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RESUMO

O piccolo é um instrumento de uso recente nos palcos de recitais e musica de cdmara de
todo o mundo. J& a sua presenca no quadro orquestral passou a ganhar destaque principalmente
com compositores do século XX, como Shostakovich. Com a recente utilizagdo do instrumento
como solista dentro e fora da orquestra, surge a necessidade de uma formacao especifica do piccolo
independente da flauta. Atualmente, orquestras procuram piccolistas profissionais e ndo mais
flautistas que tocam piccolo quando necessario. O mercado de trabalho para um bom piccolista é
muito extenso, mas isso exige que ele tenha um profundo conhecimento sobre o instrumento. Neste
trabalho, apresento uma investigacao a partir dos parametros embocadura, sonoridade, articulacéo
e afinacdo, amparada pelos métodos de flauta Méthode Complete de FlGte (1958), de Paul Taffanel
e Phillipe Gaubert, De La Sonorite: Art et Technique (1934), de Marcel Moyse, e de piccolo The
Mazzanti Method (2011), de Nicola Mazzanti e Practice Book for the Piccolo (1988), de Patricia
Morris e Trevor Wye. Apos analise das diferencas descritas nos métodos entre os parametros do
piccolo e da flauta, definiram-se as diferencas da aplicacdo desses elementos no piccolo. O
resultado parcial foi um estudo de trechos de obras selecionadas para piccolo, levando-se em conta
as particularidades encontradas sobre a execug¢éo do instrumento. Essa pesquisa tem como objetivo
ajudar o flautista a um estudo especifico do piccolo respeitando suas particularidades de execugéo
e possibilitando um desenvolvimento eficaz e independente da flauta.

Palavras-chave: piccolo, flauta piccolo, préaticas interpretativas, performance.



ABSTRACT

The piccolo has been used just recently for recitals and chamber music all around the world.
Therefore, its presence in the orchestral scene became notable mostly on 20" ¢c. composers, such
as Shostakovich. With the recent use of the instrument as a soloist within and without the orchestra,
raises the necessity of a specific formation for piccolo, regardless of the flute. Lately, orchestras
search for professional piccolo players, not flute players that can eventually play the piccolo when
they are required. There is an extensive market out there for a good piccolo player, but it requires
a deep knowledge about the instrument. On this paper, | display an investigation of the parameters
of the embouchure, sonority, articulation and intonation, grounded in the methods for
flute Méthode Complete de Flate (1958) by Paul Taffanel and Phillipe Gaubert, De La Sonorite:
Art et Technique (1934), by Marcel Moyse, and for piccolo The Mazzanti Method (2011), by
Nicola Mazzanti and Practice Book for the Piccolo (1988), by Patricia Morris e Trevor Wye. After
the research, made by this author, about the difference presented in the methods between the
piccolo and flute parameters, were defined the differences in the application of these elements in
the piccolo. The partial result was a study of excerpts of selected works for piccolo, considering
the particularities found about the execution of the instrument. This research has as goal to help the
flutist having a specific piccolo study, respecting its execution particularities and making possible
a development that is both effective and independent of the flute.

Keywords: piccolo, piccolo flute, performance practices, performance.
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NOTAS DE PROGAMA

As seguintes obras foram escolhidas a fim de demonstrar a releitura de pecas tradicionais
do repertdrio de flauta no piccolo, com as adaptacGes técnicas necessérias e, também, demonstrar
a sonoridade de algumas técnicas expandidas, pecas standard do repertério do flautista e as novas
possibilidades que surgem com o progresso do piccolo como instrumento solista. A preparacao e
apresentacdo desse programa oportuniza a minha vivéncia com o objeto da pesquisa intitulada “O
estudo do piccolo pelo flautista: diferencas de abordagens técnicas com fins interpretativos”, em
andamento no Programa de P6s-Graduacdo da EMAC-UFG.

Fantasia N. 10 — Georg Philipp Telemann (1681-1767)
Georg Philipp Telemann (1681-1767) compositor pertencente ao periodo barroco aleméo,

foi diretor de musica em Hamburgo e grande contribuinte da musica para flauta (traverso) solo.
Dentre suas diversas composic¢fes as 12 Fantasias para flauta solo (1732-33) sdo as de maior
destaque. Essas fantasias estdo compostas em dois, trés, ou quatros movimentos curtos e claros.
Como no termo fantasia, estes movimentos sdo livres e variados e, também, podem possuir
elementos como preludio, recitativo, tocata e tipicas dancas barrocas: alemanda, corrente,
sarabanda, minueto, passepied, gavotte, bourrée, rondeau, polonaise, gigue e canarie. A data de
publicacdo, a escolha do instrumento e até mesmo a autoria dessas Fantasias ndo € determinada
com certeza. Parecem ser bem apropriadas para a flauta transversal, sendo esse instrumento
utilizado efetivamente por Telemann em suas outras obras e por Johann Sebastian Bach em suas

Cantatas e Concertos de Brandenburgo, pela sua ressonancia e projecéo.

Itinerant (1989) - Toru Takemitsu (1930-1996)
A peca foi escrita em memdria do artista plastico Isamu Noguchi, amigo de Takemitsu com

guem partilhava o interesse sobre identidades nacionais. Esse interesse levou o compositor a
combinar instrumentos tradicionais japoneses com instrumentos ocidentais - combinagéo essa que
o levou a utilizar a flauta japonesa shakuhachi como uma referéncia programatica na sua escrita.
Muitos dos efeitos empregados em Itinerant sdo produzidos através de multifénicos e outras
técnicas que tem como intencdo lembrar o shakuhachi. Essa lembranga também esté presente na
conexao com a natureza, a economia de material melddico, o ideal artistico de concentragéo,

sensibilidade de intérprete e ouvinte, consistindo em uma serie de motivos gestuais separados por
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varias duracOes de pausas. As frases quase nunca possuem uma relacdo Obvia e apresentam
contrastes extremos de dindmica e registro. Nessa peca, a musica € um reflexo das tradigdes antigas

interpretadas através de uma técnica moderna.

Le Merle Noir (1951) - Olivier Messiaen (1908-1992)

Messiaen tinha um grande interesse em ornitologia e, particularmente, no canto dos

passaros. Le Merle Noir utiliza o conceito de musica programatica de maneira muito pura, pois a
musica em si representa a melodia do canto natural dos péassaros, cuidadosamente transcrito.
Escolhendo transcrever esse canto, Messiaen inspirou discussdes sobre a relacdo existente entre a
natureza e a arte e apresentou ao performer questdes referentes ao equilibrio da habilidade técnica
e as emocdes e imagens existentes por tras das notas escritas. Apos as notas sustentadas do piano,
a flauta toca uma passagem solo inspirada no canto do passaro. O piano entra imediatamente com
uma frase que é ecoada pela flauta, estendida e que depois retorna para uma se¢do semelhante ao
inicio. O mesmo material proporciona a base para a secdo rapida no final. A peca foi escrita ap6s
um periodo de pesquisas sobre o serialismo e, mesmo ndo sendo sua primeira peca a utilizar o canto
de passaros, foi a primeira a ser baseada inteiramente nesses sons, prenunciando suas composi¢des
futuras inspiradas mais extensamente nesses cantos como em Oiseaux Exotiques (1955-56) e
Catalogue d oiseaux (1956-58).

Sonata para Flauta e piano (1927) — Erwin Schulhoff (1894-1942)

Erwin Schulhoff era compositor e pianista tcheco, importante em sua época para 0

desenvolvimento da musica cléassica no inicio do século XX. Perseguido pelo regime nazista por
ser judeu e por suas ideias politicas radicais, foi deportado para um campo de concentracdo na
Bavaria, onde veio a falecer um ano depois. Sua Sonata para Flauta e Piano (1927) faz parte da sua
terceira fase composicional, a mais prolifica, onde mescla elementos neoclassicos, jazz e ritmos de
variadas culturas. Schulhoff tinha uma facilidade particular de incorporar elementos folcléricos e
ritmos de jazz com experimentos de politonalismo, fazendo com que soassem naturais aos ouvidos

e isso fica claramente demonstrado em sua Sonata.

Sonata n.2 para piccolo e piano (2006) - Matt Smith (b.1984) (estreia nacional)

A Sonata n.2 do jovem compositor Matt Smith teve sua estreia em julho de 2006. Estando
entre 0os nomes de maior destaque entre 0s compositores para piccolo, o flautista e compositor

estudou flauta com lan Clarke, Phillipa Davis, Sarah Newbold, Sharon Williams (piccolo) e Adam
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Melvin (composic¢ao) na Guildhall School of Music and Drama. Suas obras sdo tocadas e, festivais
e concertos e, varios paises. No ano de 2013, Smith foi agraciado com o primeiro lugar na "Jan
Gippo International Piccolo Competition”, a principal competicdo de fomento a composicao de

obras para o instrumento, com sua peca Sonata n.3 "'To the Nth Degree...".
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NOTAS DE PROGRAMA

As seguintes obras foram escolhidas a fim de demonstrar pegas importantes do repertdrio
para o piccolo e a flauta, incluindo o repertério brasileiro para o instrumento. A releitura ao piccolo
da obra de Telemann, originalmente tocada na flauta, é frequente entre os piccolistas e aproxima
as diferencas entre os dois instrumentos. A preparacao e apresentacdo desse programa oportuniza
aminha vivéncia com o objeto da pesquisa intitulada “O estudo do piccolo pelo flautista: diferencas
de abordagens técnicas com fins interpretativos”, concluida no Programa de Pds-Graduacgédo da
EMAC-UFG.

Fantasia N. 6 — Georg Philipp Telemann (1681-1767)

Georg Philipp Telemann (1681-1767) compositor pertencente ao periodo barroco aleméo,

foi diretor de masica em Hamburgo e grande contribuinte da musica para flauta (traverso) solo.
Dentre suas diversas composicOes as 12 Fantasias para flauta solo (1732-33) sdo as de maior
destaque. Essas fantasias estdo compostas em dois, trés, ou quatros movimentos curtos e claros.
Como no termo fantasia, estes movimentos sdo livres e variados e, também, podem possuir
elementos como preludio, recitativo, tocata e tipicas dancas barrocas: alemanda, corrente,
sarabanda, minueto, passepied, gavotte, bourrée, rondeau, polonaise, gigue e canarie. A data de
publicacdo, a escolha do instrumento e até mesmo a autoria dessas Fantasias ndo é determinada
com certeza. Parecem ser bem apropriadas para a flauta transversal, sendo esse instrumento
utilizado efetivamente por Telemann em suas outras obras e por Johann Sebastian Bach em suas
Cantatas e Concertos de Brandenburgo, pela sua ressonancia e projecdo. Como essas Fantasias
possuem a mesma extensdo de registro, isso possibilita a sua execucdo ao piccolo. A delicadeza da
escrita explora diversas nuances e articulacbes em movimentos rapidos e lentos, o que possibilita

um trabalho muito minucioso em explorar diferentes vertentes do instrumento.

Sonata para Piccolo e Piano — Mike Mower (1958 -)

Segundo o préprio compositor, quando foi chamado para escrever uma sonata para piccolo
e piano, ndo ficou muito entusiasmado com a ideia. Mas, ao longo de suas pesquisas, percebeu um
grande potencial no instrumento. Ao escrever a Sonata para piccolo e piano, estava muito
consciente em mostrar o verdadeiro potencial do instrumento, tal como seu som amadeirado e
etéreo no registro agudo e seu registro médio doce e lirico. No inicio do primeiro movimento, a

agilidade e fluidez no registro grave do piccolo progressivamente se transformam em um jazz, onde



21

0 swing esta por conta dos slaps das chaves do piccolo (ato de bater com os dedos nas chaves) e
em percutir a tampa do piano. O segundo movimento concentra-se no registro grave do
instrumento, com o piano assumindo a lideranga em um solo quase improvisado, com harmonias
jazzisticas. No terceiro movimento, o piano incorpora uma linha do baixo enquanto o piccolo

alterna em passagens de escalas muitissimo répidas.

Flash! — Daniel Dorff (1956 -)

O compositor americano Daniel Dorff esta no repertério de muitas orquestras e grandes

instrumentistas, como Sir James Galway e Marc-André Hamelin. A peca Flash!, escrita em 2008
a pedido da piccolista Kate Prestia-Schaub foi vencedora do International Piccolo Symposium’s
Composition Competition, da National Flute Association, nos Estados Unidos. Dorff é saxofonista
e clarinetista, e seu estilo composicional é remanescente da escola de composicdo francesa.
Influenciado pelo rock dos anos 70 e pelo jazz, o compositor foi aluno, dentre muitos grandes
nomes, de George Crumb. A pega apresenta um motivo ritmico que a unifica, muitas tercinas
arpejadas ascendentes e descendentes, explorando a escrita do piccolo de forma “profunda e

humoristica”, segundo o proprio compositor.

Sonata para Piccolo e Piano — Osvaldo Lacerda (1927 — 2011)

A Sonata para Piccolo e Piano, do compositor brasileiro Osvaldo Lacerda (1927-2011), foi
escrita em 1991 e € uma das poucas obras para piccolo do repertorio brasileiro. A Sonata possui
trés movimentos e conta com muitos elementos da musica popular brasileira, numa grande busca
do compositor em fazer a jungdo do erudito com o popular, explorando diversas nuances do
instrumento e remetendo o ouvinte a can¢des populares e ritmos conhecidos. Lacerda escreveu
também o Concerto para piccolo e orquestra de cordas (1980) e Duas Pecas para Piccolo Solo
(2011).

Assobio a Jato — Heitor Villa-Lobos (1887 — 1959)

Um dos grandes compositores e porta-vozes da musica brasileira, Villa-Lobos utilizou-se

de diversas influéncias, desde a masica popular, canc¢Ges folcléricas, masica de cinema etc. para
construir uma voz nacionalista em suas composi¢fes. O virtuosismo dos instrumentos é
caracteristica marcante na obra Assobio a Jato, de Heitor Villa-Lobos. Foi escrita em 1950, ano
prolifico na carreira do compositor que, no mesmo ano, comp6s oito de suas sinfonias e doze de

seus quartetos de cordas. No primeiro movimento, a flauta e o violoncelo alternam o papel de
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protagonista em uma melodia com nuances de masica popular e o segundo movimento é lento e
lirico. No terceiro movimento, o efeito pedido pelo compositor d& o nome & obra onde, para
produzi-lo, o flautista sopra diretamente dentro do tubo, com muita forca, provocando o “assobio

ajato”.



PARTE B - ARTIGO

ESTUDO DO PICCOLO PELO FLAUTISTA:
Diferencas de abordagens técnicas com fins interpretativos.
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INTRODUCAO

O piccolo, segundo a piccolista americana Therese Wacker (2000, p. 13), era usado em
pequenas passagens, desde Haendel, Rameau, Bach e Mozart. Como instrumento integrante do
quadro orquestral, de acordo Wacker (2000, p.14), a partir do século XIX com Ludwig van
Beethoven, passa a fazer efetivamente parte do conjunto nas suas sinfonias 5, 6 e 9 e na abertura
Egmont. J& nas obras de Rossini, o piccolo foi explorado em passagens que sdo consideradas
excertos orquestrais importantes ao repertorio como trechos de Semiramide e de La scala di Seta,
fazendo uso do instrumento em grande parte de suas éperas. Até entdo, como afirma Wacker, a
intencdo de sua utilizagdo era a de aumentar o volume sonoro das passagens orquestrais ou
incorporar elementos militares®. Posteriormente, compositores como Hector Berlioz em sua
Sinfonia Fantastica, Piotr Ilitch Tchaikovsky em suas sinfonias 4, 5 e 6 e Nikolai Rimsky-
Korsakov em Scheherazade, passam a ampliar a sua utilizacdo em solos e passagens melddicas. O
piccolo continuou se desenvolvendo (no repertério e no instrumento) durante o século XX
(WACKER, 2000) e, entre os compositores que exploraram largamente o instrumento estdo
Maurice Ravel, Gustav Mahler e Dmitri Shostakovich. Este ultimo é um exemplo de grande
versatilidade no uso do piccolo, que esta presente em quase todas as suas sinfonias e destaca-se
pelo uso do instrumento em solos, desde lentos e melddicos até solos rapidos, extremamente
técnicos na terceira oitava (0 que seriam a extensdo das notas ré 3 a ré 4) — regido do instrumento
gue exige um maior controle do ar, da sonoridade e da digitacdo. Essa flexibilidade no uso do
instrumento fez do compositor um dos mais importantes para o repertorio do piccolo em Orquestra.

Desde entdo o piccolo ganhou cada vez mais espaco e, no século XX, saiu da cadeira da
orquestra e ocupou os palcos, também, como solista e camerista. Gradualmente, o estudo do
instrumento vem ganhando importancia e espaco nas grades de conservatorios e universidades ao
redor do mundo. Atualmente, reconhecemos o0s grandes piccolistas (aqueles profissionais
especializados na performance do instrumento) e aprendemos com suas experiéncias. Alguns
métodos foram escritos especificamente para o instrumento, como € o caso do The Mazzanti
Method (2011), do piccolista italiano Nicola Mazzanti, Exercises pour le petite flute (1999), do
francés Jean-Louis Beaumadier, The Piccolo Study Book (1998) da norte-americana Patricia Morris

entre outros.

L Por sua propria histdria, o piccolo se desenvolveu, a principio, como um instrumento militar, sempre acompanhado
de percussao ou bandas militares.
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Os profissionais do piccolo relatam, em sua maioria, que o inicio de seu estudo musical
ocorreu com a flauta. Ela foi a base de toda a técnica para a performance do piccolo. Tendo como
fonte a revista americana Flute Talk, cito alguns nomes de piccolistas que atuam em Orquestras de
referéncia nos Estados Unidos, e suas experiéncias relatadas: a piccolista da Orquestra Filarménica
de Nova lorque desde 1979, Mindy Kaufmann, iniciou seus estudos na flauta transversal e somente
comecou a estudar piccolo anos depois para uma audi¢do na Orquestra Filarmoénica de Rochester.
Antes de ocupar a vaga de segunda flauta/piccolo nessa Orquestra, Mindy foi flautista da
Filarménica de Rochester e da Sinfonica de Milwaukee (novembro, 2008); Cynthia Myers,
piccolista da Orquestra Sinfonica de Boston, diz que suas habilidades no piccolo séo fruto da boa
base que ela teve no estudo da flauta. Seu contato com o piccolo aconteceu com o surgimento de
uma vaga de emprego na Orquestra Sinfénica da Carolina do Norte e seu primeiro emprego como
piccolista foi na Sinfonica de Houston. Antes, Myers ja havia trabalhado como primeira flauta em
outras orquestras norte-americanas (janeiro, 2013); Mary Kay Fink, piccolista da Orquestra de
Cleveland desde os anos 90, relata que seu primeiro trabalho profissional em orquestra foi tocando
segunda flauta/piccolo na Orquestra Sinfonica de New Jersey (dezembro, 2014); William Hebert,
renomado professor norte-americano de piccolo, iniciou seus estudos com a flauta, mas sempre
teve uma paixao especial pelo piccolo. Sua primeira audi¢cdo para uma orquestra profissional foi
para uma vaga de piccolo na Orquestra Sinfénica de Cleveland (maio, 2012); Jan Gippo, um dos
principais nomes quando se fala em piccolo, também iniciou seus estudos com a flauta, tendo
contato com o piccolo anos mais tarde, para um concerto de premiacdo de um concurso com a
Orquestra Sinfonica de S&o Francisco, no Concord Pavillion (outubro, 1991).

