-440,
conhecido como "afinacdo moderna", para que fique mais cdbmodo para os flautistas que estdo
trabalhando com outros musicos usando este padrao de afinacdo.

Escrito Soa
N

Flauta com
La — 440

D)

A flauta de uma chave é usada atualmente em vdrias orquestras profissionais que
especializadas no uso de instrumentos de época. Orquestras barrocas geralmente exigem o uso de
flautas afinadas em A-415. No entanto, orquestras cldssicas tém estabelecido uma afinagdo mais alta
como base e requerem uma flauta de uma chave (ou mais chaves para repertério classico posterior)
afinada em L3-430 ou até mais alta.
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CORPS DE RECHANGE (Corpos Sobressalentes)

E claro que n3o seria pratico para os flautistas do século XVIII possuir muitos instrumentos,
cada um construido em uma afinacdo diferente. A solucdo mais pratica para a necessidade de
flexibilizacdo ao tocar em varios padrdes de afinagdo estava estabelecida por volta de 1720. De acordo
com Quantz (1752) os fabricantes de flautas comegaram a fazer de duas, seis ou mais partes
intermediarias (Corpo) de diferentes comprimentos.”” Os franceses chamam essas partes
intercambidveis de corps de réchange. O uso de um corpo sobressalente mais longo diminui a afinagao,
e o uso de um corpo sobressalente mais curto aumenta a afinagdo, permitindo que o flautista toque
padrdes de afinacdo diferentes.

{— cas ] st s O 2cmscws B )

Flauta com dois Corps de Réchange

Alguns fabricantes de réplicas modernas fazem flautas com dois ou mais corpos
sobressalentes. Por exemplo, um pode ser afinado em L3-415 e outro em L3-392. Desta forma o
flautista pode ter um instrumento e ainda assim ter a habilidade de tocar em dois padrdes de afinacao.
E necessério um ajuste da cortiga ao trocar as partes. Quando tocado no L&-415, o flautista usa o corpo
sobressalente mais curto e muda a rolha para longe do orificio da embocadura.

—
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Afaste a rolha do orificio da embocadura ao tocar com o L4 -415

Ao tocar em La-392, o flautista usa o corpo sobressalente mais longo e empurra a rolha em
direcdo ao orificio da embocadura.

-
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Puxe a rolha em direcdo ao orificio da embocadura ao tocar com o L4 - 415

Esteja ciente de que é muito dificil projetar uma flauta de uma chave com dois ou mais corpo
sobressalente (e, portanto, duas ou mais afinacdes) que soe igualmente bem "afinado" em varios
comprimentos e afinagdes. Na maioria das vezes, uma afinacao foi escolhida e a flauta simplesmente
tocara com a melhor afinagdo naquele tom. Discuta este conceito com o fabricante de flautas para ver
como ele lidou com o problema.

7.0 traversista Christopher Krueger me disse que a maioria das flautas sobreviventes do século XVIIl com corpo
sobressalente mostram desgaste significativo em apenas um corpo, e as caracteristicas de tocar variam
consideravelmente com cada um. Comunicagdo pessoal, outubro de 1997. Veja também Tromlitz, Unterricht
(1791), trad. Powell, 33-37 para mais informacdes sobre corpos sobressalentes.
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Escolhendo a Flauta

Um instrumento bom e afinado realmente reduz
a tarefa de tocar pela metade.
Quantz (1752, p. 51)

Os instrumentistas da flauta de uma chave podem escolher entre as réplicas modernas de alta
qualidade feitas por artesdos de todo o mundo, incluindo os Estados Unidos, Canada, Austrdlia,
Europa, América do Sul, Russia e Japdo. As réplicas geralmente sdo copias de flautas histdricas
especificas do século XVIII. E é claro que alguns bons instrumentos antigos também estdo disponiveis
no mercado.

Existem muitas decisdes a serem tomadas ao selecionar uma flauta. Vocé pode pedir a
assisténcia de um flautista profissional. Pode procurar também a orientacdo de fabricantes de flautas
que sabem pelos pedidos que preenchem quais flautas sdo mais procuradas. Procure por uma flauta
com um bom acabamento, com a cor de som que vocé deseja, feita baseada em um modelo para se
adequar a musica que vocé vai tocar, que seja bem afinada e soe de acordo com suas necessidades.

Trés decisdes importantes que vocé precisa fazer sdo (1) a afina¢do da flauta, (2) o modelo da
flauta e (3) o tipo de madeira usado em sua construcao.

AFINACAO

Determine a afinacdo que vocé gostaria que a flauta tivesse. O padrdo comum de hoje para a
maioria das musicas barrocas é La-415. Escolha uma afinagdo que possibilite a vocé tocar com colegas
e amigos. Seu cravista normalmente afina o instrumento em La-415? H4 algum outro flautista com
guem vocé deseja executar? Qual é a afinacdo da flauta dele? O som da flauta é marcadamente
diferente em afina¢des diferentes. Uma flauta com afinacdo mais alta é mais brilhante e penetrante;
uma flauta com afinagdo mais baixa é mais suave e intimista.

MODELO

Vocé pode combinar o instrumento com a musica que vai tocar ou com as circunstancias em
gue vocé vai tocar. Vocé vai tocar em orquestra? Ou vocé vai se apresentar com mais frequéncia em
ambientes intimos de musica de camara? Enquanto algumas das réplicas podem ser usadas para uma
variedade de musicas, outras sdo mais especializadas ou adequadas para uma gama menor de estilos.
Uma flauta desenhada para a musica de Hotteterre ndo serd adequada para a musica de Mozart do
final do século XVIII. Pergunte ao seu fabricante de flautas para obter conselhos. Algumas reprodugdes
populares hoje sdo modeladas a partir de instrumentos feitos por Hotteterre (fabricante francés,
segundo o original de Graz c.1700), Denner (fabricante de Nuremberg, original tocado por Hinteler,
inicio do século XVII1), Bressan (Fabricante de Londres, pré-1730), Rottenburgh (fabricante de Bruxelas,
original na Colecdo Kuijken, c.1770), e August Grenser (fabricante de Dresden, segunda metade século
XVII).

MADEIRAS

Vocé pode ser questionado sobre o tipo de madeira de sua preferéncia. As réplicas de hoje sdo
feitas comumente em buxo, ébano, madeira de coco, pau-rosa ou granadilha. Granadilha é a mais
densa e o pau-rosa a menos densa. O tipo de madeira usado na construcdo de flauta afeta sua
qualidade de som, embora os fabricantes modernos me digam que a forma do corpo, os orificios das
notas e orificios da embocadura tém um efeito muito mais profundo no som do que a escolha da
madeira. Experimente varios e veja qual vocé prefere. Um popular "modelo inicial" da Aulos do Japao
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é feito de plastico. Por causa das leis internacionais que regem a venda de marfim, poucas réplicas sdo
feitas de marfim ou tém decoragdes em marfim.

FLAUTAS USADAS

Ndo se intimide em comprar um instrumento usado. De acordo com Quantz, (1752, p. 51),
"Geralmente uma flauta boa e afinada com precisdo que foi tocada frequentemente é sempre
preferivel a uma nova."
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Sobre os Cuidados

Agora, se vocé tem tal flauta ... ndo poupe
esforgos para manté-la de um modo que ela ndo
possa ser estragada.

Tromlitz (1791, p. 40)

A flauta de uma chave tem seu préprio conjunto de requisitos para cuidados. Muitas flautas
do final do século XVIII sobreviveram, evidéncias que com o devido cuidado, uma flauta pode durar
séculos. Estou em divida com os fabricantes de flautas Roderick Cameron e Ardal Powell por muitas
das seguintes informacgdes sobre cuidados com a flauta.

LISTA DE CUIDADOS

e Nunca guarde a flauta em condi¢Ges extremas de calor ou frio. Nunca permita que sua flauta
fique exposta aos raios do sol. Nunca deixe a flauta perto de um aquecedor ventilador ou
lareira. Nunca deixe sua flauta no porta-malas do seu carro em clima muito frio ou muito
guente. Essas medidas preventivas ajudam na protecao contra rachaduras.

e Nunca leve a flauta para uma sala quente vindo de um ambiente frio e toque imediatamente
ou ela pode quebrar. Ndo sopre ar quente através da flauta para aquecé-la. Deixe-a aquecer
gradualmente até a temperatura ambiente.

e Nunca guarde a flauta em ambientes de baixa umidade. Uma flauta de madeira vai secar
rapidamente em baixa umidade e pode rachar. As condi¢des do inverno no meio-oeste e na
costa leste dos Estados Unidos produzem baixa umidade, assim como as condi¢des em uma
casa ou estudio aquecido. Como uma medida de prevencao, leve um umidificador comercial
(veja em tabacarias para um minusculo umidificador do tamanho de um tubo de batom
chamado um Humistat) no caso durante os meses secos de inverno; verifique a flauta
frequentemente e mantenha ela Umida. Guarde uma flauta de madeira ou marfim (em sua
caixa) em um saco plastico ou caixa de plastico (como um recipiente da Tupperware) durante
os periodos de baixa umidade e quando a flauta ndo estiver em uso por um longo periodo.

e Nunca monte a flauta se os encaixes parecerem muito apertados. Se os encaixes sao
enrolados com linha, ajuste os envoltérios para um melhor encaixe.

e Nunca guarde a flauta molhada na posi¢do horizontal. Lindsay (1828- 30) diz que fazer isso
fard com que a agua se acumule em um lado do tubo, expandindo aquele local e tirando o
instrumento da afinacdo; a flauta eventualmente apodrecera se mantiver esse tratamento.

e Toque uma flauta nova ou uma flauta antiga recém-adquirida apenas dez minutos no primeiro
dia e aumente gradualmente o tempo de pratica ao longo do periodo de dez dias. Isso permite
gue a umidade na respiracdo do flautista penetre a madeira uniformemente, o que ajuda a
evitar rachaduras ou empenamento no furo.

e Unte levemente os encaixes antes de cada montagem. Use graxa de cortica, vaselina ou
mesmo hidratante labial. Aqui esta uma receita caseira de graxa para encaixe: derreta uma
parte de vaselina com uma parte cera de abelha, misture e despeje em uma jarra para esfriar.

e Limpe aflauta apds cada uso para remover toda a umidade. Um pano de seda é especialmente
bom para absorver umidade; algoddo também é bom. Panos de seda com uma longa corda,
feitos para oboistas, estdo disponiveis em lojas de musica.

e Se a flauta ndo for esfregada ou desmontada, coloque-a na vertical em um pino para que a
agua possa escoar facilmente.

e Limpe a superficie externa com um pano macio e sem fiapos.

e Certifique-se de que os encaixes estejam secos antes de guardar a flauta.

e Se asapatilha da chave estiver pegajosa, aplique um pouco de talco em pé.

e Mantenha a flauta em um saco plastico ao voar na cabine pressurizada de uma aeronave.
Quando a pressao do ar cai, a umidade é rapidamente sugada de uma flauta de madeira.



62

e Lubrifique uma flauta de madeira regularmente (cerca de uma vez por més) por dentro e por
fora. A nova flauta precisara ser lubrificada com ainda mais frequéncia até que seja "tocada".

HIDRATANDO A FLAUTA

Que tipo de 6leo deve ser usado? A resposta a esta pergunta depende, em parte, da flauta que
vOcé possui. Se vocé estiver tocando uma flauta antiga, sera util saber que Quantz (1752) recomendou
6leo de améndoa. Tromlitz (1791) preferiu dleo de colza (também conhecido hoje como dleo de
canola), dizendo que o 6leo de améndoa estava muito leve e saindo muito rapidamente.

Se vocé estiver tocando uma réplica moderna, entre em contato com o fabricante e pergunte
que tipo de dleo foi usado quando a flauta foi criada. Seria l6gico usar o mesmo 6leo. Améndoa, canola,
amendoim e azeite de oliva estdo entre os éleos preferidos hoje.

O ¢6leo de linhaga tem sido um tanto polémico, tanto no século XVIII quanto nos dias de hoje.
Lindsay (1828-30) recomendou lubrificar o furo da flauta com dleo de linhacga colocado a frio com uma
pena. No entanto, Tromlitz (1791) descobriu que o 6leo de linhaga tem muitas substancias e disse que
é conhecido por formar uma crosta dentro da flauta que muda o furo e estraga o instrumento. O
fabricante de flautas Rod Cameron alerta contra o uso de éleo de linhaga, dizendo que é um dleo de
endurecimento. O fabricante de flautas Ardal Powell relata que alguns fabricantes de réplicas
modernas usam dleo de linhacga cru (ndo fervido) como acabamento porque forma uma pelicula que
repele a dgua; essas flautas podem ser posteriormente untadas com éleo de linhaga cru ou outros
6leos. Eu recomendo evitar o uso de 6leo de linhaga, a menos que seja recomendado pelo fabricante
da sua flauta.

Antes de comecgar a hidratar a flauta, certifique-se de que a madeira esteja seca — ndo hidrate
a flauta imediatamente depois de toca-la. Para proteger a chave de ser danificada pelo éleo, remova
a chave. Em seguida, certifique-se de que o orificio da chave esteja livre do éleo antes de recolocar a
chave. Vocé também pode seguir o conselho de Lindsay (1828- 30), que recomenda colocar um pedaco
de papel, dobrado, sob a chave antes de o éleo ser aplicado para evitar que a sapatilha absorva o dleo.
Considere também remover a rolha da cabecga antes de comegar a lubrificar.

Agora vocé esta pronto para hidratar a flauta. Primeiro enrole um limpador de cachimbo
comum em torno da extremidade de um pauzinho de madeira para formar um espiral apertado de
cerca de 3 centimetros de comprimento. Mergulhe o palito no éleo e seque parcialmente, em seguida
use-o como um pincel em um movimento de rosca espiral para baixo e através do furo de cada parte.
Tromlitz (1791) nos alerta para usar o dleo com moderagdo, dizendo que o excesso de dleo priva a
madeira de sua elasticidade e prejudica o som.

Depois de deixar o dleo descansar dentro da flauta por cerca de meia hora, limpe o excesso
com uma toalha de papel enrolado em um pauzinho de madeira.

Tromlitz (1791, p. 40) adverte aqueles que, acreditando que o éleo melhora o som, aplicam
uma quantidade excessiva para que "escorra por dentro" da flauta.



CAPITULO Il
APRENDENDO A TOCAR A FLAUTA DE UMA CHAVE

Illustration from Jacques Hotteterre, Principes de la fliite traversiére....
Paris: Christophe Ballard, 1707.
Engraving by Bernard Picart. Perhaps a portrait of Jacques Hotteterre.
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O inicio

Quem deseja se destacar na musica deve sentir em si mesmo
um amor perpétuo e incansavel por ela, uma disposicdo e
ansia de ndo poupar nem trabalho nem esforco, e suportar
com firmeza todas as dificuldades que se apresentam neste
modo de vida.

Quantz (1752, p. 15)

Vocé esta embarcando em uma missdo para aprender um instrumento totalmente diferente
da flauta moderna. A flauta de uma chave ndo é inferior a flauta moderna do sistema Boehm, como
foi sugerido por alguns escritores do século XX; ela é simplesmente diferente. A flauta em sua versao
de uma sd chave se adequava as necessidades da musica e da expressdo musical por mais de cem anos.
Esse é nosso desafio, explorar toda essa capacidade expressiva.

Nesta exploracdo, é importante estudar os primeiros métodos de flauta, pois ha muito a ser
aprendido com eles. Este texto estd cheio de referéncias aos métodos mais importantes do século
XVIIIl. No entanto, ndo podemos simplesmente imitar evidéncias histdricas, a medida que as ideias
mudaram ao longo dos anos e, muitas destas informacdes histdricas sdo conflitantes. Portanto, além
de estudar referéncias histdricas, o flautista achara necessario e gratificante seguir as pistas da prépria
flauta e de sua musica, e ser influenciado pelo trabalho feito por flautistas de todo o mundo que
encontraram uma expressdo pessoal e trouxeram esta flauta de madeira a vida em concertos e
gravagoes.

COMO PROCEDER

Se vocé se permitir um tempo para aprender o instrumento antes de criar expectativas, vocé
nao ficarad desapontado. Reserve um pouco de tempo todos os dias. Em seis meses vocé podera tocar
pecas nas tonalidades mais faceis.

MONTAGEM DO INSTRUMENTO

Ndo ache necessario alinhar o orificio do bocal e os furos do corpo em linha reta ao montar a
flauta. Experimente para ver o que funciona melhor para vocé. Tanto Quantz (1752) quanto Devienne
(c. 1792) ndo nos dizem para alinhar os orificios. Em vez disso, eles recomendam que a cabeca (bocal)
seja girada para dentro de modo que a borda externa do orificio do bocal esteja alinhada com uma
linha imagindria desenhada no centro dos orificios para os dedos (veja as ilustra¢cdes abaixo por Tulou,
1853). Na verdade, isso permite que os buracos do corpo sejam removidos, tornando um pouco mais
facil para a mao esquerda cobrir os orificios.

Gire levemente o bocal y/
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Se a flauta for de quatro partes, vocé pode alinhar os orificios do corpo, ou vocé pode optar
por virar a parte inferior do corpo em dire¢do a sua mao direita. Esta posicdo pode beneficiar a posi¢do
da m3o direita. A parte do pé deve ser girada para uma posi¢cdo que permita que o dedo mindinho
alcance facilmente a chave.

gire a parte inferior e a articulagdo do pé
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Sobre a sustentacao da Flauta

Deve-se, por todos os meios, observar para ndo fazer caretas ou
ter uma postura ridicula. A flauta, sendo um instrumento nobre,
deve ser tocada de uma maneira agradavel.

Corrette (c. 1734, p. 26)

A flauta moderna do sistema Boehm e a flauta de uma chave se diferenciam na forma como a
flauta barroca é sentida sob os dedos. (1) Primeiro, o espagamento dos furos do corpo é diferente. Os
orificios do corpo tanto da flauta moderna quanto a flauta de uma chave sdo posicionados para
permitir a melhor afinagdo possivel. No entanto, a flauta de uma chave ndo tem um design sofisticado
de chaves projetado para acomodar os dedos, como ocorre na flauta moderna. O resultado é que os
dedos devem chegar mais longe para cobrir alguns dos orificios. Um flautista iniciante fica
frequentemente frustrado enquanto aprende onde os orificios estdo sob os dedos. (2) O polegar da
mao esquerda tem uma funcado diferente. Deve permanecer livre na flauta moderna para operar as
chaves do Si. No entanto, por ndo haver chave para o polegar na flauta barroca, pode-se escolher
segurar o instrumento firmemente com o polegar e o dedo indicador da mao esquerda, formando um
ponto de equilibrio. (3) A chave do Mi bemol é pressionada para quase todas as notas na flauta
moderna. Sendo pressionada apenas ocasionalmente na flauta de uma chave, o senso de equilibrio do
musico ao segurar o instrumento pode ser afetado.

PROBLEMAS FiSICOS

Uma palavra sobre o cuidado com as mados. Infelizmente, todos nds ouvimos com muita
frequéncia sobre musicos cujas maos param de funcionar corretamente, eles — elas deparam-se com
problemas fisicos que criam dor e disfungao. Vocé deveria saber que alguns desses musicos lesionados
relatam que o problema comegou quando eles mudaram para um instrumento diferente ou novo,
dando assim ao sistema muscular algo novo para lidar. Abordo este assunto terrivel como uma forma
de adverti-lo, ao comecar a estudar a flauta de uma chave, um instrumento novo, para vocé e para o
seu sistema muscular, comece lentamente e com cuidado. Vocé vai agradecer a si mesmo mais tarde
se reservar um tempo nas primeiras semanas para desenvolver uma abordagem fisica e relaxada para
a colocagdo do dedo.

Uma vez que os orificios do corpo da flauta de uma chave estdao mais distantes do que na flauta
moderna, os dedos precisam alcangar um trecho mais amplo para cobrir os orificios. Evite tensionar as
maos. Pense em vez de tentar acertar a posicdo da mao na flauta deixe os dedos se espalharem de
forma passiva para alcancar os buracos. Tente ndo esticar os dedos lateralmente. Nao sinta que é
necessario segurar os dedos diretamente sobre seus orificios designados quando os orificios ndo estdo
em uso; permita que a mao relaxe quando os dedos repousarem sobre a flauta. Principalmente e mais
importante, ndo faca nada que resulte em dor.
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MAO ESQUERDA

Coloque a flauta no primeiro dedo (indicador) da mao esquerda de modo que ela descanse na
parte mais baixa do corpo. O dedo indicador e o polegar sustentam a flauta. Os primeiros trés dedos
da mao esquerda cobrem os orificios 1, 2 e 3. O primeiro e o segundo dedos serdo curvados e o terceiro
sera um pouco mais reto. O mindinho ndo deve descansar na flauta.

MAO DIREITA

O polegar direito é colocado sob o quarto orificio do corpo ou um pouco mais abaixo na flauta.
O polegar deve ser colocado no mesmo lugar todas as vezes para que seja garantida a posi¢ao correta
dos dedos direitos sobre seus orificios. Os primeiros trés dedos da mao direita cobrem os orificios 4, 5
e 6. Deixe as pontas dos dedos da mao direita cairem um pouco sobre a flauta em uma posicao de mao
gue vocé consideraria incorreta na flauta moderna; vocé ird descobrir que pode cobrir os orificios com
mais facilidade em um ponto mais préoximo da primeira articulagdo do dedo. Um flautista do século
XVIII (Miller, c. 1799, p. 2) recomenda cobrir os orificios cerca de 2,54 centimetros da ponta do dedo,
acrescentando: "Eu nunca conheci um artista que tinha uma execucdo brilhante que cobrisse os
buracos da mao direita com as pontas dos dedos." Uma polegada parece demais para mim, mas
experimente para ver o que é certo para vocé.

Mantenha o dedo minimo (mindinho) da mao direita relaxado e ndo o coloque sobre a flauta
guando este dedo ndo estiver em uso. Ndo ha necessidade de ficar com o mindinho estendido em uma
posicdo pronta para pressionar a tecla - tal posicdo sé pode levar a problemas fisicos. Alguns flautistas
do século XVIII deram maus conselhos sobre a colocacdo do dedo mindinho. Hotteterre (1707, p. 36)
diz que deve ser "colocado na flauta entre o 62 orificio e a moldagem do pé." Corrette (c. 1734, p. 25)
afirma que o dedo minimo é "bem estendido para que esteja sempre pronto para pressionar a tecla."
Meu conselho é ignorar o conselho de Hotteterre e Corrette. Manter a mao sauddvel é uma prioridade.

INSTRUCOES E DICAS

Agora que os dedos estdo no lugar, use estas instru¢des como um guia para usar os dedos
corretamente quando eles forem colocados em movimento.

e Mantenha os dedos relaxados.

e levante e abaixe os dedos "para ndo sacudir a flauta, ou produzir ou comunicar qualquer
solavanco ou choque" (Gunn, c. 1793, p. 12).

e Deixe aproximadamente 1,27 cm entre o dedo e a abertura do orificio. Gunn (c. 1793)
recomenda levantar os dedos 1,27 cm acima dos orificios do corpo. Se deixar o dedo
descansar muito perto dos orificios abertos, a afinacdo de algumas notas sera abaixada
consideravelmente e a clareza do som sera prejudicada.

e N3o abuse da chave. O habito de uso excessivo as vezes é formado quando o musico tenta
segurar a flauta com mais firmeza ou inconscientemente tenta duplicar os dedilhados da
flauta do sistema Boehm. Apertar a chave fard com que certas notas do registro médio sejam
bastante altas na afinacao.
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UMA PERSPECTIVA INTERESSANTE

Michel Blavet (1700-1768) foi um flautista que tocava flauta “ao contrario”; ou seja, ele
segurou a flauta para a esquerda, usando a mao direita para cobrir os orificios mais préoximos do orificio
do bocal. Experimente isso para se divertir! Ndo era, no entanto, um estilo recomendado, mesmo no
século XVIII. Hotteterre (1707, p. 38) escreve:

Ha outros que...seguram a flauta para a esquerda. eu ndo vou condenar
absolutamente esta posi¢ao das maos, uma vez que vocé pode tocar tdo
bem desta forma como da outra, e haveria dificuldades em tentar muda-
la. Mas aqueles que ainda ndo contrairam este mau habito devem tomar
cuidado para ndo cair nele.
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Sobre a Sonoridade

E como esse instrumento pode ser o que melhor se aproxima da

voz humana, a flauta alema, com sua dogura e delicadeza de som,

sem duvida reivindica uma superioridade sobre todos os outros.
Wragg (1792, p. 1)

O som da flauta de uma chave é bastante diferente daquele da flauta do sistema Boehm
moderno. Podemos ser orientados para obtermos um som apropriado para este instrumento (1)
considerando a natureza da flauta em si, (2) por ouvir os flautistas de uma chave da atualidade, (3)
lendo sobre métodos do século XVIII e (4) por experimentacao.

Primeiro, considere a natureza da flauta em si. A flauta de uma chave é projetada com um
corpo conico que € menor que o da flauta moderna. As furagdes para a embocadura e dedos também
sdo menores. Essas caracteristicas sdo fatores que contribuem para a flauta de uma chave ter
inerentemente um som mais doce, mais silencioso e menos brilhante. Esteja preparado para estes
sons mais delicados. As flautas de uma chave sdo feitas de uma variedade de materiais, que também
afetam a qualidade do som. Quantz (1752, p. 50) nos diz que um som fraco resulta de uma flauta feita
de madeira porosa e leve, uma furacdo interna estreito e madeira fina; um tom "denso e masculino"
requer as caracteristicas opostas.

Seu conceito de som serd corretamente influenciado ao ouvir shows e gravacdes dos musicos
atuais da flauta de uma chave. Encontre bons modelos para imitar, por exemplo, Barthold Kuijken,
Wilbert Hazelzet, Stephen Preston, Christopher Krueger, Sandra Miller, Konrad Hiinteler, Stephen
Schultz, Masahiro Arita, Janet See e Frans Briiggen. Assim que possivel, procure um professor com
guem possa estudar, seja em aulas particulares ou em masterclasses.

E dificil descrever o som musical por meio da palavra escrita. No entanto, podemos obter dicas
lendo como os flautistas do século XVIII descreveram o som da flauta. Lembre-se de que o conceito de
som de flauta sem duvida difere de flautista para flautista e de pais para pais, ainda mais do que hoje.
E os conceitos mudaram com o passar do tempo. As citacdes a seguir sdao apresentadas em ordem
cronoldgica para fornecer uma ideia de como a passagem do tempo pode ter afetado o conceito de
som do flautista. A semelhanca predominante entre as fontes do século XVIII é que o som da flauta
deve imitar a voz humana.

Quantz (1752, p. 50) descreveu o som mais agradavel como aquele que mais se assemelha a um
contralto do que a um soprano e desafia o flautista para produzir "um som claro, penetrante, denso,
redondo, masculino e agradavel."

Mahaut, escrevendo em 1759 (p. 5), disse que "o som é completo, redondo e claro. E lindo
quando, além disso, [é] suave, delicado, ressonante e gracioso. "

Arnold (1787, p. 25) preferia "um som completo, redondo e sonoro".

Tromlitz (1791, p. lll) disse:
“... 0 Unico modelo no qual um instrumentista deve formar seu som é uma bela
voz humana ... uma que é brilhante, cheia e ressonante, de for¢ca masculina, mas
nao estridente; macio, mas ndo oco; enfim, para mim uma linda voz é cheia de
timbre, arredondada, cantada, macia e flexivel.”
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No final do século, Gunn (c. 1793) relatou escolas de pensamentos conflitantes sobre a
qualidade do som e descreveu duas abordagens para o som da flauta. O primeiro enfatizava um som
forte, semelhante a um trompete, com igual plenitude de som em cada nota. O segundo favoreceu um
som suave, uma expressao graciosa e terna com afinidade com a voz feminina. O préprio Gunn disse
que o segundo método estava em alguns aspectos correto, mas tocando exclusivamente com essa
qualidade de som resulta em um desempenho monétono. Ele preferiu um som com variedade,
incorporando tantas cores de sons quanto a musica exigisse.

Finalmente, experimente vocé mesmo. Seja sensivel ao instrumento enquanto vocé estiver
tocando. A flauta ajudara a guia-lo. Pergunte a si mesmo onde a flauta fala e canta no seu melhor.

