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RESUMO

A avaliagdo tem sido um tema bastante discutidarea da musica. No campo da
performanceno canto lirico, had pouca pesquisa, embora haja grande diversidade de
material que trata do assunto, como, por exempulitais, planos de curso, manuais de
instrucao ao aluno e/ou ao professor, chamadascpacarso, roteiros, guias e planilhas de
avaliacdo. Em uma ampla revisdo desse materialcdonstatada uma multiplicidade de
itens, musicais e extra-musicais, valorizados @diagéo dgerformancedo canto lirico. O
objetivo desta dissertacdo € apresentar e digagés itens, encontrados em materiais de 42
instituicbes de renome sediadas em diferentesgaieeno o Brasil, Portugal, os Estados
Unidos, a Inglaterra, a Holanda, o Canada, a Alisteaa Africa do Sul, bem como a
Association Européenne des Conservatoires, AcadéteieMusique et Musikhochschylen
diversos concursos de canto e 84 autores escolbittos cantores liricos, professores de
canto, regentes, diretores musicais, diretoresigyela opera, diretores de cena, criticos
musicais, agentes, coordenadores artisticos, edips em pronuncia e dic¢do, pianistas-
acompanhadores e outros profissionais que trabaltia@amente com o canto e 0s
cantores. A metodologia utilizada foi a andlise adeteido, de forma a categorizar e
analisar os dados da literatura. Como resultadocdtégorias com itens especificos
emergiram da utilizacdo dessa metodologia. Ostezlg apontam para uma diversidade
de aspectos em acréscimo aqueles costumeiramentéomados nas planilhas ou fichas de
avaliacdo, tais como a compreensdo da obra, sdaxtore as intencdes expressivas do
compositor, as escolhas interpretativas realizaalabservacao das indicacdes da partitura,
a fidelidade ao estilo e ao periodo, a variedaden&vel de complexidade do repertoério, a
atitude corporal, a habilidade comunicativa, o g expressividade e o talento
musical/artistico demonstrado pelo cantor, bem cawma@ qualidade vocal, habilidade
técnica, conhecimentos tedricos, atitudes e compamnto. Entre os critérios que podem se
tornar alvo de discusséo por parte da banca, oftadss eventualmente apontam para a
analise do progresso demonstrado pelo cantor edaed potencial de desenvolvimento.
Por meio da andlise de contetido, também foi pdssdraparar e analisar de que forma
esses aspectos sao definidos pelos diferentes grgpo que freqiiéncia e como sao

utilizados na avaliacao geerformancedo canto lirico.

PALAVRAS-CHAVE: Canto Lirico;PerformanceAvaliacéo; Anélise de Conteudo.



ABSTRACT

In the musical field, issues of assessment anti@wan have been the subject of
great discussion. There seems to be relativelle litsearch on matters relating to the
performance of classical singing in spite of theagrdiversity of material such as learning
and course outcomes, content standards, curricidtandards, program handbooks,
syllabus booklets, practical examination requiretsescoring rubrics, descriptors and
standards of excellence recommended by differestititions and authors. The main
objective of the present study is to discuss tlsessnent of classical singing through the
available literature, including the documents issbg 42 institutions distributed through
eight different countries such as Brazil, Portughg United States, England, Holland,
Canada, Australia and South Africa, as well as #ssociation Européenne des
Conservatoires, Académies de Musique et Musikhbdlesg several competitions and 84
authors chosen among well-known classical sindeeghers of singing, conductors, stage
directors, general directors of opera, musical aiimes, agents, “stage coaches”, vocal
coaches, language coaches and collaborative gabge to the great number and variety
of resources, a content analysis was conductetetdeccategories and show the dominant
tendencies. As a result, through the use of thishhau®logy, 14 categories were identified,
such as the observance of performance directions, fgenre, style and period, the choice,
level of difficulty and context of the repertoitbe observance of performance protocol, the
level of communication, emotional expression, mais@nd artistic talent of the singer,
vocal quality, vocal, mental and physical healtbneral attitude and behavior, theoretical
knowledge, technical/practical ability, interpretivinsight and apprehension of the
expressive intentions of the composer. Other figslimclude the eventual assessment of
the level of development demonstrated by the siagercapacity for future development.
Through further use of this particular methodolaogyvas also possible to analyze and
compare how these elements are defined by diffepentps, as well as how often and how
they are used in the assessment of classical gingilme results also revealed that besides
the usual elements present in the scoring rubtiese are certain aspects that are often

discussed but not written in the official assesgmecords.

KEY WORDS: Classical Singing; Performance; Assesgnm@ontent Analysis.
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OBSERVACAO

Para favorecer a visualizacao de seus detalhéiguaas 3 (p.125),13 (p.169) e
15 (p.172), e, ainda, asnexos A(p.251) eB (p.253) foram incluidas em duas versdes
no ambito deste trabalho: vertical (retrato) e zwmtal (paisagem), que se encontram

dispostas nessa sequéncia.
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INTRODUCAO

A musica (An die Musik)
Composicao Franz Schubert

Letra: Franz von Schober
Versdo em portugués: Elizabeth A. Catapano

Oh, arte bendita, em quantas horas sombrias,
Quando atirado no circulo feroz da vida,
Inflamaste meu coragao com um cdlido amor,

E me conduziste em direcdo a um mundo melhor!

Com freqiiéncia um suspiro de tua harpa,
Um doce e sagrado acorde, cheio de ventura,
Conduziu do préprio céu o advento de um tempo melho
Oh, arte bendita, € por isso que te rendo gratasver!



INTRODUCAO

Meus estudos musicais comecaram na primeira ifamguando ganhei um
piano em versao infantil, com cinco oitavas, acamhpdo por uma coletanea de
partituras facilitadas. Com apenas um dia de ‘@stydl pude tocadingle Bellse Noite
Feliz. Aos dez anos de idade e ja sem meu piano, déscotanto; os colegas e
professores descreviam minha voz como “uma voz,dimspida como um cristal”. Nao
demorou muito, comecei a cantar informalmente eent®s, em que, cada vez mais,
cantava um repertorio de musica popular internatiddom a descoberta da opera por
meio da audicdo de gravacodes, iniciei o estudodbda canto lirico, que foi seguindo
com aulas particulares, participacdo em festivaisndisica até a realizagcdo do curso
técnico em canto no Centro de Ensino Profissioaate — Escola de Musica de Brasilia
(CEP — EMB). Nesse periodo de estudo na Escolaldecl] chamava-me a atencéo a
forma com que minha professora avaliava mipeaformance— nunca soube dos
critérios que utilizava. Observava também queutsos professores de canto, de forma
geral, ndo tinham critérios que servissem parastedcalunos, bem como avaliavam de
formas diferentes, de acordo com a situacao e comroento. Paralelamente aos meus
estudos musicais, 0os estudos linguisticos culnmmara aprendizado de sete linguas,
gue pude completar em nivel de graduacdo e espaciéb na Universidade de Sé&o
Paulo e na Universidade de Brasilia.

Comecei a trabalhar como professora no Nucleo deoCharudito da EMB
imediatamente apds a conclusdo do curso técnico.tdPoformacdo linguistica e
musical, em 2002 assumi aulas de fonética e didg&olinguas do canto. Em 2005,

foram incluidos os estudos de natureza estilisdcanterpretativa, visando ao



conhecimento e a vivéncia dos principais compasst@ obras musicais (0 estudo da
literatura musical) nas aulas de linguas vernaaikstrangeiras. Nessa minha proposta,
os alunos progressivamente trabalhavam os nivaitiém, semantico, morfologico e
sinttico das linguas estudadas, bem como os génescestilos musicais e as obras
mais significativas do repertorio produzido nasigpais linguas do canto. Ainda em
2002, um fato em especial chamou minha atencapaeaéla reformulacéo curricular
na area de canto da EMB. Todos os professores dibedNule Canto Erudito se
reuniram para criar uma planilha de avaliacao,<itgns foram o resultado de longos
debates. Essas reunides finalmente produziram ucuntktnto que estabelecia
elementos e critérios de avaliacdo, que foi imadiante adotado como modelo para as
provas com banca examinadora (veja anexo A). Does alepois, ja iniciando o
Programa de Mestrado em Musica na UnB, perguntéo@denadora do Nucleo se
aguele documento era ainda utilizado por todosrofegsores; ela disse que néo era
mais adotado como modelo geral e que cada profelss@ nota da forma que lhe
aprouvesse, fosse por meio de uma nota global sucdmponentes que achasse
melhor. Isso imediatamente trouxe a minha mentesfdb passado, quando o aluno
recebia mencbes bem diferentes pelos professoresa pama mesma
apresentacao/avaliacdo, ou, ainda, quando ele mn@aalo por um professor e
reprovado por outro. No exame de selecdo pargresso no curso de canto erudito na
EMB, mesmo havendo apenas duas possibilidadeso—eapéio-apto, permanecia uma
grande diferenca entre os professores no julgantas@lunos.

A minha formacdo no campo da linglistica me propoou uma visdo mais
abrangente de avaliacdo (do que aquela vivenciadamto), em que esta é sempre o
resultado de uma cuidadosa preparacdo, com o kestiabbento de critérioa priori. Na

avaliacdo dgperformancedo aluno de canto lirico, o problema que, fregtimeinte,



observava era que um professor podia julgar um medono de forma diferenciada
conforme o momento. Observava também situacdes wamum professor utilizava
julgamentos distintos em um mesmo momento quandp,egemplo, ocorria uma
situacdo de discordancia por parte de outros celelgabanca em relagdo ao seu
julgamento inicial, ou quando era constatada algdefiziéncia na formacéo do aluno,
que poderia levar ao questionamento de seu trabalho professor de canto. As vezes,
determinado aluno mudava de professor e era julgatitante por um, enquanto o
anterior o classificava commediocre ou, ainda, o contrario, o que dava fortes
indicacBes de que os critérios poderiam ser difeseftm muitos casos, 0s comentarios
estavam centrados no aluno como individuo e n&suagerformance Outro aspecto
gue observava era que nem todos os professoresmfazma analise do processo
avaliativo de forma conjunta com o aluno, a titdk retroalimentacdo oieedback
sendo que muitos nem sequer mencionavam 0s aspests quais o aluno estava
sendo julgado.

Quando passei a compor a banca para a avaliacéuwhas de canto na EMB,
essas diferencas de julgamento entre os profesBoaeam ainda mais evidentes. Os
critérios e elementos de avaliacdo pareciam vhdatante entre os professdregpara
alguns, o aspecto mais importante era a qualidadal;vpara outros, a técnica vocal
juntamente com a afinacdo; outros ainda considerazaexpressao fisiondbmica do
aluno, sua postura cénica ou interpretativa. A aagfip do repertério era um quesito
gue, freqientemente, aparecia na discussao, ewquamtatamento estilistico, por

exemplo, dificilmente era mencionado como elemef®.um professor avaliava o

1 Vale mencionar que o Nuicleo de Canto Erudimo#stituido por cerca de onze professores (que
incluem aqueles especificos de técnica vocal, emendide sete) e outros quatro de areas afinsl¢fig#o

da voz, prondncia e dic¢cdo, fonética, linguas, @ogp movimento, artes cénicas, instrumento
complementar). Essa equipe inclui professores pakamlhar as linguas do canto, estudos pianisticos
danca, teatro, 6pera-estudio, muasica de carparfgrmancepreparacao de repertoério, coro técnico, etc.



aluno pelo conjunto, utilizando um critério Uni@v4liacdo geral, holistica ou glofal)
outros avaliavam varios aspectos ou elementosjeifarma fixa, ora ocasionalmente,
gquando o aluno demonstrava alguma fraqueza oui&wefia que nédo havia sido
previstaa priori (por exemplo, quando o aluno ndo sabia cantarsicmterrando seu
ritmo, melodia ou letra, utilizava gestos inadegqusadu cantava a muasica em estilo
popular), ndo havendo consenso quanto aos asectlementos a serem avaliados.

Existiam ainda, por outro lado, os elementos etro$ ‘ocultos’, que nao
apareciam de forma explicita, mas que podiam ssgrebdos de forma velada na fala
dos professores, tais como a aparéncia fisica dmrgaseu vestuario, sua atitude ou
comportamento, sua capacidade de enfrentar desafiode resistir ao estresse da
situacdo avaliativa, a adequacédo de sua voz do esissoal para o canto lirico (em
contraposi¢do ao canto popular), ou, ainda, séent@ natural’ para a masica, para a
representacdo dramatica ou para o canto.

A linguagem utilizada pelos professores no momelacavaliacdo, as vezes,
também suscitava davidas. Enquanto alguns professpareciam considerar a
‘musicalidade’ como ‘o talento musical demonstraéto aluno’, nao raro, algum outro
professor utilizava o termo em um sentido que estavais relacionado aos
‘conhecimentos musicais demonstrados pelo alund@rtaC ocasido, quando um
professor recebeu pela primeira vez uma cépia aalpé, perguntou se o componente
‘interpretacao’ se referia a interpretacdo musicatiramatica. Outro termo ambiguo era
a chamada ‘presenca de palco’, que, ora pareciafisgy ‘a comunicacdo com o
publico’, ora ‘o magnetismo ou carisma pessoal dotar’; ou, ainda, sua ‘atitude

corporal’ ou ‘figura no palco’. Quando se comentgua determinada apresentacao foi

2 Morales (2003, p. 131-135) pondera que ha flwasas em que professompode avaliar o trabalho do
aluna é possivel fazer uma apreciacdo do conjuatdogue glob3] mas em muitos casos € preferivel
avaliar separadamente os diversos aspectos ou sheeénfoque analitich e informar aos alunos sobre
cada aspecto observado para que a correcdo e ent@wins lhe sejam Uteis, ndo se tratando apenas de
avaliar, mas de oferecer uma oportunidade paradere



‘criativa’ ou ‘original’ uma das dificuldades secamtrava na forma de compreender
gue aspectos ou elementos podiam ser utilizad@sgvaliar a criatividade do aluno ou
a originalidade da interpretagéo.

Em determinadas ocasides, o aluno era avaliado ndg f@orma que nao
correspondia @erformanceobservada — as vezes, upexformancefraca recebia uma
boa nota a titulo de incentivo ou, pelo contrarima bogerformanceecebia uma nota
baixa caso o aluno se mostrasse ‘dificil’, ndo sdighsse ou ndo demonstrasse
empenho ou interesse em seus estudos; nao tivessglida ou ndo obedecesse as
orientacbes de seu professor de canto. Em taiacéies, a nota tinha por objetivo
principal exercer determinado efeito psicolégicbrsoo aluno em questdo, mantendo
um valor apenas simbdlico.

No tocante a questdo produto/processo, existia ator fadicional a ser
considerado: enquanto a maioria dos componentéstza avaliava o desempenho do
cantor no momento da apresentacao, ou, ainda,osendmrl de desenvolvimento, cabia
aguele professor que acompanhava de forma diratagendizagem durante as aulas
diagnosticar seu progresso ao longo dessas aulagjeoacabava por incidir na
consideracao de aspectos longitudinais e transgesauma mesma avaliacao.

A falta de consenso entre os professores e dezeldrconsisténcia na avaliacao
suscitou o desejo de verificar como o tema eradwmna literatura. No decorrer das
leituras iniciais, ja foi possivel observar que rolgfema da avaliagcdo € tratado por
muitos autores tanto no campo educacional quantampo musical.

Dentro de um contexto mais amplo, a avaliacdo septa-se como uma
“atividade associada a experiéncia cotidiana ddserano”, pois “freqiientemente nos
deparamos analisando e julgando nossa atuacd® e@sdos semelhantes, os fatos de

nosso ambiente e as situacdes das quais particgidBaul, 1995, p.25). Para Gadotti



(in Demo, 2002, p.7), a avaliagdo se aplica a qualpudética, “fazendo parte da
permanente reflexdo sobre a atividade humana”. riélieg@andim i@ Hoffmannn,

1995, p.7), “a pessoa humana sempre avalia: jldg@alidades (as praticas) a luz de
critérios”.

No campo musical, o tema é também abordado pdreKi2003):

“Avaliacdo é uma acdo que, independentemente doaspecto formal ou
informal, esta presente nos processos humanos. rOhsmano tende,
naturalmente a julgar as realidades, suas pr&@itasde critérios, implicitos ou

explicitos que, de alguma forma, incidirdo sobtemaada de decisdes” (Kleber,
2003, p. 140).

De acordo com Swanwick (2002, p.81), “a avaliagiina possivel nossa vida -

ela guia todas as nossas ac¢0es”.

Na visdo de Haydt (2003), quase tudo pode serolje avaliacdo, pois é

entendida como uma atividade constante na praigaafissionais de diversas areas:

“O engenheiro avalia projetoelaborado, o administrador avalia a execucéo do
planoformulado para sua empresa éesempenhde seus funcionarios,
enquanto as industrias estao de olhos voltadosopamatrole de qualidade
Também no campo da Educacéo o tema esté presentgiesniveis; existe a
avaliacdo do sistema escolar como um todo, a g@alida escola, do curriculo

e do processo ensino-aprendizagem” (Haydt, 2063, p.

Para discutir as dificuldades inerentes ao pracasgaliativo, Bordenave (1986)

levanta os seguintes problemas:

“Os professores concordam em afirmar que a avaliacdma area de enorme
falta de preparacdo, mesmo reconhecendo sua @edaisportancia. Segundo
eles, o problema mais geral da avaliagéo é a aasémam conceito integral do
aluno, ja que as provas medem somente certos aspirimesmo, podendo ser
injustas ao negligenciar aspectos importantes. dbaste grande risco de
subjetividadena qualificacdo dos resultados das provas,desconhecimento

de técnicas de avaliagdo malgetivas (Bordenave, 1986, p. 18, grifo n0sso).

Autores como Kleber (2003), Beineke (2003) e Deh B2003), também

levantam questdes semelhantes no campo musicaltamplo para a complexidade do



tema:

“O tema avaliagdo € por si proprio, complexo, gdcadiferentes expectativas,

frutos de concepcdes sobre educacéo e sobre miisisaareas artisticas, e na
musica em particular, a tematica é ainda mais covetsa, muitas vezes

recaindo-se em critérios vagos e ou subjetivos.gbBeravaliar? O que avaliar?
Com quais critérios? Com quais objetivos? Qual recdo da avaliacdo no

contexto da sala de aula?” (Beineke, 2003, p. 91).

Segundo Kleber (2003):

“A complexidade implicita no processo de avaliagBarca questdes de ordem
emocional, juizo de valores, procedimentos e endamientos, revelando um
leque de possibilidades conceituais e de formasawdiar [...] que estdo
diretamente relacionadas a uma visdo do sujeitiiadea do sujeito que avalia
e do objeto” (Kleber, 2003, p. 152-153).

Franca (2002, p. 3) também destaca a falta dezela consenso na avaliagao:

“As disparidades de julgamento de uma mesma exealg@tam que muitas
vezes 0s parametros utilizados ndo sdo claros nesemm para 0S

examinadores. Se estes chegam a resultados deamsi#d diferentes,

provavelmente estdo avaliando [...] a partir despestivas fundamentalmente
diversas” (Franca, 2002, p.3).

Para Del Ben (2003, p. 39) “parece ser necessancsomente discutir quais as

melhores formas de avaliar musicalmente os alwwadavaliar) mas, principalmente,

0 queestamos avaliando”.

Ao se referir a avaliacdo daerformanceno canto lirico, Schoonmaker (s/d)

enfatiza a complexidade do processo, questionaadicehia dos julgamentos parciais”,

e acrescentando que “o canto forma um todo qusdeae a soma de suas partes”.

A parcialidade dos procedimentos avaliativos € tamlabordada por Demo

(2002), ao afirmar que “toda avaliacdo, ao mesmpteem que pode revelar alguma

coisa, também esconde, porque representa rectetgosado e parcial” (Demo, 2002,

p.23). Em sua opinido, a questaostdjetividadese encontra relacionada ao “desafio

da interpretacéo, porque nenhum dado fala poras, pela boca de uma teoria” (p.22) e



conclui que “toda interpretacdo reduz a realidadamanho do intérprete” (p.66).

De forma semelhante ao que ja havia constatado émmamexperiéncia
profissional, diversos autores consideram queit&rios utilizados pelos professores na
avaliacdo de seus alunos sédo pouco claros, tamg gzaeducandos quanto para 0s
educadores envolvidos no processo. A ausénciaitdei@s ou a existéncia de critérios
subjetivos e/ou pessoais na avaliacdo € tratadaagmres como Del Ben (2003),
Hentschke (2003), Souza (2003) e Andrade (2003s#&sentido, Hentschke (1994, p.
50) destaca a complexidade da experiéncia musiadhgortancia de nao reduzir sua
rigueza a uma simples dimenséo, como a da téomicgaomente aos parametros ou
gualidades do som, como altura, timbre, intensidaderacao. Andrade (2003, p. 76)
também escreve sobre o uso de critérios adequadwaliacdo da execucdo musical,
ressaltando o fato de que “a avaliacdo na areaxdaugedo musical € bastante
intrincada”, devido ao desacordo entre a experénuisical e as palavras utilizadas
para descrevé-la.

Esse desacordo também pode ser observado no g@udoPara Coelho (1999,
p. 9) o ensino do canto é baseado “na imitacdo deelos, no talento inato e no
empirismo”, havendo “bem pouca clareza de concdi&sscos no processo de ensino-
aprendizagem de sua arte” e nos “pareceres avabati

Na visdo de Andrade (2003, p. 76), embora exista preocupacao entre 0s
educadores musicais a esse respeito, “ainda éegendréncia de pesquisa nessa area,
principalmente no Brasil”. Aparentemente, essarzaaéé ainda maior na avaliagdo do
canto lirico. Na opinido de Wapnik e Eckholm (1997429), “embora exista um
consideravel numero de pesquisas na avaliacdopetdormance em mdasica,
praticamente nenhuma das mesmas aborgeufarmancevocal”.

Entre as grandes questdes apontadas neste camgesacomo Haydt (2003) e
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Bordenave (1986) destacam a necessidade de estbetéérios da avaliacdo.
Segundo Haydt (2003, p. 10), avaliar € “julgar emef a apreciacdo de alguém ou
alguma coisa, tendo por base uma escala de vataremterpretar dadoguantitativos

e qualitativospara obter um parecer ou julgamento de valor,aguat base padrées ou
critérios”. Para Bordenave (1986, p. 88), avaliavaldve um “julgamento para
determinada finalidade, do valor de idéias, tratmlisolucdes, métodos, material, etc.”
A avaliacédo “envolve o uso de critérios e padréas gleterminar em que medida um

objeto é preciso, exato, efetivo, satisfatério”,cemo acrescenta o autor, “0s
julgamentos podem ser de naturgealitativa ou quantitativae os critérios podem ser
determinados pelo avaliador ou fornecidos a ele”.

Segundo Tourinho e Oliveira (2003, p.1dtjtério é a “descricdo de um padrao
de performancepara uma tarefa especificgadrdoé o “nivel ou tipo dgerformance
em um ponto, tempo ou estagio especifico”. Em s$s@oy € preciso ter padrbes “para
gue exista controle de qualidade”. Para Ropé e ha(@004, p. 63performanceé a
“medida do grau de éxito. O nivel atingido pode sgverior, igual ou inferior aquele
gue era buscado”. Segundo Feretzal. (1994), “oscritérios sao elementos que
permitem ao individuo verificar se realizou comeémte a tarefa proposta e se o
produto da sua atividade esta de acordo com aquiodeveria obter”. Na visdo de
Depresbiteris (1991), os critérios de avaliacdo “panlroes de qualidade previamente
estabelecidos de acordo com o0 objeto a ser avaBadonforme o planejamento de
ensino”.

Na opinido de Demo (2004), “o avaliado precis@mtér como se da o processo
avaliativo, em particular, agitérios de avaliagdo”.

Diante de tais discrepancias no processo avaliatomecei a refletir sobre as

seguintes questdes:
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« Que critérios sdo usados na avaliagdo do canto?iri

« Que aspectos ou elementos séao avaliados?

« Quem é responsavel pela elaboracdo ou escolhasdessérios e
elementos?

« Quais sédo os critérios e elementos utilizados pditesentes grupos
responsaveis pela avaliacdo no canto lirico?

- Com que frequiéncia esses critérios e elementostg@ados por esses
diferentes grupos?

- De que forma esses critérios e elementos sao desiior esses grupos?

- Até que ponto esses critérios e elementos sacsgharma 0s mesmos?

- Que tendéncias podem ser verificadas pela avaliagdbbzada por

diferentes grupos no canto lirico?

Paralelamente as minhas proprias observacdes soprecesso avaliativo, na
visdo de autores como Del Ben (2003), Hentschk@3R0Souza (2003) e Andrade
(2003), o principal problema observado é a subftle e a falta de
clareza/consisténcia nos critérios de avaliacdonemica, 0 que pode ser explicado
pelas diferentes perspectivas, conceitos e abandaapotadas pelos avaliadores e que
podem ser observadas na avaliacagedormance Para Coelho (1998), o grau de
subjetividade observado nos conceitos e parecerabativos estd aparentemente
relacionado as diferentes concepc¢des do que poslarieonsiderado um bom cantor e
as diversas habilidades que ele deve demonstrar.

Nesse sentido, 0 presente trabalho visa a ideattifis elementos na avaliagcao do
canto lirico por meio da analise de contetdo. Apectiva adotada sera a da literatura.
Para tanto, apresenta-se uma discussdo da prodigdtifica em seus diversos

contextos e dimensfes — no campo educacional,utaedb musical, n@erformancee
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no canto lirico.

Embora a avaliagéo de cantores seja uma situa¢é@liacamente realizada em
ambito escolar (como instrumento de formac&do) emmmdo profissional (como
instrumento de selecdo e classificacdo), o temaapaoece de forma explicita nos
livros de canto, que sdo em geral voltados paécrida vocal propriamente dita ou a
discussdo de questdes interpretativas relacionadalras especificas do repertorio
vocal. Contudo, € possivel encontrar referénciasp@zesso em inumeras fontes
documentais, tais como editais de provas de sekeglioconcursos de canto, ementas,
programas e planos de ensino ou de curso, anealatérios publicados por congressos
e associacgdes, ou, ainda, entrevistas com proéssdercanto, regentes, fonoaudidlogos
e cantores famosos. Essas entrevistas se encoptrfalitadas em jornais e revistas
especializadas, revelando uma grande diversidadmideues e abordagens. Entre os
mesmos documentos, € possivel, ainda, distingtrie efementos que visam a avaliar a
formacéo profissional do cantor (de carater lorital), e outros que visam a avaliacao
da performancepropriamente dita (de carater transversal). Ptmodado, na literatura
também é possivel constatar que o processo avaliddpende em grande parte das
expectativas de quem avalia, que, por sua vezo estacionadas ao conceito que o
avaliador possui do que seria uperformanceideal, ou, pelo menos, de qual seria o
desempenho minimo a ser atingido.

Nesse sentido, considerando a grande diversidadentes bibliograficas, bem
como a aparente falta de consenso e uniformidadedidersos autores e instituicoes,
espera-se mapear os elementos utilizados na a@ladgaperformancedo canto lirico
por meio do registro e categorizacdo de itens,ulca freqiéncia dos mesmos e
identificar tendéncias, e, a partir dos itens e cltegorias encontrados, identificar

agueles que possam subsidiar a construcao de rsatkekvaliacéo.
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O presente trabalho justifica-se pela possibikdal® esclarecer a natureza
(qualidade) e proporgéo (quantidade) dos diverspsaos e elementos considerados na
avaliagcdo dgerformancedo canto lirico. De acordo com a reviséo de liteeanessa
area, pode-se perceber que esse assunto ainda darem estudo mais aprofundado no
que tange a escolha de elementos de avaliacdo.odé$ trabalhos realizados,
principalmente na avaliacdo do canto lirico. Além ampliar as possibilidades de
pesquisa nessa area, fornecendo elementos pardamm@piliscussdo académica da
avaliacdo dgperformancemusical, esse trabalho pode ainda fornecer sulssibs
professores de canto e profissionais afins pateaeaima reflexdo sobre os critérios e
elementos adotados em sua pratica profissional.

Cabe ressaltar que € a primeira vez que a mewidotte analise de contetudo
esta sendo utilizada na avaliacdgddormancedo canto lirico.

No tocante a estrutura do trabalho, apresentassguante sequéncia:

O primeiro capitulo consiste em uma revisao de estudos pscatitiquestdes
relacionadas as praticas de avaliacdo no processpnsino e aprendizagem.

No segundocapitulo, havera um direcionamento dessas quegtiasa area da
performancemusical, na qual serdo abordados aspectos relacsrans elementos a
serem avaliados, o estabelecimento de critériosdimensdes objetiva, subjetiva,
guantitativa e qualitativa presentes no momentavddiacao.

O terceiro capitulo discute a problematica da avaliacdpatéormanceno canto
lirico e os elementos da vivéncia musical nessgpoam

O quarto capitulo aborda a metodologia empregada no pressttelo, cujo
delineamento adotou a analise de conteudo devidgrawe volume e diversidade de
material bibliografico encontrado.

O quinto capitulo apresenta os resultados decorrentes @gocetacdo. Os
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dados foram transcritos na forma de itens, agrupadocategorias e tabulados.

O sextocapitulo apresenta os resultados do calculo dééresjaantese depois
do processo de categorizagdo: os dados foram dramsfios em porcentagens,
analisados individualmente e dentro das categama®ntradas, sendo comparados
entre si e em relacdo a avaliacdo considerada artoalidade.

O sétimo capitulo trata da descricdo e analise dos elematgoavaliacdo na
visdo de cada autor e instituicdo pesquisada, bdecastabelecer conceitos amplos e
identificar eventuais discrepancias entre os mesmosdecorrer do processo, esses
dados foram comparados para verificar possivedetarias.

O ultimo capitulo sintetiza, interpreta e discute os daduglos e a analise
realizada, apresentando conclusfes de natureZlaegeegando um perfil da avaliacéo
da performanceno canto lirico. O capitulo termina com recomeBéacpara 0S

avaliadores e sugestdes para futuros estudos.
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Capitulo 1

A AVALIACAO NO CAMPO EDUCACIONAL

Como uma Melodia (Wie Melodien zieht es mir)
Composic¢éo: Johannes Brahms

Letra: Klaus Groth (1819- 1899)
Versdo em portugués: Elizabeth A. Catapano

Como uma melodia silenciosamente me conduz por defensamento
E se desvanece como o perfume da flor que desabnachrimavera.

Mas quando, capturada pelas palavras, é conduzdidios meus olhos,
Torna-se ténue como uma névoa até que, por fidissga como o sopro de uma brisa.

E entdo, repousando em minhas rimas, se oculta aima fragrancia
Que, com a silenciosa suavidade de um botdo, evocealho que se condensa em meus olhos.
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1 A AVALIACAO NO CAMPO EDUCACIONAL

1.1 A Avaliagéo no Contexto Educacional

No campo da Educacédo, a avaliacdo tem sido um dosigais objetos de
estudo dos pesquisadores, que tém analisado seficaidp, suas caracteristicas, seus
objetivos, suas funcdes, seus efeitos e seu valgares como Tyler (1949), Scriven
(1967), Stake (1967), Bloom, Hastings e Madaus 11 9Guba e Lincoln (1981),
Stufflebeam (1985), Worthen e Sanders (1987) e &uplil993) estabeleceram
principios e bases tedricas para a avaliagdo. MeilBos estudiosos reconhecidos na
area sao Libanio (1994), Gil (1997), Luckesi (192902), Vasconcellos (2000; 2002;
2004), Roméo (2001), Saul (2001), Hoffmann (20@)tunes (2001; 2003), Demo
(2002; 2004), Haydt (2003), Menegolla e Sant’An2@03) e Silva (2004), entre outros.
Entre os autores internacionais, destacam-se Gh8aonstan (1995), Zabala (1998),
Perrenoud (1998), Scallon (2000), Hadji (2001; 2@B®lorales (2003).

Comecou-se a falar em avaliacdo aplicada a edueagadir da contribuicdo de
Ralph Tyler, considerado o pai da avaliacdo edooati Segundo o autor, a avaliacéo
do rendimento escolar representa uma forma demégeo cujo objeto é o aluno, e que
envolve procedimentos de coleta, organizacdo epretiacéo de dados relacionados ao
seu desempenho. Em sua visdo, muitas modificagiésrpoperar-se no estudante por
meio do processo educativo, como resultado dagiérpes de aprendizagem que |Ihe

Sao propostas:

“O processo de avaliagdo da aprendizagem consisteneialmente em
determinar se osbjetivos educacionaisstdo sendo realmente alcangados pelo
curriculo e programa de ensino. No entanto, comabgetivos educacionais sao
essencialmentenudancas em seres humanesem outras palavras, como 0s
objetivos visados consistem em produzir certas ficagbes desejaveis nos
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padrdes de comportamento do estudante — a avakagQgmrocesso mediante o
gual se determina o0 grau em que essas mudancasnguoitamento estdo
realmente ocorrendo” (Tyler, 1949, pp. 105-106).

Nesse sentido, Bordenave (1996, p. 93) explicauquee das primeiras tarefas ao
se planejar o ensino consiste em fazer a espegificdos objetivos que devem ser

alcancados, definindo-os em termos de comportameesempenho ou realizacao:

“Por exemplo, ao invés de somente determinar qamisformacdes que se
deseja comunicar ao aluno, procura-se especificngportamento que sera
considerado como evidéncia de que ele possui tafermacdes. A
especificacdo do objetivo deve ser feita de moderamional, isto é, torna-se
necessario determinar qual o comportamento querm aera capaz de exibir
ao final da aprendizagem e sob que condi¢8es tstoerya” (Bordenave, 1986,
p. 93).

O autor acrescenta que “os objetivos de ensin@oesequientemente, 0s
objetivos que deverdao ser medidos, podem reprasemtaportamentos em tréseas
basicas: a aremotora a areaafetiva e a areacognitivd (Bordenave, 1986, p.270),

visando ao desenvolvimento individual e coletivacdda pessoa:

“Em nossa era, todas as sociedades parecem vifasanvolvimento Integral
embora ndo haja completo acordo sobre o tipo dedejde sociedade
desenvolvida nem sobre o tipo de homem que nekxigivExiste, entretanto,
certo consenso de que desenvolvimento integralecessita de: a) homens
pessoalmente desenvolvidos; b) técnicos competanjtegdaddos aptos para a
vida comunitaria numa sociedade em mudanca. [sse& objetivos amplos
(tanto os de natureza técnico-profissional, como des desenvolvimento
individual como pessoa humana e como agente tranaflor de sua sociedade)
determinam, por sua vez, objetivos mais especifideinidos em termos de
conhecimentgs habilidades intelectuajsatitudes e valores e habilidades
motorasque devem ser desenvolvidos nos alunos e popebdpsios. Em todo
caso, gplanejamentalo processo educativo devera permitir o cumpriedos
diversos tipos de objetivosumanistaprofissionale comunitarid (Bordenave,
1986, p.82-83).

Para Gil (1997, p.109), “a avaliacdo deve abramgediversos dominios da
aprendizagem. Afinal, a escola ndo tem como olgetapenas proporcionar

conhecimentgsmas também desenvolver hsbilidadese atitudesde seus alunos”.
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Segundo ele, os objetivos de aprendizagem podemiassificados em tré&sominios

no ambito da avaliacdo das aprendizagens, corrdsporao dominio essencial da
avaliacdo: as aptiddescognitivas — conhecimentos, habilidades intelectuais
(pensamento), as aptiddeécio-afetivas— valores, motivacao, afeto, relacionamento
(sentimento) e as aptidopsicomotoras- condi¢des fisicas (acdo).

Na visédo de Zabala (1998), “a avaliacdo na salautke deve ser encarada como
um processo sistematico de acompanhamentoewducao cognitiva afetiva e
psicomotorado aluno”. Segundo o autor, 0 pensamento corregpan 'saber’ (fatos,
conceitos e principios), o sentimento, ao 'sernfas, valores e atitudes), e as acdes, ao
'saber fazer' (estratégias, métodos, técnicagedast habilidades e procedimentos). Por
sua vez, cada um desses dominios corresponde eldostdiferentes que devem ser
desenvolvidos em sala de aula: o ‘saber correspoads conteudos factuais e
conceituais, o ‘ser, aos conteudos atitudinais ésaber fazer’, aos conteudos
procedimentais.

Segundo Vasconcellos (2000),capacitacao integraldo aluno deve se dar
basicamente em tr&imensdesa dimensaacognitiva (conhecimento, compreensao,
analise, sintese e a capacidade de resolver prablentde enfrentar situacbes novas,
transferindo os conhecimentos aprendidos), a diawes®cio-afetiva (motivacéo,
seguranca, autoconfianca, equilibrio emocional, esalenfrentar dificuldades,
concentracdo, autoconceito positivo) e a dimeps&momotorapostura fisica, controle
motor, resisténcia fisica, orientacdo de habitosadele, alimentacéo, educacéo fisica e
pratica de esportes).

Segundo Antunes (2002, p.21-22), a capacitacdoaldoo deve ocorrer
basicamente em quatthmensfesa) em suatividade motoradesde a conquista de

dominios amplos, tais como a forca, a resistérecifiexibilidade, a coordenacao, o
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equilibrio, a pontaria, como também em dominiosdir um aumento na sensibilidade
e acuidade visual e auditiva, no tato, olfato, ¢ge@la capacidade de atencdo e
concentracdo; b) em suatividade cognitiva conquistando maneiras de pesquisatr,
aprendendo formas de estudar, descobrindo procpasmse auto-avaliar e dominando
elementos basicos das diferentes disciplinas essopmra poder acompanhar de forma
significativa os ensinamentos do ciclo, estagicetapa seguinte; c) em sequilibrio
emocional no sentido de conhecer-se melhor e dominar alguotedimentos capazes
de controlar suas frustracdes, aborrecimentos eoasagbem como manter o
comedimento nas manifestacbes de alegria em facesudesso e da vitoria,
especialmente na presenca daqueles que nao tieera@sma prerrogativa; d) em seus
esquemas deelacdes interpessoais insercao socigl demonstrando sociabilidade,
sensibilidade pelo outro, sentimento de empatia tieudas de solidariedade,
participacdo, solicitude, cooperacdo. De acordo Aatmnes (2002), € importante que o
aluno descubra a forca social do grupo e domineeiracooperativas de integra-lo,
desempenhando papéis diversos e assumindo a dmnensividual de suas
responsabilidades coletivas. O autor acrescentdaague é essencial que o aluno
aprenda a viver com 0s outros, mesmo aqueles pekis ndo nutre sentimentos de
afeto ou de simpatia.

Na visdo de Antunes (2002, p.20), ndo existe ayad se ndo existir expectativa
por resultados. Dessa maneira, ao longo de umnde@do periodo de estudo, é
essencial que o aluno mostre algum progresso. Ness&do, a aprendizagem
pressupde expectativas quanto & melhoria emcapidadesem suasnteligénciad

e em suasompeténcids

3 Ainteligénciaé definida pelo autor como “um potencial biopsdgito que usamos para resolver
problemas, compreender o0 mundo e seus agentear @dutos que sejam considerados validos para a
comunidade” (Antunes, 2002, p. 23).

4 Para definir o que@mpeténciaAntunes (2002, p.24) cita Perrenoud, que enteadgeténcia como
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Haydt (2003) considera que a avaliacdo devensegral, “pois analisa e julga
todas as dimensfes do comportamento, consideraralono como untodd’. Silva
(2004, p. 73) também defende uma metodologia dvalibaseada numa perspectiva de
formacéao integralque ofereca a oportunidade de desenvolver, norrgeau possivel,
todas as capacidades do aluno

Bordenave (1986) também destaca a importanciaddearauma perspectiva
integral na avaliacdo da aprendizagem. O autoriephinda, que “o problema mais
geral da avaliacdo é a auséncia de um conceitgraitdo aluno, ja que as provas
medem somente certos aspectos do mesmo, podendojs®#Bs ao negligenciar

aspectos importantes” (Bordenave, 1986, p.18).

1.2 Como Avaliar?

Para Gadotti i Demo, 2002, p. ix), a avaliacdo faz parte da “@eremte
reflexdo sobre a atividade humana”. Nesse sentedoamsidera que “refletir € também
avaliar, e avaliar é também planejar, estabelebgtivos, etc.”. Em sua visdo, “0
processo de avaliacdo ndo diz respeito apenas s@noenem pode ser reduzido a
técnicas”. De forma semelhante a Gadotti, Demo42p@) também reconhece que a
avaliacao ndo € apenas pnocesso técniganas umajuestao politica

Devido a significacdo socio-filosofico-politichrangente que o elementalor
possui, Luckesi (2002) entende avaliacdo nédo sarmnho “um juizo de valor sobre
dados relevantes para uma tomada de decisdo”, spasigimente como “um juizo de
gualidade sobre dados relevantes para uma tomadec@o” (Luckesi, 2002, p.9).

Morales (2003, p.66) reconhece que “avaliamosmdéas maneiras e, além

“a faculdade de mobilizar um conjunto de recursogniivos — como as inteligéncias, saberes,
habilidades e informacdes — para solucionar cottin@eicia e eficacia um conjunto de situacdes”.
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disso, comunicamos, ainda que, inconscientemesga, a&aliacdo”; e que no campo da
avaliacao informal, aprimeiras impressdeg 0sjuizos previosbem comoos pre-
julgamentossdo formas reais e muito vitais de avaliacdo,utredio-se em uma
manifestacdo mais ou menos sutiledgectativagor parte do professor (ou de quem
avalia). Nesse sentido, entende-se que a avalé@gdma atividadesubjetiva® [grifo
original], representando a atribuicdo de wator de acordo corgritérios que envolvem
diversosproblemas técnicos e éticod dimensao valorativa da avaliagdo €, assim,
reforcada, sublinhando-sendo-neutralidadelo avaliador. Na realidade, trata-se de um
trabalho de discriminar e catalogar informacédo etafear decisdes, com base em
critérios explicitoseeimplicitos(nédo definidos e, muitas vezes, ndo conscientes).
Gandim {n Hoffmannn, 1995, p.7), destaca o papel dos ardénia avaliacao,
sejam estes definidas priori ou ndo, e afirma que “embora se requeira a camgeié
critica para uma avaliacdo inteiramente humanamoesum estado de consciéncia
mitica ou ingénua, a pessoa humana sempre avdgja:gs realidades (as praticas) a luz
de critérios”. O autor levanta ainda as seguinigssijes, destacando a importancia
tanto do aspecto técnico-cientifico quanto do asppalitico-ideoldgico: Qudipo de
julgamentose estéa realizando ou se propde? Qasyectosda pratica ou da realidade

séo, devem ou podem ser julgados? QuagsitEsios para esses julgamentos?

1.3 O Estabelecimento de Critérios de Avaliagcao

O estabelecimento de critérios de avaliacéo é titkrpor diversos educadores
como Bordenave (1986), Gimeno-Sacristan (1995),késic (1999), Vasconcellos

(2000), Menegolla e Sant'Anna (2003) e Demo (2004).

5 Ha diferentes sentidos para a palavra, inctumdonceito de 'ndo-neutralidade’ e de 'arbitlade’.
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No tocante aos critérios de avaliacdo, Bordend@8q) se reporta ao que
considera a finalidade maior da avaliacdo — eviderse os objetivos foram alcancados
e em que grau foram alcancados. Para tanto, eenmeswa a construcdo de um
conjunto de critérios que permitam determinar ed@tiente se o0s objetivos foram
alcancados ou ndo e em que medida. Nesse sentmaop explica que: “Sem uma
definicdo operacional de objetivos e o estabeletimde critérios prévios, a avaliacdo
assume um carater acentuadamentgetivg ao sabor das exigéncias de cada professor,
podendo variar em graus muito significativos,” (Beamave, 1986, p. 95)

Para Menegolla e Sant’/Anna (2003, p. 94) “é de @mmehtal importancia, que
os alunos possam verificar e perceber com clareparqgué das avaliacbes, de que
forma serdo avaliados e quais os critérios que seratada na avaliacdo de sua
aprendizagem”. Luckesi (1999) também enfatiza aomdncia dos critérios, pois a
avaliacdo ndo podera ser praticada sob dados ad@nipelo professor, apesar desses
critérios ndo serem fixos e imutaveis, modificaseode acordo com a necessidade de
alunos e professores. Vasconcellos (2000, p. 65dé3jaca “a importancia de deixar
muito claro para os pais e para 0s alunos quassitesios de avaliacdo que estdo sendo
adotados pelo professor”. Em sua opinido, “devdesmir critérios para a avaliacédo de
forma a possibilitar a valorizacdo do que realmenjmrta”.