Vemos, por meio dessas experiéncias relatadas, que o contato do flautista com o piccolo é
quase sempre gerado pela necessidade de tocar-se o instrumento em uma audicdo de orquestra.
Todos os profissionais citados contam que ao se depararem com a necessidade de tocar piccolo
para uma audicdo, procuraram profissionais que estudavam o instrumento ou, por aprendizado
proprio, descobriram as adaptacGes necessarias para tocad-lo. Relatam ter notado diferencas e
realizado adaptacGes na performance do piccolo em relacdo a flauta. I1sso se confirma no relato do
professor William Herbert, famoso formador dos principais piccolistas americanos, (2012):

Geralmente, alguém que é colocado de semana em semana em um lugar para tocar os dois
instrumentos precisa praticar os dois de uma maneira sistematica. Eu geralmente recebo

ligacGes de estudantes que querem uma réapida aula por causa da proximidade de um teste
de piccolo em uma orquestra. Eles comegam a tocar piccolo somente duas semanas antes



26

do teste e se surpreendem do porqué n&o podem competir. E um processo continuo. (p.10)?
(tradugdo minha)

Concordo com essa afirmacéo sobre a importancia de um estudo individual do instrumento.
Ela pode ser reconhecida nos relatos dos principais instrumentistas e, segundo essas informacoes,
seria um engano nao nos aprofundarmos em algumas caracteristicas particulares da execucao do
piccolo
Podemos conferir mais um relato sobre essa experiéncia, da piccolista americana Mindy
Kaufmann (2008):
Nessa época, eu tinha uma experiéncia limitada e mal podia tocar o instrumento. Eu
estudava muito e finalmente consegui tocar as notas e vencer a audi¢do. Eu fui inspirada
também por uma colega de classe, Dan Gerhard que soava muito bem ao piccolo. Eu ndo

penso em mim como uma especialista no piccolo, mas, simplesmente, uma flautista que
toca piccolo. (p.32)°. (traducdo minha)

Com esse relato, podemos concluir que Mindy entende que sua preparagéo no piccolo foi
insuficiente para se considerar como uma especialista no instrumento.

Diante desse contexto, primeiramente, precisei investigar quais as diferencas mais
relevantes na performance do instrumento, sob parametros técnico-interpretativos, para poder
investigar a necessidade de um estudo especifico do piccolo, paralelo ao estudo da flauta. Essa
investigagdo levantou os seguintes questionamentos: Qual a real necessidade de um estudo
especifico do instrumento para sua performance? Quais sdo as diferencas de abordagens existentes
entre o piccolo e a flauta?

O objetivo deste trabalho € investigar a necessidade e os efeitos de um estudo especifico do
piccolo paralelo a flauta. O panorama do estudo do piccolo atualmente esta mudando e passando a
ser cada vez mais especifico. Procuram-se profissionais que estejam aptos a tocar o instrumento
com refinamento, ndo s6 em orquestras, mas em recitais de musica de cAmara e como solista. Para
isso, temos uma expansao e um maior reconhecimento sobre os métodos e técnicas especificas do

instrumento, ndo sendo mais tratado como um instrumento auxiliar.

2Entrevista de William Herbert para Cynthia Ellis, publicada na Flute Talk Magazine em maio de 2012: “In general,
someone who might be put on the spot from week to week to play either instrument should practice both instruments
in a systematic fashion. | often get calls from former students who want a brush-up lesson because of an upcoming
piccolo audition for some orchestra. They start practicing piccolo only two weeks before they arrive and wonder why
they can’t compete. It’s got to be an ongoing process.”

3Entrevista de Mindy Kaufmann para Cynthia Ellis, publicada na Flute Talk Magazine em novembro de 2008: “At that
time, | had very limited experience and could barely play the instrument. | worked very hard and finally managed to
get the notes out and win the audition. | was also inspired by an Eastman classmate, Dan Gerhard, who sounded
fantastic on piccolo. I don 't really think of myself as a piccolo specialist, but simply as a flutist who plays the piccolo.”
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Sobre o estado da arte atualmente no Brasil, temos um trabalho de po6s-graduacdo da
Universidade Federal de Minas Gerais que trata sobre o piccolo. O trabalho é a dissertacdo de
mestrado de Julia Donley e seu titulo é “Trechos Orquestrais para Piccolo: o repertério sinfénico
de Villa-Lobos”, sob orientagdo de Mauricio Freire, pela UFMG. Nao foi encontrado mais nenhum
material entre teses, dissertacdes e trabalhos de conclusdo de curso que tratassem do assunto nas
bases de dados de pesquisa brasileiras.

O tema piccolo, no Brasil, ainda ndo é amplamente pesquisado e os trabalhos encontrados
na area da performance focam a flauta. Portanto, ndo encontrei referéncias ao tema nas publicacfes
brasileiras de periddicos como HODIE, PER MUSI e OPUS. Isso ocorre de uma maneira diferente
nos Estados Unidos, que possuem um grande nimero de teses, dissertacdes e artigos frequentes
nas revistas sobre flauta, mostrando que o tema € discutido e difundido no meio académico.
Podemos citar Therese Wacker, Christine Erlander Beard, entre outros, que possuem trabalhos
publicados sobre o assunto. A The Flute Talk Magazine, publicagdo mensal da National Flute
Association dos Estados Unidos, dedica uma coluna de sua revista ao piccolo. La sdo abordados
temas que abrangem desde o piccolista profissional até estudos e curiosidades sobre o instrumento,
seu repertdrio e sua histdria. Existem também livros-textos de flauta como por exemplo The Flute
de Ardal Powell ou The Flute Book de Nancy Toft, que tratam da contextualiza¢do histérica do
instrumento, mas com o foco para a flauta.

Pesquisando nos periddicos da Associacdo Brasileira de Flautistas, encontrei um artigo que
fazia referéncia ao piccolo. O artigo é de autoria do flautista Marcos C. Kiehl e intitulado
“Conhecendo melhor o piccolo” (2001). A partir do ano de 2007, a Associagdo Brasileira de
Flautistas deu inicio aos Eventos Cientificos da ABRAF, simultaneos aos festivais de flauta da
Associacdo. Nos Anais dos Eventos Cientificos da Associacdo Brasileira de Flautistas, foi
encontrado um artigo, publicado no 1° Evento Cientifico pelo flautista e professor do Instituto
Nacional de Musica da Costa Rica, Gabriel Gofii. O artigo, em espanhol, é intitulado “Repertorio
para el flautin desde el periodo barroco hasta el siglo XX

Para alcancar o objetivo proposto, utilizei da pesquisa bibliografica e experimental,
resultando em um auto relato dos meus procedimentos de estudo ao piccolo e a flauta, conforme
explicados no Capitulo 3 do presente trabalho. A reflexdo sobre a minha experiéncia foi realizada
a luz dos conceitos tedricos dos parametros de abordagem a esses instrumentos. Como primeira

etapa, realizei um levantamento bibliografico a respeito dos métodos e artigos cientificos existentes
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sobre o instrumento. O levantamento dos métodos possibilitou avaliar as abordagens e comparar,
posteriormente, 0s materiais existentes para o ensino da flauta e do piccolo.

Como consequéncia da pesquisa bibliogréafica, selecionei métodos amplamente utilizados
no Brasil e no exterior para o ensino da flauta e do piccolo. Uma andlise desses métodos me levou
a definir os seguintes parametros para a comparacéo, dado ao fato de demonstrarem as diferencas
mais relevantes entre os dois instrumentos, quais sejam: embocadura, sonoridade, articulagdo e
afinacdo. Os métodos selecionados foram: “Méthode Compléte de flite” (1923) de Taffanel e
Gaubert, e “De La Sonorité” (1934) de Marcel Moyse, ambos para flauta ¢ “Daily Exercises for
Piccolo” (2011) de Nicola Mazzanti e “Practice Book for the piccolo” (1988) de Patricia Morris e
Trevor Wye. Eventualmente utilizei outros exercicios ou métodos como foi o caso do exercicio de
flexibilidade, de James Galway, e o livro La Technique D"Embouchure de Phillippe Bernold.

Ao mesmo tempo que investiguei os parametros citados acima, selecionei excertos de obras
escolhidas com o intuito de testar os conhecimentos tedricos levantados no presente trabalho,
subsidiando as discussdes. Os excertos foram selecionados de forma a abranger diferentes estilos
e periodos musicais, incluindo uma obra brasileira, contemplando diversas dificuldades do
instrumento. Obras selecionadas: Fantasia n.6 (1732-33), de Georg Philipp Telemann (1681 —
1767)), Flash! (2008), de Daniel Dorff (1956 -) e a Sonata para piccolo e piano (1991), de Osvaldo
Lacerda (1927 — 2011). O primeiro recital realizado durante o curso contemplou obras de flauta e
de piccolo que possibilitaram a minha reflexao sobre a pratica, norteando as escolhas dos topicos
e a selecdo das obras para pesquisa. O recital de defesa apresenta as obras selecionadas como
resultado desse estudo.

Este trabalho esta organizado nas seguintes partes: O desenvolvimento do instrumento, no
qual apresento um pouco da origem e da trajetdria do piccolo até os dias atuais e sua evolugédo
comparada a flauta; Parametros de diferencas entre o piccolo e a flauta, onde realizo uma
conceituacdo dos parametros de diferencas, que sdo - embocadura, sonoridade, articulacdo e
afinacdo - utilizados para nortear a pesquisa e, posteriormente, a forma do estudo ao piccolo;
Aplicagédo no estudo, organizada de acordo com os parametros em que, discorrendo sobre cada
desafio técnico-interpretativo, escolhi exercicios direcionados a cada um deles, explicando seus
objetivos, sua pratica e seus resultados de estudo. Apds isso, a partir de excertos selecionados das
obras citadas acima que contemplassem cada dificuldade, discorri sobre o processo de estudo e

seus resultados para a interpretacéo.
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1. O DESENVOLVIMENTO DO INSTRUMENTO

A historia do piccolo se confunde um pouco com a historia da flauta transversal, e é por
esse motivo que muitos dos intérpretes ndo possuem um conhecimento aprofundado sobre suas
origens. Tratar o piccolo como sendo uma “pequena flauta” é um conhecimento vago diante das
informagdes que temos a seu respeito. Logicamente, a histdria e a construcdo das flautas e flautins
caminham juntas, mas cada uma delas possui suas particularidades e suas origens. Sua identidade
musical, sua historia de construcdo e sua histéria social, diferem das historias sobre a flauta
transversal.

De acordo com Therese Wacker (2000) em seu trabalho de doutorado, o piccolo, assim
como a flauta transversal, tem sua origem nas flautas antigas de diversos tamanhos feitas de
pedacos de 0ssos ou pedacos de bambu. Essas flautas ndo possuiam chaves, somente furos e suas
tonalidades eram de acordo com a furacdo do material e comprimento do tubo. A descoberta mais
recente, ainda segundo a autora, é de seis flautas completas, como as citadas acima, encontradas
na provincia de Henan na China, do periodo neolitico datadas de 7 a 9 mil anos.

Havia diversos instrumentos que eram chamados de flautas: algumas tocadas verticalmente
passaram a ser conhecidas como flautas doces, enquanto as tocadas de lado passaram a ser
conhecidas como flautas transversais. Segundo Savio Araldjo (1999), a énfase na mdsica
instrumental do periodo Barroco fez com que houvesse uma melhora na construcdo dos
instrumentos. Uma tessitura mais ampla e um contraste dindmico mais distinto exigiram uma maior
flexibilidade do instrumento, e a flauta doce (recorder) néo servia mais para essas fungdes. A flauta
transversal, com maior tessitura e sonoridade mais brilhante tomaria o seu lugar nas orquestras e
formacdes, mas passaria por muitas modificacOes para atender as exigéncias da musica do periodo.
A principal personagem responsavel por mudancas na flauta foi o francés Jean Hotteterre (1648-
1732). Foi ele o responsavel pela adi¢do da primeira chave no instrumento e pela modificacdo no
tubo - de cilindrico para conico. Essa flauta, conhecida como traverso, é a origem da flauta
transversal moderna. Ao mesmo tempo que o traverso evolui, adaptando-se as necessidades das
salas de concerto e do repertério, tornando-se o que atualmente conhecemos por flauta transversal,

o fife* transforma-se e adapta-se as necessidades e da origem ao piccolo.

40 nome em inglés é fife. No Brasil, o instrumento, com o nome de pife (ou pifano) feitos de bambu ou madeira, quase
sempre ndo desmontavel e sem chaves, é utilizado em festas populares e s&o marca da tradicdo e cultura nordestina.
Segundo o The New Grove Dictionary, (2002, p. 787 — vol.8) “There is a fife and drum tradition in Caruaru,
Brazil(...)”. O fife em questdo é um instrumento que possui algumas chaves e anéis de metal em suas extremidades.



30

Segundo o piccolista Jan Gippo (1991, p. 32), em seu artigo para a revista Flute Talk, da
American National Flute Association, as flautas transversais foram se desenvolvendo e as flautas
mais agudas eram chamadas de fifes, construidos mais rudemente do que 0s instrumentos maiores.
Segundo Wacker (2000), dentre os instrumentos antigos, podemos apontar um que mais se
aproxima das caracteristicas do piccolo moderno e que pode ter sido seu antecessor: o Fife. Em sua
historia social, o fife era utilizado principalmente como um instrumento militar. Nos trabalhos
encontrados que relatam a historia do piccolo, descri¢cBes sobre a utilizacdo do fife em bandas
militares € muito recorrente e, segundo Gippo (1991, p. 32), a Sui¢a no século XVI formou um
corpo militar de fifes e percussdo para fins militares que serviu na Batalha de Marignano em 1515.
O fife era uma flauta cilindrica, com seis furos e anéis de metal em suas extremidades. Um dos
fatos que fazem Wacker acreditar no possivel desenvolvimento do fife até o piccolo como
conhecemos atualmente é um texto publicado no tratado intitulado Orchesographie de 1589, de
Thoinot Arbeau. Nesse texto, o autor descreve como o som penetrante do fife sobressai a textura
dos instrumentos de percussdo, remetendo-nos diretamente ao piccolo moderno e a sua relagéo
sonora com a orquestra. Atualmente, o fife ainda existe em sua forma original, independente do

piccolo.

Figura 1: Fife em Bb, século 19 (acima); Fife em Bb com uma chave, Londres, 1820 (Museu Horniman, Londres)
Fonte: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol. 8, p. 78

No periodo Barroco comegam a surgir pequenas flautas transversas com a adi¢do de chaves,
0 que demarca o inicio de um instrumento que pode ser futuramente denominado piccolo,
independente do fife. “A histéria das flautas pequenas é muito parecida com as do instrumento
normal, em do, salvo que, geralmente, cada fase pareceu vir um pouco mais tarde. > (minha
traducdo - BATE, 1979 apud DOUMBOURIAN-EBY, 1991, p. 13).

Segundo Nancy Nourse (2012, p. 21), Michel Corrette em seu Méthode pour apprendre
aisément a jouer de la flite traversiére (1735), menciona que pequenas flautas transversais em

oitavas eram tocadas nessa época em Paris. Havia, realmente, repertdrio que sustentava essa

5 “The history of the smaller flutes is much the same as that of the normal C instrument save that in general each phase
seems to have come just a little later.”
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informacgdo como na Gpera de Jean-Philippe Rameau, Les Indes Galantes, de 1735 e em Jean Fery
Rebel em seu ballet Les Elements. Ambos incluiram duas pequenas flautas em alguns movimentos
de suas obras. Esses instrumentos, ainda segundo Nourse, eram pequenas versdes das flautas
barrocas de uma chave, algo que poderiamos pensar como “pequeno traverso”. Essas petites fltes
continuaram sendo populares nas médos dos compositores da dpera francesa por mais de um século,
devido a suas cores brilhantes e notavel presenca. Somente apds muito tempo o instrumento passou
a ser identificado pelas palavras italianas “piccolo”, “flautino” ou “ottavino”.

A palavra piccolo, em italiano, nada mais é do que pequeno. Esse termo, segundo Nancy
Nourse (2012, p. 21), foi usado na historia para descrever varios tipos de pequenos instrumentos,
como € o caso do violino piccolo, violoncelo piccolo, clarinete piccolo, trompete piccolo e,
também, flauta piccolo. Segundo o dicionario Grove Music Online “o termo ‘flauto’ ou seu
equivalente, sem um modificador, quase sempre se referia a flauta doce(...). Similarmente ‘flautino’
ou ‘flauto piccolo’ referia-se a uma pequena flauta doce”(traducdo minha). Na musica do século
XVl1a XVIIl, 0 nome dos instrumentos ndo sdo 0s mesmos que conhecemos. No século 18, segundo
0 The New Grove Dictionary, “petite flite” ou flautino poderiam indicar um flageolet ou uma
pequena flauta doce, entdo ndo ficava claro qual instrumento o compositor tinha em mente. Com o
piccolo ndo é muito diferente: em Haendel, flauto piccolo e flageolet referiam-se a tipos de flauta
doce e o fife era uma flauta transversal com corpo cilindrico e sem chaves, como ja citado

anteriormente.

Figura 2: Flautins: (a) com 4 chaves, de John Kéhler, Londres, 1800-1810; (b) Sistema Boehm de 1847, de Jérome
Thibouville, Paris, século 19 (Museu Horniman, Londres)
Fonte: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol. 9, p. 32

Dombourian-Eby (1991), em seu artigo para The Flutist Quarterly ressalta datas
importantes na historia do piccolo. Em suas pesquisas, levanta que o instrumento que possuia uma
chave estava presente em tratados datados do ano de 1772 e foi utilizado (inclusive em Beethoven
e Rossini) até o registro em catalogo do ano de 1824, onde comegam a aparecer os instrumentos de
seis chaves no sistema antigo. No ano de 1850 aparecem evidéncias dos primeiros flautins feitos
no Sistema Boehm, provavelmente com corpos cilindricos. Os flautins com corpos c6nicos surgem

em catalogos de, provavelmente, 1870. Berlioz, em 1843, fala sobre o piccolo de multiplas chaves
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em seu tratado de orquestracéo e, no tratado de Francois-Auguste Gevaert em 1885, o piccolo ja é
tratado como feito no sistema Boehm. De 1900 em diante, temos a permanéncia de ambos 0s
flautins, conicos e cilindricos.