INSTRUCOES E DICAS

Varios ajustes devem ser feitos enquanto um flautista faz a transi¢cao da flauta moderna para a
flauta de uma chave.

e Toque sem vibrato. (Veja Sobre o Vibrato na pagina 76).

e Manipule o fluxo de ar. Experimente aumentar e diminuir a pressao do ar, virando a flauta
para dentro ou para fora e ajustando a embocadura para produzir o melhor som e a afinagao
adequada de cada nota individualmente.

e Reduza a velocidade do ar. Vocé vai descobrir que a flauta de uma chave, por causa de sua
estrutura cbnica, ndo exige que o flautista "conduza" o ar através do tubo da mesma forma
que a flauta moderna. J. Wragg (c. 1792, p. 1) informa que o som "ndo deve ser adquirido
forgcando muito sopro na flauta, mas, pelo contrério, por uma retencdo disso."

e Alguns flautistas precisam abrir o orificio de embocadura mais do que habitual na flauta
moderna. Isso pode ser feito de varias maneiras - uma é simplesmente rolar o bocal para fora.
Cobrir demais o orificio do bocal amortece o som. Quantz (1752) diz que se muito do orificio
for coberto, o som resultante serd fraco e confuso, mas se também pouco é coberto, o som
serd forte, mas desagraddvel e "de madeira."

e Faca experiéncias com o posicionamento. Como o orificio da embocadura é menor, pode ser
util colocar a flauta mais alta no labio do que vocé esta acostumado a fazer na flauta moderna.
Quantz (1752) recomenda colocar a borda interna do orificio do bocal no meio do vermelho
do labio inferior. Tromlitz (1791) coloca a flauta um pouco mais abaixo - no ponto onde
comega a parte vermelha do l3bio inferior. Experimente para ver o que funciona melhor para
vocé. (Para impressionar seus amigos, experimente o posicionamento relatado por Mahaut!
Veja a citacdo abaixo.)

e Levante os dedos. Para ajudar a garantir um bom som e uma boa afinacdo, o flautista pode
precisar levantar os dedos um pouco mais dos orificios das notas do que na flauta moderna.
Se eles estiverem muito perto dos buracos, o som pode ser plano e menos ressonante.

e Mova os dedos de forma nitida. O movimento lento pode criar glissandos (deslizamentos)
entre certas notas.

e Espere produzir notas fortes (barulhentas) e notas fracas (suaves) como uma parte inerente
do carater da flauta de uma chave. Essas cores claras e escuras sao valorizadas, principalmente
para musica da primeira metade do século XVIII. (Veja sobre homogeneidade do som na
pagina 72.)
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EMBOCADURA

Quantz (1752), Tromlitz (1791) e outros apoiam o uso de uma embocadura flexivel, dizendo
gue um movimento gradual e continuo dos ldbios e queixo para a frente é necessdrio para notas mais
agudas. Eu pessoalmente vejo 6timos beneficios em uma embocadura tao flexivel e recomendo.

Seguindo as instrugdes de Quantz, o grafico abaixo indica o grau de qual o flautista deve cobrir
o orificio da embocadura para os trés Rés naturais.
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UMA IDEIA DIVERTIDA

Mahaut (1759, p. 5) nos da algo para rir e tentar:

[Alguns flautistas] colocam a flauta entre o |abio superior e o nariz, soprando o instrumento por baixo.
Esta posicdo ndo impede uma boa performance, mas ndo parece gracioso.
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Sobre a Homogeneidade do Som
(Tendéncias dos Timbres)

. a boa execucdo deve ser variada. Luz e sombra devem ser
mantidas constantemente. Nenhum ouvinte fica particularmente
comovido por alguém que sempre produz as notas com a mesma
forca ou suavidade e, por assim dizer, toca sempre com a mesma
cor ...

Quantz (1752, p. 124)

O flautista moderno, que utiliza uma flauta do sistema Boehm, é cuidadosamente ensinado a
obter uma homogeneidade de som - para fazer o timbre do som, volume e altura das escalas iguais e
tdo consistentes quanto possivel. Lembre-se das longas horas gastas nos estudos de som e timbre do
Moyse, esforcando-se para criar a mesma cor de uma nota cromdtica para a proxima.'®

De modo contrario, o conceito de homogeneidade de som ndo se aplica aos primeiros
flautistas do século XVIII. Parte da beleza da flauta de uma chave é sua variedade inerente de timbres
de sons; cada nota tem um cardter diferente. Embora as diferengas de timbre sejam aparentes para
todas as flautas de uma chave, aquelas feitas no inicio do século XVIII tém maiores diferencas de
timbristicas entre as notas do que as do final do século.

Um objetivo do flautista do inicio do século XVIIl era encontrar o maximo de variedade de cores
qguanto possivel. Cada nota tem sua prdpria personalidade. Algumas notas sdo claras e algumas sdo
escuras. Algumas notas sao fortes, outras sao fracas.

NOTAS FORTES

As notas dedilhadas diretamente sdao geralmente notas fortes; elas soam cheias e claras. As
notas dedilhadas diretamente sdo aquelas dedilhadas sem orificios intermitentes em uma linha de
orificios fechados. A escala natural da flauta de uma chave é Ré maior, produzido simplesmente
comecando com todos os orificios de notas fechados e abrindo na ordem mostrada no exemplo abaixo.
Todas as notas na primeira oitava da escala Ré maior (com excecdo do Mi’, se vocé considerar que o
buraco sob a chave esta fechado) sdo notas fortes dedilhadas diretamente. Embora possa causar
confusdo, as vezes é dito que a flauta de uma chave é afinada em Ré.
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As notas dedilhadas diretamente sdo geralmente notas fortes

18 \Veja Marcel Moyse, de la Sonorité (Paris, Leduc, 1934).
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NOTAS FRACAS

As notas com dedilhados cruzados ou forquilhas sdo geralmente notas fracas. Uma nota
cruzada é aquele em que, em vez de todos os orificios das notas serem fechados em ordem sucessiva,
um orificio de nota é deixado aberto, interrompendo o que seria de outro modo uma linha continua
de orificios fechados. Essas notas sdo um tanto veladas e suaves. Com exce¢ao de Mi bemol na primeira
e segunda oitavas (produzidas pela adicdo da chave ao dedilhado do Ré), as notas ndo encontradas na
escala de Ré maior sdo forquilhas e consequentemente, notas mais fracas. No exemplo a seguir, as
notas com dedos cruzados devem ser tocadas um pouco mais fracas e suaves para manter o centro do
som e para que a nota soe afinada.
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As notas com forquilhas sdo geralmente notas fracas

As notas com os dedos cruzados conferem uma cor distinta e importante a musica. Embora
sejam mais suscetiveis a problemas de afinacdo, certamente podem ser tocadas afinadas com os
devidos ajustes da embocadura e da corrente de ar.

Explore as varias cores da flauta de uma chave tocando duas escalas maiores. A escala de Ré
maior contém principalmente notas fortes, dedilhadas diretamente. Toque esta escala e observe como
as notas sao emitidas com facilidade e forca. O “s” indica uma nota forte e “w” uma nota fraca.
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Agora toque a escala de Fa maior. Ela contém varios dedilhados cruzados, notas fracas. Vocé
descobrira que ndo apenas a cor do som varia de nota para nota, mas o volume também varia. Também
€ mais dificil tocar essa escala de forma afinada. O “s” indica uma nota forte e “w” uma nota fraca.
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Quantz (1752) disse que devido a uma falha inevitavel na estrutura da maioria das flautas o F4
natural na primeira oitava é a nota mais fraca do instrumento.
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Ao tocar essas duas escalas, vocé observard que as tonalidades (escalas) tém timbres
diferentes; uma escala em Ré maior produz um timbre diferente daquela em Fa maior. Conforme vocé
toca a musica em diferentes tonalidades, aproveite o carater individual de cada uma. O intérprete deve
tratar esta deficiéncia aparente ao seu favor (como uma habilidade). Ouca e aprenda a apreciar as
qualidades expressivas Unicas que cada escala tem a oferecer, pois cada nota dentro de uma escala
tem sua prépria caracteristica de cor especial. Faz parte da beleza da flauta de uma chave.

MUDANCAS NO FINAL DO SECULO

No final do século XVIII, o conceito de uma cor consistente para toda a gama cromatica da
flauta era dominante. A construcdo da flauta minimizou as diferengas entre as notas, e as notas
cruzadas vieram sob duras criticas. (Tromlitz em 1791, [p. 57] declarou o dedilhado cruzado do Sol
sustenido como "muito mondtono e morto.") Esta critica parece ter ocorrido quase ao mesmo tempo
em que as chaves foram adicionadas a flauta, o que eliminou os sons distintos produzidos por notas
com os dedilhados em forquilha.
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Sobre a Tonalidade

As pecas definidas em tonalidades muito dificeis devem ser tocadas
apenas para ouvintes que entendem o instrumento e sejam
capazes de compreender a dificuldade dessas tonalidades; elas ndo
devem ser tocadas para todos. Vocé ndo pode produzir coisas
brilhantes e agradaveis com boa afinacdo em todas as tonalidades,
como a maioria dos amadores exige.

Quantz (1752, p. 200)

Ré maior é a tonalidade mais facil para o flautista de uma chave. Tonalidades préximas a Ré
maior (tonalidades com um e dois sustenidos) sdo mais faceis. O iniciante serd sensato em selecionar
musicas em Ré maior, Sol Maior ou Mi menor. Estas também s3o as tonalidades que parecem aparecer
com mais frequéncia na literatura da flauta do século XVIIl. A maioria das notas nessas tonalidades

tem um som completo, claro e algumas poucas notas estranhas com dedilhados cruzados na escala
usual e nos padroes de arpejo.

As tonalidades mais distantes do Ré maior sdo as mais dificeis; quanto mais longe se extraviar,
mais notas fracas encontrara, dificuldades de afinagdo e dedilhados cruzados desajeitados. As
tonalidades com bemais (Fa Maior, Si bemol Maior e Mi bemol Maior) sdo especialmente desafiadoras.
Toque a escala Ml bemol Maior no exemplo abaixo. Metade das notas sdo fracas e metade requer um
ajuste consideravel para a afinagdo. Sdo exigidos trés dedilhados cruzados. As setas indicam se a
afinagdo da nota deve ser aumentada ou diminuida. O “s” indica uma nota forte, o “w” uma nota fraca.
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A Sonata em Mi bemol Maior de J. S. Bach é uma obra muito dificil para flauta de uma chave.

O iniciante deve prestar atencdo ao aviso de Quantz na citacdo acima e evitar as tonalidades dificeis
por um tempo.

Allegro from Sonata in E flat 1.S. Bach
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Sobre o Vibrato

A beleza principal da flauta € um som firme, preciso e uniforme;
... [para conseguir] deixe o peito firme e forte para que
positivamente ndo trema.

Tromlitz (1791, p. 215)

A questdo do vibrato é muito importante. Os instrumentistas da flauta de uma chave devem
usar o vibrato? Se sim, como o vibrato deve ser produzido?

O flautista moderno do sistema Boehm atualmente estd acostumado a usar um vibrato de
garganta/diafragma como uma parte quase constante e integral do som. Ao contrario, o estudo
cuidadoso de métodos de musica importantes nos diz que o som mais recomendado para os
instrumentistas do século XVIIl e inicio do século XIX era provavelmente produzido sem vibrato. Quantz
(1752, p. 162) e outros exigiam, em vez disso, uma "execucdo limpa e sustentada do ar".

Eu recomendo que a flauta de uma chave seja tocada sem nenhum vibrato. Porque o vibrato
se tornou uma parte integral da técnica de nossa flauta moderna, alguns flautistas tém dificuldade em
tocar instrumentos histéricos sem este recurso. Eliminar o vibrato a principio parece frio e sem vida
para alguns. No entanto, o ouvido logo aceita a clareza e pureza do som da flauta de uma chave e
eventualmente, o flautista ndo sente a necessidade de confiar no vibrato como um importante meio
de expressdo. Pergunte o que vocé pode fazer em vez disso. Explore maneiras de moldar e colorir notas
individuais. Imediatamente sera evidente que tocar com um som liso exige uma boa afinag¢ao; o vibrato
nao pode ser usado para cobrir dificuldades de afinagdo, como frequentemente acontece com o
flautista moderno.

FLATTEMENT, O VIBRATO COM OS DEDOS

Um ornamento que os franceses chamam de flattement (um efeito semelhante ao vibrato
produzido com os dedos) se assemelha mais ao nosso vibrato moderno. O flattement é uma oscilacdo
do som que é mais lenta do que a de um trinado e produz um intervalo menor do que um semitom.
Em vez de flutuar tanto acima quanto abaixo do som (como parece acontecer com o vibrato de ar), o
flattement produz uma flutuagdo com uma afinagdo mais baixa do que a fornecida.

Vibrato moderno Flattement

N

Ao contrario do vibrato moderno, o flattement era usado com moderacdo e reservado para
notas longas.

19 Este ornamento era conhecido por muitos nomes. Na Francga, era chamado de flattement ou tremblement

mineur; na Alemanha, Bebung; na ltalia, tremolo; e na Inglaterra "softening", "close shake" ou "lesser shake."
Hoje, o vibrato com os dedos é mais frequentemente referido pelo seu nome francés, flattement.
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COMO O FLATTEMENT E FEITO?

Para produzir o flattement, o flautista toca o dedo varias vezes em sucessdo na borda do
primeiro orificio de som aberto (tomando cuidado para ndo cobrir o orificio completamente), ou
totalmente em um outro orificio removido, de maneira semelhante ao de produzir um trinado. Esses
dois métodos produzem uma diferenga na intensidade de expressdo. Por exemplo, para produzir o
vibrato dos dedos para o Sol', pode se bater com o dedo na borda do quarto orificio ou abra e feche
totalmente o quinto buraco. O flattement é finalizado levantando o dedo do orificio.
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Segundo Tromlitz (1791), a ondulag¢do do flattement pode ser uniforme, ou pode aumentar
ou diminuir a velocidade.

Velocidade Uniforme Velocidade aumenta Velocidade diminui
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Lindsay (1828-30, p. 30) preferia que o flattement comegasse lentamente, entdo torna-se mais
rapido a medida que a nota desaparece "até que, finalmente, a vibragao cessa, como se de extrema
exaustdo, e o som termina fracamente no ouvido."

Tromlitz (1791, p. 215) deixou muito claro que o flattement ndo era semelhante a um vibrato
de ar quando ele escreveu, "Eu lembro a vocé mais uma vez que na flauta o flattement ndo pode ser
feito com o peito, pois se for pode-se muito facilmente adquirir o habito de oscilar [0 som], o que
resulta em uma execucdo miseravel."

COMO O FLATTEMENT E USADO?

Flattement é usado em notas longas, provavelmente mais frequentemente em movimentos
lentos. Hotteterre (1707) nos diz que o vibrato dos dedos é usado com frequéncia em semibreves,
minimas e seminimas pontuadas.

No final do século, era usado com menos frequéncia. Tromlitz (1791) disse que poderia ser
aplicado a notas longas, fermatas e a nota anterior a uma cadéncia, mas que era usada com pouca
frequéncia. Dois anos depois, Gunn (c. 1793, p. 18) expressou uma aversao real ao ornamento, dizendo
gue é "inconsistente com a afinac¢do justa, e ndo muito diferente daquele tremor extravagante da voz
que os franceses chamam chevrotter, para fazer um barulho de cabra, para o qual os cantores da Opera
de Paris foram tantas vezes ridicularizados." Na época em que Gunn publicou seu método, o flattement

€ra apenas um dos muitos ornamentos que estavam caindo em desuso.



78

O FLATTEMENT COM O MESSA DI VOCE

Em notas longas, o flattement é frequentemente acompanhado por um crescendo e
decrescendo. O termo italiano messa di voce é usado para identificar esta pratica de crescendo e
diminuendo de notas longas.

Para realizar uma messa di voce eficaz com o flattement, Quantz (1752) nos instrui a "comecar
com pianissimo, para permitir que a intensidade do som aumente para o meio da nota e a partir dai
diminua até o final da nota da mesma forma, fazendo um vibrato com o dedo no orificio aberto mais

proximo." Siga as instrucdes de Quantz ao tocar as notas a seguir.

(& ]

Cpp————pp pp— —FP

ooR|eee
oodleee

NOTACAO

Embora o flattement raramente fosse escrito, Hotteterre, Philidor, Prelleur, Corrette e Delusse
estdo entre um punhado de compositores que o escreveram, embora com modera¢dao, em sua musica.
O sinal foi colocado sobre a “cabec¢a” da nota a ser ornamentada.

W Hotteterre (1707)

WA Philidor (1717)

_a/‘ Prelleur (1730)

A~y Corrette (c. 1734)

AN Delusse (¢, 1760)

TEMOS CERTEZA DE QUE O VIBRATO DE AR NAO ERA UTILIZADO?

A verdade é que o vibrato de ar era usado por alguns flautistas no século XVIII. Sabemos que
sim porque foi alvo de criticas de varios flautistas/escritores. Por que sido alvo de criticas, devemos

supor que ela foi praticada.

O método francés de Delusse (c. 1760, p. 9) é o Unico método do século XVIII de flauta de quase
cem que examinei, que recomenda a producdo vibrato com o ar. Delusse escreve que deve ser usado
tdo frequentemente quanto possivel e produzido "por um movimento ativo dos pulmdes apenas
enquanto sopra as silabas hou, hou, hou."
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A maioria dos métodos ndo menciona o vibrato de ar. Varios criticaram seu uso, entre eles os
métodos de Geminiani e Tromlitz. Geminiani (c. 1747) diz ao leitor que o violino pode vibrar em
qualquer nota, mas tenha o cuidado de apontar que o flautista deve reservar o flattement para notas
longas. Tromlitz (1791, p. 214) afirma firmemente que o vibrato ndo é feito com o ar e o reivindica "faz
um som de lamento, e quem o faz estraga seu peito e arruina sua interpretacdo completamente."

LEITURAS RECOMENDADAS

Recomendo a vocé, “Characteristics of Transverse Flute Performance in Selected Flute
Methods” de Catherine Parsons Smith (1969) para um estudo de vibrato no século XVIII e no inicio do
século XIX. “Interpretation of French Music from 1675 a 1775” de Betty Bang Mather, (1973), fornece
um bom resumo do que os primeiros métodos tinham a dizer sobre o flattement. Veja a bibliografia
comentada para referéncias completas.

Consulte a pagina 132 para ver a tabela de Flattement para a flauta de uma chave.
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Sobre a Afinacao

... a flauta transversal ainda retém algum grau de estima entre
cavalheiros, cujos ouvidos ndo sdo bons o suficiente para
informd-los que nunca estd afinada.

Sir John Hawkins (1776, Vol. Il, p. 739)

Os musicos da flauta moderna do sistema Boehm as vezes descrevem seus primeiros encontros
com a flauta de uma chave como uma relagdo de amor e édio. No lado positivo, o flautista é fascinado
por seu som expressivo e suave, a sensagao do instrumento de madeira nas maos, e a coluna de ar
vibrante sob os dedos. No entanto, torna-se imediatamente evidente que o instrumento é capaz de
ser tocado muito desafinado. A afinagdo é afetada pelos movimentos mais sutis dos dedos, a pressao
do ar e a embocadura.

Os flautistas do século XVIII também achavam facil tocar a flauta desafinada. Tromlitz (1791)
achava que a flauta era talvez o instrumento mais dificil de todos para tocar afinado. Ele pensou que a
irregularidade natural da sonoridade, soprar muito forte ou muito fraco, uma embocadura incorreta,
flautas inadequadamente afinadas e a colocag¢do dos orificios em posi¢cdes confortaveis para os dedos,
eram todos elementos contribuintes.

No entanto, a flauta pode ser tocada afinada se for tomado muito cuidado para ouvi-la e
ajusta-la. Quantz (1752, p. 55) acreditava que um bom ouvido, entre outras coisas, pode ajudar a
superar problemas de afinagdo:

E verdade que a flauta apresenta certas imperfeicdes em varias
notas cromaticas. Este defeito pode ser facilmente remediado,
no entanto, se o musico possui uma boa embocadura, um bom
ouvido musical, um sistema correto de digitacdo e um
conhecimento adequado das proporc¢des das notas.

Gunn (1793, p. 1) também acreditava que a culpa era principalmente do flautista, ndo da
flauta. Ele respondeu a criticas como as de Hawkins (ver citagdo acima) referindo-se ao "nimero de
intérpretes que tocam perfeitamente afinados; esta obje¢do so poderia ter surgido por ouvi-la em
mados muito imperfeitas. "

O ajuste é um assunto complexo. Haynes?® (1991, p. 357) escreve que "tocar 'afinado' é um
assunto relativo e pessoal ... depende muito do contexto." O assunto ndo pode ser abordado
adequadamente em um livro tdo conciso como este, mas vocé pode achar o que se segue de alguma
ajuda - instrucdes sobre como ajustar, uma discussao sobre o que significa tocar "afinado", uma
introdugdo as notas equivalentes enarmonicas e sugestdes sobre a aplicacdo pratica deste material.

20 Uma das referéncias mais acessiveis para sistemas de afinacdo de instrumentos sem teclas é um
artigo de Bruce Haynes, "Beyond temperament," Early Music, 19: 3 (agosto de 1991), 357-381.
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COMO AFINAR

O primeiro requisito é afinar a flauta consigo mesma. Comegar afinando o Ré natural da
segunda oitava com um som fixo (afinador eletronico ou teclado). Quantz (1752) nos diz que a maioria
dos instrumentistas em sua época afinavam com esta nota. Vocé pode puxar ou empurrar o bocal para
ajustar a afinacdo da flauta, mas Quantz nos diz para ndo puxar os outros encaixes ou a afinagdo da
flauta inteira saira errada.

Em seguida, Quantz recomenda afinar os trés Rés naturais entre si. Mova a rolha para
facilitar a afinacdo (consulte a pagina 44 para instrucGes especificas).
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Quantz (1752) nos diz que a furacdo interna da flauta de uma chave deve ser construida de
forma que as oitavas superiores sejam um pouco mais altas em afinagdo. Para corrigir esse problema,
ele recomenda soprar menos nas notas mais altas da segunda e da terceira oitava, ao mesmo tempo
gue cobre mais do orificio do bocal com o labio inferior. Por outro lado, soprar mais forte as notas mais
baixas da primeira oitava e puxar os labios para tras subira a afinacao.

O seguinte exercicio (do método de flauta de Corrette [c. 1734]) com seus grandes saltos,
requer o uso deste método. (Vocé encontrara dedilhados na pag. 95)

Prelidio em Oitavas Michel Corrette
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TOCANDO “AFINADO”

O flautista moderno pode ficar levemente chocado ao pegar a flauta de uma chave porque
algumas notas a principio parecem notavelmente "desafinadas". Vamos usar o Fa sustenido (na
primeira e na segunda oitava) como exemplo — muitos flautistas que vém de uma experiéncia
flautistica moderna comentam sobre o aparentemente F4 sustenido baixo. Onde essa nota é
frequentemente um tanto baixa, pode ndo ser tao baixa em seu contexto musical quanto o seu
afinador possa sugerir. Como isso pode acontecer?

A maioria dos flautistas modernos usa o temperamento igual como referéncia principal para a
afinagdo. O flautista de uma sé chave sem duvida encontrard e usard uma gama maior de
temperamentos do que o flautista moderno. Portanto, primeiro esteja ciente de que a maioria dos
afinadores modernos eletronicos, como o popular afinador Korg, sdo ajustados para o temperamento
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igual.?! Conhecer onde as notas estdo no temperamento igual é uma referéncia valiosa, portanto, usar

um afinador eletronico é uma boa ideia. Mas como o traversista Christopher Krueger diz, o Korg tem
seus perigos - 0 que parece bom em um Korg pode ndo soar necessariamente bom no contexto da
musica do século XVIII. Ele acha o afinador da Korg util como um guia para praticar intervalos puros
em tonalidades diferentes.?

Mas voltando ao nosso exemplo. A afinacdo adequada de qualquer nota esta sujeita a mais do
gue o temperamento que se esta usando - a fungdo harmdnica da nota também é um fator critico. Um
bom flautista ajustara a afinacdo de uma nota dependendo de sua funcdo em uma determinada
tonalidade. Por exemplo, o flautista ird, em muitas ocasides, tocar o Fa sustenido com uma afinacdo
mais baixa do que exige um afinador com o temperamento igual. Quando o Fa sustenido funciona
como a terca em Ré maior, tem uma afinacdo mais baixa (e aparece "baixo" no afinador) do que
quando serve como a quinta de si menor.

NOTAS ENARMONICAS

A maioria dos sistemas de afinagdo do século XVIII diferenciam o semitom, de acordo com sua
funcdo harmonica, e posteriormente o flautista deve tratar as notas equivalentes enarménicas como
afinag¢Oes diferentes.

As notas com sustenidos sdo mais baixas do que suas contrapartes com bemol. Por exemplo,
o Sol’ sustenido e L&’ bemol sdo considerados notas diferentes e com afina¢des diferentes, o Sol’
sustenido, sendo consideravelmente mais baixo.
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G sharp is lower in pitch than A flat

Embora existam inimeros pares enarménicos, o flautista encontra apenas quatro com algum
grau de regularidade. Dé atencdo a Ldb /Sol#, Sib /La# Mib/Ré# e Réb/D6#. Em cada conjunto, a
primeira nota (a nota com o bemol) tem a afinagdo mais alta do que a segunda (a nota com um
sustenido).

Notas equivalentes enarmonicas foram tratadas como afinagdes diferentes ao longo do século
XVII1.2 Referéncias a isso podem ser encontradas desde o primeiro método de flauta de uma chave
(Hotteterre, 1707) até os métodos do final do século XVIII de Tromlitz (1791) e Gunn (c. 1793). Quantz

21 A Korg tem um modelo mais novo (mas caro) chamado afinador multi-temperamento MT-1200 que permite
ao instrumentista selecionar um temperamento e uma tonalidade para afinar. [Nota do tradutor: Atualmente
encontramos diversos aplicativos para celulares que sdo muito bons, gratuitos ou de baixo custo, com diversos
sistemas de afinagdo. Eu utilizo o aplicativo “TE Tuner” e escolho o temperamento Vallotti para estudar.]

22 Comunicacdo pessoal, setembro de 1997.

23 No século XIX, o tratamento das notas enarmdnicas comegou a se inverter. Métodos dos dois principais
flautistas franceses, Louis Drouet (Londres: R. Cocks & Co., 1830) e Jean- Louis Tulou (Mainz: Schott, 1853), nos
diz que notas sensiveis, ou notas principais (notas enarmonicas com sustenidos) tem afina¢Ges mais altas do que
suas enarmonicas equivalentes (notas com bemol).
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(1752, p. 46) chegou ao ponto de projetar uma flauta de duas chaves (uma chave para o Ré sustenido
e uma segunda para o Mi bemol) porque "o Mi bemol deve ser um coma maior do que o Ré sustenido."
Ele discute sobre esta flauta de duas chaves em seu método, mas diz que embora tivesse sido feita por
volta de 1726, ela “ndo pegou”.

Flauta de duas chaves de Quantz

llustracdo de uma gravura destinada a ilustrar um artigo sobre as
flautas de Quantz no vol. lll (1777) do Suplemento da Enciclopédia de
Diderot. llustracdao reproduzida na traducdo de Reilly do método de
Quantz, Johann Joachim Quantz: On Playing the Flute.

APLICACAO PRATICA

Falar de temperamentos e notas enarmonicas equivalentes como afina¢des diferentes pode
ser confuso. Qual é a maneira pratica de lidar com essas informacdes de forma responsavel?
Christopher Krueger acha que talvez o temperamento de Vallotti & Young (N2. 8) encontrado no
afinador Korg MT-1200 é o melhor compromisso com a musica do barroco tardio em geral. Este
temperamento pareceria algo como a tabela abaixo em um afinador eletronico de temperamento
igual. Explicando, -6 significa que a nota Fa sustenido parecerd 6 cents mais baixo. Se, ao usar um
afinador eletronico de temperamento igual, o ponteiro mostrar as seguintes variagdes, vocé estard
"no caminho certo", indo bem! Eu escolhi as tonalidades de Ré maior, La maior, Sol maior e Mi menor
porque sdo as tonalidades representadas nas musicas deste livro.

Escala de Ré Maior Escala de La Maior Escala de Sol Maior Escala de Mi Menor
d’ +2 a’ 0 g +4 e’ -2
e -2 b’ -4 a’ 0 #' -6
f# -6 c#' -8 b’ -4 g' +4
' +4 d" +2 c' +2 a' 0
' 0 e -2 d" +2 b' -4
b’ -4 f#" -6 c" -2 ¢’ +2
c# -8 g -6 " -6 d#" -4
" 42 a" 0 g" 44 e" -3

O que isto significa? Dependendo das circunstancias - harmonia, temperamento, e talvez o que
simplesmente "soa bem" - vocé pode ir se afastando da afinacdo de temperamento igual (o padrdo
definido pelo seu afinador) tanto quanto, ou mais do que, o mostrado nesta tabela. Por exemplo, vocé
pode tocar o Fa sustenido 6 cents mais baixo (por temperamento igual padrdo), mas tocar "afinado"
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com seus colegas. Embora a tabela acima represente apenas um temperamento, talvez seja um bom
lugar para comegar.

PRATICANDO A BOA AFINAGAO

Afinar é de fato um problema complexo que depende do contexto, som e mistura timbrica.
Tocar frequentemente com outras pessoas é a melhor maneira de aprender a tocar a flauta de uma
chave com um bom sentido da proporg¢do das afina¢des, entdo toque frequentemente com outros
musicos, especialmente nos estagios iniciais de seu desenvolvimento. Gunn (c. 1793) recomenda tocar
com instrumentistas de cordas, tecladistas ou com um flautista talentoso para ajudar a cultivar o
ouvido e Quantz (1752, p. 114) diz ao flautista para "constantemente direcionar seu ouvido para
aqueles que tocam com ele."

AJUSTANDO PARA AFINAGAO

O flautista experiente do sistema Boehm faz ajustes microscépicos para a afinacdo adequada.
Agora, um novo conjunto de ajustes deve ser aprendido para a flauta de uma chave, pois uma
determinada nota ndo tera as mesmas tendéncias de afinagdo na flauta de uma chave quanto na flauta
moderna. As instrucdes escritas que acompanham a tabela dos dedilhados completos na pagina (96),
informardo quando uma determinada nota tende a ser mais alta ou mais baixa, e como ajustar sua
afinagao.

