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Resumo

O presente trabalho, de caracter performativo e tedrico, sobre o tema Recital de canto lirico:
Apogiatura na Musica de Mozart, visa analisar as caracteristicas musicais do periodo classico
na interpretacdo do canto erudito. Para a sua realizacdo, foi utilizado o método histérico, para
discorrer sobre a vida do compositor Mozart (1756-1791) e investigar a origem e 0 contexto
das suas obras, visando o reconhecimento das caracteristicas musicais do seu periodo, bem
como o método laboratorial que contribuiu para a analise dos diferentes tipos de ornamentos e
a compreensdo das estratégias interpretativas. Estes métodos foram articulados com a pesquisa
bibliografica. Ademais, o uso de audio e video de intérpretes contemporaneos auxiliou o estudo
das obras escolhidas. A partir da aplicacdo destes métodos e processos, foi ciclicamente
possivel o apuramento consciente das obras em estudo. Espera-se que este projecto sirva para
demonstrar outras possibilidades de preparacdo do recital e possa contribuir para concretizar
outros estudos nesta area de formacdo. Entendemos que a aplicagdo desta proposta para outros
intérpretes pode vislumbrar novas constatacBes relevantes para o enriquecimento da

performance musical.

Palavras-chaves: apogiatura, canto lirico, ornamento, interpretacdo musical, Mozart, periodo

classico, musica classica ocidental, recital
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Abstract

This work, of a performative and theoretical nature, has as its theme Final Recital of Lyrical
Singing: Classical Music in Mozart's Coloratura. The work aims to analyze the musical
characteristics of the classical period in the interpretation of classical singing. For the
realization of this project, historical methods were used to discuss the life and investigate the
origin and context of the works of the composer Mozart (1756-1791), aiming at the recognition
of the musical characteristics of his period, as well as the laboratory method that contributed to
the analysis of the structure of harmonic progression, facilitating interpretive strategies. These
methods were articulated with bibliographical research. Furthermore, the use of audio and
video by contemporary performers helped the study of the chosen works. From the application
of these methods and processes, it was cyclically possible to consciously refine the works
under study. It is hoped that this project will serve to demonstrate other possibilities for
preparing the recital and may contribute to carry out other studies in this training area. We
understand that the application of this proposal to other performers can reveal new findings

relevant to the enrichment of musical performance.

Keywords: apogiatura, lyrical singing, musical interpretation, musical ornaments, Mozart,

western classical music, recital
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Capitulo I: Introducédo
0.1. Contextualizagédo do estudo
O presente trabalho surge no @mbito do trabalho de culminacdo do curso de licenciatura em
Musica na Escola de Comunicacao e Artes (ECA) da Universidade Eduardo Mondlane (UEM).

O mesmo tem por finalidade fazer uma abordagem exaustiva sobre o uso de ornamentos nas
obras Agnus Dei; Deh, Vienni non tardar; ridente la Calma; Torna di Tito a Lato e Vedrai,
Carino, do musico austriaco e compositor classico ocidental: Wolfgang Amadeus Mozart
(1756-1791).

O canto lirico, € conhecido como 6pera, € uma forma de canto altamente técnica que se destaca
pela producéo de sons limpidos e poderosos. Funciona por meio da voz humana, onde cantores
liricos utilizam as cordas vocais e a cavidade oral para criar masica. O canto lirico requer um
controle vocal extremo para atingir notas bem agudas e sustentadas, bem como uma excelente
colocacgdo vocal. Onde se destaca a sua técnica refinada e pela capacidade de projetar a voz de

forma potente.

Ornamentos musicais as notas adicionadas a melodia para embeleza-la, abrindo espaco para a
expressao musical, podendo ainda mostrar o virtuosismo do musico. Sendo que neste presente
trabalho iremos focar no ornamento que se chama apogiatura. Desta feita iremos demostrar

através do recital este ornamento.

O curso de licenciatura em Mdusica na ECA estd orientado para as vertentes cientifico-
pedagdgica e a performativa, que foi aqui escolhida para a apresentacdo deste trabalho de fim

do curso.

O trabalho apresenta a seguinte estrutura: introducdo, com o contexto, justificativa, problema,
hipoteses e objetivos do estudo; a revisdo bibliografica, onde é feito o enquadramento teérico; a
metodologia do trabalho; a discussdo e analise de dados e, por fim, as conclusdes e as

referéncias bibliograficas e 0s anexos.

0.2. Justificativa

Motivou a escolha do tema, o envolvimento da pesquisadora com o canto lirico durante a sua
formacéo, o que se intensificou com os trabalhos que a mesma fazia nos grupos de canto fora
das instituicbes de ensino de musica, onde ao preparar um recital, geralmente nao aprofundava o
estudo dos elementos estruturais e estilisticos das composigdes, sendo sua maior preocupacao
apenas a execucdo. Ou seja, no processo da sua formagdo em canto, dentro e fora das
instituicOes formais, a pesquisadora preocupava-se exclusivamente com a execucdo da melodia

principal, sem fazer um estudo pormenorizado e analitico das obras, deixando de lado outros



elementos, dai que, muitas vezes, ndo alcancava conscientemente o verdadeiro conteudo

proposto pelo compositor.

Assim, admitindo que o uso de técnicas de canto pouco sugeridas ou apropriadas pode
influenciar na qualidade vocal e de todo o trabalho musical, a pesquisadora vé a necessidade de
melhorar suas habilidades em canto, como performer?, e de desenvolver novas habilidades para

orientar outras pessoas que se interessam pelo mesmo.

Deste modo, julgando que todo o cantor precisa de conhecer técnicas bésicas de postura e do
uso da voz (respiracao e apoio, colocacdo e impostacdo, diccdo e interpretacéo), a fim de usar
sempre que necessario, a pesquisadora viu a relevancia de conhecer e compreender as
implicacGes por si apreendidas — aplicadas em mdsica cléssica e suas possiveis adaptabilidades

—, de modo a contribuir para enriquecer o atual contexto artistico da masica mogambicana.

E assim que surge este trabalho, no qual a pesquisadora espera aprimorar a técnica de canto
classico, da preparacdo a apresentacdo publica, conferindo maior familiaridade com o mundo
artistico da voz como instrumento. Para além deste contributo a nivel pessoal, o trabalho podera
contribuir também para a academia, com a disponibilizacdo do material escrito e audiovisual a
ser produzido e a interacdo com os colegas ainda em niveis iniciais de formacéo, tanto os que
irdo colaborar na preparacao do recital como os que poderdo usufruir da experiéncia nos acervos
da ECA.

Por fim, este trabalho destina-se a ser usado como uma ferramenta que auxilie os intérpretes a
repensarem as estratégias interpretativas que podem facilitar o seu trabalho no palco, e também

a sociedade em geral, que de forma direta ou indireta é o beneficiario ultimo do produto mdsica.

0.3. Problema

Na musica classica ocidental, os ornamentos sao escritos pelo compositor, em pequenas figuras
musicais inferiores as restantes figuras principais de uma obra musical e, cada ornamento tem a
sua propria forma de execucdo. Por outro lado, a masica do periodo classico europeu, no caso
em apreco, a de Mozart, era composta seguindo determinados ritmos pré-estabelecidos e

constantes.

Sucede que, apesar da forma precisa na escrita e na execugdo, 0S ornamentos apresentam um
elemento de incerteza: eles podem ser prolongados ou encurtados conforme a vontade do
musico. Este facto ocorre pela predominancia da natureza subjetiva em relacdo a objetiva da
musica, surgindo dai a seguinte questdo de pesquisa: como é que o musico pode executar 0s

ornamentos musicais sem distorcer a base ritmica da musica?

! Termo em lingua inglesa, sem equivalente direto em lingua portuguesa, usado para se referir a um ou uma artista
que se dedica a actuaces de palco ao vivo.



0.4. Hipoteses
Hi: Os ornamentos musicais estdo sujeitos ao intérprete e sempre alteram a base ritmico-

musical.

H>: Os ornamentos musicais podem ser executados de diferentes maneiras sem alterar a base

ritmica da musica.

0.5. Objetivos
0.5.1. Geral
Compreender como é que sdo executados os ornamentos da apogiatura definida, de Mozart.

0.5.2. Especificos
— ldentificar as caracteristicas musicais do periodo classico e confrontar as obras
definidas;
— Aplicar as possiveis técnicas musicais para a melhor execucdo da apogiatura definida;
— Demonstrar, através de um recital (em palco), os ornamentos da apogiatura definida.



Capitulo 11: Revisdo Bibliografica
Este capitulo é reservado a exposicao teorica sobre o objeto de estudo. Nele s&o arrolados os
principais autores e acervos bibliograficos consultados na concegéo e prossecucdo do trabalho.

1.1. Conceptualizacao

O recital musical carrega consigo termos e conceitos cujo conhecimento se julga necessario.
Assim, este capitulo € composto pela definicdo e discussdo dos principais termos usados no
texto e o enquadramento ou demonstracdo das bases teoricas que fundamentam o estudo,
procurando-se aproximar teoricamente o tema proposto e as concegdes ja existentes, de forma
sistematica, com enfoque para uma literatura ligada a interpretacdo e performance vocal, e a
contextualizagio do periodo classico (PRODUCAO ACADEMICA, 2011, pp. 16, 25).

1.1.1. Masica Classica Ocidental
A musica é considerada por diversos autores como uma préatica cultural e humana, que oferece a

alma uma verdadeira cultura intima e deve fazer parte da educacéo do povo (GUIZOT, 1994).

N&o se conhece nenhuma civilizacdo ou agrupamento que ndo possui manifestagdes musicais
proprias. A masica € uma forma de arte, considerada por muitos como a principal, embora nem
sempre seja feita com esse objetivo (GUIZOT, 1994). Ela € a arte de combinar os sons de modo
a agradar os ouvidos (TOURINHO, 1996).

A mdsica classica é uma musica bem elaborada, que foge das tradi¢cGes populares; é uma masica
culta, refinada e agradavel, apresentada de forma instrumental, e caracterizada pela simetria e
equilibrio sonoro (GROUT e PALISCA, 2007). Teve sua origem na necessidade de aumento do
poder expressivo das melodias nos oficios religiosos, e chegou ao apice com os grandes génios
da musica, entre eles, Haendel, Bach, Haydn, Mozart e Beethoven (MARTINS, 1993).

A expressao “musica classica” passou a ser usada para representar a evolugdo musical no séc.
XIX, chamado século de ouro, dos grandes compositores (GROUT e PALISCA, 2007).

1.1.2. Historia da Opera

Segundo Pilotti (2009), a Opera € um dos géneros artisticos mais completos ja criados pelo
homem. E composta por duas partes, a parte musical, da responsabilidade do compositor, e pelo
libreto, que, geralmente é escrita por um libretista contando a histéria da Opera, podendo ser
original ou uma adaptacdo de uma historia existente. Para a sua execucgdo, € necessaria vasta
equipa técnica, responsavel pelos cenarios, iluminacdo, figurinos; e artistica, a saber, 0s

cantores, instrumentistas, maestros de coro e orquestra, diretores artisticos, e musicais.

A Opera é definida como sendo um drama musical, um dialogo falado, cantado e declamado

com acompanhamento de orquestra. Neste sentido, a dpera é um teatro em que as emocgoes



vividas pelos personagens sdo interpretadas pelos cantores, i.e, um teatro feito de mdusica
(KOBBE, 1919).

Para Pilotti (2009), a Opera surgiu no séc. XVI, na cidade de Florenca, na atual Italia, por
influéncia de pensadores e compositores da Camerata Florentina. Considera-se a 6pera “Dafne”,
de Jacopo Peri, como sendo a primeira da masica ocidental. Mas, como ndo se tem 0 seu
manuscrito completo, é a opera “Euridice”, de Peri e Caccini, que passou a ser a primeira dpera

Ccujo manuscrito existe ateé os dias de hoje.

KOBBE (1919), considera que a 6pera surgiu por volta de 1600, quando alguns intelectuais e
artistas italianos recriaram as antigas tragédias gregas, que incorporavam, para além das
palavras, a musica, porém a sua musica j& se havia perdido no tempo. Esta tentativa de

recria¢do, resultou em novo género.

No periodo barroco, a Opera adquiriu a caracteristica dramatica, visivel na saida do periodo
renascentista com as contribui¢cdes de Claddio Monteverdi, na sua composi¢do musical Orfeo,
de 1607, que reflete uma carga dramatica no libreto baseado em uma lenda grega. Monteverdi
empregou solistas, coro e uma orquestra com cerca de 40 musicos, enorme para os padrdes da
época. Por isso, ele é tido como o verdadeiro pai da Opera, por ter revolucionado a maneira de

compor e apresentar uma 6pera, da maneira como a conhecemos atualmente (KOBBE, 1919).

No periodo cléssico, outro compositor, Christoph Willibald Gluck, trouxe consideraveis
contribuicOes para a consolidagdo da Opera, ao escrever Orfeu e Euridice. Gluck € considerado
0 pai da chamada segunda reforma da dpera, o seu estilo de composicdo elevou o género a um

status maior no campo das artes (PILOTT]I, 2009).