Sobre a evolucdo do piccolo como conhecemos atualmente, segundo as pesquisas de
Dombourian-Eby, os instrumentos do sistema antigo de chaves pouco diferem, com relagdo a
qualidade de som, dos instrumentos de mecanismo Boehm. Por isso, muitos performers ndo se
sentiam incentivados a trocar o instrumento por um mecanismo Boehm, ja que ndo havia uma
grande diferenca de timbre, pouco ganho com afinacao e um sistema de dedilhados muito diferente.
Portanto, néo era raro escolherem tocar com os flautins do sistema antigo e o piccolo com o sistema
Boehm acabou por demorar muito mais tempo do que a flauta transversal para ser aceito. Ainda
segundo as pesquisas da autora, Galpin credita a Tromlitz a criacdo do piccolo de multiplas chaves
em 1791 mas Michael Janusch, professor no conservatério de Praga, disse que ele foi o inventor
no ano de 1824. Segundo Janusch (1824, apud DOMBOURIAN-EBY, 1991, p. 14):

Seria atrativo fazer os flautins na orquestra geralmente mais funcional fazendo-os com
chaves similares [do que a das flautas de seis chaves], e entdo os intérpretes praticariam

com esses instrumentos modificados para serem capazes de executar movimentos em
tonalidades mais distantes (...).5(tradugdo minha)

O corpo conico com cabeca cilindrica, segundo Doumbourian-Eby (1991), foi uma criacédo
de Mr. Thomas Mollenhauer, grande conhecedor das regras da acustica, que foi sugerido pelo
préprio Boehm como seu sucessor nos experimentos e adaptac6es do piccolo ao seu sistema. Vendo
a ineficacia do corpo cilindrico nas notas agudas, Mollenhauer optou por experimentar o corpo

conico e, para sua surpresa, funcionou.

& «It would be desirable to make the piccolo flute in orchestras generally more useful by providing them with similar
Keys [to those of the six-keyed flute], and that the players practice with these modified instruments in order to be
able to perform movements in more distant keys(...).”
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2. DIFERENCAS DE ABORDAGENS TECNICAS ENTRE O PICCOLO E A FLAUTA

Para definir as diferencas na execucdo do piccolo e da flauta, selecionei parametros
evidenciados em dois métodos de flauta (Taffanel e Gaubert; e Moyse) e dois métodos de piccolo
(Mazzanti e Morris/Wye) reconhecidos internacionalmente para o ensino dos instrumentos. Os
parametros que serdo analisados sdo: embocadura, sonoridade, articulagéo e afinagéao.

A escolha dos métodos definiu-se por sua relevancia no ensino da flauta e do piccolo. O
Methode de Flite de Taffanel e Gaubert € um dos mais utilizados por professores e estudantes de
flauta sendo, até o presente momento, um dos metodos mais completos sobre o instrumento. Seu
contetdo abrange desde exercicios de iniciacdo da flauta, postura, embocadura, dedilhado, até
importantes secOes de exercicios diarios — usados como base no estudo da flauta. O método De la
Sonorité, do flautista Marcel Moyse, é utilizado para o estudo de sonoridade. Seu primeiro
exercicio, baseado em escalas cromaticas, de tons inteiros, acordes aumentados e diminutos, € um
dos exercicios de sonoridade mais executados entre os flautistas, estudantes e profissionais. Devido
a relevancia desse método no estudo de sonoridade, o inclui na pesquisa tanto como um método de
estudo de flauta quanto de piccolo, guardadas as devidas particularidades de cada instrumento.

Os métodos de piccolo seguiram a mesma preocupacao na relevancia no ensino e na riqueza
de detalhes sobre o instrumento. O The Mazzanti Method, escrito pelo piccolista Nicola Mazzanti,
possui relevancia por ser atual e dedicado exclusivamente ao ensino do piccolo, colocando-o como
um instrumento independente, atentando para suas caracteristicas especificas. E um livro que
abrange sonoridade, embocadura, articulacdo, afinacdo e repertorio exclusivamente para o
instrumento ndo necessitando, para isso, compara-lo com a flauta. Ao tratar o piccolo como um
instrumento independente da flauta, 0 método ganha destaque por ser completo, sendo nessa
pesquisa comparado ao método Taffanel e Gaubert para flauta. O método Practice Book for the
Piccolo, de Patricia Morris e Trevor Wye foi escolhido por ser um método que abrange diversos
aspectos como sonoridade, articulacdo, afinagéo e excertos orquestrais, utilizados muitas vezes
como exemplos de estudo de técnica. Mas, em seu prefécio, acaba ndo sendo tao incisivo quanto o

livro de Mazzanti sobre a independéncia do piccolo, aproximando-o assim, da flauta transversal.
2.1 EMBOCADURA

A embocadura nos instrumentos de sopro em geral, segundo Henrique Autran Dourado em

seu Dicionario de Termos e Expressdes da Musica (2004, p. 118), € a maneira de posicionar 0s



34

l&bios no bocal para a producdo de som. O The New Harvard Dictionary of music (1986, p. 284)
complementa essa informagdo explicando como a posi¢do dos labios, musculos faciais e
mandibulas na performance de instrumentos de sopro também se relacionam com a embocadura.
Segundo o Dicionario Grove de Musica, a embocadura do flautista controla e direciona o jato de
ar que atinge a extremidade da embocadura no angulo, formato, volume e velocidade corretos para
produzir o resultado desejado. Também caracteriza embocadura como a combinacdo, durante a
performance de um instrumento de sopro, entre 0 mecanismo de suporte e controle de ar: “essa
combinacdo depende da facilidade com que o instrumentista é capaz de soprar o instrumento, a
posicdo do bocal, a qualidade do som produzido, o conforto e o potencial da embocadura do
intérprete”’ (1994, p. 297, traducdo minha). Além disso, inclui os labios, os dentes e a cavidade
oral na formacao da embocadura, podendo ser controlada e modificada e que qualquer inadequacéo
ou excesso desses elementos forcam a embocadura a compensar, causando estiramentos e
diminuindo a resisténcia.

Segundo Cynthia Ellis (2014), todos os flautistas que decidem se especializar no piccolo,
precisardo aprender uma técnica um pouco diferente para a embocadura do instrumento. Segundo
a autora, a principal diferenca entre a embocadura da flauta e do piccolo é o tamanho do orificio
do porta-labio. O piccolo é menor do que a flauta, por isso, a embocadura tem que ser ajustada de
maneira diferente, numa posicdo apropriada para obter a mesma qualidade sonora no piccolo.
Jennifer Bouton Schaub (2014), concordando com as afirmacBGes de Cynthia relata que ha,
certamente, algumas diferencas entre os dois instrumentos e saber realizar a troca confortavelmente
entre os dois leva tempo. Ainda segundo a autora, 0s mesmos métodos aplicados para obter-se um
som grande, ressonante, puro, polido, escuro ou brilhante etc, pode ser aplicado ao piccolo,
atentando-se ao seu tamanho apropriado. A autora, assim como Ellis, relata que tudo passa por uma
adaptacdo ao tamanho do instrumento e a uma embocadura que seja apropriada ao tamanho do
piccolo.

A piccolista Patricia Morris e o flautista Trevor Wye no método Practice Book for the
Piccolo, aproximam as caracteristicas da flauta e do piccolo na intencdo de facilitar seu
aprendizado por flautistas. Dessa maneira, 0 método contém informagdes que auxiliam o flautista

a familiarizar-se com os “pequenos ajustes” necessarios para transferir a embocadura da flauta para

7 “On both of these structural schemes depend the ease with which the player is able to blow the instrument, the
position in which the mouthpiece is placed, the quality of tone produced, the player’s ‘embochure comfort’ and
‘embochure potential’.
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0 piccolo. Em um outro livro de Patricia Morris, intitulado The Piccolo Study Book, a autora utiliza
a mesma aproximagao para, com estudos originalmente escritos para a flauta, alguns transpostos e
com marcacdes de dindmica e articulacéo alteradas, estimular o aprendizado do piccolo.

Desejei mostrar com o presente trabalho que esses ajustes ndo séo, de fato, tdo pequenos
como descrito pelos autores. Entretanto, é necessario ressaltar essas diferencgas. O primeiro ajuste
é com a relacdo entre o apoio e a embocadura. Até aqui vamos nos ater somente a embocadura: 0s
autores descrevem que tudo é mais compacto no piccolo do que na flauta. Ainda sobre essa
diferenca, relata-se que quando experimentamos qualquer outra flauta, como as flautas transversais
em Sol ou flautas baixo, os primeiros minutos sdo frustrantes pois tentamos tocar da mesma
maneira que a flauta em D@. O flautista que deseja tocar piccolo também necessita encontrar uma
posicao correta do instrumento em seus labios.

O piccolista Nicola Mazzanti, em seu Mazzanti Method, (p. 3 e 4) destaca que no estudo do
instrumento, ndo é necessario comprimir forcadamente a embocadura (utiliza-se da palavra flatten)
pois, dessa maneira, 0 espa¢o da cavidade oral é reduzido. Ainda segundo Mazzanti, ndo ha um
ponto de contato fixo do piccolo na embocadura, pois o tamanho dos labios influencia
consideravelmente, assim como ndo ha um ponto exato de contato na flauta. Entdo, primeiramente,
cabe ao piccolista investigar qual o melhor lugar que coincide com a sua anatomia para a melhor
posicdo da embocadura do piccolo. O autor sugere que, na maioria das vezes, o lugar fique um
pouco acima do ponto de contato da flauta. Dessa maneira, a diferenca na qualidade sonora, embora
sutil, é perceptivel. Mazzanti escreve que o piccolo € mais sensivel a mudancas sutis de embocadura
e apoio do que a flauta e essas mudancas causam muitas diferencas de afinacdo e qualidade do
sonora. Esse ponto de contato um pouco acima do ponto de contato da flauta também é evidenciado
por Cynthia Ellis, em seu artigo Embouchure Tips for flexibility and endurance, na Revista Flute
Talk em sua edicdo de abril de 2014, p.32. No artigo, a autora sugere colocar o piccolo um pouco
mais acima do l&bio inferior como é habitual na flauta, devido ao tamanho menor do instrumento.
Sendo uma extensdo da flauta, os registros médio e grave do piccolo devem ser pensados como 0s
registros médio e agudo da flauta, respectivamente. Segundo Ellis (abril de 2014):

Eu descobri que meus labios estdo colocados um pouco mais acima do que na minha
embocadura na flauta, o que da ao ar a exata sustentagdo para alcangar a parede do orificio
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da embocadura. O orificio menor do piccolo demanda um maior angulo para o ar.
(p-32)8(traducéo minha)

Logo acima, falamos sobre o ajuste citado no método de Morris e Wye entre apoio e
embocadura. Para falar sobre embocadura no piccolo e na flauta temos que falar sobre o apoio.
Todos os flautistas, desde sua inicializacdo, tém total consciéncia de que o apoio respiratdrio
adequado sempre deve ser mantido, estabilizando assim a coluna de ar. Um bom apoio leva a uma
maior pressdo possibilitando tocar com uma grande ressondncia e uma embocadura flexivel. Essa
afirmacdo é verdadeira também para o piccolo e, segundo Mazzanti, tocar sem um suporte
respiratorio correto € um grande problema. Ainda seguindo essa mesma linha, Morris e Wye
descrevem que enquanto para a flauta é necessario uma embocadura mais relaxada com o minimo
de pressdo e uma grande abertura entre os labios, o piccolo necessita de uma menor abertura e de
um pouco mais de pressao pois a velocidade do ar necessita ser mais rapida.

Entdo, segundo as diferencas e os ajustes entre os dois instrumentos relatados acima,
podemos entender a necessidade de estudos especificos de embocadura para o piccolo. De acordo
com os dois métodos para piccolo The Mazzanti Method e The Piccolo Study Book, os exercicios
de flexibilidade, observando as diferencas citadas acima, tém grande importancia na formagéo ou
adaptacdo de uma embocadura correta no instrumento. Isso inclui exercicios de grandes intervalos,

variacdes de dindmica, variagdes de timbre e afinacdo no instrumento.
2.2 SONORIDADE

O verbete sonoridade ndo aparece com muita frequéncia nos dicionarios musicais. Suas
descricdes sdo superficiais e, em alguns livros, inexistentes. Segundo Dourado (2004, p. 311),
sonoridade é uma das qualidades do som geralmente empregadas com relacao a intensidade e ao
timbre. No The New Harvard Dictionary (1993, p. 771), o termo é descrito como a qualidade do
timbre produzido por um instrumento ou um performer.

NOs, instrumentistas, sempre buscamos um timbre que nos agrade e seja perfeito ao nosso
gosto particular e ao gosto da época. Segundo o flautista e professor de flauta do Conservatério de
Paris Marcel Moyse (1934):

8 find that my lips are placed slightly more forward than my flute embouchure, which gives the airstream just the
right boost to reach the back wall of the embouchure hole. The piccolo’s smaller target space demands a higher angle
for the airstream.”
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Nédo é um problema que possa ser tratado teoricamente; mas, apds anos de trabalho e
reflexdo, e tomando como base minha experiéncia pessoal, eu tive convic¢do que um “som
bonito”, fora de qualquer ideal que facamos sobre isso, ndo depende exclusivamente de
disposicdes fisicas naturais.

Trabalho metédico, conduzido com inteligéncia, pode trazer importantes mudancas aos
labios (...). (p.2)° (traducéo minha)

Marcel Moyse possui muitos livros publicados sobre a técnica da flauta. O mais importante,
sem davida, é seu livro De & sonorité — Art et Technique, utilizado por grande parte dos flautistas
em todo o mundo como um dos principais metodos sobre sonoridade na flauta. No método, a
sonoridade na flauta esta dividida em timbre, homogeneidade do som em todos os registros,
maleabilidade do som principalmente nos registros graves, ataque, notas ligadas, volume e o som
na interpretacdo. Podemos aplicar no piccolo todo esse conceito de sonoridade descrito para a flauta
por Moyse. Porém, ao tocar, algumas adaptacGes sdo necessarias.

Segundo Ellis (2009, p. 32), tocar piccolo ¢ fisicamente diferente do que tocar flauta. A
autora pontua que o instrumento necessita de bom suporte e grande velocidade de ar. Muitos novos
piccolistas tocam com uma grande quantidade de ar, necessarias na flauta mas desnecessarias ao
piccolo e acabam tendo um som duro e desagradavel. O piccolista e professor de piccolo Peter
Verhoyen escreve que “uma vez que o intérprete tem controle do instrumento, ele terd desenvolvido
uma personalidade ao piccolo”® (VERHOYEN, 2013, p. 32, tradugdo minha).

Um fator muito importante quando falamos de sonoridade no piccolo é a ressonancia.
Segundo Cynthia Ellis (2012, p. 32), o ar precisa estar fluindo livremente para que a ressonancia
seja mantida e a lingua, a garganta e os labios ndo podem estar impedindo o ar de fluir. Podemos
ter uma sensacéo de relaxamento e abertura da garganta se abrirmos as cordas vocais (como quando
estamos ofegantes). Os musculos da lingua também precisam estar relaxados evitando que ela se
posicione muito acima e impeca a passagem de ar. O fator da ressonancia também esta presente no
Mazzanti Method, de Nicola Mazzanti (p. 34), e 0 autor dedica uma parte do método para a Laringe
e a Cavidade Oral. O piccolista escreve que é comum comprimir a laringe ao produzir o som no
piccolo e essa compressdo ndo aumenta a velocidade do ar, mas, pelo contrario, diminui a qualidade

do som. O piccolista deve sempre prestar atencdo em sua cavidade oral e nos movimentos de sua

® De La Sonorité - Art et Technique, de Marcel Moyse, publicado em 1934, p. 2: “Cette question ne peut étre traitée
théoriquement; mais apés des anées de travail et de réflexion, me basant sur mon expérience personelle, j"ai acquis la
conviction que le “joli son”, em dehors de 1'idéal que 1'on peut s’em faire, n’est pas exclusivement fonction de
naturelles dispositions physiques.”

Um travail raisonné, intelligemment conduit peut faire subir de sérieuses transformations aux levres(...).

10 “Once players have control over the instrument, they will have developed a piccolo personality.”
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laringe para possuir um espago de ressonancia dentro da boca e da garganta. O autor sugere uma
pratica comum na flauta que pode ser aplicada no estudo do piccolo: uma técnica conhecida por
throat tuning, que consiste em tocar e cantar ao mesmo tempo. Essa técnica coloca as cordas vocais
em movimento e possibilita que o piccolista tenha um bom suporte das notas, seja mais consciente
dos movimentos da sua laringe e tenha uma embocadura mais focada.

Outra caracteristica importante na construcdo da sonoridade no piccolo é o vibrato. Segundo
Verhoyen (2013, p. 32) a maioria dos piccolistas profissionais, infelizmente, adaptam seus habitos
de vibrato para o piccolo. Os melhores piccolistas desenvolvem um vibrato especifico para o

piccolo, sendo ele um pouco mais rapido e limitado (em termos de comprimento de onda).
2.3 ARTICULACAO

Podemos encontrar nos dicionarios de termos musicais diferentes defini¢bes para o verbete
articulacdo, mas todas convergem ao mesmo ponto: a maneira de emitir uma nota. Dourado (2004,
p. 32) define articulagdo como a maneira de emitir ou atacar uma nota, semelhante as consoantes
sobre as vogais que determinam a forma de ataque: ta, da, ma, ca. Essa forma de ataque também
estd associada como sendo responsavel pelo fraseado musical onde, segundo o The New Harvard
Dictionary (1993, p. 55), grupos de notas que podem ser articulados para constituir frases. Em sua
edicdo ampliada, o Grove (2002, p. 86 a 89) descreve a articulacédo e o fraseado como maneiras de
os intérpretes darem sentido ao fluxo e converter o tempo do relégio em tempo musical. Segundo
o dicionario, a articulacdo é a maneira (caracteristicas do ataque) como as notas sdo separadas
sucessivamente, individualmente ou em grupo — maneira essa que difere entre 0 meio de
performance e 0 ambiente acustico.

Os autores pesquisados concordam que, de alguma maneira, a articulacdo no piccolo é
diferente do que na flauta. Segundo a piccolista Jennifer Bouton Schaub (2015, p.2), o piccolo
possui uma menor definicdo de articulacdo do que a flauta por seu menor tamanho. Ainda escreve
que utilizar a mesma articulagdo da flauta no piccolo pode, por vezes, forcar demasiadamente o
som (0 que a autora descreve como overpower the tone). Cynthia Ellis (2008) relata que, devido
ao menor tamanho do piccolo, a articulagdo pode ser um pouco mais complicada de dominar do
que na flauta. A piccolista Patricia Morris e o flautista Trevor Wye, em Practice Book for the
Piccolo (p. 47), afirmam que, por seu tamanho reduzido, a articulagdo mantida igualmente como

na flauta, pode soar desajeitada no piccolo.
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Morris e Wye, em Practice Book for the Piccolo (p. 47), relatam que as técnicas de
articulacdo da flauta (staccato simples, duplo e triplo), quando dominadas pelo flautista, podem ser
transferidas para o piccolo, informacéo essa tambeém descrita por Ellis (2008). Segundo os autores,
essas técnicas utilizadas na flauta serdo eficientes no piccolo somente se o estudo for feito com a
lingua a interferir o menos possivel na coluna de ar. Esse movimento é descrito por Morris e Wye
como muito leve — a ponta move-se & minima distancia causando o menor movimento possivel na
boca. Ellis (2008) descreve esse movimento como acontecendo somente na parte frontal da lingua.