A lista com instrucdes a seguir da atencdo especial as habilidades ja possuidas pelo flautista
moderno competente. Pode-se fazer muitos ajustes para corrigir a afinacao na flauta de uma chave,
algumas delas bastante diferentes daqueles feitos na flauta Boehm. Primeiro, tente esses ajustes um
de cada vez, o objetivo é ficar confortavel com eles para que logo estejam trabalhando em harmonia
uns com os outros.

e Gire aflauta para dentro e para fora. Hotteterre (1707), Quantz (1752) e Tromlitz (1791) estdo
entre os flautistas do século XVIIl que recomendam girar a flauta para dentro e para fora para
corrigir a afinacdo incorreta. Pelo menos um flautista profissional conhecido atualmente faz
isso com sucesso, flexionando o pulso esquerdo. Eu pessoalmente acho que esse método faz
com que a flauta pareca instavel e prefiro fazer ajustes na embocadura e manipular o fluxo
de ar.

e Faga ajustes na embocadura. Uma embocadura ativa € um componente importante para
tocar afinado. Use aqueles métodos que funcionam para vocé na flauta moderna, incluindo
aumentar ou diminuir a corrente de ar, cobrir mais ou menos o orificio da embocadura com
o labio inferior, tornando a abertura maior ou menor e subindo ou abaixando a cabega. Em
parte por causa de seu pequeno orificio de embocadura, a flauta de uma chave responde
rapidamente a esses ajustes.

e Manipule o fluxo de ar. Faga os ajustes de afinagdo necessarios aumentando ou diminuindo o
fluxo de ar. Experimente com um fluxo de ar mais rapido ou fluxo de ar mais lento. Trabalhe
mais com o fluxo de ar do que vocé estd acostumado a fazer na flauta moderna para fazer
esses ajustes. (Vocé encontrard instrucGes para notas especificas na tabela completa de
dedilhado na pdagina 106.) Notas fortes e fracas resultardao do aumento ou diminui¢do do fluxo
de ar, mas este € um componente do som da flauta esperado e valorizado, assim como foi
durante a primeira parte do século XVIII. (Veja Sobre Homogeneidade de Som na pagina 72.)
Flautistas modernos tradicionalmente ndo estdo acostumados a fazer esse tipo de ajuste no
fluxo de ar necessario para a flauta de uma chave, mas vocé deve fazer um esforco
concentrado para fazé-lo.
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Experimente dedilhados alternativos para corrigir a afinagdo. (Veja a tabela completa dos
dedilhados na pagina 106.)

Verifique a altura do dedo: Gunn (c.1793) recomenda que os dedos devem ser levantados
1,27cm acima dos orificios das notas; se eles estdo mais perto, o som é mais baixo em afinagao
e menos claro. esse é um ponto importante. Flautistas modernos sdo comumente ensinados
a manter os dedos muito préximos das chaves, mas essa técnica pode causar problemas de
afinacdo na flauta de uma chave. Para testar esta teoria, toque D6 sustenido com os dedos
ndo usados proximos para os orificios das notas, entdo novamente com os dedos 1,27cm
acima dos buracos e observe a diferenga.

Puxando o bocal para fora mais de trés milimetros comecara a afetar a resposta geral da
flauta. Isso ocorre porque a parede de uma flauta de madeira é muito grossa e puxando o
bocal criard excessivamente um "desfiladeiro" entre este e o encaixe.

Memorize as tendéncias de afinacdo da flauta de uma chave e faga os ajustes necessarios
antes de tocar a nota. O ouvido deve estar constantemente em alerta.
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Tocando Forte e Piano

Este aumento e diminui¢ao do ar é parte da formacdo da luz e
sombra do som, e consequentemente de uma boa performance.
Tromlitz (1791, p. 234)

A flauta de uma chave é maravilhosamente expressiva em sua capacidade de responder a
nuances sutis. Seu alcance dinamico é mais limitado do que o da flauta moderna, mas as mudancas
sutis que estdo disponiveis para o flautista sdo caracteristicas expressivas importantes. Quantz (1752,
p. 110) nos diz que "tocar sempre no mesmo patamar logo se tornaria tedioso. "

A flauta de uma chave toca piano facilmente, mas ndao tem o poder do forte de uma flauta
moderna do sistema Boehm. Vocé descobrira que um crescendo produzido como se fosse na flauta
moderna, distorcerd o som e a afinagdo da flauta de uma chave; a flauta de uma chave simplesmente
nao responde favoravelmente ao ser forcada por um jato de ar.

Alternativamente, vocé descobrird que um som completo e bem centrado produzira o forte
desejado que vocé esta procurando. Além disso, é importante manter este conceito de um som bem
centrado em toda a faixa dinamica.

Para produzir notas suaves, Quantz (1752) recomenda que o flautista modere o ar (usar uma
velocidade de ar mais lenta) e, em seguida, vire a flauta para fora conforme necessario para corrigir a
afinagdo. Para produzir notas sonoras e fortes, aumente o ar (use uma velocidade do ar mais rapida) e
gire a flauta para dentro.

USANDO A COROA

Quantz também sugere que se alguém deseja tocar mais suavemente em um movimento como
um Adagio, a coroa pode ser usada para pressionar temporariamente a rolha em dire¢ao ao orificio de
embocadura durante todo o movimento.?* Este ajuste torna o comprimento acustico da flauta mais
curto, a afinacdo da flauta mais alta e ajuda a evitar que o flautista toque com afinacdo baixa. E melhor
que o iniciante deixe esse experimento com a coroa para um momento posterior.

24 £ necessario ter um dispositivo chamado coroa na extremidade da flauta para que isso funcione. Veja a
pagina 56 para obter uma descrigdo da coroa.
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Sobre a Hierarquia Ritmica

A extensdo e a brevidade dos sons tém muitos graus na musica,
dos quais a poesia nada sabe, e mais variedade ainda vem das
muitas férmulas de compasso.

Mattheson (1739, p. 170)

Nem todas as pulsa¢des sdo criadas iguais na musica do século XVIII. Algumas pulsa¢des sdo
fortes, algumas sdo fracas, dependendo de onde se enquadram na estrutura ritmica. E impossivel fazer
generalizagdes sobre todas as musicas em relagdo a quais pulsagbes sdo fortes e quais sdo fracas. No
entanto, varios escritores dos séculos XVII e XVIII nos deixaram instru¢des que podem ser organizadas
em uma grade métrica - uma grade que pode servir como um ponto de partida para que possamos
organizar a nossa musica. Primeiro, uma palavra sobre notas "boas" e notas "ruins".

NOTAS “BOAS”, NOTAS “RUINS”

PulsacOes fortes e pulsa¢des fracas produzem notas "boas" e notas "ruins". Pense nas notas
com pulsacoes fortes como sendo notas "boas"; toque-as mais longas e um pouco mais sonoras. Pense
nas notas com pulsagdes fracas como sendo notas "ruins"; toque elas mais curtas e um pouco mais
suaves. Muffat (1698) explica esses dois tipos de notas:

...existem aquelas que s3o boas e outras que sdo ruins. Boas
notas... sdo mais longas, aquelas que vém na pulsacdo ou em
subdivisdes essenciais do compasso, aquelas que tém um ponto
depois delas, e (entre notas pequenas iguais) aquelas que sdo
impares e sdo normalmente tocadas com a arcada para baixo. As
notas ruins sdao todas as outras, aquelas que s3ao notas de
passagem, que nao satisfazem o ouvido tdo bem e deixam depois
delas um desejo de continuar.®

O autor de um método para teclado do século XVIII, Daniel Gottlob Tiirk (1789, p. 88-104),
explica que a primeira nota de um compasso em tempo comum é "boa" ou forte; é a mais longa e mais
sonora. A terceira nota também é boa, mas ndo tdo boa quanto a primeira. A segunda e a quarta notas
sdo "ruins" ou fracas; elas sdo mais curtas e suaves. Toque a seguinte série de seminimas — as
indicagdes de dinamicas sdo a maneira do Tirk de mostrar quais notas sdao mais fortes e mais sonoras.
O sinal “pf” representa poco forte, e esta entre um f (forte) e mf (mezzo forte). A diferenga de duragdo

e volume deve ser sutil, mas também deve criar ritmos que sdo suaves e swingados.

Italian Peasants (Excerto da pag. 151)
Como & escrito Como deve ser tocado
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% Ver Houle, "Meter and Performance", Historical Performance, 2: 1 (Spring 1989), 12, para traduc3o.
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O seguinte sistema de notacdo de Tirk, usando tracos e arcos, é util para mostrar esta

hierarquia ritmica:
Mais Forte Fraco Forte Fraco

= W - v
1l '
J v v J
A primeira das tabelas a seguir, com base nas instru¢des de Tiirk, mostra como as batidas fortes

e fracas caem em métricas de duas partes.

2/4 4/4 6/8
J . 4 J J J
IPEPER.

J
J
)
—
)
—(

Em métricas de trés partes, a primeira batida é a mais forte. A terceira batida é geralmente a
proxima mais forte, mas ocasionalmente é a segunda batida.

3/4 ou 3/4
J J J ]
J T ] J T ]

|
)
C
)
C
|
C

- -
N }
N
N

APLICACAO PRATICA

O musicista deve aplicar esta estrutura de notas fortes e fracas a todas as situa¢gdes musicais?
Definitivamente ndo. Muitas influéncias musicais se sobrepéem sobre esta grade métrica. O acento
métrico pode ser deslocado, por exemplo, para expressar harmonia, trazer a tona uma dissonancia,
moldar uma frase ou reconhecer uma poliritmia. Tlirk nos diz que ha uma variedade de sons Unicos
que recebem énfase, independentemente de onde se enquadram na estrutura métrica - entre eles
estdo as appoggiaturas, as notas sincopadas, as notas que criam dissonancia e sons destacados por
sua duragdo ou por serem agudos ou graves. Pode-se escolher usar a estrutura métrica delineada nas
tabelas acima como um ponto de partida, mas haverd muitas razdes musicais para moldar a
performance de outra maneira. Como eu disse antes, vocé pode usar as ideias de Tirk como uma grade
métrica a partir da qual organizar a musica, mas esteja preparado para fazer muitas exce¢des a grade.
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NOTAS RAPIDAS

O que sdo notas rdpidas? Sdo geralmente semicolcheias, mas as vezes colcheias ou seminimas,
dependendo da métrica. Quantz (1752) identifica a semicolcheia como a nota rapida tipica em tempo
comum com as métricas de: 2/4, 6/8, e 3/8. No alla breve e na métrica de 3/4, a colcheia é
normalmente a nota rapida; em um 3/2, geralmente a seminima. Ele faz questdo de acrescentar que
estas sdo notas rapidas apenas quando notas ainda mais rapidas ndo estdao presentes.

As notas rapidas tém uma estrutura métrica semelhante a de uma métrica de maior estrutura
conforme descrito acima. Quantz nos diz que o primeiro, terceiro, quinto e as sétimas notas de um
grupo de notas rapidas sdo as notas rapidas "boas” e devem ser tocadas um pouco mais longas e mais
fortes do que as "ruins" - o segundo, quarto, sexto e oitavo. A intensificacdo e o prolongamento das
notas rapidas também deve ser sutil.

Mais Forte Fraca Forte Fraca

= - - o

Notas Réapidas

BATENDO O TEMPO

Os musicos de hoje normalmente batem o tempo (batem o pé) em cada pulsagio —Mais de
uma vez por compasso. Contrariamente a isso, muitos autores do século XVII, XVIII e XIX nos ensinam
que o pé geralmente bate (atinge o chdo) apenas uma vez por compasso, na primeira batida do
compasso. Esta batida no chdo é seguida por apenas uma suspensao do pé por compasso.

Bater o tempo desta forma nos dd mais uma ferramenta para avivar a hierarquia ritmica.
Podemos sentir as pulsa¢oes fortes e fracas em nosso sistema muscular amplo.

Como funciona esse método de bater o tempo? A seguir estdo exemplos em métricas duplas
e triplas. A seta para baixo indica o tempo forte, quando o pé atinge o chdo; a seta para cima indica o
tempo fraco, quando o pé esta no ar. Toque esses exemplos conforme vocé bate o tempo.

1. Meétrica dupla (tempo comum, tempo de corte, 2, 2/4, 6/4, 6/8 e 12/8) Na métrica dupla a
pulsacdo do tempo fraco ocorre na metade do compasso, dividindo-o em duas partes iguais.

Prussian March (excerto da pag. 118)
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2. Métrica tripla (3/2, 3/4, 3, 3/8 e 9/8) O mestre de danca do século XVIII Kellom Tomlinson
(1735, pp. 147-8) escreve que na métrica tripla, o pé (1) desce na primeira pulsa¢do, (2)
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repousa no chdao na segunda pulsacdo, e (3) é levantado em prontiddo para o proximo
compasso na terceira pulsacdo. O método de flauta de Vanderhagen (c. 1800) oferece
instrucdes semelhantes. O tempo forte, portanto, é duas vezes mais longo que o tempo fraco.
Pode-se contar "um dois trés ", tornando a primeira nota a mais importante, a terceira nota a
seguir mais importante e a segunda nota menos importante. Novamente, a flecha para baixo
indica o tempo forte, quando o pé atinge o chao; a seta para cima indica o tempo fraco, quando
0 pé esta no ar.

Grazioso (excerto da pag. 169)

US> S|

O minueto é uma danga em métrica tripla; os passos do minueto levam dois compassos para
serem completados. Tomlinson (1735) nos ensina que o pé desce no primeiro compasso e sobe no
segundo compasso. Experimente isso para os minuetos neste livro de método.

Minuet (excerto da pag. 118)

LEITURAS RECOMENDADAS

As fontes primdrias para o estudo da hierarquia ritmica e da métrica incluem Daniel G. Tirk,
Klavierschule (1789) e Leopold Mozart, Versuch einer Grundlichen Violinschule (1756). Veja também
George Houle, "Meter and Performance in the Seventeenth and Eighteenth Centuries”, "Hlstorical
Performance” (1989); Houle cita outra fonte primaria - Georg Muffat, Florilegium Secundum (1698).
Veja também Claire A. Fontijn, "Quantz's unegal: Implications for the performance of 18th-century
music”, "Early Music” (1995).

Para saber mais sobre os tempos de batida, consulte as duas fontes secundarias: Arnold
Dolmetsch, “The Interpretation of the Music of the XVIIith and XVIlith Centuries” (1915) e Robert
Donington, “The Interpretation of Early Music” (1992). Donington cita fontes primarias de John
Playford (Introduction to the Skill of Musick. Londres, 1654), Christopher Simpson (Compendium of
Music. Londres, 1665) e Jean Rousseau (Methode Claire. Paris, 1678). Outra fonte primaria importante
é Kellom Tomlinson, The Art of Dancing (1735). Veja também os métodos de flauta de Amand
Vanderhagen (c. 1800), Thomas Lindsay (1828-30) e Charles Nicholson (1836). Veja a bibliografia
comentada para referéncias completas.
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Sobre a Articulacao

... E preciso uma pessoa esforcada, que n3o desanime com
nenhum esforco, para aprender a tocar com a articulagdo
correta.

Tromlitz (1791, p. 210)

Uma compreensao das praticas de articulacdo é essencial para tocar a musica do século XVIII
em seu verdadeiro espirito. Articulagao traz nuances maravilhosas e sutis para a musica; é a arquiteta
do fraseado e do ritmo. Existem muitas opgGes de articulacdo disponiveis para o flautista de uma chave
que n3o sdo indicados na partitura impressa. E necessario e gratificante aceitar a responsabilidade de
aprender a tocar a flauta de uma chave com a articulacdao no estilo. Primeiro, vamos explorar os
siléncios articulatérios.

SILENCIOS ARTICULATORIOS

Existem inlUmeras ocasides em que o musico deve tocar uma nota mais curta do que é escrita,
criando assim um pequeno siléncio. No século XVIII a aplicacdo particular desses siléncios era
governada pelo "bom gosto".?® Na flauta, o siléncio pode ser criado com a ajuda da lingua. Quantz
(1752) instrui o flautista a atingir esse "siléncio de articulagdo" com a articulagdo tu - um siléncio de
articulacdo é produzido quando a lingua retorna para o palato e interrompe o som (como em tut).?’
Essas articulacBes silenciosas sdo particularmente abundantes em movimentos Allegro® e o resultado
€ uma mistura de notas longas (as notas mantém seu valor escrito) e notas reduzidas (notas tocadas
mais curtas do que seu valor escrito), que ajudam o flautista a expressar a hierarquia ritmica, esclarecer
as figuras ritmicas e melddicas e trazer a tona notas importantes. Segundo Quantz, foi de bom gosto
aplicar siléncios articulatdrios para as seguintes situagdes. As linhas pontilhadas indicam onde ocorre
o siléncio.

1. Entre notas repetidas, de modo que duas notas iguais possam ser ouvidas claras e distintamente.

Prussian March (excerto da pag. 118)

26 Ver Michel de Saint-Lambert, Les Principes du Clavecin (Paris, 1702), trad. Carol MacClintock, Readings in the
History of Music in Performance (Bloomington: Indiana University Press, 1979), 222-23. Saint-Lambert descreve
um ornamento chamado détaché, que cria um pequeno siléncio entre duas notas. Sua aplicagdo é apropriada
para muitas situagGes musicais (antes de trinados e mordentes, por exemplo) e é uma questdo de bom gosto.
Francois Couperin descreve uma pratica semelhante chamada de aspiration (aspiragdo) em seu método de
teclado L'Art de toucher le Clavecin (Paris, 1716).

27 Quantz (1752, 217-219) instrui o violinista a usar um golpe de arco desligado para criar o siléncio.

28 \eja C.P.E. Bach, Essay on the True Art of playing Keyboard (Ensaio sobre a verdadeira arte de tocar
instrumentos de teclado) (1753), trad. William J. Mitchell (Londres: Cassel, 1951), 149. Bach nos diz que, em
geral, os Adagios sdo expressos por notas amplas e arrastadas e Allegros por notas destacadas.
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2. Entre saltos quando sdo formados por colcheias no Allegro.

Delightful Pocket Companion (excerto da pag. 159)

3. Apds notas sincopadas.

Air de Sr. Weideman (excerto da pag. 126)

4. Depois de notas pontilhadas.

Air de Sr. Weideman (excerto da pag. 126)

5. Antes de trinados, mordentes e apoggiaturas. O siléncio de articulagdo faz com que eles paregam
apoiados.

La Belle Catherine (excerto da pag. 112) Minuet (excerto da pag. 116)
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6. Antes de uma ou mais notas curtas que seguem uma nota mais longa.

i

Prussian March (excerto da pag. 118)

NOTAS DESLIGADAS

A musica do século XVIII estda repleta de notas ligadas e notas com ataque de lingua. Embora
seja claro como lidar com notas ligadas (notas conectadas em uma respiragao ininterrupta), surgem
questdes sobre como realizar as notas com ataque de lingua. Se o compositor ndo indicou uma
determinada articulagdo, o flautista pode escolher um padrdo especial de golpe de lingua do século
XVIII para as notas.
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PADROES DO SECULO XVIII PARA AS NOTAS RAPIDAS

As silabas para articulagdo mais comuns do século XVIII para notas rapidas sao tu (ou ti) e ru
(ou ri); flautistas falantes da lingua inglesa podem encontrar mais facilidade, pensando neles como tu
(ou too) e du (ou doo). Incorporar uma variedade infinita de padrdes de articulagdo usando essas
silabas na musica é muito divertido! Uma vez que os padrdes de articulagdo do século XVIII sdo
compreendidos, o flautista pode ndao se sentir mais compelido a tocar movimentos Allegro na
velocidade da luz. Em vez disso, padrées alternados de tu e du podem ser usados para as notas mais
rapidas, resultando em um Allegro com gingado, jovialidade e com grande energia. Que alivio, bem-
vindo, em relac¢do a t3o ouvida "mdquina de costura" - rigidamente uniforme — das notas rapidas.?

As notas elegiveis para as articulacbes com tu e du sdo geralmente as notas rapidas
(semicolcheias ou colcheias). Essas notas devem mover-se em intervalos de segundas (ou as vezes
saltar por um intervalo de ndo mais que uma terca) e ndo cair sob uma ligadura. Notas rapidas sdo
agrupadas em pares por movimentos alternados da lingua — too’-du ou tu-doo'. As silabas too’ e doo'
sdo mais longas e mais fortes, tu e du sdao mais curtas e mais fracas.

As notas sdao frequentemente agrupadas em padrdes de duas notas. Os exemplos abaixo
indicam apenas duas das muitas possibilidades de performance - ambas produzem resultados ritmicos
e musicalmente interessantes.

1. Primeiro, as notas rdpidas podem ser agrupadas dentro do pulso em um forte-fraco (ou
agrupamento longo-curto) usando too'-du. Este agrupamento imita a métrica poética chamada verso
trocaico.*® Por exemplo, o poema infantil Ba’ ta-ti’ -nha quan’ -do nas’ -ce... tem um padr3o forte-fraco
semelhante as notas em semicolcheias entre colchetes no exemplo abaixo.

Allegro from Sonata in G Major Handel

2. Ou, as notas rapidas podem ser agrupadas ao longo da batida em um fraco-forte (ou agrupamento
curto-longo) usando tu-doo'. Este agrupamento imita a métrica poética chamada de verso idmbico. A
frase A-ssim’ se fez’ meu dom’ de a-mar’ so-frer’... tem um padrao fraco-forte semelhante ao do
exemplo musical abaixo. Os colchetes mostram os agrupamentos de duas notas.

Allegro from Sonata in G Major Handel

2% Veja Sol Babitz, The Great Baroque Hoax (Los Angeles: Early Music Laboratory, 1970) para uma referéncia
dogmatica, mas divertida, sobre ritmo.

30 Ver John Gunn, The Art of Playing the German-Flute (Londres, c. 1793), 24-26 para uma discuss3o da métrica
poética no que se refere ao tocar flauta.
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GOLPE DUPLO

Uma ampla variedade de padrdes de golpe de lingua duplo foi usada por flautistas no século
XVIII - doodle, deedle, diddle e tootle, para citar alguns. Varios métodos do periodo recomendaram o
uso desses padrdes para as notas mais rdpidas nos movimentos mais rapidos. A primeira silaba é feita
como o doo normal ou o ataque com too. O segundo é produzido pela liberagdo do ar nas laterais da
lingua depois que a ponta da lingua volta ao palato. Aprender esta articulagdo pode ser adiada para
um momento posterior. Enquanto isso, as silabas para o golpe de lingua duplo moderno du-gu, que
vocé ja deve conhecer, tém um bom fluxo e produz aproximadamente o mesmo resultado.

LEITURAS RECOMENDADAS

Os exemplos acima te ajudardo a comecar. H4 muito mais silabas de articulagdo e padrdes
para explorar. Invista tempo para ler os capitulos sobre articulagdo nos métodos de flauta de Quantz
(1752), Tromlitz (1791), e Hotteterre (1707); Tromlitz dedica 52 paginas ao assunto. Eu também
recomendo Solfeggi pour la flute traversiere avec I'enseignement, par Monsr. Quantz (1978), que
contém exemplos de articulagdo, recomendados para Frederico, o Grande, por seu professor J. J.
Quantz em meados do século XVIII - vocé encontrara essa musica listada no Apéndice B. O Artigo de
Claire A. Fontijn's "Quantz’s unegal: implications for the performanceof 18th-century music”, Early
Music (1995) é um bom artigo complementar para o Solfeggi.

Fontijn traduz as partes relacionadas com o inégal e identifica alguns dos trechos musicais.
Betty Bang Mather “Interpretation of French Music from 1675 to 1775 for Woodwind and Other
Performers” (1973) é um recurso contemporaneo util e facil de compreender para as praticas de
articulagdes francesas. Ver também “Dance Rhythms of the French Baroque” de Mather (1987). O
artigo de Bruce Haynes "Tu ru or Not Tu ru..." Performance Practice Review (1997) olha para silabas
de articulagdo para flauta transversal como encontradas em métodos datados de 1700-1827. Veja a
bibliografia comentada para referéncias completas.

Embora ler sobre articulagao seja valioso, nada é melhor do que ouvir um bom exemplo. Ouga
as gravagdes dos principais instrumentistas de traverso da atualidade. Encontre oportunidades de
trabalhar com um professor qualificado e estudar as praticas de articulagdo do século XVIII com um
flautista experiente.
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Leituras complementares

Nossas melhores fontes para o estudo da flauta de uma chave sdo os muitos métodos para

flauta publicados de 1707 a meados do século XIX. Eu fortemente recomendo que o flautista
profissional invista tempo para ler as fontes primdrias, especialmente os importantes tratados de
flauta do século XVIII. O primeiro tratado é o de Hotteterre (1707); o trabalho mais conhecido é de
Quantz (1752). Consulte a pesquisa no Apéndice A para ver minha lista dos "13 principais métodos do

século XVII

|”

. A maioria dos métodos de linguas estrangeiras nesta lista estdo disponiveis em com

traducdo inglesa. A maioria também esta disponivel na edicdo fac-simile. Eles sdo facilmente
acessiveis, entdo nao ha desculpa para ndo os procurar e fazer a leitura.

1.

Os seguintes periddicos 3'de musica antiga também ser3o de interesse:

Traverso. Um boletim informativo trimestral dedicado exclusivamente as flautas histdricas.
Editado por Ardal Powell. Publicado por Folkers & Powell, 49 Route 25, Hudson, NY 12534. Inclui
listas de novos livros, artigos e os langcamentos de gravages de disco. Uma 6tima maneira de
manter contato.

Early Music. Uma revista trimestral publicada pela Oxford University Press (Inglaterra). A edicdo
de fevereiro de 1995 é dedicada a flauta — destaque sdo artigos sobre articula¢do, improvisacao,
as flautas de Denner, iconografia musical, Quantz e os flautistas conhecidos por J. S. Bach. Os
anuncios também sdo informativos. Procure por anuncios sobre fabricantes de instrumentos
(especialmente aqueles que fazem réplicas modernas de flautas de uma chave), editores (para
aprender sobre edicbes fac-simile e novas edi¢cGes urtext) e gravadoras (para novos
lancamentos). Early Music reflete em grande parte o cendrio europeu por meio de seus anuncios
e artigos sobre festivais e concertos.

Early Music America. Junte-se a organizacdo chamada Early Music America (11421 1/2 Bellflower
Road, Cleveland, OH 44106) e receba ambas as suas publicacGes trimestrais da Early Music
America (que é uma 6tima maneira de ficar atualizado sobre o que esta acontecendo nos Estados
Unidos) e um boletim informativo mensal (que lista, entre outras coisas, performances de grupos
musicais antigos em todos os Estados Unidos).

A Internet oferece um nuimero crescente de listas relacionadas ao tocar flauta de forma historica.

Pesquise por sites na Internet com um "buscador da web" como aqueles encontrados em

www.yahoo.com ou www.lycos.com ou www.excite.com. Muitos sites incluem links para outros sites
com informacgdes semelhantes ou relacionadas.

31 Os periddicos também sdo encontrados em formato online nos seguintes enderecos:

- Traverso: https//traversonewsletter.org/home (acesso aos periddicos através de uma assinatura)

- Early Music: https://academic.oup.com/em (acesso gratuito)

- Early Music America https://www.earlymusicamerica.org/magazine (acesso aos periddicos através de uma
assinatura)




CAPITULO Il
DEDILHADOS PARA A FLAUTA DE UMA CHAVE

Ilustration by Piccard from Antoine Mahaut,
Nieuwe manier om binnen korten tyd op de Dwarsfluit te teeren speelen. /
Nouvelle méthode pour apprendre en peu de tems a jouer de la flite traversiére.
Second edition. Amsterdam: J. J. Hummel, ¢. 1759.
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Sobre os Dedilhados

Para alcancar qualquer grau de perfeicdo em seu tocar, vocé
deve combinar uma boa pratica com um conhecimento
profundo de ambos os pontos fortes e fracos do seu
instrumento, para ser capaz de corrigir a afinacdo, seja com a
embocadura ou com o dedilhado.

Mahaut (1759, p. 8)

POR QUE TANTAS OPCOES?

Uma olhada na Tabela Completa de Dedilhados na pagina 96 mostrara ao leitor que ha muito
mais opc¢des de dedilhado para uma determinada nota na flauta de uma chave do que para a flauta
moderna. Um conjunto de dedilhados (como representado na Tabela Basica de Dedilhados na pagina
95) pode ndo ser em boa consciéncia aplicado para todas as flautas de uma chave. As préprias flautas
variam muito - cada uma difere no tamanho da furagdo do corpo, no tamanho dos orificios das notas
e no posicionamento do orificio. De acordo com James (1826), uma flauta com uma furagdo do corpo
e grandes orificios das notas deve ter dedilhados diferentes de uma com orificios menores e uma
furacdo menor.

O flautista deve escolher dedilhados que complementem a flauta que esta sendo tocada.
Pergunte ao seu fabricante de flauta qual flauta ele copiou. Por exemplo, se sua flauta é uma réplica
moderna da chamada flauta Hotteterre (flauta francesa do inicio do século XVIII), vocé pode consultar
os graficos em Hotteterre's Principes (1707). Mais importante, o flautista deve ouvir atentamente e
observar como o instrumento responde a um dedilhado especifico.

ABAIXANDO A AFINACAO

Uma determinada afinacdo na flauta de uma chave pode ser abaixada fechando os orificios
adicionais mais abaixo no tubo da flauta. O método funciona por diminuir as alturas em um semitom.
No exemplo a seguir, Sol’ sustenido é produzido primeiro fazendo o dedilhado de L&’, e pulando um
orificio do corpo e fechando os orificios até que o som desejado é alcangado.

I

Usando a mesma abordagem, as afinacdes podem ser reduzidas para corrigir falhas. Por
exemplo, um L&' sustenido pode ser abaixado adicionando os dedos da mao direita. Toque o seguinte
exemplo:
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USO DA CHAVE

Ao tocar nas duas primeiras oitavas, vocé pode descobrir que descansando o dedo minimo na
chave (e consequentemente, abrindo o orificio), os dedilhados se parecem mais com os da flauta
moderna e a flauta pode parecer mais segura em suas maos. Experimente cada uma das seguintes
notas, primeiro sem a chave, conforme indicado na tabela de digitacdo, e a seguir com a chave
pressionada.
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Vocé descobrird que embora a flauta possa parecer mais segura com a chave pressionada ao
longo da passagem, a afinacdo das notas Mi', Mi", F&’ e F&"’ sdo substancialmente mais altas e ndo sado
aceitaveis. No entanto, as afinacGes das outras notas ndo sdo tdo afetadas.