Nesse processo se destacam dois personagens:essproé o aluno. Segundo
Demo (2004, p.120), “o avaliado precisa entenderacee da o processo avaliativo, em
particular, os critérios de avaliacdo”. Gimeno %a&n (1995) identifica ainda um
terceiro personagem, representado pela instituiigg@nsino. Em sua visdo, quando
avalia, o professor o faz a partir de suas coneapcgeus valores, suas expectativas e
também a partir das determinacdes do contextdungtnal, sendo que, muitas vezes,

nem ele préoprio tem muita clareza ou sabe explici® dados consideradosia
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avaliacao dos alunos. Nesse sentido, Bordenavé (p9BL11) reflete que o programa da
disciplina devera incluir emaneiracomo o aluno sera avaliado, de modo que ele oriente
seus esfor¢cos nesse sentido e ndo seja surpreerama@liacdo. Em sua visdo, avaliar
exige, antes, que se defiaande se quer chegague se estabelecam os critérios, para,
em seguida, escolherem-se os procedimentos, inelasjueles referentes a coleta de
dados, que devem ser analisados de acordo comtextme a forma em que foram
produzidos. Para Gimeno Sacristan (2000):

“Em geral, a avaliacdo, a simples atribuicdo de wmwi@, a qualificacdo ou

apreciacdo de um trabalho, de um exercicio, owdégger atividade do aluno

[...] s@o a expresséo de yaizo por parte do professor, que pressupde uma

tomada de decisdgpor elementar que seja, e que se apdia em diésrépos

de evidéncias ou indicios, tomados através de algronedimento técnico

quando € uma avaliagdormal, ou por mera observacdoformal’ (Gimeno
Sacristan, 2000, p.314).

1.4 Bases da Avaliacéo

A avaliacdo pode apresentar diversos niveis decttagiio (Miras e Solé, 1992)
no que se refere a formalidade da situacdo e dweconento que 0s sujeitos possuem
da situacao de avaliacdo. avaliacdo explicitaé uma situacado de avaliacBmmal e
reconhecida pelos sujeitos como talavaliacdo implicitaenvolve uma avaliacdo de
caraterinformal, ndo sendo a situacéo definida como de avaliag&m eercebendo os
sujeitos de que sdo objeto dessa avaliagcdo. Podaéida diferenciar avaliacédo
instituidg realizada através de uma instrumentacao espeeifecque Ihe imprime um
caraterobjetivo —, daavaliacdo espontanegue € emitida sem a utilizacdo de qualquer
tipo de instrumentacdo para ser emitida, o que clfere, portanto, um carater
subjetivo.

Segundo Morales (2003, p.144), outra forma fretgiethe caracterizar a
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avaliacao esta relacionada a forma em que saoeéstains osritérios aos quais esta
avaliacao se referencia. Os diversos enfoques quaaiificar costumam dividir-se em
duas grandes categorias, Uteis para nossa atguajaandicam dois tipos distintos de
critérios sobre os quais nem sempre refletimosaMaliacaareferida a uma normaou
seja,segundo o desempenho do grugoalifica-se cada aluno segundo a sua posicéo
relativa no grupo: os alunos séo classificadosvielidos em trés grupos segundo uma
impressao global de seu desempenho: os que estdwedia(que sao tomados como
padréao),0os que estamelhorque a maioria (que sao considerados excelenes)ee
estdopior que a maioria (que sédo considerados deficienfesjvaliacdo tem por
referéncia anormg quando os desempenhos dos alunos sdo comparatfesse
Considera-se a existéncia de um aluno médio e tlesogue aprendem mais ou menos,
em relacdo ao primeiro. Sua finalidade fundamentalecionar e classificar, posto que
informa a posicao (relativa) do individuo em re@edum grupo

Na avaliacaaeferida a um critério ou nivel absolytou sejasegundo juizos
previamente especificadogualifica-se de acordo com os objetivos atingidns,em
gualquer caso, sem comparar ninguém com ninguédesempenho de cada aluno é
analisado mediante o uso de roteiros, guias oaslidescritivas (com os aspectos a
serem observados), e classificado em niveis distirdegundo seu desempenho
individual. A avaliacdo tem por referénciamtério, quando € avaliado o conhecimento
do aluno em relacéo a critérios pré-estabelecidostituidos pelos objetivos de ensino,

sem que seja feita, necessariamente, comparag&oosrdlunos.

“Em principio, € preferivel o segunawitério: qualificar cada aluno pelo que
sabe ele mesmo; ndo h& aluposdestinadosio fracasso simplesmente porque
sdo os ultimos; eles também podem saber o sufcipn} Quando se qualifica
com critérios nao-relativos ao grupo, mas segunbjetivos estabelecidos
previamente (que em principio € o mais justo), écipo determinar e
comunicar previamentebjetivos e critérios minimp® que émais ou menos
importante etc. Isso deveria ser feito qualquer que fosseitério adotado”
(Morales, 2003, p.144-145).
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Pode-se, ainda, considemmavaliacao referida ao individya@entrada sobre os
aspectos da&volucae dosganhose retrocessosle cada aluno, em quereferéncia
comparativaé o individuo em diferentes momentos do processamlrendizagem
(Vasconcellos, 2003, p. 66). Em sua visao, naceserd comparar alunos entre si; cada
um deve ser comparado a si mesmo, como estava a&ntesmo esta agora.
Comparacdes costumam criar reacdes de competigiio, thveja e desanimo,

conforme explica a sequir:

“O preconceito artificial do educador (esses alusés 6timos — esses alunos
séo péssimos) age de modo determinante sobre codamento de educando.
Ou melhor, os bons e maus alunos séo inteirameagibeicAdos pelos
professores. Em suma, a condi¢cdo essencial paramuwduno, para que uma
classe tenha bons resultados € que o professa tenlfianca neles. Esta seria
a reforma mais econémica da escola com que seipadethar. Mas também a
mais dificil de ser aplicada” (HarpapudVasconcellos, 2001, p. 77).

Nos instrumentos deeferéncia criterial (Ferrazet al, 1994), pretende-se a
verificacdo das aquisicdes de um aluno ou de urpogde alunos, em relagdo a
critérios previamente estabelecidos. @dtérios sdo elementos que permitem ao
individuo verificar se realizou corretamente a fa@angroposta e se o produto da sua
atividade estd de acordo com aquilo que deveriarold critério reporta-se ao
individuo que aprende, a tarefa avaliada e as ¢dasgiem que se realiza. A avaliaéado
feita pela relagao entrevalor efetivoe ovisada

Os critérios considerados podem gafnimos ou de desenvolvimentoOs
critérios minimosreferem-se ao que deveria ser estritamente rdalizzara que uma
sequéncia, ou a entrada em um novo ciclo de apayeln, ndo fiquem
comprometidas. Os critériale desenvolvimentou de aperfeicoamentpermitem situar

o desempenho entre um domimdnimo e maximo, atendendo as diferencas entre os

individuos.
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A avaliacdoreferida ao critériopode, ainda, ser de dois tipos, consoante se
refira a critérios de performanceou a critérios de competénciacritérios esses
complementares. Aerformancetem caratertransversale presta-se a avaliacdo de
objetivos operacionais. A competéncia possui unateafongitudinal e qualitativo,
referindo-se a capacidade de conservacao e transfardas aprendizagens e prestando-
se a avaliacdo de objetivos gerais, de formas mupsrde pensamento, de atitudes e
valores.

Morales (2003) também distingue ainda erdrgéerios de qualificacao(para
julgar o processo global de aprendizagerjitérios de classificaca@para a avaliacdo

de tarefas especificas).
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The praise of harmony

by Georg Friedrich Handel (1685-1759), "The Praisdarmony”, HWV 124,
Authorship by Newburgh Hamilton (fl. 1715-1743), titte [an adaptation]

Based on a text in English by John Dryden (163168),7®\lexander's Feast"

Recitative
Look down, harmonious Saint,
Whilst we do celebrate thy art and thee!
Of Music’s force the wonders show,
The most of Heav'n we here can know.
Aria:
Sweet accents all your numbers grace,
Touch ev'ry trembling string;
Each note in justest order place
Of Harmony we'll sing.

It charms the soul, delights the ear,
To it all passions bow,

It gives us hope, it conquers fear,
And rules we know not how.

| am thy harp

by Raymond Huntington Woodman (1861-1943),"| amhhyp”, published 1907.
Authorship by Emily Murray

| am thy harp, that all unknown thou sweepest,
Strung to a thousand melodies of thee,
And all too lightly canst thou draw my fullest
And deepest music for thy minstrelsy.
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2 A AVALIACAO NO CAMPO MUSICAL

2.1 A Avaliacdo no Contexto Musical

A avaliagédo é tema de reflexdo, pesquisa e didoussito na area de educagéo
musical, quanto nas praticas interpretativasrformancg O processo avaliativo é
realizado em diferentes atividades, modalidadefv@snde ensino de musica, desde a
educagcdo musical na primeira infancia, passando @etino fundamental, médio e
superior, o ensino de musica em escolas espedatiza o ensino de instrumento
realizado por professores particulares, seja enituigdes escolares ou em espacos
extra-escolares, tais como fundagdes, institutoganizacées ndo-governamentais que
realizam projetos culturais, educacionais e/ouas®icA literatura especializada retrata a
pluralidade do conhecimento nessa area, em quessacdm livros e artigos derivados
de praticas docentes, de pesquisas realizadas mwsale mestrado ou doutorado ou,
ainda, de estudos sobre temas especificos do dordmo e da vivéncia musical.
Nesses trabalhos e estudos, sdo apresentadasoesflexiticas sobre aspectos
metodoldgicos e/ou didaticos relacionados as @stimusicais, sua fundamentacéo
tedrica, relatos do cotidiano educativo-musical aeniém propostas para a acao
pedagogica.

Considerando a literatura especializada, € pelssiizer que, de forma
semelhante ao que ja foi observado no campo edunadco principal problema na area
musical é a subjetividade e a falta de clarezalstémgia nos critérios de avaliacédo, o
gue pode ser explicado pelas diferentes perspsctbemceitos e abordagens adotadas
pelos avaliadores. Sobre a problematica da auséndialta de clareza em relacéo aos

critérios de avaliacdo, Franca (2002, p. 3) destamamplexidade da avaliagdo musical
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e a falta de consenso na mesma;

“As disparidades de julgamento de uma mesma exealg@otam que muitas
vezes 0s parametros utilizados ndo sdo claros nesmm para 0s

examinadores. Se estes chegam a resultados deamsiatd diferentes,

provavelmente estdo avaliando [...] a partir despectivas fundamentalmente
diversas” (Franca, 2002, p.3).

Para Kleber (2003):

“A complexidade implicita no processo de avaliagharca questdes de ordem
emocional, juizo de valores, procedimentos e endzmientos, revelando um
leque de possibilidades conceituais e de formasawdgiar [...] que estédo
diretamente relacionadas a uma viséo do sujeititadea do sujeito que avalia e
do objeto” (Kleber, 2003, p. 152-153).

Para discutir a concepcao de avaliacdo na pergpeld professor e do aluno, a
autora entrevistou os docentes e alunos formangl@sido de Licenciatura em Musica
da Universidade Estadual de Londrina. A autora moeacque “os alunos entrevistados
revelaram a percepcdo de uma diversidade de foueasvaliar por parte dos
professores, apontando que ndo haviasens@ntre 0s mesmos”.

Por outro lado, “as respostas dos docentes rewelam leque de possibilidades
de formas de avaliar, o0 que reflete também um lelgugossibilidades conceituais”. Os
docentes entrevistados apontaram as seguintesogsest dificuldade de se avaliar o
aspectagualitativo, a falta de consenso na forma de avaliar os ajumosdesconforto
em lancar juizo sobre o outro e a crenca na ‘imadittade’ da musica. Nesse sentido, a
autora lembra que a musica é fruto de um procesgqgue envolve escolhas de ordem
técnica, estrutural, conceitual e estética, e quavaiacdo pressupdelareza de
critérios.

No tocante as dificuldades do processo, TourinhO@ligeira (2003, p.24)

destacam a falta de clareza e objetividade nazepzali
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“Muitos educadores acreditam que a avaliagdo ems aét dificil e que a
avaliacaoobjetivapode ser inapropriada quando se trata de areasnyoé/em

a criatividade individual, embora concordem que rofgssor necessite dar
feedbackao aluno.O que deve ser avaliadeem sempre tem uma resposta
muito clara e simples quando se trata de artessécail(Tourinho e Oliveira,
2003, p.24, grifo nosso).

Sobre a avaliagcdo no contexto escolar, HentschikgeleBen (2003, p.17)
afirmam que este € um “tema ainda polémico na deeandsica, visto que muitos
professores consideram a musica como algo esseecgdsubjetivoe, por isso, dificil
de ser avaliado”. As autoras acrescentam que, 2&0 e inUmeros fatores, o processo
de avaliacdo em musica ocorre mais intuitivamemtegage fundamentado em dados
obtidos por meio da observacdo sistematica do de=@m musical dos alunos, que
tenham como referéncia critérios preestabelecigds4). No tocante a avaliagcdo do
produto musical dos alunos, as autoras questionazmd superar o problema da
'subjetividade’ na musica?” (p. 186).

Beineke (2003) também levanta questdes semelhanf@ntando para a

complexidade do tema:

“O tema avaliacdo € por si proprio, complexo, gdoadiferentes expectativas,
frutos de concepcbes sobre educacéo e sobre miisisaareas artisticas, e na
musica em particular, a tematica é ainda mais ovetsa, muitas vezes
recaindo-se entritérios vagos e/ou subjetivogBeineke, 2003, p. 91, grifo

Nosso).

Santos (2003, p.41) reporta-se a predominanciaadpsctogjuantitativosda
mensuracao tradicional em detrimento dos aspedquoalitativos destacando a
necessidade da formulac&o de critérios de avaliagim equilibrio entre seus aspectos
subjetivose objetivos Segundo a autora, a avaliagdo da execucdo musivakido
tratada sob diversos aspectos, entre os quais @&duilibrio entre a subjetividade e a

objetividade, a definicdo de comportamentos musicalativos a execucdo, a

formulacao de critérios de avaliacdo e a basecednetodoldgica que vai fundamentar
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esse processo. Ao analisar 0 processo avaliativaytara questiona 0s seguintes
aspectos: “Por que existem diferencas qualitattrdae as avaliacdes do professor L e
do professor Q? Qual o grau de subjetividade pteseessas avaliagcbes? Que
dimensdes de critica musical sdo contempladas tipssge avaliacdo?” (Santos, 2003,
p. 41).

Swanwick (1994, p.110) também destaca a impodama formulacdo e
explicitacdo dos critérios de avaliacdo. Em sudovigritérios desiguais podem levar
diferentes professores a avaliar de forma divers@smaexecucao, assim como a falta
de um referencial bem definido pode levanesmaprofessor a avaliar diferentemente
de um dia para o outro. No tocante a formulacédo exgicitacdo dos critérios de
avaliacdo, o autor considera que sua utilidade eastaprofundar a comunicacao entre
alunos e professores, aclarar a base de nossamgiigos e articular esses julgamentos
com outras pessoas interessadas, sejam alunotegaxo

Na visdo de Swanwick (2003, p.81), a avaliacéo stmacdes cotidianas é
frequentemente, informal, intuitiva, tendo em vigtee ndo existe um procedimento-
padrdo para seguir, ndo é preciso proceder a nentamilise detalhada, nem é
necessario um relatorio escrito. Na sala de aulprofessor interage com o aluno
comentando seu trabalho e corrigindo-o sempre gagessario. Nesse caso, pode-se
fazer uma comparacao entre o que o0 estudanteagstddo agora e que acontecia com o
mesmo estudante na semana passada ou, talvez, m@aasado (comparacdes
intrapessoais O nivel de informalidade, contudo, diminui a miedque o professor
comeca a fazer comparacbes com o trabalho de owhasos (comparacdes

interpessoais Segundo ele:

“Os professores inevitavelmente encontram a si rip@pquestionando as
avaliacbes de uma maneira mais formal, por exempl@ando necessitam
justificar suas decisGes perante outras pessoas) og diretores, 0s pais, 0S
futuros empregadores. Uma maior formalidade apargouando somos
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obrigados a relatar para as pessoas comparacdesstficealém da transacdo
imediata, talvez um comentdrio que sera parte de habetim escolar.
Diferentemente da rica conversacao que caractemzeino, a avaliacdo formal
definitiva pode estar escondida: talqu em umafeasples, um nimero, uma
nota ou um grau de classificagdo. E quando osmégés podem ser mais
calorosamente disputados, pois sentimentos pess@agstigio publico,
emprego e reputagao podem estar em jogo” (Swanhe€9; 2003, p.83).

Para Swanwick (2003, p.83), € nesse momento gegefdos buscar um
vocabulario que seja significativo e compartilhaolo encontrar e declarar critérios que
facam sentido para qualquer pessoa” (Swanwick, ,20@3). O autor lembra que nos
processos seletivos, festivais e concursos costuncamer situacdes nas quais € dificil
avaliar aperformancedos candidatos, por exemplo, quando tocam pecasstiles
diferentes, com diferentes niveis de dificuldadmitga e em instrumentos de natureza
diversa, mas, ainda assim, concorrem entre si. Biwkr(1999, p. 83) reflete que “é
nesse ponto de comparacdo que comecamos a teriécmmscda necessidade de
critérios confiaveis para explicitar padrdes, paraa linguagem compartilhada de
critica musical”. Para evitar os preconceitos, lati@riedade e possiveis injusticas, 0
autor recomenda que se deva analisar cuidadosawgntéérios utilizados, bem como
investigar a possibilidade de utilizar mais de waliador no processo.

Segundo Swanwick (2003, p. 81), “a atividade nmalsicamplamente avaliada
de varios modos, inclusive durante exames vocaisteimentais, audicdes, festivais e
concursosPerformance musicais e composi¢cdes sdo assuntos diarios iinasrde
jornais, que também publicam sobre as oscilacogecs e musicos”. O autor defende
gue, em razdo de sua importancia, o processo @éeveuto de uma reflexdo cuidadosa,
nao devendo ser precipitado, pois a avaliacdo dendlgenho de um musico em uma
competicdo ou um exame pode aumentar ou diminuipsestigiopessoal, promover

ou criar obstaculos & sua carreira profissional; anda, trazer lucro ou prejuizo

financeiro. O autor lembra também, que “os muUs&#s contratados ou despedidos
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pela avaliacdo da maneira como tocam” (Swanwic@32f. 81).

2.2 A Avaliacao nos Cursos de Formacao Musical

Na visdo de Hentschke e Del Ben (2003, p.184-18wgliar € estabelecer um
didlogo entre o que foi planejado e o que constitld fato, a pratica de ensinar”. Para
tanto, ao avaliar, € necessario retomar todasnasndioes que constituem o processo de
planejar o ensino, e questiona@ fueensinamosPara queensinamos isto ou aquilo?
Quaisforam nossas metas e objetivos? Eles foram aldas@Ror queensinamos isto
ou aquilo?Como justificaremos aquilo que foi feito em sala dea&u- entre outras
questdes”.

Na década de 70, Swanwick (1979) se destacou por Eapel no
desenvolvimento de um modelo curricular naciona gromove uma diversidade de
experiéncias e atividades musicais, e “permite agialunos assumam diversos papéis
de forma ativa em uma variedade de ambientes nisis{@®79, p.42). Nesse intuito,
Swanwick propde um processo de aprendizagem bassadon modelo denominado
“C(L)A(S)P”, que em inglés significatd hold togethe?®. Os parénteses nas atividades
de Técnica e Literatura sédo utilizados por Swanwpeka caracteriza-las como

secundarias ao processo educativo (conheciment@ 8&bsica), uma vez que sua

6 Em inglés o termoctasg significa ao mesmo tempo “juntar” e “segurar”. frortugués é conhecido
como modelo “(T)EC(L)A", que por sua vez, suger@éa de “alcancar”, “acessar” ou “pbr alguma
coisa em funcionamento” por meio de uma chave,obotd alavanca que aciona um mecanismo de

controle. (Dicionario Aurélio).
Modelo C(L)A(S)P ou (T)EC(L)A:

« Composition Composicéo - criacdo, arranjos, improvisacao)

« Literature Literatura - critica musical, histéria da musicasioalogia)

« Audition (Apreciagdo - audicao de obras musicais em conceetmitgis e apresentacdes)

« Skills acquisition Técnica - aquisicdo de habilidades no manuseio stouimento, na leitura e escrita de
notacao simbdlica e na percepcao auditiva)

« Performance EExecucéo - tocar, cantar em ambiente formal e infrm
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funcdo seria prover suporte & Composicdo, Exelueddpreciacdo, consideradas
centrais ao desenvolvimento musical dos estudafgegolvimento direto_coma
musica). A Técnica se refere a aquisi¢cdo de haliéd, que incluem o controle técnico
vocal e instrumental, o desenvolvimento da peraepgdlitiva, da fluéncia na leitura e
escrita musical, e, também, do solfejo. A Literatabrange os estudos histéricos e
musicologicos, bem como a analise musical por numoestudo de partituras e
performance, conhecimentos sobre o contexto da obra, a k@rdg compositor,
arranjador ou intérprete, caracteristicas regiQu@iseros, estilos, etc.

Esses cinco tipos de atividades musicais repr@separametros (Swanwick,
1979, p. 40) oudimensdes de experiéncias musicais que conduzenurm a
desempenhar um papel ativo em seu proprio desem@ito e aprendizagem e
constituindo-se em um valioso instrumento de tlahalque prioriza a livre
experimentacdo de materiais sonoros e busca ddgenva criatividade e a
improvisacdo. Em sua visao, a criatividade ndo a prerrogativa de compositores, ja
gue executantes e ouvintes também tém a oportunidedriar para si proprios, e/ou
para os demais, caminhos alternativos de expesiéned podem permear inclusive o
estudo da Técnica e da Literatura Musical.

Baseando-se nesse modelo, Tourinho e Oliveira3)2@xem uma distincao

entre os objetivos de diferentes instituicbes denenmusical:

“A preocupacdo com o desenvolvimento musical gdmlindividuo aparece
mais especificamente delineada nos programas @i musical que tendem
a distribuir de forma equilibrada, na mesma diguiplas atividades de compor,
tocar e apreciar. Estudos no Brasil, conduzidosHemtschke (1994), Santos
(1998) e Silva (1998), defendem a utilizagdo e =témcia dessas atividades
nas aulas de musica e nas aulapel®ormance quando se trata dos cursos de
iniciacdo musical ou de instrumento no nivel n&afipsionalizante. Nos cursos
técnicos e superiores de instrumento, a énfasedicaonta dgerformancedo

7 Cabe esclarecer que no contexto das atividadesodelm(T)EC(L)A, o termo 'execucdo’ consiste em
uma traducédo da palavra inglgsarformanceNos cursos técnicos e superiores de instrumeniydo,

€ mais comum a utilizacdo do préprio termo 'perforoe’, que ja se encontra incorporado a lingua
portuguesa, e que amplia o conceito de 'execuaé@’ipcluir a pratica da interpretacédo
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aluno e, embora as outras atividades continuemstiresao fragmentadas em
disciplinas especificas. A aula de instrumentoaéyuns casos ou em boa parte
dos casos, estd voltada para a aquisicdo de noéfmisas e de habilidade
instrumental. Ouvir masica, ler sobre mdsica, in@ar e compor tornam-se
atividades secundéarias quando ndo existentes aadauhstrumento. A maior
preocupacédo esta em tocar um repertério cada vez gomplexo e em uma
superacao técnica das dificuldades encontradadirifift e Oliveira, 2003,
p.21).

No tocante ao desenvolvimento musical, Swanwidomkece que o dominio
técnico € uma parte essencial na atividadeetiormance execucapmas nao deve ser
0 Unico aspecto a ser observado. Em sua visaameipa exigéncia nesse sentido &

reconhecer a complexidade da experiéncia musicaipoesma:

“E claro que uma atividade tdo rica ndo pode sduzida a uma Unica

dimensao, digamos, a da 'técnica'. Existem outlesyentos reconhecidos,

incluindo aquilo que as vezes é chamado de 'migdck’, e que podemos mais
claramente identificar comsensibilidade a controle demateriais, expressao e
forma” (Swanwick, 1994, p. 105-106, grifo nosso).

Na década de 80, com base em pesquisas sobrerovdiegmento musical e no
trabalho empirico realizado a partir da analise cdeposicbfes musicais infantis,
Swanwick e Tillman (1986) publicaram um estudo tge como objetivo mapear o
desenvolvimento musical das criancas. Tendo cormemigsa a conviccdo de que a
aprendizagem musical deve obedecer a etapas sixessbnsoantes com o nivel de
amadurecimento psicolégico do individuo, Swanwiadz fo mapeamento desse
processo. Desse trabalho, originou-se a Teoria éeMoEspiral de Desenvolvimento
Musical (Swanwick, 1988), que prevé estagios cutivada de desenvolvimento pelos
guais o aluno passa durante o processo de aquid@amnhecimento musical. No
Modelo Espiral (Swanwick, 1988), sdo apresentadis niveis ou modos de
desenvolvimento musical, articulados por meio dergudimensdes centraigateriais,

ExpressapFormae Valor®,

8 Um modelo de categorias semelhantes € propostbleyer (1989), embora sua abordagem tenha um
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Segundo Swanwick (2003, p. 59), omteriais sdo conhecidos nos manuais
escolares como “elementos musicais” e correspondenocdo de altura, timbre,
duracédo e intensidade, estando relacionadge@miedades fisicas do som) modo,
tonalidade, notas, intervalos, acordes; b) quadidsmhora, cor, textura, densidade; c)
velocidade, andamento, métrica, ritmo; d) energ@ume, dindmica, etc. Outros
exemplos denateriaisincluem a letra, a melodia, a harmonia, a partala diccao,
os instrumentos e os efeitos sonoros. Swanwick 81@&plica que, no nivel dos
Materiais, as pessoas encontram prazer no som propriamiéntealtando sua atencao
para a forma em que sédo trabalhadas as sonoridedsibres, as dinamicas, as alturas
das notas, etc., valorizando a exploracdo dos rastepnoros.

A expressacesta relacionada a sentimentos e animos, tempetarieumor,
aspectos emotivos, comunicativos e/ou descritivas;possibilidade de evocar
sentimentos e/ou lembrancas, associa¢cfes visuais figuras, quadros, desenhos,
filmes ou com textos, poemas, letras. No tocarEx@essapas pessoas valorizam a
musica na medida em que ela é capaz de transigitifisados, sentimentos, humores e
estados de espirito, podendo, ainda, fazer asdesiantre o conteudo expressivo da
musica e suas experiéncias pessoais, sociais @tarads.

A formainclui relagGes estruturais entre os eventosepan acdes; mudancas e
transformacdes na musica: repeticdo e contrasiseddee repouso, normas e desvios,
simultaneamente ou em sucesséo, e variacdes. Mbdd¥orma, as pessoas voltam
sua atencdo a identificacdo das estruturas muscdia interacdo entre as mesmas,

buscando relacdes coerentes entre seus eventtes pau secdes, e apreciando suas

carater mais historico e filoséfico que o ModelpiEd de Swanwick (1988), que, por sua vez, estd ma
voltado ao contexto da educacdo musical. Em su@oyias pessoas podem responder a mudsica ao
direcionar sua atengdo aos samanscendentalismpou ao contetdo expressivo e referencial da rausic
(tradicionalism@, ou, ainda, a interacdo das estruturas apresentgdrmalismgd. Enquanto o
transcendentalismose encontra relacionado ao nivel dos Materiaistradicionalismo enfatiza a
Expressao, e formalismo,a dimensao da Forma. Swanwick considera, contuda,dimenséo adicional

— 0 Valor, que ndo encontra contrapartida na algemale Meyer.



38

transformacdes e mudancas.

O valor é definido pela percepcdo do significado que aatonativo com a
musica pode proporcionar e se expressa por meiontke reflexdo sobre nossas
experiéncias musicais e seu significado humano -compromisso de envolvimento
com a musica por meio de um engajamento mantido determinadas obras,
intérpretes e compositores ou, ainda, do desemaehio sistematico de novos
processos musicais e/ou de idéias criticas e i@aalgobre musica (Swanwick, 1996, p.
14). E um processo de fusdo ou sintese em que marifasorpora as experiéncias
anteriores e informa sobre novos valores. Nesseepso, 0 individuo 'toma posse' da
musica para si proprio (para construir novos sigaifos pessoais) ou a oferece como
uma contribuicdo a coletividade (no sentido de ttaimsnovos significados sociais e
culturais). O autor considera quevalor é o nivel mais alto de compreensao musical,
gue é definido pela percepcao do significado derdehado contato ou encontro com a
musica em todas as camadas ou dimensfes da eS@uval materiais, seu carater
expressivo e sua estrutura), implicando em um ghlau de empreendimento e
realizacdo musical.

Essas quatro dimensdes centrais sdo, por suaswedivididas em dois poélos
complementares de natureza qualitativa: o ladoesdqurepresenta o aspeciuativo,
subjetivq pessoale intuitivo, e o lado direito representa o lattadicional, objetivq
universale analitica Para cada nivel de resposttuitiva, ha uma dimens&analitica
correspondente, ou seja, o conhecimento que, lmierde, emerge de forma intuitiva
passa a ser canalizado e alimentado pela anélise.

A estrutura toma a forma de uma espiral por rgmtas um processo ciclico e
cumulativo: embora exista uma sequéncia prevista padesenvolvimento musical,

esse € um processo dinamico ao qual é possivebdtanuidade até sua fase final (com
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a conquista da ultima dimenséo), ou, ainda, regressponto de origem (a medida que
NOVOS processos ou repertorios sdo explorados eanfase inicial). Por serem
cumulativas, as ultimas dimensdes abrangem e imctodas as camadas precedentes.
Segundo Swanwick, reingressamos na espiral, rgpatidte, “ndo importa qual a nossa
idade ou 0 quao musicalmente experientes sejarBegriwick, 1988, p. 67).

Enquanto o modelo (T)EC(L)A esta centrado sobratasdades musicais, 0
modelo Espiral se ocupa do desenvolvimento musisatiendo ser utilizado na
avaliacdo dessas mesmas atividades. Segundo Swa{l®&4), esse modelo pode ser
aplicado para avaliar o estagio de desenvolvimed#s atividades musicais,
especialmente da execucdo, composicdo e aprecipgAocontemplar todas as
dimensdes de experiéncia musical.

A Teoria de Desenvolvimento Musical e 0 Modelo Eapile Swanwick foram
utilizados como referencial tedrico por diversosquesadores, entre os quais Hentschke
(1993), Santos (1998), Grossi (1998), Andrade (P@0Del Ben (1997; 200} Em
alguns casos, o0 modelo foi ampliado pela introdug@oconceitos, elementos ou
dimensdes nao contemplados no modelo original.

Em sua dissertacdo de mestrado, Santos (1998) tratdorchacado pedagodgica
dos professores de piano e investigou se haviasbageicas e metodologicas nos
critérios utilizados na avaliagdo. A partir da sagio escrita da execucdo musical de
sete alunos, previamente gravadas em video, feiy@snapear a pratica de avaliacédo
de dezenove professores de piano da regido mateszobde Porto Alegre, todos com
nivel superior. Nessa avaliacdo, dois aspectos rianues foram evidenciados: a) os

critérios empregados pelos professores ficaranmaiar parte, limitados as dimensdes

9 Na area da educacao musical, além dos autbr®flos, ha outros estudos importantes que trdsam

avaliacao dos conhecimentos musicais dos alundse es quais se destacam Colwell (1992; 2002),
Hentschke (1994; 1996), Lennon (1995), Franca (12880), Grossi (1999; 2000; 2003), Tourinho
(2000; 2001), e Runfola e Swanwick (2002).
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de Materiais e Expressao, e b) cada professor tandmpregar o mesmo tipo de
critérios, independentemente do desenvolvimentoicaudo aluno avaliado (Santos,
1998). Ao complementar a avaliacdo escrita comeeistas individuais, foi possivel,
ainda, identificar as concepcdes desses professbegs como a relacdo entre o
discurso e a pratica.

Em sua tese de doutorado, Grossi (1998) investiganasnddes da experiéncia
musical que emergem na audicdo da musica e dissutesultados no contexto da
avaliacao realizada nas disciplinas de Percepcasiceludos cursos superiores de
musica. Foram seis as categorias encontradasytel@anas quais as trés primeiras séo
coincidentes com as do Modelo Espiral: a) matedaisom; b) carater expressivo; c)
relacbes estruturais; d) contextual (“na qual am@d fazem comentarios sobre o
género, estilo, compositores, periodos historiaosnluéncias regionais identificados
na masica e as técnicas composicionais utilizaflasjssi, 1998, p. 175); €) composto
ou combinado (uma dimenséo de resposta mais gbdholistica”, em que ocorre
uma combinacdo de duas ou mais categorias); e B)gaim (“que inclui as respostas
gue, devido a falta de clareza e a impossibilidé@énterpreta-las com seguranca, nao
se enquadram nas demais categorias”) (Grossi, J99B75). Em pesquisa posterior,
Grossi (2001) trata do contexto da apreciacdao deaapopular, incluindo uma outra
dimensédo de vivéncia musical de natureza corparalisico-corporal (Grossi, 2001,
p.49).

Em sua dissertacdo de mestrado, Andrade (2001palmprestdes relativas a
avaliacdo da execucdo musical vocal coletiva, qué&dto de um estudo realizado em
Curitiba com regentes de coros infantis. A anatiss resultados de seu trabalho
evidenciou dois aspectos significativos: a) as iagaes feitas pelos regentes

enfatizavam mais as dimensdes de Materiais e Esqwese b) as avaliacdes dos
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regentes apresentavam outros elementos que natas@mavam diretamente as quatro
dimensdes indicadas no modelo de Swanwick. As stap@pontaram para a ampliacéo
desses critérios pelo acréscimo de dois outroscaspeenfaticamente indicados pelos
regentes, relacionados a questdes disciplinaregdgd) e a questdes de estética visual
(etiqueta de palco). A autora conclui que na agabada execucdo musical, além dos
elementos, propriedades e relacdes internas daaydambém deve ser considerado o
contexto.

Hentschke e Del Ben (2003) tratam da relacdo emtpdanejamento, a acao
educativa propriamente dita e a avaliacdo. Em ®#@ya acédo avaliativa € o ponto de
partida para “um dialogo entre o que foi planejadoque constitui de fato a pratica de
ensinar” (Hentschke e Del Ben, 2003, p.184). Paraaworas, o tema é bastante
polémico, tendo em vista que muitos professoresideram a muasica uma linguagem
essencialmente subjetiva e, por isso, dificil de asaliada, ou entdo, concebem a
expressdo musical do aluno como algo individuatjqdar e Unico, que néo pode ser
compartilhado, comentado ou julgado. Nesse sensidcgutoras apontam alguns dos
desafios e problemas na avaliacdo em musica eesug®incipios e procedimentos que
podem orientar o processo de avaliacdo da apreyatizenusical.

Para compreender os produtos musicais dos aludesenvolver critérios que
possam servir de parametro de avaliacdo, as awtogasem o uso de estudos, teorias e
modelos. Para tanto, explicam que o professor gaat@senvolver critérios de avaliacao
gue lhe permitam estabelecer parametros para seingmem com o0s alunos, para
informar-lhes o que foi aprendido, o que poderianselhorado, e o que ainda precisa
ser construido. Esses critérios também devem descgeiais sdo 0s comportamentos
musicais esperados em diferentes etapas do prodesstesenvolvimento musical.

Sobre a utilizagdo de um modelo de desenvolvimenisical no estabelecimento de
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critérios de avaliacdo, as autoras oferecem a segjuistificativa:

“Os critérios ndo devem ser vistos como verdadesolatas sobre o

desenvolvimento musical, mas, sim, como uma pdsedferéncia que podera
auxiliar o professor na tentativa de compreendepragiutos musicais dos
alunos, dirigindo sua atengéo para as dimensdegsaisia serem contempladas
e para os diferentes niveis de complexidade querposl esperar dos alunos
nas diversas etapas de seu desenvolvimento musgktefitschke e Del Ben,

2003, p. 187).

O Modelo Espiral de Swanwick €, entdo, sugerida paxiliar na identificacao
e compreensdo daquilo que o estudante foi capdazeée musicalmente; o que ainda
nao realizou, ou pareceu ndo ser capaz de reabzguye precisa ser aperfeicoado,
reforcado ou retomado; e 0 que precisa ser contelo@m termos de novos conteudos,
novas metas, retroalimentando, dessa forma, o jplaeato inicial e fornecendo
subsidios para planejar 0s passos seguintes, ivelmstras formas de avaliacao.

As autoras concluem que, embora as dimensdes deridls, Expressao e
Forma constituam o “ponto de partida” para defosr elementos sonoro-musicais a
serem contemplados no planejamento e desenvohom#se aulas, a vivéncia e a
aprendizagem desses elementos musicais € marcatiagnificados e funcdes sociais”
gue definem e convencionam “o que consideramoscalguais as formas de vivencia-
la ou aprendé-la e quais as fungdes e usos demuledela peca ou estilo musical”
(Hentschke e Del Ben, 2003, p.180). Dessa fornra, @gpandir o universo musical do
estudante, proporcionando-lhe a oportunidade denciar as manifestagbes sociais e
culturais de diversos grupos, além de diferentegm@d musicais dentro de sua propria
cultura, é preciso complementar o modelo propostoSwanwick com modelos e/ou
conceitos que expliqguem seu significado no munamakanclusive aqueles propostos
por outros autores.

Dando prosseguimento aos trabalhos anteriormertigcpdos, na década de 90,

Swanwick (1994) aprofunda sua andlise sobre aap&adimusical, discutindo de forma
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mais detalhada as dimensfes subjetivas e objetvavaliacdo. Relaciona a dimenséao
subjetiva com a intuicdo e a objetiva com a andrsgica. Afirma que é necessario
equilibrar essas duas dimensdes no momento daag&ali bem como cuidar das
guestdes de valor, julgamento e interpretacdo dssiltados. Em sua visdo, o
desenvolvimento do conhecimento musical ocorre deemaintuitiva, sendo que esse
processo intuitivo € canalizado e retroalimentadorpeio daanalise No processo de
avaliacao, o professor julga determinada execug#cal de maneira intuitiva, em um
primeiro momento, para, logo em seguida, buscar w@amalise apropriada que
fundamente o seu julgamento. Para que isso o@macessario que o professor tenha
uma idéia clara sobre a natureza da experiénalacerthecimento musical na atividade
avaliada. Para ajudar na compreensao musical pier g@s professores, o autor volta a
explicar de forma sintética as quatro dimensdesmdaelo e apresenta de forma
resumida critérios gerais observaveis para avaliaabalho dos alunos, que podem ser

aplicados em composicéo, execucdo e também emagiec

“Essas sdo as dimensfGes nas quais toda a andlisitica musical estdo
enquadradas, areas nas quais filésofos de artta®st psicologos trabalharam
por séculos: a) consciéncia e controlentigteriais sonorasdemonstrados na
distincdo entre timbres, niveis de intensidadeagho ou alturas, e no manuseio
técnico de instrumentos ou vozes; b) consciénciaoetrole do carater
expressivomostrados na atmosfera, no gesto musical, n@m smsnovimento
implicito na forma das frases musicais; ¢) consi#gmre controle ddorma
musical demonstrados por meio das relagdes entre formpsessivas, 0s
caminhos pelos quais 0s gestos musicais s&o repetilansformados,
contrastados ou conectados; d) consciénciavalor pessoal e culturalda
musica: mostrado através da autonomia, da avaliejfioa independente e
pelo compromisso mantido com estilos musicais éspes. O modelo pode ser
novamente articulado pelo reconhecimento de qua oaw dessas colocagdes
tem dois aspectos: o primeiro relacionado aos mardasical e pessoal,
subjetivos, dos individuos, e o segundo ao munéhtiquidas praticas musicais
e tradigbes — uma distingéo entre os modos intuéianalitico de compreenséo
musical por mim desenvolvidos anteriormente” (Swiaky1999, p. 91).

Swanwick (1994; 1999) revela uma preocupacéo ¢éag&e ao estabelecimento

dos critérios de avaliagdo, que, em sua opinideerdeassociar a intuicdo a analise
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critica para permitir a valorizacdo do que realmemtporta e equilibrar as dimensdes
subjetivase objetivaspresentes no momento da avaliacdo. Nesse seotaldor afirma
gue “devemos saber o que realmente conta quangdesasas tocam, criam ou ouvem
musica’, e lembra que processomusical é invisivel e inaudivel sem psoduto
resultante. Lembra ainda, que néo € muito sabiiazasomente em um Unico tipo de
evidéncia ou simplesmente em um Unico ‘produtohdoidentamos avaliar o trabalho
dos estudantes, pois a compreensdo musical podeasedesenvolvida em um setor do
que em outro.

O autor também destaca outras questdes relevaatasaliacdo musical, tais
como o equilibrio entre oontrole técnicce asensibilidade artistica e musical peso
dos diversos componentes da vivéncia musical nigagéia do aluno e dedignidade
e avalidadedos critérios e instrumentos de avaliacdo. Emv&#o, qualquer modelo
de avaliacdo valido e confiavel precisa levar emtaduas dimensdes: “0 que os alunos
estdo fazendo e o que eles estdo aprendendoyidad@dis do curriculo de um lado e os
resultados educacionais de outro” (Swanwick, 1999,94). Para conferir maior
fidedignidade e validade aos critérios e instrumerde avaliagdo, Swanwick (1994)
sugere o uso de untigta, roteiro ou guia em que as varias categorias de analise sejam
acompanhadas por frases descritivas breves, dlapglitativamente diferenciadas,
ordenadas em uma sequéncia l6gica e abrangenticierge para permitir variaveis
relacionadas ao tipo de repertério, ao nivel téceiartistico do candidato, etc., sem
distorcer a natureza daquela atividade musical.

Swanwick (1994; 1999) lembra que, além da avadiagfbrmal realizada por
professores e alunos no dia-a-dia, exissémacdes formaigue exigem a comunicacao
dos resultados aos pais, aos diretores, as cornidedgelecao das instituicdes de ensino

e aos possiveis empregadores por meiond&s de mencdes de conceitos da
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descricdo do desempenhmu, ainda, dalista de classificagdodos candidatos. O
julgamento e a interpretacdo dos resultados deendsproduto e ndo dgpessoa,
podendo ser realizados por meio de uma comparag@ioocdesempenho dos outros
candidatos (referida normg ou com critérios implicitos na propria ativida@eferido
ao critério). Todavia, Swanwick (1994; 1999) alerta para @ @& que devemos ser
cautelosos com a falsa impressdo que a exata ficegdb dos numeros pode dar,
como no seguinte exemplo:
“Em uma competicdo de esqui no gelo, um concornendie ter nota seis para a
parte técnica (huma avaliagdo de zero a dez) e pav@ a parte artistica,
enquanto outro competidor recebe nove para a fggméca e somente seis para
a parte artistica. A soma das notas serd a mesmanze — mas a nossa
impressao das efetivaerformance sera bastante diferente” (Swanwick, 1999,
p. 84).

O autor, por outro lado, também lembra que naceme$ presumir que a
superioridade em algum aspecto (por exemplo, mgibdade musical ou mais
velocidade), necessariamente, signifigue uma megdediormance Uma tentativa de
abordar o assunto da complexidade é quando as d@tas) aluno sdo aumentadas de
acordo com a dificuldade da musica tocada, confaxpéca a seguir:

“ 'Dificil', na verdade significa mais coisas: mtsalidades, mais sustenidos e
bemdis, maior variedade de formulas de compassioy veriedade de padrdes
ritmicos, mais notas. Complexidade pode incluir anejo e a apreciacdo de
partes simultadneas, elaboracdo harménica, ritmioalédica e consciéncia das
relacbes estruturais, ampliadas para a composicierirmance Mas a
gualidade da composicdo ndo pode ser avaliadasnesseos. Complexidade,
por si s6, ndo € uma virtude. Tocar uma gragdentidade de mausica
complexa, sem evidéncias de compreensdo, ndo mdeossiderada uma
realizacdo de alto nivel. E certamente € possbegirt compor e apreciar uma
alta qualidade de experiéncia musical sem nenhuma grande cordplei
(Swanwick, 1999, p. 89, grifo nosso).