Segundo Schaub (2015), o principal desafio de articulacdo que os piccolistas enfrentam sdo
menos sobre a musculatura da lingua e mais sobre manter o nivel correto de suporte de ar e
colocagdo do som. Se esse suporte e colocagdo do som ndo acontecem de uma maneira correta, 0s
musculos da lingua sdo for¢ados a compensa-los. O resultado mais aparente dessa falta de suporte
de ar é a falha na articulacéo inicial de um som. Uma articulacdo que é excessivamente pesada e
dura forca o som, rapidamente levando a fadiga do piccolista. E necessario, para uma articulagio
leve e rapida, manter o0 menor contato possivel da lingua com os dentes ou o céu da boca. Como
observa Ellis (2008), é importante que 0 movimento da lingua e a pressao exercida sobre ela sejam
minimos. A articulacdo no piccolo pode e deve ser mais leve do que na flauta.

Para essa finalidade, exercicios inicialmente com stacatto simples e com o labio superior
relaxado sdo sugeridos por Patricia Morris em The Piccolo Study Book (p.24), com o provavel
intuito de sentir-se a correta posicdo da ponta da lingua quando se articula uma nota. O frullato
também é sugerido pela autora para o controle do som no registro médio do instrumento, pois nem
sempre é facil o controle do som nesse registro. Segundo Mazzanti (p.67), sons excessivamente
curtos devem ser evitados pois, nas passagens rapidas, a probabilidade de haver um esforco
desnecessario da lingua por conta da execucdo de staccatti muito curtos pode prejudicar a

sonoridade ampla e focada.
2.4 AFINACAO

O verbete afinacdo, nos dicionarios de expressdes musicais, aparece em Dourado (2004)
como a altura do som relativamente a um outro som ou parametro convencionado. No Dicionario
Harvard (1993, p. 402) é a maneira como cada altura é produzida na performance, especialmente
entre os instrumentistas de um grupo. Pensando no carater da seguinte pesquisa interessa-nos a

diferenca na execucdo entre o piccolo e a flauta, para que possamos ter uma precisdo maior da
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afinagdo do piccolo. Como ja descrito anteriormente, o piccolo é um instrumento diferente da flauta
e possui tendéncias préprias de afinacdo. Segundo Jack Wellbaum (2014, apud YOST, 2014, p.
40):

Tudo o que se faz no piccolo é como colocar a pratica da flauta sob uma lente de aumento.
Se vocé estd desafinado na flauta em uma nota especifica, vocé estard realmente
desafinado nessa mesma nota no piccolo. Todo pequeno movimento no piccolo produz
uma grande mudanca na afinacdo.™ (traducdo minha)

Em seu Mazzanti Method, o piccolista Nicola Mazzanti relata que o piccolo é muito mais
sensivel do que a flauta, e mesmo pequenas mudancas de embocadura e suporte de ar podem
resultar em grandes diferencas de afinacdo e qualidade do som. O instrumentista pode conferir a
afinacdo da nota com um afinador e, mais ainda, deve ouvi-la internamente. Essa préatica, segundo
0 autor, leva ao desenvolvimento de um ouvido musical perfeito, podendo o intérprete corrigir
quaisquer problemas de afinacdo mais facilmente. A piccolista Cynthia Ellis (2011) reforga essa
afirmacdo ressaltando que desenvolver-se uma escuta interna e ouvir o que esta acontecendo ao
redor para ajustar a afinacdo ao invés de fazé-la intelectualmente, é a melhor maneira de descobrir
sua propria tendéncia de afinacdo no instrumento e, assim, desenvolver uma nova memoria para as
informacdes referentes a afinacdo do piccolo.

Ellis escreve que a maneira mais eficiente de melhorar a afinacéo ¢é familiarizar-se com as
tendéncias (de afinacdo) do instrumento. Os flautins, em sua construcdo, parecem variar mais de
um instrumento para outro do que as flautas. Verificar primeiramente o bom funcionamento do
instrumento é crucial para melhorar alguns problemas de afinacdo: a posicéo da rolha, as chaves
abertas numa distancia normal o posicionamento do bocal um pouco mais para fora do alinhamento
comum.

Portanto, um fator importante para um bom funcionamento do instrumento e,
consequentemente, uma boa afinagdo é a sua manutengdo. A posicdo da rolha no bocal, a
manutencdo do mecanismo do instrumento e sua conservacdo influenciam na afinacdo. Por
exemplo, se temos a rolha colocada muito para baixo no bocal, a afinagéo do instrumento tende a

ser toda mais alta; inversamente, se temos a rolha colocada muito para cima do bocal, a afinagéo

1 “Everything you do on the piccolo is like putting your flute playing under a magnifying glass. If you are out of tune
on the flute on a particular note, you will be really out of tune on that note on the piccolo. Every tiny movement on the
piccolo produces a big change in intonation.”
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do instrumento tende a ficar mais baixa. Segundo Morris e Wye (1988, p. 17) a posicéo ideal da
rolha no bocal é de 11mm do centro do orificio da embocadura.

! 120mm

Figura 3: Bocal do piccolo e recorte mostrando o posicionamento da rolha (BENATTI, 2017)

A recomendacao para encontrar o posicionamento ideal da rolha é fazer uma marcacéo de
11mm em uma vareta de limpeza ou qualquer outro material e introduzi-la dentro do bocal. Essa
seria a posicdo inicial e, a partir desse ponto, o piccolista pode maneja-la como desejar,
empurrando-a para fora ou para dentro. Segundo os autores ainda, alguns piccolistas acham 9mm
um bom lugar para posicionar a rolha. Cabe ao instrumentista checar a afinacdo do 14 em todas as
oitavas. Na figura abaixo, realizei duas marcac@es: a primeira de 9mm e a segunda de 11mm como
sugerido. Posicionei a vareta dentro do meu bocal Werner Fischer e, segundo podemos observar a
imagem, a rolha fica posicionada um pouco abaixo dos 11mm sugeridos pelos autores.

centro do bocal

Figura 4: Posicionamento da rolha em meu bocal Werner Fischer

Ellis (2011) ressalta que, para compensar o orificio menor do bocal, o piccolo tem que ser
colocado numa posicéo no labio inferior ligeiramente acima da posi¢cdo em que se coloca a flauta,
ndo cobrindo muito o orificio da embocadura. Ainda segundo Ellis, a flexibilidade dos labios fica
comprometida quando ha uma tenséo promovida pela pressdo excessiva do bocal no queixo. Essa
flexibilidade permite ao instrumentista realizar grandes saltos e corrigir mais facilmente a afinacédo
de uma nota durante a sua emissao. A estabilidade do instrumento também influencia, dentre outras

coisas, na afinagéo pois qualquer mudanca, mesmo que pequena, é perceptivel. Portanto, o piccolo



42

deve ser equilibrado nas méos e néo ser segurado pelos dedos, promovendo assim a estabilidade e
beneficiando a afinagéo.

Outra caracteristica citada por Ellis e que influencia na afinacéo do piccolo € a posi¢do do
bocal em relacdo ao corpo do instrumento. A piccolista Regina Helcher Yost (2014) ressalta que
h& piccolistas que nunca movem o bocal para dentro ou para fora durante as performances. O
apontado por Ellis encontra-se no fato de, se o bocal estiver muito para dentro do alinhamento
usual, toda a afinacdo pode ficar baixa, afetando também o som, que se torna abafado. Se o bocal
estiver muito para fora do alinhamento usual, toda a afinacéo pode ficar alta, e 0 som possivelmente
ficara desfocado e demasiadamente aerado.

A velocidade e o suporte de ar também resultam em uma melhor afinacdo. Quando o
instrumentista ndo mantém o suporte, a afinacdo da nota tende a oscilar e ndo ficar estavel,
prejudicando assim as relacdes entre as notas e, desse modo, a performance. O angulo da
embocadura também é outro fator relevante na afinacdo. A tendéncia, devido a dificuldade de
emissdo do som ao piccolo, é posicionar o bocal completamente virado para dentro, o que impede
que haja um espaco suficiente para o completo aproveitamento do ar. Algumas tendéncias de
afinacdo no piccolo sdo o oposto das tendéncias de afinacdo na flauta, por exemplo, na terceira
oitava, onde o F#3 pode ser um pouco baixo no piccolo e alto na flauta.

Por minha experiéncia pessoal como piccolista, a cavidade oral influencia ndo sé na
sonoridade, mas, também, no controle da afinacdo. Trabalhando corretamente a no¢do sobre a
cavidade oral com exercicios de vocalizacdo podemos controlar, além do angulo, a velocidade e o
apoio do ar. O flautista francés Phillipe Bernold escreveu um livro intitulado La Technique
D"Embouchure e sua primeira parte é dedicada a transcrigdo para flauta dos vocalizes normalmente
utilizados para o canto. Esses vocalizes, assim como para cantores, ajudam na ressonancia interna
do corpo, na movimentacdo da coluna de ar, na consciéncia sobre a importancia da cavidade oral e
de quanto seu controle afeta na afinacdo. Para os flautistas, as vogais O e U sdo as mais importantes.

Yost reforca que todos os modos para conseguir uma boa afinacao séo validos, cabendo ao
instrumentista encontrar o que melhor funciona para sua performance. Escreve ainda que o estudo
com afinador, a escuta interna e a pratica com outros instrumentos sdo fundamentais para o

desenvolvimento de uma consciéncia quanto a afinagéo no piccolo.
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3. APLICACAO DAS DIFERENCAS APONTADAS NO ESTUDO DAS OBRAS
SELECIONADAS

Trés pecas foram selecionadas para o estudo e observacdo dos parametros apontados no
capitulo anterior. A Fantasia n°6, do alemédo G. P. Telemann, Flash!, do norte americano Daniel
Dorff e a Sonata para Piccolo e Piano, do brasileiro Osvaldo Lacerda. As trés pecas foram
escolhidas por serem obras contrastantes, de diferentes estilos composicionais, periodos e
nacionalidades. Exceto por Telemann, que foi adaptado da flauta, as pecas de Dorff e Lacerda
foram escritas originalmente para piccolo, pensando nas caracteristicas e possibilidades do
instrumento. Assim, posso discutir, baseado nos parametros levantados, os desafios técnico-
interpretativos selecionados em cada uma das pecas, sugerindo exercicios que ajudem no estudo,
experimentando-os e comentando os resultados posteriormente. O instrumento utilizado na
pesquisa foi um piccolo da marca Hammig, modelo 650/4, com bocal em Rosewood de Werner
Fischer.

Para que o leitor tenha uma visdo geral das obras selecionadas, descrevo-as brevemente a
sequir:

A Fantasia n.6 em ré menor do compositor alemao Georg Phillip Telemann (1681 — 1767),
faz parte do conjunto de suas 12 Fantasias para flauta solo, escritas entre 1732 e 1733. Essas
Fantasias sdo de grande importancia no repertorio da flauta, sendo também tocada em diversos
outros instrumentos, como o fagote, oboé e violino. Com sua delicadeza na escrita, Telemann
explora diversas nuances e articulacbes em movimentos rapidos e lentos, o que possibilita um
trabalho muito minucioso em explorar diferentes vertentes do instrumento. Atualmente, sua
performance no piccolo € muito comum. Como essas Fantasias possuem a mesma extensao de
registro, isso possibilita a sua execucdo ao piccolo.

A peca Flash!, do compositor americano Daniel Dorff (1956 -) foi escrita em 2008, a pedido
da piccolista Kate Prestia-Schaub. Foi ganhadora do International Piccolo Symposium’s
Composition Competition, da National Flute Association, nos Estados Unidos. Dorff é saxofonista
e seu estilo composicional é remanescente da escola de composicdo francesa. Influenciado pelo
rock dos anos 70 e pelo jazz, o compositor “trata o piccolo de maneira séria, como uma flauta e

ndo como somente um novo instrumento para experimentag:ﬁo”12 (ELLIS, 2010, p. 32, traducdo

12 ¢(_, )treats it in a rather serious, flute-like way rather than just as a novelty instrument.”



44

minha). A peca apresenta um motivo ritmico que a unifica, muitas tercinas arpejadas ascendentes
e descendentes, explorando a escrita do piccolo de forma “profunda e humoristica”, segundo o
préprio compositor.

A Sonata para Piccolo e Piano, do compositor brasileiro Osvaldo Lacerda (1927-2011), foi
escrita em 1991 e é uma das poucas obras para piccolo do repertdrio brasileiro. Lacerda escreveu
também o Concerto para piccolo e orquestra de cordas (1980) e Duas Pecas para Piccolo Solo
(2011). A Sonata possui trés movimentos e conta com muitos elementos da musica popular
brasileira, numa grande busca do compositor em fazer a juncdo do erudito com o popular,
explorando diversas nuances do instrumento e remetendo o ouvinte a cangfes populares e ritmos
conhecidos.

Apresento a seguir, organizado pelos parametros embocadura, sonoridade, articulacéo e
afinacdo, os dados levantados com base em trechos selecionados das pecas. Discuto esses aspectos
a luz das diferengas de abordagem entre o piccolo e a flauta, organizando o texto pelas
problematicas observadas durante meu estudo e exemplificando com trechos das pecas.

3.1 EMBOCADURA

Quando falamos em embocadura, temos quatro aspectos importantes para uma posi¢do
eficiente dos labios no bocal do instrumento. Esses aspectos podem ser trabalhados para melhorar
a posicdo dos labios e dar ao piccolista mais seguranca e maiores possibilidades de trabalhar as
questdes técnicas do instrumento. Sao eles: o apoio, a flexibilidade, a ressonancia e a resisténcia.

Dentre as problematicas que observei durante 0 meu estudo em relacdo a esses aspectos,
pontuo os seguintes: diferenca do tamanho do orificio da embocadura e suas implicagdes, o ponto
de contato e a posicdo dos labios com a embocadura.

Como vimos anteriormente, a diferenca entre a embocadura do piccolo e da flauta tem sua
origem no tamanho dos orificios no porta-labio do instrumento. O orificio do piccolo é menor e
isso exige que se faca uma maior pressao e que haja uma menor abertura entre os labios, ou seja, 0

inverso da flauta.
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Figura 5: Tamanho dos orificios do bocal: flauta (Muramatsu, modelo DS) e
piccolo (Werner Fischer)

Diante da minha experiéncia como professora de piccolo € muito comum, aos alunos
iniciantes, contrair excessivamente os muasculos dos labios, resultando em uma forca desnecesséria
para a emissao do som. Isso ocorre pois eles tentam tocar o piccolo sem nenhuma adaptacéo, como
se tocassem flauta.

A seguir, sdo demonstrados alguns exemplos de exercicios utilizados por esta autora
durante o estudo das pecas, para trabalhar a embocadura e os aspectos envolvidos. Observou-se
gue, mesmo dominando esses aspectos na flauta, foi necessario realizar estudos especificos para
adquirir o dominio técnico-interpretativo ao piccolo.

O piccolista Nicola Mazzanti, em seu The Mazzanti Method, pontua que para uma
embocadura correta, como dito anteriormente, precisamos de um apoio correto das notas. No
piccolo, isso é feito utilizando-se um fluxo de ar mais rapido e uma maior pressdo. Para essa
finalidade o autor escreve (2014):

O primeiro aspecto a ser tratado é a tensdo muscular que nos permite usar certa pressao
para expirar o ar. Tocar o piccolo demanda de um fluxo de ar mais rapido que a flauta. A

velocidade de ar apropriada serd conseguida somente utilizando-se uma maior presséo.
(p.4)*3(tradugdo minha)

A partir dessa afirmacéo, utilizei um modelo de exercicio do livro The Mazzanti Method de
Nicola Mazzanti (MAZZANTI, 2014, p. 4, exercicio 1), e um modelo de exercicio do livro De la
Sonorité de Marcel Moyse (MOY'SE, 1934, p. 6, exercicio 1), esse Gltimo originalmente para flauta,
para buscar exercicios que desenvolvessem o apoio e a ressonancia no piccolo. Lembro o leitor que
o livro de Moyse ¢é utilizado por flautistas em todo 0 mundo que buscam um refinamento da
sonoridade e muito executados em outros instrumentos de sopro, inclusive o piccolo. No exemplo
de Moyse(exercicio 2), é sugerido pelo autor que os exercicios sejam feitos de maneira lenta e

consciente e trazendo beneficios para quem busca o apoio e a ressonancia. Como complemento de

13«The first thing to be addressed is the muscular tension that enables us to use a certain pressure to expel the air. The
piccolo calls for a faster airflow than the flute. The proper air speed will be achieved only by using a stronger pressure.”
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estudo escolhi o exemplo do livro de Mazzanti (exercicio 1), uma adaptacdo dos exercicios da
primeira parte do livro de Moyse, onde o autor apresenta notas de maior dificuldade de controle de
apoio e ressonancia, que € a regido grave do piccolo. Esse autor recomenda que a ressonancia
também seja trabalhada internamente, movendo os labios para frente e tentando adapta-los para

obter uma boa qualidade sonora. Observe os exemplos:

Preliminary Exercises
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Exercicio 2: De La Sonorité - Marcel Moyse, pagina 6 (2012)

Para que os saltos sejam feitos de maneira eficaz, o piccolista tem que posicionar o bocal
um pouco acima do ponto habitual de contato da flauta. 1sso faz com que aproxime o orificio do
instrumento da abertura dos labios tendo, assim, mais pontos de contato com o porta-labio. Essa
nova maneira de pensar no posicionamento do piccolo influenciou a minha abordagem nas trés
obras de uma maneira geral

Ao realizar os exercicios acima, notei a necessidade de posicionar o piccolo um pouco mais
acima dos labios do que normalmente coloco a flauta. Dessa maneira, os labios ndo cobriram uma
grande parte do orificio do bocal, fazendo com que ndo houvesse uma presséo desnecessaria do ar
que forcasse 0 som. Notei também que a ressonancia interna da boca influenciava o posicionamento
dos labios e, consequentemente, a flexibilidade quando busquei por uma qualidade sonora. Com
esse espaco conquistado dentro da boca, uma menor abertura dos labios e com a cavidade oral livre,

estabilizar a coluna de ar ficou muito mais simples, possibilitando um bom apoio dos musculos
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abdominais para a qualidade do som. Esse bom apoio leva a uma maior pressdo e a uma maior
ressonancia do som.