Para compreendermos a Opera, é imperioso conhecer os diferentes tipos de vozes masculinas e
do enredo. No inicio das producdes de dpera, os teatros eram pequenos e as orquestras
reduzidas. Mesmo assim, cantar em uma Opera era um esforco consideravel. Com o tempo, a
Opera foi ganhando popularidade e mais espectadores, o que levou a ampliacdo das salas e o
aumento do volume das orquestras. A escrita das Operas se tornou cada vez mais exigente, 0s
compositores passaram a escrever musicas mais dificeis, cantar em uma Opera tornou-se uma
espécie de proeza atlética, na medida em que se exigia dos cantores musicalidade, timbre
caracteristico, volume e capacidade de atingir notas que védo do grave ao agudo numa amplitude
muito grande, pois os espetaculos ndo tinham amplificacdo eletrénica como nos dias de hoje
(ERLICHMAN, 2013).

Para o maior aproveitamento das vozes masculinas e femininas, foi feita uma classificacdo em
seis categorias. As vozes femininas foram colocadas entre as trés primeiras, mais agudas. Havia

também as vozes dos castratis, extintos no séc. XIX, que eram homens que podiam cantar no



mesmo registo que as mulheres porque tinham sido castrados ainda criangas de modo que as
suas vozes ndo permanecessem agudas e ndo sofressem as mudangas normais durante a
adolescéncia. O soprano é a voz mais aguda que se subdivide em: ligeiro, voz mais leve e
flexivel e luminosa, ideal para personagens jovens; dramatico, ligado as mais vividas; mezzo-
soprano, uma voz intermédia entre as quatro, para personagens sensuais e sedutores; e
contraltos, que por serem vozes ainda mais graves, sdo destinadas a papéis de mulheres mais
velhas (ERLICHMAN, 2013).

Entre as vozes masculinas, o tenor que é a mais aguda, interpretava o heroi, o bom caracter da
histdria. O baritono, uma voz intermédia, dentre as masculinas, era destinada a um personagem
mais maduro. E o baixo, voz mais grave, ao cantar o publico fica com a impressdo de estar a

ouvir uma pessoa poderoso, um rei ou um imperador, ou um idoso (PILOTT, 2009).

Regra geral, existia uma ordem pré-estabelecida para a escrita dos libretos e das composicdes: o
personagem de tenor ama a do soprano, o vildo da histéria, que tenta impedir esta histéria de
amor € o baritono. O mezzo-soprano é aquela que a também ama o tenor, portanto a rival do

soprano. O baixo serd o pai e a contralto a feiticeira (PILOTT, 2009).

1.1.3. Avria e Recitativo
As primeiras Operas seguiam um roteiro fixo, que era composto pela abertura: momento em que
SO a orquestra atuava, e pela parte recitativa ou cantada, que era 0 momento do dialogo entre os

artistas. Por sua vez o didlogo era dividido em duas partes: o recitativo e a aria.

Recitativo ¢ uma forma de composicdo musical usada frequentemente em dperas, oratérios e
cantatas. Nesta forma, o cantor usa o tempo da fala, prolongamento das silabas ou vogais, e ndo
0 andamento da mdusica. O recitativo pode ser cantado por um ou mais solistas, por uma linha
melddica sem acompanhamento, e havendo acompanhamento de orquestra ou de um
instrumento, serd responsivo durante as pausas do cantor. O objetivo do recitativo é o de se
aproximar da cadéncia e das inflexdes de uma recitacdo, ficando entre o canto e a fala
(HARPER, 1996).

O recitativo € dividido em trés partes, 0 seco, o instrumental e 0 acompanhado. No recitativo
seco, composto apenas pelo baixo continuo: cravo ou 6rgédo e violoncelo, 0 acompanhamento
instrumental é reduzido ao minimo. O acompanhado ¢ a forma de recitativo na qual a orquestra
intervém, como reforgo aos acordes tocados pelo cravo, como uma base sonora, com as fungdes

de pontuacéo do texto do solista ou como complemento dos didlogos (DOURADO, 2004).

A aria designa uma musica composta para um ou Vvarios solistas com acompanhamento musical.

As primeiras arias eram composi¢fes que faziam parte das Operas, cantatas ou oratorias. Em



1602 Giulio Caccini, chamou as can¢des de caracter estrofico de arie, que faziam parte da sua
obra intitulada Le nuove musiche, uma composi¢do vocal com acompanhamento de violoncelo
ou cravo. A partir desta publicacdo, a palavra &ria passou a ser usada nas composicoes
semelhantes, normalmente aquelas de estilo simples e de facil interpretacdo, mais tarde

Monteverdi usaria este termo dentro da sua dpera, Orfeo.

Foi Alessandro Scarlatti que estabeleceu, no séc. XVIII, uma forma mais desenvolvida da ABA
ou a aria da capo. Apesar das criticas de Rosseau Gluck, considerando esta forma
excessivamente dramatica, ela perdura por séculos. Sao alguns exemplos de compositores que a
usaram: Mozart, Rossini, Bellini e Verdi, criando um momento em que os solistas demonstram

as suas qualidades técnicas e exibem as suas habilidades de representacdo (HARPER, 1996).

As érias eram feitas para expressar um determinado sentimento ou afeto, um determinado
estado de humor ou de espirito e para exibir as qualidades técnicas do cantor. Assim, segundo

Dourado (2004), varios tipos foram criados, nomeadamente:

» aéria buffa, que representa humor e boa disposicéo;

= aaria con motto, onde se utilizava um motivo musical que aparecia em toda a obra nas
partes intermediarias entre as pausas da voz;

= aariadacapo, em que se repetia a primeira parte depois da segunda;

= aéria cantabile, aria lenta que representava os sentimentos de humildade ou saudade;

» aéria di portamento, feita com notas longas para representar tristeza ou devogao;

= aéria di mezzo carattere, em que o acompanhamento instrumental contrasta com a voz,
feita para caracterizar o modo de ser de um personagem;

= a aria parlante, que continha um pequeno recitativo, destinado a fazer a ac¢do do
avancar do drama;

= aariadi bravura, com imensa coloratura, para representar a guerra ou a raiva; e

* adria all 'unisono, com acompanhamento em unissono, para representar a esperanga.

1.1.4. Ornamento

Em musica, sdo chamados ornamentos os desenhos musicais de embelezamento e decoragéo das
melodias ou acordes, expressos atraves de pequenas notas ou sinais especiais (LIRA, 2005, p. 1;
MARQUES, 2014, p. 3; RICARDO, 2014, p. 3). Sdo ainda notas ou grupos de notas
acrescentadas a uma melodia com a finalidade de formosear as notas reais da melodia (MED,
1996, p. 293).

Notas reais sdo todas aquelas que integram uma melodia. Estas notas também podem ser

ornamentais quando ndo estiverem integradas dentro do acorde momentaneamente registado ou



executado. Estas notas sdo também consideradas notas melddicas (NM), sendo diatonicas ou
cromaticas e ndo sdo membros de um acorde (KOSTKA & PAYNE, 2015, p. 157).

Desta forma, este estudo inclui dois (2) tipos de NM: o primeiro estd diretamente conectado a
linha melddica (notas reais ou melddicas, ndo membro do acorde). Este grupo de ornamentos
acontece num tempo ou fracdo de tempo especifico e preciso da obra, e quando retirado da
melodia, ela perde sua completude. O segundo tipo de ornamentos (pequenas notas
acrescentadas a melodia) esta indiretamente conectado a linha melddica, pois quando retirada da

melodia, ela continua com o seu sentido e contorno melddico.

Para Zamacois (2009, p. 195), este ultimo grupo de notas ndo tém um valor real na contagem
dos tempos dentro do compasso. Os sinais representativos destas notas ornamentais colocam-se
por cima ou por baixo da nota principal que ornamentam e, ainda fora da pauta sempre que tal é

possivel. Para este autor, as notas ornamentais apresentam uma abertura interpretativa.

A colatura é 0 mesmo que ornamentacdo floriada em musica vocal, frequente na Opera italiana.
Consiste em fazer devorteiros vocais, melismas rapidos, usar vogais e fazer um caminho
musical como se fosse um ornamento. Na musica classica, had nove (9) tipos de ornamentos,
cada um com caracteristicas proprias sobre as notas, que englobam: trinado (trilo), mordente,
grupetto, tioreia, appoggiatura (apojatura), portamento, cadéncia (cadenza), arpejo e glissando.

Veja-se abaixo.

1.1.4.1. Acciaccatura

A acciaccatura € um ornamento muito curta que significa esmagar. Ela é tocada antes, da nota
principal antes de ser tocada. E escrita como uma pequena colcheia com um traco atravessando
a sua haste e fica antes da nota principal. Nao € incluida na contagem do valor de tempo da nota
principal (VACCALI, 1986).

Para Alvarenga (2009, p. 147),
“Apogiaturas breves ou acicaturas: sao pequenas notas de rapido valor que precedem a
nota principal e da qual tiram uma minima parte de seu valor. Sdo representadas por uma
colcheia cortada. Como o seu valor ¢é tirado da nota que lhe segue, sdo, quase sempre,

executadas muito rapidamente, dependendo unicamente do andamento do trecho.”

Figura 1: Acciaccatura
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1.1.4.2. Appoggiatura
A apoggiatura é & esquerda e € ligada na nota principal. E sempre tocada no tempo da nota
principal. (SANCHEZ, 2011).

A apoggiatura é determinada pelo valor da nota principal. Quando aparece na partitura, ela
ficard com a metade do seu valor da nota principal e sta com o restante. Mas se a nota principal
tiver ponto de aumento, a apojatura, levara dois tercos do seu valor. Ela pode ser ascendente,
quando passa da nota abaixo para nota principal ou descendente, quando passa para a nota
acima da nota principal (ZIMMERMANN, 2019).

Para Alvarenga (2009, p. 147),
“A apogiatura ou apojatura pode ser longa, breve e dupla. A apogiatura longa tira a nota
original (nota principal) no compasso simples, a metade do seu valor, se divisivel por
dois, e 2/3 se for divisivel por trés (ou seja, do valor binario e ternario, respetivamente).

No compasso composto toma o valor inteiro da primeira nota ligada.”

Figura 2: Appoggiatura

r
1.1.4.3. Grupeto
O grupeto é uma sucessdo de quatro notas, onde se toca a nota acima, a nota principal, a nota
abaixo e depois a nota principal. A sua duracdo global dependera do contexto em que o
ornamento esta a ser tocado. O grupeto pode ser escrito com um sustenido ou um bemol,
indicando a alteracdo da nota real; pode aparecer em forma de um S virado para cima, neste
caso se toca a nota superior, a nota em si, a nota inferior e a nota em si; quando aparece com um

S virado para baixo, se toca a nota inferior, a nota em si, a nota superior e a nota em si
(ZIMMERMANN, 2019).

Para Alvarenga (2009, p. 138),
“O grupeto é formado por um pequeno grupo de trés ou quatro notas, onde se combina a
nota principal com a nota de passagem superior e inferior. O grupeto entra no compasso
tirando uma parte da nota principal, e outra parte final da nota antecedente. Representa-
se por meio de um sinal em forma de S maiusculo, em posicdo horizontal: (pode ser
indicado também com as figuras), ou em posicéao vertical, S, quando entdo se denomina

grupeto invertido (neste caso, a execucdo comega com a nota inferior).”
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Figura 3: Grupeto
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1.1.4.4. Trinado (trino)

Existem muitos tipos de trinado, e cada um é usado em uma situacédo especifica. Do modo geral,
0 trinado tem trés partes: a preparacdo, o desenvolvimento e a terminacdo. A primeira parte €
uma apoggiatura tocada dentro do tempo da nota principal, ou seja, duas notas subindo a nota
principal. O trinado pode aparecer com outras notas escritas antes dele, nesse caso, a primeira
das duas notas sera colocada na nota principal, as duas notas e as do trinado terdo o mesmo
valor de tempo. O trinado pode ser ascendente, se a preparacao tiver duas notas descendo até a
nota principal ou descendente se for o contrario (NEUMANN, 1983).

Para Alvarenga (2009, p. 138),
“Trinado ou trilo ¢ a execugdo rapida de duas notas vizinhas, que se alternam
rapidamente por toda a duracdo da nota principal. O som auxiliar € sempre o superior,
no intervalo de um tom ou de um semitom. O trinado deve se submeter a divisdo do
compasso. E indicado com o sinal ou com a abreviatura tr colocada sobre a nota

principal. Executa-se comegando, normalmente, pela nota superior.”

Figura 4: Trinado (trino)

ir

E

1.1.4.5. Mordente

Este nome vem do verbo latino mordere que, literalmente. No séc. XIX, o mordente era escrito
como um sinal de tremor. Era uma sequéncia de trés notas, se for um mordente inferior, toca-se
a nota principal, a nota abaixo e o retorno a nota principal e, se for superior, a nota principal, a
nota acima e se volta a nota principal. Pode ser cromatico se for atravessado por uma linha na

posicéo vertical e diatonico quando é uma linha de tremor simples (ZIMMERMANN, 2019).