Duas escolas com pensamentos conflitantes existiam no século XVIII quanto ao uso
generalizado da chave. Embora as tabelas ndo mostrem o uso da chave nas notas onde a afinagdo é
adversamente afetada, o que pode ser feito com essas notas (como Sol, La e Si) onde a afinagdo ndo é
um problema? Mahaut (1759) diz que em vdrias notas nas duas primeiras oitavas, ndo importa se a
chave esta aberta ou fechada. Mas Quantz (1752) ndo usou a chave nessas notas e alertou o aluno
para nao cair no habito de permitir que o dedo mindinho permanega na chave por causa dos problemas
de afinagcdo que essa pratica cria.

Como podemos resolver esse dilema? Eu recomendo que em geral vocé siga a recomendacgao
de Quantz e evite o uso excessivo da chave. Use a chave apenas como recomendado na Tabela Basica
de Dedilhado na pagina 105 Se a afinacdo ndo for adversamente afetada, no entanto, vocé pode
considerar fazer exce¢des, como as duas que proponho abaixo.

1. Passagens rapidas. Onde uma nota é precedida e/ou seguida por uma que usa a chave, o flautista
pode se permitir manter a chave pressionada durante a passagem inteira.
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2. Trinados. Onde mais estabilidade é desejada para segurar a flauta, o flautista podera manter a chave
pressionada ao longo de uma passagem inteira sem afetar adversamente a afinacdo, como no exemplo
abaixo.

tr
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AMPLIANDO A EXTENSAO DA FLAUTA

Como afirmado anteriormente, a extensdo facil da flauta de uma chave é do Ré da primeira
oitava ao Mi da terceira oitava. Para simplificar, recomendo que o iniciante limite seus primeiros
esforcos a essa faixa mais facil. Durante a primeira parte do século XVIII, notas superiores a Mi’”’ eram
geralmente evitadas. Mais tarde no século, encontramos notas mais agudas com mais frequéncia.
Mahaut (1759, p. 7) lista dedilhados para o L&’ até o Ré""”’, mas diz que eles "s6 podem ser obtidos
em flautas d’amour ou em flautas baixo, embora algumas flautas comuns possam atingir o Si’”’
natural”.

Em algumas tabelas de dedilhado do século XVIII, aparece na parte inferior da extensao, um
D¢’ sustenido grave, produzido artificialmente por dedilhando o Ré e girando a flauta para dentro.
(Veja a Tabela Completa de Dedilhados na pagina 106.)

FA SUSTENIDO ALTERNATIVO

Dedilhados alternativos para o Fa’ sustenido e Fa” sustenido merecem explicagdo. Os
dedilhados comuns para essas notas sdo um tanto baixos. Dedilhados alternativos para o Fa sustenido,
gue aumentam a afinacdo significativamente, sdo mostrados abaixo.
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Quantz (1752) recomenda usar o Fa sustenido alternativo quando estiver préximo ao Sol
sustenido ou Mi sustenido, ambos tém afinagdo ligeiramente alta. O Fa sustenido alternativo é uma
nota mais fraca, mas sua afinagdo mais alta corresponde a afina¢do das notas ao seu redor. Toque os
exemplos a seguir.
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Quantz (1752) diz que este Fa sustenido alternativo é mais usado em movimentos lentos e
passagens em cantabile (onde a afinacdo é mais perceptivel) do que nos movimentos rapidos. O uso
do Fa sustenido alternativo é interrompido quando a musica modula; Quantz diz (1752, p. 45) "quando
o Sol sustenido torna-se Sol natural, vocé deve usar o Fa sustenido regular novamente, a principio
soando um pouco mais alto do que de costume, até que o ouvido esteja novamente acostumado a
isso."

QUANTOS DEDILHADOS?

Existem muitos dedilhados para escolher. Quantas alternativas de dedilhados deve-se aprender e
incorporar em sua execucdo? Isso se torna uma escolha pessoal. Tromlitz (1791, p. 62) optou por
limitar o nimero de dedilhados em seu repertério, dizendo que podem surgir complicag¢des:

Eu ndo gosto de muitos dedilhados para a mesma nota, nenhum deles
sdo iguais aos outros, mas sempre um pouco mais baixos ou altos e
cada um requer sua prépria abordagem; eles s6 complicam e nao
trazem nenhuma certeza.
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Sobre os Trinados

Se um instrumentista ou cantor possuir todas as habilidades
necessarias pelo bom gosto durante a performance, e ainda ndo
conseguiu atingir o bom tremor [trinados], sua arte total seria
incompleta.

Quantz (1752, p. 101)

Vocé provavelmente vai gostar de tocar ornamentos na flauta de uma chave por causa da
grande agilidade do instrumento. Os trinados costumam ser mais faceis na flauta de uma chave do que
na flauta Boehm; ndo ha chaves complicadas para negociar e a flauta responde rapidamente a gestos
delicados.

Os dedilhados dos trinados requerem atencdo especial. As vezes sdo diferentes do que vocé
esperaria que fossem e os sons resultantes também sdo as vezes diferente do que vocé esperaria.
Tenha cuidado para ndo sujeitar a flauta de uma chave a ideias preconcebidas e dedilhados vindos do
sistema Boehm.

TRINADOS LARGOS

Vocé rapidamente percebera que muitos dedilhados de trinados listados por fontes do século
XVIII ndo produzem tons e semitons "verdadeiros". Durante a primeira metade do século XVIII, um
trinado preferido era muitas vezes um amplo intervalo de semitom; esses trinados podem soar com
afinagOes altas para os ouvidos modernos. Os intervalos maiores criam um trinado vivo e brilhante.

Por exemplo, o trinado de Mi para o Fa sustenido ndo é tocado com o Fa sustenido habitual
com o dedilhado (1 2 3 /4 _ _ K), mas sim, usando um dedilhado que produz um trinado
intencionalmente largo.

ceesieee |

coceleee i

written not played played

No final do século XVIII, a ideia de trinados largos estava mudando. Tromlitz (1791, p. 248)
escreve que o trinado do Mi e Fa sustenido usando o quarto dedo, como no exemplo correto acima, é
um "erro antigo, e tem sido preservado sem pensar em nada para substitui-lo." Tromlitz em vez disso,
recomenda o trinado com o quinto dedo, como no exemplo "incorreto" acima de.

Alguns flautistas do final do século XVIII estavam fazendo um esfor¢co para minimizar os
trinados largos com ajustes na respiracdo e nos dedos. Gunn (c. 1793, p. 18) sugere que no exemplo a
seguir, o flautista deve "suprimir o som o maximo possivel e levantar o dedo a menor distancia possivel
acima de seu orificio ... [tornar] o Si o mais baixo possivel", caso contrario soa um Si natural:
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Os trinados na musica do século XVIIl comecam mais frequentemente com a nota superior
vizinha e sdo colocados na batida (tocados no tempo forte), formando uma dissonancia com a
harmonia em que se encontra. O exemplo a seguir € uma maneira que vocé pode escolher para
executar um trinado em cadéncia:

dissonance created here

in trill here
~— tr — stop trill here
)
- 1 1
grr] —b— 1 o1 1 M |
) v v
Escrito Tocado

Gunn (c. 1793, p. 18) da o seguinte conselho para executar o trinado.

... mantenha a flauta e o som bem estaveis, enquanto o dedo que
faz o tremor deve descer para o orificio das notas com uma
elegancia, como o golpe de um martelo, instantaneamente para
retornar ao seu lugar, sendo um pouco mais solicito sobre isso e
sempre fazendo seus movimentos no tempo regular, do que torna-
los muito rapidos, o que se seguira naturalmente.

Em resposta ao nosso treinamento moderno, nds, flautistas do sistema Boehm, muitas vezes
sentimos a necessidade de fazer o trinado durante toda a dura¢do da nota ornamentada. Contudo, os
trinados do século XVIII ndo sdo tdo rigidos e na verdade, existem muitas outras possibilidades.
Experimente fazer o trinado apenas na primeira parte da nota a ser ornamentada; frequentemente,
alguns movimentos de dedo serdo suficientes.

O exemplo a seguir mostra um trinado abreviado. Eu gosto de chamar tal trinado como uma
"sacudidela dupla" - embora esta ndo seja uma terminologia do século XVIII, é descritivo.

Allegro tr —_——

g—‘r“?‘ f* . 3 I&P_FF if]““; :
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e

Como esta escrito Como pode ser tocado

De acordo com Quantz (1752, p. 101), os trinados ndo devem ser tocados tdo rapidos ao ponto
de que o ouvido ndo consiga ouvir distintamente dois sons separados.
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LEITURAS RECOMENDADAS

Eu recomendo as seguintes trés fontes secundarias para um estudo mais aprofundado sobre
os trinados da musica do século XVIII: Betty Bang Mather, “Interpretation of French Music from 1675
a 1775 for Woodwind and Other Performers” (1973) e Frederick Neumann, “Ornamentation in Baroque
and Post-Baroque Music” (1978). Veja também o Capitulo Onze, "The Trill" no livro de Ardal Powell,
“The Virtuoso Flute-Player ..., a translation of Tromlitz’s 1791 flute tutor”. Veja a bibliografia
comentada para referéncias completas. Veja Margaret Neuhaus, “The Baroque Flute Fingering Book”
(1986) para uma tabela de trinados compilada de varios métodos do século XVIII.

Vocé encontrara dedilhados de trinados organizados na forma de estudos pelo autor do século
XVIII Lewis Granom na pagina 114.
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Explicacao das tabelas

Seguem quatro tabelas de dedilhados. A primeira é uma tabela basica contendo os dedilhados
encontrados com mais frequéncia. Os dedilhados enarménicos que aparecem com mais constancia
sdo incluidos.

A segunda tabela é uma tabela completa contendo todos dedilhados encontrados para cada
nota cromatica, com as grafias enarmonicas intactas, assim como apareciam nos métodos do século
XVIII. Eu forneci instrugdes, como encontradas em métodos histéricos, para os ajustes de embocadura
necessarios para tocar cada nota com boa afinagao.

O terceiro ndo é tanto uma tabela de trinados, mas um exercicio de trinados. Vem de Lewis
Granom, “Plain and Easy Instructions for Playing on the German-Flute” (Londres, c. 1770) e foi
selecionado por ser a colecdao mais detalhada de dedilhados de trilos para a flauta de uma chave que
aparece em qualquer método. No entanto, apenas uma opc¢ao é fornecida para cada nota. Para um
grafico que compila dedilhados de trilos de varias fontes, consulte Margaret Neuhaus, “The Baroque
Flute Fingering Book” (1986).

A quarta tabela é uma tabela de Flattement que mostra como produzir vibrato.

Os dedilhados nas tabelas a seguir vém do meus "Top 13" métodos para flauta que datam de
1707 a 1793 (ver Apéndice A). Compilei essas tabelas pela primeira vez em 1979 para uma aula que
dei em conjunto com a Coe Baroque Flute Workshop no Coe College, mas eles nao foram publicados
até agora.
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Tabela Basica dos Dedilhados

Para a Flauta de uma chave
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*Existem muitas op¢des de dedilhados para o D6
sustenido. Veja a tabela completa dos dedilhados.
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Tabela Completa dos Dedilhados

... [como] cada flauta é afinada de maneira diferente, um uUnico sistema de
dedilhados ndo pode ser adequado para todas as flautas.

Tromlitz (1791, p.53)

A tabela a seguir é uma compilagdo das tabelas encontradas nos "13 melhores" métodos do
século XVIII para a flauta de uma chave. (ver apéndice A). Os dedilhados sdo listados em ordem de
frequéncia com que foram encontrados - o primeiro a ser listado foi encontrado com mais frequéncia,
o ultimo, muitas vezes foi o menos. A letra K no grafico abaixo refere-se a chave: pressione a chave
quando K estiver incluido na tabela. Os comentarios remetem o leitor ao dedilhado de mesmo numero
e vém de instrugdes escritas e encontradas na lista dos "13 melhores" métodos do século XVIIL.

Uma palavra sobre dedilhados enarmonicos. Dedilhados enarmonicos tém afinagées distintas
e dedilhados especificos sdo dados para atingir essas afinagGes. (consulte Sobre A Afinagdo na pagina
69). Alguns métodos fazem uma distingdo entre as notas enarmdnicas (Hotteterre, Delusse, Prelleur,
Quantz, Mahaut, Tromlitz e Gunn). Nessas tabelas, um La sustenido é mais baixo em afina¢do do que
um Si bemol, D6 sustenido é mais baixo do que Ré bemol e Sol sustenido é mais baixo do que um La
bemol e assim por diante. Quantz (1752) diz que notas com bemois sdo um coma pitagdrico mais alta
do que aquelas com sustenidos. Outros autores fazem pouca ou nenhuma distingdo (Corrette,
Granom, Heron, Vanderhagen e Devienne).

4 = - 900 L 1. D¢’ sustenido. Uma nota artificial. Vire a flauta o
)
* C# - Db suficiente para produzir um semitom (Hotteterre).
d © =

D

2. Mi' bemol. Normalmente tem uma afinagdo um
pouco baixa. Vanderhagen recomenda apertar um
2 ouco os labios e soprar com mais forga.
o090 oo | P P ¢

3. Mi’ natural. Normalmente tem uma afinacdo um
pouco baixa. Vanderhagen recomenda apertar um

. ;éig
D# - Eb
;E *-0-0 *-0-0 3, pouco os ldbios e soprar com mais forca. Tromlitz
S
E
) ;
E#

avisa ao flautista para ndo apertar a chave; isso fara
a nota ficar com afinagdo muito alta.
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4. F&’ bemol. Os sistemas de afinacdo do século

009 00O 4, XVIII exigiam uma distincdo entre fa4 bemol e Mi

v - —0-0-0- 000 natural. Suba com o labio um pouco o F4 bemol,

b tornando-o mais alto em afinagdo do que o Mi
natural.

E 900 900 5,
e
F

5. Fa&' natural. Afina¢do alta. Quantz declara que esta é a nota mais fraca na flauta. Vire a flauta abaixando um
pouco a cabega para abaixar a afinagdo (Hotteterre). Vire a flauta, modere o ar e avance um pouco o labio
superior (Quantz). Mahaut diz que é melhor corrigir com a embocadura, ampliando ligeiramente a abertura dos
ldbios para que o labio superior avance um pouco. Heron diz que esta nota, tocada sem cuidado, sera sempre
um quarto de tom mais alta; corrija aumentando a abertura da embocadura. Vanderhagen também recomenda
corrigir a afinagcdo com a embocadura: aumente a abertura e avance o labio superior. Tromlitz avisa para nunca
usar a chave.

—_——) 6. F&’ sustenido: Afinagdo baixa. Tromlitz declara
% K © que esta nota é baixa em todas as flautas. Vire a
- F# —8-8-8- 800 flauta e levante um pouco a cabega (Hotteterre).
—0-0-0- 000 7 Gire a flauta para fora ou aumente o ar (Quantz &

—0-0-90- 000 K Tromlitz). Vanderhagen recomenda apertar um

pouco os labios e soprar com mais forga.
Certifique-se de usar a chave.

oo 0-0-0- K 7. Fa sustenido. Afinagdo alta. Modere o seu ar e
¢ gire a flauta para dentro (Quantz). Quantz
considera esta uma boa escolha para uso em

—4 -9-909 900K passagens com Mi sustenido e/ou Sol sustenido.
=
.

—-0-0- 000 8 8. Sol bemol. Afinacdo alta. Vire a flauta para
Gb —-09 00O dentro (Hotteterre). Mahaut diz que é melhor
00 000K corrigit  com a embocadura, ampliando
ligeiramente a abertura dos labios para que o
labio superior avance um pouco. Hotteterre diz
E —-8-8- -0-0-0- 9. que o Sol’ bemol é diferente (mais alto em
e —-0-0- 000 K afinagdo) do que o F&’ sustenido, ambos nesta
. oitava e na préxima: poucas pessoas fazem essa
— distingao.

@ 00 000 10
Py *-9-O PRPNPN 9. Sol’ natural. Uma boa nota. Tromlitz
Gi# recomenda usar a chave para torna-la mais

brilhante e forte, em seguida, corrija a afinagdo
resultante, que sera alta, com a embocadura. A maioria de seus colegas discorda e ndo usa a chave.

10. Sol’ sustenido. Afinagdo alta. Vire a flauta para dentro para ajusta-la (Hotteterre). Vanderhagen recomenda
aumentar a abertura da embocadura e avangar o labio superior. Gunn diz para soprar bem suave ou tera um som
muito opaco e ruim. Tromlitz declara-o opaco e morto: sopre suavemente.
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11. L&’ bemol. Afinagdo alta. Vire a flauta para
dentro, mas ndo tanto quanto para um sol’
sustenido, porque um La' bemol é mais alto do
gue um Sol' sustenido.

12. L&’ sustenido. Afinacdo alta. Vire a flauta
para dentro ou tente outro dedilhado
(Hotteterre). Vanderhagen recomenda
aumentar a abertura da embocadura e avangar
o labio superior. Tromlitz declara que esta é
uma nota opaca e fraca: sopre suavemente. Um
La sustenido deve soar mais baixo do que um Si
bemol.

13. L&’ sustenido. Esse dedilhado baixa muito a
afinagdo.

14. Si’ bemol. Afinagdo alta. Moderar o ar.
Mahaut mostra um dedilhado usado em
passagens rapidas. Gunn diz para soprar
suavemente ou terd um som muito opaco e
ruim.

15. D6 bemol. Com afinacdo bastante baixa.
Gire a flauta perceptivelmente para fora
(Quantz). Mahaut diz que algumas pessoas
giram a flauta para fora, mas é melhor corrigir
com a embocadura, puxando os labios de volta
para os cantos da boca e aumentando
ligeiramente o ar.

16. D&" natural. Gunn diz para soprar bem
suave ou terd um som opaco e ruim.

17. D" natural. Afinacdo alta. Hotteterre nos
diz que varias pessoas usam o D6" natural desta
forma, mas ele ndo recomenda porque tem
uma afina¢do muito alta.

18. D6" sustenido. Afinagdo muito baixa. Gire a
flauta o tanto quanto vocé puder (Hotteterre &
Quantz). Heron diz para corrigi-la fazendo uma
abertura maior para a embocadura.
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19. Ré" bemol. Baixo na afina¢do. Mahaut diz que
algumas pessoas viram a flauta para fora, mas é
melhor corrigir com a embocadura puxando os
labios para tras, para os cantos da boca e
aumentando ligeiramente o ar.

20. Mi” bemol. Afinacdo baixa. Gire muito a flauta
para que este semitom seja mais alto em afinacgdo
do que Ré" sustenido (Hotteterre). Mahaut diz que
algumas pessoas viram a flauta para fora, mas é
melhor corrigir com a embocadura puxando os
labios de volta para os cantos da boca e
ligeiramente aumentando o ar.

21. Mi" natural. Tromlitz adverte para nunca usar a
chave; é um mau hdabito que é frequentemente
encontrado.

22. Fa" bemol. Este semitom deve ser mais alto do
gue o Mi" natural. Quantz e outros suportam a
adicdo da chave, o que sobe a afinagao.

23. Fa" natural. Afinagdo alta. Gire a flauta para
dentro (Hotteterre). Gire a flauta e modere o ar
(Quantz). Heron diz que sem cuidado, esta nota
sempre serd um quarto de tom mais alta em
afinacdo; corrija fazendo uma abertura maior da
embocadura. Vanderhagen também recomenda
corrigir a afinagdo com a embocadura: faga a
abertura maior e avance o labio superior. Tromlitz
avisa para nunca usar a chave.

24. F3" sustenido. Baixo na afinagdo. Tromlitz
declara esta nota muito baixa em todas as flautas.
Vire a flauta e levante um pouco a cabeca
(Hotteterre). Heron diz para aumentar a abertura
da embocadura. Vanderhagen recomenda apertar
um pouco os labios e soprar com mais forca.
Certifique-se de usar a chave.

25. Fa' sustenido. Baixo na afinacdo. Gire a flauta
para fora ou aumente o ar.

26. Fa&" sustenido. Alto na afinagdo. Modere seu

ar e gire a flauta para dentro (Quantz). Uma boa
escolha para passagens contendo Sol" sustenido e/ou
Mi" sustenido. Quantz diz que este dedilhado é usado

mais em passagens lentas e cantabile do que nas passagens rapidas.

27. Sol” bemol. Afinagdo alta. Hotteterre declara que este dedilhado é o melhor, mas que deve ser ajustado
girando muito a flauta para dentro. Ele afirma ainda que o Sol" bemol é usado muito pouco ... apenas em

passagens cromaticas agudas.
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28. Sol” sustenido. Afinacdo alta. Modere seu
ar e gire a flauta para dentro (Quantz).
Vanderhagen recomenda aumentar a abertura
da embocadura e avancar o labio superior para
baixar a afinacdo.

29. Sol” sustenido. Afinagdo alta. Gire a flauta
para dentro (Hotteterre).

30. L3" sustenido. Afinacdo alta. Gire a flauta
para dentro (Hotteterre) e modere o ar
(Quantz). Vanderhagen recomenda fazer uma
maior abertura da embocadura e avangar o
labio superior para diminuir a afinagao.

31. Si” bemol. Mahaut diz para usar este
dedilhado quando SI" bemol é precedido ou

Y

seguido por um Do6™’.

32.Si" bemol. Vocé deve girar a flauta para fora
para fazer a diferenga entre o L3" sustenido e o
Si" bemol; o ultimo deve ser mais alto na
afinagcdo (Hotteterre). Em algumas flautas,
pressionar a chave pode facilitar esse esforgo.

33. D" natural. Hotteterre diz que esta nota é
alta em algumas flautas e baixa em outras, e é
delicada para ajustar. Se for necessario abaixar,
sopre suavemente e gire a flauta para dentro;
outra alternativa é fechar pela metade o sexto
orificio. Se precisar subir a afinagdo, use o
dedilhado alternativo _ _ 3/ 56 [que é 0
ultimo dedilhado da lista a esquerda]. Ver
explicagdo numero 34 abaixo.

34. D&’ natural. Um dedilhado alternativo se o
D6’’’ natural listado primeiro nesta tabela for
muito baixo na afinagdo.
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35. D6’ sustenido. Afinagdo alta em muitas flautas.
36. D6’ sustenido. Baixo na afinagao.

37. Do’ sustenido. Afinagdo baixa. Vire a flauta para
fora (Hotteterre).

38. D¢’ sustenido. Este dedilhado alternativo abaixa
a afinagdo da primeira digitagdo do D&’ sustenido
nesta tabela. Quantz diz que isso sé é possivel
guando o andamento é lento, e recomenda seu uso

qgquando D¢’" sustenido é seguido por um Si"
sustenido (Si" sustenido dedilhado - _23 /45 6K).

39. D@" sustenido. Mahaut diz para usar este
dedilhado apenas para preparar a cadéncia ou
trinado em Si" natural.

40. Ré" bemol. Deve ser mais alto em afinacdo do
que o D&" sustenido.

41.Ré"'. As vezes alto em afinagdo. Vire a flauta para
fora (Hotteterre). Hotteterre diz que esta nota é
dificil de ajustar.

42. Ré"" sustenido. As vezes alto em afinac3o.

43. Mi"" natural. Um pouco baixo. Vire a flauta para
fora e sustente bem a sua coluna de ar (Hotteterre).
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44. F4" natural. Hotteterre declara que o Fa
natural quase nunca deve ser tocado na flauta. Ele
dd esse dedilhado e sugere ao flautista soprar com
muita forga.

45. F3" natural. Mahaut declara que este
dedilhado torna esta nota problematica tocavel na
maioria das flautas, mas um pouco complicada por
causa do primeiro orificio parcialmente fechado.

46. F&"" sustenido. Um pouco alta em afinacdo em
algumas flautas. Mahaut diz para corrigir a
afinacdo girando a embocadura um pouco para
dentro.
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47. 13" era considerado pela maioria dos flautistas do
século XVIII como o nota mais aguda utilizavel.
Algumas tabelas mostram dedilhados além deste L&"”.
No entanto, essas notas mais agudas quase nunca

aparecem na musica.



114

TABELA DE TRINADOS

Sendo o trinado um dos ornamentos mais espléndidos, mas também
um dos mais dificeis... € importante tentar aprendé-lo com diligéncia
incessante e incansavel.

Tromlitz (1791, p. 236)

O seguinte fac-simile (reimpressdo inalterada) é uma tabela dos dedilhados de trinados
encontrada no livro de Lewis Granom, “Instrucdes Simples e faceis para tocar a flauta alema” (c. 1770,
p. 121-138). O trabalho de Granom é reimpresso aqui porque é a tabela de trinados mais completa
encontrada em um método do século XVIIl. Todos os trinados comeg¢am na nota vizinha de cima -
Granom chama isso de "nota preparatoria" — e cada trinado tem uma finalizagdo, ou "resolucdo".

A tabela a seguir contém pontos pretos e brancos. Vocé deve tapar os orificios com os dedos
guando vocé vé um ponto preto e deixar os orificios abertos quando vé um ponto branco. O ultimo
orificio na tabela de digitacdo representa o orificio coberto pela chave. Isso pode ser um pouco confuso
no comeco, mas perceba que quando este ponto é preto, a tecla ndo estd pressionada; quando é
branco, a tecla é pressionada. Algum dos pontos sdo metade pretos e metade brancos; nesse caso, os
orificios que os representam devem ser semifechados.

Os trinados sdo organizados por tonalidade. A maioria das escalas maiores e menores
melddicas sdo representadas. Cada nota da escala é dada com seu dedilhado de trinado. Embora este
formato possa tornar mais complicado para encontrar um dedilhado particular, ele permite que o
aluno faga um exercicio dos trinados. As escalas ndo necessariamente devem comecar no primeiro
grau; as vezes eles comecam na nota mais grave da flauta. Ocasionalmente vocé vera “Consulte o No.
1” ou “Consulte o No. 2”, etc.— Granom estd indicando ao leitor dedilhados para os trinados das notas
encontradas em escalas menores naturais (ver as paginas 137-38 do fac-simile).

Nenhum conjunto de dedilhados para os trinados é igualmente util para todas as flautas e
todas as situagdes. Talvez alguns desses dedilhados nao funcionem para vocé. Refiro-me a Margaret
Neuhaus, The Baroque Flute Fingering Book (1986) para uma compilacdo de digitacdes de vinte e uma
fontes.
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A Scale, of fuch $hakes,as are found in all flat Modes defcending:
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TABELA DO FLATTEMENT (VIBRATO DE DEDO)

Sendo de um carater extremamente delicado, a Vibracdo - como o
glissando- s6 deve ser aplicada a passagens de grande fervor e

sensibilidade; mas, quando introduzido, o efeito é verdadeiramente
doce e lindamente expressivo. Deve, no entanto, ser empregado com

parcimonia.

Lindsay (1828-1830, p. 30)

132

O seguinte grafico de vibrato de dedo foi compilado a partir de instru¢des e graficos nos
métodos escritos por Hotteterre, Corrette, Tromlitz e Mahaut (ver Apéndice A). Consulte Sobre o
Vibrato na pagina 66 para uma discussdo sobre o flattement (vibrato com os dedos).

* Comece e termine a nota com o orificio (indicado pela seta) totalmente coberto.
Jle Toque o dedo na borda do orificio da nota.
Uf Cubra totalmente o orificio da nota com o dedo.

Shake flute: Imite o Flattement sacudindo a flauta com a mao direita. Algumas notas apresentam
problemas especiais porque todos os dedos estdo sendo usados para tapar os furos.
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CAPITULO IV
EXERCICIOS E MELODIAS PARA TOCAR

Illustration from Thomas Cahusac, Cahusac’s Pocket Companion for
the German-Flute. London: Cahusac, c. 1790-1802.
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SOBRE A MUSICA

As paixdes continuam sendo necessarias para serem expressas...
nés devemos nos esforcar para tocar da maneira que mais
provavelmente afetard o coracdo...

ongman e Lukey, c. , Vol. I, p.
(L Luk 1775%, Vol. I, p. 3)

Os exercicios e melodias neste capitulo sdo tirados de métodos de flauta e de outros livros
publicados para flauta datados de 1707-1851. Lembre-se disso, a flauta de uma chave ainda estava em
uso muito depois que as flautas com chaves apareceram na segunda metade do século XVIII.

Os tratados do século XVIII estdo repletos de melodias simples — a maioria sdo exercicios de
escala e estudos de som do tipo encontrado nos métodos modernos. As musicas e exercicios que
seguem no capitulo foram escolhidos para Ihe oferecer um amplo espectro das pecgas tocadas por
flautistas dos séculos XVIII e XIX. Nenhum dos exercicios ou selecdes neste capitulo foi composto por
compositores do século XX, entdo vocé aprendera a flauta de uma chave tocando as mesmas musicas
que seus colegas do século XVIII. Muitas das melodias sdo retiradas de fontes posteriores do século
XVl para evitar o excesso de ornamentacdes.

As musicas sdo organizadas por tonalidade. A tonalidade mais simples, Ré maior, é a primeira,
seguido por Sol maior, Mi menor, e assim por diante. Cada tonalidade é precedida por uma palavra
sobre a paixdo (sentimento) que ela implica.

TOCANDO DUETOS

Encontre um flautista de uma chave com quem tocar duetos. Seu progresso serd mais rapido e
mais agraddavel se vocé tocar com os outros.