Ainda sobre a questdo do posicionamento do labio na embocadura do piccolo, notei a
influéncia desse parametro no aspecto flexibilidade. Segundo Mazzanti (MAZZANTI, 2011, p.
45), em seu capitulo dedicado a embocadura, “flexibilidade ¢ de extrema importancia para tocar
piccolo*. O autor menciona em seu livro quatro tipos de flexibilidade:

1) habilidade de tocar grandes intervalos
2) variacg0es de dinamica

3) variacOes de som

4) afinacdo de uma Unica nota

Para o estudo da flexibilidade, utilizei modelos de exercicios dos mesmos livros citados
acima. O primeiro, de Moyse (MOYSE, 1934, p. 21, exercicio 27), € a terceira parte de seu método
De La Sonorité dedicado aos ataques e ligadura das notas (exercicio 3). O autor recomenda que 0
aluno pratique o exercicio o mais legato possivel, produzindo cada nota com o maximo de
flexibilidade nos labios, sem interrupcdes ou irregularidades (p. 16). Apesar da grande variedade
de exercicios nesse capitulo do livro de Moyse, escolhi um que se inicia na primeira oitava do
piccolo. Conforme indicado pelo livro, iniciei o exercicio também em outras oitavas do
instrumento, explorando toda a sua extensdo e aprimorando meus estudos de flexibilidade. O
segundo exercicio, de Mazzanti (MAZZANTI, 2014, p. 45, exercicio A), trabalha a flexibilidade
com base em um padrdo de oito notas e suas variacdes (exercicio 4). Iniciei o estudo com notas
longas na primeira oitava, que € a mais proxima do registro da flauta para somente depois iniciar o

exercicio, conforme recomendacdo do autor.
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Exercicio 3: De La Sonorité - Marcel Moyse, pagina 21 (2012)

14 “Flexibility is of utmost importance for playing piccolo.”
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Flexibility Exercises
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Exercicio 4: The Mazzanti Method — Nicola Mazzanti, pagina 45 (2014)

Depois de realizados os exercicios de flexibilidade, senti que tudo o que exigia saltos nas
pecas ficou mais facil de ser executado. No estudo de Moyse, 0s intervalos comegam pequenos e,
aos poucos, vao se expandindo, fazendo com que o nivel de dificuldade do exercicio aumente
gradativamente e seja possivel atentar-se para cada mudanca necessaria no movimento dos labios,
para frente ou para tras, buscando a melhor posigdo sem causar nenhuma tensdo desnecessaria ou
fadiga muscular. J& no exemplo de Mazzanti, as notas repetidas de cada padrdo deram uma maior
seguranca sobre a correta posi¢do dos labios no bocal e da afinagdo dos intervalos. Como a nota é
repetida no exercicio (nesse caso do exemplo, a nota sol) ha uma maior seguranca ao retornar a ela
com a mesma afinacdo anterior, provocando naturalmente a flexibilidade dos labios. Esses
exercicios foram de extrema importancia no estudo para minha consciéncia da flexibilidade no
piccolo.

Devido aos meus estudos de flexibilidade na flauta, os estudos no piccolo ficaram mais
simples de serem executados. O fato de ser um instrumento menor e possuir um menor bocal,
aproxima a distancia entre os harménicos, fazendo com que os saltos fiquem mais proximos. Tive
que realizar um ajuste na posicao do bocal e na quantidade de ar utilizada. O movimento dos labios
para frente e para tras, necessario quando trabalhamos a flexibilidade, € menor no piccolo do que
na flauta, ou seja, as notas no piccolo estdo mais proximas. Devido a essa diferenga, a flexibilidade
precisa ser estudada no piccolo para trabalhar os movimentos musculares, criando assim uma nova
memoria muscular quando se toca piccolo.

Dentro dos meus estudos de flexibilidade na flauta, realizo sempre exercicios que trabalham
com sons harménicos no instrumento. Esses exercicios me permitem o maior controle da
flexibilidade e na resisténcia dos labios, além de auxiliar nos estudos de ressonancia e afinagao dos

harmonicos com a nota fundamental. Ao fazé-los no piccolo, os resultados sdo semelhantes.



49

Mazzanti sugere em seu livro, exercicios de harmoénicos para a precisdo, flexibilidade da

embocadura e apoio (exercicio 5):
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Exercicio 5: The Mazzanti Method — Nicola Mazzanti, pagina 66 (2014)

Os exercicios propostos acima trouxeram uma conscientiza¢do do apoio, de ressonancia e
de flexibilidade, fazendo com que eu entendesse a melhor posicdo dos labios para uma boa
producdo sonora e, consequentemente, agilidade técnica. Notei, diante desses estudos, que a forca
utilizada na emissdo das notas no piccolo é menor do que na flauta, se 0 posicionamento da
embocadura estiver correto. Essa conscientizacdo da pressdao de ar e do apoio possibilitou a
flexibilidade do som para que saltos fossem realizados sem prejudicar a qualidade sonora de cada
nota, independente da regido do instrumento. Isso fez com que os labios ficassem livres de tensdes
provocadas por uma embocadura ineficiente. Utilizando racionalmente o apoio, a ressonancia e a
flexibilidade, o trabalho com harmdnicos aumentou a minha resisténcia dos musculos dos labios
ao tocar piccolo, o que me permitiu estudar e tocar por muito tempo sem que houvesse um estresse
na musculatura labial.

Os aspectos levantados foram testados nos trechos do repertorio selecionado, apontados
abaixo. Primeiramente, escolhi como exemplo na Fantasia n.6 de Telemann, um excerto dos
compassos 1 a 9 do 2° movimento, Allegro (excerto 1) devido a dois aspectos. Primeiramente,
apresenta muitos saltos para diferentes registros do instrumento (como por exemplo no compasso
6 e 8); segundo, contém notas que assumem um papel importante na harmonia da obra e devem ser
mais pronunciadas (longas) embora sejam, num primeiro olhar, de curta duragdo como o caso de

algumas colcheias e semicolcheias.
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Excerto 1: Fantasia n. 6 de G. P. Telemann - 2° Movimento (compassos 1 a 9) (2010)

Com a finalidade de obter uma flexibilidade necessaria para tocar os saltos notei que foi
necessario realizar menores movimentos dos l&bios e maiores movimentos na parte interna da boca
comparados com a flauta. Para que as notas mais graves dos saltos reforcassem a harmonia e para
que tivessem uma maior qualidade sonora, me concentrei em buscar mais ressonancia interna na
boca. Conclui que, como o tubo é menor, o volume sonoro resultante também é menor, fazendo
com que eu precisasse compensar esse fato liberando mais espaco na cavidade oral.

Na peca Flash! de Daniel Dorff, foi escolhido o excerto dos compassos 69 a 75 (excerto
2) por apresentar escalas e arpejos quebrados com alternancia de articulagdes. Foi necessario
desenvolver habilidades especificas relacionadas a embocadura para tocar esse trecho

eficientemente.

Excerto 2: Flash! de Daniel Dorff (compassos 69 a 75) (2009)

Executei as escalas do trecho pensando em relaxar ao maximo os labios de modo a nédo
comprimir a embocadura, principalmente no registro agudo. Para isso, foi muito importante pensar
no apoio das notas para manter a coluna de ar estavel e auxiliar na manutencéo da presséo para que
ndo tencionasse demasiadamente os labios. A flexibilidade dos labios também foi muito importante
para tocar tanto as escalas quanto os arpejos. Como no exemplo de Telemann, notei que os
movimentos dos labios precisaram ser pequenos, sem forcar as notas, porém estudados muito

minuciosamente para que os saltos fossem realizados com precisdo, como apresentados nos
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compassos 70 e 72, da peca Flash!. Notei que, novamente, a flexibilidade do labio no piccolo é
uma habilidade diferenciada da flauta, com implica¢Ges na produgéo sonora muito mais extensas.

Pensar em como a ressonancia interna afeta no posicionamento correto da embocadura
também me auxiliou a tocar todas as notas dos saltos, principalmente nos trechos que apresentam
notas da regido mais grave do piccolo (inicio do compasso 71, ou final do compasso 75). Primeiro,
estudei 0 modelo como no exercicio de flexibilidade de Moyse (mostrados no exercicio 3 acima)
tocando ligado as notas do arpejo (compasso 70, 72). Apds ouvir todas as notas apoiadas, e sentir
0 quanto deveria mover os labios para frente ou para tras para achar o lugar ideal para a emisséo
de cada nota, toquei 0s arpejos em staccato como escrito. Esse procedimento me ajudou a achar o
local dos labios na embocadura para cada nota, concluindo ser um pouco mais acima do local que
usualmente posicionaria a flauta.

Na Sonata para piccolo e piano de Osvaldo Lacerda, o excerto escolhido faz parte do
segundo movimento, compassos 1 a 13 (excerto 3), por ser um movimento lento, com variagdes de
dindmica, como crescendi, pianos e mezzofortes. I1sso me possibilitou investigar a relacdo entre a
embocadura e a dindmica. O andamento lento do movimento também me permitiu prestar atencéo

em aspectos como apoio, ressonancia e flexibilidade ligados a embocadura.
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Excerto 3: Sonata para piccolo e piano de Osvaldo Lacerda — 2° movimento (compassos 1 a 13) (1991)

Por ser uma melodia simples, sem maiores varia¢des ritmicas e grandes saltos, a conducao
da melodia, com as dinamicas e inflexdes musicais sd@o importantes para a interpretacdo da peca.
Para que a variagdo de dinamica fosse realizada, o apoio e a utiliza¢do de toda a ressonancia interna

da boca foram necessarios para que eu nao precisasse colocar mais ar do que o necessario. Notei
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gue quando utilizava muito mais ar que 0 necessario, gerava uma tensdo nos labios que prejudicava
0 posicionamento da embocadura. Mantendo o apoio estavel, o espaco da cavidade oral
gradativamente aumentava e, conforme posicionei a lingua mais para tras da boca e tendo a
sensacdo de abertura da garganta, consegui uma maior ressonancia, sem afetar a afinacéo das notas,
ndo comprimindo os labios e realizando as dindmicas sugeridas.

Diante das experiéncias descritas, observei que o posicionamento mais acima do ponto de
apoio do bocal no piccolo com relagdo ao ponto de apoio da flauta e o controle do movimento dos
labios (flexibilidade), mais sensiveis com relagdo aos movimentos na flauta, sdo diferencas que
devem ser consideradas na formacdo do flautista que deseja abordar o piccolo. Esses aspectos

tiveram um papel importante na aquisi¢do de uma eficiéncia técnica com fins interpretativos.
3.2 SONORIDADE

Ao falar sobre sonoridade, tanto na flauta quanto no piccolo, deve-se pensar em alguns
aspectos que influenciam na qualidade do som: timbre, fluxo de ar, ressonancia e vibrato. Diante
do meu estudo, pude notar que é possivel criar um som com caracteristicas proprias no piccolo. Da
mesma maneira que a flauta, o piccolo possui uma grande diferenca de timbre entre seus trés
registros. Porém, a construcdo de seu timbre € diferente da flauta.

Durante 0os meus estudos, além de utilizar os métodos de piccolo, procurei adaptar alguns
exercicios utilizados no estudo da flauta e que foram importantes para minha formacao de uma boa
sonoridade. Sao eles o exercicio numero 3, do livro de piccolo de Nicola Mazzanti (2014, p. 8) e
0s exercicios nimero le 2, da primeira parte do livro de Marcel Moyse, De La Sonorite (o exercicio
namero 1 foi mostrado no item 3.1 Embocadura) (exercicio 2). Busquei realizar esses exercicios
utilizando o minimo de ar, conforme indicado por Moyse, e prestando atencdo para a ressonancia
e a projecdo do som. Pelos exercicios utilizarem graus conjuntos ou pequenos intervalos, foi mais

facil controlar o ar em cada nota e atentar-me a qualidade sonora de cada trecho.
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Exercicio 7: De La Sonorité - Marcel Moyse, pagina 7 (2012)

Percebi que devido a ter desenvolvido anteriormente o dominio da embocadura, buscando
o melhor ponto de contato dos labios com o bocal, 0 apoio e a ressonancia, pude me concentrar nos
estudos de projecdo e qualidade sonora. Nesse processo, realizei ajustes necessarios para emitir um
som focado, livres de excessos de ruidos do ar.

A minha melhor aliada para desenvolver a sonoridade no piccolo foi a audi¢do. Uma das
bases mais importantes para essa construcdo, foram as referéncias de performances do piccolo que
pude ouvir, ao vivo e em gravacgdes. Cito como exemplo, dentre elas, uma gravacdo de Nicole
Esposito da peca Flash! de Daniel Dorff, que podemos facilmente encontrar em seu canal no
YouTube. O som do piccolo € focado, e percebe-se que todo o ar é concentrado no instrumento,
completamente flexivel para que se realize saltos com precisdo, perfeitamente afinados. A
ressonancia, principalmente nos saltos para os graves, € completada pelo uso de um vibrato de
ondas mais curtas e a igualdade e homogeneidade do som é mantida em todos os registros.
Gradativamente, foi possivel ampliar os timbres e perceber as diferencas na producdo da
sonoridade do piccolo e da flauta. A audi¢gdo me guiou para o correto posicionamento de cada nota,
fazendo-as ressoar internamente e produzindo um som que melhorou consideravelmente conforme
passado os dias estudados.

Né&o utilizei 0 metrbnomo, como sugerido por Moyse em seu método, por possibilitar uma
liberdade ao realizar o exercicio, permitindo que eu pudesse ter tempo para perceber as
caracteristicas do som que buscava. Notei que a base técnica que tive no estudo da flauta,

possibilitou ter uma regularidade do controle do ar e precisdao ritmica e que no momento que
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abordei o piccolo, essas etapas ja tinham sido conquistadas. Ressalto que utilizei 0 metrénomo para
outras finalidades como para o desenvolvimento da agilidade e preciséo.

Outro ponto a ser levantado, € a questdo da relacdo entre a sonoridade e 0s varios registros
do piccolo e da flauta. Segundo Moyse (1934, p. 3), nas notas graves da flauta, a coluna de ar passa
através de um tubo cada vez maior, tornando-se progressivamente mais fraca. Pela razdo oposta,
do registro médio para o agudo, as notas aumentam seu vigor, cor e altura, as vezes
exageradamente. O problema de homogeneidade de som nos registros € o0 mesmo nos dois
instrumentos, porém, o piccolo possui um menor comprimento de tubo e notei que a quantidade de
ar utilizada em todos os registros foi menor do que na flauta.

ApoGs trabalhados os exercicios acima, acrescentei um exercicio de James Galway
(exercicio 8)*°, por trabalhar sonoridade em saltos maiores, baseando-se na modulagdo de uma

mesma melodia.

A b A
0 .P_”. H.ﬂ-*h Lo ba PEEe o,
%I' e E%
FMJ an'un FMaj

018
| |
I| [
L
i
I
|

Amin EMaj Abmin EPMaj
Exercicio 8: Warm-up exercises - James Galway (2010)

Na minha rotina de estudos, ap6s trabalhar por alguns dias os exercicios de graus conjuntos
em Moyse e Mazzanti, acrescentei o exercicio de Galway. Isso me permitiu trabalhar a qualidade
sonora, agora concentrando na flexibilidade dos labios necesséaria para saltos mais distantes. Nesse
exercicio, senti uma maior dificuldade ao ligar todas as notas de maneira uniforme, sem que
houvesse um espaco entre elas. No inicio, quando os saltos eram maiores, inconscientemente eu
interrompia o fluxo de ar por medo de ndo conseguir realizar os saltos. A continuidade do fluxo de
ar, controlado pela cavidade oral para observar o angulo em que o ar é colocado no instrumento,
ajudam a manter a homogeneidade. Dessa maneira 0 exercicio, estudado de maneira consciente,
fez com que pudesse ampliar a gama técnica com vistas a sonoridade de trechos que abordem

contornos melddicos e ritmos variados.

15 0 exercicio de James Galway foi dado a mim pelo professor de flauta Rogério Wolf. Ele, por sua vez, teve acesso
ao exercicio em um masterclass do proprio James Galway, em Weggis, Suica, no ano de 1995.
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Na Fantasia n° de G. P. Telemann, escolhi o excerto dos compassos 1 a 10 (excerto 4)
que, como apontado anteriormente, apresenta saltos para diferentes regides do instrumento e notas
(geralmente no registro grave) que representam um papel importante na harmonia. Essas
caracteristicas representam desafios para interpretacdo da obra no que diz respeito ao aspecto
sonoridade.

6. FANTASIE
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Excerto 4: Fantasia n. 6 de G. P. Telemann- 1° Movimento (compassos 1 a 10) (2010)

Portanto, primeiramente procurei estudar a sonoridade dos saltos maiores, realizando-os de
forma a concentrar o maximo de ar no orificio do bocal e manter o mesmo timbre em todos os
registros. Ao realizar os exercicios de sonoridade da primeira parte do livro de Moyse (exercicio
7) para trabalhar mais a primeira oitava do piccolo, notei que utilizei uma quantidade um pouco
maior de ar e um vibrato um pouco mais amplo para tocar as notas graves. Devido ao fato das
caracteristicas da obra em questdo, as quais algumas notas sdo harmonicas e necessitam ser mais
longas e marcadas, esse fato foi muito importante na interpretacdo. Ao aumentar a amplitude do
vibrato, consegui abrir mais a cavidade oral e realizar os saltos com mais qualidade e
homogeneidade de timbre. Trabalhei as notas ligadas (por exemplo, nos compassos 1 e 2) como no
exercicio de James Galway (exercicio 8) procurando ndo deixar nenhum espaco entre as ligaduras,
atentando-me a cavidade oral e ao fluxo de ar continuo. Como professora tenho observado que
alunos prestam mais atencéo aos movimentos dos labios do que em manter o fluxo de ar continuo.
Entretanto com essa experiéncia pude observar a importancia da manutengdo de um fluxo continuo
em todo o trecho da ligadura para que todas as notas soassem ligadas com qualidade sonora.

O excerto escolhido da peca Flash!, de Daniel Dorff, abrange dos compassos 78 a 83
(excerto 5) e foi escolhido por apresentar arpejos descendentes ligados e em diferentes registros do
instrumento, que necessitam ser tocados com a mesma qualidade de timbre, independente da regido

do piccolo.
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Excerto 5: Flash! de Daniel Dorff (compassos 78 a 83) (2009)
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Para que mantivesse a mesma qualidade sonora em todos os registros, busquei trabalhar os
exercicios de sonoridade supracitados adaptados a peca. Primeiramente, a partir do modelo de
execucdo descrito na primeira parte do livro de Moyse (exercicio 7), durante uma semana,
diariamente, toquei as notas de cada arpejo (como presentes nos compassos 78, 80 e 82) prestando
atencdo aos ruidos provocados pelo excesso de ar e minimizando-os. Para isso, procurei concentrar
0 maximo de ar possivel dentro do bocal utilizando o apoio para manter a coluna de ar estavel e o
relaxamento dos labios para ajudar a direcionar o ar. Estudei a posi¢do dos labios no bocal para
cada uma das notas de maneira que obtivesse a mesma qualidade sonora em todos as notas dos
arpejos. Apos isso, retornei a partitura e executei o trecho atentando a ressonancia interna da boca
e a projecdo do som para que cada nota ndo perdesse sua qualidade, principalmente no registro
grave. Isso pelo fato desse registro soar com menor intensidade necessitando de uma atencgédo
especial, como também acontece no estudo da flauta. Realizei essa compensacao para as notas mais
graves aumentando a velocidade e mantendo o apoio do ar. Notei que utilizei mais apoio € menos
quantidade de ar do que na flauta. Essas acGes me fizeram desenvolver a sonoridade em cada nota,
melhorando a qualidade do timbre, inclusive mantendo a homogeneidade nas ligaduras, como
ocorrido no exemplo anterior na Fantasia n.6 de Telemann. Esses procedimentos possibilitaram a
homogeneidade do som em todos os tipos de articulagBes apresentadas nesse excerto: ligado,
staccato, acentos e tenutos.