Para Alvarenga (2009, p. 142),
“Mordente ¢ o batimento da nota principal com a sua segunda inferior. Entra no
compasso tomando o tempo da nota principal. Quando sobre notas curtas, demora-se um
pouco sobre a nota principal. Nunca é ritmada em tresquiéltera. Pode ser simples, com

trés notas, ou dobrado, com cinco notas.”
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Figura 5: Mordente
ol
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1.1.4.6. Arpejo

E um acorde que deve ser arpejado, ou seja, tocado em notas singulares, em forma de acréscimo
sonoro até a Ultima nota. Ele pode ser colocado em um pentagrama ou em ambos. Pode ser
tocado do topo do acorde até a nota mais grave, se a linha ondulada a esquerda do acorde que o
representa tiver uma seta apontando para baixo ou o contrario, se a linha que o representa
estiver virada para cima (NEUMANN, 1983).

Para Alvarenga (2009, p. 149),
“Arpejo, € a repeticdo sucessiva das notas de um acorde, do grave para o agudo e vice-
versa. O arpejo € indicado de varias formas: com pequenas notas; com uma linha
ondulada ou tremulada; com um semicirculo; com a palavra arpejo (arp.); com um trago
transversal sobre o acorde ou sobre a cauda das figuras. O arpejo tira o seu valor das

notas principais.”

Figura 6: Arpejo

1.1.4.7. Portamento

Vaccai (1986) coloca o portamento da seguinte maneira:
“...we must be content with adding that the Portamento can be taken "by Anticipation"
or "by Posticipation"! By the first of these methods, the singer attacks the value of the
following note with the vowel of the preceding syllable, as was shown in the rules given
for Lesson 1. In certain phrases, where a great deal of sentiment has to be expressed, this
manner is highly effective. For this very reason it must be used very sparingly, as in
abuse it sounds affected, and the music grows languishing and mono- tonous. By the
second method, which is less common, the singer attacks almost imperceptibly the

syllable that follows with the value of the syllable that precedes.”

E assim que o portamento era visto 2 séculos tras quando Nicolld Vaccai escreveu o seu método
de canto, e continua a ser seguido desta forma por cantores, principalmente os que se dedicam &
musica vocal romantica (NEUMANN, 1983).
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Alverenga (2009, p. 141) coloca o portamento da seguinte maneira,
“Portamento ¢ a passagem ligada de um som a outro. O valor do portamento € tirado da
figura principal. Pode ser de duas espécies: A primeira espécie é composta de notas de
passagem que ligam dois graus de um movimento melddico; A segunda espécie tem a

terca preenchida por uma nota de passagem, com a nota principal acentuada.”

A definicdo de Alverenga (2009), se a semelhanca muito da definigdo de apogiatura dupla de
Neumann (1983).

Figura 7: Portamento
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1.1.4.8. Glissando

Glissando ou notas glisadas ou ainda flatté € um grupo de duas ou mais notas colocadas antes da

nota principal. No compasso, tira o valor da nota que lIhe segue. Assim, a acentuacao deve cair
sempre na nota principal. Existem dois tipos de glissando: o primeiro é composto por notas que
procedem por graus; o segundo é composto por duas notas de passagem, sendo uma inferior e a
outra superior (ALVARENGA, 2009).

Figura 8: Glissando

Notagdo Execugio
f f

Também chamado de floriado, este ornamento é um grupo de notas que intercalam as duas

1.1.4.9. Floreio ou tirata

notas da melodia. Na sua execugdo sempre se retira 0 valor da nota que o antecede. Para se
executar, deve se ter em conta os valores das figuras, da quantidade e a maneira do agrupamento
as notas, bem como da dire¢do do trecho melddico. Para os cantores deve se ter em conta o

caracter do personagem ou da situacdo que este interpreta (ALVARENGA, 2009).

Figura 9: Floreio ou tirata
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1.1.4.10. Cadéncia
A cadéncia pode ser ritmica, quando ha uma determinada sequencia de compassos em que se

repete as pausas, 0S acentos e as progressdes hormonicas que indicam um determinado
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andamento e ritmo. Ela é harmdnica quando se usa uma sequéncia de padrdes de acordes em
concordancia com as suas fungGes harménicas de modo a produzir um efeito harmonico
particular desejado. E pode ser melddica quando o compositor decide dar uma certa liberdade ao
intérprete. Este tipo é colocado logo apds a uma suspensdo, a nota ndo tem um valor fixo, retira-
se as barras de compasso (BENNET, 2003).

Nos periodos barroco e classico da musica ocidental, era uma forma de improvisa¢do, mas com
os limites determinados pelo compositor. Mas no final do séc. XIX e seguintes tornou-se
comum que 0s intérpretes criassem as suas proprias cadéncias com base nas do compositor, deta

forma ha novas notas musicais em cada apresenta¢do musical (ZIMMERMANN, 2019).

Figura 10: Cadéncia
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1.1.5. Interpretacdo musical
O termo “interpretagdo” € considerado um termo antigo e remonta a antiguidade greco-romana.
Etimologicamente, se presume que 0 verbo latino interpretare tem a sua origem na expressao

“inter petras”, que significa “entre pedras” (FRANK, 2010).

A interpretacdo em musica significa “leitura singular de uma composicdo com base em seu
registo” (FRANK, 2010, p. 747) “e, de preferéncia, do registo original que é a partitura musical,
uma espécie de roteiro ou mapa para se chegar ao tesouro ou a verdade da obra” (Dourado,
2004, apud Ciszevski, 2010, p. 748); ¢ “a elucidagdo de uma obra e de suas relagdes internas
com a finalidade de mostrar o que a obra esta dizendo ou fazendo [...]” (LEVINSON, 2001, p.
33, apud WINTER & SILVEIRA, 2006, p. 64).

Na tradicdo classico-roméntica vienense?, a interpretagio musical representa uma questdo
crucial que exige do intérprete grande responsabilidade; dai que para a musica e o ato de
apresentar pelo artista serem compreendidos antes da apresentacdo musical, € necessario que o
musico-intérprete (seja vocalista, regente ou instrumentista) faga uma aproximagdo o mais real
possivel do pensamento musical de seu compositor (KAPP, 2002, p. 458, apud FRANK, 2010,
p. 748).
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Apoiando-se em Grassi, Kapp afirma que o “conceito de interpretar implica, portanto, uma

espécie de “musicologia aplicada®”

, na qual o acesso a “esséncia” ou “verdade” da obra nao
acontece espontaneamente, isto é, usa-se uma via, neste caso ndo a intuicdo direta, mas sim por
meio de uma postura refletida e ponderada, estando sempre acompanhada por informacdes tanto

tedricas quanto empiricas adicionais” (CISZEVSKI, 2010).

Pareyson (1989, p. 168, apud WINTER & SILVEIRA, 2006, p. 67) apresenta uma abertura em
seu conceito, defendendo que a interpretagédo

é um processo no qual gradativamente vao sendo revelados aspetos de uma
imagem correspondente da obra, ndo sendo em si mesma, mas conectada com
diversas possibilidades que se modificam no decorrer do percurso a partir de
descobertas, revelacoes, verificacOes, corregoes, etc.

1.1.5.1. Elementos da interpretacdo musical
Para que a interpretacdo seja plena e saia com perfeicdo, o intérprete deve selecionar varios
elementos musicais, psicologicos e fisicos adequados para 0 meio da sua performance. Nesta

interpretagdo é, segundo Cerqueira, Zorzal e Avila (2012, p. 98),

Fundamental que o intérprete realize um estudo consciente das diversas
variaveis presentes na pratica vocal, direcionando sua concentracéo de forma
eficiente ao aspeto que deseja trabalhar, utilizando as ferramentas de estudo que
julgar necessarias e buscando a realizacdo da passagem de acordo com sua
interpretacdo vocal. Cada obra é um estudo de caso, com inimeras combinagdes

possiveis de articulagdes musicais e motoras.

A interpretacdo musical é traduzida através de uma execucdo e performance. A interpretacdo e a
execucdo de uma obra musical pressupdem a realizagdo de escolhas intimamente ligadas a
compreensdo prévia da obra. Como indicam Cerqueira, Zorzal e Avila (2012, p. 98),
dependendo das escolhas adotadas, o intérprete propfe diferentes interpretacbes para uma

mesma obra, influindo na mensagem difundida.

Para fundamentar essas escolhas, € necessario embasa-las em um conjunto de conhecimentos
sobre a obra a ser estudada, sejam elas tedricas, instrumentais, historico-sociais, estilisticas,
analiticas, baseadas em praticas interpretativas de época. “Esse conjunto de conhecimentos e
informacdes fornece elementos que influenciam a interpretagio e uma obra e,
consequentemente, a performance” (FISCHER, 2010, apud CERQUEIRA, ZORZAL &
AVILA, 2012, p. 21).
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Ao interpretar uma obra busca-se um ponto de equilibrio progressivo que articula o
conhecimento de varios elementos: “o conhecimento racional e a sensibilidade emotiva, o
passado onde a obra foi concebida e o presente onde é executada, o planeado e o esponténeo, a
técnica e a expressdo, entre outros” (TURANO, 2013, p. 10). Nesse sentido, gradativamente,
atraves da reflexdo e do aprimoramento da sensibilidade, 0 musico torna-se cada vez mais
consciente desses fatores e consegue encontrar de forma mais plena o seu ponto de equilibrio

nesse dialogo (lbid., idem).

Para a interpretacdo de uma obra musical € recomendado explorar os recursos idiomaticos de
cada periodo histdrico — tdo diversos quanto o nimero de instrumentos musicais existentes —,
além do desenvolvimento técnico e musical que o intérprete adquira através da pratica, seja
acompanhado ou ndo de um sistema musical registado em algum tipo de notagéo. Kivy (1997,
apud MADEIRA, 2015, p. 4) confirma que “os padrdes estéticos do periodo no qual uma

musica foi composta devem ser levados em consideragdo na sua interpretagdo.”

Segundo Madeira (2015, p. 4), a interpretagdo de uma obra musical ¢ vista como o “modo
através do qual o musico expressa a pega para uma plateia.” Entende-se que o intérprete tem a

missao de fazer chegar a intencdo do compositor através da interpretacdo.

No periodo classico e suas épocas antecedentes a liberdade dos intérpretes de colocar sua
personalidade na mdsica era considerada como um direito que somente poucos compositores
seriamente aceitavam (BROWN, 1999, apud MADEIRA, 2015, p. 4). Assim, havia uma grande
preocupacdo do intérprete com as intengbes do compositor, mas atualmente também sdo

observados os interesses do intérprete, conforme a sua experiéncia e formacéo.

De qualquer forma, o intérprete deve obedecer ao minimo as linhas gerais que o compositor ou
partitura sugerem, tendo sempre em mente que a musica é uma arte dinamica que sofre
constantes mudangas. N&o havendo a observancia desta flexibilidade, Brown (1999, apud
MADEIRA, 2015, p. 4) caracteriza 0 intérprete como “um musico de pensamento conservador ¢
talvez inadequado, considerando o ponto de vista de que o ato de interpretar inevitavelmente

tera aspetos do contexto e vivéncia do intérprete.”

Segundo Madeira (2015, p. 4), no processo da realizagdo sonora da partitura, o compositor

emerge através da arte do intérprete que

[...] se torna responséavel pela decodificacdo e transmissdo do material escrito e,
por isso, tem um papel de imensa importancia sobre o que chegar ao ouvinte.
Ele interage com a partitura, recriando 0 que 0 compositor quis expressar e,

desse modo, torna-se o co autor da obra.
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Em termos melddicos e harmdnicos, importa destacar que cada nota deve ser ouvida com
nitidez e soar com sua entonacdo e intencdo musical adequada durante a interpretacdo. Essa
necessidade de clareza é influenciada pela compreensdo das notas que momentaneamente
funcionam como melodia principal e as que servem simplesmente de acompanhamento, de

forma a acentuar a linha que precisa ser temporalmente enfatizada (MADEIRA, 2015).

Relativamente & interpretacdo de notas ornamentais, Linde (1979) prevé que a execuc¢do de uma
obra dependendo da compreensdo do intérprete do que estd escrito e como deveria soar
aproximadamente, escolhendo o melhor improviso para as ornamentacdes escritas. Esta
constatacdo é aplicada com rigor para 0s ornamentos que nao sdo notas reais da melodia

principal.

A ornamentacdo estd intimamente ligada ao andamento. Assim, em um andamento rapido a
ornamentacao tenderd a ser curta enquanto no andamento lento, haverd maior tempo para um
improviso mais longo e fragmentado. Ademais, Harnoncourt (1993, p. 139) afirma que as
“apogiaturas [...] tém forte influéncia sobre o desenvolvimento melddico, harmonico e ritmico

da obra”, o que exige maior atengdo do intérprete.

Partindo do que foi exposto, por interpretacdo musical pode ser entendido o ato de o musico
interpretar uma obra musical; o0 modo como este traz as ideias composicionais do autor ao
publico; as representacBes que o artista musico faz em funcdo de todas as nuances envolvidas e

que lhe sdo transmitidas pela obra musical (Linde, 1979).

1.1.6. Performance vocal
Entende-se por performance musical 0 “desempenho em uma exibigdo” ou “evento geralmente
improvisado em que o(s) artista(s) se apresenta(m) por conta propria”, sendo esta Gltima a mais

frequente manifestagdo performativa no campo artistico (“PERFORMANCE ART?”, s/d).