A relacao entre o quantitativo e o qualitativoedimdda da seguinte forma pelo

autor:
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“Claro que queremos ver os alunos aumentarem sbiicatécnico. Mas néo a

cada peca. Algumas vezes € 0 ambito musical quessite de expansédo, e a
pergunta ndo € 'quantas notas'? Mas sim, 'quaar@adas'? Isso é o que
entendo pogualidadeno fazer e na apreciacdo musical” (Swanwick, 1999,

89, grifo nosso).

Na visdo de Swanwick, em um amplo programa de agdiac musical, o0s
estudantes devem, amiude, encontrar a si mesmagositéo de fazer julgamentos
musicais verdadeiros, avaliar seu proprio trabaho trabalho dos outros conforme

descrito a seguir:

“Em uma situacgéo ideal de avaliacéo, o professuatievar seus alunos a tocar
€ a ouvir a si proprios com autocritica e de foptesa; entdo o processo torna-
se uma interacdo entra a auto-avaliacdo e a a¥alidQ professor. Isso é
avaliacdo no sentido mais importante da palavradafle apud Swanwick,
2003, p.83).

2.3 A Avaliacédo nos Processos Seletivos e Cursos dstiumento

Tourinho e Oliveira (2003) analisam tanto o cang@oavaliagdo educacional
guanto o da avaliagdo musical. Entre os pontogipars abordados estdo: as funcgoes
da avaliacdo nos cursos de musica; as caractasistidificuldades da avaliagdo da
performance musical que, além de aspectos socioculturais, lemvos dominios
cognitivo, afetivo e psicomotor; a necessaria adefo dos critérios de avaliagdo a
dimensdo musical; a importancia da mediagcdo depsof nos processos formais — a
necessidade de consisténcia, precisdo e const@gieritérios de avaliacdo — e, ainda,
0 papel da avaliacdo e dos testes nos cursos ttameto e instituicbes de ensino
musical de nivel técnico e superior.

Segundo Tourinho e Oliveira (2003), a avaliacdo tena grande importancia

na implementacédo dos programas de musica e posstasniuncdes, como: avaliar o
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progresso do aluno; guia-lo na aprendizagem e entaueira de intérprete; desafia-lo
para novos patamares gerformance motiva-lo; ajudar a melhorar o ensino do
professor e o programa de musica da escola; mpatedes de qualidade determinados
pelo contextt’, ou, ainda, coletar dados para uso em pesquisas.

O professor avalia de forma constante quandotegialhando em sala de aula,
mas também mensura em bancas de exame, examdsgd® seoncursos. Enquanto a
mensuracaaitiliza instrumentos cujos resultados sao precogtivos equantitativos
representados em termamimeéricosque conduzem a um tratamento estatistico, a
avaliacao“é o processo de determinar até ondelgstivosde uma tarefa educacional
foram atingidos”, e cuja representacdo € essenembérdescritivga portanto, de
naturezaqualitativa Cabe ao examinador decidir se a situacao eduwdcgmede um
instrumento de mensuracao ou de avaliacéo.

Segundo as autoras, a pesquisa e a literaturavallmciio em musica revelam
gue os testes tradicionais tendem a enfatizarte p&nica e mensuravel, repartindo a
avaliacdo em itens especificos e muitas vezes ntades, como se fossem listas de
atividades que fragmentam a musica, a educacacahesgperformanceem uma série
de atributos que podem ser separados para a a@mkagovamente reunidos (Tourinho
e Oliveira, 2003, p. 21). Para as autoras, a regaltante deve ser bem mais que o
somatorio de itens isolados e envolve ndo somenésectogcnicos mas também os
aspectosnusicaise extra-musicaiglaperformance

Outro problema apontado pelas autoras € a elamwrde critériosvalidos e
confiaveispara avaliar, tendo em vista que é uma tarefaequmgossivel estabelecer
uma lista do que deve (ou néo) ser avaliado emperfarmanceporque o resultado a

ser mensurado esta ligado aolsjetivos propostos inicialmente. Nesse sentido, o

10 As autoras defendem que a escola precisaathiB@s para que exista controle de qualidade, um
sistema que permita conhecer o nivel do aluno quantta e quando sai do curso.
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professor deve definiclaramenteo que vai ser mensurado — as regras, a rdfyriaa
ementa para caracterizar o que vai ser avaliadser ® maiconsistenteossivel. A
guestdo néo reside somente @mueconsiderar, mas pesoque cada atributo pode ter
guando se mensura. As autoras também apontam pweeasidade de consisténcia,
precisao e constancia, principalmente, quando leagéa inclui mais de um juiz.

A avaliacdo pode estar voltada tanto para a a&aiala capacidade, como para
o nivel de aprendizagem musical, porém, muitogdatdais como o nivel de motivacao
e interesse, além de sua capacidade, influenciasucesso do aluno. Na avaliacdo da
performance,0 professor coleta dados relevantes, analisaegpneta aperformance
musical do aluno com o objetivo de tomar e apliEsisbes educacionais. Esses dados
devem demonstrar seu grau de aprendizagem e psogdes acordo com critérios
previamente estabeleciddsA avaliacdo daperformanceé entendida pelas autoras
como: 1) a analise e interpretacdo da maneiracquelho estudante toca o instrumento;
2) o repertério musical durante a aula; 3) os seatgue se submete, periodicamente,
segundo a visdo do seu professor, com o objetivoraler efetividade na instrucao e
na tomada de decisdes educacionais.

Na visdo de Tourinho e Oliveira (2003, p. 21)utale instrumento, em geral,
esta voltada para a parte de nocdes técnicas aldkdade instrumental. A maior
preocupacao esta em tocar um repertério cada vezomaplexo e em uma superacao
técnica das dificuldades encontradas. O dominimidéc embora seja uma parte
essencial na atividade gerformancenao deve ser a Unica faceta a ser desenvolvida e
observada. A escolha adequada do repertério é manddatizada, bem como a

identificacdo apropriada dos problemas eddeenvolvimento musicdb aluno para o

11 Segundo as autorasprica € um conjunto de critérios escritos, usados paterchinar o valor da
performance do estudante em determinadas tarefasjérios permitem que o estudante possa aprender
o que deve ser feito para melhorar sua performandeturo.

12 Segundo as autoras, trata-se de critérioxifispdosantesde determinada tarefa ser estabelecida,
gue servem de referéncia para uma tarefa espeaifieadesenvolvida pelo estudante.
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planejamento futuro das atividades. As autorasmaegtam que a selecdo do repertorio
€ uma das tarefas mais importantes que professler@sstrumento e professores de
educacao musical necessitam determinar, antes n@smeiar um trabalho, ou pensar
em avaliar o estudante. Por intermédio do repertégcolhe-se ndo somente o material,
mas também o conteudo e, de forma filoséfica, aqgile se julga necessario e
conveniente em termos de crescimento musical paestodante. Em geral, sao
escolhidas pecas que possuam qualidades musidaies@étas, que possibilitem
aprendizagem e que atendam, de certa forma, ao igastidual. O programa para cada
aluno deve ser fonte dessa aprendizagem: nem ¢éayfee ndo ofereca um desafio;
nem tao dificil, que seja tocado no limite da comepsao e da fluéncia. Da mesma
forma, deve oferecer a possibilidade de explorasefado, dindmica, textura,
possibilitando ao aluno crescimento técnico e nalisegundo as autoras, “além da
avaliacdo da musica-repertério, ha que existir urdado especial com a avaliacdo da
pessoa que toca, que € o sujeito do processo eo@idq Tourinho e Oliveira, 2003,
p.15).

As atividades de avaliacdo concentram-se em teltaagresso (seletivos ou
classificatorios), notas bimestrais, semestraisapuais para cada ano cursado. No

tocante aos processos seletivos, as autoras distingntre os seguintes tipos de teste:

“A escola pode realizar 'teste de conheciment@ parificar o quanto o aluno
aprendeu da matéria e identificar pontos fortesaeok. Pode ser realizado
também um 'teste de aptiddo' com o objetivo degprepotencial do aluno para
um futuro estudo de musica. O 'teste de aptida@erdra-se principalmente na
percepcao sensorial do individuo em relagédo a martdmal e a habilidade de
discriminar diferencas de altura, timbre, intendela duracdo, de forma clinica,
sem relagdo com a musica em si. O 'teste de stlegfio'teste de
desenvolvimento musical' pretende medir o quantalumo sabe sobre um
instrumento musical ou de determinado assuntdp&i@ormancéo aluno pode
tocar melodias de complexidade gradativa e o psofesi inserindo contetdos
técnicos e musicais cada vez mais complexos, parficar até onde o aluno
pode chegar tecnicamente ou o quanto ele compreagdele material”’
(Tourinho e Oliveira, 2003, p. 14).
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As autoras também apontam para quatro tipos deg&a que podem ser feitos
durante a classe de instrumento: a avaliad@isituacap a avaliacaaliagnostica a
avaliacadformativae a avaliacdgsomativa Nesse sentido, é discutido o papel de cada
tipo de avaliagdo nos cursos de instrumento etungies de ensino musical de nivel

técnico e superior:

“Na aula de instrumento individual, o professor W#iza da avaliacdale
situagdo a cada instante, informando, conceituando e reflamido quando
interage com o aluno. A avaliacd@mgnosticaesta sempre presente nos testes
escolares de ingresso, nos testes de selecdo prinmsros contatos com o
estudante, quando se determinam as atividadesdesenvolvidas a médio e a
longo prazo, como no exame que o médico aplica pacsiente pela primeira
vez. Para ser admitido em um curso voltado gadormance o aluno é
submetido inicialmente a testes diagnosticos efipesi que julgam o
candidato apto ou ndo para ingressar no curso guarapde. Em algumas
escolas, a limitacdo de vagas obriga, além da &ptid uma selecdo por
classificacdo, na qual serdo admitidos somenteio®eipos nomes da lista com
0s requisitos exigidos por determinada instituigho ensino” (Tourinho e
Oliveira, 2003, p. 18).

A avaliagadormativavai acontecendo naturalmente dentro da classe (uer o
material que estd sendo trabalhado ganhe dimensg@®ssivas), nas pequenas
audicBes para os colegas ou, ainda, para o pulNicdinal da unidade de trabalho
(bimestre, semestre ou ano), normalmente acontesa@lacaosomativa geralmente
mensurada. Nesta avaliacdo, costuma ocorrer 'ussagam do informal para o formal’,

conforme descrita pelas autoras:

“O modelo tradicional da graduacdo em instrumerdoBnasil exige que o
aluno ingresso se submeta, a cada final de sermmstaecada final de ano, a
uma nova prova que determina o seu avancgo e sestleapto ou ndo para
cursar 0 ano subsequente. Essas provas podem ass@ionma de audi¢cdes
publicas com outros estudantes, seja solo ou tocand conjunto; pequenos
recitais, nos quais dois ou trés alunos se ap@serovas publicas, em que a
banca examinadora esta dispersa pela audiéncigr@va assume a aparéncia
de um recital comum. Nas provas a portas fechades,quais o aluno toca
especificamente para um grupo de professorescesfigurada a mais temida
das avaliacdes, a 'prova com banca de exame'. 8os ®sses casos, a nota
final geralmente € um somatorio das notas dos ggofes presentes” (Tourinho
e Oliveira, 2003, p. 20).
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As autoras defendem que a avaliacdo deve serti@atéreal, para permitir ao
professor adquirir informacdes precisas sobre simlittade de tocar. Nesse caso, a
diferenca entre a apreciacao critica de perdormances a preferéncia por determinada
forma de tocar deve ser previamente definida carezh, porque a primeira € mais
objetivae a segunda massbjetiva.Para ser objetivo, deve-se emitir um parecer sobre
as propriedades do trabalho realizado, do produtode aluno utilizando razdes
musicais (analise critica), de forma a permitiraono o desenvolvimento de suas
capacidades.

E mencionado o fato de que muitos educadores tammedjue a avaliacdo em
artes € uma questado complexa e que a avaliacatvaljpede ser inapropriada quando
se trata de areas que envolvem a criatividade ithtil, como nas artes visuais e na
musica, embora concordem que o professor necedaitéeedbackao aluno para
realimentar o processo. O professor de instrumenégisa utilizar um vocabulario
adequado para avaliar, seja ao fazer comentaridsigeou no preenchimento de
relatérios e boletins. Nesse sentido, as autordatizam a necessidade de uma
linguagem clara e objetiva para reportar ao aluna uvisdo precisa de seu estagio como
executante, e de um vocabulario rico, com exprestigais, gestos e postura fisica,
para expressar verbalmente o que deve ser corrigido

As autoras concluem que a avaliacdo € importangeessaria porque informa a
instituicdo promotora, o professor, o aluno e aestacle sobre os resultados alcancados,
ajudando a delinear objetivos a serem atingiddsyrimando sobre o que esta sendo
ensinado e o objeto/produto resultante desse moces ainda, retroalimentando o
ensino.

A avaliacdo também tem sido objeto de estudo dwressos, encontros e

grupos de trabalho. Nesse sentido, destaca-se tudoerealizado pelassociation
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Européene des Conservatoires, Académies de MusigMeisikhochschulefAEC)™,
gue representa os interesses de 136 instituico@snbdo de 34 paises, 70% dos quais
pertencentes a Unido Européia, com o objetivo neizdar a formacao e o treinamento
de musicos profissionais. Como parte integrante ude projeto de cooperacao
internacional, foi realizada uma pesquisa da estut funcionamento das instituices
de ensino musical de todos os paises conveniadios, @e estabelecer uma relacéao
mais estreita entre o treinamento realizado naensiedio e as exigéncias dos exames
de selecédo dos cursos universitarios, bem comogwenuma maior articulacao entre
as diversas instituicbes do mesmo nivel.

Entre os principais pontos de discussédo foramdalolms a necessidade de
discusséo e colaboracao entre os professorestdenesto, o equilibrio entre a teoria e
a pratica nos estudos musicais, a inclusado deptlises complementares no curriculo —
inclusive de carater ndo-musical — e uma variedaaer de estilos musicais, de musica
antiga e de musica contemporanea tanto no currgudoto nos exames de selecdo. A
variedade na escolha do repertério também foi ussitu na discussao, bem como a
possibilidade de promover o contato de alunos feggores com a musica atonal e com
tradicbes musicais nao-ocidentais.

No tocante aos exames de selecéo, foi concluigooguprincipais aspectos a
serem avaliados estariam relacionados & musicalidadid® do individuo, suas
habilidades técnicas e praticas e seus conheciée@wicos em uma variedade de
contextos musicais, bem como seu potencial e adg@dei de desenvolvimento. O
equilibrio entre esses aspectos foi consideraddeimental.

No decorrer do relatorio, sdo apresentadas algugunastbes relacionadas a

13 A pesquisa foi realizada por um grupo de trabeoordenado por Bochmann, cujo relatério fimal f
parcialmente redigido em Lisboa em abril de 1988rapletado em Helsinki em novembro de 1998.

14 No decorrer do relatério, o conceito de 'malglade’ se encontra associado a idéia de um dom ou
talento, sendo considerada uma habilidade natural.
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dificuldade do processo avaliativo: Seria aceitdadmitir um aluno com grande
habilidade técnicamas possuidor de unmausicalidadeaparentemente pobre? Ou um
candidato com grandéhabilidade técnica,mas com umconhecimento tedrico
rudimentar? Ou, ainda, um candidato de gramissicalidadecom umahabilidade
técnica que deixa muito a desejar? Nesse sentido, foi dersmia fundamental a
compreensao do que seria exigido do aluno em txlatapas da prova.

Uma das principais questbes abordadas pelo e$tido forma pela qual se
poderia avaliar anusicalidadedo individuo, tomando-se em consideracédo o fatguae
ela se encontra diretamente relacionada a vedsat@éi do talento musical dessa pessoa
em diversos contextos. O processo é considerada anais dificil quando o aluno é
cuidadosamente preparado pelo professor para smraalo no exame de selecdo. Que
tipo de teste poderia efetivamente avalianasicalidadedo aluno, sem que ela seja
confundida com aquisicdo de habilidades musicaastificialmente construidas pelo
professor?

Entre os varios métodos que podem ser usados pemigsas 0 grau de
musicalidadeapresentado pelo candidato, foi sugerido que umrngaau de liberdade
na escolha do repertdrio; ou a exigéncia de unrtde mais variado poderia mostrar
o aluno atuando em diferentes contextos estilstedfacilitar a descoberta e/ou o

reconhecimento de sua musicalidade. O relatériicaxgque:

“Uma analise rapida do repertério pedido nos exaaeeselecdo mostrou que,
em geral, o forte sdo as pecas dos periodos Bar@léesico e Romantico,
enquanto quaisquer outros estilos s6 aparecemrmiexto de uma peca de livre
escolha. Outros testes poderiam retratar de formia olara a musicalidade.
Contudo, a musicalidade ndo é tudo: o candidatma prova de selecdo em
nivel universitario também ja deve ter adquiridoausérie de habilidades
musicais especificéi’ (conforme relatado por Bochmann, 1998).

15 Em acréscimo a musicalidade, que é considaradaqualidade inerente ao individuo, o relatério
destaca a importancia das habilidades musicaisraihig
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Segundo os autores,nausicalidade que, de modo geral, tem sido avaliada de
uma forma bastante intuitiva, deve ser submetidendeste mais objetivo que permita
avaliar a versatilidade musical do candidato ererdiftes circunstancias.dapacidade
de desenvolvimen®® amotivacdodesse candidato podem ser examinadas por meio do
acompanhamento de seu progresso ao longo de umeaestudos preparatérios. Para
avaliar suafabilidades praticas e técnicaspde ser estipulada uma peca de confronto
a ser estudada em um periodo que pode variar ddharaaa um més de antecedéncia.
Embora oconhecimento tedricando substitua a musicalidade, permite o0 acesso a
diversos contextos musicais de uma forma mais adpidbem embasada, devendo
também ser objeto de avaliacao.

A guestdao final proposta pelo documento@uantoe comotestar por meio das

provas especificas e demais etapas do processatiaod”

2.4 A Avaliacdo daPerformanc& Musical

Para Thompson e Williamon (2003, p.21) os julgaeenqualitativos
constituem “uma pratica rotineira” na apreciacdo sicaf’, possibilitando a
comparacao entre geerformance ouvidas e a discussao dos resultados observados.
Entre as diversas aplicacdes do processo avaliat@&voida do musico, os autores

mencionam a melhora geerformancemusical em si, a investigacao de estratégias de

16 Segundo Rodriguez (1998), “um dos objetivodigsionais mais importantes da educacdao musical
profissional é que o futuro musico seja capaz terpretar a masica expressada através de signos em
uma partitura, e ndo somente executa-la mecanidatnefm sua opinido, é necessario distinguir a
diferenca entre essas duas praticas — a execuedimterpretagdo, ja que a escolha de uma ou outra
conduz o musico a caminhos diferentes. “Para eaecmiisica, ndo € indispensavel dominar os
conhecimentos teoricos do estilo de determinadesépem tampouco € necessario que o musico antecipe
mentalmente como vai soar seu instrumento. Pop datlo, para interpretar masica, o muasico deve ser
capaz de integrar conhecimentos teoricos, ou agjaeles que sao Uteis para situar uma obra dentro
daquele contexto histérico, a uma representacdotameanditiva que se antecipe ao som de seu
instrumento” (Rodriguez, 1998, p. 163).

17 Embora a audicdo musical possa permear qualgisdade, o 'ouvir em audiéncia’, isto &,
independente de outras atividades, constitui acam@o musical propriamente dita.
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ensaio e memorizacao, o estudo dos fatores quenlem@performancea ser mais bem
sucedida que outra, seja por parte de um mesmaonasi diferentes momentos ao
longo do tempo (analise longitudinal), ou de difées muasicos em um mesmo
momento (analise transversal).

Segundo os autores, para que a avaliacdo possaicsoa funcéo, € importante
gue o avaliador saiba reconhecer o que constitia boaperformance conheca o
género e o estilo que estd sendo apresentado; mbstaguir a qualidade da
performanceem si da qualidade da composicao; e, ainda, gssapgeconhecer, entre 0s
diversos aspectos geerformance o que esta relacionado a técnica, a interpretagao
aos demais aspectos a serem avaliados. Em relagéie alltimo aspecto, os autores
distinguem entre a avaliacdmlistica,em que é atribuida apenas uma nota geral ou
global, da avaliacdsegmentadaem que a nota representa a soma dos diversas@spe
observados.

Os autores sustentam que existe um estereotipbobé que sempre atribui um
carater subjetivoa avaliacdo, mas em sua visdo, a fidedignidadevalidade do
processo estao diretamente relacionadas a natiaeaaaliacdo que é proposta. Porém,
em certos contextos, o julgamento da qualidadpedtormancepode ser influenciado
por expectativas culturais de carater extra-musidais como a aparéncia fisica do
musico ou sua disposicdo a seguir determinado qolataleperformance(etiqueta de
palco), embora tais expectativas ndo sejam exgi@hte mencionadas nem sejam
incluidas nos relatorios finais.

Os autores também recomendam que qualquer estadéraico da avaliacédo da
performanceseja realizado por meio de uma situacdo formalxdene ou de concerto,
em condicdes as mais proximas do real possivel:hanea ou juri constituida por até

cinco avaliadores experientes e imparciais, umrprog musical bem ensaiado e um
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limite de tempo relativamente longo.

A dificuldade maior da avaliacdo reside na difiagde em se chegar a um
consenso sobre o que constitui uma Ipesformance ou, no caso da avaliacédo
segmentada, quais as categorias, componentes ouergs que devem ser
considerados, ja que ndo ha uma forma palpaveetndinar a compreensao de cada
avaliador sobre termos como 'musicalidade’. O gande musicalidade, porém, tornar-
se-a palpavel se houver critérios e definicbesaslaA descricdo detalhada de cada
categoria nas planilhas, roteiros ou guias de ag@b pode auxiliar em seu
preenchimento e conferir uma maior objetividad#edignidade e validade ao processo,
minimizando as diferencas entre os avaliadores.

Hargreaves, North e Chung (2002) identificam cqablemas na avaliacdo da
performanceas seguintes dicotomias: a) objetividade / subgitde; b) produto /
processo; c) holistico / analitico; d) o individbomparado a si mesmo (avaliacdo
referida ao individuo) / em relacdo ao outro (agid referida a norma) / a algum
critério ou padrao absoluto (avaliacdo referidacid@rio); e) fidedignidade e validade;
f) criatividade ou reproducao interpretativa. P@&solver o conflito entre os opostos, 0s
autores propdem algumas questdes a serem discut@lagie esta sendo avaliadp?
“Qual é a natureza da avaliacdb®, ainda, “@m queobjetivo ou finalidade se esta
avaliando?

Os autores explicam quefidedignidadese refere a consisténcia dos resultados
obtidos e avalidade,a adequacdo dos instrumentos de avaliacdo adfaaiaiproposta
(se estamos avaliando a coisa certa). Em sua ws8es sdo problemas “complexos,
fascinantes e dificeis de resolver na area da mili@targreaves; North; Chung, 2002),
ja que os criticos ndo concordam quanto ao qudittonsna bogperformance

Os autores citam Davidson e Coimbra (2001), rgadizaram um estudo da
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performanceem canto, em que observaram a existénciaitirios implicitosque eram
compartilhados de forma generalizada pelos exarareade que influenciavam o
resultado da avaliagdo. Como exemplo, € mencioaadfuéncia do controle vocal do
cantor sobre a forma em que é avaliada a projee&ua expressao emocional, e como
os fatores contextuaigtais como a aparéncia fisica do cantor, sua éiggm corporal,
seu comportamento e sua disposicdo mental) inflaen@ avaliacdo dos demais
aspectos dgerformance Sdo também apresentados os resultados de uma outr
pesquisa na qual foi concluido que as notas terdeen maiores quando o avaliador e 0
avaliado sdo de sexos opostos. Para resolver dbtaorentre aqualidade geral da
performancee oscritérios de avaliacdpos autores sugerem a identificacdo dos fatores
contextuais. Como critérios de avaliacdo validosamaliacdo daperformance,séao
mencionadas a fluéncia, a coeréncia, a técnicgrassividade e a originalidade.

Os autores reforcam a necessidade de buscar bbaquentre o dominio de
tradicbes musicais reconhecidas e a criatividadeinterpretacdo. No tocante a
autenticidade de géneros e estilos, € destacadpal dareproducao interpretativae
dacriatividadenos diversos contextos musicais.

Os autores citam Swanwick (2002) ao indagar spéAormance € maior que a
soma das parte$® propdem uma questao final a ser discuti€aro decidir quais os
aspectos mais importantes a serem avalidtios

Hunter (2002) estudou as praticas de avaliacdo pddormance nos
conservatorios e universidades inglesas. O autoesapta algumas questdes que
constituem o centro de seu trabalhDe“que forma esta sendo realizada a avali&;ao
Quem esta envolvido nesse proc293aem deve avali&O que esta sendo avalig@lo
Deve-se avaliar a performance, o processo ou ovidd®? Qual o efeito da avaliacao

sobre o avaliad®” A seguir, 0 autor comenta sobre as formas marsuos de
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avaliacado dgerformancemusical (exames praticos a portas fechadas aisaibertos
ao publico), o numero de avaliadores na bancalta da concordancia por parte dos
mesmos (que € até certo ponto esperada pelo aatonfjluéncia do repertorio na
avaliacdo (a escolha das pecas, levando em coatadrguacdo, seu contexto, sua
variedade, seu grau de inovacédo, seu grau de Iddide e seu fator de risco para o
avaliado), o tempo de duracdo do exame ou recgkdcjonado a resisténcia fisica do
avaliado), e, ainda, sua atitude psicoldgica oupmtamento (por exemplo, seu grau de
versatilidade e flexibilidade em diferentes sitie;6bem como sua capacidade de
sobrevivéncia no mundo da musica).

Em seu trabalho, o autor analisa a forma em qupr@sas sao realizadas,
destacando as diferencas entre as duas formasamiss de avaliacdo. Enquanto as
provas praticas tendem a ser artificiais, os rscganstituem uma situacao auténtica de
performance Entre os fatores a serem considerados, 0 autteicdea importancia da
presenca e participacdo de dois ou mais avaliadmelsanca e de complementar a
hetero-avaliacdo com a co-avaliacdo dos paresitoaamaliacdo. Nesse sentido, o autor
analisa o papel do avaliador, do avaliado e dorgrgpocesso de avaliagdo. Embora
cada instituicdo deva ter a liberdade de estalresetes proprios critérios de avaliagcao,
deve haver consisténcia e transparéncia no pracBssa que os avaliadores possam
tecer comentarios significativos, devem observanterpretar de forma correta os
dados. Por outro lado, o avaliado deve demonstidado na escolha e preparacédo do
repertorio.

Mincham (2002) destaca a importancia de desenwadvautilizar critérios
relevantes e eficientes na avaliaca@ddormanceEm sua opinido, a avaliacdo sempre
ocorre dentro de um contexto e esse contexto davelaro para todos os envolvidos.

Em acréscimo ao contexto educacional e ao contexisical em que a avaliacdo €
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realizada, deve-se, ainda, considerar o caratécyar de cada situacao.

O autor afirma que avaliar ndo € 0 mesmo queuatrima nota, tendo em vista
gue a musica exige a habilidade de articular elépsetistintos como a leitura musical,
a qualidade sonora, a técnica e o estilo atravédifdeentes dimensdes musicais. Um
aspecto que é questionado pelo autor é o fatoigirgxessao por parte das instituicoes
no sentido de atribuir um peso para cada aspecimdo: Como determinar quando
determinado elemen{por exemplo, a afinacdé)mais importante que ouo

O autor discute a importancia do repertério — per um dos elementos da
performancemusical, a escolha do programa a ser apreserdatm®in deve ser objeto
de avaliacdo —, da flexibilidade e versatilidade @ifierentes situacdes musicais e,
ainda, da capacidade de lidar com circunstancigsewvistas e com o estresse de tais
situacbes, em acréscimo aquele da situacdo avaliatidaperformanceem si. A
maioria das pessoas que estdo se submetendo arowaaepitam correr riscos, pois a
linha que separa o fator de risco de um possiwagso (com a consequente
reprovacdo do avaliado) é muito ténue. Segundotar,atéo € a prova que intimida,
mas, principalmente, a nota, ja que a critica €até®d ponto esperada pelo aluno. Para
garantir a aprovacao, a tendéncia do avaliado @hescpecas faceis ou de dificuldade
meédia que oferecam uma relativa seguranca getdarmanceO grau de dificuldade
da peca, contudo, deve fazer parte, também, dt&iosi de avaliacdo “para que se
possa avaliar o desafio técnico de uma peca diffihcham, 2002).

O autor levanta ainda duas questdes adicion@sdé se encontra a fronteira
entre a criatividade e a interpretacddComo ser criativo sem se arris@ar Nesse
sentido, o autor sugere que o avaliado mantenhaatiti@e lidica e de permanente
experimentacdo para estimular sua criatividade.td¢éante a escolha do repertorio,

deve ser incluida no programa uma peca que prap@aima agradavel surpresa aos
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ouvintes. A versatilidade estilistica também deee imcentivada na avaliacdo. A
duracédo do recital € um aspecto relevante, ja qu@eriodo de tempo maior permite
conciliar pecas de maior e de menor risco paraadiamo. Um recital muito longo,
porém, pode criar tensdo na execucdo das pecasimda, em sua seqUéncia,
comprometendo a coeréncia do todo. Nesse casosistéreia fisica do avaliado
também é um fator importante a ser considerado,doeno seu controle emocional.

O autor acrescenta, ainda, que “a boa musica wesvosco” e que “as
apresentacdes comercialmente gravadas soam tagas g se € iSso que queremos,
basta comprar um CD”.

Finholt (1994) analisa as praticas interpretativastocante a criatividadfena
performancemusical e questiona:Uma interpretacdo realizada fora dos padrées
tradicionais deve ser considerada equivocada obrexa?” Para ilustrar sua resposta, o

autor compara o canto com o teatro:

“A musica e as artes cénicas possuem muitos elesi@armh comum, 0 que

permite que essa analogia possa ser analisadaiveybod aspectos. As artes
cénicas, assim como a musica, lidam com materatesjue é apresentado em
publico pelo artista. As diversas emocdes e idei@scomunicadas ao variar a
velocidade de execucdo (andamentorubato), as inflexdes (ataques e
articulagéo), o fraseado, a dindmica, etc.” (FihH®94).

O autor explica que nao é dificil perceber quanadpator esta exagerando em

sua interpretacao, ou, ainda, quando ndo consegpiar de forma precisa a atmosfera

18 Para Sefton-Green (2000, p. 220), ha doisdmareas para a criatividade, 0 modetoméanticoe o
modelocultural: “O primeiro vé a criatividade como um atributoiddividuos especiais e tende a avaliar
gualidades como a originalidade e a imaginacdojartq o segundo da sentido a producao criativa em
termos de acdes sociais mais amplas, e tendeiaravalatureza social e dialética do género, benmocd
compreensao critica e reflexiva do processo cagtier parte de quem o produz”. A énfasepnaduto
tende a refletir uma concepcdo romantica da ciilgtile, enquanto a énfase processaende a refletir o
modelo cultural. Outra visdo corrente é a de Lucge® (2000, p. 90), que identifica duas formas de
analise musical: a) dos elementos intrinsecos aoudio musical (quando a andlise focaliza os
“parametros musicologicos inerentes, tais como ligerde, modos, melodia, textura, métrica, ritmo,
forma e assim por diante”) e b) do significado déowvala musica nas suas condi¢cbes habituais de
producéo, distribuicdo e recepgdo (quando focaliaaalise do “significado social de uma ou maisapec
musicais dentro dos seus contextos particulargsralgucéo, distribuicdo e recepcdo”). Reimer (1992)
reconhece trés perspectivas de andlise: a pesgmadato e o processo. Odena (2001) sugere quatro
possibilidades: o individuo criativo, 0 ambientedi@vel ao desenvolvimento da criatividade, o pssoe

de criacdo e o produto criado.
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emocional ou o significado de determinado trechmgs as vezes temos dificuldade em
julgar quando o musico faz 0 mesmo, simplesmemegpe ndo confiamos em nossa
capacidade de julgamento”.

O autor da varios exemplos do que seria considezaw de interpretacdo: por
exemplo, quando o musico ndo consegue evocar tecaadequado de uma peca;
aguele que, ao frasear, ndo liga de forma sigtifecaas notas ou demora demais em
notas individuais, perdendo a nocéo do todo; awagiaquele que insere ornamentos de
forma aleatdria, sem critério, sem valor estétimma do estilo ou em quantidade
excessiva.

Ao questionar que critérios podem ser utilizadasapulgar se determinada
interpretacdo esta 'certa’ ou 'errada’, a respstautor aponta para 0s seguintes

aspectos:

“Estou realmente tocando o0 que esta escrito e opgue ser claramente
deduzido por meio da partitura? Por que estou wsandbrato dessa forma,
nessa intensidade ou nessa quantidade? Compreendo bstilo e as praticas
de performancedo periodo? Qual € a base do meu andamento? &ste f
determinado por questBes de puro sentimentalisoiogdduzido a partir de
minha experiéncia pessoal, ou em termos do queomsétve a musica? Estou
tocando de determinada forma apenas para me edloa,agradar o publico, ou
porque meu foco é realmente a masica em questBofiot, 1994).

Embora esses critérios se encontrem relacionadms@eitos importantes, sao
apenas evidéncias ou sinais da abordagem utiliZzadaave do que realmente se passa
esta centrada no préprio musico. Finholt (1994¢ddé¢ que, enquanto o masico estiver
sendo guiado pelo que denomina um ‘espirito decaligide conscientg' néo pode
estar errado, ndo obstante o que decida fazer. Eanoginido, um intérprete que é
imbuido desse espirito procura seguir as indicagi@esompositor, posto que todo

musico deve pelo menos partir daquilo que se ere@¥crito na propria partitura,

19 O conceito é explicado de forma mais detallzadango do texto.
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inclusive as notas, o ritmo, a dindmica, entreasuglementos. Em sua visdo, este seria
0 ponto de partida, que deveria ser sempre mardano o principal ponto de
referéncia da interpretacdo. Sobre a fidelidadaratyra e as inten¢cdes do compositor,

0 autor tece ainda o seguinte comentario:

“Quem somos nés para alterar aquilo que Bach, Beeth ou Mozart
escreveram? E se o fazemos, quanta arroganciat Essgositores possuem
qualidades imortais, enquanto nos provavelmentsrss esquecidos. Geragdes
vém e geracdes se vdo, mas 0s grandes compositgaspara sempre através
de sua musica” (Finholt, 1994).

Em todo caso, € preciso ter a certeza de queegpiatacdo € fruto de um
processo de escolha consciente, e ndo da pregiacagnorancia, de deficiéncias
técnicas, ou apenas para agradar ao publico. Seguadtor, 0 musico deve sempre se
perguntar por que esta desafiando as regras. &pasta a essa pergunta for do tipo:
“Sim, eu sei que muitos musicos acham que a peg@sB apresentada assim, mas eu
realmente acredito que seria melhor dessa outrmafor entdo, nesse caso, a
interpretacdo seria produto de uma concepc¢édo theavibem embasada, ainda que
pouco usual, e ndo o fruto de uma fantasia deszabid de um mero acaso. O
importante ndo € tanto o produto final, mas o @soepelo qual se chegou a
determinada interpretagéo. No decorrer do procesgmsto pessoal do ouvinte pode
ser contrariado, mas o espaco para outras intagies validaS deve sempre existir.

O autor também destaca a importancia de conheoantexto histdrico, a teoria
musical e as praticas geerformancedo periodo em que a peca foi composta, sem 0s

quais a interpretacdo automaticamente perderiavakuf’. Em sua opinido, ndo ha

20 Segundo o autor, a interpretacao é valida qupreenche as condi¢des descritas no texto.

21 Para Negreiros (2000), “A musica ndo nasceaoo@, ndo é criada do nada. Pelo contrario, depende
das mais variadas circunstancias do tempo e do &rgajue é produzida: condi¢cdes sociais, pensamento
religioso e filosofico, pensamento cientifico epexdalmente, as caracteristicas e tendéncias daasisie
artes. Entre todas estas circunstancias existeint®@@cdo, e todas elas se influenciam mutuamente”
(p.vi). “Na medida em que revela a obra produziela gompositor, o intérprete tem o papel de pracura
descobrir as intencfes deste e de reproduzi-lafielétente quanto possivel” (p. 174). Contudo, ssée
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desculpa para a ignorancia, ja que o musico sonperate realizar escolhas a partir do
momento em que conhece as opg¢des que Ihe saoidéaredesse sentido, escolher €
melhor do que tentar adivinhar. A partir destaderéles, o autor conclui seu

pensamento:

“Qualquer pessoa pode tocar sem controle, semsegraem orientacdo. Mas o
grande artista demonstra integridade e autocontrOe grandes musicos
pensam em 'quanto’: quanibrato, quantoritardando, quanto volume, quanto
rubato, etc. Ainda que o artista ndo tenha a introspeocgfio as qualificacdes
necessarias para julgar seu proéprio trabalho, afiicijpa de uma atividade que
tem padrdes de exceléncia e esta inserido em umextormaior constituido
pela histéria da musica, as préaticaspgeformancee o senso estético. [...] A
interpretacdo errada existe? Se vocé como musisceresendo guiado por um
‘'espirito de musicalidade consciente', ndo. Se gegéir o processo delineado
acima, nao. Nesse caso, eu como ouvinte, possaspeer que ndo gostei de
sua interpretacdo, ou entdo, que considero oukgpietacdo melhor, mas nao
que esteja errada. Contudo, se vocé, o artistapas&ou pelo processo, entao
sim, sinto muito dizer que sua interpretacdo reateesta errada” (Finholt,
1994, grifo original).

s

Segundo Unes (1998pterpretar € “o ato de tornar vivos, tornar masica, os
sinais graficos de uma partitura”. Em sua visad, dheas do conhecimento humano em
gue um intérpreté imprescindivel. Este deve aqui ser entendidcocaguiele que torna
possivel ao leitor comum o0 acesso a uma determiolidaque se encontra codificada
num sistema cujaggras cujossimbolossado desconhecidos pelo leigo (ou mesmo pelo
estudioso nao treinado)” (Unes, 1998, p.11, 14)e 15

Na visao de Riley (s/d), “a partitura indica tdonemte 0s contornos essenciais
da musica”. Segundo a autora, a notacdo musicalcosegue transmitir todas as
nuances deubato, accelerandgritardando, staccatg legatg portamentoou variacao
dindmica necessarias para dar vida a essa partitepandendo de fatores intangiveis

gue o proprio intérprete traz @erformance O papel do intérprete € perceber e

que a liberdade concedida ao intérprete variouomgd do tempo: “assim, no Periodo Barroco o
compositor anotava pouquissimas indicacdes nayraricerca da execucédo das obras; [...] jA nodreri
Romantico os compositores passaram a anotar nttuger todas as indicacdes para que suas pecas
fossem executadas de determinado modo” (Negr&lofs), p. 174-175).
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compreender aquilo que é sugerido peltacaoe trazé-lo a vida.

Para Sundberg, Friberg e Fridén (1991), citadospomers e Honing (2002), a
partitura possui uma tessitura, um andamento edin@mnica previamente escolhidos
pelo compositor — qualquer alteracdo em sua cotiat@o regularidade, seja por meio
de variacbes em sua duracdo e intensidade ou decdimsde pausas, representa um
desvio de sua execucao mecanica, estando, pontaldcipnado &xpressao

De acordo com Palmer (1997), a interpretacdo reaspectos normativos
compartilhados pela coletividade e aspectos pesdoaridos pelo individuo, que
consistem em pequenas ou grandes variaces da, atuacado, intensidade e timbre.
Em sua opinido, a interpretacdo tem por funcadea)acar certos aspectosamtetdo
estrutural da musica por meio da pulsacdo e da meétrica; &lgae determinados
aspectos de seronteudo emociongbor meio do fraseado. Ainda que a interpretacéo
métrica e o fraseado possam variar consideraveémanaltura e proporcdo das notas
sdo previamente determinadas. A partitura, contoéo, explica todos os aspectos da
performance visto que, em acréscimo a influéncia exercida gwersos fatores
contextuais, o préprio intérprete da forma ao eaydtumor e conteiddo emocional da
musica, ou seja, a expressao completa aquilo gaetitura ndo especifica.

Na opinido de McComb (s/d), a interpretacdo € eamdg parte influenciada
pelahabilidade comunicativaalentoe paixaodo intérprete, ndo dependendo apenas de
seus conhecimentos musicais e habilidades técnicas.

Outras questdes relevantes no camppeatéormancemusical incluem, ainda, o
conhecimento d@ontextodas obras a serem apresentadas eaagencdesnusicais,
artisticas e sociais a serem seguidas nas apreSesita

Esse tipo de conhecimento pratico, relacionado exomonial, as regras de

comportamento em sociedade e aos principios da @tafissional a serem observados
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naperformancefazem parte da chamada etiqueta de p@ledormance protocd| que

€ citada nos parametros curriculares nacionai€dtedos Unidos e da Inglaterra e por
diversas instituicdes de ensino como a Royal CellgigMusic, a Guildhall School of
Drama and Music e o Associated Board of the RoghbS8Is of Music.

Como requisitos principais do protocolo a ser sB@unos recitais e
apresentacoes, a VanderCook College of Music inaludivulgacdo, a escolha do
programa, a contratacdo de pessoas para distobpirogramas e/ou virar as paginas da
partitura, a preparacdo do ambiente, o respeitohac&rios de inicio e término da
apresentacao, a linguagem verbal e corporal pecapéblico, 0 momento e a forma de
entrar e sair do palco, agradecer aos co-parti@paio evento e ao publico presente, e,
ainda, o recebimento de aplausos, elogios e conmmt@or parte daqueles que
prestigiaram o evento, inclusive eventuais pedii®bis. No tocante ao vestuario, a
instituicdo recomenda cuidados especiais com dhesde roupas, sapatos, acessorios,
penteado, maquiagem, joias e adornos, visando adeagiacao.

Subotnik (s/d) relata que, no nivel avancado, esperque o aluno saiba
demonstrar seu profissionalismo, exercendo bomosen®om gosto nas situacdes
comumente enfrentadas por tadterpretemusical, inclusive nas questfes relacionadas
a etiqueta de palco, tais como a escolha do vastuarforma de comportar-se em
recitais e audicdes, de comunicar-se verbalmeme @gublico, agradecer, receber
elogios e criticas, recuperar-se de eventuais eteoperformance ou, ainda, de
diferenciar gperformancesolo da apresentacao realizada em conjuatsémble)com
0S necessarios ajustes a serem realizados. A aatogacenta que os alunos tambéem
devem aprender a organizar um programa musicalesdante e a falar e a escrever
sobre as pecas que apresentam, seja em notasgianpag na introducdo das pecas a

serem apresentadas, ou em entrevistas.
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Para o desenvolvimento da consciéncia critica e adtopercepgdo na
performance algumas instituicdbes de ensino e concursos (conepartamento de
Mdusica da Universidade de Bristol e o AustraliagBig Competition) recomendam a
elaboracdo de um diaffp ou, ainda, um roteiro ou plano de estddogue devera ser
analisado em conjunto com performancedo aluno ou candidatgara avaliar seu

progresso ou potencial de desenvolvimento

Diante do exposto ao longo dos capitulos inicigispossivel destacar alguns

conceitos recorrentes na literatura, tanto no cagdpcacional quanto no campo musical

critérios de avaliacdo / aspectos ou elementoseasavaliados;
« julgamento qualitativo / julgamento de valor;

« Objetivo / subjetivo;

« quantitativo / qualitativo;

« produto / processo;

- holistico / analitico.

22 As informagdes devem ser registradas da forma dealhada possivel, em seqiiéncia cronoldgica,
incluindo anotacdes referentes as seguintes sésaad as orientacdes do professor de instrumizmttm

no campo técnico quanto na escolha de repertdyia; firatica rotineira do instrumento e o estudo de
repertério, com a descricdo dos exercicios de ameeto e técnicas de estudo utilizadas, quaisquer
dificuldades encontradas na execucao ou inter@etde determinados trechos da(s) obra(s) em questéo
as tentativas de resolucao, e, ainda, a solucé@b dincontrada; c) os ensaios e preparativos para as
apresentagfes, com a descricdo das estratégizad#ad e quaisquer conselhos e sugestdes oferecidos
pelo regente, lider do grupo ou outro participasgga no campo técnico, estilistico e/ou interpiraiad)

as apresentagfes em recitais e concertos, inclagiveparacdo psicoldgica para o evento em questao;

a participacdo emmasterclasseg workshops com a inclusdo de comentéarios sobre o desempgmho
participante, especialmente as recomendacoes, |lbosse sugestbes que possam favorecer a
interpretacao o proépriointérprete ou aperformance Nesse caso, podem ser de grande utilidade os
comentarios dirigidos a outro(s) participante(s)e gpossam ser aplicados em beneficio préprio
(Performance: Logbooks. Department of Music, Ursitgrof Bristol, 2006).