No excerto retirado do 1° movimento da Sonata para piccolo e piano de Osvaldo Lacerda
dos compassos 45 a 66 (excerto 6), podemos observar um trecho lento e que exige do instrumentista
0 dominio do apoio e da ressonancia para manter a qualidade sonora. A questao da sonoridade esta
intrinsicamente ligada a interpretagdo. Este trecho lento, melddico e com variagdes de dindmica,
contrasta com o primeiro tema do primeiro movimento, que se apresenta de forma enérgica. Esta

melodia é intimista e cantabile, como mostram as indica¢es da partitura (Um pouco menos
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movido, cantabile, dolce). Notei que precisei de uma base sonora homogénea para que pudesse
entdo acrescentar nuances requeridas nas implicacdes harménicas e indicagdes da partitura.
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Excerto 6: Sonata para piccolo e piano de Osvaldo Lacerda — 1° movimento (compassos 45 a 65) (1991)

Para a realizacdo dessas diferencas timbristicas, utilizei da variacdo da abertura da cavidade
oral para ressonancia, juntamente com a varia¢do da velocidade das ondas do vibrato. O inicio da
melodia é em mp e apresenta, nos compassos 46 e 47, um crescendo. Para que realizar essa varia¢do
de dinamica, aumentei o espaco da cavidade oral e a amplitude e velocidade do vibrato para
aumentar a projecdo das notas, principalmente as notas si e dé (compasso 47). Ja dos compassos
64 a 66, onde ha um diminuendo até pp na regido grave do piccolo, reduzi o espago da cavidade
oral e diminui a amplitude e a velocidade do vibrato, assim evidenciando o carater cantabile do
trecho, com um som mais aveludado e intimista. Esses procedimentos para a variacao de timbre
sdo 0os mesmos na flauta mas, devido ao tamanho do orificio do bocal ser maior do que o do piccolo,
esse processo € mais simples na flauta e, pelo tamanho da flauta ser maior que o piccolo, necessito

de uma maior quantidade de ar.
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3.3 ARTICULACAO

A questdo da boa articulagdo no piccolo envolve alguns aspectos que mantém a coluna de
ar constante e ajudam na clareza da emisséo das notas. S&o eles: a sonoridade, 0 apoio e um novo
posicionamento da lingua.

Dentro dos meus estudos de articulagdo no piccolo, o que mais diferiu dos estudos de
articulacdo na flauta foi a necessidade de adaptar a lingua para um novo posicionamento e
movimento mais leve dentro da boca. Pude observar em meus alunos de piccolo, um grande esforco
ao articular-se a nota como na flauta, gerando tanto um cansaco fisico como uma ineficiéncia na
articulacéo.

No segundo capitulo do presente trabalho é descrito que Morris e Wye, em seu método
Practice Book for the Piccolo, assim como Ellis (2008), concordam que, se dominadas, as técnicas
de articulacédo da flauta sdo prontamente transferidas para o piccolo — basta que a lingua interfira o
minimo possivel na coluna de ar. A mesma articulagdo, com o mesmo posicionamento da lingua,
ndo tem o mesmo resultado no piccolo, pois forca o som. Essa mesma articulacdo também acaba
provocando ruidos desnecessarios da lingua ao articular as notas.

A visdo do movimento da lingua ao articular-se uma nota, segundo os métodos de flauta e
piccolo sdo muito diferentes. Em Taffanel e Gaubert, no capitulo dedicado a articulagdo (1923):

Essa articulacdo tem que ser rude; para obter isso a lingua fica rigida e toca com forga um
pouco acima dos dentes.

O ataque (TE) deve ser feito muito curto. Dessa maneira, sera obtida a clareza e a
pungéncia de um staccato de violino. (p.90)'%(tradugéo minha)

Segundo o livro de Mazzanti (2014):

Atente-se para sincronizar seus dedos e tocar suavemente, especialmente quando mudar
da primeira para a segunda oitava. Pratique o staccato lentamente, sem fechar a garganta
e sem tentar tocar notas excessivamente curtas. Tenha em mente que é muito facil tocar
muitas notas no piccolo, mas é muito mais dificil tocar boas notas. (p.67)Y(traducéo
minha)

16 ““II faut faire cette articulation avec beaucoup de rudesse; pour obtenir cette rudesse il faut raidir la langue qui
frappé alors avec force un peu au-dessus des dents.

L attaque (TE) doit étre trés breve. On obtendra ainsi la netteté et le mordant du staccato des violiniste.”

17 «“pay attention to synchronizing your fingers and playing smoothly, especially when switching from the first to the
second octave. Practice the double staccato slowly without shutting off your throat and without trying to obtain
excessively short sounds. Bear in mind that it is easy to play many notes with the piccolo, but it is much more
difficult to play good ones.”
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Para que o piccolista trabalhe o novo posicionamento, deve pensar que a lingua toca
exatamente a linha entre a denti¢do e o palato. Se a lingua toca mais para tras desse ponto, ela acaba
realizando um movimento desnecessario. A parte da lingua que toca essa linha é o chamado

“apice”, ou seja, a ponta da lingua.
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Figura 6: Partes da lingua e da boca (2000)
Fonte: P4gina de anatomia humana

Portanto, o principal objetivo dos exercicios para a articulacdo no piccolo é transferir as
mesmas técnicas utilizadas na flauta, mas articulando as notas com a parte frontal da lingua,
provocando assim o minimo de movimento e mantendo a articulagdo muito leve. Segundo Morris
e Wye (1998):

Exercicios de articulagdo sao exercicios de sonoridade e uma boa articulagdo € indtil se
0 som ndo tem qualidade. Quando usar a lingua, o iniciante muitas vezes movimenta a
lingua inteira. Isso pode ser visto no espelho, onde ha um grande movimento da garganta.
Um dos objetivos dos exercicios, é transferir a agcdo para a frente da lingua somente. 1sso
leva tempo. (p.47)*(tradugdo minha)

Demonstro abaixo alguns modelos de exercicios utilizados, por esta autora, no estudo diario
e das obras em questdo para trabalhar os aspectos envolvidos na articulagdo. Mesmo concordando
com a afirmacdo de Morris e Wye e de Ellis, de que as técnicas da flauta sdo prontamente
transferidas para o piccolo, notei que ha um trabalho especifico que envolve o novo posicionamento
da lingua para se adquirir o dominio técnico-interpretativo ao piccolo.
Para isso, selecionei modelos de exercicios do livro Méthode Complete de flite (TAFFANEL E
GAUBERT, 1923, exercicio EJ 4, p. 121) de Taffanel e Gaubert e The Mazzanti Method

18«Articulation exercises are tone exercises and good articulation is useless if the tone is poor of quality. When using
the tongue, the beginner often moves the whole tongue. This can be seen in a mirror when there is a lot of movement
in the throat. One of the aims of the exercises is transfer the action to the front of the tongue only. This takes time.”
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(MAZZANTI, 2014, p. 84 e 100), de Nicola Mazzanti. Esses estudos visam ndo somente trabalhar
0 apoio do ar e a posicao da lingua, como trabalhar as diferentes possibilidades de articulacéo e a
resisténcia do musculo da lingua.

Para o apoio do ar, os exercicios sugeridos no topico embocadura (exemplos de exercicio 2
e 3) sdo os mais eficientes para se estuda-lo corretamente. Podemos acrescentar o Exercice

Journalier n.4 do Méthode Compléte de FlOte de Taffanel e Gaubert:
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Exercicio 9: EJ 4 em Méthode Compléte de fl(ite - Taffanel e Gaubert, pagina 121 (1958)

Para o apoio da coluna de ar, realizei o exercicio com todas as notas ligadas. O exercicio
ligado me permitiu concentrar todo o ar para um som homogéneo, continuo e com apoio correto
sem a interferéncia da lingua. Esses exercicios sdo somente um exemplo de execucdo, e também
realizei 0 mesmo modelo com outras melodias/escalas/arpejos que foram interessantes em cada
obra, e que eram possiveis na extensdo do piccolo.

Para estudar o reposicionamento da lingua e os diferentes tipos de articulacdo, realizei o
mesmo EJ4 do exemplo acima (TAFFANEL E GAUBERT, 1923, EJ 4, p. 120 a 123), porém,
acrescentando outras articulacdes, que sdo sugeridas no inicio do exercicio (figura 3). Trabalhando
na sequéncia demonstrada na figura abaixo pude, aos poucos, inserir notas articuladas entre notas
ligadas e desenvolver um maior controle sobre 0 movimento. Troquei 0 stacatto anotado no
exemplo abaixo por uma nota desligada das anteriores, mas um pouco mais longa. ApGs conseguir
um dominio maior da posi¢do da lingua, acrescentei aos modelos sugeridos o estudo das escalas
com todas as notas separadas. O exercicio foi realizado em um andamento confortavel, ndo muito
rapido.
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Figura 7: Exemplos de articulagdo para a realizagdo do EJ 4 em Méthode Compléte de flite - Taffanel e Gaubert,
pagina 119 (1958)
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Outros modelos estdo no The Mazzanti Method:
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Exercicio 11: The Mazzanti Method — Nicola Mazzanti, pagina 100 (2014)

Qualquer exercicio pode ser adaptado para esse fim. Um exercicio normalmente ligado
pode ser estudado modificando-se o modelo de articulacdo. Como o objetivo da adaptacdo visa,
principalmente, o reposicionamento da lingua, ao dominar essa nova posi¢do, o piccolista pode
seguir os estudos de articulacdo realizados na flauta, atentando-se para a correta posicao.

O estudo de escalas em legato fez com que eu conseguisse manejar a quantidade correta de
ar para que todas as notas fossem sustentadas da mesma maneira. Ao trabalhar esse estudo e buscar
a homogeneidade das notas, consegui prestar atencdo na velocidade do ar e apoio de toda a
sequéncia de notas. Isso apresentou um ganho significativo de qualidade de som nas notas
articuladas. Esse é um problema que percebo muito frequentemente tanto nos alunos de flauta como
de piccolo e que ja ouvi muitos profissionais que afirmam que a maioria dos flautistas/piccolistas
deixam toda a funcdo da articulacdo para a lingua, esquecendo que o ar € imprescindivel para a
emissdo do som. Esse fato sobrecarrega o masculo da lingua com muita tensao, fazendo-o articular
as notas mais pesadamente.

Quando passei a executar o movimento da lingua para articular as notas, realizando o
mesmao exercicio com as articulagdes sugeridas, 0 andamento que coloquei foi a seminima=40 para
que tivesse mais tempo de pensar no movimento da lingua e em que parte do palato ela deveria
tocar. Realizei as articulagbes na ordem sugerida por Taffanel e percebi que é mais facil ir
acrescentando uma nota articulada entre notas ligadas, pois isso acaba auxiliando para que nao se

esqueca do apoio e nem do ar. Percebi também que mantendo a ideia do menor movimento possivel
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da lingua dentro da boca, as notas articuladas também dependem de um maior relaxamento do labio
superior. Quando isso ndo ocorre, hd uma necessidade de compensar a articulagdo colocando uma
maior pressdo na lingua e, dessa maneira, forcando-se o som. Outros exemplos de estudos que
realizei, foram os Exercises Journaliers n% 1 e 2 do Méthode Complete de Flite, de Taffanel e
Gaubert, e os exercicios de escalas e arpejos contidos no The Mazzanti Method, de Nicola
Mazzanti, com as sugestdes de articulacdo sugeridas por Taffanel e Gaubert (figura 3).

Vamos observar alguns exemplos do estudo de articulacdo nas pecas. O excerto escolhido
do terceiro movimento da Fantasia n.6 de G. P. Telemann, compassos 1 a 10 (excerto 7) € de
grande simplicidade ritmica e, por seu carater Spirituoso, € um movimento mais andado, como uma
danca. Ha a necessidade de todas as notas soarem uniformemente, com uma articulagdo muito
clara, leve e, assim como exemplificado no primeiro movimento (excerto 1), mantendo algumas

notas mais marcadas (longas) devido ao fato de possuirem fungdo harménica.

Spirituoso

Excerto 7: Fantasia n. 6 de G. P. Telemann- 3° Movimento (compassos 1 a 10) (2010)

Primeiramente, para conseguir a homogeneidade do som, caracteristica importante para
uma boa articulacdo, estudei o excerto realizando todas as notas ligadas, concentrando todo o ar na
emissdo das notas e procurando sempre manter a garganta aberta e os musculos relaxados. 1sso
possibilitou um entendimento maior sobre a quantidade correta de ar que era utilizada em cada uma
das notas. A proxima etapa foi colocar a lingua para articular as notas, trabalhando-a como
realizado nos exercicios sobre articulacdo (exercicios 9, 10 e 11). Para isso, testei diversas silabas
até encontrar a parte da lingua que articulasse as notas sem deixa-las curtas e sem nenhum barulho
indesejavel da lingua, como j& havia experimentado antes. A articulagdo que melhor funcionou,
para esse fim especificamente, foi a da silaba du, em substitui¢do a silaba tu comumente utilizada
na flauta. A diferenca na regido da lingua utilizada na emisséo das notas fez com que a silaba du
necessitasse de menor pressdo e, consequentemente, fosse mais confortavel para a articulagéo.
Dessa maneira, pude tocar as notas da harmonia mais longas, com um pouco mais de ar, mas

articuladas. A silaba de permitiu que as outras notas soassem mais pronunciadas.
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O excerto da peca Flash! de Daniel Dorff, dos compassos 5 a 16 (excerto 8), possui notas
articuladas no registro grave, uma regido muito delicada de articulagéo tanto no piccolo como na
flauta. A série de arpejos dos compassos 7 a 9 se inicia no ré grave do instrumento e segue até duas

oitavas acima.
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Excerto 8: Flash! de Daniel Dorff (compassos 5 a 16) (2009)

Pelo motivo do trecho ser em andamento vivo, precisei utilizar o staccato duplo para
realizar esses arpejos. Com a minha experiéncia na flauta, normalmente utilizo para executar o
staccato duplo as silabas tu-ku para os registros médios e agudos e, para 0s graves, as silabas du-
gu. Da mesma forma no piccolo, encontrei na silaba du um maior relaxamento da lingua e,
consequentemente, uma articulacdo mais eficaz, com menos ruidos e mais flexivel para o registro
médio e grave do piccolo e, para o staccato duplo, utilizei as silabas du-gu. Entretanto, enquanto
na flauta, em um arpejo ascendente em staccato duplo, mudo as silabas de articulacdo do grave
para 0 aguda (du-gu para tu-ku), notei que no piccolo ndo houve a necessidade dessa mudanca, pois
a articulacdo € mantida em todos os registros com as mesmas silabas (du-gu). Antes de voltar a
peca, realizei os exercicios de escala de Taffanel e Gaubert (EJ4) (exercicio 9) e Mazzanti
(exercicio 10) com as novas silabas para o staccato duplo. O menor movimento da lingua resultante
do uso da silaba du-gu, também ajudou a aumentar a velocidade de execucdo dos exercicios. Apos
1SS0, voltei & pega para aplicar o estudo no trecho. Lentamente, realizei diversas vezes 0s arpejos
(compassos 7, 8 e 9) ligados, para depois colocar a articulagdo. Notei que o uso das silabas du-gu
fez com que a lingua ficasse mais relaxada. Somando-se a isso, 0 relaxamento dos cantos da boca
e dos labios evitou uma tensé@o desnecessaria da mandibula que prejudica a emissao da articulacéo.

No excerto da Sonata para piccolo e piano, de Osvaldo Lacerda, compassos 17 a 24

(excerto 9), a parte do piccolo acompanha a melodia apresentada pelo piano. Devido a textura



64

resultante do piano com o piccolo, observei que esse staccatos ndo podem ser muito curtos para

que soassem.
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Excerto 9: Sonata para piccolo e piano de Osvaldo Lacerda — 2° movimento (compassos 17 a 24) (1991)

Para isso, testei a utilizacdo da silaba du mas, ao contrario do excerto anterior, observei que
era importante ter um ataque mais preciso, o que me levou a utilizar a silaba tu. Procurei colocar
um pouco mais de ar em cada nota para ndo deixa-las agressivas e muito curtas. Mantive cada nota
bem apoiada, pensando na articulacdo antes de realiza-la, pois devido ao contexto sonoro em que
se encontram, necessitam de uma articulacdo precisa. Notei que o relaxamento do labio superior
proporcionou uma maior flexibilidade de movimento que ajudou no direcionamento do ar,
melhorando a qualidade da articulacdo em cada nota.

Atentei para o fato de que, se eu realizar os staccati no piccolo da mesma maneira que
realizo na flauta, eles soariam mais curtos. E importante ressaltar que, mesmo que as notas
articuladas dos saltos na peca sejam marcadas com staccato, isso hdo pode levar o intérprete a toca-
las demasiadamente curtas e agressivas. Elas sdo menores do que a colcheia sem a indicagdo de
ponto, mas precisam soar de maneira suave, apenas menos longas, diante da textura proporcionada

pelo conjunto piccolo e piano.

3.4 AFINACAO

A afinacdo é um desafio no piccolo pois, como ja dito anteriormente, ele € um instrumento
pequeno e se torna muito mais sensivel a quaisquer movimentos dos labios, da coluna de ar e das
maos. Os aspectos flexibilidade, apoio e velocidade do ar séo o0s principais responsaveis por manter

uma afinacgéo estavel no instrumento.

Diante da minha vivéncia como professora e ao estudar piccolo, observei duas
problematicas mais frequentes que afetam a afinacéo e que aparecem antes de quaisquer aspectos:

o alinhamento do bocal e a cavidade oral.
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Cabe ao intérprete ajustar o alinhamento do bocal com o corpo do instrumento. Minha
experiéncia sobre esse ajuste de alinhamento demonstrou ser algo que depende de varios fatores,
tais como questdes fisicas (tamanho dos bracos, labios, dentes), questGes da temperatura do
ambiente e questdes relativas ao grupo instrumental no qual estou inserida. Encontrar o
alinhamento adequado me ajudou a ndo posicionar o bocal completamente para dentro. Dessa
maneira, ndo precisei compensar a falta de espaco para a entrada de ar no orificio do bocal
colocando uma quantidade exagerada de ar. Com o alinhamento apropriado, os labios podem ficar
mais flexiveis e livres de tensdo, permitindo a realizacdo de saltos e ajustes de afinacdo com muito
mais facilidade.

Considerando os aspectos que envolvem a afinacdo citados acima selecionei, para meus
estudos, modelos de exercicios dos livros The Mazzanti Method (2014), de Nicola Mazzanti, De la
Sonorité, Art et Technique (1934), de Marcel Moyse e La Technique D"Embouchure (2005), de
Philippe Bernold.