Paralela a esta visdo, Eric Clarke, dissertando sobre processos cognitivos na performance
musical, defende que “para alguém interessado no desenvolvimento musical, a performance
oferece um procedimento musical evidente que pode ser observado e avaliado de varias

maneiras, durante um periodo consideravel de mudangas continuas.”

Por outro lado, Chaffin, Imreh e Crawford (2002, p. 167), definem performance vocal como o
ato momentaneo da apresentagdo musical, a execucdo como etapa de estudo que envolve a
performance, e a préatica instrumental como todo o processo que envolve o trabalho do
intérprete, desde o aprendizado e aprimoramento do repertorio, memaoria e movimentos, até a

apresentacdo publica, onde trabalha-se com a interpretacdo, expressao, pronuncia, diccdo e

4 CitagOes encontradas num dos capitulos do livro ..., cujos dados de publicagdo ndo foi possivel aceder.
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controle da respiracdo, o que Ihe fara mais confiante no seu desempenho vocal (CERQUEIRA,
ZORZAL & AVILA, 2012, p. 100).

Cerqueira, Zorzal e Avila (2012, p. 100) ressaltam que a performance vocal se concentra na
memorizacdo a partir da leitura de partituras, autoensino e conhecimentos teoricos tradicionais
(percecdo, melodia, harmonia, ritmo, contraponto, ornamentos, entre outros). E a performance
que da corpo a técnicas tais como a voz do peito, onde ressoam as graves e uma voz mais densa,
voz de cabega (whistle) — técnicas de impostagdo plena e voz predominante de cabeca. Em
sentido amplo, estes afirmam que a performance cobre toda a extensdo do comportamento

musical.

A semelhanca da interpretacdo, o processo de performance vocal pode ser considerado como
uma atividade de producdo artistica que envolve a intuitividade, tradicdo, emocao, sensibilidade,
histdria, contemporaneidade e cultura do executante (VIEIRA & CARVALHO, 2011, p. 258).

Em suma, através da literatura acima apresentada compreende-se que existem divergéncias e
convergéncias sobre a interpretacdo e performance vocal, mas ndo se pode ignorar o
envolvimento e as experiéncias criativas do intérprete, compositor, audiéncia, meio, época,
entre outros aspetos como a tonalidade, métrica, relacdo melddica e harmonica. Ademais, a
interpretacdo e a performance vocal exigem, ambas, uma capacidade de controlo ritmico
temporal, bem como leitura de algum tipo de notacédo, para além da capacidade de coordenacao
em relacdo aos outros muasicos (BENNET, 2003).

1.1.7. Recital

Recital é a audicdo da musica vocal ou instrumental dada geralmente por um solista (BENNET,
2003). A preparacdo do recital € momento decisivo que exige capacidade na escolha do
repertdrio, planificacdo e execucdo rigorosa dos ensaios. Da perspetiva do conhecimento
musical, o recital abre uma janela rica e fascinante que nos leva ao mundo do pensamento
musical, que por sua vez representa uma realizacdo, por ser o resultado de um grande

investimento de tempo e esforco.

1.2. Enquadramento Teorico

Os primeiros trabalhos tedricos da ornamentacdo surgiram no séc. XV, na sua maioria de
autores italianos. Onde a ornamentacdo para o0 canto era concebida para ser uma expressao
musical abstrata, pois a preocupacdo era de demonstrar as emogdes do texto (NEUMANN,
1983).
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Na mesma epoca surgiu o estilo francés. Nela a ornamentacao vocal era associada as arias. Em
franca a ornamentagdo no alatde, para fins de articulacdo e acentuacdo, através de modificacoes
ritmicas das notas escritas (SANCHEZ, 2011).

De 1600 a 1800, o estilo instrumental italiano de ornamentacdo se desenvolveu de tal forma que
as vezes a obra original ja ndo era reconhecivel na interpretacdo. Desta forma exigia uma
habilidade virtuosistica da parte do intérprete, para além de que para o costume da época, 0
compositor escrever apenas uma estrutura da melodia, com indica¢des ornamentais que deviam
ser preenchidas pelo intérprete (SANCHEZ, 2011).

Em mdasica, sdo chamados ornamentos os desenhos musicais de embelezamento e decoracdo das
melodias ou acordes, expressos atraves de pequenas notas ou sinais especiais (LIRA, 2005, p. 1;
MARQUES, 2014, p. 3; RICARDO, 2014, p. 3), ou ainda notas ou grupos de notas
acrescentadas a uma melodia com a finalidade de formosear as notas reais da melodia (MED,
1996, p. 293).

Noras reais sdo todas aquelas que fazem parte integrante da melodia. Estas notas também
podem ser ornamentais quando néo estiverem integradas dentro do acorde momentaneamente
registado ou executado. Estas notas sdo também consideradas notas melddicas (NM), sendo
diatonicas ou cromaticas e ndo sdo membros de um acorde (KOSTKA & PAYNE, 2015, p.
157).

Para Zamacois (2009, p. 195), este Gltimo grupo de notas ndo tém um valor real na contagem
dos tempos dentro do compasso. Os sinais representativos destas notas ornamentais colocam-se
por cima ou por baixo da nota principal que ornamentam e, ainda fora da pauta sempre que tal é

possivel. Para este autor, as notas ornamentais apresentam uma abertura interpretativa.

Em suma, ornamento é o mesmo que ornamentacdo floriado em mdsica vocal, frequente na
Opera italiana. Na musica erudita, ha nove (9) tipos de ornamentos, cada um com caracteristicas
préprias sobre as notas, que englobam: trinado ou trilo, mordente, grupetto, apogiatura ou

apojatura, tioreia, portamento, cadéncia (cadenza), arpejo e glissando (ALVARENGA, 2009).

Desta forma, este estudo inclui dois (2) tipos de ornamento: o primeiro esta diretamente
conectado a linha melddica (notas reais ou melddicas, ndo membro do acorde). Este grupo de
ornamentos acontece num tempo ou fracdo de tempo especifico e preciso da obra, e quando
retirado da melodia, ela perde sua completude. O segundo tipo de ornamentos (pequenas notas
acrescentadas a melodia) esta indiretamente conectado a linha melddica, pois quando retirada da

melodia, ela continua com o seu sentido e contorno melddico (ALVARENGA, 2009).
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Notas acessorias da melodia, ou aspeto melddico, abrangem oito espécies: apogiatura;
portamento; trinado; mordente; grupeto; notas glisadas ou flatté; arpejo; tirata ou floreio.

1.2.1. Teoria da Performance Musical

Levando em conta que o presente trabalho gira em torno de um recital de canto lirico, julga-se
pertinente abordar sobre a teoria da performance musical. Para o efeito, pareceu-nos adequada a
abordagem de Chailey (1970, apud CERQUEIRA, 2011), de que aquela teoria esta estritamente
ligada, em termos histéricos, ao surgimento da performance e da educagdo musical, o que

remonta ao proprio surgimento da musica e a sua ligacdo com a histéria do Homem.

O autor acrescenta que, mesmo estando presente em todas as manifestagdes humanas —
agregando consigo a “danga e as artes cénicas” ou outras — nos primordios da Humanidade a
musica ndo era vista como sendo uma manifestacdo particular. Assim, houve necessidade de
transmitir os conhecimentos relativos a estas manifestagdes a outras geragoes, “realizada entdo
atraves de observacdo, audicdo e oralidade, tratando de habilidades para interpretacdo musical e

construgdo de instrumentos, entre outros” (CERQUEIRA, 2011, p. 4).

Como tal, desenha-se um modelo que pudesse servir de guia tanto para a busca de solucdes para
0s problemas de estudantes quanto de intérpretes que desejam elaborar um planeamento de
estudo mais embasado (CERQUEIRA, 2009, p. 108). O referido modelo considera que é na
pratica da musica de concerto que se deve concentrar, através da “memorizagdo, requerendo,
portanto, o desenvolvimento de habilidades especificas para a execucao deste repertorio”, sendo
necessarias pesquisas que permeiem o desenvolvimento de outras habilidades “como a
improvisacdo ou a leitura a primeira vista, por exemplo — sejam adicionadas ao modelo de

forma coerente” (ibid.).

Reforgcando as abordagens acima, Bernac (1978, p. 1, apud TRAGTENBERG, 2012) trata da
criacdo na performance musical e aponta o que considera de problema-chave da interpretagédo
musical, questionando sobre como deve ser estabelecida uma ‘intima correspondéncia’ entre a
investigacdo e a execucdo. As abordagens desta autora se figuram de extrema importancia para
este estudo, por chamarem atencdo para a necessidade de “investigagdao dos processos de
criacdo da interpretacdo do intérprete-cantor da chamada musica erudita ocidental, a partir de
sua comunicacdo com a obra criada pelo compositor, atraveés dos elementos presentes na
partitura” (TRAGTENBERG, 2012, p. 664).

No mesmo ambito, para Fubini (1994, p. 102, apud TRAGTENBERG, 2012, p. 664), a
“criagdo/ interpretagdo [...] carece de outros aspetos que ampliam o entendimento de sua
realidade: a existéncia da partitura e a natureza temporal da mausica, concertos e aspetos

estéticos, filosoficos, culturais, historicos e socioldgicos.” Assim, esta estabelece uma relagéo
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triadica “musica/partitura /intérprete ao caracter temporal da masica onde o intérprete traz a
musica congelada ao tempo real e ao espaco [...] esta por sua vez j& advinda de um tempo
anterior, na mente/corpo do compositor.” Nesta relacéo triddica, importa a comunicacdo que se
estabelece com a visdo sobre arte e complexidade, o que abre espaco para que a teoria dos
sistemas possa conciliar os varios campos de conhecimento e gerar uma proposta

interdisciplinar dentro do contexto interpretativo.

Segundo a teoria dos sistemas, este pode ser entendido como “um agregado de elementos que
séo relacionados entre si ao ponto de partilhar propriedades”, € pode ser aplicado a musica,
permitindo que esta seja compreendida como um complexo global que através da diversidade de
subsistemas “como a partitura, o intérprete, compositor”, apresenta temporalidades em um dos
parametros sistémicos: a composicao, no que refere aos elementos agregados, a sua quantidade
e diversidade, bem como o contributo para o nivel de informacdo do sistema
(TRAGTENBERG, 2012, p. 664).

Visto que o processo da concegdo de uma performance musical envolve tomada de decisdes
referentes a varios fatores, desde a selecdo de repertorio a apresentacdo publica, era julgado
necessario sistematizar o processo da referida tomada de decisdes. Partindo desta concecao, viu-
se a necessidade de encontrar um aporte tedrico que estivesse ligado ao processo de decisoes,

mas, mais ainda a musica.

Neste contexto, Lobo (2012, p. 20) apresenta uma proposta, na qual, relacionando a teoria da
tomada de decisdes a varias areas, como a administracao e a economia, considera as que mais a
exploram, e inclui o uso desta teoria para a musica, ao afirmar que “O musico, em particular, ao
ser contratado para realizar uma apresentacdo, tera de escolher, entre outras coisas, quais
musicas de seu repertorio ird tocar. Numa concessiondria de veiculos, um comprador estara

diante de varias opc¢des de marcas e modelos, e terd de decidir por um ou mais.”

Deste modo, para o processo de tomada de decisfes, ha suposi¢des a serem tomadas como base:
“os agentes que decidem possuem pleno conhecimento sobre todas as possiveis opgdes e tém

99,

consciéncia de todos os possiveis resultados de suas escolhas™; “os decisores sdo infinitamente
sensiveis as diferencas sutis [sic] entre as opgdes existentes” e a de que os decisores “sdo
totalmente racionais em relagdo as escolhas” (LOBO, 2012, p. 23). Estas premissas parecem

favoraveis para dar o necessario auxilio na tomada de decisdes para a prossecucdo deste estudo.

Por fim, uma vez este estudo envolver questdes de analise do repertorio musical a ser
apresentado (aos niveis que forem julgados pertinentes), segundo Piedade (2007, p. 2), “a
analise musical é uma ferramenta fundamental no estudo de qualquer repertério musical, pois

ilumina de forma reveladora o texto musical”, apontando para a necessidade de compreensdo da
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musica, que geralmente agrega questdes de valor performativo, rececdo pelo
ouvinte/consumidor, dai que o sentido musical nesta, exija a exploracdo de significados de
abordagens teoricas que espelhem as relagcbes musica-cultura-sociedade, em fungdo dos

objetivos do estudo.

Neste contexto, a teoria das tdpicas, que se configura, por assim dizer, nas figuras da retorica
musical, permite analisar a musica na sua dimensdo retorica, pois, esta envolve a teoria da
expressividade e do sentido musical (RATNER, 1980; AGAWU, 1991 e HATTEN, 1994, todos
citados por PIEDADE, 2007). Para tanto, por meio de convencdo cultural historica e tacita,
atribui-se qualidades ao discurso musical por via das suas unidades (palavra e pensamento), o
“controle da expectativa, da satisfacdo ou suspensdo das tensfes musicais geradas nos processos
formais da mausica tonal, o que comprovaria a importancia da emocdo e do significado na
musica” (MEYER, 1956, apud PIEDADE, 2007, p. 3).