23 Paralelamente a elaboracédo de um diario, o aur@andidato também deve criar um roteiro ou plano
de estudos, no qual estabeleca metas para o sswdksmento.
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No campo musical, aparecem alguns elementos adisioelacionados a natureza
das habilidades musicais. Entre as habilidadescaigsnaturais se destaca o conceito de
'musicalidade'rusicality, que se encontra intimamente associado a idéiarddom ou
talento, em oposi¢do aos conhecimentos e habibdadesicais adquiridosnusicianship.

Quanto a avaliagdo gwocessptanto o progresso do aluno quanto seu poteneial d
desenvolvimento tém sido mencionados como critérédislos. Na avaliagdo dprodutq
sdo também objeto de discussdo o dominio técnicostimmento, a variedade e o nivel de
dificuldade do repertorio, e a forma como séo zedhs as provas praticas, especialmente
os recitais e audicgoes.

Quando essas questbfes sdo especificamente dadampna avaliacdo da
performance,a musicalidade ganha maior relevo e a interpretagiuire um grau de
importancia crescente, especialmente as questimsoredas a fidelidade as tradicdes
estilisticas e praticas dperformance (reproducdo interpretativa) e a originalidade da
performance observada (relacionada a criatividade do individao as escolhas
interpretativas realizadas em determinado contelw) acréscimo as questbes abordadas
pelos educadores musicais, na visdo de autores €amholt (1994), Mincham (2002) e
Hargreaves, North e Chung (2002), a interpretag@m @specto ou elemento importante na
avaliacdo daperformance,na qual tém relevancia tanto a inovacdo criativantp a
fidelidade a partitura, ao compositor e ao estilo.

Em acréscimo a visdo anterior, autores como Sugdbeiberg e Fridén (1991),
Palmer (1997), Riley (s/d) e McComb (s/d) tambémeditam que a interpretacdo retune
aspectos prescritivo-normativos representados gadecimento coletivo, que abrangem
tanto o dominio deddigoquanto daécnicapara a transmissdo da mensagem implicita na
obra musical, e aspectos individuais que tém pge kminteracdo com o publice a

inspiragdopara a comunicacgao significativa do som musical.
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God sent his Singers upon earth

"The Singers", fronThe Seaside and the Firesjgriblished 1849
Authorship by Henry Wadsworth Longfellow (1807-1382

God sent his Singers upon earth

With songs of sadness and of mirth,
That they might touch the hearts of men,
And bring them back to heaven again.

The first, a youth, with soul of fire,
Held in his hand a golden lyre;
Through groves he wandered, and by streams,
Playing the music of our dreams.

The second with a bearded face,
Stood singing in the market-place,
And stirred with accents deep and loud
The hearts of all the listening crowd.

A grey old man, the third and last,
Sang in cathedrals dim and vast,
While the majestic organ rolled

Contrition from its mouths of gold.

And those who heard the Singers three,
Disputed who the best might be;

For still their music seemed to start

Discordant echoes in each heart.

But the great Master said, "l see
No best in kind, but in degree;
| gave a various gift to each,
To charm, to strengthen, and to teach.

"These are the three great chords of might,
And he whose ear is tuned aright

Will hear no discord in the three,

But the most perfect harmony."

Musica est Dei donum optimi

by Roland de Lassus (1532-1594), “Musica est Daudooptimi"
Authorship by Anonymous/Unidentified artist

Musica est Dei donum optimi.
(A musica € uma das maiores dadivas de Deus.)
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3 A AVALIACAO DA PERFORMANCHIO CANTO LIRICO

3.1 A Avaliacao daPerformance/ocal

Segundo Wapnik E Eckholm (1997, p.429), “emborastaxum consideravel
numero de pesquisas na avaliacdgddormanceem mdasica, praticamente nenhuma
das mesmas pesquisas abordquedormancevocal’. Os autores atribuem a falta de

pesquisas na area a dois motivos principais:

“a) os pesquisadores aparentemente estdo maisupestas com a avaliagdo no
campo instrumental do que com a avaliacdo no carogal; b) pesquisas nesse
campo podem ter sido realizadas, porém nao foréatadas devido a grande
dificuldade em se constatar a fidedignidade e adbdde seus resultados”
(Wapnik E Eckholm, 1997, p.429).

Quanto a segunda possibilidade, os autores expligaen a avaliacdo da
performancevocal € realmente mais complicada que a avalia@B@erformance
instrumental, devido a existéncia de elementos rifiee tém contrapartida na muasica
instrumental, tais como a dicgdo e a comunicacamdtetdo emocional do texto. Esse
gquadro pode ser ainda explicado pela grande impmaaque os cantores, 0S
professores de canto e o0s ouvintes atribuem asdgdabk timbricas de quem esta
cantando, incluindo a cor, a ressonéancia e densgisctos relacionados a producéo
vocal. Por outro lado, os autores destacam questacclaro se os avaliadores possuem
a mesma compreensdo de certos adjetivos que descraspectos relevantes da
producdo vocal e que esse fato poderia explicaalta fle concordéancia entre os
professores de canto no momento da avaliacdo. Estrdificuldades inerentes ao

processo sdo mencionadas: a) a subjetividade da qualia, tendo em vista que a

musica consiste em impressodes auditivas que sa@egsadas pelo cérebro do avaliador;



71

b) a falta de concordancia em relacdo ao que tonstha boa producéo vocal; c) a
falta de padronizacédo do vocabulario associadsérigéo da voz. Os autores destacam
enfaticamente que, a despeito da falta de objetiMdé essencial que se chegue a um
consenso geral, pois “se ndo ha consenso, a é@l@Erde muito de seu significado”.
Para minimizar essas dificuldades, os autores t#istualgumas possibilidades e
sugerem algumas medidas praticas.

Segundo uma pesquisa realizada pelos autores (M&ftkholm, 1997), ainda
gue nao haja um consenso geral sobre que métodemdser utilizados para atingir o
objetivo proposto, a maioria dos professores déocaoncorda em dois pontos: a voz
deve ser produzida sem esforco e deve ser rica @mohnicos. Para descrever as
gualidades vocais desejaveis em um cantor, osesutilam uma pesquisa de Berg e
Vennard (1959), em que estes sugerem a gravagéaedglos vocais para ilustrar cada
termo utilizado na descricdo vocal do cantor. Engeexemplos de padrdes desejaveis
na producédo vocal, sdo relacionadas as seguinad@asticas: “facilidade de emisséo,
limpidez/pureza do tom, ressonancia, foco, projegiméncia/alcance, intensidade,
timbre, cor, nuance, brilho, densidade/corpo, prdidade, docura, brandura, maciez,
rigueza harménica com a sensacao de reverberagadhatmobnicos superiores no
ambiente, uniformidade/igualdade, flexibilidade,o usficiente do apoio, pureza e
definicdo das vogaisyibrato saudavel, afinacdo e precisdo na emissao” (Berg e
VennardapudWapnik e Eckholm, 1997, p.430).

Na pesquisa, 0s autores tratam da identificac&itirios validos na avaliacéo
da performancede cantores liricos, em que a voz seja analisagiacensideracdes de
ordem interpretativa. Como consideracfes adicipnasncionam que tais critérios
podem ser Uteis na avaliacdo de cantores de qualiued técnico, seja por meio da

observacédo direta ou por meio de gravacao acusticudiovisual. Sete especialistas,
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todos professores de canto na universidade, fordravestados por Wapnik e Eckholm
(1997, p.430) a fim de verificar os critérios quidizavam na avaliacdo daerformance
de cantores solistas. Durante a entrevista, fadpeabs professores que mencionassem
todos os critérios que viessem a sua lembrancagettaando e/ou explicando-os
sempre que necessario. Na segunda parte da efatrevisada professor foi mostrada
uma lista de critérios provenientes de outras psagunesse campo. A seguir, foi
pedido para que comentassem sobre a importanaadie critério mostrado. A partir
das entrevistas, foi elaborada uma lista Unica steneom os itens que foram
considerados importantes por todos os sete. Dess®,f foram obtidos doze itens:
“afinacdo, tessitura/facilidadée emissdo em toda a exterféAwibrato apropriado,
uniformidade dos registros, flexibilidade, ressandiiqueza de harmonicos,
volumel/intensidade, capacidade de variagdo dinameficiéncia do controle
respiratorioJegatq cor/nuance e dicgcédo” (p.430).

Foi utilizada uma escala com sete pontos parasaeabravacao daerformance
de 17 cantores de classificacdo vocal e tempo deri&acia diversificados, realizada
em uma sala de concertos com capacidade média G@rapessoas, em que se
acrescentou a gravacao comercial de duas canter@sné internacional. Para evitar a
influéncia de fatores visuais, conceitos préviosuegxpectativas por parte dos
avaliadores, foi preparada uma gravacao em audm,fg enviada a 28 professores
universitarios de experiéncia comprovada (p.431fada avaliador foi solicitado que
atribuisse uma nota relativa a cada um dos dozeci@spe mais uma nota geral pelo
conjunto, sem considerar 0s aspectos interpretafpmenas a producao vocal). Ao final
da pesquisa, chegou-se a conclusdo de que os@spealisados podiam ser incluidos

em trés categoriagjualidades intrinsecasda voz, consistindo em cor/nuanedrato

24 Dinville (1992) defineextensdo vocatomo a totalidade de sons que a voz pode emtdsstura
como o conjunto de notas que a voz do individucepaditir com maior facilidade. DINVILLE, Clairé\
técnica da voz cantad®io de Janeiro: ENELIVROS, 1993.
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apropriado, ressonancia/riqueza harmonica, volumes'sidade e capacidade de
variacdo dinamicaqualidades extrinsecasconsistindo em uniformidade dos registros,
tessitura/facilidade de emissdo em toda sua exderf&ibilidade, eficiéncia do
controle respiratoriolegato e afinacédo; e ainda, uma terceira categoria, stindo na
diccao(p.433).

Outro aspecto evidenciado por meio da pesquishzada por Wapnik e
Eckholm (1997, p.435) se refere a dificuldade emarsdisar as qualidadé@strinsecas
da voz em comparacdo a execucdo instrumental, @@vichportancia maior que esse
aspecto recebe na analisemaformanceem canto. Outra dificuldade apontada pelos
pesquisadores se refere & existéncia de mais teclassificacdes vocars que variam
do soprano ligeirospubrett¢ ao baixo profundosgrioser Bags Outros resultados se
encontram relacionados ao grau de concordéancia estavaliadores. Houve um nivel
maior de concordancia em relacdo as qualidada$nsecaqrelacionadas a execucao
vocal) que as qualidad@srinsecasda voz (relacionadas ao timbre propriamente dito).
Aparentemente, o grau de fidedignidade também atanaepartir de quatro avaliadores,
sugerindo a forma em que as audi¢cdes e exames demeronduzidos (Wapnik e
Eckholm, 1997, p.435). Os aspectos individuais &miforam correlacionados a nota
geral dada pelo conjunto, embora nao tenha sidiergiado se os avaliadores tenham
partido da soma dos itens para se chegar ao todm dodo para entdo preencher os
itens de acordo com a impresséao global recebida.

A concluséao final dos autores aponta para a nelzbside se estabelecer
padrées de qualidade garformancedo canto para entdo se determinar quais seriam as
técnicas mais eficientes e eficazes para alcamgarobjetivos. Os autores também

sugerem que a escassez de pesquisa na area podieetsanente responsavel pela

25 Segundo Mascaro (s/d, p.18), FACH é o sistedmiado para a classificacdo vocal no canto lirico.
Desenvolvido na Alemanha em meados do século #He sistema classificatério permite discriminar ao
maximo todos os atributos do timbre e da extens&alwas vozes, bem como suas habilidades técnicas.
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grande divergéncia entre as técnicas adotadasdietasas escolas de canto (Wapnik e
Eckholm, 1997, p.436). Segundo os autores, owpedo de grande interesse na
avaliacdo do canto lirico esta relacionado a natumos comentarios feitos pelos
avaliadores, especialmente por parte daquelesigerarh dificuldade em avaliar os
cantores pelos moldes propostos. Um dos espeaglestplicou que era impossivel
separar a producdo vocal, da interpretacdo e dest@@s musicais e que “0s aspectos
musicais e emocionais fazem parte da técnica agmmemyvocalisese escalas”
(Wapnik e Eckholm, 1997, p.435). Outro avaliadonsiderou que “é€ fundamental
combinar tanto a emocao quanto o corpo para prodom bela sonoridade” (Wapnik e
Eckholm, 1997, p.435). Um terceiro explicou quguigamento de provas de canto, “0
nivel do cantor também deve ser tomado em congidigt& que “é pouco usual separar
as 'questdes técnicas' da 'musicalidade’ e do'slperformancédo cantor” (Wapnik

e Eckholm, 1997, p.435).

Subotnik (s/d) realizou uma pesquisa no ambito & was instituicbes de
ensino musical mais reconhecidas do mundo, aahdilschool of Music, em que foram
entrevistados 34 funcionarios do corpo docente mirastrativo. Essa amostra
constituiu 20% do numero total de funcionarios seoka, incluindo representantes de
todos os principais departamentos de ensino esnikeiadministracdo relevantes a
natureza da pesquisa. O procedimento principalrdoegso seletivo é a audicao, cuja
duracédo tem cerca de dez a trinta minutos. Dewdgrande niumero de candidatos para
apenas uma ou duas vagas em cada departamento0308andidatos séo rejeitados. O
grande desafio esta em reconhecer o “talento d& @ntre um grande numero de
cantores e instrumentistas extremamente talentesdsem preparados. A autora
descreve em detalhes a prova de selecéo, cujésasiincluem uma lista dos aspectos

a serem observados: duas perguntas de carateo alirgidas aos avaliadores e um
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espaco para a anotacdo de observacdes e comemtdicamais. Embora a planilha
inclua aspectos como o controle técnico do instnimeaitmo, afinacéo, sonoridade e
estilo, na pratica, devido ao alto desempenho dodidatos em todos esses aspectos, 0s
fatores de desempate recaem sobre “qualidadessoigjetivas” como a 'musicalidade’
(relacionada ao talento musical demonstrado peltogaou a ‘habilidade de instigar ou
emocionar os avaliadores', seja por meio da habédcomunicativa do cantor ou de
sua habilidade em estimular a reacédo sensoriabeienal dos avaliadores (relacionada
a natureza das influéncias estilisticas e exprassia interpretacdo). Os candidatos que
se destacam ao apontar nessa direcdo passam esgda@nsiderados como aqueles
“destinados a grandeza”. O sistema, contudo, peraiitda o ingresso daqueles que
demonstrem, em alto grau, todos 0s aspectos obesrvainda que sem provocar
grandes arroubos de emocéao, desde que agrademrseficente a todos os professores
da banca.

Ainda na pesquisa, um dos entrevistados expressdo grocesso de audicdo e
atil para revelar aqueles candidatos que possuem vermdadeiro ‘dom’, cujo
desenvolvimento se da por meio de uma intensa ntlac@o no objetivo desejado e
dedicacao incondicional ao trabalho. A autora aelgie o processo € considerado
satisfatério, embora nem todos os fatores possamavsiados por meio de um
processo estatico. Nesse sentido, € mencionada amdsegundo ou terceiro nivel de
avaliacdo dinamica, incluindo uma entrevista e/ola @emonstrativa para avaliar a
capacidade de aprendizagem do candidegacability), ou, ainda, a rapidez e nivel de
gualidade de seu processo de memorizapagdical memoty. A justificativa para tais
procedimentos esta relacionada a necessidade demiigr os alunos que possam
realmente incorporar 0s ensinamentos e conselhssulprofessor em sparformance

musical, ou, ainda, aprender o repertorio rapidaengror meio de uma excelente
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memoria. A autora revela também que, nas fasess foha processo de selecdo, os
fatores relacionados a personalidade se sobrepdedas as demais variaveis: aqueles
gue possuem carisma pessoal e uma aparéncia agragaencontram em vantagem

desde que, a medida que aparecam as oportunidadleam somar esses aspectos a
demonstracao das demais qualidades. Segundo uenttesistados, “a grandeza surge

de um desejo intenso de se expressar por meio deafUA autora argumenta que a

medida ou a avaliacdo de variaveis tdo discutigeanto o carisma, a coragem e/ou
fortaleza merece ser investigada, devido a suairatidéncia em outros campos de

atuacao, sendo de uso corrente inclusive no meidéaaico.

Hopkirf® (2005) desenvolveu um teste de aptidédo para aagéial do cantor
lirico profissional. Embora o teste tenha sidadwoi principalmente para a auto-
avaliacao do cantor, o autor sugere que seu grabjdevidade aumenta na medida em
que também sdo consideradas as observacdes raslipad parte dos professores,
familiares, colegas e amigos do interessado. (& teshsidera 18 aspectos que se
encontram distribuidos em seis categorias. Segondator, a primeira categoria, o
talento ou potencial vodd] inclui o timbre e cor vocal, a ressonancia, a&msdo, a
flexibilidade, a intensidade ou volume (que se atrep freqientemente, relacionada a
projecéo) e a resisténcia vocal do cansiaina). Em sua visdo, “algumas vozes sao
naturalmente mais interessantes que outras”. Unzaque possua uma extensao e
flexibilidade maior pode cantar uma variedade md®estilos musicais; uma voz com
mais volume pode cantar em uma variedade maiornt@eates; e uma voz mais
resistente pode cantar com maior freqiéncia e pagoeriodo de tempo mais longo.

A proxima categoria inclui dois aspectos: os adab gerais com a aparéncia e a

26 O autor é Chefe de Departamento e Professostde & Vocais da Brigham Young University.

27 Segundo o autor, por motivos de natureza figickbou acustica que ndo se encontram diretamente
relacionados ao controle técnico, alguns timbresspem uma sonoridade natural mais agradavel que
outros. Por outro lado, o potencial vocal ao qualtor se refere esta relacionado as possibilidddes
desenvolvimento da voz por meio de estudos técuimmsum professor de canto.
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adequacao do porte fisico a classificacdo vocalbdim a beleza fisica seja uma
caracteristica desejavel, é essencial que o céiba um cuidado especial com sua
higiene pessoal e apresentacao, inclusive com twares A questdo do porte fisico
aparece na medida em que o papel assim o exigeexgonplo, a voz dsoubrette
costuma corresponder ao papel da mocga inexperidateéma mais nova ou de uma
jovem em busca do primeiro amor, exigindo, portanta fisico delicado. O soprano
lirico esta relacionado a uma mulher mais adukjirrdo um porte um pouco maior e
mais curvilineo que o anterior. Por outro ladoezzo-soprano® contraltos séo
frequentemente associados a mulheres mais madgwdsndo ser caracterizadas de
uma forma mais livre.

A saude do cantor é considerada um aspecto iargert constituindo uma
categoria propria, especialmente quando os prolslesuegidos nesse sentido possam
implicar no cancelamento de apresentacdes ou jrajud desempenho do cantor. O
autor também destaca a importancia da saude mietaindo nessa categoria aspectos
como a ambic&o profissioridl a adaptabilidade a pessoas e a ambientes désrend
controle emocional, especialmente a habilidadedde tom o estresse.

Entre as habilidades musicdis conhecimentos necessarios ao desempenho da
profissédo, sdo destacados a precisdo musical (mittas, afinagdo e senso métrico), o
ritmo e grau de eficiéncia de aprendizagem, a ddpde de memorizacdo e as
habilidades linglisticas para poder pronunciar etamente e expressar de forma
adequada o significado das palavras do texto. Or alaistaca que as oportunidades se

multiplicam para o cantor que, além de ser mu$icalsignificativamente expressivo.

28 Outras qualidades mencionadas pelo autor imclaetenacidade, a disciplina, a paciéncia, a
pontualidade e a autoconfianca.

29 As habilidades musicais as quais o autor fErerdém um carater mais amplo, estendendo-se
também ao dominio cognitivo.

30 O autor ndo explica o que é 'ser musical', a@®senta algumas competéncias cognitivas e
habilidades musicais que considera importantesgagentor.
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Em sua opiniao:

“O talento, a boa aparéncia e a tenacidade podeémaalportas para a primeira
oportunidade, mas sua habilidade enquanto musictermi@ara as
oportunidades seguintes, pois ninguém quer trabalben alguém que nédo
saiba contar, ndo consiga cantar afinado ou ndguehra hora. Somente os
cantores confidveis sdo chamados a atuar novamgtapkin, 2005).

Segundo Hopkin (2005), o cantor que aprende aapéthte seu repertorio; que
tem uma boa leitura musical, tem facilidade pararager linguas e é muito expressivo,
encontra-se em vantagem em relacdo aos demaistoOtamnbém menciona que um
cantor cuja musicalidade e conhecimentos estejaltuie das exigéncias impostas pela
musica contemporanea (do século XX) tem vantagéresaquele cujas habilidades e
conhecimentos e se restringem ao repertorio ddc&etX.

Na ultima categoria, o autor discute a import@mdd fator sorte, embora as
chances de ser bem sucedido aumentem significativiéna propor¢cdo em que o cantor
esteja bem preparado, tenha uma boa rede de relagd®a reserva financeira que o
permita ser mais seletivo em suas escolhas pafisis:

“Até mesmo 0s cantores mais talentosos, ambiciosagdaveis e musicais
precisam de um pouco de sorte de vez em quandd @e¥ realmente
precisam? Mas, em todo caso, 0 que é a sorte? Isthrgar certo na hora
certa? Talvez. Mas quando uma oportunidade batgagperta, vocé precisa
abri-la. [...] A sorte parece acompanhar aqueles sgupreparam para ela. A
jovem soprano que esta substituinddivea que adoeceu nao sera bem sucedida
se ndo souber bem sua parte. As pessoas que esta@reparadas, que
cultivam uma boa rede de contatos e que tém ddtads! financeira, geralmente
tém melhor sorte que as demais. A sorte ndo é tamtéoobra do acaso quanto
parece a primeira vista” (Hopkin, 2005).

Segundo Hopkin, o cantor tem a possibilidade @acde trabalhar quaisquer

aspectos ou elementos que apresentem um resultadonia avaliagdo, desde que tenha

a motivacdo necesséria para enfrentar um desafgmak
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Thompsort desenvolveu um guia de apreciacéo criticaetformancepara que
os alunos de canto da Casper College pudessemravalesempenho dos colegas (co-
avaliacdo dos pares). A autora recomenda que, ddanegfie sejam anotadas as
informacdes sobre os colegas, o aluno também defledir e escrever sobre o seu
proprio desempenho no canto. Por meio desse rofmistem ser identificados alguns
componentes ou elementos de avaliacdo, tais coocomteole respiratorio, a qualidade
sonora, a dic¢do, a linguagem corporal, a comp&eassomunicacao do texto, o grau
de envolvimento emocional do cantor, sua expretsiid e grau de empatia com o

publico. Os procedimentos de avaliacdo sao desa#@aeguinte forma pela autora:

“1) Depois de escrever seu nome e a datpedBormance escreva 0 nome do
cantor, sua classificacdo vocal e o titulo da p@jaDescreva brevemente
algumas impressdes gerais sobre sua voz. Consideseguintes aspectos: A
voz tem 'ponta'? E clara ou escura? E pesada e@ Ewquente ou fria? Tem
escape de ar ou € limpida? Essas qualidades vauanao surge uma mudanca
na altura das notas ou tessifdrano andamento, ou na dinamica? Essas
caracteristicas sofrem alguma alteragdo na medmagee o cantor vai
chegando ao final da frase ou perdendo o seu fdldayindependentemente da
lingua em que a pega esta sendo cantada, vocé goens®mpreender
claramente suas palavras? Vocé consegue escutattenacdo das consoantes
e vogais? A diccdo é clara e precisa? 4) Obsem® ap cantor respira. Sua
respiracdo é ruidosa? Vocé consegue perceberrspisacdo ocorre na parte
superior do térax ou proximo a sua cintura? A mag@io € relaxada e
controlada ou tensa e esporadica? O processo agsjur sofre alguma
alteracdo a medida que o cantor canta um trech® r@pido? 5) Vocé percebe
algum movimento estranho nos ombros ou no téraX?o8f percebe algum
tique nervoso ou mania inconsciente no cantorg8gfaciais, movimentos
com as maos ou 0s peés); 7) Que tipo de efeito wolemento emocional vocé
percebe no cantor? Ele(a) demonstra compreensdi@eepestar interessado no
gue estd sendo cantado? Que tipo de postura fesieanocional ele(a)
demonstra? Como o cantor interage com o publicdedesmomento de sua
entrada até sua saida do palco?” (Thompson, s/d).

Andersori® (s/d) criou um roteiro semelhante para que o psafie de canto
possa avaliar seu aluno (hetero-avaliacdo) e pamat@avaliacdo. Por meio desse

instrumento, tanto o aluno quanto o professor podewdiar seu desempenho no

31 A autora é Professora de Canto da Casper @adieg\WWyoming.
32 A autora se refere aos registros da voz ssitiea em que a masica é escrita.
33 O autor é Professor da Butler UniversityPdatland State University e da University of Wagitim.
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ensino/aprendizagem do canto.

No tocante a avaliagdo realizada pelo professorautor faz algumas
recomendacdes: “Como professor de canto, vocé desenvolver sua propria idéia
sobre como a voz deve soar. Em geral, a voz dewmeliffremente, sem tensédo ou
esforco e soar com naturalidade”. Outros elemedtsroducdo vocal incluem a
impostacédo, a vibracdo natural da vozvilurato, os registros e a ressonancia, que pode
variar de baixa e profunda (ressonéancia inferiorvoa de peito’) até alta e brilhante
(ressonancia superior ou 'voz de cabeca’). Entreagcteristicas indispensaveis ao
desempenho profissional do professor de canto,némr@eee o0 conceito de uma 'estética

vocal', conforme discutido a sequir:

“Vocé deve desenvolver seu préprio conceito do @u®nito e esteticamente
agradavel. Contudo, isso pode ter um impacto nemati gerar conflito a
medida que tentamos impor nossa propria idéia doégoonito as habilidades
naturais do cantor” (Anderson, s/d).

Segundo o autor, os elementos mais problematiossimam ser o timbre, a
forma de emissdo das vogais, a articulagcdo daantes, a diccdo e a pronuncia. O
professor de canto deve estar preparado para albbsen\habilidades apresentadas pelo
aluno, analisar seus pontos fracos e fortes etdisgu progresso. Para tanto, é preciso
saber analisar de forma critica, e, a0 mesmo tepmdunda e detalhadamente o
desempenho vocal, artistico e musical de cant@eatifdrentes classificacbes vocais e
de diferentes niveis, bem como de cantores comsamelassificacdo vocal e/ou do

mesmo nivel.

“Vocé deve descobrir os pontos fortes de seu atumi@senvolver a técnica
vocal a partir desses elementos. Em que parte alexdensdo ele canta com
maior grau de conforto? Que aspectos de sua técesmaratoria funcionam

melhor? Com quais vogais ele se sente mais comédPtad articulacdo das

consoantes esta influenciando de forma adversaésumica? Se for o caso,
elimine-as temporariamente do trecho cantado eigpmtsomente com as
vogais” (Anderson, s/d).
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O autor recomenda que professor e aluno explotamog e discutam os
elementos e principios basicos de uma 'boa’ téeoita, tais como a fisiologia da voz,
a saude vocal, o aguecimento, 0s exercicios vooatslise$, a postura, a respiracao e
0 apoio, a fonacao, a impostacao, a uniformidaderelgistros, a formacéo das vogais, a
articulacdo das consoantes, a diccao, a pronumédfabeto Fonético Internacional, o
repertorio basico e demais assuntos relacionagedagogia vocal.

Na visdo de Anderson (s/d), o professor deve elstedr metas e parametros
para o desenvolvimento vocal do aluno. Por outro,l@ aluno deve ser incentivado a
registrar seu progresso em um diario, bem comdfiaaldades enfrentadas e quaisquer
duvidas que venham a surgir no decorrer do procéksse sentido, o aluno deve fazer
anotacOes durante as aulas para poder praticaxessi®@os e estudar em casa o0
repertdrio. Também deve aprender a estipular mpéa o estudo independente,
monitorar seu progresso e avaliar se as metas fatiagidas da forma proposta. Entre

as recomendac0des que faz ao aluno de canto, earesdr 0s seguintes conselhos:

“Vocé deve perceber que o estudo de canto ndoegéedie de uma pratica
esportiva. Para cantar bem vocé precisa aquecemars fortalecer e

condicionar sua voz para melhorar sua sonoridagleneentar a resisténcia, a
extensdo e a flexibilidade. Lembre-se de que oscuhds possuem uma
memoria propria. As atividades repetidas em intes/aegulares reforcam a
memoria muscular associada ao treinamento. Pafazdesima agdo que foi
praticada uma Unica vez de forma errbnea € preeigeti-la sete vezes da
forma correta. Aprenda a confiar no ouvido do sedigssor para discernir qual
a melhor sonoridade para sua voz. Quando se inicgstudo do canto, a
impressdo que temos de nossa prépria voz é difemtimpressdo que as
outras pessoas tém. Por estar se escutando intrt&ansem a projecao e
reverberagédo do som, a voz soa distorcida e 'pnesaterior da cabeca e das
cavidades faciais. Como cantor, vocé deve apremaieio por meio da

sonoridade quanto da sensacéao fisica. No iniceopuseu ouvido interno com
parcimbnia até se acostumar com a sonoridade dgrhoolucdo vocal. Use

bons cantores como modelo, especialmente aquelest&m a mesma

classificacdo vocal que vocé. Explore as sensagbesseu corpo transmite
enguanto esta cantando. Se sentir dor ou descomforante uma acgéo, pare e
ndo a repita da mesma forma. Se vocé se sentir teminue. De vez em

guando, quando estiver cantando, grave a sua @rgpd. Quando escutar a
gravacdo, certamente ficara surpfésginderson, s/d).

34 O autor se refere tanto ao fato do cantor estutar sua voz como outros a escutam, podendo
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Em um sentido mais amplo, o autor sugere tant@witoramento periédico do
processo (avaliacdo formativa), quanto a verifioagidos objetivos alcancados
(avaliacdo somativd) Nesse processo, o autor defende que a respddaebilda
avaliacdo seja compartilhada pelo professor e p&loo. Entre os aspectos mais
relevantes a serem analisados, o autor recomendaservacdo dos elementos e
principios que, em sua opinido, “constituem a kbdsaima boa técnica vocal”, tais

como as bases fisioldgicas, o ouvido interno, didade sonora, a pronuncia, a dicgcao.

3.2 O Cantor Ideal x O Cantor Minimamente Apto

Salgado (1988) diz que o estudo do Canto Lirioeedecluir “o estudo pratico
da Técnica Vocal (em que a escolha dos exerciémscos e dosocalisesse fara de
acordo com o grau de evolucao do formando)” e todespratico do Repertorio Vocal
(em que, também, a escolha do repertério deverteis@rcom a adequacdo necessaria
as progressivas etapas de desenvolvimento vodake@ando)”. Em sua viséo, existem
certos pré-requisitos para a formacgao profissidoatantor, intérprete ou professor de

canto, sem 0s quais essa formacéo esta fadadacasdo:

“O ouvido deve ser a grande 'bussola’ que aconapanbantor profissional

durante toda a sua vida. Sem ouvido o controlelvta é possivel, a afinacédo
ndo é justa, a percepcdo da colocacdo da voz @rdénte perceptivel e a
aprendizagem nao se realiza” (Salgado, 1988, p.153)

surpreender-se com seu timbre na gravacao, quarfet@de ficar surpreso com o seu estagio ou nivel
de desenvolvimento vocal.

35 Scriven (1967) foi o criador das expressbesdiacdo formativee avaliagdo somativaque até hoje
perduram na metodologia de avaliacdo e séo uniuegste adotados. Ele estabelece uma distingdo
marcante entre objetivo e asfungdesda avaliagdo. Em sua visdoobjetivo da avaliacéo é julgar o
mérito de alguma coisa. Asn¢Besda avaliacdo podem ser de duas ordens: formats@mativa. A
avaliacdo formativaconsiste no fornecimento de informacbes a serdimagias na melhoria de um
programa em suas partes ou no todcavAliacdo somativaonsiste no fornecimento de informacdes
sobre o valor final de um programa institucional.
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Para ele, a formacéao profissional na arte e/oansino do canto envolve duas

premissas essenciais: um dom e uma vocgg#o original].

“Em primeiro lugar exige-se do candidato o dom dsspir as indispensaveis
gualidades vocais que |he permitam abracar a caeei causa, isto €, que seja
dotado de material vocal a partir do qual posspeeanciar’ e conhecer todas
as nuances de aprendizagem ai requeridas [...] acamdidato cuja voz
manifeste problemas graves de entonacdo, de célmcacde extensdo e
tessitura, deve ser desaconselhada, desde o mrimeimento, esta formagéao
profissional. Em segundo lugar exige-se do candidahteresse, a paciéncia e
a disciplina da aprendizagem, a atencdo e a cudicaiadas durante todo o
processo de 'construcdo do instrumento’, isto ésudaeducacao vocal, do
desenvolvimento artistico e interpretativo de seat@ (controle e dadiva
emocional ai incluidos), da aquisicdo de conhediosetedrico-praticos da sua
formacao (artistica e/ou pedagdgica) e por Ultimas da maior importancia: o
amor e a paixao pela arte do canto” (Salgado, 12981).

Tais questdes sao também tratadas por Kagan (p9%5@0), cujo livro visa a
orientar os alunos de canto que desejam se pwmfasiar, caso em que se faz
necessaria a presenca de aptidées e habilidadesfesgs. Os termos ‘aptiddo natural’,
‘dom’, ‘habilidade’ e ‘talento’ sdo utilizados padasignar determinadas caracteristicas
mentais e fisicas necessarias a pratica do cagte e individuo deve possuantes
[grifo original] de iniciar seu treinamento vocambora n&o se saiba ao certo a origem
de tais caracteristicas: se sdo hereditérias, ftatocondicbes ambientais ou, ainda,
desenvolvidas pelo préprio individuo em sua infan8egundo o autor, o conceito de
'talento’ reline inUmeros aspectos sem os quassdiéidil tornar-se um cantor aceitavel
e cativar a atengcdo do publico, tais como intetigénimaginacao, intuicdo, postura,
presenca de palco, sensibilidade poética, podeprdgcdo emocional, habilidade
dramatica, personalidade magnética, fortaleza dd@tera receptividade a critica,
paciéncia, coragem, disciplina, dedicacéo, perseger controle emocional e amor ao

canto, bem como ummusicalidade inata'que ajuda o bom cantor a realizar operacoes

misteriosas com as notas e ritmos, e que tem s@wretamente chamado de fraseado
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musical” ¢,

O autor explica que “todas essas qualidades s@amgiveis e desafiam a
possibilidade de serem conceituadas de uma formeisao Todas e, provavelmente,
muitas outras fazem parte do talento” (Kagen, 196P0). Contudo, apesar de sua
grande importancia para o cantor, o talento, paodsindo pode garantir o sucesso, 0
reconhecimento e a fama a menos que este també&uapos primeiros pré-requisitos
(o ouvidoe avo? desenvolvidos a um grau excepcionalmente altooBtwo lado, essas
aptiddes, por mais essenciais que sejam ao exeacprofissdo, nada produzem de
notavel sem otalento para direciona-las artistica e musicalm&nté esses pré-
requisitos ele acrescenta ainda duas outras cdstic#s altamente desejaveis para o
cantor — uma boa aparéncia fisica e um exceletadede saude (Kagen, 1950, p.19).

O autor acredita que o estudo abrangente e sistentfe todas as disciplinas
previstas no programa de cafitpode beneficiar de forma significativa qualquemal
gue possua umboa voz naturale umbom ouvido musicalainda que este ndo seja
portador de um grande talento. O autor insisteérmporque o aluno que nao possuir
naturalmente um timbre agradavel, bem como a odpdei de discriminar
adequadamente os sons (percepcao auditiva) e teplod de forma precisa (afinagcéo)
nao podera compensa-los por meio de seus estudnsasypor mais serios, intensos e

abrangentes que estes sejam

36 Segundo o autor (Kagen, 1950, p.35), o fraseaopriamente dito é baseado no significado deefra

e se reflete na inflexdo que é utilizada paraaeaitirase verbal e cantar a parte musical cornetgrde.

37 O talento a que se refere o autor esta centradnusicalidade e no senso artistico do cantor.

38 Kagen (1950, p.21-22) recomenda como pringigéciplinas do estudo de canto: a) o estudo das
alturas e duracdes musicais (escalas, intervalibses), incluindo o treinamento da percepcédo €olé
ditado musical) e da teoria (harmonia, contrapoamdlise da estrutura e das formas musicais, &jco);
estudo das linguas do canto, fonética, pronunaigéd, poesia, declamagao lirica e leitura dramaty

0 estudo do mecanismo de emissdo e impostacdo & e como desenvolver e melhorar esse
mecanismo (técnica vocal); d) o estudo de reperfiequado ao tipo vocal e nivel de desenvolvimento
do aluno. Como disciplinas secundarias o autor meaca) o estudo de um instrumento de teclado; b)
estudo de artes cénicas e de danca, esgrimapharagis, expressdo corporal, técnica Alexander, ex

o estudo de histéria da musica, da literaturaadas e dos estilos, géneros e formas vocais.

39 O autor compara habilidades naturais com idaliés adquiridas.
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Kagen (1950) explica ainda que o tipo de ouvidsioal necessario ao estudo e
pratica do canto é a 'habilidade natural' de in@giom precisédo (escutar mentalmente)
notas ou sons musicais e reproduzi-los na altuta per meio do canto, assobio ou

bocca chius#

“Os instrumentistas de sopro ou de cordas preciganum ouvido musical

muito mais desenvolvido do que aquele exigido par instrumentista de

teclado para atingir um grau de eficiéncia razoaeete semelhante na

afinacdo das notas. Por sua vez, o cantor ndoiptasuma tecla, valvula ou

corda que possa ser manipulada ou acionada paseitie de referencial, [...]

dependendo exclusivamente da imagem mental do swen rpproduzi-lo na

altura correta” (Kagen, 1950, @)L

O autor considera que a voz natural desejavelpassseguintes caracteristicas:
a) um timbre agradavel ou que, pelos menos, s@azcde produzir uma sonoridade
agradavel antes de ser treinada, embora o cordeitpue constitui uma voz agradavel
dependa da estética vocal considerada; b) um votimieno compativel com uma sala
de concerto de dimensfes médias, ou seja, que canglgumas centenas de lugares
para a acomodacgdo do publico; ¢) uma extensdo midéruma oitava e meia antes de
iniciar seus estudos musicais; d) a capacidadestergar uma nota sem tremer (Kagen,
1950, p.17-18).
Kagen (1950) também lembra que a posse de “um bateri@”, ou seja, uma

voz natural adequada ao canto, ndo depende exatusite das caracteristicas fisicas e
estruturais do aparelho vocal, mas também dos gsosede coordenacédo fisica e
mental desenvolvidos na infancia e de uma combmagdmplexa defatores
intelectuais e emociongigjue incluem as crencas, as expectativas, 0Soansegosto

pessoal e a formac@m backgroundsdcio-cultural, que estdo intimamente relacionados

a historia de vida, as influéncias geograficassvadores artisticos, culturais e estéticos

40 Deve-se distinguir a habilidade natural a qualitor se refere, e que se aplica inclusive acaes
sem qualquer treinamento musical, do solfejo, Gt iatimamente relacionado a leitura musical.
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tanto do aluno quanto do professor, da instituigdcensino e da sociedade da qual
fazem parte (Kagen, 1950, p. 18-19).

A literatura mostra que o cantor deve possuimi@@s qualidades do ponto de
vista musical e artistico (Subotnik, s/d; Hopki®03), como talento, musicalidade,
sensibilidade poética, musical, artistica e drazaag, ainda, a expressividade, em
acréscimo a uma complexa combinacdo de fatoreledtuais, emocionais e culturais
(Kagen, 1950), sem esquecer determinadas caréicesifisicas e vocais consideradas
imprescindiveis e/ou altamente desejaveis (Kageéb);1Salgado, 1998), tais como um
timbre agradavel, um bom ouvido musical, saudeyémg#a, e, ainda, o dom e a

vocacao apontados por Salgado (1998).

3.3 As Provas e Audicdes no Canto

A avaliacdo é uma atividade constante no universoqdalquer musico
profissional, inclusive do cantor, seja em audigfasa regentes e diretores musicais,
em workshops masterclassesas aulas de canto ou ainda em publico. O catde
estar sendo avaliado segundo ele proprio (comeasiaes e como esta agora), com a
concepgao que um produtor deseja imprimir a detexda obra, ou, ainda, com as
expectativas do publico que o assiste. Mesmo quandoantor é previamente indicado
para um papel, esta sujeito ao julgamento de umntegdiretor ou produtor que ira
considera-lo apto ou ndo-apto para a obra ou ol papejuestdo; isso representa uma
situacdo deavaliacdo diagnosticasemelhante & das escolas que realizam provas para
verificar se o candidato tem os pré-requisitos s&fos para ingressar no curso de
canto (Tourinho e Oliveira, 2003). Tanto a avallm¢édrmativa quanto a avaliagcéo

somativa(Andrade, 2003; Tourinho e Oliveira, 2003) sao iperttes na avaliacdo do
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canto conforme o periodo de tempo considerado eomento de sua aplicacdo. Na
avaliacado @ aprendizagm (o processo de formacdo e desenvolvimento daopglén
enfatizada a importancia da avaliacdo formativegmonaavaliacdo @ performancego
produto final resultante desse processo), a a@iapmativa representa a sintese do
trabalho realizado no decorrer das aulas ministram@ longo do periodo. Nesse
momento o aluno apresenta ao publico a finalizalghama etapa de desenvolvimento
musical. Nesse sentido, Swanwick (1994) e Tourmi@iveira (2003) reconhecem que
0 que esta sendo avaliado é o momentpetéormanceem si (avaliacdpontuaf?),
ainda que o professor realize o monitoramento adegsso de desenvolvimento do
aluno durante as aulas (avaliagdmtinuaou permanente

Segundo o manual da Royal College of Music (2004 )duas formas de avaliar
a performanceem canto. Ha as provas de camtgportas fechadasnas quais os
professores podem iniciar ou interromper a execugAaluno em qualquer ponto da
musica, conforme o direcionamento que desejaremadarova no decorrer de sua
realizacdo, ou, aindaprtear dentro do repertorio construido pelo al@w)ongo de
determinado periodo de tempo, qual ou quais pemaent ser apresentadas. Nesse tipo
de prova, € comum que a duracdo das pecas sejaaalar@or meio do corte de todos
os trechos repetidos, especialmente no caso desdarcapo(tipo ABA). Ha também
as provas em forma deerformance(provas abertas ao publigpem que o aluno
executa um repertdrio previamente escolhido deddrbmite de tempo estipulado para
o0 mesmo. No segundo caso, 0 aluno deve obedecsimais de repeticdo indicados na

partitura, inclusive nas ari@a capg e observar estritamente as convencgdes associadas

41 Na avaliacdo formativa se concretizam duas dsrrde regularidade no processo avaliativo:
permanentee pontual que dependendo do momento de sua aplicacdo godeicsal, intercalar (ou
parcial) e final, todas fundamentais ao processo. Enquargealiacdo permanenté comparavel a um
filme, que se altera de uma forma dindmica a caddmp, savaliagdo pontuapode ser comparada a uma
fotografia, que é o registro estatico de um instdAntunes, 2002, p.31). Haydt (2003) distingueesnt
avaliacdo inicial (com a funcao de iniciar a aprendizageavyaliacdo continua ou permanenfeomo
uma forma de recolher informacgédo para reajustanogsso de aprendizagem durante o ciclyadiacédo
final (como uma forma de concretizar um balanco no filealm ciclo de ensino).
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ao estilo, ao periodo, ao compositor e a obra naneentacdo do trecho repetido (do
tipo ABA").