Como ja dito anteriormente (capitulo 2, item 2.4), a cavidade oral influencia também no
controle da afinacdo. Sobre cavidade oral, Mazzanti escreve (2011, p. 34) que o piccolista deve
“ter cuidado para manter uma ampla e ressonante cavidade dentro de sua boca e garganta”®®. O
autor relata, ainda, que os melhores exercicios para se trabalhar a cavidade oral sdo os exercicios
de notas graves. Como os exercicios de Mazzanti (MAZZANTI, 2014, exercicio A, pagina 34) e
Moyse (MOYSE, 1934, exercicio 2, pagina 11) que trabalham as notas graves sdo muito parecidos,
alternei meus estudos entre os dois modelos. Mazzanti (MAZZANTI, 2014, exercicio A pagina 34)

apresenta variacdes ritmicas do exercicio, que também pode ser inserido nas op¢des de estudo:

Exercicio 12: The Mazzanti Method — Nicola Mazzanti, pagina 34 (2014)

19 “Take care to keep a broad resonating chamber inside your mouth and throat.”
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A travailler comme le No 1. | Practive in the same way as No. |, Zu ilben wie Nr. 1

Exercicio 13: De La Sonorité - Marcel Moyse, pagina 11 (2012)
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azzanti, pagina 41 (2014)

Durante meus estudos, ao pensar em expandir a cavidade oral, fiz um processo chamado de
vocalizacdo: pensando na pronuncia da vogal “U”, coloquei minha lingua para baixo e para tras
dentro da boca, para que ela ocupasse 0 menor espaco possivel, durante a realizagdo dos exercicios
(exercicios supracitados). Esse processo possibilitou criar um maior espago interno de ressonancia,
no qual a lingua ndo ficou no meio da boca, atrapalhando a passagem do ar. Essa vocaliza¢do me
auxiliou no maior controle da afinacdo e no maior aproveitamento da ressonancia interna e do
volume de ar na minha boca. Como esses exercicios séo feitos lentamente, pude pensar em todo o
processo durante a execuc¢do. Dessa maneira, consegui trabalhar a afinacdo das notas graves, que

geralmente s@o altas no piccolo, e estabelecer uma sonoridade regular no registro grave do



67

instrumento. Trabalhando com a vocalizacdo, pude identificar outras vogais que eram Uteis para
cada regido do instrumento. Para a regido aguda, a vogal “I” encaixou-se melhor do que a vogal
“U”, pois ela fez com que aumentasse a pressao e a velocidade do ar, essenciais para a producéo
das notas agudas.

Segundo Mazzanti (2014, p. 14), os intervalos ideais para iniciar-se os estudos de afinagéo
sdo os intervalos perfeitos (oitava, quinta e quarta), pois ndo mudam, independente do contexto
harmonico. O exemplo a seguir (MAZZANTI, 2014, exercicio 7, pagina 6) mostra um exercicio

sugerido pelo autor para o estudo do intervalo de 8%
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Exercicio 15: The Mazzanti Method — Nicola Mazzanti, pagina 6 (2014)

No exemplo abaixo (MAZZANTI, 2014, exercicio 7 e 8, paginas 14 e 15), temos

exercicios que incorporam os intervalos de 5% e 4%

Exercicio 16: The Mazzanti Method — Nicola Mazzanti, pagina 14 (2014)
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Exercicio 17: The Mazzanti Method — Nicola Mazzanti, pagina 15 (2014)

Ao trabalhar os exercicios acima, percebi que os movimentos dos labios necessarios para

as mudancas de oitava no estudo da flauta eram 0s mesmos, porém em propor¢ées menores no
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piccolo. Iniciei 0s meus estudos lentamente, para observar o quanto de movimento dos labios era
necessario para conseguir um maior controle da emissdo das notas. Quando consegui sentir o
movimento exigido dos masculos dos labios e melhorar a qualidade sonora de cada oitava fui, aos
poucos, aumentando a velocidade de execucdo. A ressonancia interna da boca ajudou nos
exercicios, principalmente na regido grave, que costuma ter a afinagdo alta. Pensando no
movimento interno da boca, consegui desenvolver um maior controle das pequenas alteracdes de
afinacdo, subindo ou descendo a nota conforme ouvia o exercicio. Coloquei o afinador ao final do
exercicio para ser uma referéncia de como estava a minha afinacdo, mas ndo trabalhei
insistentemente com ele. Isso pelo fato do afinador que utilizei (Korg, digital, modelo Tm40)% n4o
captar corretamente as notas agudas (a partir do fa6) e oscilar o mostrador nas notas graves (abaixo
da nota fa4). Também pelo motivo de entender que o afinador deve ser somente uma referéncia e
que o ouvido necessita treinar as relacdes entre as notas.

Pensando na proximidade dos instrumentos de sopro com o canto, ambos utilizam o ar para
a producao do som. Por isso, tocar flauta ou piccolo é muito parecido com cantar, e a pratica de
vocalizar exercicios pode contribuir a uma auto avaliacdo da utilizacdo do apoio, ressonancia e
respiracdo devendo ser reproduzido no estudo diario. Os exercicios de vocalizes como fazem os
cantores, sdo exercicios que trabalham vérios dos aspectos abordados no estudo da flauta ou do
piccolo, como embocadura, sonoridade e, também, a afinacéo. Phillipe Bernold apresenta, em seu
livro La Technique D"Embouchure, exemplos dos mais variados vocalizes para flauta. Realizei
esses exercicios (2005, p.3) seguindo a recomendacao do autor, ou seja, de maneira consciente,
prestando atencdo as frases, com um som expansivo, garganta aberta e pensando na inspiracao do
ar (quantidade de ar, energia, tempo). Observei que os arpejos foram 0s exercicios que mais me
conscientizaram dos movimentos e posi¢des necessarias para controlar a minha afinacao.

Constatei que, como apontado por Bernold, os finais de frase requerem uma atencao
especial para ndo ter uma queda de afina¢do, mantendo a velocidade do ar e o apoio das notas.
Conscientizar sobre os tamanhos das frases e planejamento das respiracfes realizando, se
necessario, uma respira¢do no meio da frase, além de controlar a velocidade de ar, sdo habilidades
que necessitei desenvolver para manter a afinacao do piccolo.

Da mesma maneira, Mazzanti apresenta os Vocalises ja adaptados ao piccolo em seu

método, que séo estudos que abrangem sonoridade, embocadura, afinacdo e muitos outros aspectos.

20 Busquei afinadores que fossem especificos para piccolo mas, procurando na internet e perguntando para meus
professores, ndo encontrei um especifico para o piccolo que pudesse ndo apresentar os problemas apontados no texto.
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Exercicio 19: The Mazzanti Method — Nicola Mazzanti, pagina 10 (2014)

Como ja dito anteriormente, os beneficios desses estudos de vocalize vdo muito além de
um trabalho apurado de arpejos e escalas para a afina¢do. Seguindo as sugestdes do autor e as
préprias necessidades de cada obra ou estudo, pude trabalhar os vocalizes em diversas ocasides,
acrescentando-os para melhorar varios aspectos, como embocadura. Sendo um exercicio completo
com relacdo aos aspectos de apoio, a ressonancia interna da cavidade oral, a abertura da garganta,
o controle do ar, que € responsavel por manter a qualidade sonora e, também, a afinacéo, consegui
trabalhar simultaneamente muitos pilares da constru¢do de um bom som e de afinagdo. Também
toquei arpejos no piccolo acompanhada de um cd de acordes (maiores, menores, diminutos etc.)
disponibilizado pelo professor Rogerio Wolf. Essa pratica me deu uma base auditiva, ajudando nos
ajustes de afinagdo das notas.

A seguir, apresento exemplos de algumas aplica¢Ges dos estudos de afinacdo em excertos
das pecas selecionadas. Primeiramente, escolhi um excerto que abrange dos compassos 1 a 14
(excerto 10). Esse trecho apresenta um grande desafio ao intérprete para manter a afinagéo estavel
durante todos os grandes saltos, pois abrangem diferentes regides do instrumento. Nesse exemplo,

encontramos saltos de 52, 72 e 82



70

Dolcfz

Querflote %:!:
¢

=

Excerto 10: Fantasia n. 6 de G. P. Telemann - 1° Movimento (compassos 1 a 16) (2010)

Observando as tendéncias de afinacdo do piccolo, a regido do registro médio para o grave
possui uma afinacdo um pouco mais alta. Portanto, notei que foi necessario em meu estudo ajustar,
primeiramente, a afinacdo de cada um dos intervalos individualmente, principalmente os que
envolviam as notas mais graves. Tocando esses intervalos conscientemente e pensando em abrir
espaco na cavidade oral 0 maximo possivel, corrigi a afinacdo das notas graves. O estudo desses
intervalos, como por exemplo os de 5% e 82 do inicio foi feito ligado, mantendo a velocidade do ar
sempre constante. Notei que o relaxamento dos l&bios também foi importante para mudar a
afinacdo de algumas notas, quando necessario. Uma escuta consciente durante a execucdo do
excerto foi necessaria para realizar as mudancas para alcancar a afinada desejada.

O exemplo da peca Flash! de Daniel Dorff, compassos 57 a 65 (excerto 11), foi escolhido
por apresentar uma sequéncia de arpejos (compassos 61 a 63) na regido de médio para grave do
piccolo e em unissono com o piano. Portanto, tocar juntamente com o piano foi essencial para

desenvolver a habilidade de adaptacédo da afinacéo.
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Excerto 11: Flash! de Daniel Dorff (compassos 57 a 65) (2009)

Para estudar os arpejos, os dividi em tonalidades e realizei exercicios baseados no modelo
dos exercicios de vocalises de Bernold (exercicio 18). Realizei os arpejos com toda a extensdo do
piccolo, de maneira ascendente e descendente, ndo somente nas oitavas apresentadas na pega. Os

arpejos foram de ré menor com 7m, f& maior com 7m, dé maior com 7M e do# menor com 7M.
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Nao utilizei, para o inicio do estudo dos intervalos, o afinador e apenas me guiei pela escuta das
relacOes entre as notas de cada um dos arpejos. Apos ter definida a posicao de cada nota dentro do
arpejo, utilizei o afinador para estabilizar a afinacdo da nota fundamental de cada arpejo (ré, fa, do
e do#) e manter a relacdo dos intervalos. Apos feito isso, toquei os arpejos da maneira que foram
escritos na peca e, com a ajuda de um piano, conferi a afinacdo da relagdo dos intervalos. Dessa
maneira quando ensaiei com o piano, apenas precisei adaptar pequenas diferencas de afinagcdo, mas
anocdo da relacéo entre os intervalos e a flexibilidade conquistada ao longo dos exercicios fizeram
com que essas adaptacdes ocorressem de maneira muito rapida e simples.

O trecho escolhido do primeiro movimento da Sonata para piccolo e piano de Osvaldo
Lacerda, compassos 1 a 20 (excerto 12), comega em uma regido muito confortavel ao piccolo.
Porém, pude perceber que a primeira nota do 6, geralmente tinha a tendéncia de ser atacada com a
afinacdo um pouco mais baixa, tanto em minha prépria experiéncia quanto de meus alunos. Para
mim, isso acontece devido ao fato da regido do instrumento e do tipo de articulagcdo que,

intuitivamente, me impulsionam a mudar o &ngulo da embocadura.
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Excerto 12: Sonata para piccolo e piano de Osvaldo Lacerda — 1° movimento (compassos 1 a 20) (1991)

No caso desse excerto, 0 pianista toca dois compassos de introducdo, no qual apresenta um
acorde quebrado de fa maior com quarta aumentada, onde €é possivel ter uma referéncia da afinacdo
da primeira nota (a 5 do acorde). Esse guia de audic¢do se tornou muito importante para a minha
preparacéo e afinacdo da nota. Percebi que uma afinacdo acurada na primeira nota do 6, ténica da
tonalidade de todo o primeiro movimento, foi muito importante como referéncia de afinagéo para
realizar todo o trecho. Por isso, procurei buscar nos exercicios sugeridos, todos aqueles que

contemplassem de alguma maneira a nota dé 6 e os saltos a partir dela, para exercitar os aspectos
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técnicos relativos a afinagdo. Encontrei no exercicio da terceira parte do livro de sonoridade de
Marcel Moyse (exercicio 3) um exemplo de estudo de flexibilidade para tocar a nota dé 6. Toda
vez que retornava a essa mesma nota durante os primeiros momentos da preparacdo da obra,
percebi que a afinacdo da nota era sempre mais baixa do que estava antes. Realizar o exercicio
supracitado mostrou-se eficiente para resolver essa questao.

Realizei os exercicios de maneira musical. Entretanto, quando abordei 0s excertos das
obras, pude perceber que as implicacdes interpretativas do discurso musical trouxeram a luz
questdes que eu ndo havia notado durante a realizagdo dos exercicios. Por exemplo, a conducéo
harménica que auxilia na afinagdo, a conducéo fraseoldgica e o desafio da resisténcia ao tocar a

peca toda, que implica em varias questdes, como a manutencdo da afinacéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na presente pesquisa, pude constatar que ha muita informac&o a respeito do piccolo, como
suas origens e seu repertdrio, mas pouco é divulgado nos trabalhos de pesquisa do meio académico
e, também, entre os flautistas e piccolistas. Percebi, também, uma falta de trabalhos que
contemplem o piccolo nos bancos de pesquisas brasileiro, apesar de muitos serem os trabalhos a
respeito da flauta. O primeiro motivo levantado nessa discusséo sobre essa lacuna na propagacao
dos conhecimentos sobre o instrumento, pode originar-se pelo engano de que a histdria de evolugéo
e utilizacdo do piccolo fosse a mesma da flauta. O segundo motivo, talvez, seja pelo seu
reconhecimento em outro territério: as Bandas Militares, espaco esse que ainda carece de ser
investigado.

Sua entrada no repertorio orquestral foi notavel com Beethoven e, apds isso, com
Tchaikovsky, Berlioz e Shostakovich. Com esse ultimo compositor, o piccolo pode mostrar sua
versatilidade em trechos ousadamente delicados, se comparados as outras composicdes que se
utilizavam do instrumento na época. As informacgdes cada vez mais especificas sobre o piccolo,
presentes em livros de orquestracdo como Orchestration de Walter Piston e The Study of
Orchestration de Samuel Adler, com certeza contribuiram para uma especificidade na escrita. Essa
nova escrita para o instrumento, exigiu uma necessidade de especializacdo cada vez maior no
piccolo.

A leitura minuciosa dos métodos de piccolo proporcionou-me um conhecimento muito
grande dos parametros abordados, de técnicas de estudo e de como o piccolo se diferencia da flauta.
Um fato interessante notado durante a pesquisa € a maneira a qual essas diferencas sdo tratadas
pelos autores nos métodos utilizados como base para a pesquisa. Vale ressaltar que todos os
métodos preveem um conhecimento da flauta, alguns em nivel basico, outros em nivel avancado.
Duas sdo as abordagens desses métodos:

1) os que tratam o instrumento a parte da flauta, de uma maneira independente. Os métodos
reconhecem que algumas caracteristicas da flauta estdo presentes no piccolo, entretanto, ha
diferencas importantes na técnica e interpretacdo em parametros como embocadura, sonoridade,
articulacdo e afinacdo. Nesses métodos, as diferencas entre os dois instrumentos sdo muito

evidentes. Por exemplo, o livro The Mazzanti Method, de Nicola Mazzanti (necessita de um nivel
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basico de flauta), Exercises pour le petite flute, de Jean-Louis Beaumadier (necessita um nivel
intermediario de flauta).

2) 0s que tratam o piccolo como uma extensao da flauta. Esses métodos séo voltados para
a adaptacdo do flautista ao piccolo, considerando-o como uma flauta pequena, que conserva as
mesmas caracteristicas de execucdo da flauta transversal. Nesses métodos as similaridades entre os
dois instrumentos sdo ressaltadas. Por exemplo o Practice Book for the piccolo (necessita um nivel
avancado de flauta), de Patricia Morris e Trevor Wye e The Piccolo Study Book (necessita um nivel
avancado de flauta), de Patricia Morris.

Durante a escolha dos métodos utilizados, busquei os que abordavam de maneira mais
completa o piccolo, falando sobre diferentes aspectos e exemplificando-os. Nao encontrei um
método que abrangesse todos os conceitos discutidos neste trabalho. Num primeiro momento,
guando selecionei 0 método de Morris e Wye, Practice Book for the piccolo imaginei que 0 mesmo
contribuiria mais para a pesquisa, devido ao nome especifico do livro. Mas, ao decorrer do trabalho
percebi que ndo seria tdo eficiente para o fim desejado pois é mais direcionado para excertos
orquestrais, que ndo foi o objetivo da pesquisa. O método traz informacdes tedricas importantes,
mas nao apresenta exercicios que levem o piccolistas a um refinamento; para isso, é necessaria a
utilizacdo de outros métodos. Utilizei as informacOes tedricas encontradas no livro, sobre os
parametros e até mesmo sobre constru¢do e manutencgdo do piccolo.

A realizacdo experimental da pesquisa trouxe a luz a necessidade de acrescentar alguns
exercicios aos propostos nos quatro métodos selecionados inicialmente (Mazzanti, Morris e Wye,
Taffanel e Gaubert e Moyse). Exercicios de sonoridade de James Galway e o método de
embocadura de Phillipe Bernold se fizeram Uteis para a minha preparacdo dos parametros e
discussdo da pesquisa.

As diferencas entre o piccolo e a flauta, que observava como piccolista, ficaram mais claras
e evidentes depois dessa pesquisa. Por exemplo: a posicdo do bocal nos labios e suas implicagdes,
a maior consciéncia da ressonancia interna da boca, a maior flexibilidade dos labios, a necessidade
de uma maior leveza na articulacdo de alguns trechos e, devido a maior instabilidade de afinacdo
do que a flauta, o maior conhecimento dos processos envolvidos para controla-la. Esses aspectos
estdo amplamente discutidos na parte 3 do trabalho.

No inicio da pesquisa, imaginava que essas diferencas existentes na abordagem técnico-
interpretativa do piccolo e da flauta eram muito maiores. Eu conhecia os resultados eficientes

decorrentes do estudo do piccolo paralelamente ao estudo da flauta, mas ndo conhecia como eram
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essas diferengcas. Com o decorrer da pesquisa notei que essas diferengas eram, em boa parte,
adaptaces as técnicas existentes na flauta. Como no exemplo de articulagdo, se o flautista domina
a técnica de staccato em todos os registros do instrumento, as adaptacfes necessarias ocorrem com
mais facilidade no piccolo. Porém, descobri que adaptacGes precisam ser realizadas para que o
flautista utilize o piccolo em todo o seu potencial sonoro e interpretativo.

Quanto a relacdo aos pardmetros estudados, a pesquisa também evidenciou que, com uma
embocadura consistente e uma consciéncia a respeito da utilizagdo dos muasculos dos labios, pude
investigar a minha sonoridade, conhecendo melhor as particularidades sonoras do piccolo. Notei
que a relacdo entre esses parametros sdo as mesmas da abordagem a flauta.

No Brasil, a divulgacéo do piccolo e de seu repertério ndo tem sido muito eficiente.
Mas, no exterior, temos cada vez mais profissionais que se dedicam a divulgacdo e ao estudo do
instrumento e cada vez mais concertos de musica de camara que contam com a participacao do
piccolista. Na Italia, Franca e Estados Unidos, existem festivais especificos para o piccolo, além
de recitais completos somente com o instrumento, tendo como participantes e organizadores
renomados piccolistas como Nicole Esposito, Cristine Beard, Nicola Mazzanti e Jean-Louis
Beaumadier.