Diante das abordagens tedricas encontradas durante a revisao da literatura, que oferecem, todas,
forte aporte para a compreensdo e analise do problema levantado, bem como para a realizacéo
de todo o processo do estudo proposto, uma vez que o principal foco desta proposta de pesquisa
seja uma apresentacdo performativa, pareceu mais adequado adotar as abordagens de Cerqueira
(2009), acerca da teoria da performance musical, que, por um lado, consegue agregar as
restantes abordagens e, por outro, configura-se de basilar para a conceituacdo dos aspetos a
serem tratados, tanto no &mbito tedrico como no prético, esta sera tomada como a teoria de base

e as restantes abordagens tedricas acima revistas poderdo ser acessorias.

Cerqueira (2009) apresenta 0 modelo (vide fluxograma 1) da teoria da performance musical,
demonstrando a inter-relacdo entre os diversos elementos presentes na pratica instrumental, o
que é corroborado pela teoria dos sistemas apresentado por Tragtenberg (2012), apoiada pela
definigdo de sistemas de Uyemov, de “um agregado de elementos que sdo relacionados entre si
ao ponto de partilhar propriedades”. “Os conceitos de memoria, movimento e consciéncia sao
discernidos apenas sob fins tedricos, pois ndo podem ser separados na pratica, devendo ser
utilizados para observacéo das inter-relagcdes entre os demais elementos” (TRAGTENBERG,
2012, p. 664).
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Fluxograma 1: Modelo de ensino e aprendizagem da performance musical

MOVIMENTO

P b N

Memoria
Cinestésica v Visyal

d
(PERFORMANCE )

G I

Membria
Estudo LoOgica e Auditiva Exccuc5o

Fonte: Cerqueira (2009)

Partindo deste modelo, de Chaffin, Imreh e Crawford (2002), defensores da “complexidade da
performance, que requer o controle de todos os aspetos musicais preparados (divididos, segundo
0s autores, em basicos: digitacdes, estruturas musicais, forma; e interpretativos: dinamicas, tipos
de toque, tempo, fraseados)”, para Cerqueira (2009, p. 113) performance musical “é¢ o produto
final da pratica instrumental”, porém, asseverando, remete a necessidade de esta ser entendida
“como o ato momentaneo da apresentacdo musical”, enquanto a execugdo refere-se “a segunda

etapa do estudo, envolvendo desde o aprimoramento do repertorio até a apresentacao publica.”

Por seu turno, vé no cantor da performance da musica classica vocal ocidental, quem se “depara
com a complexidade do fenémeno da interpretacdo em elemento fundamental, a temporalidade
da musica”, vincando que ha diversas temporalidades que podem ser observadas “na existéncia
da partitura, em um tempo congelado, fixo; na temporalidade do compositor que ouviu a musica
internamente e a grafou na partitura; na performance do intérprete-cantor, que a traz ao tempo
real, vivo; no tempo fixo das gravacGes e no atualizado em tempo real pela escuta”
(TRAGTENBERG, 2012, p. 665). Esta visdo reforca, de certo modo, as perspetivas de

Cerqueira, que resume toda a complexidade envolvida no modelo ja apresentado.

Ademais, para asseverar esta visao, Vieira (2008, apud TRAGTENBERG, 2012, p. 667) recorre
ao conceito de Umwelt, que se resume numa “interface desenvolvida entre as espécies € 0
mundo”, segundo a qual, cria-se um tipo de “mundo particular” proprio a cada um dos agentes
da performance, de modo geral e aplicando-se igualmente para a musica, apontando para uma
busca deste “universo particular” por cada intérprete-cantor, desenvolvido junto ao [meio]

ambiente.

Sobre esta matéria, Kaplan (1987, pp. 40-41, apud CERQUEIRA, 2009) indicou haver “duas
fases presentes no trabalho de préatica instrumental, cada uma com objetivos distintos que,
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portanto, envolvem ferramentas de estudo particulares”, o que concorre diretamente para a
particularizagdo referida por Vieira (2008, apud TRAGTENBERG, 2012, p. 667), que advoga
que cada intérprete-cantor desenvolve junto ao [meio] ambiente um “universo particular”.

Portanto, Cerqueira (2009, p. 114) identifica as etapas da referida pratica como sendo:

Estudo: primeira fase, concentrada na compreensdo do repertorio e no
aprendizado dos movimentos necessarios e sua execugdo. A principal
caracteristica desta etapa é o0 reconhecimento da peca, envolvendo
prioritariamente a consciéncia e o movimento; [e] Execucdo: segunda fase de
preparacdo, baseada na manutencdo do repertorio e preparacdo para a
performance. Visa especialmente a manutencdo da memdria construida na fase
de estudo, obtendo assim maior seguranca nos momentos de apresentacao

musical.

No entanto, se as etapas podem ser vistas como universos singulares, quanto, entdo, pode ser o
proprio performer também visto? E neste espirito que a teoria da performance musical ird
permear a conducdo desta pesquisa, de modo a particularizar cada um dos elementos nela
envolvidos e, a0 mesmo tempo, fazé-los jogar o seu papel dentro de todo o complexo de

relacdes inerentes.

1.2.2. Modelo de Barry Zimmerman

A teoria que sustenta os objetivos deste trabalho é de Zimmerman (2000/2002), cujo modelo
inclui trés fases que ocorrem em um processo ciclico: a fase de preparacdo, em que sdo
planeados 0s objetivos e escolhidas as estratégias; a fase de execucdo, que compreende a
realizacdo dos planos tracados, e a fase de autorreflexdo, na qual sdo avaliados e julgados os

resultados obtidos (fluxograma 1).
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Fluxograma 2: Fases do modelo de Zimmerman

o~ D
| FASE DE PREPARAGAO FASE DE EXECUQiO
I Autocontrole:
| Andlize da Tarefa:
i - Estabelocimento ta Motas t;\'gm:r'!r;sr‘rr;crg:ls
| - Pranelamento Estralégico bl
i - Foco de atengdo
| - Estratégias de {
i Crengses motlvacionals: > ratégias ansan
- Aulooficagia
- Expactativa de resultados Auto-chservagio:
- Valor intrinsace - Monltoramerto metacognitivo
- Mata cia roeglizacao - Autorrogisiro
s 1
FASE DE AUTORREFLEXAO
Autojulgamento:
- Autoavaliiagto < i
- Atrbuicac ds Causa
AutorTesgio:
- Autossatisfagiic

- Raag¢des adapiativas

Fonte: Zimmerman (2000, 2002)

Em cada fase ha também outros subprocessos que influenciam o todo. Veja-se de seguida.

1.2.2.1. Fase de preparacao

Esta fase inclui duas categorias fortemente conectadas: analise da tarefa, que engloba elementos
como estabelecimento de metas, planeamento e selecdo de estratégias, e crenca de auto
motivacdo, envolve os processos de autoeficacia, expectativa de resultados, metas de realizacdo

e motivacao intrinseca, que influenciam diretamente no desenvolvimento do aprendizado.

Esta fase estd relacionada diretamente com a motivacdo da pesquisadora, para o estudo das
estratégias de construcdo da sua performance, a selecdo do compositor e suas obras, 0
reconhecimento do seu periodo histérico e a analise das obras e dos ornamentos.

1.2.2.2. Fase de execucéo

Esta fase engloba dois tipos de processos: autocontrolo, cujos processos ajudam a manter o foco
na execucdo das tarefas e sdo realizados através de autoinstrucdo, imagens mentais, foco de
atencdo e estratégias de ensaio; e auto-observacdo (auto monitoramento), cujos processos
permitem reconhecer se houve progresso no que esta a trabalhar ou se o resultado foi alcangado

e podem incluir auto registo e auto experimentacao.

Esta fase constituiu 0 momento em que a pesquisadora prepara as pecas, registando a data e
local do ensaio, as dificuldades e as estratégias para a sua supera¢do ao longo do estudo das

obras, bem como a avaliagdo do seu progresso continuo ao longo da preparacao.
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1.2.2.3. Fase de autorreflexéo

Esta fase inclui dois tipos de processos que sdo estreitamente ligados: autojulgamento, cujos
processos envolvem a autoavaliacéo e atribuigdes de causa. A autoavaliagdo, talves a principal
desta fase, consiste na avaliacdo dos resultados obtidos com o que se esperava alcangar (esse
parametro pode ser em relacdo a performance anterior). As atribuicdes de causa, referem-se ao
que o individuo atribui como motivos causadores dos resultados e se as causas sdo tangiveis e
possiveis de controlo ou alteragdo. O outro processo principal, autocorre¢do, envolve as reacoes
aos processos de autojulgamento, compreendendo a autossatisfacdo e as reacOes

adaptativas/defensivas.

A consciéncia que a pesquisadora teve em relacéo a esta fase permitiu uma autorreflex&o depois
de cada sessdo de ensaio. Primeiro, era necessario localizar as dificuldades em cada ensaio, em
seguida procurar entender as suas causas ou motivacdes para que definisse uma estratégia

adequada para a superacdo do tipo de dificuldade encontrada numa determinada obra.

Neste estudo, 0 modelo de Zimmerman ajudou a regular a autodisciplina, através do controlo
das atividades e metas estabelecidas, de modo a seguir rigorosamente todos os planos e horarios

de estudo das obras e de outras atividades relativas a sua construcdo e fundamentacéo.

1.3. Canto erudito no periodo classico
A definicao de “erudito” ndo € resolvida de um modo simples, visto que erudito ndo ¢ um termo
novo, particular, criado dentro de uma escola especifica para determinar um movimento
artistico, a exemplo da renascenca, do barroco, do classicismo e doutros movimentos
(MARTINS, 1993).

A palavra “erudito”, proveniente do termo latino eruditos, que significa educado ou instruido,
seria um antonimo de “popular”, conforme o conceito apresentado. A musica elaborada neste
estilo desenvolveu-se segundo 0s moldes da musica secular e da liturgia ocidental, em uma

escala temporal ampla que vai do séc. 1X até aos nossos dias.

Ha um grande debate sobre o que vem a ser erudito e classico. Podiamos até usar 0s termos
como sinénimos, e sdo bastante usados quando o assunto é mdsica — a musica erudita é
popularmente conhecida como “musica classica”. Trata-se de uma manifestacdo artistica que
combina 0s sons e 0s seus elementos primordiarios: altura, adoragéo, timbre e intensidade de

forma escrita, relacionados através de simbolos.

A musica do periodo classico tem como principais caracteristicas: a oposi¢do ao classicismo;
diminuicao da formalidade na representacdo grafica do som; baixa preocupacdo com a métrica,

forma e estrofes; liberdade de expressao, supervalorizacdo dos sentimentos e da subjetividade
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(os sonhos, a noite, o luar, os lagos, os contos de fada, a magia). Estas caracteristicas sdo
efetivadas através do canto.

O canto representa uma arte de inumeras possibilidades e nele residem aspetos criativos e
artisticos fundamentais para um desempenho expressivo e que emocione, isso sempre de acordo
com o genero musical escolhido (ANDRADE & SILVA, 2005), portanto, ndo existem regras
tdo pouco padronizacfes quanto a forma de cantar. As caracteristicas vocais e 0s ajustes
realizados no canto devem ser compreendidos por cada intérprete e por quem 0s assiste, assim

pode ser desenvolvido e aperfeicoado o canto erudito (MELLO et al, 2009).

Para Muniz et al (2010), no canto erudito exige-se uma voz limpa, clara, com brilho, volume e
projecdo. Pode-se exemplificar esse facto com o estudo de Sousa et al (2010), que investigaram
as caracteristicas vocais de diferentes sopranos nas Operas de Jules Massenet, compositor
francés do canto erudito, e encontraram, por meio de avaliacdo perceptiva-auditiva, indicacdes
de leveza, jovialidade, clareza e suavidade conquistados a partir de parametros vocais referentes
ao timbre, ataque vocal, projecdo, articulagdo, entre outros ajustes que, juntos, caracterizam a
tendéncia e estética sonora priorizada por aquele compositor (LOIOLA, 2013, p. 6). Assim, 0s
resultados desta performance musical sdo apresentados tendo em mente alguma possibilidade
de atuacdo e comportamento do cantor inserido no cenario do canto erudito como apresenta
Loiola (2013).

1.4. Vida e obra de Johann Chrysostom Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Johann Chrysostom Wolfgang Amadeus Mozart foi um compositor e masico nascido a 27 de
janeiro de 1756 na cidade de Salzburg, na Austria, que, pelos seus feitos, é considerado um dos
principais compositores da dpera do periodo classico (CARDOSO, 2010) e um dos maiores
compositores da masica cléssica ocidental (GROUT e PALISCA, 2007).

Filho de Leopold Mozart, que também era um famoso compositor e professor da corte, e de
Anna Maria Pertl, filha de um administrador do castelo de Saint Gilgen (GROUT e PALISCA,
2007), desde pequeno Mozart j4 demonstrava genialidade para a muasica. Com apenas quatro
anos, ndo so entendia as ligdes de técnica do cravo que a irmd mais velha, Marianne, também
estava a estudar, como também dominava essas tecnicas e a da composic¢éo, tendo escrito, ainda
menino, um concerto para cravo, K. 1, um Minueto e Trio em Sol Maior (GROUT e PALISCA,
2007).