Kagen (1950, p. 100) descreve uma situacédo deg&a tipica do mundo do
canto lirico, em que um soprano participa de undicdo para o papel de Isolde na
operaTristan und Isoldale Wagner; ainda que tenha sido a Unica candidpésaticipar
da selecéo, a cantora nao foi considerada aptaoppapel. Como possivel explicacédo
para o ocorrido, o autor oferece as seguintes égpét a) o soprano em questao € uma
excelente cantora, mas nédo possdiaasificacdo vocaideal com o papel; b) a cantora
possui a classificacado vocal e as habilidades dasrexigidas para o papel, mas ainda
nao atingiu anivel de maturidade vocalecessario para seu desempenho; c) a cantora
possui 0 nivel técnico e o grau de maturidade @agyi mas possui determinadas
imperfeicdes vocaigue comprometeriam sua execucao; e d) a cantarpossui as
habilidades técnicasecessarias para o papel.

A propria natureza dessas hipoteses parece sugeFiras exigéncias para a
execucdo de determinadas arias, obras vocais cgispafo dependem apenas das
habilidades técnicas dotalentodo cantor, mas de certggalidades intrinsecas de sua
voz(como sua classificacdo vocal, seu nivel de ndddg, ou ainda, suas imperfeicdes
vocais) que o tornam mais ou menos apto para omazesSegundo Kagen (1950),
alguns géneros ou estilos de musica vocal, taisocardpera, a opereta e a comédia
musical, dependem igualmente da adequacacaméncia do tipo fisico e da
personalidadedo cantor para uma representacao convincente pkl pen questéo. Ele
compara, por exemplo, as exigéncias impostaszaaofisico e apersonalidadede um
soprano no papel de Susanna Baslas de Figarode Mozart, de Leonora erih
Trovatore de Verdi e Brinnhilde emdie Gotterddmmerungle Wagner. Segundo o

autor (1950), embora todos esses papéis tenhanestititos dentro da mesragtensao
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vocal as diferencas representadas pelas variacod@mhroe tessitura sustentacao de
notas e dinamica como, também, com aparéncia carater e personalidadede cada
personagem, exigiriam uma voz deveras extraordireadons dramaticos excepcionais
para serem executados por uma uUnica cantora. ReganK(1950), uma voz capaz de
cantar qualquer obra dentro de sua extensdo vaedrémamente rara — para ser bem
sucedido, um cantor deve respeitar as limitacoagaia de sua voz na escolha de seu
repertério. Em sua visdo, um cantor pode ser cermild excelente e ainda assim
possuir limitagbes novolume e extensdode sua voz. Essas limitagcbes ndo o
desqualificam como cantor, mas apenas para detdosnpapéis, obras, géneros ou
estilos vocais. Contudo, continua o autor, um gapbale arruinar uma solida carreira
ao tentar impor ao publico um repertdrio que n&oesponda a sua realidade vocal.

A partir dessa situacao, pode-se entdo questiQhais seriam 0s componentes
ou elementos mais importantes na avaliacAgeatéormancedo canto lirico? Como
esses componentes ou elementos sao tratadosratutéé

No canto existem autores que tratam do que seriaamtor ideal (Kagen, 1950;
Salgado, 1998) e aqueles que estudaram especifitameavaliacdo do canto lirico. No
entanto, ha uma literatura extensa que trata dhae&a, ainda que no formato de
editais de provas de selecdo, chamadas para coscargis e relatérios publicados por
congressos e associacdes de voz ou de canto, siaaigramas e planos de ensino ou
de curso, manuais de instrucdo ao aluno e/ou degsar, ou, ainda, roteiros, guias e
planilhas de avaliacdo. Por outro lado, existemerdas entrevistas com cantores
famosos, professores de canto, regentes, fonoagd®le outros profissionais, que
podem ser encontradas em jornais e revistas ebpadas. Diante do volume e
diversidade dos materiais encontrados, ha a ndegesde uma analise pormenorizada

dessa literatura por meio da analise de conteudo.
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Ode a la Musique

by Frank Martin (1890-1974),"Ode a la Musique"dri]
Authorship by Guillaume de Machaut (c. 1300-13ptplished c.1372

Et Musique est une science
Qui veut qu'on rie et chante et danse.
Cure n'a de mélancolie
Ni d'homme qui mélancolie
A chose qui ne peut valoir,
Ains met tels gens en non chaloir.
Partout ou elle est joie y porte,
Les déconfortés réconforte
Et n'est seulement de I'ouir,
Fait-elle les gens réjouir.

Madrigal a la Musique

by Charles Bordes (1863-1909), "Madrigal & la Muslg
Authorship by Maurice Bouchor (1855-1925)
Based on a text in English by William Shakespéas64-1616), from Henry VIII, Act Ill scene 1

Orphée avec son luth faisait courber les chénes,
Et, tandis qu'il chantait, dans les forétes prows
S'incliner les neigeux sommets;
A sa voix surgissaient les fleurs épanouies,
Comme si gai soleil et bienfaisante pluie
Faisaient un printemps pour jamais;
Aux soupirs exhalés de sa noble poitrine
Tout pleurait en silence, et la vague marine,
Vaincue, a ses pieds déferlait.
Tu fais cela, musique! Et ta puissance est telle
Que la peine du coeur, oui, la peine mortelle
Meurt ou s'endort lorsqu'il te plait.



92

4 METODOLOGIA

4.1 A Andalise de Conteudo

Na continuidade de uma tradicdo historica de s@d@iinterpretacdo de textos, a
andlise de conteudo € descendente direta da heutivandem como da retorica e da
I6gica, guardando tragcos comuns com a semiolodiagaistica e a analise documental.
Embora suas bases tedricas e metodologicas tenh@m em grande parte,
sistematizadas no inicio do século XX por pesquissd norte-americanos, um dos
primeiros casos historicamente registrados de gli@agdo foi uma pesquisa de
autenticidade de hinos religiosos realizada potavdé 1640 na Suécia. A técnica foi
utilizada para saber se esses hinos, em niumeroveata, poderiam ter efeitos nefastos
nos luteranos. Nesse intuito, foi efetuada umaismédbs diferentes temas religiosos, de
seus valores e de suas modalidades de aparic@wd¥al ou desfavoravel), bem como
de suas caracteristicas estilisticas, sendo tanché&mlada a ocorréncia dos simbolos
religiosos ali contidos. Mais recentemente, noqekricompreendido entre 1888 e 1892,
o francés B. Bourbon trabalhou de forma metodokogente rigorosa sobre um dos
livros da Biblia, o Exodo, com a classificacéo teoaéde suas palavras-chave (Bardin,
1977). Alguns anos depois, (1908-1918), foi redlizam estudo sobre a integracéo dos
emigrantes poloneses na Europa e na América, pon.\Whomas (professor de
sociologia da Universidade de Chicago) e F. Zn&nigrofessor de antropologia). O
material utilizado na analise incluia elementosatireza diversa, tais como relatérios
oficiais e artigos de jornal, acrescidos de castdgrios intimosdp. cit.).

a) Embora nédo seja possivel localizar sua origeimm momento preciso, a

tradicdo hermenéutica “de interpretar textos sagraal misteriosos” é uma arte muito
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antiga. Trata-se, pois, de trazer a luz uma intgagAo para textos que se apresentam
como obscuros ou ambiguos, atitude que a autotdicamaomo “analises de conteudo
prematuras” (Bardin, 1977, p.14). Entre suas aplies, encontra-se a interpretacéo de
sonhos, tanto na Antigtidade biblica como na psitsa moderna, a exegese religiosa
(em especial a da Biblia), a explicacédo criticacddos textos literarios, ou, ainda,
praticas tao distintas quanto a astrologia e osgalimentos grafologicos;

b) No inicio do século XX, a 'atitude interpretatirecebeu a contribuicdo de
técnicas modernas desenvolvidas pelas ciéncias rfasnaque lhe garantiram
‘cientificidade’ por meio de processos técnicoyvalelacdo (Bardin, 1977, p.14). Nas
décadas de 20 e 30, as bases da analise de corfteadado fundamentadas pelos
pesquisadores norte-americanos P. Lazarsfeld esswell, culminando na publicacao
de seu primeiro manual de ensino. Na época, asandi conteudo era utilizada
principalmente para verificar o grau de sensaciemal dos artigos publicados nos
jornais por meio da contagem e medida de sua scdijgede ocupacdo, tamanho dos
titulos, localizacdo na pagina e presenca de dlg8&s ou fotografias, bem como, para
comparar o teor de diversos jornais. Com o advdat®rimeira Guerra Mundial foi,
entdo, utilizada na investigacdo politica para @as a presenca de propaganda
subversiva nos jornais e periodicos. Na tentatez@mcontrar elementos em comum, as
publicacdes suspeitas eram comparadas com aqugapatriotismo era evidente e
também com emissOemzisdestinadas aos Estados Unidos. As técnicas diiizaa
analise incluiam a referenciacdo de temas favaéeei inimigo e o calculo da
porcentagem destes em relacéo ao conjunto de tberas;omo a analise Iéxica a partir
de uma lista de palavras consideradas como palaekieage da politica e propaganda
nazi O termo 'anédlise de conteudo’ foi cunhado emtagies 1941, por ocasiao de um

encontro interdisciplinar sobre comunicacédo de masalizado em Chicago e do qual
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participaram P. Lazarsfeld, H. Lasswell e B. Bame)ntre outros.

c) Do ponto de vista metodologico, o final dossad6 foi marcado pelas regras
de analise elaboradas por B. Berelson, auxiliaddPpd.azarsfeld. Na época, a analise
de conteudo foi definida por Barelson como “umanitgec de investigacao que tem por
finalidade a descricdo objetiva, sistematica e tiadiva do conteldo manifesto da
comunicacao” (Berelson, 1952). Entre os exemplass significativos de aplicacédo da
técnica, destaca-se a analise de 167 cartas espdtauma mulher neurética, as
chamadas “cartas de Jenny”. Este caso, considdeagarticular interesse para o estudo
da personalidade, foi inicialmente realizado em21pdra verificar suas implicacdes
psico-sociais, complementado pelo exame clinico. %7, foi realizada a analise
estatistica e categorizacdo dos valores presemte®mance autobiograficoBtack
Boy’, de Richard Wright. Ao atuar em um campo préxidzocritica literaria, a analise
estatistica pode fornecer informacdes que a anslibgetiva, por si s6, ndo deixava
transparecer.

d) No inicio dos anos 50, constatou-se a expanséerdisciplinar e
diferenciacéo dos varios ramos da anélise de cooigor meio do refinamento de seus
procedimentos e sua aplicacdo na psiquiatria, logieg antropologia, sociologia,
etnologia, historia, ciéncias politicas, jornalisnpoiblicidade, linguistica, literatura e
arte, entre outros. Também caracteriza esse petio@oprofusdo de eventos, como
congressos e seminarios. No plano metodolégic@nfoapresentadas as abordagens
‘quantitativa’ e 'qualitativa’, que logo passaramnsea alvo de discussdo. Enquanto
Berelson (1952) foi o primeiro a se posicionar favelmente a uma analise
guantitativa, Kracauer (1952) reagiu criticamentaegsma, sob o argumento de que tal
modalidade de trabalho nédo levaria em consideracdqalidade dos textos”. Dessa

forma, estaria afirmando que o sentido, produzielo gexto como um todo \{holes)
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e os padrbes fatterns), poderiam ser demonstrados ndo através de camdag
medidas, mas por diferentes possibilidades deprgtcédo dentro da multiplicidade de
conotacdes. Segundo Bardin (1977), a diferencae eadrduas abordagens pode ser

explicada da seguinte forma:

“Na andlise quantitativa o que serve de informagdafrequénciacom que
surgem certas caracteristicas de conteudo. Nasarglialitativa € presenca
ou ausénciade uma dada caracteristica de conteido ou de wmmnto de
caracteristicas num determinado fragmento de mensagie € tomada em
consideracao” (. de Sola Poapud Bardin, 1977, p. 21, grifo original). [...]
“Em concluséo, pode-se dizer que o que caracteriaaalise qualitativa é o
facto de a 'inferéncia’ — sempre que é realizadar-fundada na presenca do
indice (tema, palavra, personagem, etc.) e ndoesabfreqiiéncia de sua
aparicdo, em cada comunicacao ‘individuadig. €it., p.115-116).

Mais tarde, o foco dos pesquisadores, que estavmlmente centrado nas
palavras, acabou se voltando para os conceitogindor uma preocupacao crescente
com a relacdo semantica entre os mesmos (an&lseional’) mais do que com a
simples constatacdo de sua presenca e frequénaidélidacdo (analise ‘conceitual’).
Nesse periodo, vai-se tomando, gradualmente, érgaide que a fungéo ou objetivo
maior da analise de conteudo é a inferéncia, qde pegressar as causas ou caminhar
em dire¢ao aos efeitos das comunicacoes.

Paralelamente as preocupacdes de ordem metodnldginfrontam-se duas
concepcdes no plano epistemologico. Em meados daddéde 50, a preocupacao
crescente com o0 sentido latente e o0 contexto damsagens propiciaram o
desenvolvimento de duas concepgbes ou 'modelostodeunicagdo: o modelo
'representacional’ considera como ponto mais iraptetda comunicacdo o proprio
conteudo dos itens Iéxicos presentes, isto é, ‘@ge nas palavras da mensagem
permite ter indicadores validos, sem que se corgias circunstancias”; por outro

lado, 'instrumental' significa que “o fundamentabré aquilo que a mensagem diz a

primeira vista, mas o que ela veicula, dados aceatexto e as suas circunstancias” (I.
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de Sola PochpudBardin, 1977, p.20-21). Nesse sentido, pode-s&r djze a analise de
conteido ndo se limita ao contelido manifesto dasicizacses.

e) Ole Holstt® (1969), fez um levantamento das funcées da anddissntetido
e suas principais tendéncias metodologicas. Aartrdd desenvolvimento de novas
metodologias, 0 autor descreve varios delineamestpsrimentais que utilizam essa
técnica e para os quais criou testes de fidedigeidavalidade que continuam sendo
utilizados até hoje. Segundo ele, a analise deesddoté um procedimento de pesquisa
gue se situa em um delineamento mais amplo daaéariComunicacdo e que tem
como ponto de partida a mensagem: “A analise déeddo € um procedimento que
identifica — objetiva e sistematicamente — caréstieas da mensagem para fazer
inferéncias” ** (Holsti, 1969, p.14). A partir do levantamento lislo, o autor
identificou 15 usos especificos para a analise ageddo, que ele agrupou em trés
grandes categorias de acordo com sua funcdo @grakoduzir inferéncias sobre os
antecedentesda comunicacdo; b) descrever e produzir infer&8ncgmbre as
caracteristicas da comunicagcédo; c¢) produzir inferéncias sobre ajeitos da
comunicacao. A seguir, Holsti relacionou essasdaagom 0s elementos do processo
de comunicagcao (emissor, receptor, mensagem, codagml) e as perguntas-chave
formuladas por Lasswéll a que cada elemento deve responder: “quem?dqdjgg? a

guem? como? por qué? com que efeito?”

42 Becker e Lissman (1973) identificam diferentegis de contelido do texto: enquanto os temas e a
idéias principais constituem seu conteddo primasoinformacdes relacionadas ao contexto repramenta
seu conteudo latente.

43 O autor é um cientista politico norte-amernigarujo livro Content Analysis for the Social Sciences
and Humanitie41969, 235 pp.) foi selecionado como uma das 3&simais significativas do século XX
no campo do jornalismo e das comunicacdes (Joamadind Mass Communication Review, Winter
1999, p. 627-630).

44 Holsti (1969) oferece um conceito amplo para a andlise de contetido no qual esta pode

ser aplicada a dados de natureza nio-lingiiistica tais como filmes, desenhos, gestos, acbes

ou comportamentos (considerados simboélicos). Contudo, esses dados devem ter natureza
duravel para que a analise possa ser repetida.

45 Lasswell, cientista politico norte-americadoconhecido por seus comentarios sobre a politica:
“Politics iswho getswhat when whereandhow’ e sobre as comunicac¢8es:a(says) wat (to) whom

(in) what channel(with) what effect.
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Segundo Holsti (1969), a andlise de conteudo peraw pesquisador fazer
inferéncias sobre qualquer um dos elementos da micag#o, com base na propria
mensagem: O que se fala? O que se escreve? Conmntgmsidade? Com que
frequéncia? Que tipo de simbolos figurativos sédl@zatlos para expressar idéias? E as
entrelinhas? — entre outras questdes que possdm\aira ser elaboradas.

f) Na década de setenta, destaca-se o trabalhamdéBE1977), que analisou as
diversas aplicacOes da analise de conteudo, imelusi campo das ciéncias humanas. A
autora, que € professora-assistente de psicolagidniversidade de Paris V, aplicou as
técnicas da analise de conteddo na investigacam-pscioldgica e no estudo das
comunicacdes de massas. No prefacio de seu lramatseguinte definicao:

“A andlise de contetdo é um conjunto de instrumgentetodoldgicos cada vez
mais subtis em constante aperfeicoamento, que Bearapa 'discursos
(contetdos e continentes) extremamente diversdga@ factor comum destas
técnicas multiplas e multiplicadas — desde o caldel freqiiéncias que fornece
dados cifrados, até a extrac¢do de estruturasziradsi em modelos — € uma
hermenéutica controlada, baseada na deduc#uferéncia Enquanto esforgo
de interpretacdo, a andlise de conteldo oscile @strdois pélos do rigor da
objetividadee da fecundidade dsubjectividade (Bardin 1977, p. 9, grifo
original).

Segundo Bardin (1977), “inferéncia é uma operd@gica, pela qual se admite
uma proposicdo em virtude da sua ligacdo com oytragosicfes ja aceitas como
verdadeiras”. O fundamento especifico da andliseod¢eudo é a articulacdo entre a
superficie dos textog¢descrita e analisada) e datores que determinaram estas

caracteristicas(deduzidas logicamente). A partir desse conceit@utora resume o

campo, o funcionamento e o objetivo da andliseotiecdido da seguinte forma:

“Atualmente e de modo geral, designa-se sob o temdtise de conteddo um
conjunto de técnicas de andlise das comunicacbeando obter, por
procedimentos sistematicos e objectivos de descrigd conteido das
mensagens, indicadores (quantitativos ou ndo) gueifam a inferéncia de
conhecimentos relativos as condicbes de produg&pcéo (variaveis
inferidas) destas mensagens” (Bardin, 1977, p. 42).
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A natureza das técnicas utilizadas permite suigamdio em uma variedade de

‘textos' “muito diversos dentro de um quadro deigisas cada vez mais variadas”
(Bardin, 1977, p.23); “tudo o que é dito ou escéiteusceptivel de ser submetido a uma
analise de conteudo” (P. Henry e S. Moscosjmiid Bardin, 1977, p. 32). Vista como
um conjunto de técnicas de analise das comunicagéagora oferece esclarecimentos
adicionais, como se segue: “Nao se trata de umumsnto, mas de um leque de
apetrechos; ou, com maior rigor, sera um unicaunstnto, mas marcado por uma
grande disparidade de formas e adaptavel a um ca®mplicacdo muito vasto: as
comunicacoes” (Bardin, 1977, p. 31).

g) A década de 80 foi marcada pela publicacédo mgp&ndorff, que segundo
Palmquist (1990), “é o autor mais citado da ataaledem muitos dos atuais estudos de
anélise de conte(dd®. A primeira edicéo do livro saiu em 1980, em quanalise de
conteudo é inicialmente definida como “uma técrssdematica e reprodutivel para
comprimir muitas palavras de um texto em um nunmeemor de categorias baseadas
em regras explicitas de codificacdo” (Berelson,21 95A0, 1996; Krippendorff, 1980;
Weber, 1990). No decorrer da obra, Krippendorfliaaa descreve as bases histoéricas,
conceituais e légicas da analise de conteudo, lmeno sua aplicacdo pratica em todas

as fases do processo. Para ajudar o pesquisadsuamarefa, ele sugere as seguintes

perguntas:

“a) Quais os dados que serdo analisados? b) Déogua esses dados serdo
definidos? c) De que populacdocGrpusou sujeitos da pesquisa) devem ser
extraidos? d) Qual sera o contexto relacionadeesetados? €) Quais serédo as
fronteiras ou limites da andlise? f) Qual serd woatlas inferéncias?”
(Krippendorff, 1980).

46 Enquanto o livro de Krippendorff € o mais @itanos paises de lingua inglesa (Palmquist, 1990),
Bardin é a autora mais citada nos paises de lifignaesa, espanhola e portuguesa. Segundo Kohlbach
(2006), nos paises de lingua alema, o autor mate@toado na atualidade € Mayring.
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Em uma nova edicado do livro (Krippendorff, 2004L8), o autor complementa a
explicacéo anterior, acrescentando que a analiserdeudo é “uma técnica de pesquisa
gue, a partir de textos (ou outros materiais Sigativos), permite a realizacdo de
inferéncias a respeito do contexto de sua utilizaca

h) Em 1983, foi realizado um estudo longitudir@bre as conseqiéncias psico-
sociais do desemprego. Ao conduzir cerca de 60@wstias com respostas abertas, o
pesquisador recebeu aproximadamente 20.000 padeasnscricdo que precisavam
ser analisadas de forma qualitativa. A experiélesiau o pesquisador a complementar
a analise de contetudo quantitativa com etapas @eamualitativo-interpretativa para
aproveitar as vantagens oferecidas por ambas adagjems (Mayring, 2000). A analise
de conteudo qualitativa, porém, ndo € apenas umadafem para a analise de
documentos, mas também um método de pesquisa efajpas sao descritas passo a
passo pelo autor. O objetivo principal desses plictentos é “preservar as vantagens
da analise de conteudo quantitativa” (utilizar weferencial teorico, estabelecer regras
de andlise precisas, organizar o material em cassgoestabelecer critérios de
fidedignidade e validade e possibilitar a genesghio dos resultados) “no
desenvolvimento de novos procedimentos de anahsgerpretativa” (adaptar os
procedimentos de acordo com a natureza do objetstelo, permitir a aplicacdo de
um sistema de categorias priori por meio da deducdo ou seu desenvolvimento
posteriori por meio da indugcdo ou, ainda, possibilitar a algdty de um ou mais
elementos do todo, considerando-o(s) isoladaméseeyma forma metodologicamente
controlada” (Mayring, 2000).

O autor esclarece ainda que: a) o objeto da anpbsle ser qualquer tipo de
comunicacao registrada através de um meio (tra@side discursos ou entrevistas,

protocolos de observacéo, filmagens, documenta#tascetc.); b) além do conteudo
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manifesto (temas e idéias principais), o conteatinte (informacdes sobre o contexto)
e aspectos formais do material também podem selidos na analise; c) as inferéncias
podem ser dirigidas a qualquer um dos elementasdsade comunicacao: 0 emissor
(suas experiéncias, opinides e sentimentos), amsaiou antecedentes sécio-culturais,
a situacdo de producao do texto, o texto em sisoef@tos da mensagem. Na visdo de
Mayring (2000), o objetivo principal da andlise centeddo qualitativa € descrever
procedimentos sistematicos de analise de textopfgrecam as mesmas vantagens da

analise de conteudo quantitativa nas ciéncias ohucmacao:

“A andlise de contetdo qualitativa se define nessautura como uma

abordagem empirica e metodologicamente controlasaardilise de textos
dentro de seu contexto no processo de comunicggaosegue um conjunto de
padrBes e regras de andlise passo a passo, saecigtagr na quantificacao”

(Mayring, 2000).

Ao complementar a quantificacdo com a interpretagdanalise de conteudo
gualitativa permite conciliar, ou, pelo menos, ada a relacdo conflituosa entre os
paradigmas quantitativo/ qualitativo, conceituaklacional e representacional/
instrumental.

i) No Brasil, Franco (2003) descreve a metodolagiiizada na analise de
conteudo passo a passo, desde a transcricdo dos ai#da organizacdo destes dados
em categorias, enfatizando seu carater criative e€ahstrucdo continua, em que “a
expressdo verbal, seus enunciados e suas mensgFEEIEM a Ser Vistos como
indicadores indispensaveis para a compreensdo didemas ligados as praticas
educativas e a seus componentes psico-sociaishdd;r&2003, p. 8). No intuito de
“oferecer um material didatico e pratico para gesquisadores em educacao possam se
orientar” (Franco, 2003, p.10), a autora apresesrdtaos exemplos de trabalhos

cientificos que se utilizaram desse instrumentdusive no campo educacional, em que

sdo analisados dados obtidos por meio de uma rdadaliespecifica de entrevista: a
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entrevista reflexiva. Os objetivos da analise deteiaddo sdo enunciados da seguinte

forma:

“[...] orientar o estudo da comunicacdo oral, ¢sagi figurativa, bem como as
tarefas de descricdo, analise e interpretacdo dasagens/enunciados emitidos
por diferentes individuos ou grupos, [...] levamdo conta suas bases tedricas e
metodoldgicas, a complexidade da manifestacdo quelve a interacdo entre
interlocutor e locutor, o contexto social de suadpgdo, a influéncia
manipuladora, ideolégica e idealizada presentesnantas mensagens, 0S
impactos que provocam, os efeitos que influenciaengas, conceitos e
representacdes sociais elaboradas e transmitidasn@nsagens, discursos e
enunciados” (Franco, 1999, p.10).

Segundo a autora, de forma semelhante a lingéiisti& analise do discurso, o
objeto de estudo da analise de conteudo € a lieguagxiste uma diferenca, porém,
guanto aos objetivos desse estudo. Para o fund#mldimguistica, F. de Saussure
(1916), que é citado pela autora, “O objetivo dagliistica é dingua, quer dizer, o
aspecto coletivo e virtual da linguagem, enquante q da analise de conteudaé
palavra, isto é,0 aspecto individual e atual (em ato) da linguatyémA abordagem de
Pécheux fundamenta-se no funcionamento linguistwadiscurso, mas ultrapassa o
plano estritamente linglistico ao considerar oisugrodutor do discurso como estando
situado em umespaco socidf. Em sua visdo, “A andlise de contetido trabalha a
palavra quer dizer, a pratica da lingua realizada porssones identificaveis. A
linglistica estuda #ngua para descrever seu funcionamento. A analise de@do

procura conheceaquilo que esta por tras das palavras sobre as sjsai debrug¢a*

47 Saussure (1916) atribuiliagua concebida como um sistema, a condicdo de obgtoedtudos
linguisticos, excluindo dala desse campo. Em sua viséolirgua se opde dala, sendo a primeira
sistémica @bjetivae a segunda concreta, variavel de acordo comfakdde e, por issgubjetiva

48 Ao refletir sobre #ala, aspecto pouco abordado por Saussure, Pécheue,csiliscurso “entre a
linguagem(vista a partir da linguistica, do conceito satiasiw delangug e aideologid (Henry, 1997,
p.35).

49 Fazendo referéncia a Nietzsche, o autor diz“tpdo fato ja € uma interpretacédo”, demonstrando
gue ndo temos a perspectiva do contato carbjetoou com ooutro sem mediagéo, seja ela qual for.
Assim, a linguagem ndo pode ser compreendida camsistema significativo fechado, sem relacdo com
0 exterior, mas deve ser compreendida a partir atdexto histérico-ideoldgico dosujeitos que a
produzem e que a interpretam. No campo dos prokléetaicos e procedimentos que se colocam hoje
para a analise de conteudo, encontra-se a relat#® & analise comdescricdoe a analise como
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(Pécheux, 1973, p.43, grifo n0sso).

Na visdo de Franco (1999), a semantica, que ¢€ ideclda linglistica
tradicional, € justamente o pdo cotidiano da améatis conteudo. Semantica, aqui
entendida ndo apenas como o estudo geral da lingas, como a busca descritiva,
analitica e interpretativa dentidoque um individuo (ou diferentes grupos) atribuesm a
mensagens verbais ou simbdlicas.

Em outros termos, pode-se dizer que “o ponto didpada analise de contetudo
é amensagerh >° (Franco, 2003, p.13, grifo original). A emissdssemensagem, por
sua vez, esta necessariamente vinculada “as casdogihtextuais de seus produtores”
(Franco, 2003, p.13) e “ao sentido que o individu@ grupo atribuem a mesma”.

Para Bardin (1977, p. 41), quando se realiza undisan o que se procura
estabelecer € uma correspondéncia entre as eatr'igamanticas ou linglisticas dos
enunciados e as estruturas psicolégicas ou so@akg(por exemplo: condutas,

ideologias e atitudes) dos individuos e gruposja@ss pertencem:

“A leitura efectuada pelo analista, do conteddoatasunicacdes ndo é, ou nao
€ unicamente, uma leitura ‘a letra’, mas antesaicae de um sentido que se
encontra em segundo plano. Ndo se trata de atea&gsificantes para atingir
significados, a semelhanca da decifracdo normals miingir através de
significantes ou de significados (manipulados)rasitsignificados’ de natureza
psicoldgica, socioldgica, politica, historica, e{®ardin, 1977, p. 41).

Pode-se, entéo, concluir que o material prinaij@gahnalise de contelido sao os
significados. Assim, toda analise de contetudo icapdm comparacdes: um dado sobre

0 conteudo de uma mensagem € sem sentido até jqueslseionado a outros dados,

cujo vinculo é representado por alguma forma desteo

“Toda mensagem falada, escrita ou sensorial congtencialmente, uma
grande quantidade de informacdes sobre seu auwies fliacdes tedricas,

interpretacao
50 Segundo Franco (2003), a mensagem pode sepalmaa, um texto, um enunciado ou até mesmo
um discurso.
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concepgdes de mundo, interesses de classe, trsicodgicos, representacoes
sociais, motivacles, expectativas, etc. O prodattwf é, antes de tudo, um
selecionador e essa selecdo ndo € arbitraria. Miplnidade de manifestacées
da vida humana, seleciona o que considera maisriamge para ‘dar o seu
recado e as interpreta de acordo com seu quadro de mefaréObviamente,
essa selecdo é preconcebida. Sendo o produt@téddo, um produto social,
esta condicionado pelos interesses de sua époci, dasse a que pertence. E,
principalmente, ele é formado no espirito de unoaideda qual passa a ser o
expositor. [...] A ‘teoriada qual o autor é o expositor orienta sua concegad
realidade. Tal concepgéo (consciente ou incon®ignffiltrada mediante seu
discurso e resulta em implicacdes extremamente rianptes para quem se
propde a fazer andlise de contetudo” (Franco, 200&1-22).

Segundo a autora, o tipo de comparacdo é ditad@m @ampeténcia do
investigador no que diz respeito a seu maior ouoma@&onhecimento acerca de
diferentes abordagens tedricas.

Uma das caracteristicas da analise de conteudweéeassidade de relacionar as

informacdes a outras, bem como as caracteristcamissor. Para Franco (2003, p.16):

“Toda a analise de contetdo implica em comparacéetextuais, que por sua
vez implicam o entendimento de semelhancas e difaee Uma informacéao

puramente descritiva ndo relacionada a outrosustisbou as caracteristicas do
emissor € de pequeno valor. Um dado sobre o comtdéduma mensagem
deve, necessariamente, estar relacionado, no mirinoutro dado” (Franco,

2003, p.16).

Segundo Piaget (1967), que é citado pela autompesacao classificatoria,
pressupde, necessariamente, “uma atividade intelede abstracdo e agrupamento que
pode ser considerada como um corolario da atividaidectual dos homens”, e, na
visdo de Mucchielli (1974), a classificacdo de eadbs verbais exige um julgamento
comparativo em que haja “a compreensdo dos enuwsxciadserem classificados, a
abstracdo do significado e do sentido das mensagenferéncia (ou intuicdo) das
categorias classificatérias”.

A semelhanca de um arquedlogo ou detetive, ostadliabalha com vestigios

ou indicios — manifestacdes de estados, de dadesemdmenos — dos quais ainda resta
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alguma coisa a descobrir. Por meio do tratamén@ms mensagens, o analista infere (de
maneira logica) conhecimentos que extrapolem sategdo manifesto e que podem
estar associados a outros elementos tais como ss@msuas condicdes de producéo,

seu meio, etc.:

“Se adescricdo(a enumeracdo das caracteristicas do texto, rdauapoés
tratamento) € a primeira etapa enterpretagdo(a significagdo concedida a
essas caracteristicas) € a Ultima fase,nferéncia € o procedimento
intermediario que vai permitir a passagem, explieitcontrolada, de uma a
outra” (Bardin, 1977, p.38).

Segundo Franco (2003, p.23), os resultados dasandé conteudo devem
refletir os objetivos da pesquisa e ter como apuidcios manifestos e capturaveis no

ambito das comunicacdes emitidas:

“Quanto ao conteldo de uma comunicacéao, a fala hamaddo rica que permite
infinitas extrapolacdes e valiosas interpretacies € dela que se deve partir
(tal como manifestada). [...] Isso nado significargm, descartar a possibilidade
se realizar uma sélida andlise acerca do contamiittd das mensagens e de
suas entrelinhas, [...], alids, esse procedimemtdet a valorizar o material a ser
analisado, especialmente se a interpretacdo delmwitatente estipular, como
parametros, 0s contextos sociais e histéricos n@ssgforam produzidos”
(Franco, 2003, p.24).

E, portanto, com base no contetido manifesto daixptjue se inicia 0 processo
de andlise. Nesse sentido, a contextualizacdo deweconsiderada como um dos

principais requisitos para garantir a relevancia @sultados a serem divulgados.

4.2 As Fases da Analise de Conteudo

Segundo Franco (1999, p.33), um bom plano de mEss@arante que teoria,

coleta, analise e interpretacdo de dados estejwygranos, evitando “gastos inuteis,

51 Segundo Bardin (1977, p. 34) esse tratamemsiste em “procedimentos sistematicos e objetieos d
descricdo do conteido das mensagens”.
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esforcos desnecessarios e materiais inadequadishafainda que:

“O delineamento de pesquisa é um plano para caetaralisar dados a
fim de responder a pergunta do investigador. Um plamo de pesquisa
explicita e integra procedimentos para selecioma& amostra de dados
para analise, categorias de conteudo e unidade®gistro a serem

enquadradas nas categorias, comparacoes entrercadeg) as classes de
inferéncia que podem ser extraidas dos dados” ¢bra003, p. 32).

Em sua visdo, o pesquisador deve se perguntar O?QUEMO? PARA
QUEM? (para descrever as caracteristicas da coagiiny; QUEM? POR QUE? (para
fazer inferéncias quanto aos antecedentes da coagdo) e COM QUE EFEITO?
(para fazer inferéncias sobre os efeitos da coragaa).

Para Bardin (1977), “as diferentes fases da andiscontetdo organizam-se em
torno de trés polos cronoldgicos: a pré-andlisx@oracdo do material; e o tratamento
dos resultados, a inferéncia e a interpretagéotdiBal977, p.95). Em sua opinido,
para que se possa efetuar uma andlise mais comsisgeuma interpretacdo mais
significativa, é preciso explicitar e integrar pgdonentos de modo que coleta, analise e
interpretacéo de dados estejam integradas.

Segundo a autora, @ré-analiseé a fase de organizagdo propriamente dita,
incluindo a escolha dos documentos a serem subwsedicanalise, a formulacdo das
hipéteses e/ou dos objetivos e a elaboracdo deaithoies que fundamentem a
interpretacdo final. Esses trés fatores ndo sedsuteobrigatoriamente, segundo uma
ordem cronoldgica, mas se complementam mutuamantscolha dos documentos
depende dos objetivos da investigacdo, o alcane®ljetivos s6 sera possivel a partir
da disponibilidade dos documentos; os indicadoeedosconstruidos em fungdo das

hipéteses, ou pode até ser que as hipoteses vealssn construidas em funcdo da

identificacéo de certos indicadores.



106

Entre as atividades de pré-analise apontadasrpocé-(1999), estéo incluidas a
leitura “flutuante”, a escolha dos documentos,renfdacdo de objetivos e/ou hipoteses,
a referéncia aos indices e a elaboracao de indiesado

A primeira atividade da Pré-Analise, conhecida edeitura “flutuante” ,
consiste em estabelecer os textos e as mensagesscoatidas, deixando-se invadir
por impressdes, representacdes, emocdes, conhéasmen expectativas. Apos 0
estabelecimento de critérios paraszolha dos documento® realizada ormulacao
dos objetivos e/ou das hipotese® objetivoé a finalidade geral a que nos propomos e
no ambito do qual os resultados obtidos serdzatibs. Umaipoteseé uma afirmacao
provisoria que nos propomos a Vverificar (confirmawy n&o) recorrendo aos
procedimentos de analise. Trata-se, pois, de Hpstéevantadaa priori Por outro
lado, ndo é obrigatério ter-se como guia ecorpusde hipoteses, para que se proceda a
analise. Algumas analises sao efetuadas “as cegasim idéias pré-concebidas, para
gue nenhum conhecimenddpriori perturbe o entendimento que se pretende estabelece
sobre o objeto de estudo, sobre o0s seus partiepantsobre 0 processo.

As etapas seguintes consistenrefaréncia aos indicegpor exemplo, o indice
pode ser a mencdo explicita, ou subjacente, deemma tm uma mensagem) e a
elaboracao de indicadoresque consiste no recorte do texto em unidades a@weis
para a realizacdo de analise tematica, seguidegistno desses dados (codificacao). No
recorte do texto, devem ser escolhidas unidadespgesam servir de base para o
processo de categorizacdo. Se se parte do prirdgpipie o indice € a mencao do tema
em uma mensagem, e que o tema possui tanto masstémpia quanto mais é repetido
pelo locutor, o indicador correspondente poderadezquéncia relativa ou absoluta do
tema escolhido e a proporcionalidade de sua meegdorelacdo a outros temas

igualmente presentes.
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Apoés a preparacdo do material, da-se inicio asmnplopriamente dita baseada
nas decisbes anteriormente tomadas. Os result@nsagesentados em quadros,
diagramas, figuras e modelos, os quais condens@a@eem relevo as informacdes
fornecidas pela analise. Tendo a disposicao oftadss, “o analista pode entédo propor
inferéncias e adiantar interpretacfes a propositoabjetivos previstos, ou que digam
respeito a outras descobertas inesperadas” (Ba@i7, p.101).

Segundo Bardin (1977, p.102), “torna-se necessater a razaporqueé que
se analisa, e explicitd-la de modo a que se patsacomoanalisar”.

Para caracterizar o campo da avaliacaeltformanceno canto lirico, foram
inicialmente estabelecidos os seguintes objetivasa @ analise: a) identificar os
elementos efetivamente utilizados na avaliagcapeitBormancedo canto lirico em uma
variedade de contextos (instituicbes de ensinocwsns de canto e autores que
tratavam do tema); b) classificar os elementosspelacdes de semelhanca e diferenca
entre 0S mesmos; c¢) caracterizar a natureza dogetes utilizados em cada contexto
(andlise qualitativa); d) paralelamente a analismlitativa, realizar uma analise
guantitativa baseada no niamero de ocorrénciasdieatamento, sua transformacéo em
porcentagem e a analise de sua proporcéo na @a@ljaq relacdo a outros elementos).
Devido a originalidade do tema e ao carater expdm da analise, ndo ficou
caracterizada a necessidade de adotar uma hipoigisé para nortea-la, preferindo-se,

ao contrario, que os dados “falassem por si”, sefydgamentos iniciais.

4.3 A Selecao de Documentos para a Analise

Devido ao grande volume e variedade de literatm@m@rada sobre o canto
lirico, optou-se pela Analise de Conteudo, tal calescrita por Bardin (1977) e Franco

(2003) para a organizacgédo e classificacdo do rahtahliogréafico, tendo em vista que
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esta andlise possibilita, ao mesmo tempo, umasar@liantitativa e qualitativa dos
dados.

Segundo Bardin (1977), na analise de conteudojvenso de documentos para
a realizacdo de andlise pode ser determinadoriai, ou, entdo, o objetivo é
determinado, e, por conseguinte, € escolhido oeusivde documentos que podem
fornecer informacdes sobre o problema levantadtande ouniversodemarcado (o
género de documentos sobre os quais se pode efetd@lise) segue-se a constituicao
de um corpus (conjunto dos documentos que serdo submetidos mmedimentos
analiticos).

Uma vez definido o campo deoorpus € preciso ter-se em conta todos os
elementos dessmrpus(regra deexaustividade Qualquer documento que corresponda
aos critérios selecionados deve ser consideradoa(denao-selectividade A analise
pode efectuar-se numa amostra desde que o maiéssd se preste. A amostragem diz-
se rigorosa se a amostra for uma parte representidi universo inicial. Neste caso, 0s
resultados obtidos para a amostra serdo genemdizad todo. Um universo
heterogéneo requer uma amostra maior do que umerspivhomogéneo (regra da
representatividade A amostragem pode fazer-se ao acaso, ou poragusendo
conhecidas as frequéncias das caracteristicaspildagéo, estas serédo reproduzidas na
amostra, em proporc¢des reduzidas). Os documentiol®sedevem ser homogéneos,
guer dizer, devem obedecer a critérios precisossdelha e ndo apresentar demasiada
singularidade fora destes critérios de escalbgré da homogeneidajle “Esta regra €,
sobretudo, utilizada quando se deseja obter relmgstglobais e/ou comparar entre si
resultados individuais” (Bardin, 1977, p.101). Oscuimentos retidos devem ser
adequados, enquanto fonte de informacédo, de mador@asponderem ao objetivo que

suscita a analiseggra de pertinéncia
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Estando ouniversodemarcado (o género de documentos sobre 0s qu&s se
efetuada a analise — no caso, aqueles que pudésganda avaliacdo daerformance
no canto lirico), procedeu-se a constituicdo decanpus (conjunto dos documentos
tidos em conta para serem submetidos aos proceaisnamaliticos), buscando-se,
entdo, a delimitacdo de regras que orientasserasamdha. A primeira regra observada
na coleta dos documentos foi a exaustividade neabdss mesmos. Na medida em que
os documentos foram sendo encontrados, foi seradlzada uma leitura inicial para
verificar sua adequacdo a natureza da pesquisantmyse sempre o cuidado de
escolher aqueles que fossem mais representativesseNsentido, a escolha dos
documentos obedeceu as regras propostas por Bafdiid) e Franco (2003). Contudo,
o critério maior para a escolha dos mesmos foimda mencionarem explicitamente os
elementos e aspectos considerados na avaliacasa Besna, apds a busca inicial de
documentos, todos aqueles que preencheram essgamidsica e as regras acima
foram acrescentados aorpus da pesquisa, sem consideracfes adicionais.

Nesse tipo de metodologia, dois tipos de docunseptalem ser submetidos a
analise: documentos naturais, produzidos esponterda na realidade (tudo o que é
comunicacao) e/ou documentos suscitados pelass@ess de estudo (por exemplo:
respostas a questionarios, inquéritos, sondagempjetes, pesquisas, experiéncias,
testes, etc.). Na presente pesquisa, foram ent@sisedos documentos naturais
provindos de 42 institui¢cdes, incluindo associagdesrnacionais de ensino de canto,
congressos e encontros cujo tema foi o uso profiakda voz, entidades promotoras de
concursos, universidades, escolas técnicas, acaslemiconservatorios. Entre os
documentos escolhidos, encontram-se editais dedgeglementas, programas e planos
de curso, anais e relatérios que especificam awegltds e critérios adotados pelos

mesmos. As referidas instituicdes foram escolh@tdiee as mais conhecidas e de maior
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prestigio provenientes dos oito paises analisado€mbito deste trabalho (Brasil,
Portugal, Estados Unidos, Canada, Inglaterra, Hi@laAustralia, Africa do Sul), aos
guais se acrescentou Association Européenne des Conservatoires, Acadene
Musique et Musikhochschul€AEC). Esses paises foram escolhidos por seremlesju
gue melhor detalhavam os elementos utilizados m@diag@do. Em alguns casos, foi
possivel analisar uma mesma instituicdo em doitegtos diferentes (como é o caso do
Instituto Politécnico do Porto, da Escola de MusieaBrasilia, do Associated Board of
the Royal Schools of Music e da Juilliard Schodviofsic).