Heron (1771, p. 48) nos da um padrao pelo qual devemos nos esforcar ao tocarmos duetos para
flauta:

Na execugdo de duetos, ...duas flautas alemds concordando em afinagao e modo
de expressdo, parecem ser de grande vantagem; nenhum som forcado e aspero
deve ser tolerado; a disputa deveria ser, quem daria o som mais doce e
harmonioso; um som que deveria parecer mais cantado ou flutuando no ar, do
qgue o precedente de qualquer instrumento.

32 Nota do Tradutor: “c.” antes de um ano significa “cerca de...”
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RE MAIOR

Ré maior é por natureza algo penetrante e teimoso; é mais adequado para
o estudo das coisas alegres, belicosas e animadoras; Se porém na musica
a flauta predominar sobre o clarim, e o violino sobre os timpanos, entdo
é possivel expressar sentimentos bastante delicados sem fazermos
injustica a tonalidade. 33

Matteson (1713, p. 242-243)

Ré maior é a tonalidade mais facil para a flauta de uma chave. A maioria das notas na escala sdo
dedilhadas diretamente.
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No exercicio seguinte, Tromlitz (1791, p. 13) recomenda que o musico sustente cada nota enquanto o
seu ar permite, enquanto gira a flauta primeiro ligeiramente para fora, depois para dentro, até
encontrar o ponto certo e o som torna-se firme, cheio e forte. Toque devagar. Permita que os dedos

encontrem suavemente o préximo orificio de nota aberto enquanto vocé cobre um buraco de nota de
cada vez.

N4
[ A gll 1]
eyt ———© o © —
\J b O O— B
r - O
(o] [ J [ [ J ® [ J [ J
(o] (o] [ ] ® [ J [ J
o o 9o L] o L2 L]
o o o 0o ° o °
o o 0 o o ° °
o o o 0 o o °
K
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33 Nota do Tradutor: Utilizei as tradugdes de Lucia Carpena e Renate Sudhaus (nov/2000) para os textos de Mathesson sobre
as tonalidades no capitulo IV.
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Exercicios para Dedilhados Corretos

Ao tocar esses exercicios, certifique-se de pressionar a chave para o fa sustenido e solta-la para o
natural.
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Estudos de Intervalos em Ré maior

Afine os intervalos com cuidado. Certifique-se de que Fa sustenido n3do seja baixo em afinacgdo.
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Verificando a Af
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Afine as oitavas com cuidado.
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Vocé esta colocando a digitacdo correta do Mi natural?
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Estudos de intervalo com o Ré Grave

Tromlitz (1791, p. 132) nos diz para verificar se as notas agudas e graves estdo igualmente afinadas,
para que uma oitava nao seja mais alta ou mais baixa em afinacdo que a outra.

after Tromlitz
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Lembrete dos dedilhados:
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€ malor
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Estudos de Escala em R

after Tulou

Afine os intervalos com cuidado
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Primeiras Musicas
Em Ré maior

La Belle Catherine

from Wragg
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Lembrete dos dedilhados
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1) Vocé pode manter a chave pressionada ao passar do fa sustenido para o L4 natural e vice-versa.

Rigadoon from the Modern Musick-Master
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2) Dé a essas apogiaturas aproximadamente o valor de uma colcheia.
3) Dé a essas apogiaturas aproximadamente o valor de uma seminima.
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Mr. Martin
To thee Oh! gentle Sleep. from Dr. Amold's Instructions
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1) Dé as apogiaturas aproximadamente o valor de uma seminima.
English Hornpipe from Alexander
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2) As apogiaturas no Hornpipe sao rapidas.
3) James Alexander nos diz que a cunha vertical indica que a nota deve ser tocada muito curta e
distintamente — ainda mais curta do que uma nota em staccato (indicada por um ponto).
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Seis Minuetos
Do livro The Modern Musick-Master (1730)

Os seis minuetos que seguem abaixo estdo todos em tempo 3/4. O Modern Musick-Master afirma que
os minuetos em 3/2 sdo lentos, e os de 3/8 sdo muito rapidos; aqueles em 3/4 estdo em algum lugar
no meio. Inicialmente, omita os ornamentos. Concentre-se em produzir um som bem centrado e em
tocar afinado. Mais tarde, quando vocé adicionar os ornamentos, tente os sugeridos nos exemplos
abaixo, ou leia o Capitulo Il "Sobre os Trinados" para mais orientagdes.
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Lembrete dos Dedilhados:
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3) Tente uma “sacudidela dupla” aqui. Veja o Capitulo Ill, "Sobre os Trinados".
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Musicas em Ré maior

Do livro Delightful Pocket Companion (c. 1745)

Inicialmente Omita os ornamentos. Mais tarde, adicione apenas um de cada vez. Leia o Capitulo llI,
"Sobre os Trinados" para orientacao.

Love's a Gentle Generous Passion
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But if thou
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1) Tente uma “sacudidela dupla” aqui. Veja o Capitulo Ill, "Sobre os Trinados".
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Experimente com articulacdes ligadas e golpes de linguas. Tente "tdt" (veja o Capitulo I, “Sobre
Articulacdo”), ou uma articulacdo liga-duas-separa-uma para as figuras em tercina.

Air by M. Festing
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1) Se o seuandamento for rapido, considere usar este dedilhado para o Dé#.
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Duetos em Ré maior

158

Do livro The Delightful Pocket Companion (c. 1745)

Lembretes dos dedilhados:
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Lembrete dos Dedilhados:
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Air by Mr. Weideman
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Air by Mr. Weideman
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Duetos em Ré maior
Do livro de Longman & Lukey (c. 1775)

Dorsetshire March
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Menuetto by Mr. Tacet
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Dica para a pratica:

Lembre-se de omitir os ornamentos no inicio. Vocé terd o suficiente para pensar — som, afinacao,
dedilhados adequados etc. Adicione os ornamentos apenas quando tudo estiver no lugar.
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Mais Duetos em R

W.A. Mozart
from Tulou
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Sol maior

Sol maior é uma tonalidade que tem muito de insinuante e
falante em si; ela brilha, portanto, bastante e é adequada tanto
para coisas sérias quanto para animadas.
Matteson(1713, p.243)
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Sol maior também é uma tonalidade facil. A maioria das notas na escala tem dedilhados diretos, sem

forquilhas.
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Estudo de Intervalos em Sol maior

Afine os intervalos com cuidado. Certifique-se de que Fa sustenido n3do seja baixo em afinacgdo.

after Lindsay
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Verificando a Afinacao

Afine as oitavas com cuidado
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after Dr. Amold
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Estudo de Escalas em Sol maior

Afine os Intervalos com cuidado

after Tulou
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Primeiras Musicas em Sol maior

Lembrete dos Dedilhados:
Fa” 123/4_6
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Rigadoon from The Modern Musick-Master
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1) Toque esta apogiatura com aproximadamente o valor de uma seminima.
2) Tente tocar esta apogiatura rapidamente e na batida do tempo.
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Musicas da Opera do Mendigo
(The Beggar’s Opera)

John Gay, o criador da “Beggar's Opera” (Opera do Mendigo), popular épera de 1728, usou melodias
existentes para as cangdes da o6pera. Os compositores das musicas, quando conhecidos, sdo
mencionados aqui.
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John Wilford

Would Fate to me Belinda give
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Musicas em Sol maior
do livro Delightful Pocket Companion (c. 1745)
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Blowzabella
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TEXTO: Dos encantos de Anna, que outros contém, Da brilhante beleza de Eliza;
Minha cangdo sera de Blowzabella, Cantar sobre ela é meu dever.
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Minuet by Mr. Martini
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Trés Minuetos em Sol maior

-Master (1730)

Do livro Modern Musick
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W. A. Mozart
from Tulou
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Haydn

Romance
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1) Vanderhagen (1790,p. 36) nos diz que as notas com cunhas devem ser tocadas em staccato.



181

o

safer £ o

» \

4
&
)

2-F - A |
{ { oL 'yl
— N &l 'yl
ol 4
T ‘YA _ 'y|
—
“ o
B ( 1 L 1R
o L
{
o
'Y 'y
‘ll - -
'yl 'y
L ¥ [ ¥ Q@
o
'y 'y
'Y
L 1 [ 1R
* o
‘ \
4 P
| 4
\] —1
q |
o
q MMY 'y
™~
“Tu = = - -3 e - -
< med NEre Au‘m\ <
N/ e

End a4
[
o
<«
(Y
o -—
(YA
.-..12
9
[y
LY
o«
(1
[ Y [
(Y [ Y
[ Y (Y
= f
Ny et d
¢
===
[ Y
ol | s
E 2 2
Nt \IAﬁ
o
Jnv e -3
Aulmwﬂ Aquw

24>

[
17
A\NY

|
e
-
H
(Y|
oL 'y
[
o
[
[ Y
-
~t AN
_i.N N
S
\
- o
L
—
<¥
_E.N
N
—
E -3 =3
™ TN




182

7~
2o

*f

~/
"
=

Py

~
gb.—

)

b

&
ey

et d \IL\
. |
a1k
-
[
o
ol
[ YH
@l Sy
—t e
N T et 4
J
.
. y i
ahd 1~
oLl
-
o€ o
L 18 (18
—_
L Y [
Q I.M
“U,ﬁ.. T 3
R il

[ - o
[
M A»
o\ o
m [
(1
L
1~ et d
l =
! llq
3
=== o = -4
DEe NEe
\e—————

m————

o#

Hé




183

Devienne
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Duetos em Sol maior

Do Livro “The Delightful Pocket Companion 9c. 1745)
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Italian Peasants
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Mi menor

Mi menor dificilmente poderiamos atribuir uma qualidade alegre. Leva a
pensamentos profundos, aflitos e tristes, mas de maneira que tenhamos mesmo

assim a esperanga de nos consolarmos.

Algo rapido pode muito bem ser

definido, mas isso nao significa que a tonalidade se torna imediatamente alegre.

Ela ama a dor e a aflicdo.

Matteson (1713, p. 239)
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Mi menor também é uma tonalidade facil. A maioria das notas na escala tem dedilhados diretos, sem

forquilhas.
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Verificando a Afinacao

Afine as oitavas com cuidado
Tenha certeza de estar usando o dedilhado correto para a primeira e segunda oitava do Mi natural: 1
23/45_

after Dr. Amold
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Estudo de Escalas em Mi menor

Afine os intervalos com cuidado

after Tulou
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1) Vocé estd usando o dedilhado correto para o Ré#?
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after Lindsay

Estudo de Intervalos em Mi menor

Afine os intervalos com cuidado. Toque devagar!
Tenha certeza de que o Fa#t ndo seja baixo em afinacdo.
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Exercicios em Mi menor

De Vanderhagen (c. 1790)
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Allegretto
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1) Vocé estd usando o dedilhado corretodo Ré#? 123 /456K



Musicas em Mi menor
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Do Livro “The Delightful Pocket Companion” (c. 1745)

Minuet by Mr. Handel
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Rondeau Michel Blavet
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Primeiros Duetos em Mi menor

Do Livro “First Book of Pieces”
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Air tendre Blavet
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Blavet frequentemente indicava marcas de respiragdo com um "h" (do Francés haleine, que significa
respiracdo).
As respirac6es marcadas com uma virgula neste dueto sido de Blavet.



199

Duetos em Mi menor

Do livro de Vandehagen (c. 1800)
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1) Vanderhagen (c. 1800, p. 38) diz para dar a esta apogiatura um valor de colcheia.

2) Vanderhagen diz para darmos a essa apogiatura um valor de seminima.
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Mais Duetos em Mi menor
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1) Vanderhagen (c. 1800, p. 36) diz que as notas com cunhas devem ser tocadas em staccato.
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Trés Duetos em Mi menor

Do Método de Devienne (c. 1792)
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1) Toque a apogiatura com o valor de uma colcheia
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Lise chantait
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1) De aesta apogiatura o valor de uma colcheia

2) Toque esta apogiatura rapida e antes da batida do tempo
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V' 4 [
La maior
La maior nos toca muito se logo brilha, e é mais adequada as

paixoes lamentosas e tristes do que aos divertimentos.
Matteson (1713, p. 288)
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*0 dedilhado comum parao Fa# (123 /4 __ K) é baixo em afinacdo em relagdo ao Sol#. Quantz e
outros recomendam o uso de um dedilhado alternativo para o Fa# (listado acima) quando o fa# estiver
proximo ao Sol# em movimentos lentos. O Fa# alternativo é uma nota mais fraca do que a produzida
com o dedilhado tradicional, mas sua afinacdo se aproxima mais das notas ao seu redor. Ndo é
obrigatdrio que vocé use este dedilhado alternativo, mas dé-lhe uma chance. Em passagens rapidas,
no entanto, sinta-se a vontade para usar o dedilhado regular do Fa#. Leia a secdo intitulada "Fa
Sustenido alternativo" no Capitulo Ill, Dedilhados para a Flauta de Um Chave, para uma discussdao mais
aprofundada sobre esta digitacdo alternativa do Fa#.
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1

Prelude )tr after Corrette
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Verificando a Afinacao

Afine as oitavas com cuidado

after Dr. Armold
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2) Em tempos rapidos, use este dedilhado alternativo parao Ré’”’: _23/4 _6
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After Lindsay
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d malior

V 4

Estudos de Escalas em L

Flautistas iniciantes devem se sentir a vontade para abreviar esses estudos omitindo as notas acima

do Mi"”’

Afine os intervalos com cuidado

After Tulou
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Musicas em La maior
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M'"J":e; . Modern Musick-Master
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First Tambourine Delightful Pocket Companion
fg b | -
[ . e o — s e e e s
l *— : | T T
B e
) '_{F_H jJ LFJ: r ip'
IR, e £ P LPe, o
S i i i s —
& e ' e
D) [I—— T [ 1
~ Second Tambourine
Al ® e s e, o L b D .
R ET ]
D) Fine
N N
| i — % ——— £ o—
e ==c== =
d " ™
[ fre. ¢ r e o £ F epfffe,
o — j 1 = ! 1 e
ot | L2 |
ANV} I 1 { T 1
I I - —
D.C. al Fine

1) F&” tem como digitacdo:123/4 6
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Musicas de Cahusac's
Pocket Companion (c. 1780)
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Minueto Eccho
Do livro The Modern Musick-Master (1730)
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dedilhado para o trinado ndo é o que vocé esperaria. Dé uma Olhada!
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d maior

V 4

Dois Duetos em L

Do Método de Devienne (c. 1792)
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CAPITULO V
ESTUDOS MODERNOS PARA A FLAUTA DE UMA CHAVE

Illustration from Jean-Louis Tulou, Méthode de Fliite.
Mainz: Schott, 1853.
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Introducao aos estudos modernos

...[ha] uma ideia err6nea, de que ndo ha outro método de proceder a
nao ser praticar o que se chama de melodias faceis ou comuns; em que
varios anos podem ser passados, sem que o aluno esteja, na realidade,
tdo adiantado em seu progresso, como aquele que passou apenas uma
semana praticando sua escala de D, de forma racional e de maneira
sistematica.

Gunn (c. 1793, p. 23)

Ha uma tentacdo real por parte dos flautistas de uma chave modernos em pular a construcdo
sistematica da técnica e seguir diretamente para o repertdrio solo. Ndo seja um desses flautistas. Assim
como na flauta moderna, a técnica é construida através da pratica de estudos de afinagdo, escalas,
tercgas, acordes etc.

A seguir estdo exercicios modernos que eu projetei para a flauta de uma chave. Nem todas as
tonalidades sdo abordadas; os exercicios sdo limitados a 4 sustenidos e 3 bemais. Vocé raramente
encontrard literatura que se estenda além dessas fronteiras. Toque os seguintes exercicios
lentamente. Preste muita atengdo ao uso de dedilhados adequados. Mantenha a tabela de dedilhados
a mao!

Rotina de estudos

Estabeleca uma rotina de estudos sistematica para si mesmo que inclua todos os blocos de
construcdo que vocé precisa. Algumas ideias estao listadas abaixo.

1) Estudos de Afinacdo: Toque as primeiras paginas de uma das tonalidades principais neste livro
(por exemplo, paginas 138-145 da se¢do Ré maior).

2) Escalas, tercas, acordes: Toque os exercicios a seguir. Veja também o Apéndice B para livros
de Estudos para a flauta de uma chave. Vocé vai gostar de trabalhar no Solfeggi de Quantz,
por exemplo. Se vocé tiver acesso ao livro de Miller, Elementarbuch (c. 1815), vocé encontrara
guarenta e seis paginas de exercicios em muitas tonalidades.

3) Mdsicas simples: — como as encontradas neste livro.

4) Tocando Dueto: Duetos faceis podem ser encontrados neste livro. Se vocé ndo tem um
parceiro de dueto, faca duetos com vocé mesmo. Grave vocé mesmo tocando uma parte e,
em seguida, toque a outra parte enquanto reproduz a gravagao.

5) Repertério solo: Veja o Apéndice A para sugestdes de repertério.



219

Sequéncias maiores para a flauta de uma chave

Flautistas iniciantes: Comecem com os exercicios em Ré maior, Sol maior e D6 maior

By Jan Boland
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Estudos de Acordes Quebrados

nas tonalidades maiores

énteses

a0 Nos paren

Vocé pode omitir as notas que est

By Jan Boland
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Estudos de acordes quebrados
nas tonalidades menores

Vocé pode omitir as notas que estdo nos parénteses
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Apéndice A

OS 13 MELHORES METODOS DE FLAUTA DO SECULO XVI

228

Os treze seguintes métodos foram selecionados entre quase duzentos pesquisados por mim e
representam nossos melhores recursos para aprender a tocar flauta de uma chave. Os métodos
abrangem os anos de 1707 a 1793, periodo entre a publicacdo de Os Principios de Hotteterre, o
primeiro método escrito para a flauta de uma chave, e a época em que a popularidade da flauta de

uma chave comegou a desaparecer.

Os métodos estdo listados em ordem cronolégica. Uma visdo geral de cada método é dada, e

a existéncia de edig¢bes fac-simile (reimpressdes inalteradas) e tradugdes sdo identificadas.

e Hotteterre, Principes (1707)

e Prelleur, Modern Musick-Master (1730)
e Corrette, Méthode (c. 1734)

e Quantz, Versuch (1752)

e Mahaut, Nieuwe Manier (1759)

e Delusse, L'art (c. 1760)

e Granom, Instructions (c. 1770)

e Heron, Treatise (1771)

e Lorenzoni, Saggio (1779)

e Vanderhagen, Méthode (c. 1790)

e Tromlitz, Unterricht (1791)

e Devienne, Nouvelle méthode (c. 1792)
e Gunn, The Art (c. 1793)

e Métodos Listados por Nacionalidade

188
189
190
191
192
193
194
195
196
197
198
199
200
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Jacques Hotteterre (le Romain)

Principes de la flate traversiéere, ou flite d'Allemagne. . .
[Os principios da flauta transversal ou Flauta Alema...]
Paris: Christophe Ballard, 1707. 50p

Principes de Hotteterre (1707) foi o primeiro método para a flauta de uma chave a aparecer
em qualquer pais. E nossa principal fonte de informacio para a flauta e suas préaticas de performance
no final do século XVII e inicio do século XVIIl. Podemos assumir que este método era muito popular
devido a suas inumeras edi¢des subsequentes e tradugbes, o que também permitiu que se tornasse o
método mais influente publicado antes do Versuch de Quantz (1752). O autor, Jacques Hotteterre
(1674-1763), foi um flautista, compositor e professor francés nas cortes de Luis XIV e Luis XV. Ele
nasceu em uma familia reconhecida de fabricantes de instrumentos musicais. Seu Principes tem trés
partes; o primeiro, um método para a flauta de uma chave, ele é seguido por métodos curtos para a
flauta doce e para o oboé.

Os pontos fortes especiais deste método sdo suas discussdes sobre afinagdo, articulacéo,
desigualdade ritmica (a desigualdade de notas rapidas, ou notas inégais), e ornamentos. Como a flauta
de uma chave tem problemas especiais de afinagao, Hotteterre da ao leitor ajustes de embocadura
especificos para fazer em cada nota e trinado para corrigir a afinacdo. Ele discute as silabas de
articulagdo usadas pelos flautistas no inicio do século XVIII na Franga (tu e ru) e inclui exemplos
musicais para que o leitor possa estudar sua aplicacdo pratica. Ele descreve varios ornamentos
franceses (tremblement, battement, flattement, accent, port de voix e coulement) no capitulo sobre
ornamentacao, ilustrando seu uso com exemplos musicais; O flattement é um vibrato com os dedos.

Duas edicOes fac-simile do método de Hotteterre estdo atualmente disponiveis:

1. Kassel: Barenreiter, 1942. Da edicdo de Roger, Amsterdam, c. 1710. Também inclui uma
traducdo alema moderna de Hans Joachim Hellwig.

2. Geneva: Minkoff Reprint, 1973. Da edicdo de Ballard, Paris, 1720.

[Publicado com um fac-simile de Delusse, L’art de la fldte traversiere (Paris, c. 1760)].

Uma traducdo inglesa®* de 1710 edicdo Roger por Paul Marshall Douglas foi publicada como
Principles of the Flute, Recorder and Oboe (Nova York: Dover, 1983). Com introduc¢do e notas. Uma
traducgdo inglesa de 1707 editada por David Lasocki, Principles of the Flute, Recorder and Oboe (Nova
York: Praeger, 1968), esta atualmente fora de catalogo.

34 Existe uma traducdo comentada em portugués feita pela Renata Pereira chamada: “Flauta doce e a Arte e
Preludiar: Tradugdo Comentada do tratado L’Art de Preluder (1719) de Jacques Martin Hotteterre — Le Romain.”
Uma tradugao em espanhol feita por Carlos Nufiez Deza foi publicado como “Principios de la flauta travesera o
flauta de Alemania. De la flauta de pico o flauta dulce y del oboe.”
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[Peter Prelleur]

The Modern Musick-Master or the Universal Musician...

[O mestre moderno de musica ou o musico universal...]
London: Printing-Office in Bow Church-Yard, 1730. 48p

The Modern Musick-Master, compilado por Peter Prelleur, é uma colecdo de seis métodos de
varios instrumentos. O terceiro método da colegdo, para a flauta de uma chave, é intitulado O mais
novo método para aprendizes da flauta alemd (The Newest Method for Learners on the German Flute).

The Newest Method representa varios métodos andnimos que apareceram na Inglaterra no
século XVIII. E essencialmente um texto editado, uma edic3o abreviada, de uma tradug3o inglesa dos
Principes de Hotteterre que apareceu em c. 1729. Na verdade, o método de Hottetere e suas edi¢des
subsequentes foram os principais livros para flauta disponiveis no idioma inglés antes de cerca de
1770, quando um método de Lewis Granom (Instructions) apareceu. The Newest Method foi talvez o
mais popular de todos os métodos de flauta anénimos e influenciou fortemente os flautistas na
Inglaterra durante o inicio do século XVIII.

O Unico capitulo que nado foi extraido dos Principes de Hotteterre é o capitulo sobre medidas
gue contém informacgdes sobre os sinais de tempos relativos de varias métricas duplas e triplas. Este
material é baseado em informacgbes presentes em L'art de preluder de Hotteterre (1719) e em La
veritable maniére de Freillon-Poncein, 1700.

Trinta e trés melodias encantadoras para a flauta (ndo encontradas nos Principes de
Hotteterre) estdo incluidas. Alguns sdo movimentos curtos de danca, e algumas sdo arias mais longas
de 6peras da época.

Duas edicGes fac-simile do método de Prelleur estdo atualmente disponiveis:

e Kassel: Barenreiter, 1965. Editado por Alexander Hyatt King. Uma reimpressao
inalterada do Modern Musick-Master completo.

e Londres: Barenreiter Ltd., 1965. Editado por Alexander Hyatt King. Uma reimpressao
inalterada apenas do The Newest Method for Learners on the German Flute, a parte
que trata da flauta de uma chave.
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Michel Corrette

Methode pour apprendre aisément a jouer de la flite traversiére
[Método facil para aprender a tocar a flauta transversal]
Paris: Boivin & Le Clerc, c. 1734. 50p

Corrette (1709-1795) ganhava a vida tocando érgdo e compondo para musicos amadores da
classe média em ascensdo. O método de Corrette, também escrito para o amador, inclui instrucdes
sobre os principios basicos da musica, capitulos sobre prelidio e transposicdo, e algumas arias e duetos
simples. E uma boa fonte de informacdes sobre as praticas francesas de performance do segundo
quarto do século dezoito. O método de Corrette é o primeiro para a flauta de quatro partes, e é o
primeiro a mencionar o piccolo. Corrette lista concertos de flautim com os quais esta familiarizado. O
método é valioso por seu tratamento da métrica, ornamentacao, articulacdo e preltdio.

Corrette compara e contrasta o uso da métrica em francés, italiano, inglés, e na musica alem3,
e a execucdo de notas inégales é explicada dentro do contexto de cada métrica.

Corrette apoia as definicGes de Hotteterre sobre vérios ornamentos e fornece exemplos
musicais. Ele também diz ao leitor quais ornamentos sdo apropriados para improvisar quando nenhum
é indicado na mdusica. Ele trata o flattement, um tipo de vibrato produzido com o dedo, como
ornamento e indica quando usa-lo marcando notas especificas em amostras de solos e duetos.
Corrette dispensa as silabas de articulagao tu e ru de Hotteterre classificando-as como antiquadas,
recomendando ao invés um simples ataque de lingua. Finalmente, ele inclui exemplos de preludios
faceis com instrucGes sobre como improvisar.

Quatro edi¢Oes fac-simile estdo atualmente disponiveis:

Hildesheim: George Olms, 1975.

Buren: Frits Knuf, 1978. Introducdo e notas de Mirjam Nastasi.
Genebra: Minkoff Reprint, 1977. Da nouvelle edition, Paris, c. 1773.
Firenze: Studio per Edizioni Scelte, 1995.

P wnNPe

Uma tradugdo inglesa de Carol Reglin Farrar é publicada como Michel Corrette and Flute-
Playing in the Eighteenth Century (Michel Corrette e a Flauta no Século XVIII) (Brooklyn, New York:
Institute of Mediaeval Music, 1970). Inclui alguns erros no texto e nos exemplos musicais.
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Johann Joachim Quantz

Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen
[Ensaio de um método para tocar a flauta transversal]
Berlin: Johann Friedrich Voss, 1752. 334p

O Versuch de Quantz é um método monumental que reflete as praticas musicais do periodo
entre 1725-1755 em Dresden e Berlim. J. J. Quantz (1697-1773) trabalhou primeiro na corte de
Dresden e depois tornou-se professor de flauta de Frederico, o Grande, da Prussia.

A influéncia do Versuch de Quantz foi imediata e duradoura. Tem sido objeto de muitas
reimpressoes, traducdes e "empréstimos" por mais de duzentos anos. O livro foi publicado
simultaneamente em francés e alemao, e uma tradugdo holandesa apareceu dentro de dois anos. A
traducgdo para o inglés moderno e as pesquisas de Edward R. Reilly sdo exemplares.

Versuch ndo foi escrito como um manual do tipo faca vocé mesmo para o flautista amador,
como foram os primeiros métodos, mas, como um tratado contendo as observacGes claras e
perspicazes de um célebre artista profissional e professor. O método é dividido em trés partes, apenas
o primeiro dos quais é dedicado exclusivamente ao ensino da flauta. A segunda parte aborda a arte de
acompanhar e questdes para uma boa execu¢do em conjunto, e a terceira parte discute a forma e o
estilo musical.

Talvez os pontos mais fortes do Versuch para o flautista sejam as discussdes de Quantz sobre
a embocadura, ornamentagdo e articulacdo. O Versuch é o Unico método antes da Art de Gunn (c.
1793) a oferecer mais do que a simples descri¢do da flexibilidade exigida da embocadura na produgao
de oitavas e dinamicas. Quantz dedica vdrios capitulos a ornamentacdo, dividindo-a em duas
categorias - ornamentos essenciais (geralmente indicados na musica por meio de sinais) e ornamentos
arbitrarios (muitas vezes deixados ao gosto do musico). Como destaque especial é o seu capitulo "Da
Maneira de Tocar o Adagio", que inclui um movimento em Adagio escrito primeiro como uma melodia
simples, depois ornamentada. O capitulo dedicado a articulagdo esta repleto de exemplos musicais
que ilustram as silabas da articulagao (ti, di, tiri, diri, did'll) praticada nessa época na Alemanha. O
método de Quantz é o primeiro a mostrar silabas para o golpe de lingua dupla.

Trés edi¢Ges fac-simile estdo atualmente disponiveis:
1. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 1988. Da 12 edig¢do, Berlim, 1752. Introdugdo em
alem3o e inglés por Barthold Kuijken.
2. Kassel: Barenreiter, 1953. Da 32 edicdo, Berlim, 1789. Com notas em Alemao por
Hans-Peter Schmitz. Nova versdao com notas de Horst Augsbach, 1983.
3. Essai d'une methode pour apprendre a jouer de la flute traversiére. Paris: Zurfluh,
1975. Da edigao francesa, Berlim, 1752. Introdu¢do em francés por Pierre Sechet.

Uma traducdo inglesa® de Edward R. Reilly é publicada como On Playing the Flute, 22 ed. (Nova
York: Schirmer Books, 1985). Com introducdo e notas.