Ao perceber que o filho tinha inclinagdo para composicéo, Leopold Mozart passou a ensinar-lhe
como tocar e compor no cravo e a estimular-lhe a compor, ao que seu filho respondia com

composicdes para duetos e para piano (CARDOSO, 2010).
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Aos seis anos, na companhia de sua irma de 10 anos e do seu professor e empresario, o proprio
pai, Mozart deu o seu primeiro concerto em Munique, o qual foi muito aclamado pelo publico,
iniciando assim uma notavel carreira que duraria por toda a vida (GROUT e PALISCA, 2007).

Ainda em 1762, seguiram para Viena, onde receberam elogio da sociedade vienense. Logo
foram convidados para tocar para a imperatriz Maria Tereza, no saldo do palacio de
Schoenbrunn (CARDOSO, 2010).

Um ano depois, Mozart esteve em Londres, onde conheceu um compositor cujas obras ja faziam
um enorme sucesso por toda a Europa, Johann Christian Bach, um dos filhos de Johann
Sebastian Bach, deste encontro surgiram as sinfonias K.16 e K.19 (CARDOSO, 2010).

Em 1764, Mozart viajou para as cidades alemés, sempre com sucessos de bilheteria. Em seguida
foi a Bélgica, onde tocou em Bruxelas, depois seguiu para Paris. Foi nesse ano, de 1764, em
Versalhes, em meio a aristocracia francesa, que foram publicadas as suas quatro sonatas para
cravo e violino em Paris (GROUT e PALISCA, 2007).

Na Italia, ja na década de 1770 comp6s a dpera Mitridate, que foi bem-recebida pelo publico.
De volta a Salsburg, Mozart passou a trabalhar numa capela episcopal, na maior parte do seu
tempo como mestre de capela, compondo sonatas para a igreja, serenatas e missas (CARDOSO,
2010).

No ano de 1777, por conta de uma viagem que fez com a sua mée e onde teve a oportunidade de
experimentar o piano de fabricacdo Stein, que oferecia melhores recursos que o cravo, Mozart

comecou a preferir o piano em detrimento do cravo (CARDOSO, 2010).

Em 1778, quando a sua mae morreu em Paris, Mozart retornou ao Seu antigo posto em
Salzburgo, onde ficou por pouco tempo, se mudando definitivamente para Viena. Durante este
percurso foi-lhe incumbida a tarefa de fazer uma Opera, o resultado foi a 6pera ldomeneo,
estreada em Munique (GROUT e PALISCA, 2007).

Sua estabilidade financeira comega no ano de 1780 com a grande demanda dos seus concertos,
da publicacdo de obras e de aulas particulares. Neste periodo ele comp6s O Rapto de Serralho
(1782), As Bodas de Figaro (1786), algumas sonatas para piano, musicas de e para quartetos de
corda, algumas dedicadas a Haydn. Em 1782 Mozart casou-se com Constanze Webe, contra a
vontade do pai (GROUT e PALISCA, 2007).

Os seus ultimos anos comegaram em 1786, ja era um compositor de muito sucesso popular, mas
enfrentava problemas financeiros e de salde. Foi no ano seguinte, com a pensdo anual do
imperador José Il, que a sua situacdo comegou a melhorar. Também foi 0 ano da estreia da
6pera Don Giovanni (GROUT e PALISCA, 2007).
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Em 1791, com a salde debilitada, Mozart comp6s as 6peras A Cleméncia de Tito e A flauta
magica. O seu Ultimo trabalho viria ser o K.626, um Réquiem em ré menor, que é uma épera a
ser cantada em uma missa fanebre, a obra foi iniciada 1791, sob encomenda do conde Walsegg-
Stuppach, destinada a homenagear a mulher recém-falecida. Mas, antes de concluir, Mozart
também faleceu em Viena, em 5 de dezembro de 1791, com apenas 35 anos de idade, vitima de

doenca, e a obra sO veio a ser terminada por Sussmayer, seu discipulo (CARDOSO, 2010).

A causa de sua morte foi, provavelmente, uma forte infecdo intestinal. Ha também
pesquisadores sobre sua vida que afirmam que foi o reumatismo que levou o grande musico a
6bito (GROUT e PALISCA, 2007).

Com mais de 600 obras, o estilo de composi¢cdo de Mozart se destaca pelo equilibrio, graca e
perfeicdo formal, que sdo caracteristicas tipicas do classicismo. Foi o compositor do seu tempo

a escrever para quase todos os géneros musicais da sua época.
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Capitulo I11: Metodologia
Segundo Andrade (2006), metodologia € um conjunto de caminhos que sdo percorridos na
busca de conhecimento. A sua escolha e de extrema importancia, na medida em que a melhor

escolha é que ira ditar a boa exequibilidade da pesquisa pretendida.

2.1. Tipo de abordagem

Para este trabalho, seria apropriado o método qualitativo, onde o pesquisador procura entender
os fendmenos segundo a perspetiva dos participantes da situacdo estudada para, nessa base, criar
a autointerpretagdo sobre tais fendmenos (SILVA, 2004), porém, para alcancar o objetivo de
compreender um fendmeno artistico dentro de uma estrutura social e cultural onde a
pesquisadora € protagonista e interage intimamente com os pesquisados e 0 objeto de estudo
como parte de ambos (musicos, suas obras musicais e o publico), afigura-se melhor ferramenta

a pesquisa performativa, método escolhido por ser apropriado para pesquisas em artes.

A pesquisa performativa inclui “formas materiais de pratica, de imagens fixas e em movimento,
de musica e do som, de agdo ao vivo e o codigo digital”, gozando de um status quo considerado
de “multi método guiado-pela-pratica”, uma vez que expressa-se em dados ndo numeéricos,
como seria no método quantitativo, mas simbolicos, diferenciando-se, também, do método
qualitativo, que usa de palavras e do discurso, na sua recolha, analise e apresentacdo de dados,
figurando das balizas restritivas e lineares da escrita discursiva, como acontece na pesquisa
qualitativa e dos nimeros da pesquisa quantitativa, para adequar a dindmica das artes, suas
subjetividades e, ao mesmo tempo objetividade de representacdo (LANGER, 1957, apud
HASEMAN, 2015, p. 47).

Este paradigma emergente, caracterizado pela pratica como elemento essencial da pesquisa
neste campo, também chamada “pesquisa conduzida-pela-pratica”, é considerado eficaz para
fornecer aos estudiosos “um relato integrado da estrutura social e um sentido mais amplo de
contexto cultural conforme eles se concentram na narrativa pessoal como pratica situada”

(LINCOLN & DENZIN, 2003, apud HASEMAN, 2015, p. 48).

Esta abordagem permitiu ndo sé a investigar sobre a performance vocal e a compreender sobre
0S processos criativos, mas também a ter acesso a informacGes sobre elementos estruturais e

historicos que ressaltam o fazer musical em um ambiente contemporéneo.
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2.2. Métodos

O processo da realizacdo do estudo foi viabilizado atraves dos métodos historico e laboratorial.

2.2.1. Método histérico

Para a descri¢do da vida e obra do compositor escolhido foi aplicado o método histérico, que
segundo Andrade (2010, p. 121), consiste em investigar acontecimentos, pProcessos e
instituicOes do passado para verificar sua influéncia na sociedade de hoje. Partindo do principio
de que as atuais formas de vida social, as instituicdes e 0s costumes tém origem no passado,

importa pesquisar suas raizes, para compreender sua natureza e fungdes.

Concordando com o autor acima, para Marconi e Lakatos (2015, p. 111), o método histérico
preocupa-se em estudar o passado das atuais formas de vida social, das
instituicOes e 0s costumes para compreender o passado, entender o presente e
predizer o futuro verificando ndo apenas a influéncia do facto e fenémeno, como
também sua formacdo, modificacdo e transformacdo durante um determinado

espaco de tempo.

Desta forma, o método histdrico auxiliou a pesquisadora deste estudo a discorrer sobre a vida e
obra do compositor escolhido, objetivando o entendimento da sua biografia e o reconhecimento
das caracteristicas historicas e musicais do seu periodo, e ainda a investigar a origem, contexto,
estética, aspetos linguisticos e geograficos nos quais estdo inseridas as obras visadas. Estes sdo

elementos relevantes a serem considerados na preparagéao do recital.

2.2.2. Método laboratorial
O método laboratorial é apresentado por varios estudiosos como um procedimento de estudo
especificamente caracterizado por analise e conclusGes realizadas num meio com recursos

materiais adequados para o estudo. Segundo Fontelles, Simdes e Farias (2009)°, este método

tem como principal caracteristica a realizacdo da pesquisa em um ambiente
controlado, seja um laboratério ou ndo. Estas pesquisas sdo geralmente
experimentais, adotam um ambiente de simulacdo para reproduzir fenémenos,
objetos de estudo, além de utilizar-se de instrumentos especificos e precisos de

coleta e andlise de material.

E laboratorial o tipo de pesquisa que abre novos campos de estudo de qualquer objeto para

novas avaliagOes e experiéncias, mas desde que o mesmo apresente condigdes de provocar,

5> Artigo produzido por varios estudiosos com apoio e um dos centros do Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico do Brasil, o qual infelizmente ndo apresenta a paginagéo.
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verificar, produzir e reproduzir em condigdes de controlo, para novas descobertas (Andrade,
2010, p. 114).

E principal objetivo do uso do método laboratorial observar minuciosamente a obra, identificar
sua tonalidade e fazer a andlise harmonica e das notas ornamentais. Assim, este método foi
usado pela pesquisadora na sala de informatica e biblioteca da ECA, espago que oferece um
ambiente tranquilo para compreender as partes singulares que constituem toda a obra atraves de
uma analise de seu material estrutural, bem como experimento e aperfeicoamento vocal da sua
interpretacdo. Portanto, ambos os métodos acima descritos — o historico e o laboratorial — foram

adotados para se compreender melhor o processo da performance vocal.

2.3. Estratégia

A pesquisa guiada-pela-pratica de Carole Gray é a principal estratégia da pesquisa performativa.
Gray (1996, apud HASEMAN, 2015, p. 49) afirma que esta é iniciada com a pratica,
encontrando, através da pratica, as duvidas inerentes, os problemas adjacentes e todos o0s
desafios agregados a pratica e colocados aos praticantes, para dai formata-los a adequéa-los as

metodologias e aos métodos especificos, onde mais se mostrarem convenientes.

E equivalente a dizer que este método ndo desvaloriza os tradicionais quantitativo e qualitativo,
mas, em funcdo de cada situacdo e fendmeno, os aloca a aplicacdo devida. Todavia, € comum o0s
pesquisadores performativos socorrerem-se da “pratica reflexiva, observac¢do participante,
etnografia performativa, etno drama, investigacdo biografica/autobiografica/narrativa, e o ciclo
de investigacdo da pesquisa-agd0” como alternativas integradas para os seus estudos
(HASEMAN, 2015, p. 49; QUARESMA & DIAS, 2015).

Portanto, este estudo é conduzido a partir da pratica e de acordo com cada situacao,
circunstancia e fendmeno, tendo sido tomado um método especifico: a pratica consiste em
ensaios de masica classica, esperando interpretar as pegas musicais selecionadas na perspetiva
do contexto em que foram concebidos e na realidade atual, para, a posterior e como
consequéncia, procurar fazer adaptagbes do uso das técnicas do seu canto. Este exercicio
acarreta um trabalho de procura da partitura do repertério de musica selecionado para o estudo e
a subsequente analise para aferir caracteristicas composicionais e de estética, bem como do

conteudo textual neste contido.

O trabalho consiste, ainda, na preparacdo e apresentacdo publica de um recital na ECA, que
consiste na exposi¢cdo dos resultados alcancados da recolha do repertorio a ser apresentado, e
também da pesquisa da bibliografia relevante e o seu estudo — que envolve a analise e 0 ensaio,

de pratica em préatica, partindo essencialmente de pressupostos das tdpicas e processos de
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tomada de deciséo sobre o tratamento a ser dado a cada peca da musica cléssica escolhida, até a

sua concretizacdo em recital publico, cujo processo devera ser documentado em relatorio.

2.4. Tecnicas de recolha de dados
Pelo facto de, com este trabalho, visar-se desenvolver um recital a partir do reconhecimento das
caracteristicas musicais do periodo classico, recorreu-se a técnicas de recolha de dados como:

pesquisa bibliografica e a audiovisual (observacdo ndo participante) e o diario de bordo.

2.4.1. Pesquisa bibliogréafica

Foi feita a consulta bibliografica (GIL, 2008, p. 50) em diverso material que aborda o objeto de
estudo, visando obter dados tedricos e histéricos sobre eventos, fendmenos e abordagens ligadas
ao problema. E também feita a observaco participante (GIL, 2008, p. 100) e a auto etnografia
em eventos de ensaio do recital pela propria pesquisadora, e € revisitado material audiovisual a

fim de aferir as técnicas de performance e do uso da voz como instrumento musical.

Uma vez aprofundadas as praticas do repertdrio classico, no contexto deste trabalho, para a
andlise das aferéncias, a posterior serdo aplicadas no recital (atuacdo) o método comparativo
que consiste na verificacao das caracteristicas decorrentes de tais procedimentos (GIL, 2008, p.
16).