Para facilitar a consulta aos quadros apresentaolatecorrer da pesquisa, foi
elaborado um sistema de identificacdo que inclseggiintes abreviaturas e codigos de

cores, conforme a natureza da instituicdo e susepémcia:

ABREVIATURAS UTILIZADAS

D = Documento

| = Instituicdo

A = Autor

IE = Instituicdo de ensino

C = Concurso de canto

PAISES

Brasil

Portugal

Estados Unidos

Inglaterra

Holanda

Europa

Canada

Australia

Africa do Sul
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INSTITUICOES

* Centro de Ensino Profissionalizante Escola deib&lde Brasilia (3)

Universidade Federal da Bahia

Universidade de Brasilia

Universidade Federal de Goias

Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2)

Universidade Federal de Uberlandia

Escola Superior de Musica de Lisboa

.8

l. 28

Instituto Politécnico do Porto (2)

* Alaska Department of Education & Early Developmen

* ArtsEdge (John F. Kennedy Center for the Perfogrrts)

* Artswork (Herberger College of Fine Arts — Ariza State University)

* Mason City Community School (Ohio)

* Oyster River Cooperative School District (New Hashire)

* Texas Education Agency

Juilliard School (New York) (2)

Casper College (Wyoming)

Wellesley College (Massachusetts)

# National Standards for Arts Education

Guildhall School of Music and Drama

Kings College (University of London)

Royal College of Music

Trinity College of Music

University of Bristol

# Associated Board of the Royal Schools (2)

# The National Curriculum for England

New Opera Academy

# Association Européenne des Conservatoires, Acagémaidlusique et Musikhochschulen

University of Sydney Conservatorium of Music

I. 29

# New South Whales Board of Studies

I. 30

# Independent Examinations Board

.31

# South Africa National Curriculum Statement
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ASSOCIACOES E GRUPOS DE ESTUDOS

Consenso Nacional sobre Voz Profissional

Grupo de Estudos da Voz

|. 34 | Association of Teachers of Singing

CONCURSOS

C 1 | Concurso MaracantRegulamento)

C 2 | Metropolitan Opera House Audition (Houghterlingdribett

C 3 | Minnesota Music Educators Association All-State Aiod (Regulamento)

C 4 | Concurso Operalia (Couling / Schmidt ; Haithmarohiingo)

C 5 | Concurso Jeunesses Musicales (Chan / Bourbeau)

C 6 | The Australia Singing Competition (Regulamento)

C 7 | Castro-Balbi (Avaliagdo em concursos)

C 8 | Santo (The College Entrance Audition)

A seguir, foi realizada uma ampla revisao bibléga incluindo livros, artigos
de revista, documentos eletrbnicos e entrevistas cantores, professores de canto e
profissionais de areas afins, dos quais foram kslad 84 autores, considerados 0s
mais representativos por tratarem de questbesoréias a avaliacao geerformance
no canto lirico, seja do ponto de vista do momelat@valiacdo propriamente dita ou
das exigéncias e/ou preparacdo pela qual o caet@ plassar para se apresentar em
uma prova pratica, audicdo ou concurso. Mais unm| se buscou a escolha de
profissionais experientes, todos de renome intewnal; que pudessem exemplificar
uma variedade de condutas, atitudes e pensamestios @ processo de avaliacdo na
performancedo canto lirico.

Por possuirem variados perfis profissionais, conerdas sobreposicoes de
papéis — professores-cantores, professores-regentgsfessores-fonoaudiélogos —

buscou-se uma subdivisdo que melhor representassdueeza de suas atribuicoes
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profissionais junto ao canto. Dessa forma, o cat#ricial foi o fato de o profissional
ser ou ndo cantor, a partir do qual foi possiveliddi o grupo entre cantores
liricos/professores de canto e demais profissiotaitre estes, encontram-se regentes
de Opera, outros regentes de musica vocal, diggoal de Opera, diretor musical,
diretor de cena, diretor artistico, critico musicajente, especialista na preparacao
cénica §tage coachou musical {ocal coacl, pianista-acompanhador, especialistas em
leitura dramatica, fonoaudiologia, ou, ainda, dic@ pronuncia aplicadas ao canto
(language coach

No caso dos autores, também foi elaborado umnsistde identificacdo
semelhante ao anterior, com a utilizacdo de coedseviaturas, no intuito de agilizar e

facilitar a consulta e analise dos dados relatvoada grupo.

ABREVIATURAS UTILIZADAS

P/C = Professor de canto e/ou Cantor
R = Regente

Ro = Regente de Opera

Dm = Diretor musical

Dc = Diretor de cena

Do = Diretor geral de 6pera

Cm = Critico musical

Ag = Agente

Co = Coordenador artistico

Vc =Vocal coach

Pa = Pianista-acompanhador

Sc= Stage coach

Po = Especialista em personificacao, leitura drarma&ioratoria aplicadas ao canto

D = Especialista em diccéo e pronuncia aplicadasato

F = Fonoaudidlogo especializado em canto
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Professor de canto e/ou Cantor

Regente

Regente de Opera

Diretor Musical

Diretor de Cena

Diretor Geral de Opera

Critico Musical

Agente

Coordenador Artistico

Vocal Coach

Pianista-acompanhador

Stage Coach

Especialista em personificagdo, leitura dramétioea#ria aplicadas ao canto

Especialista em diccao e prondncia aplicadas ato can

Fonoaudiologo especializado em canto

AUTORES

a) Cantores e Professores de canto

1 P/C 1 | Anderson
2 | P/C2 |Armoyo

3 | P/C3 |Aylmer

4 P/C 4 | Bartoli

5 P/C 5 | Bergonzi

6 P/C 6 | Bookspan
7 P/C 7 | Caballé

8 P/C 8 | Callas

9

P/C 9 | Carreras

10 | P/C 10| Cuccaro

11 | P/C 11 | Domingo

12 | P/C 12| Dunn

P/C 13| Fischer-Dieskau

14 | P/C 14| Howard

15| P/C 15| Jones

16 | P/C 16| Kagen

17 | P/C 17 | Lederman

18 | P/C 18| Machado

19 | P/C 19| Marek

20 | P/C 20| McCarry

21 | P/C 21| Moffo

22 | P/C 22| Parcells

23 | P/C 23| Pavarotti

PP AP PP P PP PP P g PP g P bbb bbb bbb =
[ERN
w

24 | P/C 24| Plishka
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A. 25 | P/C 25| Salgado

A. 26 | P/C 26| Santo

A. 27 | P/C 27 | Schoonmaker

A. 28 | P/C 28| Schwarzkopf

A.29 | P/C 29| Spacagna

A.30 | P/C 30] Stein

A. 31 | P/C 31| Sutherland

A.32 | P/C 32| Tucker

A. 33 | P/C 33| Vandermeer

A.34 | P/C 34| Vargas

A. 35 | P/C 35| Williams

A. 36 | P/C 36| Zeani

A. 37 | P/C 37| Colson

A. 38 | P/C 38| Webber
Outros professores de canto (Miller, Rice, HoffmaBoscher, Swank, Mclver,
Keenze)

b) Outros Profissionais

R1 Aizpurua
R2 Coelho
R3 Graetzer
R4 Howerton
R5 Mason
R 6 Nelson
R7 Patton
Ro 1 | Edoardo Miiller
Ro 2 | Gottfried Rabl
Dm 1 | Patrick Summers
A. 49 Dc 1 | Fabrizio Melano
A. 50 Dc 2 | Jacque Trussel
A. 51 Dc 3 | Daniel Helfgot
A. 52 Dc 4 | Marc Verzatt
Do 1 | loan Holender
Do 2 | Speight Jenkins
Do 3 | Esther Nelson
A.56 | Cm 1 | Richard Dyer
A.57 | Cm2 | Scalisi
A.58 | Cm3 | Chan
A.59 | Cm 4 | Houghterling
A.60 | Ag 1 | ErichSeitter
A. 61 Ag 2 | Adrian Holaender
A. 62 Ag 3 | George Martynuk
A. 63 Co 1 | David Guerrerio
Vc 1 | Joan Dornemann
\Vc 2 | Joan Kruger
Vc 3 | Steve Blier
\V/c 4 | Kathy Olson
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Pa 1 | Timothy Lindberg (Pianistas-acompanhadores)
Pa 2 | Jennifer Shoup

Pa 3 | Ronald Land

Pa 4 | Mitchell Cirker

Pa5 | Curry

Sc 1 | Josefine Stark

Pv 1 | Diane Clark
D.1 Louisa Panou
D. 2 Cynthia Vaughn
D.3 Wolfgang Lockeman

F1 Behlau

F?2 Consenso Nacional sobre Voz Profissional
F3 Gouveia

F4 Grupo de Estudos da Voz

F5 Gutiérrez

F6 Pinho

F7 Fluxograma de anamnese vocal

4.4 A Escolha das Unidades

Segundo Holsti (1969), “A codificacdo é o procepst qual os dados brutos
sdo sistematicamente transformados e agregadosnetadas, que permitem uma
descricdo exata das caracteristicas pertinentesoieudo”. Nesse sentido, tratar o
material é codifica-lo. Acodificacdo corresponde a uma transformacdo dos dados
brutos do texto, efetuada segundo regras precwaes, por recorte, enumeracao,
classificacdo e agregacao permite representar telcdm de forma a esclarecer o
analista acerca das caracteristicas do texto. No da uma analise quantitativa e
categorial, a organizacdo do processo de codificaigélui trés tipos de escolha: a
escolha das unidades (o recorte), a escolha dessrdg contagem (a enumeracao), e a
escolha das categorias (a classificacao e a agm@gac

Para Krippendorff (1980), a escolha das unidadege dser pertinente as

caracteristicas do material e aos objetivos daissnahsunidadesde amostragem
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correspondem as partes do universo observado an sanalisadas; ainidade de
registro corresponde a parte da unidade de amostragem oge ger analisada
isoladamente; anidadede contexte@ a parte da unidade de amostragem que precisa ser
analisada para caracterizar uma unidade de registro

Segundo Franco (2003), unidade de registro corresponde ao segmento de
conteudo a ser considerado como unidade de badengo ser a palavra, o tema, o
acontecimento, o personagem, etc., visando a c&agao e a contagem frequencial.
Devido a natureza da pesquisa e dos documentaadtb (textos, artigos, entrevistas,
livros, etc.), atemfoi escolhido como unidade de registro por permaittaracterizacao
desses documentos a partir de seus atributos dimfs. A autora argumenta que o

item:

“‘Quando usado conjuntamente com categorias complames e bem
articuladas, permite julgamentos extremamente éteaiosos para a validacéo
dos atributos implicitos em diferentes mensagemmde-se constituir em um
importante guia de referéncia para a andlise epimgic¢do do contetudo e dos
dados privilegiados em livros, cursos, filmes, dfetanco, 2003, p.38-39).

Para Franco (2003), anidade de contextocorresponde ao segmento da
mensagem, cujas dimensdes (superiores as da urddadgistro) sdo 6timas para que
se possa compreender a significacdo exata da w@nidedregistro. Isto pode, por
exemplo, ser a frase para a palavra e o paragefo@tema. No ambito da pesquisa,
foi escolhida como unidade de contextérase (reunido ou conjunto de palavras que
formam sentido completo).

A autora lembra que, na andlise de certas mensagemo € o caso das
mensagens politicas ou daquelas que trazem palavi@mceitos como estilo, tradicéo,

inovacao, liberdade, originalidade, criatividade,.,e0 contexto é necessario para que

sejam compreendidas em seu verdadeiro sentidouUBmISA0:
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“A unidade de contexto é a parte mais ampla doecmtt a ser analisado,
porém € indispensavel para a necessaria analiseemretacdo dos textos a
serem decodificados (tanto do ponto de vista degomi quanto do receptor) e,
principalmente, para que se possa estabelecer ess@ia diferenciacdo
resultante dos conceitos dagnificadd e de 'sentidd os quais devem ser
consistentemente respeitados, quando da andligerpretacdo das mensagens
disponiveis” (Franco, 1999, p. %0
Segundo F. de Saussure, que é citado pela autsign® lingtistico é formado
pelo significado (que corresponde a um conceito ou idéia) e paaificante (que
corresponde a imagem acustica ou grafica desseitmncuja representacdo pode ser
realizada por meio do som, das letras, do desemhairmda, de um gesto). De um modo
simplista, pode-se, entdo, dizer qusignificanteé o conjunto de sons ou letras de uma
palavra, e que significadoé o que esse conjunto de sons ou letras estamitanto
como mensagem. Essa relagédo €, ao mesmo temiptvaria (n&o ha nenhuma razéo
I6gica ou material para essa relagcdaoavencional (é o resultado de um acordo ou
convencdo entre os usuarios de uma lingua ou, eal, gke qualquer codigo). O
sentidq por sua vez, implica na atribuicdo de significadopessoal e objetivado que
se concretiza na pratica social e que se manigegartir das representacdes sociais,
cognitivas, valorativas e emocionais, necessaritar@mtextualizadas.
Segundo Bardin (1977), é necessério fazer a diiipgtre a unidade de registro
— 0 que se conta — e a regra de enumeragcéo — o deodontagem. As formas mais
comuns deenumeragdoou contagemsao: a) a presenca ou auséncia de determinado
elemento; b) a frequéncia (baseada no numero deréoctas); c) a frequéncia
ponderada (quando a aparicdo de determinado elerteamtmaior importancia do que
um outro); d) o grau ou medida de intensidade coemagada elemento aparece (e cujos
critérios podem ser semanticos: os adjetivos éwos qualificativos, advérbios de

modo, tempos verbais, etc.); e) a direcdo (favdradesfavoravel, neutra ou,

eventualmente, ambivalente); f) a ordem de aparig@unidades de registro; g) sua
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co-ocorréncia (a presenca simultanea de duas os uradades de registro numa
unidade de contexto). Nesta ultima, pode ser ceraith sua distribuicdo (a disperséo
ou concentracdo dos elementos no texto), ou, aisda, relacdo (de associacao,
equivaléncia ou oposicao).

As vezes, podem-se usar diferentes modos de cachid e de enumeraco.
Nesse caso, € conveniente buscar a correspond@&acsapertinente. Geralmente, a
frequéncia é a medida mais usada, correspondendmstalado (valido em certos
casos, mas ndao em outros) de que a importanciandeunidade de registro aumenta
com a frequéncia de sua aparicdo. Por outro ladmesenca (ou auséncia) de um
elemento em um texto também pode funcionar comandioador, podendo, em alguns
casos, veicular um sentido proéprio.

Embora a frequéncia e a frequiéncia ponderada terdaater quantitativo,
sendo expressas através de numeros, o grau dsid@ge e a direcdo costumam ser
representados sob a forma de escalas bipolareenbepdo da forma em que é
considerada, a co-ocorréncia possui ao, mesmo teodpacteristicas quantitativas e
qualitativas?.

Definidos os objetivos da pesquisa e conheciddpo te material a ser
analisado, era necessario definir as unidades désan Como unidade principal
(unidade genérica ou wnidade de amostragemfoi escolhido oelemento Nos
documentos submetidos ao processo, contudo, poddservado que esses elementos
ora apareciam na forma de itens a serem observedaosomento da avaliacdo (como
ocorre em instituicbes como a Guildhall School eaba and Music e o Associated
Board of the Royal School of Music), ora na forma Habilidades a serem

demonstradas pelo cantor (como é o caso dos Nh@taadards for Arts Education e

52 Pode-se distinguir uma modalidade qualitaiixee permite diferenciar a natureza da co-ocora@nci
e uma modalidade quantitativa (que é utilizada maraisar o grau de concentracdo ou dispersao de
certos elementos no texto).
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da Royal College of Music). Para ilustrar essas @lrdagens, veja a figura 1, em que
0S aspectos a serem observados sao registradosmade itens, e a figura 2, em que

0s aspectos sao descritos em termos de habilidagksem desenvolvidas pelo aluno.

Figura 1
Guildhall School of Drama and Music (itens)
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Guildhall School of Drama and Music

PERCEPCAO GERAL

Equilibrio entre a sensibilidade musical e a hdade técnica

1 - CONTROLE DO INSTRUMENTO

CONTROLE TECNICO
Controle fisiolégico, coordenacao fisica, postuetaxamento, equilibrio dos movimentos (mobilidad&bilidade), respiracéo,
resisténcia fisica Gtaming

PRODUCAO DO SOM
Aspectos fisicos da produgdo sonora, extensadatutessfinacéo, variedade de recursos sonoros

2 — QUALIDADE SONORA

CONSISTENCIA, LIMPIDEZ/ PUREZA DO SOM E FOCO
Controle técnico, limpidez/pureza do som, consttéa qualidade sonora, igualdade da voz em taglaxdensao, uniformidade
dos registrosyibrato, controle da intensidade sonora (dindmica), faotume e projecéo, forma de atague, sustentagaagab,

uso (expressivo) de cor e nuance

3 - PRECISAO

OBSERVAGAO DAS INDICAGOES DA PARTITURA
Respeito (fidelidade) a partitura: preciséo daasiatfinacado, preciséo ritmica, sincronizacéo/gétsaandamento apropriado,
agogica, dinamica, compreenséo da notacdo mussakito as indicacdes musicais e atencéo aohiee@da partitura
FLUENCIA E EXPRESSAO
Fluéncia/continuidade da misica, compreenséo dzepgéo melddica, compreensao e interpretacao dongato ritmico,

compreenséo do carater e animo, sustentacéo @a(tiohtorno melddico), articulagdes, fraseado,lidaade (tom)

4 — PERCEPCAO E COMPREENSAO MUSICAL

Uso expressivo da voz, naturalidade na expresséia, inelodica e fraseado, senso/percepgéo de ®ditacio, coeréncia
musical, equilibrio das partes dentro da textusmygreenséo da estrutura geral da obra e da reda¢é@oas partes, habilidade de
conhecer e explorar as intengdes do compositoiljdede de compreender e responder ao caraten®gpmood da obra por
meio de seus elementos estruturais, demonstragZriddade por meio do carater e animo, sensibdiéidaterpretativa
EXPRESSAO
Musicalidade inata, linha melddica e fraseado,@erescepcdo do carater e animo (=mood), reagamaidicado da musica,
variedade expressiva
PERCEPCAO ESTRUTURAL, ESTILO, PERIODO
Interpretacéo das intengfes do compositor, compéeetio estilo e periodo, senso/percepcao de foditagio, compreenséo e
reacdo aos elementos estilisticos e estruturtosnf=shape, line, part-writing, melody, accompaenit) cadences, modulation,
larger-scale elements of fojm
Senso/habilidade geral de interpretacéo, compreatfesabra (do todo e das rela¢es entre as pastesyidade apropriada ao

estilo

5— COMUNICACAO
INTENC}AO E HABILIDADE INTERPRETATIVA

Senso deerformanceconduta durante a apresentacao, atengdo/ comg@mtisenso de comprometimentoamitment)clareza
de intencao (mtend) / senso de propésito [farpose, convicgdo ao passar o contetido musicebiwictior), autoconfianca,
porte/postura (poise, talento (fair), sensibilidade musical, habilidade comunicatiahilidade interpretativa, originalidade/
individualidade dgerformanceg=individuality), estilo e personalidade propria, habilidade deterea atengéo do publico,

desempenho /atuacéo performanceou apresentacéo

6 — LEITURA A PRIMEIRA VISTA
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Figura 2

National Standards for Arts Education (habilidades)

National Standards for Arts Education do consortium of National

Arts Education Associations sob a égide da
National Committee for Standards in the Arts.

1. CANTANDO SOZINHO E EM GRUPO UM REPERTORIO MUSICAL XRIADO

e

%)

A | O aluno canta de forma expressiva e tecnicamentetaaim repertorio de diversas
regides, periodos, estilos e formas vocais conl develificuldade4 (em uma escala de 13
6), inclusive em outras linguas, sendo capaz deicalyumas cangdes de cor.
D | © aluno canta de forma expressiva e tecnicamentetaaim repertério vocal com nivel g
dificuldade5 (em uma escala de 12%)
B | O aluno canta musica escrita para até quatro \aresu sem acompanhamento
E | O aluno canta musica escrita para mais de quas@svo
F (1) | O aluno canta de forma independente, seja em g@gsenos ou grandes grupo
vocais com acompanhamento instrumentah capela
C (9) | O aluno procura realizaregjualiza¢@ala sua com as demais vozes do grupo p,
meio do equilibrio da emissao vocal, da afinagaalid¢éo e do volume
G (1) | © aluno demonstra e pratica uma boa etiqueta @e pal
C | ©aluno demonstra habilidades bem desenvolvid@sgeanto
(1) | Compreende o funcionamento do mecanismo de produwgid, incluindo as
partes e funcbes do aparelho fonador e respiratorio
(7) | Exerce o uso cuidadoso e responsavel da voz (eigiecal)
(2) | Adota uma postura corporal adequada para a emissad) respiracdo e apoio
(eutonia*
(3) | Utiliza de forma adequada a técnica respiraténizluindo o apoio respiratério en
frases e notas longasglismascrescendo® decrescendos
(4) | Demonstra o desenvolvimento de uma boa qualidad& \Monpostacao,
igualdade, ressonancia, foco e projecdo da vozadisquado dos registros voca
(voz de cabeca e de peito), posi¢do da linguapakdwo
(6) | Demonstra um bom senso de afinagéo em todos ogdlts, escalas e tons
(8) | Escuta a si mesmo atentamente, buscando sempieasmibtas corretas e mant
a afinacdo
(11) | Est4 constantemente atento para a duracdo das moitaso e o pulso
(5) | Demonstra possuir uma dicgdo clara para transongtignificado do texto por
meio da uniformidade e com a articulagcéo precisavdgais, ditongos e
consoantes
(14) | Demonstra clareza na articulagéo e acentuacéocatigas e silabas do texto
(12) | Obedece as caracteristicas estilisticas (as irtsrd@ compositor, mudancas de
andamento e dindmica, periodo historico, cultwgidio, forma vocal)
(13) | Obedece ao contorno e movimento do fraseado musical
(15) | Demonstra expressividade por meio da sensibilidadearater do texto, da
expressao fisiondmica e da atitude corporal
(10) | Responde adequadamente aos gestos do regente

53 O grau de dificuldade de cada nivel é definelesehuinte forma: 1-muito facil, 2=facil, 3=modeaaxtnte
facil, 4=moderadamente dificil, 5=dificil e 6=mudicil.

54 Segundo Coelho (1999), “ 'eutonia’ € um nestogique define o estado de tonicidade musculanenaq
tensdo é agradavel e elastica, dando ao muscuéstato de prontiddo para a finalidade a que ssdést
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A partir de entdo, passou-se a construcao de gsiddstrativos para facilitar o
processo de agrupamento e classificacdo dos daplasessos considerados
fundamentais e indispenséveis para auxiliar a posteriacdo de categorias. Na
construcdo desses quadros, verificou-se que, etagadatem (por exemplo, no caso da
Guildhall School of Drama and Music e do AssocidBedrd of the Royal Schools of
Music) poderia ser facilmente classificado para sc@locagcdo no quadro
correspondente, a habilidade (como é o caso dasfdaStandards for Arts Education
e da Royal College of Music), muitas vezes, preesser decomposta em unidades
menores para sua classificacdo e registro na falendaens. Quando se analisa um
enunciado como no seguinte exemplo, que é proviendws National Standards for
Arts Education, bbedece as caracteristicas estilisticas (as inteagdo compositor,
mudancas de andamento e dinamica, periodo histocigtura, regido, forma vocHl,
€ possivel perceber que este exemplo agrupa déveaspectos sob o nome de
'caracteristicas estilisticas', ou ainda, nesteooexemplo tiemonstra expressividade
por meio da sensibilidade ao carater do texto, dpressao fisiondémica e da atitude
corporal’, que este sugere um conceito de 'expressividpgeinclui dois aspectos de
natureza distinta: no primeiro caso, relacionadar@a em que o cantor sente o texto
em seu intimo (chamada de sensibilidade poétidaeraria); no segundo, a habilidade
de transmitir ao publico as impressdes recebidawéd do texto por meio de sua
linguagem corporal.

No tocante a questdo quantitativa, foi observada grande diferenca no
namero de elementos considerados em cada cas@rgadguostituicdes como a Trinity
College of Music, o Concurso Jeunesses Musicalegpmcesso seletivo do Instituto
Politécnico do Porto e da UFRGS mencionavam 3,@y b itens, outros documentos

7

citavam 34, 52, 55 ou 66 itens (como € o caso dasohnl Standards for Arts
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Education, do National Curriculum for England, day® College of Music, do
Associated Board of the Royal Schools of Music eaddgldhall School of Drama and
Music). Para visualizar graficamente essas difer®ngeja a Figura 3, em que todas as
instituicbes analisadas no decorrer deste trabs¢thencontram dispostas por ordem
crescente de itens, da esquerda a direita. Aduiggies podem ser identificadas pelas
abreviaturas e pelo codigo de cores, conforme eqgdio anterior. Devido as
discrepancias observadas, € objeto de interegsesgaisa analisar os dois extremos da

figura, ou seja, as instituicbes com o menor e wnmaIMero de itens.

Figura 3

Numero de elementos por instituicdo
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Paralelamente as diferencas de carater quantitater@a Gtil comparar alguns
autores e instituicbes para caracterizar a natuwtagaliferencas observadas no tocante
ao aspecto qualitativo. Nesse intuito, foram agiopaem um Unico quadro os que
consideram somente dois elementos em seu modebvalmcédo (veja a figura 4).
Enquanto a maioria dos autores e instituicbes \¢da/Técnica em primeiro lugar
(apesar das diferencas de nomenclatura), possintmgor considera-la um elemento
essencial na avaliagdo dzerformanceno canto lirico, esses mesmos autores e
instituicbes divergem consideravelmente quanto agursdo elemento, sendo
mencionadas as seguintes possibilidades: dom,tdalerpressividade, sentimentos e
emocOes, presenca, qualidades artisticas, musideli@ criatividade, evidenciando

diferentes concepcdes por parte dos avaliadores.

Figura 4

Exemplos de avaliagcOes realizadas com 2 elementos

AUTORES INSTITUICOES
Med | Riemann Graca Behlau* Salgado| | Bennett Chan Processo Processo Programa de
Sinzig seletivo seletivo canto
Med UFRGS UFG UFRGS
Técnica| Ciéncia Sons Habilidade| |Vocacgéqg Voz | Qualidades | Proficiéncia| Habilidade | | Mecanica voca|
Ritmos adquirida técnicas técnica técnica
Timbres com
técnica
Talento| Arte | Sentimentos Dom Dom PresencaQualidades | Musicalidadg Criatividade| | Expressividade
Emocdes artisticas

A seguir, foram escolhidos alguns autores e ingéies que consideram 3, 4, 5
ou 6 elementos em seu modelo de avaliacdo. Par&ramas relacdo entre esses
elementos, procurou-se agrupar aqueles que tiveggeah natureza na mesma linha

(veja figura 5).
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Figura 5
Exemplos de avaliagbes realizadas com 3, 4, 5 oalémentos

AUTORES INSTITUICOES
Castro-Balbi Bourbeau Schoonmake CEP-EMB Association Processo Escola Superior de
Européene seletivo UFG | Mdsica de Lisboa
Técnica Voz Técnica Controle respiratori Habilidade Habilidade Segurancga técnica
e apoio técnica técnica
Impostacéo
(igualdade —
ressonancia)
Diccao
Afinagdo
Musicalidade| Musicalidade| Musicalidade| | ---------------------- Musicalidade Musicalidadg| ----------------------
Presenca Presenca Presenca de Atitude corporal
palco (controle emociona
— presenca cénica -
expressao corporalle
fisiondmica)
Expreso | -----m--memmemmeeoooe-
Habilidade Interpretagdo | -------mm-mm-mm-ooo Interpretacé ténpretacdo

interpretativa

Fidelicade a | Conhecimento do
partitura carater, estrutura ¢
detalhe da partitura

Criatividade Individualidade
Conhecimentos
tedricos
Capacidade de| ----------------- Potencial de
desenvolvimentq desenvolvimento

Dos sete autores e instituicbes comparados nessieoguodos demonstram ter
preocupacdes de ordetécnicana avaliacdo daerformance sendo que o CEP-EMB
detalha quais os aspectos dessa natureza seriasil@@ados na avaliacdo: ‘controle
respiratorio e apoio’, 'impostacao’ (incluindo gualdade' e 'ressonéncia’ da voz),
'diccdo’ e 'afinacdo’. Bourbeau utiliza o termaz'vgue, no jargdo utilizado pelos
professores de canto pode incluir tanto o timbr@ntua habilidade técnica do cantor.

Cinco dos autores e instituicbes avaliammasicalidadedo cantor e cinco, sua
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habilidade expressiva e comunicativa, embora apgoasro considerem ambos o0s
elementos em seu modelo. Mais uma vez, o CEP-EM8hdeos aspectos a serem
considerados na atitude corporal, como é o casoodtrole emocional, da presenca
cénica e da expressao corporal e fisionomicantérpretacdoé mencionada por trés
autores, didelidade a partiturapor duas instituicdes, sendo que a Escola Supdeor
Mdusica de Lisboa, por sua vez, inclui como aspegtesrem considerados nesse campo
0 '‘conhecimento do carater, estrutura e detalhgaddura’. Opotencial ou capacidade
de desenvolvimentaparece em duas instituicdesndividualidadeé citada por uma; a
criatividade por outra; e somente uma instituicio menciona alisgé® de
conhecimentos teoricos.

No outro extremo da figura 3, aparecem as ins@i/Régcom o0 maior niamero de
elementos, que sao explicitados no seguinte qu@dija figura 6). Nesta figura, os

itens foram agrupados no intuito de facilitar goataeguinte (a categorizacéo).

Figura 6

Exemplos de avaliagcOes realizadas com 34, 52, 5563Litens

INSTITUICOES

National Standards for

National Curriculum

Royal College of Music

Guildhall School of Music

Associated Board of the

Arts Education England and Drama Royal Schools of Music
(1.18) (1.25) (1.21) (1.19) (1.24)
34 itens 52 itens 55 itens 55 itens 66 itens
Compreende o funcionamento Reconhece os pontos fortes e | Controle fisiolégico

do mecanismo de produgéo
vocal incluindo as partes e
fungdes do aparelho fonador e
respiratorio

Exerce o uso cuidadoso e
responsavel da voz (higiene
vocal)

Constréi um repertério de
vocalises eficientes para o
desenvolvimento vocal

fracos de sua técnica em
termos de sua fisiologia

Aspectos fisicos da producéo
sonora

Coordenagao fisica
Equilibrio dos movimentos
(mobilidadey).

equilibrio/ estabilidade)

Adota uma postura corporal
adequada para a emissao
vocal, a respiragao e 0 apoio

Postura
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Relaxamento

Demonstra a compreenséo do
funcionamento do mecanismo
respiratorio

Mantém a respiragao baixa e a
coluna de ar constante

Utiliza de forma adequada a
técnica respiratdria e o apoio na
sustentagéo de frases e notas
longas

Utiliza o controle respiratério
adequado na execugéo de
melismas, crescendos e
decrescendos

Respiragéo

Resisténcia fisica (=stamina)

Demonstra o desenvolvimento
de uma boa qualidade vocal:
emissao, impostagéo,
ressonancia, foco e projecéo da
voz, extensdo, igualdade e uso
adequado dos registros vocais
(voz de cabega e de peito),
colocagao das vogais, posi¢éo
dos labios, lingua e do palato

Controle técnico

Reconhece os pontos fortes e
fracos de sua técnica em
termos do controle técnico
propriamente dito

Controle técnico, limpidez/
pureza do som, consisténcia e
qualidade sonora, igualdade da
voz em toda sua extensao,
uniformidade dos registros,
vibrato, controle da intensidade
sonora (dinamica), foco, volume
e projegdo, forma de ataque,
sustentagéo, corte

Extens&o/ Tessitura

Uso de cor e nuance
Variedade de recursos

Seguranga e controle técnico
Sonoridade consistente e com
foco

Pureza e igualdade das vogais
Condugéo do legato

Controle do vibrato

Demonstra possuir uma dicgao
clara para transmitir o
significado do texto por meio da
colocagdo alta e uniforme das
vogais, da pronuncia correta
dos ditongos e da articulagao
precisa das consoantes
Demonstra corregdo na
acentuacdo silabica das
palavras

Clareza de dicgdo

Demonstra seguranga nos
aspectos vocais da
performance por meio da dicgao

Dicgao
Articulagdo clara das
consoantes

Desenvolve uma dicgao correta
em latim, francés, aleméao,
cataldo, hebraico, italiano,
espanhol e inglés por meio da
pronuncia correta das vogais,
ditongos, consoantes e
prosddia (acentuagdo silabica
das palavras)

Demonstra conhecimento das
linguas do canto

Demonstra refinamento na
prondncia

Demonstra um bom senso de
afinagéo em todos os intervalos,
escalas, tons e modulagdes,
inclusive em frases longas e
quando canta em harmonia, em
posicéo fechada

Controle da afinagao

Afinagdo

Controle da afinagéo

Escuta-se atentamente para
perceber a afinagéo

Utilizag&o da percepgéo musical
na performance

Percepgéo do centro tonal

Adequagao da voz ao tamanho
e condi¢des do ambiente

Demonstra controle na projecéo
da voz

Mantém o pulso em qualquer
andamento

Capacidade de manter o pulso,
comegar e terminar juntos (em
sincronia)

Respeito a pulsagéo e & métrica

Consisténcia do andamento
escolhido

Demonstra fluéncia e vitalidade
na execugao

Fluéncia / Continuidade da
musica

Fluéncia técnica

Demonstra senso de
continuidade na execugéo

Continuidade da execugdo

Senso de continuidade da
execugao

Execug&o do movimento ou
pega até o final

Canta de forma expressiva e
tecnicamente correta um
repertério de diversos géneros,
estilos, regides, periodos e
culturas, inclusive em outras
linguas

Adequagao da musica a
ocasido

Apresenta um repertorio
variado, incluindo estilos,
periodos e linguas diferentes

Variedade e coeréncia na
escolha do repertdrio em termos
de periodo, estilo, carater e
andamento
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Canta de forma expressiva e
tecnicamente correta um
repertdrio vocal com nivel de
dificuldade crescente (em uma
escala de 1a 6)

Apresenta um repertério com
alto nivel de desafios técnicos,
permitindo o uso da imaginagéo
musical e de decisdes
interpretativas significativas

Demonstra cuidado na
preparagao do repertério

Preparagéo técnica e musical
do repertério

Demonstra coeréncia e bom
gosto na escolha e seqiiéncia
das pegas

Esta constantemente atento
para a percepgao dos
elementos musicais, corrigindo-
se quando necessario

Reconhece os pontos fortes e
fracos de sua técnica em
termos do controle dos
elementos musicais

Escuta-se atentamente,
buscando sempre emitir as
notas corretas e manter a
relagéo correta dos intervalos
inclusive nas modulagdes e
cromatismos

Precisdo das notas

Seguranga das notas
(notas corretas)

Tonalidade apropriada

Tonalidade correta

Esta constantemente atento
para a duragéo das notas, o
ritmo e o pulso, inclusive no
caso de ritmos sincopados e
mudangas de compasso

Precisao ritmica

Precisao ritmica

Seguranga ritmica (ritmo
correto)

Andamento apropriado Escolha de andamento
adequado a pega
Obedece as mudangas de Agogica Uso de rubato (quando
agogica indicadas pelo indicado)
compositor
Obedece as mudangas de Din&mica Controle e contraste da

dindmica indicadas pelo
compositor

dindmica

Compreende os termos
musicais utilizados na partitura

Compreensao das indicagdes
musicais da partitura
Leitura de notagdo musical

Compreenséo da notagéo
musical

Compreensdo da notagéo
musical

Atencéo aos detalhes da
partitura

Sensibilidade e atengéo aos
detalhes musicais

Obedece as intengdes da
partitura

Execugdo das indicagtes
musicais da partitura

Fidelidade a partitura
Respeito as indicagdes
musicais

Respeito as indicagdes da
partitura

Compreensao expressiva dos
elementos musicais
Exploragao dos padrées
ritmicos

Exploragao dos padrées
melddicos

Exploragao dos padrdes
harménicos

Uso expressivo do fraseado
Uso expressivo do andamento
Uso expressivo da dinamica

Compreenséo da concepgao
melddica

Compreenséo do tratamento
ritmico

Compreensdo da linguagem
musical utilizada em cada peca
cantada

Valoriza e acentua as silabas e
as palavras certas do texto

Articulagdes Articulagao
Controle e contraste do ataque
Obedece ao contorno e ao Senso de fraseado e contorno Fraseado Condugéo do fraseado

movimento do fraseado musical

melddico

Condug&o e sustentagdo da
linha melddica

Demonstra variedade
expressiva por meio do carater
e estado de animo ou humor
(=mood)
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Compreende e utiliza a cor das
vogais de acordo com seu
carater

Uso expressivo da voz / timbre
Conhecimento e exploragdo das
possibilidades vocais

Uso expressivo da voz (cor e
nuance)

Aplicagao imaginativa da
técnica e controle da
sonoridade para transmitir uma
disposi¢ao de animo

Compreende e respeita 0
carater da musica

Sensibilidade ao carater e
possiveis efeitos da musica

Utiliza as cadéncias e a
ornamentagéo de uma forma
condizente com o contetido e o
carater do texto

Percepgéo e reagdo ao carater
€ humor da obra

Sensibilidade ao carater da
musica

Compreenséo do texto/
Consciéncia do significado da
letra

Obedece as intengdes do
compositor e da partitura

Demonstra respeito as
intengdes do compositor

Interpretagao das intengdes
expressivas do compositor

Forma de comunicagéo das
intengdes do compositor

Expressdo musical

Naturalidade na expressao

Expressividade na comunicagéo
da msica

Compreens&o da estrutura
geral da obra e da relagéo entre
as partes

Compreensdo da estrutura da
obra

Conhecimento de diferentes
formas e estruturas musicais
Exploragao dos padrdes formais
e estruturais da obra

Compreensé&o e reagdo aos
elementos estilisticos e
estruturais (= forma, contorno,
linha, diregao, vozes, melodia,
acompanhamento, cadéncias,
modulagdes, divisdes da obra)

*Quando cantando em
ensemble, procura realizar a
equalizagao de sua voz com 0s
demais participantes através do
equilibrio da emisséo vocal, da
afinagéo, da dicgao e do volume

Consciéncia do equilibrio das
diferentes vozes ou partes entre
si e em relagdo ao todo
Realizagéo de pequenos
ajustes para adaptar sua parte
a performance dos demais
participantes

*Realiza os ajustes vocais
necessarios para cantar em
conjunto com os demais
cantores

Equilibrio das partes dentro da
textura

Senso de forma e dire¢ao

Senso/ percepgao de forma e
direcéo

Exploragao dos padroes
repetitivos

E capaz de diferenciar os varios
géneros em sua performance

Conhecimento e exploragdo de
géneros especificos

Demonstra conhecimento e
compreensao dos géneros
vocais

Compreende os principios da
musica de cAmara e da 6pera

Obedece as caracteristicas
estilisticas do periodo histérico,
cultura, regido e forma vocal

Conhecimento e exploragéo de
estilos especificos

Demonstra conhecimento e
compreensao dos géneros, dos
estilos e das praticas de
performance consagradas pelo
uso

Compreensdo do estilo e do
periodo

Percepcao estilistica
Comunicago do estilo

Consisténcia estilistica
Coeréncia no desenvolvimento
de idéias musicais

Demonstra coeréncia e
consisténcia na execugao

Coeréncia musical

Demonstra conhecimento
histdrico e coeréncia estilistica
no uso de cadéncias e
ornamentagéo

Conhece e aplica os principios
de técnica vocal de cada
periodo e estilo

Sonoridade apropriada ao estilo

Comunicagao do contetido
emocional por meio dos
elementos estruturais da
musica
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Reconhecimento da influéncia
do contexto na composigéo,
performance e audicdo da obra
Reconhecimento de influéncias
espaciais e temporais

Demonstra conhecimento do
contexto histérico, cultural,
politico, filoséfico, econdmico,
sua ligagdo com outras
disciplinas e outras culturas

Conhecimento do contexto de
cada peca cantada dentro da
obra do compositor e do
periodo musical: biografia do
compositor, detalhes da
encomenda, processo de
criagdo e primeira apresentagéo
da obra, conhecimento das
tendéncias musicais do periodo
e 0 papel da obra dentro do
repertério-padréo do canto

Conhecimento de diferentes
processos, técnicas e recursos
musicais

Conhecimentos sobre o
compositor e principais
intérpretes

Conhecimento e comparagéo
de gravagdes realizadas por
outros cantores (da mesma
pega a ser apresentada)

Preparagéo de notas de
programa

Elaboragéo de notas de
programa

Demonstra pertinéncia nos
comentarios realizados na
abertura da apresentag&o e no
inicio das pegas a serem
cantadas

Habilidade geral de
interpretagdo (=general sense
of interpretation)

Abordagem utilizada na
interpretagao

Capacidade de distinguir e
desenvolver diferentes
interpretagdes musicais

Realiza escolhas significativas
na interpretacéo do repertério

Habilidade de conhecer e
explorar as intengdes do
compositor

DecisBes interpretativas em
termos de fraseado e realizagéo
de ornamentos

Conhecimento e exploragéo das
tradicdes musicais de diferentes
periodos e culturas

Obediéncia as praticas de
performance de uso corrente

Criatividade / Imaginagéo
interpretativa

Demonstra a aplicagéo de
imaginag&@o musical perante os
desafios

Individualidade da performance
(=individuality)

Insight pessoal

Demonstra senso de
organizagao pessoal na
preparagdo de material para a
apresentagao, tais como
partituras, programas, notas,
comentarios

Organizagéo e cuidado na
preparagéo

Elaboragéo de notas de
programa

Escolha da edigao da partitura
Provisao de copias para os
avaliadores

Respeita o limite minimo e
maximo de tempo estipulado
para a apresentagéo

Respeito ao limite minimo e
maximo de tempo estipulado
para a apresentagéo

Na escolha do repertério,
cumpre as determinagées dos
professores e/ou submete o
repertorio pretendido a
apreciacéo da banca

Cumprimento das exigéncias de
repertério previamente
estabelecidas pelos
examinadores

Adequagao do repertorio a
ocasiao

E capaz de cantar algumas
cangdes de cor

Memorizag&o do repertério

Todo o repertorio é cantado de
cor, reservando o uso de
partitura apenas para arias com
obbligato instrumental,
cantatas, duetos e trios e
quartetos vocais de natureza
cameristica

Memorizag&o do repertorio
exceto no caso de oratérios e
pegas contemporaneas de
natureza complexa

Demonstra cuidado em sua
apresentagao pessoal e
aparéncia

*Possui conhecimentos basicos
de maquilagem e vestuario

Conhece os principios de
etiqueta do palco

Demonstra e pratica as
convengdes da etiqueta de
palco em suas apresentagdes

Conhecimento e exploragdo das
convengdes musicais nos
diversos géneros, estilos e
tradicdes

*Conhece e pratica os
principios de etiqueta do palco
em suas entradas, saidas,
posicionamento no palco e
atencédo em relagéo a
iluminagéo

Conduta/ Comportamento
durante a apresentagao
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Capacidade de praticar, ensaiar
€ apresentar-se perante o
publico

Senso de performance

Senso instintivo e comunicativo
de performance (instinto,
intuicéo e autoridade na
performance)

Consciéncia do espago fisico

Habilidade de manter a atengéo
do publico

Presenca de palco desde o
momento que entra no recinto

Mantém-se atento e responde
adequadamente aos gestos do
regente

Segue atenta e prontamente a
orientagéo e os gestos do
regente

*Segue o regente enquanto se
movimenta no palco

Atengéo/ Concentragao durante
a apresentagao

Senso de envolvimento pessoal

Senso de compromisso
(=commitment)

Grau de envolvimento com a
musica, incluindo senso de
compromisso

Demonstra clareza de intengéo
na comunicagao musical

Clareza de intengao (=intent)
Senso de propésito (=purpose)

Capacidade de ser convincente
na performance

*Demonstra compreenséo da
linguagem e credibilidade na
projecéo do texto dos recitativos

Convicgéo ao passar o
contetdo musical (=conviction)

Grau de convicgéo e persuasao
na forma de cantar

Habilidade comunicativa

Expressividade e comunicagéo
no palco

Adequacao das intengdes
dramaticas a obra

*Realiza o estudo detalhado da
cena em relagao ao texto, ao
periodo, ao espago, a
caracterizagdo do personagem
e a fungdo dramatica na dpera
como um todo

Capacidade de fazer conexdes
entre diferentes areas do
conhecimento com a muisica

*E capaz de integrar o
movimento, a atuagao
dramética e o canto durante os
ensaios e na apresentagéo

Capacidade de combinar
diferentes elementos musicais
na apresentagéo

Coordenagao dos diversos
elementos na apresentagéo

*Esteja ou ndo cantando, é
capaz de interagir
dramaticamente com os outros
personagens em cena

Comunicag&o da musica e do
significado da letra

Demonstra expressividade por
meio da expressao fisiondmica
e da atitude corporal

Demonstra seguranga nos
aspectos fisicos da
performance por meio do
movimento, do gesto e de sua
atuag&o no palco

*Utiliza de forma convincente o
movimento e o gesto na
caracterizagdo do personagem

Porte / postura (=poise)

Expressividade no olhar do
cantor

Desenvolvimento de um estilo
pessoal, permeado por idéias e
emogdes proprias

Estilo e personalidade propria
(=personality)

Musicalidade inata
(=musicality)

Musicalidade
Talento e habilidade musical

Talento artistico (=flair)

Sensibilidade musical
(=musical sensibility)

Sensibililidade musical

Senso artistico (=artistry)

Demonstra expressividade por
meio da sensibilidade ao
carater do texto

E capaz de verbalizar o
significado do texto

Habilidade de projegao e
comunicagdo do texto

Sensibilidade e habilidade
interpretativa

Habilidade interpretativa

Sensibilidade estética
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Demonstra capacidade de
tomar decisdes, assumir riscos,
improvisar e lidar com o
imprevisto

Pronta recuperagao de
eventuais falhas

Canta de forma segura e
independente, seja em solos,
pequenos ou grandes grupos
vocais com acompanhamento
instrumental ou a cappella

Independéncia e seguranga ao
cantar solos, duetos e musica
escrita a varias vozes

*E capaz de cantar solos, bem
como duetos, trios e quartetos

*Adapta-se a preparagéo
musical inicial e aos ajustes
musicais subseqiientes exigidos
pela produgao

Autoconfianga

Demonstra autoconfianga e
seguranga técnica ao cantar

Autoconfianga (=confidence)

Seguranga
Autoconfianca

Demonstra flexibilidade,
abertura de idéias, curiosidade
€ imaginagao

Disciplina

Demonstra habilidades
pessoais (motivagao propria,
iniciativa, autopromogéo,
capacidade de andlise, senso
de autocritica, disciplina,
organizagdo, habilidade na
gestao de projetos, criatividade
na resolucdo de problemas)

Senso de realizagdo pessoal
através da musica

Capacidade de praticar, ensaiar
e se apresentar com outros
participantes

*Trabalha com o produtor e 0
regente tanto separadamente
como em conjunto

Capacidade de trabalhar
individualmente e em grupos de
variados tamanhos

Demonstra habilidades
musicais, pessoais e
interpessoais para interagir com
outros cantores e
instrumentistas

Consciéncia do papel e da
contribuigéo de cada membro
do grupo

Demonstra habilidades de
interagdo e comunicagao (no
trabalho em equipe, na
lideranga, no respeito as regras
e a lideranga alheia)

Capacidade de demonstrar
empatia por outras pessoas

Demonstra profissionalismo em
suas atividades musicais

Profissionalismo
Integridade artistica

Demonstra a aplicagao de
sistemas de conhecimento
tedrico nas praticas musicais

Conhecimentos musicais

Utilizag&o de um vocabulario
adequado para descrever,
comparar e avaliar diferentes
tipos de musica

Conhecimento dos conceitos,
principios e procedimentos
técnicos do canto

Conhecimento e compreensao
da contribuigdo particular dos
compositores e intérpretes mais
significativos

Conhecimentos do contexto
histérico e cultural do canto: seu
desenvolvimento histdrico, a
linguagem musical e estilo das
principais obras

Conhecimento e vivéncia da
musica de diferentes periodos e
culturas

Conhecimento de técnicas de
pesquisa musical
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Demonstra a incorporagéo de
conhecimentos historicos,
estilisticos, artisticos e estéticos
na experiéncia e pratica musical

Demonstra a aplicagao de
pesquisa, analise e reflexao
sobre a performance musical

Conhecimento das praticas de
performance de uso corrente no
canto, inclusive a forma de
utilizagdo do espago fisico, da
comunicag&o com o publico e
da memorizagao

Conhecimento das exigéncias
técnicas, interpretativas e
comunicativas do canto em um
contexto profissional

Leitura a primeira vista

Realizagdo de leitura a primeira
vista (precisao, controle,
continuidade e atengéo aos
detalhes)

Demonstra habilidade no
reconhecimento de
componentes/ elementos
musicais € na memorizagéo e
reconstrugdo de padrdes
SoNoros por meio de exercicios
de percepgao musical

Realizagdo de exercicios de
percepgdo musical (precisdo e
rapidez)

Demonstra a aplicagéo de
principios estéticos e
criatividade na concepgao/
manipulagdo/ desenvolvimento
de idéias musicais

Realizagdo de exercicios
técnicos: escalas, arpejos,
vocalises (fluéncia no
andamento, precisao,
uniformidade/igualdade, forma
de condugéo e divisdo das
frases)

Anélise e comparagéo das
caracteristicas de diferentes
obras musicais

Capacidade de analisar e
criticar o préprio trabalho e o
trabalho de outras pessoas

Demonstra poder de
observagao, habilidade analitica
e senso critico na avaliagéo de
performances musicais €
gravagdes

Conhecimentos de andlise e
critica musical

Demonstra conhecimento de
técnicas de composigao e
improvisagéo

Preparagéo de uma lista do
repertorio previamente
estudado ao longo do ano

Elaborag&o de um plano de
desenvolvimento pessoal

Entrega do programa e da
partitura aos avaliadores

Outros

Ao contrario das outras instituicdes analisadadetmrrer deste estudo, a Royal
College of Music reconhece elementos de duas rzatsirdistintas: os que sao para a
performancedo canto lirico de uma forma geral, e aqueles @oueespecificos para a
Opera (veja figura 7).
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Figura 7

Elementos especificos da 6pera

Royal College of Music

OPERA

*Realiza o estudo detalhado da cena em relacdexsm g0 periodo, ao espago, a caracterizacaordonagem e a fungao
dramatica na 6pera como um todo

*Adapta-se a preparacdo musical inicial e aos egustusicais subsequientes exigidos pela produgéo

*Trabalha com o produtor e o regente tanto separadte como em conjunto

*E capaz de integrar 0 movimento, a atuacio draméto canto durante os ensaios e na apresentacao

*Utiliza de forma convincente o movimento e o gasiacaracterizagao do personagem

*Esteja ou ndo cantando, é capaz de interagir diean@ente com 0s outros personagens em cena

*Realiza os ajustes vocais necessarios para camtaonjunto com os demais cantores

*Demonstra compreenséo da linguagem e credibilidadgrojecéo do texto dos recitativos

*Segue 0 regente enquanto se movimenta no palco

*Possui conhecimentos basicos de maquilagem earéstu

*Conhece e pratica os principios de etiqueta deopain suas entradas, saidas, posicionamento rigatengdo em relagéo a
iluminacao

Diante de tal diversidade, buscou-se uma formanasmo tempo, objetiva e
sistematica para a exploragdo do material, motélo gual se decidiu pela utilizacdo de
uma matriz, grade ogrelha para as operagdes de codificacdo e enumeragdao dos
elementos segundo regras previamente formuladasnio-se grande cuidado com a
identificacdo do registro para facilitar a assd@tag interpretagcdo dos dados em

contexto.