35 Existe uma traducdo comentada em portugués de trechos do método feito por Renan Felipe dos Santos
Rezende chamado de “A boa expressdo ao cantar ou tocar: tradugcdo comentada do Versuch Einer Anweisung
Die Flote Traversiere Zu Spielen de Quantz (extratos). Uma traducdo em espanhol de Rodolfo Murillo é publicada
como Spanish Translation of Johann Joachim Quantz: Essai d’'une méthode pour apprendre a Jouer de la flite
traversiere, (Xerox University Microfilms, 1997).
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Antoine Mahaut
Nieuwe Manier om binnen korten tyd op de Dwarsfluit te leeren speelen. /
Nouvelle Méthode pour apprendre en peu de tem[p]s3° a jouer de la flite

traversiére
[Um novo método para aprender a tocar flauta transversal em pouco tempo]
Second edition. Amsterdam: J. J. Hummel, 1759. 36p

Nieuwe Manier foi escrito em uma época em que a flauta de uma chave estava no auge de sua
popularidade. Mahaut (c. 1720-c. 1785) foi um distinto flautista holandés e compositor, hoje ele é
lembrado principalmente por seu método. Ele afirmou em sua introdugao que o propdsito de seu livro
era expandir o excelente Principes de Hotteterre e assim suprir as necessidades pedagdgicas atuais. O
texto da segunda edicdo (listado acima) foi escrito em francés e holandés em colunas paralelas.

O método de Mahaut deveria ser usado tanto por iniciantes quanto por flautistas mais
avancados. E maravilhosamente claro e conciso. De todos os métodos do século XVIII, este é
provavelmente o melhor para se trabalhar durante o aprendizado da flauta de uma chave. Os pontos
fortes especiais incluem os capitulos sobre afinagdo, articulacdo, ornamentacdo e dedilhados. Sdo
dadas instrugdes para corrigir a afinacdo defeituosa ajustando a embocadura, usando dedilhados
alternativos e mudando as partes do meio da flauta ou movendo a cortica.

No capitulo de Mahaut sobre a articulacdo da flauta ele confirma que as silabas de Hotteterre
(tu e ru) estavam sendo abandonadas em favor de padrées com notas ligadas e separadas—padrdes
que ele ilustra em um Allegro de duas paginas. Além disso, Mahaut recomenda o uso das silabas di-del
para a nova articulagao de lingua dupla.

Mahaut identifica as diferengas entre os estilos de ornamentos especificos das performances
italiana e francesa, ilustrando-os com exemplos musicais. Um capitulo inteiro é dedicado aos
dedilhados alternativos a serem usados para corrigir a afinacdo e proporcionar maior facilidade de
execugao.

Por outro lado, o método menciona duas técnicas peculiares — segurar a flauta para a esquerda
em vez da direita, e colocar a flauta entre o labio superior e o nariz e assoar por baixo! Mahaut ndo
recomendou nenhuma das duas.

Um fac-simile esta atualmente disponivel:
Geneva: Minkoff Reprint, 1972. Texto em francés. (Paris: La Chevardiere, 1759)

Uma traducdo para o inglés de Eileen Hadidian é publicada como A New Method for Learning
to Play the Transverse Flute (Bloomington: Indiana University Press, 1989). Uma traducgdo anterior de
Pauline E. Durichen, "New Method for the Transverse Flute” apareceu em Divisions, Vol. 1 no. 1
(setembro de 1978): 20-34; Vol. 1 no. 2 (Dezembro. 1978): 28-46.

36 Tem[p]s erro de francés no original. C.f. o titulo listado no Imslp.



234

[Charles] Delusse

L'art de la flite traversiéere

[A arte da flauta transversal]
Paris: the author, c. 1760. 49p

Delusse (c. 1720-1774), foi um flautista e compositor parisiense. Seu método de flauta L'art,
que é extraido, em parte, de um método de violino intitulado The Art of Playing on the Violin de
Geminiani (Londres, 1751), também apresenta ideias Unicas sobre a técnica da flauta, incluindo uma
forma curiosa de produzir o vibrato e uma introducdo ao golpe de lingua dupla.

Os pontos fortes especiais deste método estdo em sua discussdo sobre articulagdo, vibrato,
harménicos e em sua musica. L'art é o primeiro método de flauta francés a mencionar o golpe duplo
de lingua. Delusse recomenda que a silaba loul seja usada para o golpe duplo, ele da um sinal que
designa seu uso na partitura impressa, e proporciona um movimento Vivace em que ele indica quando
deve ser usada. A articulacdo hu deve ser usada em movimentos lentos e delicados.

Delusse descreve trés métodos de producdo de vibrato. A primeira é um método curioso que
exige que o flautista role o corpo da flauta para dentro e para fora manipulando o polegar esquerdo.
O segundo método é um tipo de vibrato de ar produzido ativando os pulmdes e soprando as silabas
hou, hou; este é o primeiro método no século XVIIl que menciona o vibrato de ar. O terceiro método,
o flattement, deve ser usado apenas em notas longas.

L'art é o primeiro método de flauta francés a mencionar os harmonicos e explicar como eles
sdo estruturados, anotados e produzidos. Delusse fornece um movimento Largo usando numerosas
sequéncias de harmdnicos. E também o primeiro método de francés a atribuir afetos & maneira como
os ornamentos sdo executados. O método esta cheio de musicas interessantes. Primeiro encontramos
preludios em vinte tonalidades. Em seguida, vemos muito cedo exemplos de estudos progressivos para
flauta; métodos anteriores do século XVIII costumavam introduzir apenas alguns estudos musicais
faceis para acompanhar o texto. Finalmente, e talvez o mais curioso, o método contém doze caprichos
longos e muito dificeis, também chamados de cadéncias. Segundo Bowers (1971, p. 330), esses
caprichos sdao sem precedentes em dificuldade e estilo, e marcam o inicio do estudo de flauta na
Franca. Trés edi¢Oes fac-simile estdo atualmente disponiveis:

1. Genebra: Minkoff Reprints, 1973. De Paris edi¢do de 1759 contendo apenas uma pagina
de texto. [Publicado com Hotteterre, Principes de la fliite traversiére (Paris, 1707).]

2. Columbus, Ohio: Early Music Fac-similes. De Paris, edicao de 1760.

3. Buren: Frits Knuf, 1980. De Paris edicdo de 1760. Com introducdo e notas em inglés de
Greta Moens-Haenen.
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Lewis Granom
Plain and Easy Instructions for Playing on the German-Flute

The Third Edition with Additions
[Instrugdes simples e faceis para tocar flauta alema
Terceira edicdo com adicdes]

London: T. Bennett, c. 1770. 174p

Granom (c. 1725-c. 1791) foi um flautista e trompetista de Londres. Seu Instructions representa
o primeiro esfor¢o de um inglés para fornecer ao flautista amador um método de flauta mais erudito
do que o disponivel atualmente nos pequenos livros populares de instru¢ées em inglés de autores
anonimos.

Enquanto algumas das instrucdes de Granom sao emprestadas diretamente de fontes antigas,
ele apresenta ideias originais sobre a producdo do som (sugerindo que o flautista "retenha" a
respiracdo), dd um relato detalhado das praticas de golpe de lingua duplo e triplo, e ndo hesita em
expressar sua antipatia pela recém-desenvolvida flauta com mais de uma chave. De fato, Granom's é
o primeiro método com autoria conhecida a fazer referéncia a flauta com mais de uma chave. Ele ndo
aprova as chaves adicionais, dizendo que elas complicam o instrumento e, ao contrdrio da crenca
popular, ndo permitem que a flauta toque mais afinada do que a flauta de uma chave.

O texto varia entre o cinico e bem-humorado, pois o autor expressa fortes opiniGes pessoais
sobre vérios assuntos musicais e, posteriormente, nos fornece algumas passagens divertidas. Por
exemplo, Granom adverte o flautista para ndo pedir conselhos ao vendedor sobre qual musica
comprar, pois ele pode "carrega-lo com todo o lixo que ele mesmo publicou."

Talvez o ponto forte deste método seja sua tabela de trinado de dezoito pdaginas; esta é a
tabela de trinados mais detalhada para a flauta de uma chave a ser publicada em qualquer lugar. Cada
trinado é mostrado com os dedilhados apropriados para a nota preparatdria, nota principal e as duas
notas finais.

Granom fornece instru¢des extensas sobre o golpe de lingua duplo (toot-tle), um indicio de sua
crescente importancia, especialmente na Inglaterra, durante a segunda metade do século XVIII. Ele
nos da a primeira instrugdo sobre o golpe de lingua triplo encontrada em qualquer método de flauta,
dizendo que as silabas toot-tle-too devem ser usadas para notas agrupadas em trés, e deve ser usado
em todas as gigas. Sua instrucdo sobre o golpe de lingua duplo e triplo foi plagiado em muitos métodos
anénimos em inglés que se seguiram.

O método de Granom é o primeiro método de flauta a tentar definir claramente os
comprimentos das apogiaturas, dando a maior apogiatura e a menor apogiatura valores especificos
de duragdo. Ele diz que ndo ha ornamento "tdo universalmente aprovado e tdo frequentemente
usado" como a apogiatura.

As cdpias estdo listadas nos acervos dessas bibliotecas modernas: a Biblioteca do Congresso
em Washington, D.C. e a Biblioteca Britanica em Londres.
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Luke Heron

A Treatise on the German Flute

[Um tratado sobre a flauta alema3]
London: W. Griffin, 1771. 78p

O Tratado de Heron marca a primeira grande contribui¢ao para a instrugao da flauta de uma
chave feita por um inglés. O método é longo, erudito e completo. Heron apresenta seu método de
forma florida e prolixa, mas ainda assim instrutiva.

A énfase recorrente do texto é sobre como tocar a flauta musicalmente e sensivelmente em
resposta aos afetos da musica. Os afetos musicais sdo um assunto frequentemente abordado por
escritores alemades, mas raramente por um inglés.

Os pontos fortes especiais do método s3o os capitulos sobre respiragdo, afinagao,
ornamentacado e articulagdo. O Tratado de Heron é um dos primeiros métodos a abordar o assunto da
respiracdo, dizendo que nenhuma forga é necessdria. Heron adverte o leitor contra a respiragdo
aspirada hogh, indicando que é um erro comum.

Heron declara enfaticamente que a flauta pode ser tocada afinada apesar de muitos dos seus
contemporaneos dizerem o contrario. Ele dedica muita discussao a afinacdo, exigindo que o flautista
ouca, e sugere alteracdes especificas na embocadura para ajustar a afinagdo. Heron recomenda ainda
o uso de um corpo intermediario mais curto durante os primeiros cinco minutos de execucdo para que
a afinacdo do instrumento se mantenha baixa quando estiver frio.

O método de Heron reflete as mudancas nas praticas de ornamentagdo que ocorreram ao
decorrer do século XVIII. Enquanto os primeiros métodos discutiam os muitos e variados ornamentos,
os Unicos ornamentos referidos por Heron sdo o trinado e a appogiatura longa (aquela que recebe
metade do valor da nota principal).

As silabas de articulacdo tdo comuns no inicio do século ndo sdo mencionadas aqui. Em vez
disso, Heron recomenda o uso da silaba tit (com claras instru¢Ges sobre onde colocar a lingua) e
enfatiza a importancia de incorporar um bom golpe de lingua duplo (tit-tle) durante a execucdo. Ele
ainda adverte o flautista contra o excesso das notas ligadas, recomendando em vez disso uma
alternancia entre as notas ligadas e articuladas.

Que eu saiba, a Unica copia existente deste método esta na Biblioteca do Congresso em
Washington, D.C.
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Antonio Lorenzoni

Saggio per ben sonare il flauto traverse
[Ensaio para tocar bem a flauta transversal]
Vicenza: Francesco Modena, 1779. 91p

O Saggio de Lorenzoni é o Unico método italiano importante para a flauta a aparecer no século
XVIII. Cerca de um tergo do material no método de Lorenzoni é tirado do Versuch de Quantz. O restante
€ material original ou emprestado de outros escritores (Jean D'Alembert, Jean Rousseau e Giuseppe
Tartini). Apesar desse empréstimo de material, podemos supor que o Saggio reflete os gostos musicais
da Itdlia do final do século XVIILI.

Entre os pontos fortes do método estd o capitulo sobre articulagdo. As complexas silabas de
articulagdo descritas por Quantz ndo sao refletidas no método de Lorenzoni. Em vez disso, Lorenzoni
prescreve o uso de trés silabas de articulagao (ti, di, ri) em padrdes simples. Ele também mostra o uso
do ataque de ar (hi) em notas repetidas e em ritmos sincopados. Também é de grande importancia a
instrucdo sobre as praticas da performance de varios movimentos musicais (Rigadon, Prelidio, etc.).

Uma edicdo fac-simile moderna esta atualmente disponivel:

Bolonha, Itdlia: Forni, n.d. Com introducdo em italiano de F. Alberto Gallo.
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Amand Vanderhaegen

Meéthode nouvelle et raisonnée pour la flite
[Método Novo e racional para a flauta]
Paris: Boyer, c. 1790. 54p

Vanderhagen (1753-1822) foi um clarinetista holandés que se mudou para Paris no inicio dos
seus 30 anos. Ele escreveu trés obras de instrucdo para a flauta, a primeira delas, Methode nouvelle, é
uma importante fonte sobre as praticas performaticas francesas do periodo. Especialmente notdveis
sdo os capitulos que refletem as mudancas na articulacdo, praticas que ocorreram desde a publicacdo
de L'art de Delusse (cerca de 1760): todas as silabas de articulagdo sdo substituidas por padrdes
articulados e ligados. Vanderhagen gentilmente diz ao leitor quais padrdes sdo apropriados quando o
compositor ndo indica na partitura.

As caracteristicas especiais do texto de Vanderhagen incluem sua atencdo ao desenvolvimento
a sonoridade, a execucdo do messa di voce e a hierarquia ritmica. Por todo texto, ele ressalta a
importancia de tocar com um belo som, que pode ser alcancado através da pratica de movimentos
lentos e de notas longas. Vanderhagen também aborda minuciosamente o assunto do messa di voce,
fornecendo tanto uma explicagdo por escrito e com exercicios musicais para que o leitor aprenda a
executa-lo no flauta. Sobre o tema da hierarquia ritmica, ele discute as pulsa¢Ges fortes e fracas, para
que o leitor possa aprender quais notas devem ser tocadas com mais peso.

Uma cépia existente encontra-se na Biblioteca Publica de Nova York. Nenhuma edicdo fac-
simile moderna estd atualmente disponivel.
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Johann George Tromlitz

Ausfiihrlicher und griindlicher Unterricht die Fléte zu spielen

[Instrucdes detalhadas e completas sobre como tocar flauta]
Leipzig: Adam Friedrich Bohme, 1791. 376p

O Unterricht de Tromlitz se destaca como um gigante entre os métodos de flauta do século
XVIII, provavelmente o segundo em importancia ficando atras apenas do Versuch de Quantz. O autor
(1725 1805) tinha uma formagao em teoria, composicdo, construcdo de flauta e performance que é
refletida na ampla cobertura do texto.

O método foi escrito principalmente para a flauta de uma chave, mas menciona o uso de
chaves adicionais, o que Tromlitz diz que melhora o som e a afinacao da flauta. Isto portanto, abre
caminho para a flauta com mais de uma chave e o virtuosismo do século XIX. Os pontos fortes especiais
do método de Tromlitz incluem seus capitulos sobre articulagao, ornamentacdo e sonoridade.

Embora, segundo Corrette, as silabas de articulacdo ja fossem consideradas antiquadas na
Franca por volta de 1739, elas ainda eram usadas na Alemanha no final do século. O relato de Tromlitz
sobre as praticas de golpe de lingua e notas ligadas constitui a discussdo mais abrangente de
articulagdo do que em qualquer método do século XVIIl. Um movimento Allegretto, articulado de trés
maneiras, ilustra as regras de Tromlitz para aplica¢do de silabas de articulacdo a varias combinacgGes
de notas ligadas e articuladas.

Tromlitz dedica cinquenta e sete paginas de seu método a ornamentac¢do. Como Quantz, ele
divide a ornamenta¢do em duas categorias — ornamentos essenciais e ornamentos arbitrarios. Um
movimento Adagio ornamentado de trés maneiras serve como exemplo.

Tromlitz defende o uso de uma embocadura mais flexivel do que a descrita por métodos
anteriores. Ele também recomenda um som uniforme em toda a tessitura da flauta - um conceito da
sonoridade que antecipa o do século XIX. Um edig¢ao fac-simile esta atualmente disponivel:

Buren: Frits Knuf, 1985. Com introduc¢do em inglés por Frans Vester

Uma excelente traduc3o inglesa®” de Ardal Powell é publicada como The Virtuoso Flute-Player
(Cambridge & Nova York: Cambridge University Press, 1991). Com introdugado por Eileen Hadidian.

Uma tradugdo completa para o inglés também pode ser encontrada em Linda Bishop Hartig, "Johann
George Tromlitz’s Unterricht die Fléte zu spielen: A Translation and Comparative Study” (dissertacdo
de doutorado, Michigan State University, 1981). A traducdo dos capitulos VIII-XV s aparece em
"Johann Georg Tromlitz’s Flute Treatise: Evidences of Late Eighteenth Century Performance Practice”
de Eileen Hadidian, (tese D.M.A., Stanford University, 1979); disponivel na Universidade Microfilms
International, 300 N. Zeeb Road, Ann Arbor, MI 48106 ([800] 521- 3042).

37 Uma traducdo em Espanhol feita por Manuel Morales foi publicada como “Método minucioso y detallado
para tocar la flauta”, (Dasi Flautas, S. L., 2012).
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Francois Devienne

Nouvelle méthode théorique et pratique pour la flite
[Novo método tedrico e pratico para a flauta]
Paris: Imbault, c. 1792. 77p

Quando o Conservatério de Musica de Paris foi fundado em 1795, Devienne (1759- 1803) foi
nomeado para sua equipe original de cinco professores de flauta. Seu método de flauta era
imensamente popular no final do século XVIII e XIX e sobreviveu até 1950 em uma forma fortemente
modificada. E o ultimo método francés significativo para a flauta de uma chave. Devienne aprovou
algumas das chaves extras, mas ele mesmo nao as usou.

Os capitulos sobre articulagdo e ornamentacdo fazem deste método uma excelente fonte para
o estudo das praticas performdticas francesas do periodo classico. Os exemplos praticos de notas
ligadas de Devienne sdo semelhantes aos encontrados em Methode de Vanderhagen publicado dois
anos antes, e como Vanderhagen ele também sugere articulagGes apropriadas para uso quando
nenhuma é indicada na partitura musical. Ele desaprova a pratica do golpe de lingua duplo, dizendo
gue ndo é natural e inibe nuances de articulagdo.

Trinados, grupetos e apogiaturas sdao os Unicos ornamentos discutidos nos capitulos sobre
ornamentacdo, refletindo o declinio da grande variedade de ornamentos que existia na Franca no
inicio do século.

Uma edicdo fac-simile esta atualmente disponivel:

Florence: Studio per Edizioni Scelte, 1984. [Publicado em uma colecdo intitulada Tre Metodi
per Flauto del Neoclassicismo Francese, com fac-similes de Vanderhagen, Nouvelle méthode (q.v.), e
Cambini, Méthode pour la flite.]

Uma traducdo inglesa de William Montgomery aparece em sua dissertacdo de doutorado, "A
Vida e Obras de Francois Devienne, 1759-1803" (Universidade Catdlica das Américas, 1975). Faltam
exemplos musicais e duetos. Disponivel na Universidade Microfilmes Internacional.

Os duetos estdo disponiveis na Southern Music Company (San Antonio, Texas, 1967) e outros
editores.
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John Gunn

The Art of Playing the German-Flute on New Principles
[A arte de tocar flauta alema segundo novos principios]
London: the author, c. 1793. 85p

John Gunn (c. 1765-c. 1824), um flautista escocés e professor de flauta e violoncelo, viveu e
trabalhou em Londres. The Art of Playing the German-Flute foi o mais abrangente método de flauta
gue apareceu na Inglaterra no século XVIIl e também um dos mais importantes a aparecer na Europa
naguele século. Por sua apari¢cdo pontual e pelo tratamento responsdavel do tocar flauta, considero-o
como um inestimavel método de transi¢do entre o século XVIIl e o século XIX.

No capitulo inicial, Gunn fala cientificamente sobre as propriedades do som musical - uma
abordagem ao assunto que é Unica entre os métodos de flauta do século XVIIl. Gunn também oferece
uma abordagem racional e cientifica para a produc¢do da sonoridade. O resultado é um relato mais
detalhado do que o encontrado em outros livros do século XVIIl. O método de Gunn reflete o conflito
gue existia entre os conceitos ingleses do som grande e brilhante produzido pela flauta multi-chaves e
o antigo ideal de um som colorido e suave produzido pela flauta de uma chave. Ele aprovou os dois
tipos de timbre, recomendando um som as vezes cheio e as vezes tenro, proporcionando assim
variedade na maneira de tocar.

The Art ndo lida com a ornamentacgdo e a articulagdo tanto quanto os métodos anteriores
fizeram, mas a informacdo que Gunn fornece reflete as praticas de performance classica da época.
Aprendemos que as praticas de articulagdo eram simples em comparag¢dao com aqueles do inicio do
século XVIII: Gunn recomenda o uso de um simples t ou d para uso geral e ele introduz novas silabas
para o golpe de lingua dupla (teddy ou tiddy).

Em uma interessante discussao sobre a forma expressiva de tocar, Gunn traca uma analogia
util entre expressdo oratdria e expressao musical e prossegue discutindo os ritmos naturais inerentes
as frases musicais.

Uma edigdo fac-simile esta atualmente disponivel:
Marion, lowa: Janice Dockendorff Boland, 1992. Com introducdo de Janice Dockendorff
Boland.



Métodos Listados por Nacionalidade

Francés

Hotteterre
Principes (1707)

Corrette
Méthode (c. 1734)

Delusse
L'art (c. 1760)

Vanderhagen

Méthode (c. 1790)

Devienne

Inglés Alemao

Prelleur

Modern Musick-Master (1730)
(a translation of Hotteterre)

Quantz
Versuch (1752)

Granom
Instructions (c. 1770)

Heron
Treatise (1771)

Tromlitz
Unterricht (1791)

Nouvelle méthode (c. 1792)

Gunn
The Art (c. 1793)
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Holandés Italiano

Mahaut
Nieuwe Manier (1759)

Lorenzoni
Saggio (1779)
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Apéndice B
REPERTORIO PARA O INICIANTE NA FLAUTA DE UMA CHAVE

...devo dar um conselho necessdrio, que é, ndo pergunte a um vendedor
de musica a sua opiniéo na escolha da sua musica, especialmente se ele
publicar por conta propria; pois em vez de recomendar as obras de
autores aprovados, ele imediatamente carrega vocé com todo o lixo que
ele mesmo publicou....

Granom (c. 1770, p. 18-19)

Abaixo estdo listados solos e duetos faceis para a flauta de uma chave. Comece com aqueles
gue funcionam com um ou dois sustenidos cujos alcances ndo vao acima do Mi'". Trabalhos alemaes e
italianos nesta lista sdo um pouco mais faceis do que os trabalhos franceses, em grande parte porque

as primeiras obras francesas sdo mais ornamentadas.

Resista a tentagdo de atacar o repertério principal como um flautista de uma chave iniciante.
Por favor, salve as Sonatas de J. S. Bach para mais tarde, quando vocé puder tocar bem afinado,
dominar as tonalidades dificeis e compreender as praticas de performance apropriadas.

Muitas vezes, uma edi¢do moderna e uma edicdo fac-simile sdo listadas. Quando estiver
disponivel, eu recomendo fortemente que o flautista localize uma edigao fac-simile (ndo editada) do
trabalho selecionado e compare-o com a edicdo moderna (muitas vezes editada). Imagine edi¢Ges fac-
simile simplesmente como fotocdpias do manuscrito original. Com uma edig¢do fac-simile em maos,
vocé terd a oportunidade de tomar decisGes editoriais independentes com base no conhecimento em
primeira mao das praticas de performance do século XVIII.

Esteja ciente de que até o inicio da década de 1720, as musicas francesas para flauta eram
escritas na clave francesa de violino (notada uma terca mais baixa na pauta). Realmente ndo é dificil
ler uma edigdo fac-simile em uma clave francesa de violino; basta ler a clave de fa e transpor as oitavas.
Também esteja ciente de que em edi¢des fac-simile com uma linha de baixo continuo, a parte do
teclado aparece como uma Unica linha do baixo que ndo foi realizada.

Duas lojas de varejo para compra de edi¢cGes fac-simile, sdo elas: a The Early Music Shop of New
England (65 Boylston St., Brookline, Massachusetts 02146), e OMI [Old Manuscripts & Incunabula] (PO
Box 6019, FDR Station, Nova York, NY 10150). As seguintes editoras de musica sdo conhecidas por suas
edicGes fac-simile:

e Autographus Musicus (Bandhagen, Suécia)

e Edicdo Amadeus (Zurique, Suica)

e Edi¢Oes Minkoff (Genebra, Suica)

e Edicdes Musicales Aug. Zurfluh (Paris, Franca)

e  Frits Knuf (Buren, Holanda)

e Fac-similes dos artistas / Broude Brothers Limited (Williamstown, Massachusetts)
e Studio per Edizioni Scelte [abreviado SPES] (Florenga, Itdlia)
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[Nota do tradutor: Atualmente podemos encontrar e baixar diversas edi¢des fac-simile gratuitamente
no site https://imslp.org, também ¢ possivel comprar as edicdes em lojas online como
https://www.musimed.com.br, https://www.sheetmusicplus.com e https://www.stretta-music.com .
Existem também alguns sites que contém boas informacgdes e dicas sobre a flauta de uma chave como
por exemplo: https://www.traversopractice.net/ , https://www.flutehistory.com e
https://amandamarkwick.com/2011/08/advice-for-traverso-beginners/ . ]

Solos Faceis

Albinoni, Tomaso (1671-1751) Italiano
Sonata em Ré maior, n®. 5 para flauta e baixo continuo (c. 1740). Publicado originalmente como Six
Sonatas da Camera
Pub: Amadeus 1974 Editado: Walter Kolneder
Tom: Ré Maior (Si menor) Extensdo: Ré’ ao Mi’”’

Uma obra muito curta de quatro movimentos. A edicdo Amadeus, publicada como Due
Sonate, também inclui uma sonata em Mi maior.

Bach, Carl Philipp Emanuel (1714-1788) Alemido

Sonata em Sol maior para cravo e flauta (1754) (WOT 85)

Pub: Ricordi (SY634) 1955 Editado: Gustav Scheck, Hugo Ruf
Breitkopf & Hartel 1955

Tonalidade: Sol Maior Extensdo: Ré'a Mi""

Uma encantadora obra em trés movimentos. Alcance facil, ritmos faceis, poucos acidentes.

Corrette, Michel (1709-1795) Francés

Sonata em Mi menor Op. 25 No. 4 para cravo e flauta... "Les amusements d'Apollon chez le Roi

Admeéte"

Pub: Schott 1967 Editado: Hugo Ruf

Tonalidade: Mi menor (Mi maior) Extensdo: Ré" a Mi
Uma obra em trés movimentos. O segundo movimento Affettuoso é uma boa maneira de

comecar a trabalhar em Mi maior, com sua extensado do Mi’ a Si".

Hotteterre, Jacques (le Romain) (1674-1763) Francés

Ecos para flauta solo. Publicado em 1708 na colegdo Piéces pour a fliite travesiére.

Pub: Barenreiter 1952 Editado: Hans Peter Schmitz
Schott (ED 11631) 1948

Tonalidade: Sol Maior Extensdo: Ré'a D&’

Uma das minhas musicas favoritas. Um breve trabalho em dois movimentos. Ecos é
encontrado no final do livro de métodos Querfléte und Querflétenspiel por Hans Peter Schmitz (pub:
Barenreiter). Disponivel em edicdo fac-simile (clave francesa de violino) da SPES.

Hotteterre, Jacques (le Romain) (1674-1763) Francés
Suite em Ré Maior Op. 2 No. 1 para flauta e baixo continuo. Publicado em 1715 como Deuxiéme livre
de piéeces pour la flite traversiére, et autres instruments, avec la basse.

Pub: Nova Music (NM133) 1979 Editado: David Lasocki
Musica Rara (2109) 1985 Charles Smith
Ricordi (SY638) 1955 Gustav Scheck, Hugo Ruf

Tonalidade: Ré Maior (Si menor) Extensdo: Ré' a D6
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Uma suite de cinco movimentos, mais facil que a suite de Hotteterre em Mi menor. Uma boa
maneira de comecar o estudo da ornamentacdo francesa que Hotteterre explica no prefacio. A
ornamentacdo torna a suite mais dificil do que parece na superficie. Facil extensdo. Também disponivel
em edicdo fac-simile (em clave francesa de violino) da SPES.

Hotteterre, Jacques (le Remain) (1674-1763) Francés
Suite em Mi menor Op. 2 no. 4 para flauta e baixo continuo. Publicado em 1715 como Premier livre de
piéces pour la flite traversiére, et autres instruments, avec la basse.

Pub: Nova Music (NM146) 1980 Editado: David Lasocki
Barenreiter (3316) 1956 Hugo Ruf
Tonalidade: Mi menor (Mi maior) Extensdo: Ré’ a DO’

Uma deliciosa suite de sete movimentos. Disponivel em edi¢cdo fac-simile (em clave francesa de violino)
da SPES.

La Barre, Michel de (1674-1744) Francés
Premier livre de piéces pour la flite traversiére avec la basse continue. (1702)
Pub: fac-similes dos artistas
Tonalidade: Ré Maior, Sol Maior, Mi Menor, Extensdo: Ré’ a Mi
Sol menor, Ré menor
Uma colegdo de cinco suites para flauta e teclado. Betty Bang Mather (French Noels) escreve
gue este livro é a primeira edi¢cdo de pecas escritas especificamente para flauta solo. Comece com as

suites em tonalidades com sustenidos; experimente-as primeiro sem ornamentos. Disponivel apenas
em edicdo fac-simile (em clave francesa de violino).