A recolha de dados da auto etnografia consiste na captacdo de som (audio), de imagens fixas
(fotografias) e moveis (video) durante os ensaios e a apresentacdo do recital, através de camaras
fotograficas amadoras e profissionais, de acordo com as necessidades, aliada a disponibilidade
de equipamento. Uma vez recolhidas as imagens, estas sdo analisadas, editadas e anexadas as
constatacBes que serdo apresentadas em relatério pds-interpretacdo, como evidéncias e parte
complementar das ilagdes tidas.

Outrossim, as partituras da mdsica classica foram encontradas em formato PDF e convertidas
para Microsoft Word através da plataforma online de conversao de formatos de ficheiros “PDF
to DOC”, e posteriormente compiladas como paginas anexas ao trabalho. Por esta razdo, este

grupo de partituras apresenta-se com a numeracédo das paginas originais e nao as deste trabalho.

2.4.2. Técnica audiovisual

Segundo Fernandes (2004, p. 11), a técnica audiovisual é baseada essencialmente no principio
da reproducdo de enunciados emitidos por um falante nativo da lingua estudada ou por material
gravado. Através do método audiovisual, fez-se uma andlise de videos de diferentes

performances por forma a corrigir a postura e a ética no palco e a aprimorar a performance.

E vantagem desta técnica a facilidade de auto aprendizado, sem necessitar de acompanhamento

— o tradicional “mestre-aprendiz”, posto que quanto mais assistida uma determinada
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performance nas plataformas digitais, rapidamente aprende-se e resolve-se questdes como o
idioma, a postura, movimentos, etc. Tal constatacdo é confirmada por Coutinho (2006, pp. 16-
28), que define esta técnica como sendo um conjunto de elementos de duas naturezas: a sonora e
a visual; acrescentando que um audi video é uma transmissdo eletronica em imagem-som, que

propde uma maneira diferente de inteligibilidade, sabedoria e conhecimento.

2.4.3. Diério de bordo

Conforme foi apresentado no capitulo anterior, aquando do modelo de Zimmerman, a segunda
fase da preparagéo da performance inclui autocontrolo e auto-observagdo (auto monitoramento).
Esta fase € aprofundada através de tabelas de acompanhamento dos ensaios, que se apresenta
mais adiante, e que foram elaboradas por via de um caderno de pesquisa, “uma ferramenta
viavel que permite ao pesquisador, registar suas observacfes diérias, suas reflexdes e todos o0s
acontecimentos importantes relacionados com ac¢des empreendidas” (MORIN, 2004, p. 135).

2.5. Critérios de selecao do repertorio
O repertdrio cléssico foi selecionado em funcdo do nivel de dificuldade para a interpretacdo das
pecas musicais, relacionado com as suas especificidades técnicas e os principais aspetos a serem
explorados na interpretacdo, segundo as defini¢bes acima dadas (tais sao a emissdo do som nos
registos agudos, a empostacdo e 0 apoio respiratdrio, apogiatura, canto lirico, interpretacdo

musical, ornamentos musicais, Mozart, musica classica ocidental, recital).

2.6. Descricdo das estratégias de preparacdo do recital
Na preparacdo do recital das obras em estudo, foi aplicado o modelo de Zimmerman, por ser

uma referéncia recorrente em pesquisas sobre a pratica vocal e instrumental.

O primeiro método consistiu na utilizacdo de um guido para a autorregulacdo (ZIMMERMAN,
2000), e o segundo é a teoria de pratica (ZIMMERMAN, 2002), os quais foram amplamente
apresentados no enquadramento tedrico desta pesquisa, mas é preciso ressaltar a fase que

destaca o autocontrolo e 0 monitoramento da preparacdo da performance.

Estas atividades foram exploradas através da descricdo das estratégias de todos 0s ensaios

realizados no processo do desenvolvimento performativo das obras, conforme as tabelas abaixo.

Tabela 1: Descricdo das estratégias de ensaio da obra Agnus Dei, de Mozart

Ordem, data, tipo, duracéo, Atividades | Dificuldades Acdes de superagdo

local de ensaio e material usado | realizadas encontradas

03 a 07 de julho de 2023 Solfejo Intervalos Uso do piano
ritmico e aumentado,

melédico diminutos e saltos
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de sextas maiores

10 a 14 de julho de 2023 Anélise Acordes com Uso de piano e
harmonica e | cifragem aparente, | técnicas de respiracao
dos articulacdo dos
ornamentos | ornamentos

17 a 21 de julho de 2023 Colocacéo Prondncia e Google tradutor e
do texto e significado das dicionério de italiano
ensaio com | palavras em para portugués
instrumental. | italiano

24 a 28 de julho de 2023 Ensaio geral | Fermatas, ataques | Comunicacao visual e
com o e pausas verbal e significado
pianista das palavras

Tabela 2: Descri¢do das estratégias de ensaio da obra Deh, Vienni non Tardar, de Mozart

Ordem, data, tipo, duracéo, Atividades | Dificuldades Acdes de superacao

local de ensaio e material usado | realizadas | encontradas

01 a 04 de agosto de 2023 Solfejo Intervalos Uso do piano
ritmico e aumentado,
melddico diminutos e saltos

de sextas maiores

07 a 11 de agosto de 2023 Analise Acordes com Uso de piano e
harmonica e | cifragem aparente, | técnicas de respiracao
dos articulacdo dos
ornamentos | ornamentos

14 a 18 de agosto de 2023 Colocacéo Pronuncia e Google tradutor e
do texto e significado das dicionério de italiano
ensaio com | palavras em para portugués
instrumental | italiano

21 a 25 de agosto de 2023 Ensaio geral | Fermatas, ataques | Comunicagdo visual e
com o e pausas verbal e significado
pianista das palavras

Tabela 3: Descricdo das estratégias de ensaio da obra Ridente la Calma, de Mozart

Ordem, data, tipo, duracéo,

local de ensaio e material usado

Atividades

realizadas

Dificuldades

encontradas

Acdes de superacgao
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04 a 08 de setembro de 2023 Solfejo Intervalos Uso do piano
ritmico e aumentado,
melddico diminutos e saltos

de sextas maiores

11 a 15 de setembro de 2023 Anélise Acordes com Uso de piano e
harménica e | cifragem aparente, | técnicas de respiragdo
dos articulacdo dos
ornamentos | ornamentos

18 a 22 de setembro de 2023 Colocacéo Prondncia e Google tradutor e
do texto e significado das dicionario de italiano
ensaio com | palavras em para portugués
instrumental | italiano

26 a 29 de setembro de 2023 Ensaio geral | Fermatas, ataques | Comunicacao visual e
com o e pausas verbal e significado
pianista das palavras

Tabela 4: Descricao das estratégias de ensaio da obra Torna di Tito a Lato, de Mozart

Ordem, data, tipo, duracéo, Atividades | Dificuldades Acdes de superacao
local de ensaio e material usado | realizadas | encontradas
02 a 06 de outubro de 2023 Solfejo Intervalos Uso do piano
ritmico e aumentado,
melddico diminutos e saltos
de sextas maiores
09 a 13 de outubro de 2023 Anélise Acordes com Uso de piano e
harmonica e | cifragem aparente, | técnicas de respiracao
dos articulacao dos
ornamentos | ornamentos
16 a 20 de outubro de 2023 Colocacéo Pronuncia e Google tradutor e
do texto e significado das dicionério de italiano
ensaio com | palavras em para portugués
instrumental. | italiano
23 a 27 de outubro de 2023 Ensaio geral | Fermatas, ataques | Comunicacdo visual e
com o e pausas verbal e significado

pianista

das palavras
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Tabela 5: Descricao das estratégias de ensaio da obra Vedrai, carino, de Mozart

Ordem, data, tipo, duracéo, Atividades | Dificuldades Acdes de superacao

local de ensaio e material usado | realizadas | encontradas

06 a 10 de novembro de 2023 Solfejo Intervalos Uso do piano
ritmico e aumentado,
melddico diminutos e saltos

de sextas maiores

13 a 17 de novembro de 2023 Anélise Acordes com Uso de piano e
harménica e | cifragem aparente, | técnicas de respiragdo
dos articulacdo dos
ornamentos | ornamentos

20 a 24 de novembro de 2023 Colocacéo Prondncia e Google tradutor e
do texto e significado das dicionario de italiano
ensaio com | palavras em para portugués
instrumental. | italiano

27 a 29 de novembro de 2023 Ensaio geral | Fermatas, ataques | Comunicacdo visual e
com o e pausas verbal e significado
pianista das palavras

2.7. Tecnicas de andlise de dados
Devido a complexidade deste trabalho, realizado através das distintas técnicas anteriormente

descritas, os dados da pesquisa foram analisados por meio da estratégia de triangulacéo.

2.7.1. Método da triangulacdo dos dados

Na triangulacgdo, o pesquisador objetiva abranger a maxima amplitude na descricéo, explicacdo
e compreensdo do objeto de estudo, dai que estabelece todo o percurso histérico do processo e
prevé uma sequéncia temporal e espacial dos dados oriundos de diferentes fontes: caracteristicas
do periodo histérico, biografia dos compositores, caracteristicas peculiares das obras (TUZZO
& BRAGA, 2016, p. 141).

Neste sentido, uma pesquisa firmada na triangulacao prevé diversos angulos de analise, diversas
necessidades de recortes para que a visdo ndo seja limitada e o resultado néo seja restrito a uma
perspetiva (TUZZO & BRAGA, 2016, p. 141). A triangulacdo sistemética pode ser vista a partir
da combinacédo de perspetivas e de métodos de pesquisa adequados, que sejam apropriados para

levar em conta 0 maximo possivel de aspetos distintos de um mesmo problema (Flick, 2009).
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Esta combinacdo envolveu, no presente trabalho, a consulta bibliogréfica, com recurso aos
métodos histdrico e laboratorial e a técnica de observacdo ndo participante, baseada em audio e
video que consciencializam o intérprete através dos diferentes elementos constituintes das

obras.

Consideramos que os elementos que foram triangulados ao longo da pesquisa influenciam, de

forma consciente ou ndo, na apresentacao que sera feita na ECA como resultado deste projeto.

O passo seguinte neste trabalho, além de aprimorar e comprovar a eficiéncia do presente modelo
na pratica, é adicionar analises de ferramentas de estudo, tanto idiomaticas quanto gerais,
buscando conhecer e formalizar o trabalho de professores de canto no pais, uma vez que cada
um deles pode contribuir com suas ferramentas particulares. Dessa forma, o modelo tedrico
apresentado pode se mostrar um eficiente auxilio para a pratica vocal, refletindo sobre

pressupostos tradicionais de ensino sem perder a esséncia da producdo artistica.



38

Capitulo 1V: Discussao e Anélise de dados
Este capitulo esta voltado a descricdo das estratégias para a apresentacéo do recital das obras de
Mozart, adotando tabelas de acompanhamento dos ensaios realizados em distintos espagos.

3.1. Descrigdo das Arias
A seguir sdo descritas as cinco (5) arias que foram escolhidas para serem executadas durante o
recital, por possuirem todas elas o objeto central de estudo neste trabalho, a saber: os

ornamentos.

3.1.1. Agnus Dei
Traducéo

Cordeiro de Deus, Aquele que tira os pecados do mundo, tenha misericérdia de nos®.

Sinopse

Cantada por uma soprano, faz parte da 15 missa K. 317, de Wolfgang Amadeus Mozart.

Classificacao

E uma éria da capo, ou seja, ABA, porque a parte A se repete logo apds a execucgdo da parte B.

Ornamentos
Apresenta apogiaturas nos compassos 15, 16, 17, 22, 23, 25, 27, 31, 36, 56, 60, 63, 68, 69, 73, e
trinos nos compassos 9, 11, 26, 28, 45, 47, 70 e 74.

3.1.2. Deh, Vienni non Tardar
Traducéao

Finalmente chega 0 momento

Quando, sem reservas, posso regozijar-me

Nos bracos do meu amante: escrupulos timidos,
Dai do meu coracéo,

E ndo venha incomodar o meu deleite.

Oh, como o espirito deste lugar,

A terra e 0 céu, parecem

Para ecoar o fogo do amor!

Como a noite promove a minha furtividade!

® Traduc&o do google tradutor
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ARIA:

Venha, ndo demore, oh bem-aventuranca,

Vem onde o amor te chama a alegria,

Enquanto a tocha da noite ndo brilha no céu,
Enquanto o ar ainda esta escuro e 0 mundo calmo.
Aqui murmura o ribeiro, aqui sopra a brisa,

O que refresca 0 coragdo com 0s seus doces sussurros.
Aqui as flores sorriem e a erva é fresca;

Aqui tudo convida aos prazeres do amor.

Vem, minha querida, e no meio destas arvores abrigadas
Vou coroar a tua testa com rosas.

Sinopse

No castelo do Conde Alma viva, os criados Figaro e Susanna planeiam o seu casamento. Figaro
soube que a sua futura esposa tem um encontro com o Conde. Ele esta indignado e decide segui-
la secretamente para observar a data. Mas tudo isto é um ardil para enganar o Conde, Susanna
disfarca-se de Condessa. Susanna sabe que Figaro esta escondido atras dos arbustos e a aria é

uma declaracdo de amor para ele.