4.5 A Definicao das Categorias

Segundo Franco (2003, p.51), definidas as unidatkesandlise, chega o
momento da definicAo das categorias: ‘Gategorizacdo € uma operagdo de
classificagcaodos elementos constitutivos de um conjuntodif@renciacao seguida de

um reagrupamento baseado emanalogias a partir de critérios definidos”,
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reagrupamento que é efetuado em razdo das casticericomuns desses elementos.
Em sua visdo, o critério de categorizacdo podessarantico, sintatico, léxico, ou,
ainda, expressivo. A autora entdo conclui que i&céo de categorias € o ponto crucial
da andlise de conteudo” (Franco, 2003, p.51). Skyuolsti (1969), a andlise de
conteudo se sustenta ou ndo por suas categorias.

De acordo com Franco (2003, p.59), os principaislisios para a criacdo de
categorias sao: a)exclusao mutuaquedepende da homogeneidade das categorias: um
unico principio de classificacdo deve orientar stganizacao; b) @ertinéncia uma
categoria € considerada pertinente quando estataaldamo material de analise
escolhido e ao quadro tedrico definido (Qquando ésfpreviamente estabelecid@).
sistema de categorias deve, também, refletir @ngdes da investigacdo, as questdes
do analista e corresponder as caracteristicas @msagens; c) abjetividadee a
fidedignidade as diferentes partes de um mesmo material, ab spiaplica uma
determinada matriz de categorias, devem ser caddE da mesma maneira, mesmo
guando submetidas a varias analises ou a difergrites para evitar a possibilidade de
distorcdo. Franco (2003) acrescenta, ainda, umdidgde mais pragmatica — a

produtividade

“Um conjunto de categorias é produtivo desde que@atre a possibilidade de

fornecer resultados férteis. Férteis em indicesinfleréncias, em hipoteses

novas e em dados relevantes para o aprofundamentteadias e para a

orientacdo de uma pratica critica, construtivaaasformadora” (Franco, 2003,

p.60).

Para a elaboracao de categorias, existem doisyhamgue podem ser seguidos:

a) categorias criadas priori, em que as categorias e seus respectivos indesadéo
pré-determinados em funcdo da busca a uma resggysaifica do investigador. Nesse

caso, é fornecido o sistema de categorias e repageda melhor forma possivel os

elementos, a medida que vao sendo encontradosnBa8Y7) sugere a criacdo de uma
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lista de esperdd{ft-over lis) para as unidades ndo determinadas previamenég@cas
nao previstas pelo pesquisador), o que permiteaaria flexibilidade a anélise. Pode-
se ainda criar categorias para incluir as resp@stdsguas e/ou neutras; b) categorias
criadasa posteriori Nesse caso, o titulo conceitual de cada categmmente é
definido no final da operacéao.

Na visao de Franco (2003):

“Esse processo, inicia-se pela descricdo do siguifi e do sentido atribuido
por parte dos respondentes, salientando-se todasuascas observadas.
Prossegue-se com a classificacdo das convergé@nospectivas divergéncias.
Feito isto com algumas respostas (uma amostra)egaise a criar um codigo
para a leitura (sempre aberto a novas categori@s)ddmais respondentes”
(Franco, 2003, p. 53).

Para evitar qualquer forma de arbitrariedade @& das categorias, preferiu-
se a criaca@ posteriorj em que as categorias emergiram diretamente dpatagéo
dos dados, procurando-se, a0 mesmo tempo, respeiidp que era mais tipico ou
mais representativo do todo, e as particularidagieservadas em cada caso. Esse
processo de definicdo das categorias exigiu a eleBo de varias versbes, em que as
primeiras tentativas foram sendo lapidadas e eecidas para dar origem a versao
final, mais completa e mais satisfatoria.

As categorias foram organizadas segundo o principianalogia (entendimento
e comparacdo das semelhangas e diferencas) daidomeanifesto. Inicialmente, as
respostas foram classificadas em categorias dermaemglitude e, em seguida, sem se
afastar dos significados e dos sentidos atribupddes autores e instituicbes (que, na
citacdo anterior, Franco chama de “respondent@sgm criados marcos interpretativos
mais amplos para reagrupa-las. Mediante esse pnoeetb, as categorias iniciais,
fragmentadas e extremamente analiticas, passasamimdicadoras de categorias mais

amplas.
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Para encontrar os principios organizadores que;aso, seriam as categorias
mais amplas, os dados foram inicialmente classifis®m grupos, conforme se tratasse
de elemento, critério ou tipo de avaliacdo. Foidldo que os elementos constituiriam
0 primeiro grupo, em que foram encontrados 125sjtemquanto os dados que né&o
pudessem ser classificados como elemento constituium segundo grupo. Porém,
devido a sua natureza divergente, foi constatadeecessidade de um sistema de
classificacdo que permitisse a organizacdo dossdaelauma forma logica. A primeira
opcao nesse sentido foi tomar de empréstimo diemgifes utilizadas no ambito da
educacdo musical, entre as quais se encontram gsgintgs paradigmas -—
produto/processo, quantitativo/qualitativo e ob@subjetivo —, o que permitiu a
divisdo dos dados em quatro grupos de itens qeapas a formar categorias.

A primeira categoria, formada por trés itens, estalacionada ao avaliador e ao
tipo de avaliacdo utilizada (hetero-avaliacéo, wahacdo dos pares e auto-avaliacdo).
A segunda categoria, constituida por dois itenspmnava-se relacionada ao processo
(avaliacdo do potencial e avaliacdo do progres8o)erceira categoria, também
constituida por dois itens, estava relacionada @ueno de elementos utilizados na
avaliacado do produto musical (avaliacdo globalalgeu holistica em contraposicao a
avaliacdo segmentada em aspectos, elementos ouogenips). A dicotomia
objetivo/subjetivo mostrou que deveria figurar emauquarta categoria aqueles itens
gue constituiam um campo adicional a ser preenclidims avaliadores com
informacbes, comentarios e observacdes (perguneascatater aberto), com a
possibilidade de incluir no primeiro grupo de dadosnstituido de 125 itens) ainda
outros itens considerados pela banca que, porrs&y fle um consenso entre 0s
avaliadores, passariam a ser considerados objetivos

Estando o segundo grupo devidamente classificadoategorias, foi decidido
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gue os 125 itens do primeiro grupo passariam porpuotesso de categorizacao
semelhante. Inicialmente, esses itens foram dieglidm dois grupos conforme se
tratasse de elemento observavel pgaformanceou por outros meios. ApOs essa
classificacdo inicial, constatou-se que os 32 itdassegundo grupo poderiam ser
subdivididos conforme se tratasse de normas, \amitudes (SER); fatos, conceitos
e principios (SABER); ou estratégias, meétodos, itésn destrezas, habilidades e
procedimentos (SABER FAZER); ou, ainda, de comptegerognitivos (dominio do
conhecimento), componentes afetivos (dominio daslas) ou componentes conativos
(dominio das ac¢des), conforme classificacdo ded@daono campo educacional por
Zabala (1999); no campo musical por Alsina (199%ieda, no contexto da Teoria da
Aprendizagem, citada por Ballesteros (1998). Doge3%s submetidos a esse modelo de
analise, 8 se encontravam relacionados a compantareatitudes, 12 a conhecimentos
tedricos e 12 a habilidades técnicas e praticasc&aa um dos grupos foi deixado um
item adicional, intitulado 'outros' para incluirestuais itens ndo contemplados pelos
documentos analisados oorpusda pesquisa.

Para categorizar os 93 itens restantes, que sentemcam diretamente
relacionados @erformancee que constituiam a area central de interesgesiguisa,
era necessario deixar que 0s proprios itens sggemis® natureza das categorias (que
seriam desenvolvidas indutivamerdeposterior), ou, entédo, recorrer a modelos de
analise ja existentes no campo prformance(por meio dos quais as categorias
poderiam ser desenvolvidagriori, de forma dedutiva). A revisdo da literatura jaiaa
proporcionado um contato inicial com o modelo deydfe(1989), cuja natureza se
mostrava mais histérica e filoséfica, e 0 ModeloSaeanwick (1988), baseado em uma
teoria de desenvolvimento musical, e que era mhiangente. A despeito das

semelhancas entre os dois autores em relacaosaprimnéeiras dimensdes do modelo,



141

Swanwick apresentava uma quarta dimensdao, repagsepelo 'Valor', bem como um
modelo curricular (Swanwick, 1979) que poderia &gp] pelo menos inicialmente, a
natureza dos itens encontrados. Dos 93 itens qaenfeubmetidos a analise, 59 itens
puderam ser analisados sob essa Otica: 33 iteagagstirelacionados a dimenséo dos
Materiais, 11, a Expressao, 11, a Forma e 4, aorVAb utilizar o modelo (T)EC(L)A
(Swanwick, 1979) para complementar a analise, 33itgéns anteriormente analisados
(os mesmos da dimenséo dos Materiais) puderanelseranados a Técnica, enquanto
somente 4 dos itens restantes estavam relaciorsatldsratura e 6 a Execucdo, nao
sendo possivel encontrar uma correspondéncia prears 0s demais itens, motivo pelo
gual se decidiu proceder a andlise de semelhangdsrencas entre os proprios itens
para realizar a categorizacao.

Dessa forma, no decorrer do processo, ficou evidda que nem todos 0s
elementos tinham a mesma natureza, podendo-seniidcés grupos de dados:

a) elementos relacionadogarformancepropriamente dita: bases fisiologicas,
voz/técnica, variedade, adequacdo e nivel de coudplde do repertorio, observacéo
das indicagOes da partitura, compreensao do cangieessivo da obra, compreensao da
forma, estrutura, género e estilo, contextualizadd@mbra, interpretacdo, etiqueta de
palco, talento musical e artistico, habilidade coicativa e expressiva do cantor;

b) elementos adicionais de natureza complememteairafperformance ou,
ainda, extra-sonoros) considerados na avaliacdoitudes/comportamento,
conhecimentos tedricos e habilidades técnicasteasa

c) tipos de avaliacdo e de critérios utilizadosavaliagcdo considerada sob o
ponto de vista do avaliador, a avaliacdo do prazessivaliacdo do produto — e, ainda,
informacbes, observacdes e comentarios adicionaise®m fornecidos pelos

avaliadores por ocasido do preenchimento das fichas
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Alguns dos itens analisados referiam-se, espaaiinte, a opera, motivo pelo
gual foi aberta uma categoria adicional com esslticonstituida de 11 itens (veja
figura 7).

Para facilitar a visualizac&o dos itens e das oaiteg) procedeu-se a construcao

de um quadro ilustrativo (veja figuras 11 e 12).

4.6 A Andlise e a Interpretacao

Apo6s o tratamento dos dados brutos — por meio @b @gtes se tornaram mais
significativos (“falantes”) — e a definicdo do sista de categorias, foi decidida a
abordagem que seria usada na analise desses dadospmo a forma de condensar e
por em relevo as informacdes fornecidas pela analis

Procedeu-se, entdo, a quantificacdo dos resultadpse foi possivel a partir de
calculos realizados sobre 0 numero de ocorrén@asada item. A seguir, 0s totais
obtidos por item e por categoria foram transfornsadm porcentagem, visando a
estabelecer a proporcdo em que se refletiam n@ag&alcomo um todo (veja figuras
13, 14, 15 e 16).

Como também havia uma preocupacdo de naturezdtatjual foi também
criado um quadro com os conceitos trazidos de oelauicdo e de cada autor (veja
figuras 17, 18 e 19).

Segundo Bardin (1977), por obter dados descrit@avés de um método
estatistico, a abordagem quantitativa € mais ohjetnais fiel e mais exata, visto que a
observacédo é mais bem controlada. Por seu caigido,resse tipo de analise € util nas
fases de verificacdo das hipoteses. Por outro la@bordagem qualitativa corresponde

a um procedimento mais intuitivo, mais maleavel asmadaptavel; a indices néo
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previstos; ou a evolucéo das hipoteses. Esse ¢éipmdlise deve, entdo, ser utilizado nas
fases de lancamento das hipoteses, ja que perageziispossiveis relagcdes entre um
indice da mensagem e uma ou mais variaveis do doc{gu da situacdo de
comunicacao).

Segundo Demo (2002, p.70), “ao se atribuir a ama@lisentido de profundidade,
mais do que de representatividade, isso é sempietanio qualitativo”.

Em todo caso, € fundamental a compreensao exatermao da mensagem,
donde a importancia do contexto, ndo somente dasagem em si, mas também do
contexto externo: Quais serdo as condi¢coes de piio@uQuem é que fala a quem e em
gue circunstancias? Qual tera sido o momento egar lda comunicacdo? Quais 0s
acontecimentos anteriores ou paralelos? Quakbsswa importancia?

Na visdo de Franco (2003), toda mensagem faladataeou sensorial contém,
potencialmente, uma grande quantidade de infornsagdlere seu autor: suas filiacoes
tedricas, concepcdes de mundo, interesses de,diess®Es psicologicos, representacdes
sociais, motivacdes, expectativas, élafere-se, pois, das diferentes 'falas’, diferente
concepcOes de mundo, de sociedade, de escoladigéduo, etc.” (Franco, 2003, p.
54).

A partir desse pensamento, comecou-se a realizarlawantamento das
diferentes concepc¢bes do canto por meio da “fate’ roprios autores e instituicdes,
buscando sempre estabelecer paralelos entre osasigsra encontrar as tendéncias
predominantes. Devido a grande quantidade de rakatprbcedeu-se a construcao de
guadros que pudessem sintetizar os resultadoss gas€ros, por sua vez, passaram a
ser identificados pela natureza da instituicdo ealgacao profissional do autor.

A sequir, a titulo de exemplo, foi incluido um quadue compara as tendéncias

de dois tipos de instituicdo, que sédo objetos ddissnna pesquisa: as instituicdes de
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ensino e os concursos (veja figura 8). Os numartwe parénteses indicam o nimero de
vezes em que o elemento em questédo é citado. D& feemelhante, também foram
construidos quadros que comparam a visdo dos ds/egsupos de profissionais

incluidos na andlise. Para demonstrar os procetiimeadotados nessa etapa do
trabalho, foram escolhidos entre os autores pesdpss dois exemplos representativos

de profissionais: os fonoaudiélogos e os regerganisica vocal (veja figuras 9 e 10).

Figura 8

Instituicbes de Ensino e Concursos
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Compreende o funcionamento do mecanismo de produgéo vocal incluindo
as partes e as fungdes do aparelho fonador e respiratorio

Exerce o uso cuidadoso e responsavel da voz (higiene vocal)

Constréi um repertério de vocalises eficientes para o desenvolvimento vocal
Reconhece os pontos fortes e fracos de sua técnica em termos de sua
fisiologia

Controle fisiologico

Aspectos fisicos da produgéo sonora

Coordenagéo fisica
Equilibrio dos movimentos (mobilidade/ equilibrio/ estabilidade)

Adota uma postura corporal adequada para a emissao vocal, a respiragéo e
0 apoio
Postura

Relaxamento

Demonstra a compreens&o do funcionamento do mecanismo respiratorio
Mantém a respiragdo baixa e a coluna de ar constante

Utiliza de forma adequada a técnica respiratoria e o apoio na sustentagao de
frases e notas longas

Utiliza o controle respiratério adequado na execucéo de melismas,
crescendos e decrescendos

Respiragéo

Resisténcia fisica (=stamina)

Qualidade vocal (3)
Voz / Voz (timbre e cor)

Demonstra o desenvolvimento de uma boa qualidade vocal: emissao,
impostagao, ressonancia, foco e projecéo da voz, extensao, igualdade e uso
adequado dos registros vocais (voz de cabega e de peito), colocacéo das
vogais, posi¢ao dos labios, lingua e do palato

Controle técnico

Reconhece os pontos fortes e fracos de sua técnica em termos do controle
técnico propriamente dito

Controle técnico, limpidez/ pureza do som, consisténcia e qualidade sonora,
igualdade da voz em toda sua extensdo, uniformidade dos registros, vibrato,
controle da intensidade sonora (dinamica), foco, volume e projego, forma
de ataque, sustentagéo, corte

Extens&o/ Tessitura

Uso de cor e nuance

Variedade de recursos

Seguranca e controle técnico

Sonoridade consistente e com foco

Pureza e igualdade das vogais

Condugéo do legato

Controle do vibrato

Voz / Timbre, cor e habilidade de projetar em
uma grande sala de concertos

Técnica vocal (2) / Técnica / Eficiéncia técnica /
Habilidade técnica

Igualdade das vogais

Legato

Extens&o / Extens&o da voz / Extenséo e
uniformidade dos registros

Flexibilidade / Flexibilidade (coloratura)
Qualidade sonora

Capacidade de variagdo dindmica

Demonstra possuir uma dicgdo clara para transmitir o significado do texto
por meio da colocagéo alta e uniforme das vogais, da pronlncia correta dos
ditongos e da articulagdo precisa das consoantes

Demonstra corregao na acentuacéo silabica das palavras

Clareza de diccéo

Demonstra seguranga nos aspectos vocais da performance por meio da
dicgéo

Dicgéo

Articulag&o clara das consoantes

Dicgéo (4)

Desenvolve uma dicgao correta em latim, francés, alemé&o, cataldo,
hebraico, italiano, espanhol e inglés por meio da prondncia correta das
vogais, dos ditongos, das consoantes e da prosddia (acentuagéo silabica
das palavras)

Demonstra conhecimento das linguas do canto

Demonstra refinamento na prondncia

Prondncia (3)

Demonstra um bom senso de afinagéo em todos os intervalos, escalas, tons
e modulagdes, inclusive em frases longas e quando canta em harmonia em
posigao fechada

Controle da afinagao

= Afinagdo (2)
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Afinacdo
Controle da afinagao

Escuta-se atentamente para perceber a afinagéo
Utilizag&o da percepcdo musical na performance
Percepgao do centro tonal

Adequagao da voz ao tamanho e condigdes do ambiente
Demonstra controle na projecéo da voz

Mantém o pulso em qualquer andamento

Capacidade de manter o pulso, comegar e terminar juntos (em sincronia)
Respeito a pulsagéo e a métrica

Consisténcia do andamento escolhido

Demonstra fluéncia e vitalidade na execugéo
Fluéncia / Continuidade da musica
Fluéncia técnica

Demonstra senso de continuidade na execugéo
Continuidade da execugao

Senso de continuidade da execugao

Execugdo do movimento ou pega até o final

Canta de forma expressiva e tecnicamente correta um repertério de diversos
géneros, estilos, regides, periodos e culturas, inclusive em outras linguas
Adequagao da mUsica a ocasiao

Apresenta um repertorio variado, incluindo estilos, periodos e linguas
diferentes

Variedade e coeréncia na escolha do repertério em termos de periodo,
estilo, carater e andamento

Canta de forma expressiva e tecnicamente correta um repertério vocal com
nivel de dificuldade crescente (em uma escala de 1a 6)

Apresenta um repertério com alto nivel de desafios técnicos, permitindo o
uso da imaginagao musical e de decisdes interpretativas significativas

Demonstra cuidado na preparacéo do repertorio
Preparagéo técnica e musical do repertorio

Demonstra coeréncia € bom gosto na escolha e seqiiéncia das pegas

= Bom gosto na escolha do repertdrio

Esta constantemente atento para a percepgéo dos elementos musicais,
corrigindo-se quando necessario

Reconhece os pontos fortes e fracos de sua técnica em termos do controle
dos elementos musicais

Escuta-se atentamente, buscando sempre emitir as notas corretas e manter
a relagdo correta dos intervalos, inclusive nas modulagdes e cromatismos
Precisdo das notas

Seguranga das notas

(notas corretas)

Tonalidade apropriada
Tonalidade correta

= Adequacéo da tonalidade da musica a voz do
cantor

Esta constantemente atento para a duragéo das notas, para o ritmo € o
pulso, inclusive no caso de ritmos sincopados e mudangas de compasso
Preciséo ritmica

Precisao ritmica

Seguranga ritmica (ritmo correto)

Andamento apropriado
Escolha de andamento adequado a pega

= Andamento (2)

Obedece as mudangas de agogica indicadas pelo compositor
Agogica
Uso de rubato (quando indicado)

Obedece as mudangas de dinamica indicadas pelo compositor
Din&mica
Controle e contraste da dindmica

= Dinamica

Compreende os termos musicais utilizados na partitura
Compreensao das indicagdes musicais da partitura
Leitura de notagdo musical

Compreensao da notagdo musical

Compreensao da notagdo musical
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Atencgéo aos detalhes da partitura
Sensibilidade e atengédo aos detalhes musicais

Obedece as intengdes da partitura

Execugdo das indicagbes musicais da partitura
Fidelidade a partitura

Respeito as indicagdes musicais

Respeito as indicagdes da partitura

Fidelidade absoluta a partitura

Compreensao expressiva dos elementos musicais

Exploragao dos padrdes ritmicos

Exploragdo dos padrdes melédicos

Exploragao dos padrdes harmdnicos

Uso expressivo do fraseado

Uso expressivo do andamento

Uso expressivo da dindmica

Compreensao da concepgao melddica

Compreensao do tratamento ritmico

Compreensao da linguagem musical utilizada em cada pega cantada

Valoriza e acentua as silabas e as palavras certas do texto

Articulagdes
Articulagao
Controle e contraste do ataque

Obedece ao contorno e ao movimento do fraseado musical
Senso de fraseado e contorno melddico

Fraseado

Conducéo e sustentacéo da linha melddica

Conducéo do fraseado

Inteligéncia do fraseado

Demonstra variedade expressiva por meio do carater e estado de animo ou
humor (=mood)

Variedade de recursos expressivos

Compreende e utiliza a cor das vogais de acordo com seu carater

Uso expressivo da voz / timbre

Conhecimento e exploragdo das possibilidades vocais

Uso expressivo da voz (cor e nuance)

Aplicagéo imaginativa da técnica e controle da sonoridade para transmitir
uma disposi¢éo de animo

Compreende e respeita o carater da musica

Sensibilidade ao carater e possiveis efeitos da misica

Utiliza as cadéncias e a ornamentagéo de uma forma condizente com o
contetdo e o caréater do texto

Percepgao e reagéo ao carater e humor da obra

Sensibilidade ao carater da musica

Compreensao do texto/ Consciéncia do significado da letra

Compreenséo do significado do texto (3)

Obedece as intengdes do compositor e da partitura
Demonstra respeito as intengdes do compositor
Interpretacéo das intengdes expressivas do compositor
Forma de comunicagao das intengdes do compositor

Expressdo musical
Naturalidade na expressao
Expressividade na comunicagéo da musica

Expressividade

Compreensao da estrutura geral da obra e da relagdo entre as partes
Compreensao da estrutura da obra

Compreensao do todo da obra e de suas partes

Conhecimento de diferentes formas e estruturas musicais

Exploragao dos padrdes formais e estruturais da obra

Compreensao e reagao aos elementos estilisticos e estruturais (= forma,
contorno, linha, direcdo, vozes, melodia, acompanhamento, cadéncias,
modulagdes, divisdes da obra)

Consciéncia do equilibrio das diferentes vozes ou partes entre si e em
relagéo ao todo

Realizagédo de pequenos ajustes para adaptar sua parte a performance dos
demais participantes

Equilibrio das partes dentro da textura

*Quando cantando em ensemble, procura realizar a equalizag&o de sua voz
com os demais participantes através do equilibrio da emiss&o vocal, da
afinagdo, da dicgdo e do volume
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*Realiza os ajustes vocais necessarios para cantar em conjunto com os
demais cantores

Senso de forma e diregéo
Senso/ percepgdo de forma e diregéo

Exploragao dos padrdes repetitivos

E capaz de diferenciar os vérios géneros em sua performance
Conhecimento e exploragdo de géneros especificos
Demonstra conhecimento e compreens&o dos géneros vocais
Compreende os principios da musica de cdmara e da 6pera

Obedece as caracteristicas estilisticas do periodo histérico, cultura, regido e
forma vocal

Conhecimento e exploragdo de estilos especificos

Demonstra conhecimento e compreens&o dos géneros, dos estilos e das
praticas de performance consagradas pelo uso

Compreensao do estilo e do periodo

Percepgao estilistica

Comunicagéo do estilo

Fidelidade ao estilo
Estilo (2)

Consisténcia estilistica

Coeréncia no desenvolvimento de idéias musicais
Demonstra coeréncia e consisténcia na execugéo
Coeréncia musical

Demonstra conhecimento historico e coeréncia estilistica no uso de
cadéncias e de ornamentagéo

Conhece e aplica os principios de técnica vocal de cada periodo e estilo
Sonoridade apropriada ao estilo

Adequacao da sonoridade ao estilo

Comunicagéo do contetido emocional por meio dos elementos estruturais da
musica

Reconhecimento da influéncia do contexto na composicéo, performance e
audicéo da obra

Reconhecimento de influéncias espaciais e temporais

Demonstra conhecimento do contexto histérico, cultural, politico, filoséfico,
econdmico, e sua ligagdo com outras disciplinas e outras culturas
Conhecimento do contexto de cada pega cantada dentro da obra do
compositor e do periodo musical: biografia do compositor, detalhes da
encomenda, processo de criagao e primeira apresentagao da obra,
conhecimento das tendéncias musicais do periodo e o papel da obra dentro
do repertério-padrao do canto

Conhecimento do contexto histérico e geografico
da obra
Conhecimento do contexto de criagéo da obra

Conhecimento de diferentes processos, técnicas e recursos musicais

Conhecimentos sobre o compositor e principais intérpretes
Conhecimento e comparagéo de gravagdes realizadas por outros cantores
(da mesma pega a ser apresentada)

Preparagéo de notas de programa
Elaboragéo de notas de programa

Demonstra pertinéncia nos comentarios realizados na abertura da
apresentacao e no inicio das pegas a serem cantadas

Habilidade geral de interpretagéo (=general sense of interpretation)
Abordagem utilizada na interpretagao

Interpretagéo

Capacidade de distinguir e desenvolver diferentes interpretagdes musicais
Realiza escolhas significativas na interpretacéo do repertério

Habilidade de conhecer e explorar as intengdes do compositor

Decisdes interpretativas em termos de fraseado e realizagdo de ornamentos

Conhecimento e exploragdo das tradigdes musicais de diferentes periodos e
culturas
Obediéncia as préticas de performance de uso corrente

Criatividade / Imaginago interpretativa

Demonstra a aplicagao de imaginagdo musical perante os desafios
Individualidade da performance (=individuality)

Insight pessoal

Inventividade
Imaginagao
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Demonstra senso de organizagdo pessoal na preparagdo de material para a
apresentagao, tais como partituras, programas, notas, comentarios
Organizagéo e cuidado na preparagéo

Elaboragéo de notas de programa

Escolha da edigéo da partitura

Proviséo de cdpias para os avaliadores

Respeita o limite minimo e maximo de tempo estipulado para a
apresentagéo

Respeito ao limite minimo e maximo de tempo estipulado para a
apresentagéo

Respeito ao limite de tempo

Na escolha do repertério, cumpre as determinagdes dos professores e/ou
submete o repertério pretendido a apreciagéo da banca

Cumprimento das exigéncias de repertério previamente estabelecidas pelos
examinadores

Adequaco do repertorio a ocasido

Cumprimento das exigéncias do repertorio

E capaz de cantar algumas cangdes de cor

Memorizag&o do repertorio

Todo o repertdrio é cantado de cor, reservando o uso de partitura apenas
para arias com obbligato instrumental, cantatas, duetos, trios e quartetos
vocais de natureza cameristica

Memorizag&o do repertorio, exceto no caso de oratérios e pegas
contemporaneas de natureza complexa

Memorizagdo

Demonstra cuidado em sua apresentagéo pessoal e aparéncia
*Possui conhecimentos basicos de maquilagem e vestuério

Apresentagéo e aparéncia
Vestuério / Vestuario e penteado

Conhece os principios de etiqueta do palco

Demonstra e pratica as convengdes da etiqueta de palco em suas
apresentagdes

Conhecimento e exploragdo das convengdes musicais nos diversos
géneros, estilos e tradigdes

Conduta/ Comportamento durante a apresentagéo

*Conhece e pratica os principios de etiqueta do palco em suas entradas,
saidas, posicionamento no palco e atengdo em relagdo a iluminacéo

Capacidade de praticar, ensaiar e apresentar-se perante o publico
Senso de performance

Senso instintivo e comunicativo de performance (instinto, intuigéo e
autoridade na performance)

Performance

Personalidade carismatica
Carisma (2)

Consciéncia do espaco fisico
Habilidade de manter a atengéo do publico
Presenca de palco desde 0 momento que entra no recinto

Presenca / Presenca de palco

Presenca (habilidade comunicativa do cantor)
Presenca (habilidade de fazer uma boa voz
comunicar a mensagem e a emogao do texto e
da musica)

Mantém-se atento e responde adequadamente aos gestos do regente
Segue atenta e prontamente a orientagdo e os gestos do regente
Ateng&o/ Concentragéo durante a apresentagéo

*Segue o regente enquanto se movimenta no palco

Senso de envolvimento pessoal
Senso de compromisso (=commitment)
Grau de envolvimento com a musica, incluindo senso de compromisso

Senso de compromisso

Demonstra clareza de intengéo na comunicagdo musical
Clareza de inteng&o (=intent)
Senso de proposito (=purpose)

Capacidade de ser convincente na performance

Convicgéo ao passar o contelido musical (=conviction)

Grau de convicgao e persuasao na forma de cantar

*Demonstra compreenséo da linguagem e credibilidade na projecdo do texto
dos recitativos

Convicgao e paixdo na performance

Poder de despertar as emogdes do publico
Habilidade de convencer em diferentes estilos de
repertério

Habilidade comunicativa
Expressividade e comunicagdo no palco

Adequagao das intengdes dramaticas a obra

*Realiza o estudo detalhado da cena em relacéo ao texto, ao periodo, ao
espago, a caracterizagdo do personagem e a fungéo dramatica na 6pera
como um todo

Compreensao da estrutura dramatica da obra e
da motivagéo dos personagens
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Capacidade de fazer conexdes entre diferentes areas do conhecimento com
a musica

*E capaz de integrar o movimento, a atuagéo dramética e o canto durante os
ensaios e na apresentagdo

Capacidade de combinar diferentes elementos musicais na apresentagdo
Coordenagao dos diversos elementos na apresentagéo

Comunicagdo da musica e do significado da letra
*Esteja ou ndo cantando, é capaz de interagir dramaticamente com os
outros personagens em cena

Demonstra expressividade por meio da expresséo fisiondmica e da atitude
corporal

Demonstra seguranga nos aspectos fisicos da performance por meio do
movimento, do gesto e de sua atuag&o no palco

Porte / postura (=poise)

Expressividade no olhar do cantor

*Utiliza de forma convincente o movimento e o gesto na caracterizagéo do
personagem

= Uma boa e correta postura corporal do cantor
= Postura fisica
= Sorriso cativante

= Paixdo
= Entusiasmo auténtico

Desenvolvimento de um estilo pessoal, permeado por idéias e emogdes
proprias
Estilo e personalidade prépria (=personality)

= Personalidade (2)

Musicalidade inata
(=musicality)

Musicalidade

Talento e habilidade musical

= Musicalidade (2)

Talento artistico (=flair)

= Talento

Sensibilidade musical (=musical sensibility)
Sensibililidade musical

= Sensibilidade musical

Senso artistico (=artistry)

Demonstra expressividade por meio da sensibilidade ao carater do texto

= Sensibilidade ao significado do texto
= Compreensé&o do significado e emogao do texto

E capaz de verbalizar o significado do texto
Habilidade de projegao e comunicagao do texto

Sensibilidade e habilidade interpretativa
Habilidade interpretativa

Sensibilidade estética

Demonstra capacidade de tomar decisdes, assumir riscos, improvisar e lidar
com o imprevisto
Pronta recuperagéo de eventuais falhas

= Postura emocional

Canta de forma segura e independente, seja em solos, pequenos ou
grandes grupos vocais com acompanhamento instrumental ou a cappella
Independéncia e seguranga ao cantar solos, duetos e musica escrita a
varias vozes

*E capaz de cantar solos, bem como duetos, trios e quartetos

*Adapta-se a preparagdo musical inicial e aos ajustes musicais
subseqtientes exigidos pela produgéo

Demonstra autoconfianga e seguranga técnica ao cantar
Autoconfianga (=confidence)
Seguranca

= Autoconfianga

Demonstra flexibilidade, abertura de idéias, curiosidade e imaginacéo

= Senso de fantasia

= Honestidade, sinceridade, calor e simpatia

Disciplina

Demonstra habilidades pessoais (motivagao prépria, iniciativa,
autopromogao, capacidade de analise, senso de autocritica, disciplina,
organizagao, habilidade na gestéo de projetos, criatividade na resolugéo de
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problemas)

Senso de realizagéo pessoal através da musica

Capacidade de praticar, ensaiar e se apresentar com outros participantes
*Trabalha com o produtor e o regente tanto separadamente como em
conjunto

Capacidade de trabalhar individualmente e em grupos de variados tamanhos
Demonstra habilidades musicais, pessoais e interpessoais para interagir
com outros cantores e instrumentistas

Consciéncia do papel e da contribuicdo de cada membro do grupo
Demonstra habilidades de interagéo e comunicago (no trabalho em equipe,
na lideranga, no respeito as regras e a lideranca alheia)

Capacidade de demonstrar empatia por outras pessoas

Demonstra profissionalismo em suas atividades musicais
Profissionalismo
Integridade artistica

Demonstra a aplicagao de sistemas de conhecimento tedrico nas praticas
musicais
Conhecimentos musicais

= Conhecimentos musicais gerais

Utilizag&o de um vocabulario adequado para descrever, comparar e avaliar
diferentes tipos de musica
Conhecimento dos conceitos, principios e procedimentos técnicos do canto

Conhecimento e compreenséo da contribui¢éo particular dos compositores e
intérpretes mais significativos

Conhecimentos do contexto histdrico e cultural do canto: seu
desenvolvimento histérico, a linguagem musical e estilo das principais obras

Conhecimento e vivéncia da musica de diferentes periodos e culturas

Conhecimento de técnicas de pesquisa musical

= Vivéncia cultural

Demonstra a incorporagao de conhecimentos histéricos, estilisticos,
artisticos e estéticos na experiéncia e pratica musical

Demonstra a aplicagdo de pesquisa, analise e reflexao sobre a performance
musical

Conhecimento das praticas de performance de uso corrente no canto,
inclusive a forma de utilizagéo do espaco fisico, da comunica¢éo com o
publico e da memorizagéo

Conhecimento das exigéncias técnicas, interpretativas e comunicativas do
canto em um contexto profissional

Leitura a primeira vista
Realizagdo de leitura a primeira vista (preciséo, controle, continuidade e
atencéo aos detalhes)

= Leitura a primeira vista (2)

Demonstra habilidade no reconhecimento de componentes/ elementos
musicais e na memorizagao e reconstrucéo de padrdes sonoros por meio de
exercicios de percepcdo musical

Realizagdo de exercicios de percepgdo musical (preciséo e rapidez)

= Memoria tonal

Demonstra a aplicagdo de principios estéticos e criatividade na concepgao/
manipulacdo/ desenvolvimento de idéias musicais

Realizagdo de exercicios técnicos: escalas, arpejos, vocalises (fluéncia no
andamento, precisdo, uniformidade/igualdade, forma de conducéo e divisao
das frases)

= Verificagdo da extensdo vocal por meio de
vocalises

Andlise e comparagao das caracteristicas de diferentes obras musicais
Capacidade de analisar e criticar o préprio trabalho e o trabalho de outras
pessoas

Demonstra poder de observagéo, habilidade analitica e senso critico na
avaliagdo de performances musicais e gravagdes

Conhecimentos de andlise e critica musical

Demonstra conhecimento de técnicas de composicéo e improvisagéo
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= Preparagao de uma lista do repertdrio previamente estudado ao longo do
ano

= Elaborag&o de um plano de desenvolvimento pessoal = Elaboracéo de um plano de estudos

= Entrega do programa e da partitura aos avaliadores

= Potencial (4)

= Qutros = Entrevista

A sequir, para ilustrar o processo desenvolvidaméise, foram incluidos dois
guadros com autores: o primeiro com os fonoaudaSognalisados no decorrer da
pesquisa (veja figura 9) e 0 segundo com os reg@atentsica vocal (figura 10). Essas
tabelas também seguem os procedimentos de idagéficpor abreviaturas e cores
anteriormente explicados. Os numeros entre pagniadicam o niUmero de vezes em

gue o elemento em questéao foi citado por aqueleogie autores.