La Barre, Michel de (1674-1744) Francés

Suite em Sol Maior (“L'inconnue”) (1710). Originalmente publicado como uma pec¢a de um conjunto de

nove suites em Deuxiéme livre de pieces pour la fliite traversiére, avec la basse continue (Paris, 1710)

Pub: Richli 1952

Tonalidade: Sol Maior Extensdo: Ré’ a D6
Um dos primeiros trabalhos para flauta que foi escrito na corte de Luis XIV. Os dois movimentos

(Lentement-Vivement e Chaconne) sdo escritos em movimentos em graus conjuntos e contém poucos

acidentes. Disponivel em edi¢do fac-simile (em clave francesa de violino) da Performers’ Fac-similes e

SPES.

27

Loeillet, Jean Baptiste (de Gant) (1680-1730) Francés na Inglaterra
Sonata em Mi menor Op. 3 no. 7 (1729). Originalmente publicada como X!/ Solos, six for a common
flute [recorder] and six for a German flute [transverse flute]

Pub: Leduc 1974 Editado: Pierre Poulteau
Amadeus 1983
Tonalidade: Mi menor (Sol maior) Extensdo: Ré'a DO’

Uma sonata mais facil de cinco movimentos. Eu toquei isso em um dos meus primeiros
concertos de flauta barroca. Amadeus publicou todas as 12 sonatas em Op. 3 em uma edicao de quatro
volumes (solicite o volume que contém a sonata em mi menor).

Marais, Marin (1656-1728) Francés
Les Folies d'Espagne para flauta solo (1701)
Pub: Barenreiter (BA3311) 1956 Editado: Hans-Peter Schmitz

Masters Music (Ml 145) s.d. Hans-Peter Schmitz
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G. Schirmer (48710) 1987 Louise Moyse
Tonalidade: Mi menor Extensdo: Ré’ a Ré"”’

Estas deliciosas variagdes para flauta desacompanhada sao retiradas de Variations in D minor
for viola da gamba. Marais as comp0s para que pudessem ser tocadas na flauta transversal, bem como
na gamba. Graduado de facil a médio. Também disponivel para flauta e basso continuo conforme
publicado por Leduc (1978) (a publicagdo Leduc mantém a tonalidade original de Ré menor) ou
Zimmerman (1983). Disponivel em edig¢do fac-simile (em Clave francesa de violino) da SPES.

Marcello, Benedetto (1686-1739) Italiano

Sonata n2. 12 em Sol maior. Originalmente publicado como X/l Solos for a German flute... Op. 1(1132)

Pub: Editio Musica (ZI3476-7) 1989 Editado: Istvan Mariassy
Amadeus (BP2056-7) 1982 Willy Hess

Tonalidade: Sol maior (Mi menor) Extensdo: Sol’ a Mi""

Uma obra de quatro movimentos com poucos acidentes e ritmos faceis. Muito facil —uma boa
peca inicial. Todas as doze Sonatas sdo publicadas em fac-simile pela Performers' Fac-similes e SPES.

Quantz, Johann Joachim (1697-1773) Alem3ao
6 Sonatas para flauta e baixo continuo (c. 1730). Originalmente publicado por Walsh em Londres como
Solos for a German Flute, a Hoboy or Violin... Op. 2

Pub: Muller 1965 Editado: Dieter Sonntag
Tonalidade: Ré Maior, Sol Maior,Mi Menor, Extensdo: Ré' a Ré"
La Maior

Cada sonata consiste em quatro ou cinco movimentos curtos. No todo as sonatas ndo sao
faceis, mas alguns movimentos selecionados sdo Otimas pecas para iniciantes. Altamente
recomendado.

Quantz, Johann Joachim (1697-1773) Alemao

6 Sonatas para flauta e baixo continuo. Originalmente publicado como Sei Sonate a Flauto Traversiere
Solo, e Cembalo Op. 1.

Pub: Schott (ED 8007) 1994 Editado: Hugo Ruf

Tonalidades: Ré Maior, Mi Menor, Sol Maior Extensdo: Ré' a Ré’”’

As seis sonatas aparecem em dois volumes. Recomendo o Volume Il (sonatas 4, 5 e 6) por suas

tonalidades mais faceis. Cada sonata € uma obra de trés movimentos.

Quantz, Johann Joachim (1697-1773) Alemao
Sonata em mi menor para cravo e flauta

Pub: Schott (5724) 1968 Editado: Hugo Ruf
Tonalidade: Mi menor Extensdo: Ré’ a Ré"”’

Uma boa pega inicial em uma tonalidade facil.

Ranish, John Frederick (1693-1777) Inglés
Sonata em si menor, Op. 2 no. 3 para flauta e baixo continuo (1744). Originalmente publicado como
Xl Solos for the German flute... Op. 2
Pub: Oxford 1971 Editado: Richard Platt
Tonalidade: Si menor Extensdo: Fa#’ a Ré"”’
Uma deliciosa, mas facil, sonata de trés movimentos com a qual comecar a trabalhar em Si
menor. Extensado limitada.
Roseingrave, Thomas (1688-1766) Inglés
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Duas sonatas para flauta e baixo continuo (1728). Originalmente publicado como X// Solos for a German
flute with a Through Bass for the Harpsichord

Pub: Oxford 1975 Editado: Richard Platt
Tonalidade: Sonata N2 4 em Sol menor Faixa: Sonata n2 4: Ré’ a Ré¢””’
Sonata n2 7 em D6 maior Sonata n? 7: Mi’ a D&’

Essas obras de quatro e cinco movimentos sdo curtas: uma sonata inteira leva apenas cinco
para seis minutos. Solos faceis para introducdo com essas tonalidades menos comuns. Todos os doze
solos disponiveis em Performers' Facsimiles.

Telemann, Georg Philipp (1681-1767) Alemao

12 Fantasias para flauta sem baixo.

Pub: Amadeus (BP370) 1992 Editado: Peter Reidemeister
Béarenreiter (2971) 1976 Gunter Hauswald
Musica Rara (2167) n.d.

Tonalidade: até 4# e 2b Extensdo: Ré" a Mi"”

Embora essas obras sérias e encantadoras sejam muito dificeis para o flautista iniciante, dé
uma olhada nos movimentos finais de cada fantasia. Eles geralmente sdo movimentos de dangas e um
pouco mais faceis do que os movimentos anteriores. Para flauta solo. As edi¢cdes Musica Rara e
Amadeus incluem um fac-simile. A edi¢dao Bdrenreiter tem notas erradas nas Fantasias 11 e 12.

COLECOES
Baroque Flute Pieces 5 volumes
Pub: Associated Board of Royal School of Music 1995 Editado: Richard Jones
Tonalidade: Principalmente Ré Maior, Sol Maior, Mi Menor Extensdo: Ré’ a Ré"”’

Uma antologia graduada de cinco volumes de musica do inicio e de meados do século XVIII.
Volumes | e Il recomendados para iniciantes. O volume | consiste em vinte e sete movimentos curtos
(principalmente movimentos de danca). Volume Il é um pouco mais dificil, e consiste em dezesseis
movimentos extraidos de obras maiores. Incluem conhecidos compositores franceses, alemdes e
ingleses. Lindamente editado. Instrugdes claras sobre a execugao correta dos ornamentos. Para flauta
e teclado com parte separada do baixo continuo. Altamente recomendado.

Music for Flute and Basso Continuo 1700-1750
Pub: Oxford 1972 Editado: Richard Platt
Tonalidade: varias Extensdo: Ré’ a Mi"”’

Uma cole¢do de movimentos selecionados de sonatas para flauta compostas entre 1700-1750.
Uma boa colecao representando uma variedade de estilos por compositores ingleses, franceses e

italianos em varias tonalidades.

The Musick for the Royal Fireworks [and Other Works], set for the German Flute, Violin, or

Harpsichord.

Pub: Performers' Facsimiles (114) 1993

Tonalidade: Ré Maior, Sol Maior, Ré Menor Extensdo: Ré’ a Ré"”’
Onze transcri¢cdes de um contempordaneo andénimo de Handel. Movimentos curtos e faceis

(minuetos, marchas etc.) extraidos de temas do Royal Fireworks de Handel e outras obras. Para flauta

de uma chave e cravo. Disponivel apenas em edicdo fac-simile; o tecladista deve perceber a linha de

baixo figurada.
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Melodias de Flauta de Riley (1814 e 1816)
Pub: Da Capo Press 1973 Editado: Uma edigao fac-simile
Tonalidade: varias Extensdo: Ré’ a Sol””

Uma colecdo de cerca de 700 musicas curtas populares nos EUA durante os anos de 1800. A
maioria esta em Ré maior e Sol maior. Muito facil. Livro de capa dura. Para flauta solo.

60 Favorite Airs in the Gallant Style
Pub: Fischer 1978 Editado: Betty Bang Mather
Tonalidade: varias Extensdo: Ré'a Ré"

Outra colegdo favorita. Pegcas muito curtas e faceis para flauta solo. Inclui introducdo que
descreve de forma concisa e clara as prdticas performaticas apropriadas ao século XVIIl. No momento
da redacdo deste artigo, esta colecao nao estava impressa.

30 Virtuosic Selections in the Gallant Style for Unaccompanied Flute
Pub: Fischer 1975 Editado: Betty Bang Mather
Tonalidade: varias Extensdo: Ré' a Sol’”

Uma colecdo de obras para flauta solo reunidas de seis diferentes colecGes do século XVIII.
Uma das minhas cole¢des favoritas. A maioria das obras tem apenas um ou dois sustenidos. A extensdo
é de facil a dificil. A introdugao contém notas breves e claras.

A Very Easy Baroque Album, Vol. II

Pub: Novello 1991 Editado: Trevor Wye
Tonalidade: varias Extensdo: Ré’ a Ré"”’

O Volume Dois consiste em dezoito movimentos curtos de obras de Blavet, Vivaldi, Philidor,

Hotteterre e Roman. Para flauta e teclado. As selecGes sao faceis.

Warlike Musick (1760)

Pub: Oxford 1974 Editado: Philip Ledger
Tonalidade: Ré Maior, Sol Maior, Fa4 Maior, Extensdo: Ré’ a Ré’”’
Mi menor

Esta edicdo de 18 pecas curtas foi originalmente compilada por John Walsh e publicado em
Londres em 1760. A musica reflete a atividade militar deste periodo. Publicado aqui com baixo
continuo, mas alguns podem ser executados de forma eficaz para flauta solo.

ESTUDOS

Frederico, o Grande e Johann Joachim Quantz Alemao
Das Flétenbuch Friedrichs des Grossen: 100 Tégliche Ubungen fiir Fléte. [100 Exercicios Didrios para
Flauta]
Pub: Breikopf & Hartel (5606) 1934 Editado: Erwin Schwarz-Reiflingen
Tonalidade: varios Extensdo: D" a L&"”

Estes 100 Exercicios Diarios sdo extraidos de um conjunto de quatro volumes de exercicios
para flauta de Frederico o Grande e Quantz. Contém passagens de pe¢as conforme recomendado por
Quantz para comegar a praticar.
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Quantz, Johann Joachim (1697-1773) Alem3do

Caprices, Fantasias and Beginner’s Pieces for Flute Solo and Basso Continuo

Pub: Amadeus (BP 2050) 1980 Editado: Winfried Michel e Hermien Teke
Tonalidade: até 4# e 7b Extensdo: Ré’ a La"”’

Uma colecdo de sessenta estudos e pecas de recital. A maioria varia em dificuldade de médio
a dificil - no entanto, ha uma seg¢ao (comeg¢ando com o nimero 24) de trabalhos para flauta e baixo
continuo adequados para o iniciante. Algumas das musicas sdo na verdade, de um sujeito chamado J.
M. Blockwitz. O manuscrito esta localizado na Biblioteca Real em Copenhague.

Quantz, Johann Joachim (1697-1773) alemao

Solfeggi pour la fliite traversiére avec I'enséignement, Par Monsr. Quantz (c. 1729- 41)

Pub: Amadeus (GM585) 1978 Editado: Winfried Michel e Hermien Teske
Tonalidade: até 4# e 4b Extensdo: Ré’ a Sol’”’

Mesmo que eu classifique este livro de moderado a dificil, escolhi listd-lo aqui porque todo
flautista de uma chave deveria saber disso. Os estudos e excertos neste caderno foram a base para a
pratica diadria de flauta de Frederico, o Grande. Isto contém as sugestGes de Quantz para aplicar a
desigualdade e as silabas de articulacdo a frase musical, bem como sugestdes de dedilhados
alternativos. Edigcdo fac-simile por Winterthur (disponivel na OMI). Como um artigo complementar,
veja Claire A. Fontijn, "Quantz's unegal: implications for the performance of 18th-century music." Early
Music, 23:1 (fevereiro de 1995), 55-62. O Solfeggi de Quantz é usado como trampolim para discussdo
das notas inégal.

DUETOS FACEIS

Blavet, Michel (1700-1768) Francés

Premier Recueil de Piéces [Primeiro Livro de Pecas. Pequenas Arias, Minuetos etc.] (c. 1755)

Pub: Fac-simile por Zurfluh 1967

Tonalidade: Ré, Sol e F4 Maior Extensdo: Ré’ a Ré
Mi, Sol, Ré, e Ld menor

77

Sessenta e nove 6timos duetos desacompanhados de Blavet, que usou seus préprios temas e
os de outros mestres barrocos. Algumas musicas tém variagdes ou doublés. Para os iniciantes é melhor
ver os minuetos mais simples com um e dois sustenidos. Também disponivel em edig¢do fac-simile por
Les gravures et impressiones musicales A, Brousse— fac-simile esta na clave de Sol. Le Recueil de Pieces
contém dois solos desacompanhados, incluindo uma Giga que é publicada em uma edigdo moderna
por Broekmans.

Blavet, Michel (1700-1768) Francés
Deuxiéme Recueil de Piéces (Segundo Livro de Pegas. Pequenas Arias, Minuetos etc.)
Pub: Fac-simile por Zurfluh 1990
Tonalidade: Ré, Sol e Fa Maior Extensdo: Ré’ a Ré"”’
Mi, Sol, Ré e La menor

Setenta e trés grandes duetos sem acompanhamento de Blavet, que usa seus proprios temas
e os de outros mestres barrocos. Algumas musicas tém variacdes ou doublés. Novamente, o iniciante
pode comegar com os minuetos mais simples com um e dois sustenidos. O fac-simile esta na clave de
Sol.

Devienne, Frangois (1759-1803) Francés
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Achtzehn Kleine Flotenduette [18 Pequenos Duetos para Flautas]. Originalmente publicado como Dix
huit Duos no método de Devienne chamado Nouvelle Méthode c. 1792.

Pub: Schott 1968

Tonalidade: Até 3# e 2b Extensdo: Ré’ a Mi"”’

Devienne, um dos primeiros professores de flauta do Conservatoério de Paris, comp6s musicas
no estilo classico para a flauta de uma chave. Estes duetos sdo muito faceis e contém poucos
ornamentos. Eu recomendo fortemente que vocé os leia com um amigo; vocé vai aprender muito
sobre a afinacdo tocando duetos faceis. Disponivel em fac-simile comprando o método de Devienne
Nouvelle Méthode (pub: SPES).

Devienne, Frangois (1759-1803) Francés
Six Duets for two flutes Op. 82
Pub: Peters (Nr. 8366) 1973 Editado: H. Bohme

International (1655) n.d.

Belwin 1976
Tonalidade: Ré Maior, Sol Maior Extensdo: Ré’ a Fa#t’”’

Esses duetos sdao bem faceis; eles contém pouquissima ornamentac¢do. Cada um dos seis

duetos tem dois movimentos.

Fesch, Willem de (1687-1761) Holandés
Six Sonatas for two flutes Op. 9 (1743)

Pub: Universal (UE19512) 1995 Editado: Gerhard Braun
Tonalidade: Ré Maior, Sol Maior, L4 menor, Extensdo: Ré’ a Mi"”’

Ré menor, Mi menor
Este compositor holandés viveu os Ultimos trinta anos de sua vida em Londres e escreveu no
estilo de Handel. Algumas dessas sonatas sao desafiadoras, entdo comece com os movimentos mais
faceis e nas tonalidades mais faceis. Bem escrito e cuidadosamente editado.

The French Noel Francés
Pub: Indiana Univ. Imprensa 1996 Editado: Betty Bang Mather & Gail Gavin
Tonalidade: Ré Maior, Ré Menor Extensdo: Ré” a Ré&"”’

Em 1725, foi publicada uma antologia de Musicas Francesas de Natal para dueto de flautas.
Esses duetos faceis e curtos sao republicados aqui, completos com textos académicos sobre formas,
passos de danca para melodias iniciais, e performance de can¢des de Natal. Recomendado "para
aqueles que desejam aprender a verdadeira arte de tocar as pequenas drias francesas." Ver capitulo
Quatro "Performance of Noel Melodies" para dicas sobre praticas performaticas.

Handel, Georg Friedrich (?) (1759-1803) Alemido
Six Sonatas for two unaccompanied flutes. Originalmente publicado em Paris por LeClerc.
Pub: Zanibon (6325) 1994 Editado: Gian-Luca Petrucci
Tonalidade: Mi menor, Sol maior, La maior, Extensdo: Ré’ a Mi’"”’

Si menor, Ré maior, Mi maior
N3do temos certeza se esses belos duetos podem ser atribuidos a Handel. No entanto, eles
exibem originalidade e eu os recomendo. Cada sonata tem quatro movimentos. Eles ndo sdo faceis,
mas ficam bem sob os dedos.
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As musicas deste livro para flautistas amadores sdo usadas neste método.
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As musicas deste livro para flautistas amadores sdao usadas neste método.
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As musicas deste livro para flautistas amadores sdo usadas neste método.
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por T. Cahusac, c. 1780.

Uma cépia deste pequeno livro esta guardada na sala de livros raros da Biblioteca de Musica Rita Benton

da Universidade de lowa. As melodias deste livro sdo usadas neste método.
Corrette, Michel. Méthode pour apprendre aisément a jouer de la fliite traversiére. Paris: Boivin & Le
Clerc, c. 1734. Traducdo inglesa por Carol Reglin Farrar publicada pelo Institute of Mediaeval Music as
Michel Corrette and Flute- Playing in the Eighteenth Century (Brooklyn, Nova York, 1970).

Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIIIl. Veja o Apéndice A.
Couperin, Frangois. L'Art de toucher le Clavecin. Paris: pelo autor, 1716. Tradugdo inglesa por Margery
Halford publicado como Couperin: L'art de toucher le clavecin (Port Washington, New York: Alfred
Publishing Co., 1974).

Contém informacgGes Uteis sobre ornamentag¢do. Com notas introdutodrias.
The Delightful Pocket Companion for the German Flute. Londres: R. Bremner, c. 1763. Uma reedicado
da edicdo publicada por J. Simpson in c. 1745.

As musicas deste livro para flautistas amadores sdo usadas neste método.
Delusse, [Charles]. L'art de la flite traversiére. Paris: O autor, c. 1760. Edigdes Fac-similes publicadas
por Minkoff (Geneva, 1973) and Frits Knuf (Buren, The Netherlands, 1980).

Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Devienne, Fragois. Nouvelle méthode théorique et pratique pour la fldte. Paris: Imbault, c. 1792. Edi¢ao
Fac-simile publicada pelo Studio per Edizioni Scelte (Florence, Italy, 1984). Tradugdo moderna em
inglés na disserta¢do de Ph. D de William Montgomery "The Life and Works of Francois Devienne, 1759-
1803" (Catholic University, 1975).

Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Fiirstenau, Anton Bernhard. Die Kunst des Flotenspiels. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1844. Edicdo Fac-
simile publicada por Frits Knuf (Buren, Holanda, 1990). Tradu¢do em Inglés por Janet E. Houston na
sua dissertagao The Art of Flute Playing by A. B. Flirstenau: Translation and Commentary (The Juilliard
School, 1994).

A. B. Fiirstenau tocou a flauta com chaves. Em seu tratado, ele declara que a flauta de uma chave é

definitivamente uma invenc¢do alem3, realizada pelo fabricante de flautas de Nuernberg Denner.
Geminiani, Francesco. Rules for Playing in a True Taste on the Violin, German Flute, Violoncello, and
Harpsichord. Londres: pelo autor, c. 1747.

Desde a breve introducdo de duas paginas de Geminiani as dezoito paginas de musica da ao leitor

insights sobre o que ele considerava "bom gosto".
-------------- . A Treatise of Good Taste in the Art of Musick. Londres, 1749. Edi¢ao Fac-simile publicada
por Da Capo Press (Nova York, 1969). Introducdo de Robert Donington.

Uma boa referéncia geral da performance do século XVIII. Contém quatro arias encantadoras com sabor

irlandés para flauta e baixo cifrado.
Granom, Lewis. Plain and Easy Instructions for Playing on the German-Flute. Terceira edigdo com
adi¢cdes. Londres: T. Bennett, c. 1770.
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Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Gunn, John. The Art of Playing the German-Flute on New Principles. Londres: O autor, c. 1793. Edi¢do
Fac-simile publicada por Janice Dockendorff Boland (Marion, lowa, 1992). Com introducdo de Janice
Dockendorff Boland.
Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Hawkins, Sir John. A General History of the Science and Practice of Music. Primeira publicacdo em 5
vol., Londres: Payne and Son, 1776. Reimpressao, 2 vols., Nova York: Dover, 1963.
Heron, Luke. A Treatise on the German Flute. Londres: W. Griffin, 1771.
Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Hotteterre, Jacques. Principes de la flute traversiere, ou flute d'Allemagne. . . Paris: Christophe Ballard,
1707. Tradugao em inglés com introdugao por David Lasocki publicado por Praeger como Principles of
the Flute, Recorder and Oboe (Nova York, 1968).
Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
James, William Nelson. A Word or Two on the Flute. Edimburgo: Charles Smith & Co., 1826. Terceira
edicdo, com introducdo adicional. Londres: Tony Bingham, 1982.
Um livro pequeno e encantador do século XIX que fala francamente dos primeiros flautistas e
consideragdes sobre a performance.
Keith, Robert William. A New & Complete Preceptor for the German Flute. Londres: o autor, c. 1815.
Veja o relato de Keith sobre embocadura de flauta e produgdo do som.
Lindsay, Thomas. The Elements of Flute-Playing. Londres: o autor, 1828-30.
Um método inglés substancial de flauta. Contém informacdes sobre cuidados e reparos da flauta e
tempo das pulsac¢ées. Exercicios do método de Lindsay sdo usados neste livro.
Longman and Lukey. Longman and Lukey's Art, (in Miniature) of blowing or playing on ye German
Flute. 2 vols, Londres: Os autores, c. 1775.
As musicas deste livro para flautistas amadores sdo usadas neste método
Lorenzoni, Antonio. Saggio per ben sonare il flautotraverso. Vicenza: Francesco Modena, 1779. Edi¢do
Fac-simile publicada por Forni (Bolonha, Italia, n.d.) com introdugao em ltaliano por F. Alberto Gallo.
Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Mahaut, Antoine. Nieuwe Manier om binnen korten tyd op de Dwarsfluit te leeren speelen. / Nouvelle
Methode pour apprendre en peu de tem[p]s a jouer de la flute traversiere. Segunda edicdo. Amsterda:
J. J. Hummel, 1759. Tradugdo em inlgés por Eileen Hadidian publicado por Indiana University Press
como A New Method for Learning to Play the Transverse Flute (Bloomington, Indiana, 1989).
Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Mattheson, Johann. Das Neu-Eroffnete Orchestre. Hamburgo: Benjamin Schillers, 1713.
Uma boa fonte para ler sobre os afetos atribuidos a determinadas tonalidades na musica do inicio do
século XVIII. Traducdo parcial para o inglés por Rita Katherine Steblin em sua disserta¢do de doutorado
" Key Characteristics in the 18th and Early 19th Centuries: A Historical Approach" (Universidade de
Illinois, 1981).
------------- . Der volkommene Capellmeister, 1739. Tradugdo em Inglés por Ernest C. Harriss publicado
por UMI Research Press (Ann Arbor, MI, 1981).
Uma boa fonte para o estudo da hierarquia ritmica (tradugdo inglesa, paginas 344-63).
Miller, Edward. The New Flute Instructor. Londres: Broderip & Wilkinson, c. 1799.
Um livro inglés de instrucGes para flautistas amadores.
Mozart, Leopold. Versuch einer grundlichen Violinschule. Augsburg: Johann Jacob Lotter, 1756.
Tradugdao em Inglés por Editha Knocker publicado por Oxford University Press como A Treatise on the
Fundamental Principles of Violin Playing (Londres, 1948, 1951, 1985).
O pai de Wolfgang Amadeus Mozart escreve sobre ornamentacdo e arcos de violino, que nos ddo uma
visdo das praticas de articulacdo e hierarquia ritmica.

Muffat, Georg. Preface to Florilegium Secundum. Passau, 1698. Ed. H. Rietsch, Denkmdiler der Tonkunst

in Osterreich, Jahrgang 2/2 (Vienna, 1895). Traducdo por Kenneth Cooper and Julius Zsako, "Georg

Muffat's Observations on the Lully Style of Performance." Musical Quarterly 53 (1967), 220-245.
Referéncias selecionadas sobre métrica e performance sdo citadas por George Houle em um artigo
publicado na Historical Performance. Veja a referéncia de Houle nesta bibliografia.
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Miiller, August Eberhard. Elementarbuch fur Flotenspieler. Leipzig: Peters, c. 1815. Tradu¢do moderna
em inglés na dissertacdo de Margaret Stevens Lichtmann's "A Translation with Commentary of August
Eberhardt Miiller's Elementarbuch fur Flotenspieler" (Universidade de Boston, 1982).

Miiller foi um compositor e intérprete alemao altamente respeitado. Seu método é tanto para a flauta

de uma chave quanto para a flauta com chaves adicionais e contém 45 pdginas de exercicios.
Nicholson, Charles. School for the Flute. Londres: 1836. Edi¢do Fac-simile publicada por Peter H. Bloom
(Somerville, MA., n.d.).

Este método de flauta do século XIX da instrugdes sobre como marcar o tempo (pp. 16-17).
Playford, John. A Breefe Introduction to the Skill of Musick for Song and Violin, Londres, 1654. Edigdo
Fac-simile da 122 edic¢do. (Londres, 1694) publicado por Zimmerman (New York, 1972).

Este método do século XVII dd instrugdes sobre como marcar o tempo.
[Prelleur, Peter.] The Modern Musick-Master or the Universal Musician. Londres: Printing-Office in
Bow Church-Yard, 1730. Edicdo Fac-simile por Barenreiter (London, 1965). Editado por Alexander H.
King.

Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Quantz, Johann Joachim. Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen. Berlim: Johann
Friedrich Voss, 1752. Tradugdo em inglés por Edward R. Reilly publicado por Schirmer Books como On
Playing the Flute (22 edicdo, Nova York, 1985).

Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Rousseau, Jean. Methode Claire. Paris: 1678.

Este método do século XVII da instrugdes sobre como marcar o tempo. (p. 31).
Saint-Lambert, Michel de. Les Principes du Clavecin. Paris: 1702. Parte da tradugdo em inglés por Carol
MacClintock, Readings in the History of Music in Performance (Bloomington: Indiana University Press,
1979).

Fonte para os siléncios articulatdrios. Veja MacClintock pp. 222-223.
Simpson, Christopher. Compendium of Music. Londres: 1665.

Este método do século XVII dd instrugdes sobre como marcar o tempo.
Tomlinson, Kellom. The Art of Dancing. London: the author, 1735. Edicdo Fac-simile por Gregg
International Publishers Limited (Brookfield, VT, 1970).

Este método de danga do século XVIII explica como marcar o tempo. Inclui descri¢Ges de muitas dangas,

completas com notacdo de danga e musica.
Tromlitz, Johann George. Ausfilhrlicher und grundlicher Unterricht die Flote zu spielen. Leipzig: Adam
Friedrich Bohme, 1791. Tradugdo em inglés por Ardal Powell publicado por Cambridge University Press
como The Virtuoso Flute- Player (Cambridge & New York, 1991).

Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
Tulou, Jean-Louis. Methode de Flute. Mainz: Schott, 1853. Tradu¢do moderna em inglés por Janice
Dockendorff Boland and Martha F. Cannon publicado como Jean-Louis Tulou, A Method for the Flute
(Bloomington: Indiana University Press, 1995).

Um livro de instrugdes francés incluido aqui porque suas musicas e exercicios sdo usados neste livro.

Embora Tulou seja conhecido por seu trabalho com flautas com chaves, ele mostra uma tabela de

dedilhados para a flauta de uma chave.
Tiirk, Daniel Gottlob. Klavierschule... Leipzig and Halle, 1789. Tradugdo em inglés por Raymond H.
Haggh, University of Nebraska Press como School of Clavier Playing (Lincoln, Nebraska, 1982).

A Parte Quatro (paginas 88-104) fornece ao leitor informacg&es Uteis sobre hierarquia ritmica e

métrica.

Vanderhagen, Amand. Methode nouvelle et raisonnee pour la flute. Paris: Boyer, c. 1790.
Um dos 13 melhores métodos de flauta do século XVIII. Veja o Apéndice A
------------- . Nouvelle methode de flute. Paris: Pleyel, c. 1800. Edi¢cdo Fac-simile por Studio per Edizioni
Scelte (Florence, Italy, 1984).
Contém informacgdes sobre as pulsacdes do tempo. As melodias deste livro de instrucGes sdo usadas
neste livro.
Vaucanson, Jacques de. Le mecanisme du fluteur automate = An account of the mechanism of an
automaton; or Image playing on the German-flute. Paris: Jacques Guerin, 1738. Tradugdo em inglés
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por J. T. Desaguliers (London: T. Parker, 1742). Edi¢cao Fac-simile, textos tanto em inglés quanto em

francés por Frits Knuf (Buren, Holanda, 1979).
Um relato sobre uma flauta mecanica. Importante por sua discussdao sobre embocadura e produgdo de
som.