Classificacao

E uma éria da capo, ou seja, ABA, porque a parte A se repete logo apds a execugdo da parte B.

Ornamentos

Apresenta apogiaturas nos seguintes compassos: 24, 31, 38, 44, 50.

3.1.3. Ridente la Calma
Traducéo

Rir calma na alma desperta;

Nem restardo mais sinais de desdém e medo.
Enquanto isso, vocé vem me abracar, querido,

As doces correntes sdo muito gratas ao meu coracao.
Rir calma na alma desperta;

Nem pode permanecer um sinal de desdém e medo.
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Sinopse
E uma éria em italiano de Wolfgang Amadeus Mozart, nela a cantora pede para o seu amante ter

calma e que relaxe no seu abraco. E que o amante a enrole nas correntes do seu amor.

Classificacao

E uma éria da capo, ou seja, ABA, porque a parte A se repete logo apds a execucgdo da parte B.

Ornamentos

Apresenta apogiaturas nos seguintes compassos: 21, 32, 37, 43, 77, 83, 84, 105.

3.1.4. Tornadi Tito a Lato
Traducéo

Volte para o lado de Titus;

voltar e fazer as pazes

por erro passado

com repetidas provas de lealdade.
Sua dor amarga

é um sinal ébvio

que a imagem da virtude
permanece em Seu coracao.

Sinopse
E uma aria da 6pera em italiano de Mozart. O papel é de Annius, amigo de Tito e amante de

Servilia. Neste momento Annius convida Sesto a confiar na cleméncia do imperador.

Classificacao

E uma aria da capo, ou seja, ABA, porque a parte A se repete logo apds a execucgo da parte B.

Ornamentos

Apresenta apogiaturas nos seguintes compassos: 4, 5, 20, 21, 24, 29, 50, 51.

3.1.5. Vedral, carino

Traducéo

Vocé vera, meu querido se vocé € bom
Que bela cura eu lhe darei.

E natural, ndo desagradavel,

E o quimico ndo consegue.
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E um balsamo seguro que tenho comigo.
Por dar a vocé, se quiser experimentar,

Sinta o bater, toque-me aqui’.

Sinopse
E uma aria da 6pera em italiano de Mozart. Pertence a 6pera Don Giovanni, cantada no papel de
Zerlina, que € uma jovem e noiva de Masetto. Quando disposto a matar Don Giovanni, mas este

o0 desarma e o golpeia na cabeca, aos gritos, Masetto vai o encontro da sua noiva. Zerlina
a consola, dizendo que deveria usar o um remédio fatal, o amor.

Classificacao

E uma éria da capo, ou seja, ABA, porque a parte A se repete logo apds a execugdo da parte B.

Ornamentos
Apresenta apogiaturas em cada primeiro tempo dos compassos 8, 12, 16, 33, 37, 65, 66, 67,77 e

apogiaturas duplas nos compassos 10, 14, 35 e 39.

" Traduc&o do google tradutor.
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Capitulo V: Conclusdo
Ap6s uma andlise reflexiva da informagdo apresentada nos capitulos deste texto, entende-se que
o trabalho do intérprete ndo comeca na execucdo das obras, mas na realizagdo da pesquisa
tedrica sobre aspetos linguisticos, geograficos, estruturais e histéricos para perceber o

funcionamento da obra sob a perspetiva do seu ritmo, melodia, harmonia e estilo.

O estudo descritivo permitiu o enquadramento temporal, geografico e estilistico das
composic¢des, destacando o classicismo e suas caracteristicas que levam em conta os ideais

subjetivos do compositor e do intérprete.

O conhecimento da estrutura harmoénica e ornamentos usados nas obras escolhidas possibilitou a
afinacdo e tratamento de cada nota durante o processo da preparacdo do recital, pois, é
importante definir corretamente a tonalidade, a condugéo e o encadeamento dos extratos, bem
como a funcgdo ou grau e posicdo de cada acorde para auxiliar a regulacdo de tensdo e repouso

nas passagens de notas reais ou nao.

O processo de preparagédo e desenvolvimento de uma performance segue as seguintes fases que
ocorrem em um processo ciclico: i) a preparagdo, onde séo planeados os objetivos e definidas as
estratégias; i) a execucdo, que compreende a realizacdo dos planos tracados; e iii) a
autorreflexdo, na qual sdo avaliados e julgados os resultados obtidos para melhor definicdo das
atividades de superacdo. Portanto, uma performance bem planificada permite o controlo
rigoroso das atividades, horarios e metas, regulando desta forma a disciplina e a evolugcdo do

intérprete.

Em suma, este trabalho ndo pretende esgotar as abordagens sobre o processo de preparacao de
um recital, mas demonstrar as possibilidades que podem concretizar outros estudos que
auxiliem o trabalho dos intérpretes, i.e, espera-se que a teoria aqui proposta, somada a outros
importantes trabalhos sobre recitais, possa fornecer subsidios cientificos para a realizacdo do
trabalho de intérpretes, justificando a complexidade de informaces intelectuais requeridas para

a profissdo de musico, caracterizando-a como uma érea interdisciplinar (BOREM, 2006, p. 48).

Ainda, a aplicacdo objetiva das ferramentas de aprendizado e estudo dos ornamentos pode
contribuir para a performance, servindo como referéncia na resolugéo de problemas encontrados
por intérpretes nos mais variados niveis de dominio performativo. Por fim, a presente teoria
podera servir como referéncia na elaboragcdo de métodos para ensino musical, indicando os tipos
de conhecimentos que séo relevantes nesta formacéo, orientando a insercdo de informacGes de

forma a criar uma gradagao progressiva de dificuldade.



43

Referéncias Bibliogréaficas
Obras
Andrade, Maria Margarida de (2010) Introducdo a Metodologia do Trabalho Cientifico. S&o
Paulo: Atlas, SA.

Andrade & Silva, M. A. (2005) Expressividade no Canto. In: Kyrillos, L. R. (org.)
Expressividade, 12 ed. Rio de Janeiro: Revinter.

Borém, Fausto (mar. 2006) Por uma unidade e diversidade da pedagogia da performance.
Revista da ABEM, vol. 14. Porto Alegre, p. 45-54.

Ciszevski, Wasti Silvério (2010) “Artes e Musica nos Cursos de Pedagogia Paulistas”. |
Simpésio Brasileiro de Pds-Graduacdo e XV Coldquio do Programa de Po6s-Graduacdo em
Mdsica da UNIRIO.

Cerqueira, Daniel Lemos (2009) “Proposta para um Modelo de Ensino e Aprendizagem da

Performance Musical”. Opus. Goiania 15 (2):105-24.

Cerqueira, Daniel Lemos (2011) Compéndio de Pedagogia da Performance Musical. Sdo Luis:
edigéo do Autor.

Cerqueira; Zorzal & Avila (2012) Consideracdes sobre aprendizagem da performance musical.

Belo Horizonte: Per Music, n.26.

Chaffin, Imreh e Crawford (2002) Performance/apresentacdo no palco. Lisboa: Ministério da
Educacdo, Departamento de Musica.

Coutinho, Laura Maria (2006) Audiovisuais: arte, técnica e linguagem. Brasilia: Evaldo Goés e

Télyo Nunes.

Fernandes, José Adjailson Uchda (2004) Representacdes de Aluno e Professor: Audiovisual
para o ensino de inglés como lingua estrangeira. S&o Paulo: Sd.

Fontelles, Muro; Simdes, Marilda & Farias, Samantha (2009) Metodologia da Pesquisa

Cientifica: Directrizes para a elaboracédo de um Protocolo de Pesquisa. Belém-Para.

Frank, Kuehn Michael (2010) Reproducéo, Interpretacéo ou Performance? Acerca da nocao de

pratica musical na tradicao classico-romantica vienense. Rio de Janeiro.
Gil, Antonio Carlos (2008) Métodos e Técnicas de Pesquisa Social, 62 ed. Sdo Paulo: Atlas.

Haseman, Brad (2015) “Manifesto pela Pesquisa Performativa”, In: Resumos do 5° Seminario
de Pesquisas em Andamento, PPGAC-ECA/USP/Séo Paulo, 2015, v.3, n.1, 205 p.



44

Kostka, Stephan & Payne, Dorothy (2015) Harmonia Tonal: com uma introdugdo a musica do
século XX. New York: McGraw Hill, 62 ed. Traduzido e editado por Hugo L. Ribeiro e Jamary

Oliveira.

Lira, Enelruy Freitas (2005) Apostila de Teoria Musical: Ornamentos, Dinamica, Expressao e

Respiracdo. Fortaleza.

Lobo, Leonardo Alburquerque (2012) Processos de Tomada de Decisdes na Performance
Musical: Influéncia das Heuristicas e Vieses na Elaboracédo da Performance. Sdo Paulo: il.+.

Loiola, Camila Miranda (2013) Canto Popular e Erudito: caracteristicas vocais, ajustes do

trato vocal e desempenho profissional. Sédo Paulo: PUC-SP.
Madeira, Bruno (2015) Interpretacao da Musica do Classicismo no Viol&do. Sdo Paula: Amazon.

Marconi, Marina de Andrade & Lakatos, Eva Maria (2015) Metodologia do Trabalho
Cientifico. Sdo Paulo: Atlas, SA.

Marques, Jean Ricardo (2014) Ornamentos. Salvador: Sd.

Martins, José (1993) “A Cultura Musical Erudita na Universidade: Reflgio, Resisténcia e
Expectativas”. Estudos Avancados 7 (18):163-81.

Med, Bohumil (1996) Teoria da Musica. Brasilia: Musimed.

Mello, E. L.; Andrada, Silva, M. A.; FERREIRA, L. P.; HERR, M. (2009) Voz do cantor lirico
e coordenacdo motora: uma intervencdo baseada em Piret e Béziers. Rev. Soc. Bras.
Fonoaudiol, 14(3):352-361.

Morin, Antré (2004) Pesquisa-acdo integral e sistémica: uma antropedagogia renovada. Rio de
Janeiro: DP&A.

Muniz, Silva & Palmeira, C. T. (2010) Adequacéo da saude vocal aos diversos estilos musicais.
RBPS, 23(3):278-87.

Produ¢ao Académica (2011) “Produgao Académico-Cientifica [Recurso Eletronico]: A Pesquisa

e 0 Ensino”. Universidade do Vale do Itajai.

Quaresma, José & Dias, Fernando Rosa (2015) Investigacdo em Artes: A Oscilacdo dos

Meétodos. Lisboa: Centro de Filosofia — Faculdade de Letras de Lisboa.
Silva (2004) Metodologia de Pesquisa. 7. ed. Sdo Paulo: Cortez, 2005.

Sousa, Andrada, M. A. & Ferreira, L. P. (2010) O suo de metaforas como recurso didactico no

ensino do canto: diferentes abordagens. Rev. Soc. Bras. Fonoaudiol, 15(15):317-28.



45

Tourinho (1996) Musica/Canto Universal: Bazes Y Orientacionas. Madrid: Universidad
Nacional Educacional a Distancia.

Tragtenberg, Lucila (2012) “Performance ¢ Processos de Criagdo da Interpretagdo Vocal:

Metodologia e Sistemas”. In Brasil.

Turano, Leandro Martins (2013) Interpretacdo historicamente informada de uma Tocata em Sol

menor de Carlos Seixas ao Piano. Rio de Janeiro: Sd.

VIEIRA, Daniel & CARVALHO, Any Raquel (2011) Para a apropriacdo poética na

performance musical: angustia, critica, hermenéutica. Curitiba.

WINTER, Leonardo Loureiro & SILVEIRA, Fernando José (2006) Interpretacdo e execucao:

reflexfes sobre a pratica musical. Per Musi, Belo Horizonte, n. 13, pp. 63-7.

Fonte electrdnica (portais/sites)

TUZZO, Simone Antoniaci & BRAGA, Claudomilson Fernandes (Ago., 2016) O processo de
triangulacdo da pesquisa qualitativa: o metafendmeno como génese, revista Pesquisa
Qualitativa, Sdo Paulo, v. 4, n. 5, pp. 140-158. Extraido a 28 de Fevereiro de 2023, de:
https://editora.sepq.org.br/index.php/rpg/article/download/38/31.

https://www.opera-areas.com.mozart



https://editora.sepq.org.br/index.php/rpq/article/download/38/31
https://www.opera-areas.com.mozart/

ANexos



e =

Armrangement : Alain BREUNET W-AMOZART {1756 - 1781)
— — - T wr T -
Sopranag _ég 2 = = = -

L]
-

Violons ir . ~3r — |-
e e A e

= 3 - ===
N Hididgiddddliiatai B Ad ]

H
=t
i
L1
-
L 151
|
i
o
i
i
2 |
-
*tﬂ\

|

.PE
fi-p
L
-l
- g
:ﬂ'
-
L oo

#
:
|
:

Revicion - 124027004 Alexot



s -y 1 N — i ; fm-  ci— =
o == P ST = e TEE %
31 =1 ta mun = = = i, mi = & = I8 = T& S = TR = - - TR no = bhis, i = se=
3
ﬁrb = = = - -
']
#)




——

Cors

d
X

Faf i

T

mun =

pec -

Atco

===

5l

e




80

Figaro
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