Essa pesquisa me ajudou a reafirmar a questao de que o estudo do piccolo ndo prejudica
performance do flautista. Concluo que o estudo consciente do piccolo, além de contribuir para a
formacdo de um piccolista profissional que almeja conquistar uma cadeira de orquestra, também
tem implicacdes positivas na formacdo do flautista que deseja conhecer mais profundamente o seu
instrumento. O ganho de flexibilidade, articulacdo, resisténcia, apoio entre outros fatores,
possibilita um enriquecimento individual que, com certeza, fara a diferenca de um profissional,
seja ele um piccolista de carreira ou um flautista que busca um aprendizado mais refinado. Esta
pesquisa me fez questionar por que, no Brasil, ndo temos uma disseminacdo do ensino e da
performance do piccolo em Universidades e Conservatorios. Espero que essas reflexes despertem

novos gquestionamentos e que contribuam para o avanco dos estudos do piccolo no Brasil.
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APENDICE A - PLANO DE ESTUDO NO PICCOLO

Plano de estudo realizado durante um més por esta pesquisadora, como parte experimental da
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pesquisa.
Dia 1 Dia 2 Dia 3 Dia 4 Dia 5 Dia 6
Embocadura | 1) Mazzanti: | 1) Mazzanti: 1) Mazzanti: 1) Mazzanti: 1) Mazzanti: 1) Mazzanti:

10 min. Preliminary Preliminary Preliminary Preliminary Preliminary Preliminary
Exercises (1, | Exercises (1, 2 | Exercises (1, 2 | Exercises(1e | Exercises(2e 4 | Exercises(1,2e
20u3-p.4) | ou3-p.4) ou3-p.4) 4-p.4eb) —p-4eb) 4—-p.4eb)

Sonoridade | 2) Moyse: 2) Moyse: 2) Moyse: 2) Moyse: 2) Moyse: 2) Moyse:

10 min. Sonoridade, Sonoridade, n® | Sonoridade, n°® | Sonoridade, Sonoridade, n°3 | Sonoridade, n°3

n°1 (p. 6) 1 (p.6) 2 (p.7) n°2 (p.7) (p.7) (p.7)
Articulacdo | 3) Taffanele | 3) Acrescentar | 3) Acrescentar | 3) Acrescentar | 3) Voltar a 3) Voltar a

5 min. Gaubert, EJ4 | mais uma mais uma mais uma escala do dia 1 escala dos dias
(f& maior/ré escalado EJ4 | escalado EJ4 | escalado EJ4 | (lento e com le2(lentoe
menor) - staccato com staccato
ligadas simples) simples)

Afinacao 4) Estudo de | 4) Estudo de 4) Estudo de 4) Estudo de 4) Estudo do 4) Estudo do
5 min. oitavas oitavas oitavas oitavas arpejo referente | arpejo referente
as escalas as escalas
estudadas estudadas
Dia 8 Dia 9 Dia 10 Dia 11 Dia 12 Dia 13
Embocadura | 1) 1) 1) Mazzanti: 1) Mazzanti: 1) Moyse: 1) Moyse: 1) Moyse:

10 min. Mazzanti: Preliminary Preliminary Sonoridade, Sonoridade, n°2 | Sonoridade, n°3
Preliminary Exercises (4,5 | Exercises (5 | n°1 (p.10) (p.11) (p.11)
Exercises (4e | e 6 —p.5) e 6—p.5)

5-p.5)
Sonoridade | 2) Moyse: 2) Moyse: 2) Moyse: 2) Moyse: 2) Moyse: 2) Moyse:

10 min. Sonoridade, Sonoridade, Sonoridade, Sonoridade, Sonoridade, n°3 | Sonoridade, n°4
n°4 (p.8) n°4 (p.8) n°l (p.6) e n°2 (p.7) e n°2 | (p.7) e n°3 bis (p.8) e n°4 bis

n°1 bis (p.9) bis (p.9) (p.9) (p.9)
Articulacdo | 3) Voltar a 3) Voltar a Seguir o Seguir o Seguir o mesmo | Seguir o mesmo

5 min. escala dos escala dos dias | mesmo mesmo modelo de modelo de
dias1a3 la4(lentoe modelo de modelo de estudo de estudo de
(lento e com com staccato estudo de estudo de escalas até o escalas até o
staccato simples) escalas até o | escalas até o fim do EJ4 fim do EJ4
simples) fim do EJ4 fim do EJ4

Afinacéo 4) Mazzanti: 4) Mazzanti: 4) Estudo do | 4) Mazzanti: 4) Estudo do 4) Mazzanti:

5 min. Preliminary Preliminary arpejo Preliminary arpejo referente | Preliminary
Exercises (7 — | Exercises (7 — referente as Exercises (7 — | as escalas Exercises (7 —
p.6) p.6) escalas p.6) estudadas p.6)

estudadas
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Dia 15 Dia 16 Dia 17 Dia 18 Dia 19 Dia 20
Embocadura | 1) Série 1) Acrescentar a | 1)Acrescentar | 1) Realizar a 1) Mazzanti: 1) Mazzanti:

5 min. harmonica série anterior a a série série Harmonics — p.66 | Harmonics —
comegando nota mi6 anterior a harmonica p.66
na nota ré6 e nota faé com as notas
ré# 6 (quatro ré6 a faé
ou cinco
harmdnicos)

Sonoridade | 2) Moyse: 2) Bernold: 2) Moyse: 2) Bernold: 2) Moyse: 2) Bernold:

10 min. Sonoridade Vocalise n°1 Sonoridade Vocalise n°2 Sonoridade n° 1, Vocalise n°1 e 2
n°1,2,30u n°l,2,30u4 2,30u4-p6as8
4-p6asd Mazzanti: Tone -p6a8 Mazzanti: James Galway: Mazzanti: Tone
James Exercises n°1 James Tone Warm-up Exercises n°1 e
Galway: Galway: Exercises n°2 | exercises 2
Warm-up Warm-up
exercises exercises

Articulacdo | 3) Mazzanti: 3) Mazzanti: 3) Mazzanti: Escalas e Escalas e arpejos | Escalas e

5 min. Chromaticism | Chromaticism Chromaticism | arpejos (EJ4, (EJ4, Mazzanti, arpejos (EJ4,
n°l — n°2 (metade) n°2 (outra Mazzanti, crométicas etc..) Mazzanti,
staccato- staccato —p.68 metade) crométicas crométicas
p.69 staccato — etc..) etc..)

p.69
Afinacéo 4) Mazzanti: 4) Mazzanti: 4) Mazzanti: 4) Mazzanti: 4) Mazzanti: 4) Mazzanti:

10 min. Intonation Intonation n°7 — | Intonation n°8 | Intonation n°8 | Intonation n°7 — Intonation n°8 —

n°7 —p.14 p.14 - p.15 —p.15 p.14 p.15
Dia 15 Dia 16 Dia 17 Dia 18 Dia 19 Dia 20
Embocadura | 1) Mazzanti: 1) Mazzanti: 1) Mazzanti: 1) Mazzanti: 1) Mazzanti: 1) Mazzanti:

5 min. Preliminary Preliminary Preliminary Preliminary Preliminary Preliminary
Exercises (1,2 | Exercises (1,2 | Exercises (1,2 | Exercises (1, Exercises (1, 2 Exercises (1, 2
ou3-p.4) ou3-p.d) ou3-p.4) 20u3-p.4) ou3-p.d) ou3-p.4)
Flexibility Flexibility Flexibility Flexibility Flexibility Flexibility
Exercises (A — | Exercises (B— | Exercises (C— | Exercises (D | Exercises (E — Exercises (F —
p. 45) p. 45) p. 46) —p. 46) p. 46) p. 46)

Sonoridade | 2) Mazzanti: 2) Mazzanti: 2) Mazzanti: 2) Mazzanti: 2) Mazzanti: 2) Mazzanti:
10 min. Vocalises (n°5 Vocalises (n°6 Vocalises (n°5 | Vocalises Vocalises (n°5 — | Vocalises (n°6
—p. 10-11) - p. 12-13) —p. 10-11) (n°6 — p. 12- p. 10-11) —p. 12-13)
13)
Articulacdo | 3) Taffanel e 3) Taffanel e 3) Taffanel e 3) Taffanel e 3) Taffanel e 3) Taffanel e
10 min.. Gaubert: EJ4 Gaubert: EJ5 Gaubert: EJ4 Gaubert: EJ5 | Gaubert: EJ4 Gaubert: EJ5
(diferentes (ligado) (diferentes (ligado) (diferentes (ligado)
articulacdes) articulacbes) articulacdes)
Afinacéo Trabalhado no | Trabalhado no | Trabalhado no | Trabalhado Trabalhado no Trabalhado no

decorrer dos
vocalizes e
exercicios

decorrer dos
vocalizes e
exercicios

decorrer dos
vocalizes e
exercicios

no decorrer

e exercicios

dos vocalizes

decorrer dos
vocalizes e
exercicios

decorrer dos
vocalizes e
exercicios




APENDICE B - PROGRAMAS DOS RECITAIS

RECITAL DE QUALIFICACAO

0S MISCOS —_—

Stefénio Benali & bocherel em flaula pela Un versidage de SGo
aula & ol alune de Antonio Carrasqueira e Rogério Wolt, Healizou
cuios e masterciasses com Aloerto Almarza. Vincen: Lucas,
ook

lou!
Lois Herbine enlre oulros. Recebeu o ‘Mencde Honros:

oulergade selo progrio compesilor. No anc de 2015 foi Arlisla
Convidada de X/l Festival Internacional de Flautistos do AZRAF em
Vitério - ES e prolessora convigada do "40¢ Festival Infernacional
de Ms ca Belkiss Spenzier Carneiro de Mandonca”, da EMAC/U=G.
Tembém ne ano de 2015 opresentou se como solista & frente da
Orauestre Sinlénica Joverm de Goidnia, tocando o “Concerto em Do
Malor™ parc piccolo e orquesta de cordas de Anfonio Vivald: e,
dentro da temporada ce 2015 da Orquestra Fllarmanica de Golds,
cpresentou a “Bachiona Brosileira 6" para llauta o fagote e o
“Concerto de Brandemburgo nd”, de J. S. Bach. Alucimenle &
flautistc e piccelista na Orquestra Filsrmanica de Golds (OFG) &
slina do mestradc em performonce no  Programo  de
Pos-Graduacao da Universidade Federal de Goios, sendo o piccola
tema de sua pesquisa.

Paulo Herrique Almeida & bacherel em piano pela
Universidade de S50 Pavlo sob a oneniscdo do pianisia
Eduorde Montero. Estuccy fombém no Conservatério
Tehoikovsky om Moscou soo a orientacso de Stanislay

(ef | p

5 ancurses de
piarc no pais. dentre eles o (Il Concursa niernocional
Griog-Nepomuceno. Concurso “Nelson Froire” 0SB Jovons
Solistas 2010, XV Cencurso Jovens Solislas da OSPA, XI, Xil &
Xil Concurse de Cordos “Paulo Bosisic”™ (melhor pianisto
acompanhador], Apresentou se como solista frente a vérios
crquestras brosileiras, focondo sob o regéncio de imporlantes PAULC HENAIUE ALVEDA
moesiros como Agel Rocho, Marcelo de Jesus, (sooc PIMND

Karobtchevsky, Roberta Minczuk. Kirx Trever entre outros,

Como camerista, tem se apresentodo em importantes salos

20 pa's, locande ao lodo ce grendes cersonalicades do meia

musical coma Paulo Alvares. Eduardo Leandro, F orent Jodelet,

Dav, Walter  Romoin Guyol. oi pianista colagorador dos

producdes cperistices do Thealra Municical de Sao Paulo &

otualmente & pianisto correpeticor da Opera de Leipzig.

60 s3urs .

—

PROGRAMA

G. P, Telemann - Fonlasa 00 em  As segunles obras foram escolhidos a fim de
=0 menor pera Havia(1/52-55) semonslrar o relellure de pecas rodicionais

Tory Tokemitsu - Mineranl 1or | reperidro de flavla no piccolo, com as adoplacoes
fue solo (1989} técnicas necesséries e, tambem, demensiror o
Olivier Messiaen - L= Verle Noir  sonoridade de algumas tecnicos expandidas, pecas
(3951) standard co repertéric do floutisto e os novas
Erwin Schulholf - Soacla para | possibilidades que surgem com o progresso So
lioula e p anc (1927} piccaln como instruments solista.

1, Allegro Moderolo

1. Scherze A prep

Ao oporiuniza a

1V, Fondd-=inals pesquisa inl

Mall Smith  Sonata a2 para  piccolista: os efelcs

siceolo & piane (2006} Intercretativa en
1Can Mot andomente no Progrome de Pés Groduocso oo
llente EMAC UF

I Vivace

0BRAS

Fantasia N. 10 (1732-33) - Georg Philipp Telemann (1681-1767)

Gecrg *hilpp Telemann (1687 1767) composit neents oo pericde borrece alema
fo direfor de musica em Fameurgo & grande contrisuinle de mbsica para fauta
{traverso) solo. Denfre suas diversos composicées as 12 Fantasos pora flaute solo
{1732-33) 580 05 de maior cestaque. £55s fantasios estdo comoostas om dois, trés, ou
ovimentos curlos e ciares. Come no fermo fanfasia, estes movimentos &
ariados &, lambém, padem possuir elementos como prelisio. recilativa, locsia
darcas varrecas: alemanda, correnle, sarabanga, minuelo, pessepied, govolle,
rongeau, poonaise, gigue e cancrie. & dala de publicocdo, a escolha
110 e até mesmo & autoria dessas Fantasias ndo ¢ determinada com certeza.
Parecem ser bem ooropriadas parc a fauta transversal, sendo esse nstrumento utilzaco
efetivamente por Telemann em suas cutros ooras e oor Johann Sebastian Bach em suos
Contotas & Concertos de Brandenburgo, pela suG ressonéncio & projecso.

Iltinerant (1989) - Toru Takemitsu (1930-1996)

A peca ol escritc em meméria do art sia piéstico Isamu Noguchi, amige ce Takemt
com quem partlhave ¢ interesse sobre identidaces nacionais. Esse interesse levou o
compositor & combinar instrumentos tradicioncis joponeses com instrumentos
ocidentais - combinaco essa que o levou a uliiizar o flaula [aponesa shokuhachi como
uma referéncia programét ca na sua escrita, Multos cos efe tes empregados em Itinerant
550 produzidos otravés de mult 16nicos ¢ outres técnicas aue tem come intencdo lembrar
o shokunachi, Essa lsmoranca também estd oresente na conexao com o notureza, o
sconomia e concenlracae, sensibildade de
nlerprets & ouvinie, consistinds sm uma série ce molivos geslua's separo

e materiol melodico, o deal ariishi
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virias durogdes de pousas.
As froses quose nunca possuem uma relacBo Bbvia e apresentam contrastes exiremes
se dinémica @ reqistro. Nessa peco. a msice & um reflexe das

trodices antigas inferpretacos otravés o6 uma técnica moderna.

Le Merle Noir (1951) - Olivier Messiaen (1908-1992)

Messicen tinha um gronde inleresse em ornitologio e, particularmente, no canto des
péssaros. Le Merle Noir ctiliza o concaite de misica progremétice de mensira muite
pura, pois a mdsica em si representc a melodla do canto natural dos passarcs.
cuidadosamente franscrito. Escolnendo tromscrever esse canto, Messicen inspirou
Siscussdes sobre @ relacdo existente enfre @ notureza ¢ a aric ¢ aprosentou o
performer questSes referenles oo equilibrio da hablidade técnica e as emogdes e
imagens exislenles por (ras ¢ entadas <o planc, a
ficula loca uma passagem Solo Inspirada ne canle do passare. O pieno enlra
imeciclomente com uma frase que & eccada pela tiauls, estendida e que depois
retornc para umo se¢Bo semelnarte ao inicio. O mesme material proporcions o base
para o secdo répids no final. A peco foi escrita aeds um ceriodo de pesauisas sobre o
sericlisme &, mesme N30 sendo sua primeir peca & utlizar o canto de péssaros, o @
primeira o ser caseacc nieiramente nesses sons, prenunciandc suas composicées
futuras Inspirodas mas exfensomente nesses cantos como om Olseoux Exotiques
(1955-56) ¢ Cotalogue d olscoux (1956-58).

Sonata para Flauta e piane (1927) - Erwin Schulholf (1894-1942)

Erwin Schulhoff era compositor & planista tcheco, importante em sua époce pora ©
desenvolvimonto do musica cidssica no Inicio do século XX. Perssquido pelo regime
nozista par 567 [udey ¢ por 5uas IGeIas Poit cas rasicais, fol deportado para um campo
de conceniracéo na Bavaria. ande veio a lalecer um ano depeis. Sua Sonata para Flouta
= Pano (1927) faz parte do lerceira fose composicicnal, o mois prolifica, onde
mescia elemenlos neoclassicos, jozz e nilmos de variadas culluras. Schuho!! inhe uma
taciidade porlicuar de Incorporar elarr e rilmos de jazz com
experimentos de politonalismo, tazendo com Gue Scassem Naturals GOS UVIGOS @ 1550
fica cloromente demonstraco em sug Sonato.

Sonata n.2 para piccolo e piano (2006) - Malt Smith (b1984) (estreia

A Senata n2 o jovem compesitor Malt Smith teve sua estreio em julhe de 2006
Estandc enltre os nomes de malor desloque enlre os composilores paro piccalo,
fiout sta e compositor esludou llauto com lon Clarke, Phillipa Dovis, Sarch Newoold,
Sharen Williams (piccalo) & Adam Melvin (compesicae) na Guidhall School of Music
and Droma. Suas obros sao tecadas e, festivais & concerlos =, var os paises. No ane de
2013, Smith fei agraciado com o primeira lugar na *Jan Gippe Interrational Piccolo
Competition”, & princ pal competicde de fomentc & compesicde e cbros para ©
instrumento, com sua ceca Senata .3 o the Nih Degree...
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APENDICE C - LINKS PARA OS RECITAIS

RECITAL DE QUALIFICACAO
1) G. P. Telemann — Fantasia n® 10 em fa menor:
https://www.youtube.com/watch?v=fupOtGGVUIY
2) Toru Takemitsu — Itinerant for flute solo:
https://www.youtube.com/watch?v=7Q-Ph0qSxnk&t=14s
3) Olivier Messiaen — Le Merle Noir:
https://www.youtube.com/watch?v=Cbk9hlUT0h4&t=6s
4) Erwin Schulhoff — Sonata para flauta e piano:
https://www.youtube.com/watch?v=CfPI19kMa7Y M&t=163s
5) Matt Smith- Sonata n°2 para piccolo e piano:

https://www.youtube.com/watch?v=B8zlraELEJ0&t=612s

RECITAL DE DEFESA
1) G. P. Telemann — Fantasia n°6 em ré menor:
https://www.youtube.com/watch?v=SrHFScxTMoQ
2) Mike Mower — Sonata para piccolo e piano:
https://www.youtube.com/watch?v=AN_UQVhpVNw
3) Daniel Dorff — Flash! para piccolo e piano:
https://www.youtube.com/watch?v=1QmeQrHMXwg&t=104s
4) Osvaldo Lacerda — Sonata para piccolo e piano:
https://www.youtube.com/watch?v=fApH_oXkUrQ
5) Heitor Villa-Lobos — Assobio a Jato para flauta e violoncelo:

https://www.youtube.com/watch?v=Q2SFLymXKkGI
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