Wragg, J. The Flute Preceptor; Or the Whole Art of Playing the German Flute. Londres: O autor, c. 1792.
Um livro de instrugdes inglés para flautistas amadores. Musicas do método de Wragg sdo usadas neste
livro.

BIBLIOGRAFIA DEPOIS DE 1853

Babitz, Sol. The Great Baroque Hoax. A Guide to Baroque Performance for Musicians and Connoisseurs.
Los Angeles: Early Music Laboratory, 1970.

Fortemente opinativo, mas util, particularmente como referéncia sobre ritmo.

Barlow, Jeremy. The Music of John Gay's The Beggar's Opera. Oxford & New York: Oxford University
Press, 1990.

Uma boa fonte de informacdo sobre as musicas e textos da Opera do Mendigo.

Bloom, Peter H. A Practical & Tuneful Method for the Baroque Flute. Somerville, Massachusetts: Peter
H. Bloom, 1989.

Primeiro método moderno para a flauta barroca. Especialmente util para o aluno sem fundamento com

a flauta moderna. Solos e duetos faceis.

Bowers, Jane. "The French Flute School from 1700 to 1760." Disserta¢do de Ph.D. ndo publicada,
University of California, Berkeley, 1971.

Inclui uma discussdao dos métodos de Hotteterre, Corrette e Delusse.

Bowers, Jane. "New Light on the Development of the Transverse Flute between about 1650 and about
1770." Journal of the American Musical Instrument Society, 1ll, 1977, 5-55.

Inclui muitas ilustracées Uteis.

Cameron, Roderick. Please Read These Instructions Before Assembling and Playing Your New Flute.
Mendocino, California: Cameron, 1988.

Instrugdes para cuidados com a flauta que acompanham a compra de uma flauta Cameron.
Carse, Adam. Musical Wind Instruments, a History of the Instruments used in European Orchestras and
Wind Bands from the Later Middle Ages up to the Present Time. Londres: 1939. Reimpressao, Nova
York: Da Capo Press, 1965.
Cramer & Co's. Improved Flute Preceptor. Londres: Cramer & Co., c. 1880.

As musicas deste livro de instrugdes para flautistas amadores sdo usadas neste livro.
Cyr, Mary. Performing Baroque Music. Portland, Oregon: Amadeus Press, 1992.

Leitura altamente recomendada. Acessivel e informativa.

Dannreuther, Edward. Musical Ornamentation. Londres e Nova York: Novello, 1893-1894.
Reimpressdo, Nova York: Kalmus, 1961.
Dart, Thurston. The Interpretation of Music. Nova York: Harper & Row, 1963.

Uma introducdo geral a tépicos como estilo musical, ornamentagdo e sonoridades.

Dolmetsch, Arnold. The Interpretation of the Music of the XVII and XVIII Centuries. Londres: Novello,
1915. Segunda edicdo: 1946. Reimpressao, Seattle: University of Washington Press, 1969.

Um importante estudo do inicio do século XX sobre praticas performaticas.

Donington, Robert. Baroque Music: Style and Performance. Londres: Faber Music, 1982; Nova York:
Norton, 1982.

-------------- . The Interpretation of Early Music. London: Faber and Faber, 1974; Rev. ed. Nova York:
Norton, 1989, 1992.

Consulte especialmente as paginas 414-416 para obter informacgdes sobre a pulsacdo do tempo.
-------------- . A Performer's Guide to Baroque Music. Londres: Faber and Faber, 1973; Nova York: Charles
Scribner's Sons, 1973.

Os livros uteis de Robert Donington sdo referéncia no campo da musica antiga.
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Fontijn, Claire A. "Quantz's unegal: implications for the performance of 18thcentury music." Early
Music, 23: 1 (Fevereiro 1995), 55-62.

Um artigo especialmente bom sobre desigualdade ritmica ou notas inegales. Fontijn usa o Solfeggi de

Quantz como ponto de partida para discussao.

Gartner, Jochen. Das Vibrato. Regensburg: Gustav Bosse, 1974. Tradugdo para o inglés por Einar W.
Anderson publicado como The Vibrato, with Particular Consideration given to the Situation of the
Flutist (Regensburg: Gustav Bosse, 1981).

Gartner faz um levantamento histérico do uso do vibrato na flauta.

Giannini, Tula. "Jacques Hotteterre le Romain and his father, Martin." Early Music, 21: 3 (Agosto de
1993), 377-395.

Giannini lanca um novo olhar sobre a familia Hotteterre de flautistas e fabricantes de flautas.
Hartman, Donald H. "Pedagogical Practices Relating to the German Flute in England from 1729 to
1847." Tese de D. M. A ndo publicada, Eastman School of Music, Rochester, Nova York, 1961.

Hartman discute em detalhes o conteddo dos mais importantes métodos ingleses de flauta que datam

de 1729-1847.

Haynes, Bruce. "Beyond temperament: non-keyboard intonation in the 17th and 18th centuries." Early
Music, 19: 3 (Agosto de 1991), 357-381.

Um artigo especialmente bom sobre afinagGes para instrumentos de sopro. Haynes inclui métodos de

flauta do século XVIIl em suas referéncias.

------------- . "Generic 415." Traverso, 1:4 (Outubro de 1989), 1-2.

Haynes desafia o padrdao de afinacdo do século XX para a flauta de uma chave, perguntando por que

devemos aceitar o L4-415 como padrao.

------------- ."Turuor Not Tu ru...." Performance Practice Review, (Primavera de 1997), 41-60.

Haynes analisa as silabas de golpe de lingua para flauta transversal encontradas em métodos que datam

de 1700-1827.

Helm, Ernest Eugene. Music at the Court of Frederick the Great. Norman, Oklahoma: University of
Oklahoma Press, 1960.

Helm nos leva para dentro da Corte de Frederico, o Grande, para dar uma olhada na cena musical, com

Quantz, C. P. E. Bach e outros. Um dos meus livros favoritos.

Houle, George. "Meter and Performance in the Seventeenth and Eighteenth Centuries." Historical
Performance, 2: 1 (Primavera de 1989), 11-19.

Boa fonte para estudo de hierarquia ritmica e métrica.

------------- . Meter in Music 1600-1800: Notation, Perception, and Performance. Bloomington: Indiana
University Press, 1987.

Uma visdo aprofundada da hierarquia ritmica, notas "boas" e notas "ruins".

Jones, William John. "The Literature of the Transverse Flute in the Seventeenth and Eighteenth
Centuries." Dissertacdao de Ph. D. Nao publicada, Northwestern University, Evanston, Illinois, 1952.
Krueger, Christopher. "Playing Baroque Music on the Modern Flute." Flutist Quarterly, 13: 1 (Inverno
de 1988), 44-53.

Krueger aborda questdes de performance historicamente informada, falando sobre vibrato,

ornamentacdo e golpe de lingua para flautistas modernos e histdricos.

Lasocki, David. "The Baroque Flute and its role today." Recorder and Music Magazine, 2: 4 (Fevereiro
de 1967), 99-100, 104.

---------------- , editor. Fluting and Dancing. Articles and Reminiscences for Betty Bang Mather on her
65th Birthday. Nova York: McGinnis & Marx, 1992.

Betty Bang Mather é a maior autoridade na execugao da flauta de uma chave e praticas de performance

associadas. Este Festschrift em sua homenagem contém vdrios artigos relacionados a esses assuntos e

outros.

Lawrence, Eleanor. "Interview with Shelley Gruskin." The National Flute Association, Inc. Newsletter,
4: 3 (Primavera de 1981), 3, 10-13, 18.

Shelley Gruskin é um dos primeiros instrumentistas de sopros do século XX a tocar flauta de uma chave

profissionalmente. A entrevista é muito esclarecedora.

LeRoy, René. Traite de la Flute; historique, technique, et pedagogique. With the collaboration of Claude
Dorgeuille. Paris: Editions Musicales Tansatlantiques, 1966. Tradu¢do em Inglés por Marcia Fatout
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publicada como Treatise on the flute, historical, technical, and pedagogical by Rene LeRoy. (Disponivel
em University of lowa Rita Benton Music Library.)
MacClintock, Carol. Readings in the History of Music in Performance. Bloomington & London: Indiana
University Press, 1979.
Uma colec¢do de textos e tradugGes de fontes histdricas desde o final da Idade Média até o inicio do
século XIX.
McGowen, Richard Allen. "Italian Baroque Solo Sonatas for the Recorder and the Flute." Dissertacdo
de Ph. D. ndo publicada, University of Michigan, Ann Arbor, Michigan, 1974.
Mather, Betty Bang. Interpretation of French Music from 1675 to 1775 for Woodwind and Other
Performers. Nova York: McGinnis & Marx, 1973.
Mather cobre tdpicos relevantes como praticas de articulagdo, desigualdade ritmica e ornamentacao,
conforme recomendado pelos flautistas do século XVIIl como Hotteterre, Corrette, Delusse, Quantz,
Mahaut, Devienne e Vanderhagen.
------------ . 60 Favorite Airs in the Gallant Style. Nova York: Carl Fischer, 1978.
Contém uma introducdo facil de entender cheia de instrugGes para a performance
Mather, Betty Bang e Gail Gavin. The French Noel with an Anthology of 1725 Arranged for Flute Duet.
Bloomington: Indiana University Press, 1996.
As melodias sdo publicadas aqui na forma de duetos de flauta simples. O Capitulo Quatro é dedicado a

pratica da performance e mostra ao flautista como tocar essas musicas e pecas francesas semelhantes
desse periodo.

Mather, Betty Bang e David Lasocki. The Art of Preluding 1700-1830 for Flutists, Oboists, Clarinettists

and Other Performers. Nova York: McGinnis & Marx, 1984.

-------------- . The Classical Woodwind Cadenza: A Workbook. Nova York: McGinnis & Marx, 1978.

-------------- . Free Ornamentation in Woodwind Music 1700-1775. Nova York: McGinnis & Marx, 1976.
Recomendo vivamente as publicacées de Mather e Lasocki. Eles contém exemplos musicais abundantes
e linguagem direta que conduzem o flautista de uma chave (e outros musicos) para praticas
performaticas

Mather, Betty Bang com Dean M. Karns. Dance Rhythms of the French Baroque. Bloomington: Indiana

University Press, 1987.

Miller, Dayton C. Catalogue of Books and Literary Material Relating to the Flute and Other Musical

Instruments. Cleveland: o autor, 1935.

Um catalogo comentado de livros, artigos de revistas, panfletos e recortes de jornais da colecdo
particular de Miller.

Neuhaus, Margaret. The Baroque Flute Fingering Book. Naperville, lllinois: Flute Studio Press, 1986.
Um guia completo para os dedilhados da flauta de uma chave, incluindo trinados, flattements e
battements.

Neumann, Frederick. Ornamentation and Improvisation in Mozart. Princeton, Nova Jersey: Princeton

University Press, 1986.

-------------- . Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music. Princeton, Nova Jersey: Princeton

University Press, 1978.

Um livro um tanto controverso (mais de 600 paginas) que trata da ornamentagdo. Muitos exemplos
musicais.

-------------- . Performance Practices of the Seventeenth and Eighteenth Centuries. Nova York: Schirmer

Books, 1993.

Veja a Part 1: Tempo [Parte |: Tempo] para informacgdes sobre hierarquia ritmica. Part IV: ornamentation
[Parte VI: A ornamentacdo] é dividida por pais (Franca, Inglaterra, Alemanha, Italia) para que o leitor
possa determinar como a execuc¢do dos ornamentos variou de um centro musical para outro.

North, Roger. Roger North on Music: Being a Selection from His Essays Written during the Years c.

1695-1728. Editado por John Wilson. Londres: 1959.

Poor, Mary Louise. "Problems of Transference from Boehm to Baroque Flute." The National Flute

Association Inc. Newsletter, 6: 3 (Primavera de 1981), 6-7.

As observagGes de um professor que ensina a flauta de uma chave para iniciantes.

Powell, Ardal. "Baroque Flute Maintenance." Pan, 8: 1 (Margo de 1990), 30-31.
Um bom artigo sobre o cuidado da flauta de uma chave.
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------------------ . "The Hotteterre Flute: Six Replicas in Search of a Myth." Journal of the American
Musicological Society, 49 (Verdo de 1996), 225-263.

Reilly, Edward Randolph. Quantz and His Versuch. American Musicological Society, Studies and
Documents, No. 5, 1971. (Distribuido por Galaxy Music Corporation, Nova York).

Rockstro, Richard Shepherd. A Treatise on the Construction, the History, and the Practice of the Flute.
Londres: Rudall, Carte, 1890. Edicdo revisada, 1928. Reimpressdo por Frits Knuf (Buren, Holanda,
1987).
Abrange a histéria do desenvolvimento da flauta, a arte de tocar a flauta e notas biograficas e
apontamentos criticos de sessenta flautistas eminentes.
Smith, Catherine Parsons. "Characteristics of Transverse Flute Performance in Selected Flute Methods
from the Early 18th Century to 1828." Tese de D. M. A ndo publicada Stanford University, Stanford,
California, 1969.
Escrito por um flautista histérico com base em fontes histéricas e experiéncia pessoal.
Solum, John, with Anne Smith. The Early Flute. Oxford: Clarendon Press, 1992.
Conselhos sobre como comprar e cuidar da flauta de uma chave, listas de fabricantes respeitados e uma
abundancia de referéncias fazem deste um livro util para o flautista de uma chave de hoje.
Toff, Nancy. The Development of the Modern Flute. New York: Taplinger Publishing Co., 1979; Urbana:
University of lllinois Press, 1986.
------------ . The Flute Book. Second Edition. Nova York: Oxford University Press, 1996.
The Development... da ao leitor uma ligdo sobre a histdria na fabricacdo de flautas e The Flute Book
contém perfis de flautistas proeminentes e repertorio para flauta.
Vester, Frans. Flute Music of the 18th Century. Monteux, France: Musica Rara, 1985.
Um catdlogo exaustivo de musicas solo e de camara do século XVIII para flauta.
Warner, Thomas E. An Annotated Bibliography of Woodwind Instruction Books, 1600-1830. Detroit:
Information Coordinators, Inc., 1967.
A biblia de referéncia para localizar métodos de flauta que datam de 1600-1830.
---------------- . "Indications of Performance Practice in Woodwind Instruction Books of the 17th and 18th
Centuries." Dissertacdo de Ph. D. ndo publicada, Nova York: New York University, 1964.
Waterhouse, William. The New Langwill Index: A Dictionary of Musical Windinstrument Makers &
Inventors. Londres: Tony Bingham, 1993.
Uma obra de referéncia que inclui listas de fabricantes de flautas, suas marcas, a localizagdo de suas
lojas e as datas em que trabalharam.



APENDICE A: Relatério de registro de praticas profissionais orientadas:
Oficina de Pratica Técnico-Interpretativa

MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA — UFBA
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Discente: Lucas Gomes Caetano de Paula Fonseca Matricula: 2019127287
Area de Concentragdo: Criacdo Musical — Interpretacdo Ingresso: 2019.2
Cédigo Nome da Pratica Profissional Supervisionada

MUSE95 | Oficina de Pratica Técnico-Interpretativa

Docente Orientador (a): Lucas Robatto

Descri¢cao da Pratica Profissional Supervisionada

1) Titulo da Pratica: Aulas de Flauta Transversal com o Prof. Lucas Robatto

2) Carga Horaria Total: 102 horas

3) Locais de Realizacdo: Escola de Musica da UFBA

4) Periodo de Realizacdo: 01/07/2019 a 29/06/2022

5) Detalhamento das Atividades (incluindo cronograma):
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- Masterclasses:

Masterclasses com o Prof. Lucas Robatto, com duragao de 3h, uma vez por semana, durante
o semestre de 2019.2. Durante os semestres de 2021.1 2021.2 tivemos aulas de forma On-
line, duas vezes por semana, com duragao de 2h cada. Durante o semestre de 2022.1
tivemos aula em formato hibrido: On-line, uma vez por semana com duragao de 2h e
presencial cinco vezes durante o semestre.

- Estudo Individual:
Estudos individuais para apresentacdo em sala de aula On-line ou presencial, estudos

técnicos no instrumento e formacdo de repertério pertinente ao curso e carreira.

6) Objetivos a serem alcancados com a Pratica:

- Dominio técnico no instrumento
- Ganho em saber interpretativo
- Estudo com o instrumento barroco

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica

- Recitais

- Repertdrio Solidificado

- Estudo e conhecimento do Traverso
- Relatérios para o memorial

8) Orientacdo:

- Orientacdo realizada em formato de aulas de flauta On-line e presenciais

8.2) Formato da Orientacdo:

- Troca de mensagens via WhatsApp
- Aulas Remotas e Presenciais



260

APENDICE B: Relatério de registro de praticas profissionais orientadas:
Pratica Orquestral

MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA — UFBA
ESCOLA DE MUSICA — EMUS
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS
SUPERVISIONADAS - PPS

Discente: Lucas Gomes Caetano de Paula Fonseca Matricula: 2019127287
Area de Concentragdo: Criacdo Musical — Interpretacdo Ingresso: 2019.2
Cédigo Nome da Pratica Profissional Supervisionada

MUSE96 | Pratica Orquestral

Docente Orientador (a): Lucas Robatto

Descrigao da Pratica Profissional Supervisionada

1) Titulo da Pratica: Pratica como flautista na Orquestra Sinfonica da UFBA 2019.2 e Prética
como Flautista na Orquestra 2 de Julho do Neojiba na Temporada 2022

2) Carga Horaria Total: 102 horas

3) Locais de Realizacdo: Auditorio da Escola de Musica da UFBA; Reitoria da UFBA; Teatro
Castro Alves; Igreja Batista Filadélfia; Santuario de N. Sra. De Fatima; Parque do Queimado

4) Periodo de Realiza¢do: 01/10/2019 a 06/12/2019 e 07/02/2022 a 08/07/2022




5) Detalhamento das Atividades (incluindo cronograma):

- Participacao nos ensaios e concertos das Orquestras.

- Analise formal e estrutural das obras a serem executadas.
- Contextualizagdo histérica das obras e compositores.

- Andlise de gravacoes.

- Estudos técnicos e do repertério individual

5.1) Ensaios e concertos de 2 programas com a OSUFBA:

1) 132 Concerto da Temporada 2019: 15 de Outubro

Regente : José Mauricio Brandao

Solista: Pedro Robatto - Clarineta

Repertério:

- L. SPOHR: Concerto para Clarineta e Orquestra N2 2 em Eb, op. 57
- R. STRAUSS: Der Rosenkavalier Suite

Cronograma e carga horaria: 6 ensaios e concerto (07/10 a 15/10)

2) 152 Concerto da Temporada 2019: 06 de Dezembro

Regente: José Mauricio Brandao

Solistas: Damaris dos Santos

Repertério:

- A. ESPINHEIRA: E tornou-se fabula

- W. A. MOZART: Concerto para Violino e Orquestra N2 4 em D, KV 218
- M. MUSSORGSKY (M. RAVEL): Quadros de uma Exposicdo
Cronograma e carga hordria: 5 ensaios e concerto (02/12 a /06/12)

5.2) Ensaios e concertos de 4 programas com a Orquestra 2 de Julho:

1) 12 Concerto da Temporada 2022 - 15 de Margo no TCA
Regente: Ricardo Castro

Solista: Artur Marden

Repertoério:

- E. GRIEG: Concerto para piano e Orquestra, Op. 16

- RIMSKY-KORSAKOV: Scheherazade

Cronograma e carga hordria: Ensaios e concerto de 07/02/2022 a 15/03/2022

2) Concerto Neojiba nas Igrejas — Igreja Batista Filadélfia
Regente: Marcos Rangel

Solistas: Olessia Matei e Vladyslava Danyliuk

Repertorio:

- L. V. BEETHOVEN: Sinfonia N2 5 (Primeiro Movimento)
- P. I. TCHAIKOVSKY: Sinfonia N2 4 (Quarto Movimento)
- C. SAINT-SAENS: Aria Mon Coeur s’ ouvre a ta Voix

- C. W. GLUCK: O Del mio dolce Ardor

- H. VILLA-LOBOS: Preltudio da Bachianas Brasileiras N2 4
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- A. MARQUEZ: Danzén N2 2
Cronograma e carga hordria: Ensaios e concerto de 12/04 a 24/04/2022

3) Concerto Neojiba nas Igrejas — Santuario de N. Sra. De Fatima
Regente: Eduardo Torres

Repertoério:

- F. V. SUPPE: Cavalaria Ligeira

- P. . TCHAIKOVSKY: Sinfonia N2 2 (Primeiro e Quarto Movimento)

- O. RESPIGHI: Pini di Roma

Cronograma e carga horaria: Ensaios e concerto de 09/05 a 15/05/2022

4) 22 Concerto da Temporada 2022 — 01 de Junho no TCA

Regente: John Neschling

Solista: Ricardo Castro e Olessia Matei

Repertorio:

- C. GOMES: Alvorada, da Opera “Lo Schiavo”

- W. A. MOZART: Ch’io mi scordi di te

- G. MAHLER: Sinfonia N2 1 “Tita”

Cronograma e carga horaria: Ensaios e concerto de 21/03 a 01/06/2022

6) Objetivos a serem alcancados com a Pratica:

- Desenvolvimento de procedimentos de preparagdo individual do repertério orquestral
especifico

- Desenvolvimento de procedimentos de ensaios de naipe e orquestral

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica

- Relatério

- Concertos

8) Orientacdo:

- Orientacdo sera realizada em formato de aulas de flauta e eventuais encontros a serem
marcados de acordo com a necessidade

8.1) Carga horaria da Orientacdo: 10 horas

8.2) Formato da Orientacio:

- Troca de mensagens via WhatsApp
- Aulas Remotas e Presenciais
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APENDICE C: Relatério de registro de praticas profissionais orientadas:
Pratica Cameristica

MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA — UFBA
ESCOLA DE MUSICA — EMUS
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS
SUPERVISIONADAS - PPS

Discente: Lucas Gomes Caetano de Paula Fonseca Matricula: 2019127287
Area de Concentragdo: Criacdo Musical — Interpretacdo Ingresso: 2019.2
Cédigo Nome da Pratica Profissional Supervisionada

MUSE97 | Pratica Cameristica

Docente Orientador (a): Lucas Robatto

Descrigao da Pratica Profissional Supervisionada

1) Titulo da Pratica: Duos com Oboé, Octeto de Sopros e Orquestra de Flautas

2) Carga Horaria Total: 102 horas

3) Locais de Realizacdo: Parque do Queimado

4) Periodo de Realizacdo: 12/05/2021 a 03/12/2021

5) Detalhamento das Atividades (incluindo cronograma):

1) Recital On-line de Musica de Camara de Neojiba — 21/05/2021
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Seis ensaios realizados entre os dias 12/05 e 20/05 e apresentagdo remota, gravada no
dia 21/05 no Parque do Queimado para a realizagdo do Octeto para Instrumentos de
Sopros de |. Stravinsky.

2) Recital em Comemoracdo aos 14 anos do Neojiba —16/10/2021
Programa:
- F. MENDELSSOHN: Octeto
- I. STRAVINSKY: Octeto para Instrumentos de Sopros
Cinco ensaios realizados entre os dias 05/10 e 15/10 e apresentacdo no dia 16/10 no
Parque do Queimado para a realizagdo do Octeto para Instrumentos de Sopros de |I.
Stravinsky.

3) Recital de Flautas do Neojiba — 03/12/2021
Sete ensaios realizados entre os dias 02/10 e 27/11 aos sabados e apresentagdo no dia
03/12 no Parque do Queimado para a apresentacdo de arranjos para Orquestra de Flautas
de obras como Cantabile da Sonata em G de G. P. Telemann, Concerto em A menor, op.
152 de J. B. Boismortier, Badinerie de J. S. Bach e outras.

4) Recital de Oboés do Neojiba —03/12/2021
Cinco ensaios realizados entre os dias 27/11 e 02/12 e apresentac¢do no dia 03/12 no
Parque do Queimado para a apresentacado da peca Trois Pieces para Flauta e Oboé de E.
Bozza.

6) Objetivos a serem alcancados com a Pratica:

- Desenvolvimento técnico no instrumento através do repertdrio
- Ganho em saber interpretativo
- Desenvolvimento da pratica de tocar em conjunto com diversas formacdes

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica

- Recitais
- Relatdrios para o memorial

8) Orientacdo:

- Orientacgdo realizada através de aulas On-line e presenciais e via WhatsApp

8.2) Formato da Orientacao:

- Troca de mensagens via WhatsApp
- Aulas Remotas e Presenciais



APENDICE D: Relatério de registro de praticas profissionais orientadas:
Preparacao de Recital / Concerto Solistico.

MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA — UFBA
ESCOLA DE MUSICA — EMUS
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS
SUPERVISIONADAS - PPS
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Discente: Lucas Gomes Caetano de Paula Fonseca Matricula: 2019127287
Area de Concentragdo: Criacdo Musical — Interpretacdo Ingresso: 2019.2
Cédigo Nome da Pratica Profissional Supervisionada

MUSE99 | Preparacdo de Recital/Concerto Solistico

Docente Orientador (a): Lucas Robatto

Descrigao da Pratica Profissional Supervisionada

1) Titulo da Pratica: Preparacdo para o Recital de Conclusdo

2) Carga Horaria Total: 102 horas

3) Locais de Realizac¢do: Escola de Musica da UFBA, Ambito Virtual

4) Periodo de Realizacdo: 04/03/2022 a 08/07/2022
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5) Detalhamento das Atividades (incluindo cronograma):

1) Pesquisa e Escolha do repertério para o recital que serd realizado com instrumentos
historicos.

2) Aulas On-line e Presenciais com o Prof. Lucas Robatto para discutir e trabalhar as obras
escolhidas. As aulas ocorreram sempre as segundas-feiras de forma On-line com 2h de
duragao e de forma presencial com 1h de duragado cinco vezes durante o semestre

3) Aulas On-line e orientagGes via WhatsApp para aperfeicoamento e estudo da Flauta Barroca
com a Prof. Livia Lanfranchi que acontece duas vezes por més desde o dia 08/04/2022 com 1h
de duracao cada.

4) Estudo Individual da técnica e das pecas escolhidas.

6) Objetivos a serem alcancados com a Pratica:

- Desenvolvimento técnico na Flauta Barroca através do estudo do repertério e durante as
aulas e estudo individual.
- Ganho em saber interpretativo.

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica

- Recitais
- Relatérios para o memorial

8) Orientacdo:

- Orientacdo realizada através de aulas On-line, presenciais e via WhatsApp

8.2) Formato da Orientacdo:

- Troca de mensagens via WhatsApp
- Aulas Remotas e Presenciais
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ANEXO |

Neste anexo estdo os e-mails originais descritos no capitulo 1.1 do memorial

E-MAIL 1 — Contato Inicial com a Autora, Dr. Janice Boland.

“Hello

My name is Lucas Caetano. Currently | am enrolled in the master's degree program in music
at the Federal University of Bahia (Brazil), I'd like to contact Dr. Janice Boland regarding her
"Method for the One-Keyed Flute" as part of my research project.

How could | get in touch with her?

| am also copying this message to my advisor Dr. Lucas Robatto

Best Regards,
Lucas Caetano”

E-MAIL 2 — Explicagao do trabalho
“Hello Dr. Janice,

My research Project is about how a modern flute student learns and deals with the baroque
flute. | will be registering my experience with the "new" ("old") instrument, my practice with
both the modern flute and the traverso as well my introduction to the baroque musical
universe and historically informed music.

My advisor during our research sent me your "Method for the One-Keyed Flute" and it is
fantastic, my first thought was that | would like to translate it into Portuguese, so that more
people can use it.

| was wondering if you would allow me to translate your method.

Best Regards,
Lucas Caetano”
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E-MAIL 3 — Resposta da Autora
“Dear Lucas Caetano,

Nice to hear of your project for the traverso, and equally good to hear that my method book is
of such help to you.

The ‘Method for One-Keyed Flute’ published, as you know, by University of California Press,
Berkeley. You have my permission as author, but other permissions must come from the
publisher. Below | have provided two people you might contact. (I don’t know which is best.)

FYI: Recently a flutist in Japan asked and was granted permissions to translate, and that
request was granted by University of California Press. (I don’t know the details except for
what | have pasted just below.) So this book is now available in Japanese. [...]

If and when you get to the point where you need them, | found that | have saved my .eps files
(those musical examples inserted into the text chapters) in a back-up file.

If you need wish to have them, | can send them to you. There are about 86 examples. That
would save you a lot of time and make the final product look crisper, | think.

Good luck with your project, and let me know what they say at Univ California Press.

Sincerely,
Jan Boland”

E-MAIL 4 — Contato com a Diretora de Contratos e Direitos Subsidiarios da University of
California Press, Clare Wellnitz

“Dear Ms. Wellnitz,

My name is Lucas Caetano, currently I'm enrolled in the Master’s degree program in music at
the Federal University of Bahia, Brazil. | would like to present a portuguese translation of Dr.

Janice Boland's "Method for the One-Keyed Flute" as the written requirement of my Master’s
final work.

| contacted Dr. Boland asking for her authorization, she gave her permission and gave me
your contact details so that | can request the publisher's authorization.This translation would
be an academic activity without commercial purposes.

Therefore, | would like to ask you more information about the procedures required for such a
translation. | am at your disposal for further questions concerning this project.
| appreciate your consideration of my request.

Sincerely,
Lucas Caetano”