Figura 9

Fonoaudidlogos

Behlau Consenso Nacional Gouveia Grupo de Estudos da Gutiérrez Pinho
sobre Voz Profissional Voz
Higiene vocal Conhecimento de fisiologia da voz e cuidados especiais para o canto / Fisiologia

Anatomia e fisiologia do aparelho fonador
Higiene vocal para conservagéo da voz
Cuidados com a voz, incluindo a adequagao do repertério a qualificagdo vocal

Coordenagao motora | Coordenagéo pneumo-fono-articulatoria (2)

Postura Postura (4)
Avaliagdo postural
Controle postural

Tonus / Relaxamento | Controle / Dominio da tenséo interior e muscular (relaxamento) / Relaxamento (2)
Manejo do esquema corporal vocal

Respiracéo / Apoio Respiragdo

Respiragéo e apoio

Tipo respiratério

Avaliagao respiratoria e apoio
Dominio do sopro fonatério
Respirag&o, apoio e suporte
Sustentagdo de notas longas

Resisténcia fisica Tempo de emissao

Consciéncia corporal | Consciéncia vocal
Conscientizagao de seus limites

Timbre Qualidade vocal (2) / Qualidade vocal ou timbre / Qualidades vocais
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Técnica Fonagéo

Ressonancia e proje¢éo
Técnica

Extenséo

Volume
Homogeneidade de emisséo
Ressonancia

Ataque vocal
Tessitura/extenséo
Registro

Brilho

Qualidade vocal (emiss&o — ressonancia — timbre — extensao — registro — passagem)
Técnica vocal

Emisséo

Ressonéncia

Impostagao vocal

Agilidade (habilidades e proezas)

Técnica (emiss&o, timbragem, ressonancia, sustentagdo, ataque e corte, agilidade e flexibilidade, extenséo, dindmica,
passagem, vibrato, omamentos)

Dicgéo Articulagdo dos sons da fala / Articulagao (2)
Avaliagdo articulatéria
Dicgéo (2)
Prondncia Fonética
Afinagao Afinagéo (4)
Pitch

Percepgéo da afinagédo | Percepgéo auditiva (2)
Ouvido musical

Volume / Equalizaggo | Dindmica vocal (controle da intensidade vocal) (2)
Loudness

Volume

Projecao / Projegao vocal

Controle da energia de projec&o vocal

Escolha do repertorio | Repertério / Repertério de acordo com a classificagéo vocal

Ritmo Ritmo (5)
Pausas
Andamento Andamento
Compreens&o da Respeito a partitura
notagéo
Articulagdes Articulagao
Fraseado Fraseado
Fidelidade as intengdes | Respeito as intengdes do compositor
do compositor
Estilo Estilos pré-determinados
Estilo
Contexto Cultura musical (historia da musica)
Interpretagéo Interpretacédo
Musicalidade Musicalidade (3)

Sensibililidade artistica | Sensibilidade artistica

CONHECIMENTOS | Formag&o musical, incluindo solfejo e harmonia
MUSICAIS

OUTROS Bases de fonética acustica
CONHECIMENTOS E
HABILIDADES

Outras observagbes | Outras observagdes relevantes




Figura 10
Regentes

REGENTES
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Coelho Aizpurua Graetzer | Howerton Mason Nelson Miiller

Patton

Higiene vocal

Saude vocal

Postura

Postura (4)
Postura comoda

Ténus / Relaxamento

Relaxamento do rosto, ombros e corpo
Laringe relaxada,

Flexibilidade dos labios, lingua e mandibula
Relaxamento

Eutonia (2)

Respiragéo / Apoio

Controle respiratorio (2)

Dominio da respiragdo e do apoio

Sustentagdo da coluna de ar

Dominio da presséo aérea

Sustentagdo e presséo da coluna de ar

Sustentagdo de frases longas e variagdes de dindmica

Dominio da mecéanica respiratdria — ndo cortar palavras ou romper frases
Respiragéo (2)

Apoio

Controle respiratorio e apoio

Timbre

Qualidade vocal (2)

Um excelente material vocal
Timbre (3)

Cor (2)

Técnica

Técnica vocal (ressonancia, extensao, agilidade)

Aspectos técnicos — extensao e tessitura, impostacéo ressonancia
Registros

Agilidade (crescendo, diminuendo, mezza-voce, sustentagéo de notas longas, staccato e legato)
Ressonancia / Riqueza de harmonicos

Seguranga técnica

Precisdo técnica

Qualidade sonora (2)

Extenséo da voz

Voz grande

Facilidade de emiss&o vocal

Dicgao

Enunciagéo clara / Enunciagao clara e distinta
Acéo correta do sistema articulatério

Uso correto das consoantes

Dicgéo (3)

Correta articulagéo da lingua, labios e mandibula
Consoantes claramente articuladas

Pronuncia

Pronuncia correta / Pronuncia (2)
Clareza de emisséo e pureza das vogais
Emisséo correta das vogais

Acentuagao relativa das silabas
Fonética

Afinagéo

Afinagéo (5)
Exatidao dos sons
Cuidado com a sensivel

Percepgao da afinagao

Percepgao auditiva (=ouvido musical)

Volume / Equalizagao

Sonoridade adequada ao ambiente
Controle sonoro

Senso Métrico

Pulsagéo

Escolha do repertério

Repertério / Repertério variado (2)
Escolha do repertdrio
Repertério adequado a classificagdo vocal
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Dificuldade do repertério

Repertério com nivel de dificuldade crescente
Nivel de produgéo vocal

Notas musicais

Notas, intervalos e escalas
Correcéo das notas

Ritmo

Ritmo (2)

Esquema ritmico e métrico
Compasso

Estruturas ritmicas
Precisao ritmica

Andamento

Andamento (2)
Adequagao do andamento

Agogica

Agogica (4)

Din&mica

Dinamica (5)
Esquema dindmico da obra

Compreenséo da
notacdo musical

Compreensao da linguagem musical
Compreensao da partitura

Fidelidade a partitura

Respeito a partitura

Cadéncias /
Ornamentagéo

Ornamentos

Compreenséo da

Esquema melddico e harménico da obra

concepgéo harmdnica e | Notas
melodica Dissonancias
Acentuacao expressiva | Grau de énfase ou leveza na articulagdo das consoantes
Acentuagdo
Acentuagdo das palavras na frase
Sinais de expressao
Articulagdes Sinais de expresséo Ataque e corte, staccatos, legatos, portatos
Articulagdo (2)
Articulagdo (separagéo) das frases — precisdo dos ataques e cortes, legato
Ataque das notas
Fraseado Fraseado (2)

Estética do fraseado

Respiragdes e suspensdes

Preparacéo, tenséo e resolugao

Fraseado — contorno, &pice e acabamento da frase

Compreenséo do
contetido emocional

Carater

Carater e expressdo

Qualidade expressiva e carater da obra
Sensibilidade ao fluxo dramatico e emocional da obra

Expressividade vocal

Uso de efeitos timbricos (sons claros ou escuros)

Fidelidade as intengdes
do compositor

Recriagdo das intengbes do compositor

Expressdo musical

Expressividade (2)
Expressdo

Compreenséo da
estrutura

Compreensao do texto
Relagéo estrutural das partes da obra
Avaliagdo estética da obra

Compreensao dos elem.
formais

Cadéncias
Modulagdes
Relagées harménicas

Equilibrio das partes
dentro da textura

Integragéo e equilibrio de vozes ou das partes
Preservagao da escrita harmdnica e contrapontistica

Forma e Diregao

Conhecimento das formas
Forma (motives, frases e variagdes)

Género

Canta diferentes géneros
Conhecimento dos géneros
Conhecimento dos géneros vocais
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Estilo Estilo (3) / Canta diferentes estilos
Conhecimento dos periodos e estilos /Conhecimento dos periodos, estilos e compositores
Conhecimento das tradigBes interpretativas
Contexto Conhecimento do contexto histérico e cultural da obra
Compreenséo dos periodos histéricos e influéncias geograficas, escolas e compositores
Interpretagdo Interpretagéo

Interpretagéo musical

Concepgdes e escolhas

Versatilidade de interpretacdo

interpretativas
Criatividade Contribuigéo pessoal do intérprete
Expresséo criativa
Imaginagéo
Criatividade
Planejamento / Organizagéo dos preparativos
Preparagéo Prontidao

Compromisso /
envolvimento

A atitude de entrega ao oficio de cantor e intérprete

Construgao artistica do
todo

Ser um artista completo

Expresséo dramética

Estudo e dominio da emog&o

Linguagem corporal

Presenga fisica no espago

Estilo do cantor

Personalidade / Personalidade prépria

Musicalidade Musicalidade
Talento musical
Talento artistico Talento artistico

Sensibilidade musical

Discernimento e compreensao musical

Senso estético

Percepgao dos valores e implicagdes da obra

Controle emocional

Habilidade de lidar com o stress

Atencéo / Concentragao

Atencao continuada
Concentragédo
Atencéo as indicagdes do regente

Seguranga Seguranca de como é e como se apresenta
Qualidades Atitude
intrapessoais Disciplina
Dedicagao
Autoconhecimento
Qualidades Integragdo com o grupo do qual faz parte: colegas, regente, pianista e outros instrumentistas
interpessoais
Etica Consciéncia
Responsabilidade
CONHECIMENTOS | Bases tedricas
MUSICAIS
OUTROS Conhecimento dos recursos composicionais
CONHECIMENTOS E

HABILIDADES
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Capitulo 5

OS RESULTADOS DA CATEGORIZACAO
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Musique sur l'eau

by Florent Schmitt (1870-1958), "Musique sur I'eali898.
Authorship by Albert Victor Samain (1858-1900).

Oh! Ecoute la symphonie;

Rien n'est doux comme une agonie
Dans la musique indéfinie
Qu'exhale un lointain vaporeux;

D'une langueur la nuit s'enivre,
Et notre coeur qu'elle délivre
Du monotone effort de vivre

Se meurt d'un trépas langoureux.

Glissons entre le ciel et I'onde,
Glissons sous la lune profonde;
Toute mon &me, loin du monde,
S'est réfugiée en tes yeux,

Et je regarde tes prunelles
Se pamer sous les chanterelles,
Comme deux fleurs surnaturelles
Sous un rayon mélodieux.

Oh! écoute la symphonie;

Rien n'est doux comme l'agonie
De la levre a la lévre unies
Dans la musique indéfinie...

La musique

by Gustave Charpentier (1860-1956), "La musique"
by Léon Orthel (1905-1985), "La musique", opnt2 1 (1975), fronDeux mélodiesno. 1.

Authorship by Charles Baudelaire (1821-1867).

La musigue souvent me prend comme une mer!
Vers ma pale étoile,
Sous un plafond de brume ou dans un vaste éther,
Je mets a la voile;

La poitrine en avant et les poumons gonflés
Comme de la toile,

J'escalade le dos des flots amoncelés
Que la nuit me voile;

Je sens vibrer en moi toutes les passions
D'un vaisseau qui souffre;
Le bon vent, la tempéte et ses convulsions

Sur I'immense gouffre
Me bercent. D'autres fois, calme plat, grand miroi

De mon désespoir!
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5 OS RESULTADOS DA CATEGORIZACAO

Segundo Bardin (1977), no conjunto das técnicasrddise de conteudo, a
analise por categorias deve ser citada em prinlegar, pois, cronologicamente, € a
mais antiga e na pratica € a mais utilizada. Furacpor operacdes de desmembramento
do texto em unidades e em categorias segundo pEagamtos analogicos. Classificar
elementos em categorias imp0e a investigacdo daage um deles tem em comum
com outros elementos — 0 que vai permitir 0 seuEmMento € a parte comum existente
entre eles.

A partir do momento em que a analise de conteudidelecodificar o seu
material, deve produzir um sistema de categoriasat@gorizacdo tem como primeiro
objetivo (da mesma forma que a analise documeritahecer, por condensacgédo, uma

representacdo simplificada dos dados brutos.

5.1 O Modelo de Categorias

Figura 11

Os itens e as categorias

ELEMENTOS DE AVALIACAO

A ELEMENTOS DE AVALIAQAO NA PERFORMANCE
11 BASES FISIOLOGICAS (controle fisiolégico e motor)

Higiene vocal / Fisiologia da voz

Coordenagéo fisica e motora/ Equilibrio (mobilidade/estabilidade) dos movimentos

Postura Fisica

Relaxamento / Ténus Muscular

Respiragéo / Apoio

(o> IS 5 B I O R S

Resisténcia fisica (=stamina)
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7 Propriocepgao 55 / Consciéncia corporal

8 Cuidados com a saude fisica e mental
1.2 |VOZ I TECNICA (controle técnico / qualidade sonora)

1 Voz / Timbre / “Material” vocal / “Instrumento”

Técnica / Realizagéo ou Execugéo vocal

Clareza de Articulagao e Dicgao

Pronuncia

Afinacéo

Percepcéo da afinagao (=ouvido musical)

Controle de intensidade sonora / Volume / Equilibrio sonoro / Equalizagéo

Ajuste de tempo, velocidade, ritmo (=timing) / Pulsagéo / Senso Métrico / Sincronizagdo

O | o | N|oo|lo | |lw |

Fluéncia técnica

-y
w | ©

Execugdo da pega completa / Continuidade da execugéo
VARIEDADE, ADEQUA(}AO E NIVEL DE COMPLEXIDADE / EXIGENCIA / DIFICULDADE DO REPERTORIO

Escolha do repertério (variedade e coeréncia na escolha das pegas)

—_

Nivel de dificuldade do repertorio

Adequacéo e grau de preparagdo do repertdrio

Sl w N

Sequéncia das pegas escolhidas no programa
DOMINIO DOS ELEMENTOS MUSICAIS / OBSERVA(}AO DAS INDICA(}()ES DA PARTITURA

Controle / Dominio dos elementos musicais

—
'S

—_

Notas musicais

Tonalidade

Ritmo

Andamento

Agdgica

Dindmica

Compreensao da notagdo musical

O || N[Ol ||l W|DN

Atencgéo aos detalhes da partitura

—_
o

Fidelidade/Respeito as indicacdes da partitura

-
-

Fluéncia da Linguagem Musical

COMPREENSAO DO CARATER EXPRESSIVO DA OBRA

Compreensao da concepgao expressiva da melodia, harmonia e ritmo

-
(3,

—_

Exploragao de tensdes melodicas e harménicas

Acentuagdo expressiva de palavras e notas

Articulagdes de frase

Conducéo do fraseado

Variedade expressiva

Uso expressivo da voz

Compreensao do contetdo emocional e carater da obra

O | | N[Ol || W|DN

Compreensao do conteudo poético e lingiistico

—_
o

Fidelidade as intengdes expressivas do compositor

-
-

Expresséo musical

55 Segundo Brown (1996), um proprioceptor € um receptarsorial (terminagdo nervosa) que responde aos
estimulos dos musculos, tenddes, ligamentos eguatasté relacionado a consciéncia corporal édpencepcao.
BROWN, Oren LDiscover your voiceSingular Publishing Group Inc., 1996, p. 21,788.
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1.6

COMPREENSAO DA FORMA, ESTRUTURA, GENERO E ESTILO

Compreensao da obra (do todo e da relagdo entre as partes)

Compreensao e reagao aos elementos estilisticos e estruturais

Equilibrio das partes dentro da textura

Senso de Forma e Diregdo

Exploragao dos padrdes repetitivos

Fidelidade ao Género

Fidelidade ao Estilo e ao Periodo

Coeréncia / Consisténcia na realizagao da obra

O || N[l ||l W|DN

Adequagao das Cadéncias e Ornamentagao ao Estilo

—_
o

Escolha de sonoridade apropriada ao estilo

-
-

Comunicagéo do contetido emocional por meio dos elementos estruturais da masica

-
~

CONTEXTUALIZAGAO DA OBRA

—_

Conhecimento do contexto histdrico, geogréafico, social e cultural

Conhecimento das técnicas de composicéo/ arranjo/ interpretacao utilizadas na obra

Conhecimentos sobre o compositor/ arranjador/ intérpretes da obra

S lw N

Elaborag&o de notas de programa e comentarios realizados durante a apresentagéo

INTERPRETAGAO

—_

Interpretagao geral

Concepgdes e escolhas interpretativas

Fidelidade as tradi¢des interpretativas e praticas de performance

A lw N

Criatividade / Imaginag&o / Originalidade na realizagéo da obra

ETIQUETA DE PALCO

—_

Planejamento e preparagio do evento

Respeito ao limite de tempo

Cumprimento das exigéncias de repertdrio previamente estipuladas pelos avaliadores (quando solicitado)

Memorizag&o do repertério (quando exigido)

Apresentacéo pessoal e aparéncia

Respeito as convengdes musicais e artisticas da performance

Llolo|ls~]w|d

HABILIDADE EXPRESSIVA E COMUNICATIVA DO CANTOR

N

Senso de performance

Carisma / Magnetismo

Presenca de palco / Habilidade de manter a atengdo do publico

Nivel de atengdo / Foco / Concentragdo na apresentagao

Grau de comprometimento pessoal / Senso de envolvimento

Clareza de intengéo / Senso de propdsito

Convicgéo / Poder de persuaséo

Habilidade comunicativa

O | o | NIl |DN

Adequacao das intengdes dramaticas e musicais a obra

—
o

Construgéo artistica (do todo) (=craftsmanship)

—_
—_

Equilibrio dos diversos elementos na apresentagéo

—
N

Expressdo dramatica

—_
w

Linguagem corporal / Gestos / Postura / Posicdo no palco / Movimentacéo

—
S

Fogo interior / Paixao / Emogao / Impeto / Veeméncia / Furor / Calor / Fervor / Ardor / Vivacidade / Entusiasmo / Excitag&o /
Inspiragéo

—_
(S

Temperamento / Personalidade / Estilo pessoal do cantor
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16

Fluéncia do discurso musical

1.11

TALENTO MUSICAL E ARTISTICO

N

Musicalidade inata / Talento musical (= musicality)

Talento artistico (=artistic flair)

Sensibilidade musical

Sensibilidade artistica / Senso artistico (=artistry)

Sensibilidade poética e literaria

Sensibilidade e Habilidade Dramatica

Sensibilidade e Habilidade Interpretativa

Apreciagéo estética / Gosto musical

LDl VN|lo|la|ls|w]| N

=

OUTROS ELEMENTOS

N

Outros itens considerados pertinentes pela banca

*OPERA

ELEMENTOS ADICIONAIS CONSIDERADOS NA AVALIAGAO

2
e

ATITUDES / COMPORTAMENTO

—_

Controle emocional

Capacidade de autocorregéo

Autonomia / Independéncia

Versatilidade / Adaptabilidade

Seguranga / Autoconfianga

Qualidades intrapessoais®

Qualidades interpessoais®

Consciéncia / Etica profissional

O || N[l ||l W|DN

Outras

N
[}

CONHECIMENTOS TEORICOS

N

Conhecimentos musicais gerais (=general musicianship)

Conhecimento da terminologia utilizada na musica e no canto

Conhecimento da literatura vocal e musical

Conhecimento de histéria da musica e musicologia

Conhecimento de técnicas de pesquisa musical

Conhecimentos histéricos e culturais

Estudos de natureza artistica e literaria

Estudos lingiiisticos

O | o | NIl |DN

Estudos de teatro, movimento, danga, lutas e mimica

—
o

Estudo de técnicas de performance

—_
—_

Conhecimento das exigéncias profissionais da musica e do canto

—
N

Conhecimentos de fisica e de acustica

—_
w

Qutros

g
w

HABILIDADES TECNICAS E PRATICAS

N

Capacidade de aprendizagem (=teachability)

Solfejo / Leitura a primeira vista

Inteligéncia intrapessoal: seria a capacidade decanhecimento, onde estariam incluidos, suasagg@s e o
modo como usar suas informages, para alcancativaigigpessoais. GARDNER, Howarbhteligéncias Multiplas: a
teoria na pratica Editora Artes Médicas, 1995.
Inteligéncia interpessoal: é traduzida pela capadde entender as intengdes e os desejos dos eutte se
relacionar bem.dp. cit)
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3 Percepcao dos elementos musicais por meio de testes de habilidade ou aptidao musical
4 Fluéncia na utilizagao de notagdo musical

5 Testes de memorizagao

6 Testes de improvisagao

7 Vocalizagao de escalas, arpejos e exercicios de extenso e agilidade

8 Explicacdo de procedimentos técnicos e musicais

9 Elaborag&o de um diario ou plano de estudos

1 Conhecimentos de andlise e critica musical

12 Conhecimentos de composigao e regéncia

13 Outras

CRITERIOS E TIPOS DE AVALIACAO

c CRITERIOS DE AVALIAGAO
1 AVALIAGAO CONSIDERADA SOB O PONTO DE VISTA DO AVALIADOR

1 Hetero-avaliagéo

2 Co-avaliagao dos Pares (Avaliagdo Cooperativa)

3 Auto-avaliagio

2 AVALIAGAO CONSIDERADA SOB O PONTO DE VISTA DO PROCESSO
1 Avaliagdo do Progresso

2 Avaliagéo do Potencial

3 AVALIAGAO CONSIDERADA SOB O PONTO DE VISTA DO PRODUTO

1 Impresséo Geral

2 Avaliagdo de componentes, elementos, aspectos ou itens especificos
4 INFORMAGOES ADICIONAIS

1 Outras observagdes relevantes

2 Comentérios gerais

5.2 O Numero de Itens por Categoria

A partir do Modelo, foi realizada a contagem do eéonde itens dentro de cada
categoria, cujo resultado se encontra no seguintadrq (disposto em ordem

decrescente):

Figura 12
O numero de itens por categoria
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N° DE
AS CATEGORIAS

ITENS
HABILIDADE EXPRESSIVA E COMUNICATIVA DO CANTOR 16
CONHECIMENTOS TEORICOS ) 12
HABILIDADES TECNICAS E PRATICAS
DOMINIO DOS ELEMENTOS MUSICAIS / OBSERVAGAO DAS INDICAGOES DA PARTITURA 11
COMPREENS/:\O DO CARATER EXPRESSIVO DA OBRA
COMPREENSAO DA FORMA, ESTRUTURA, GENERO E ESTILO
VOZ | TECNICA (controle técnico / qualidade sonora) 10
BASES FISIOLOGICAS (controle fisioldgico e motor) 8
TALENTO MUSICAL E ARTISTICO
ATITUDES / COMPORTAMENTO
ETIQUETA DE PALCO 6
VARIEDADE, ADEQpACAO E NIVEL DE COMPLEXIDADE / EXIGENCIA / DIFICULDADE DO REPERTORIO 4
CONTEXTUALI%A(}AO DA OBRA
INTERPRETAGCAO
OUTROS ELEMENTOS 1

A analise do modelo parece sugerir que, por possmiaior nimero de aspectos
a serem observados na avaliacdo, a 'HabilidadeeEsipa e Comunicativa’ esta
relacionada a um grande numero de variaveis a se&a@mroladas pelo cantor,
oferecendo uma grande riqueza de recursos a seqaloradlos ngoerformance Por
outro lado, essa aparente riqueza também pareeersuign carater circunstancial, que,
dependendo do momento, do local, do publico presenda inspiragdo que anima o
intérprete, pode assumir diferentes graus e formias;a importancia da preparacao
prévia do cantor em relacdo a obra (inclusive smiexto) e aos aspectos técnicos e
musicais, que, por sua vez, sdo menos dependentascdnstancias temporarias. Em
segundo lugar, destacam-se os '‘Conhecimentos ®g6ecas 'Habilidades Técnicas e
Préticas’, que, ao contrario da categoria anterioidem apenas de forma indireta sobre
a performance tratando-se de uma preparacdo necessaria adcgxato canto, mas
gue é fruto de um processo que é desenvolvido golgmazo. Em terceiro lugar,

aparecem o0s aspectos diretamente relacionadosadadcd®r executada, como € o0 caso
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das categorias 'Dominio dos Elementos Musicais $e@®acdo das Indicacbes da
Partitura’, 'Compreensédo do Carater Expressivo lola'@ 'Compreensdo da Forma,
Estrutura, Género e Estilo'.

A categoria 'Voz/Técnica' constitui um caso espefague seu nivel depende,
em grande parte, de variaveis presentes na cae€gases Fisioldgicas’, como o nivel
de amadurecimento vocal, a respiracdo, 0 apoi@stufa, a saude geral do cantor, 0
grau de resisténcia fisica, etc., ndo podendomwiderada de forma isolada. Somados
0s aspectos relacionados a ambas as categoridefaautrapassa o nimero de itens da
categoria 'Habilidade Expressiva e ComunicativaCdator'. Por outro lado, a prépria
técnica vocal pode ser subdividida em aspectos regntais como: a qualidade sonora,
a igualdade, a extensdao, a agilidadéegatq a ressonancia, a formacéo das vogais, 0

vibrato, o foco, o volume, a projecao, etc.
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Capitulo 6

RESULTADOS DA ANALISE QUANTITATIVA
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Art thou troubled? Music will calm thee

by Georg Friedrich Handel (1685-1759), "Art thooutoled? Music will calm thee"
Authorship by Anonymous/Unidentified Artist

Art thou troubled? Music will calm thee

Art thou weary? Rest shall be thine
Music, source of all gladness heals thy sadnelssraghrine.
Music, music ever divine.

Music, music calleth with voice divine.

When the welcome spring is smiling,
all the earth with flow'rs beguiling after wintedseary reign,
sweetest music doth attend her,
heavenly harmonies doth lend her,
chanting praises in her train

Music's the cordial of a troubled breast

by John Blow (1649-1708), “Music's the cordial df@ubled breast"
Authorship by John Oldham (1653-1683)

Music's the cordial of a troubled breast,
The softest remedy that grief can find,

The gentle spell that charms our cares to rest,
And calms the ruffling passions of the mind.

Music doth all our joys refine;
‘Tis that gives relish to our wine;
‘Tis that gives rapture to our love.
It wings devotion to a pitch divine;
‘Tis our chief bliss on earth, and half our heabpve.

Music, all powerful

by Thomas F. Walmisley (1783-1866), "Music, all oful", c1830. [part-song]
Authorship by Henry Kirke White (1785-1806)

Music, all pow'rful o'er the human mind!
Can still each mental storm, each tumult calm;
Soothe anxious care on sleepless couch reclin'd,
And e'en fierce anger's furious rage disarm.

At her command, the varous passions lie,
She stirs to battle, or she lulls to peace,
Melts the charm'd soul to thrilling ecstasy,
And bids the jarring world's harsh clangour cease.

Soft thro' the dell the dying strains retire,
Then burst majestic, in the varied swell,
Now, breathe melodious as the Grecian lyre,
Or on the ear, in sinking cadence dwell.

Oh! surely Harmony from Heav'n was sent,
To cheer the soul when tir'd with human strife;

To soothe the wayward heart by sorrow rent,
And soften down the rugged road of life.
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6 OS RESULTADOS DA ANALISE QUANTITATIVA

Antes da categorizacado, foi realizado o calculofrégliéncia de cada item
considerado na avaliacdo. A seguir esses itensnfaedacionados a categoria para
verificar tendéncias gerais. Posteriormente, falizado o céalculo frequencial das

categorias para analisar sua proporcao em relag@aliacdo como um todo.

6.1 Os ltens

Figura 13
Os itens mais frequentes na avaliacao (antes da egbrizacao)
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Figura 14

Os itens mais frequentes na avaliacao (dentro deda categoria)
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OS ITENS MAIS FREQUENTES

AS CATEGORIAS

Respiracéo / Apoio
Higiene Vocal
Postura Fisica

BASES FISIOLOGICAS (controle fisioldgico e motor)

Técnica Vocal
Diccéo
Afinagéo

Controle da Intensidade/ Equalizac?

Prondncia
Voz / Timbre
Senso Métrico / Pulsacao

3(YOZ | TECNICA (controle técnico / qualidade sonora)

Escolha do Repertorio
Memorizag&o do Repertoério

VARIEDADE, ADEQUAGAO E NIVEL DE COMPLEXIDADE /
EXIGENCIA / DIFICULDADE DO REPERTORIO

DOMINIO DOS ELEMENTOS MUSICAIS / OBSERVAGAO DAS

Ritm !
0 INDICAGOES DA PARTITURA
Fraseado
Dinamica COMPREENSAO DO CARATER EXPRESSIVO DA OBRA
Expressédo Musical
Estilo COMPREENSAO DA FORMA, ESTRUTURA, GENERO E ESTILO

Género ’ ’

Contexto CONTEXTUALIZAGAO DA OBRA
Interpretacéo INTERPRETAGAO
ETIQUETA DE PALCO

Linguagem Corporal
Presenca de Palco

HABILIDADE EXPRESSIVA E COMUNICATIVA DO CANTOR

Musicalidade

TALENTO MUSICAL E ARTISTICO

Potencial de Desenvolvimento

OUTROS ELEMENTOS

Seguranca / Autoconfianca

ATITUDES / COMPORTAMENTO

Conhecimentos Musicais

CONHECIMENTOS TEORICOS

HABILIDADES TECNICAS E PRATICAS
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Os aspectos mais frequentes dentro da categoria /'VIcnica', incluem a
Técnica Vocal (mencionado por 91,9% dos autoresa® idstituicbes), a Diccao
(54,1%), a Afinacéo (48,6%), o Controle da Inteadi&l Sonora / Equalizacdo (29,7%),
a Prondncia (27%), a Voz / Timbre (24,3%) e o Semsgtrico / Pulsacdo (18,9%),
mostrando o quanto os elementos de natureza vaoalaorizados na avaliacdo. A
categoria 'Bases Fisiologicas' inclui a Respiratdpoio (27%), a Higiene Vocal
(21,6%) e a Postura Fisica (18,9%), todas conglderaondicbes essenciais para a
producao vocal, o que reforca sua importancia mboca revela uma certa tendéncia a

valorizar as questdes de saude vocal.

6.2 As Categorias

Figura 15

Proporc¢éo das categorias na avaliacdo (com a utiéizdo do modelo)






Figura 16
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Frequéncia relativa das categorias na avaliacéo

AS CATEGORIAS A FREQUENCIA
BASES FISIOLOGICAS (controle fisioldgico e motor) 6%
VOZ | TECNICA (controle técnico / qualidade sonora) 23%
VARIEDADE, ADEQUAGAO E NIVEL DE COMPLEXIDADE / EXIGENCIA / DIFICULDADE DO 4%
REPERTORIO
DOMINIO DOS ELEMENTOS MUSICAIS / OBSERVAGAO DAS INDICAGOES DA PARTITURA 11,8%
COMPREENSAO DO CARATER EXPRESSIVO DA OBRA 8,8%
COMPREENSAO DA FORMA, ESTRUTURA, GENERO E ESTILO 8,2%
CONTEXTUALIZAGAO DA OBRA 2,9%
INTERPRETAGAO 1,4%
ETIQUETA DE PALCO 5,6%
HABILIDADE EXPRESSIVA E COMUNICATIVA DO CANTOR 12,2%
TALENTO MUSICAL E ARTISTICO 5,8%
ATITUDES / COMPORTAMENTO 4,8%
CONHECIMENTOS TEORICOS 2.3%
HABILIDADES TECNICAS E PRATICAS 3,3%
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Na analise relativa de cada categoria, nota-se pre@ominancia absoluta da
categoria 'Voz/Técnica', com 23,0% do total, o gparentemente confirma os dados
anteriores, demonstrando a importancia atribuida&esse elemento. A categoria
'Habilidade Expressiva e Comunicativa' apareceegurgdo lugar, com 12,2% do total.
As categorias seguintes, 'Dominio dos Elementosddiss/ Observacéo das Indicacdes
da Partitura’, '‘Compreenséo do Carater ExpressivOlta' e ‘Compreenséo da Forma,
Estrutura, Género e Estilo’, perfazem 11,8%, 8,8%8,2% do total, também
confirmando os dados anteriores. As categoriash@mentos Teoricos' e 'Habilidades
Técnicas e Praticas', porém, que antes estavanegundo lugar, passaram a ocupar o
décimo primeiro e o décimo terceiro lugares, padsiente, por incidir apenas de
forma indireta sobre performance exigindo uma preparacédo a longo prazo que tem
origem em um ponto mais remoto do tempo. A catag@ases Fisiologicas' esta em
sexto lugar, com 6% do total, ndo sofrendo alterscgignificativas em sua posicao

anterior.
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Capitulo 7

OS RESULTADOS DA ANALISE QUALITATIVA
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Music for a while

by Henry Purcell (1658/9 -1695), "Music for a whjl&. 583 no. 2, fronDrpheus Britannicusvol. Il (1692?)
Authorship by John Dryden (1631-1700) and Nathdreel (1653?-1692)

Music for a while

Shall all your cares beguile:
Wond'ring how your pains were eas'd
And disdaining to be pleas'd

Till Alecto free the dead

From their eternal bands,
Till the snakes drop from her head,
And the whip from out her hands.

If music be the food of love

by Henry Purcell (1658/9-1695), "If music be thedoof love”, Z. 379, fronGentleman's Journalune 1692.
by Michael Tippett (1905-1998), "If music be ttood of love”, note: this is a realization of a Relksong.

Note: the first line quotes Shakespeafei®lfth Night
Authorship by Colonel Henry Heveningham

If music be the food of love,
Sing on till I am fill'd with joy;
For then my list'ning soul you move
To pleasures that can never cloy.
Your eyes, your mien, your tongue declare
That you are music ev'rywhere.

Pleasures invade both eye and ear,
So fierce the transports are, they wound,
And all my senses feasted are,
Tho' yet the treat is only sound,
Sure | must perish by your charms,
Unless you save me in your arms.
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7 OS RESULTADOS DA ANALISE QUALITATIVA

Os resultados da analise das instituicdes e dtwses foram sintetizados em
quadros comparativos no decorrer do capitulo, pdmeer observadas as semelhancas
e diferengas entre os conceitos. A identificacdssel® conceitos segue a lista de

abreviaturas e o codigo de cores explicitado nétwlapda Metodologia.

7.1 Os Elementos de Avaliacédo na Visao das Instituicoes

Figura 17
Os conceitos na visao das instituicoes

A ELEMENTOS DE AVALIAQAO NA PERFORMANCE
A1 BASES FISIOLOGICAS (controle fisiolégico e motor)

1 Higiene vocal / Fisiologiada  Fisiologia do aparelho fonador e respiratério (J.8b
voz Fisiologia (1.34)

Controle fisiolégico (1.19)
Aspectos fisicos da produgéo sonora (1.19)
Consciéncia dos aspectos vocaipedormancgl.28)
Compreende o funcionamento do mecanismo de prodogéb incluindo as partes e
funcdes do aparelho fonador e respiratério / Exenaso cuidadoso e responsavel da voz
(higiene vocal) (1.18)
Reconhece os pontos fortes e fracos de sua téami¢ermos de sua fisiologia (1.21)
Constréi um repertério deocalisesficientes para o desenvolvimento vocal (1.18)
Cuidados com a voz, incluindo a adequacéo do @pe(l.32)
Compreenséo do mecanismo de produgao vocal / Déragas de habitos vocais saudaveis
(1.13)
Saude e higiene vocal (1.16)
Conhecimento sobre anatomia e fisiologia do aparelhador e respiratério
Higiene vocal para conservacao da voz
Saude vocal do cantor: auséncia de constricdoneiasée fadiga vocal, grau de adugdo das
cordas vocais, classificacéo vocal adequada, gramaduridade vocal, limpidez/pureza do
som,vibrato saudéavel

2 Coordenacéo fisica e motora/  Coordenagcao fisica / Equilibrio dos movimentos (fiiddxle / equilibrio/ estabilidade)
Equilibrio (mobilidade/ (1.19)
estabilidade) dos
movimentos

3 Postura Fisica Postura (1.9; 1.10; 1.13; 1.19; 1.32)

Boa postura (1.30)

Avaliacao postural (1.33)

Adota uma postura corporal adequada para a emissat) respiracéo e apoio (1.18)
Uma boa e correta postura corporal do cantor (C.1)

4 Relaxamento / Ténus Eutonia — Relaxamento
Muscular Relaxamento (1.19)
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A2

Respiragéo / Apoio

Resisténcia fisica (=stamina)

Propriocepgao / Consciéncia
corporal

Cuidados com a salde fisica
e mental
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Respiragéo (l.1c; 1.19)

Respiracéo e apoio (1.32)

Manobras respiratorias (1.3)

Dominio do arco respiratério (1.3)

Controle respiratorio (1.10; 1.30)

Controle respiratério e Apoio (l.1a; 1.1b)

Controle respiratério em todos os niveis de vadatiaamica (1.13)

Apoio respiratorio (1.16)

Avaliacao respiratéria e apoio (1.33)

Demonstra compreensao do funcionamento do mecamé&spoatério / Mantém a
respiracéo baixa e a coluna de ar constante (1.18)

Utiliza de forma adequada a técnica respiratégapoio na sustentacdo de frases e notas
longas (1.18)

Utiliza o controle respiratorio adequado na exeouwtgmelismascrescendog
decrescendod.18)

Resisténcia fisica §taming (1.19)

Consciéncia corporal (postura adequada e relaxaelzgnica dos movimentos, liberdade de
acéo) (I.1c)
Consciéncia dos aspectos fisicopdegormance(.30)

VOZ | TECNICA (controle técnico / qualidade sonora)

Voz / Timbre / “Material’
vocal / “Instrumento”

Técnica / Realizagéo ou
Execugao vocal

Voz

Voz (timbre e cor) (C.2)

Timbre (1.3) / Timbre adequado (1.10)

Timbre e cor

Material vocal (1.28)

Capacidade vocal (1.26)

Qualidade vocal (1.15a; 1.30; C.1; C.4; C.6)

Qualidade vocal: timbre e cor, limpidez/pureza oim sressonanciajbrato

Voz (1.34)

Voz: timbre, cor éegato/ Flexibilidade (coloratura) / Capacidade de \@@dinamica /
Extensao/ Tessitura (1.19)

Extenséo e uniformidade dos registros (C.5)

Uniformidade na extenséo (1.10)

Extenséo da voz / Igualdade das vogais (C.3)

Impostacgéo (igualdade — ressonancia) (l.1a; 1.1b)

Impostacgéo (igualdade — ressonéncia) — RegistAuglidade

Qualidade vocal (emissdo — ressonancia — extensétre — registro — passagem) (1.32;
1.33)

Qualidade sonora (1.9; 1.13; 1.17; 1 23)

Qualidade sonora / Igualdade / Extenséo vocaléZaudas vogais / Controle técnico da voz
(1.13)

Qualidade sonora / Ressonancia / Controle vodekitilidade e extenséo / Emisséo e cor
das vogais ao cantar (1.16)

Sonoridade consistente e com foco (1.24)

Controle da sonoridade (1.30)

Técnica (1.2; 1.15a; I.15b; 1.32)

Técnica / Sonoridade (I.2; 1.15b)

Técnica vocal (1.8b; C.1; C.4)

Técnica vocal (controle da voz) (1.6)

Técnica / Flexibilidade vocal (C.6)

Técnica: o timbre (a cor e capacidade de projegdmd), a extensédo e uniformidade dos
registros, degatq a flexibilidade (coloratura), o controle da dinéane a diccao
Habilidade técnica (1.4; 1.22; 1.27; 1.29; C.2)

Proficiéncia técnica / Qualidades técnicas da W&él de maturidade vocal (1.28)
Desempenho técnico (1.5)

Controle técnico / Uniformidade na extensao (1.10)

Controle técnico / Controle de sonoridade (1.30)

Controle técnico da voz (1.31)

Controle técnico (1.25)

Controle técnico, limpidez/ pureza do som, consisgée qualidade sonora, igualdade da
voz em toda sua extensao, uniformidade dos regjsitmato, controle da intensidade
sonora (dindmica), foco, volume e projecéo, formathque, sustentacéo, corte (1.19)
Controle dovibrato (1.24)

Seguranca técnica (1.7)

Seguranca e controle técnico (I 23; 1.24)

Seguranca e controle técnico / Qualidade sonofae! Ne maturidade vocal (1.23)
Solidez de bases técnicas (1.8a)

Desenvolvimento vocal
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Desenvolvimento vocal (laringe neutra, ressonardragistro (l.1c)
Desenvolvimento técnico / Qualidade sonora (1.17)

Nivel de desenvolvimento técnico (1.26)

Nivel de desenvolvimento técnico / Capacidade vocal

Nivel de maturidade vocal (I 23)

Dominio do aparelho fonador, emissao vocal, unifdaake, flexibilidade (1.3)
Demonstra o desenvolvimento de uma boa qualidack:vemissao, impostacgao,
ressonancia, foco e projecéo da voz, extensaddaplme uso adequado dos registros
vocais (voz de cabeca e de peito), posicéo dossalingua e do palato (1.18)
Reconhece os pontos fortes e fracos de sua téami¢armos do controle técnico
propriamente dito (1.21)

Igualdade das vogais (C.3)

Pureza e igualdade das vogais (1.24)

Conducéo ddegato(l.24)

Uso de cor e nuance (1.19)

Variedade de recursos (1.19)

a) Vogais

Qualidade de emisséo e cor das vogais,
Cor e forma de emisséao das vogais

b) Legato

c) Flexibilidade

Coloratura / Agilidade

d) Volume e projegéo

Volume e projecéo

Dinamica (controle da intensidade vocal)
e) Execucao

3 Clareza de Articulagao e Consoantes precisas e distintamente articuladas
Dicgao Clareza no inicio e no final das palavras (1.11)

Articulagéo (I.1c; 1.6)
Avaliacgao articulatéria (1.32; 1.33)
Articulacdo das consoantes / Clareza de dic¢é6)(l.1
Articulagéo clara das consoantes (1.24)
Diccéo, clareza de articulagéo, tempo de realizdg&aonsoantes, clareza e compreenséo
das palavras
Dicgéo aplicada a linguagem e ao texto (1.34)
Diccéo clara (1.10)
Clareza de diccéo (1.13; I.16: 1.25)
Boa Dicgao
Diccéo (I.1a; I.1b; 1.8b; 1.9; 1.17; 1.24; 1.283D; C.1; C.4; C.5)
Palavras claras / Consoantes distintamente artiaslaClareza no inicio e no final das
palavras / Vogais e ditongos corretos (1.11)
Demonstra seguranga nos aspectos vocgiedarmancegyor meio da dic¢éo (1.21)
Demonstra possuir uma dic¢ao clara para transongtignificado do texto por meio da
colocagéo alta e uniforme das vogais, da pronlowizta dos ditongos e da articulagao
precisa das consoantes (1.18)
Demonstra corregdo na acentuacéo silabica dasasld\i 8)

4 Pronuncia Pronuncia (I.1b; C.1; C.3)
Correcao da pronuncia (1.13)
Fonética (pronuncia) (1.34)
Demonstra refinamento na pronincia (1.21)
Fonética aplicada ao canto (1.8b)
Conhecimento das linguas do canto (1.3)
Demonstra conhecimento das linguas do canto (1.21)
Canta musica em linguas diferentes (1.10)
Desenvolve uma dicgéo correta em latim, francéspab, cataldo, hebraico, italiano,
espanhol e inglés por meio da prondncia corretavogais, ditongos, consoantes e prosodia
(acentuacao silabica das palavras) (1.18)

5 Afinagéo Afinacéo justa (1.30)
Afinacgéo (l.1a; I.1b; I.1c; 1.2; 1.5; 1.9; 1.10;113; 1.14; 1.154a; 1.15b; 1.17; 1.19; 1.23; 1.29; 23
1.33; C.3; C.4)

Controle da afinagéo (1.24; 1.25)
Demonstra um bom senso de afina¢@o em todos ogdlus, escalas e tons e modulagdes,
inclusive em frases longas e quando canta em héarferhada (1.18)

6 Percepcao da afinagao Percepgéo auditiva (l.1c)
(=ouvido musical) Senso de percepcéo auditiva (para a afinagéo) (1.32
Escuta-se atentamente, buscando sempre emitit@scwretas e manter a afinagao
inclusive nas modulagfes e cromatismos (I 18)
Percepgéo e controle tonal (1.24)
Escuta-se atentamente para perceber a afinacép (1.1
Utilizacdo da percepcao musicalperformance].25)
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A3

2

Controle de intensidade
sonora / Volume / Equilibrio
sonoro / Equalizagao

Ajuste de tempo, velocidade,
ritmo (=timing) / Pulsagao /
Senso Métrico /
Sincronizagdo

Fluéncia técnica

Execugéo da pega completa /
Continuidade da execugdo
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Dinamica vocal (controle da intensidade vocal)2(.1333)

Energia e projecéo da voz (1.9)

Demonstra controle na projecao da voz (1.21)

Habilidade de projetar a voz em uma grande satadeertos (C.5)

Adequacéo da voz ao tamanho do ambiente e do nidegrarticipantes (1.14)
Adequagéo da voz ao tamanho e as condi¢des dormbie5)

Interagdo com a orquestra e com os outros caric283

Equilibrio entre solista, acompanhante e dematsicgzntes (1.30)

*Canta em grupo, equilibrando os timbres e a dicarii21)

*Quando cantando eensembleprocura realizar equalizagaale sua voz com os demais
por meio do equilibrio da emisséo vocal, da afinaga dicgdo e do volume (I 21)
*Realiza os ajustes vocais necessarios para camtaonjunto com os demais cantores (!
21)

Quando canta em grupo, equilibra seu timbre e velaos demais (1.10)

Equilibrio da sonoridade (de acordo com o contextmbijetivo) (1.6)

Preciséo no ataque e corte das notas (I.11)

Canta em sincronia com o acompanhamento e dentéigentes do grupo (1.9)
Consisténcia do andamento escolhido (1.24)

Pulsacéo (1.13)

Controle da pulsacao (1.17)

Respeito a pulsagdo e a métrica (1.19)

Capacidade de manter o pulso, comecar e termingosjem sincronia) (1.25)
Mantém o pulso em qualquer andamento (1.18)

Mantém o pulso e o andamento (1.10)

Interagdo com o acompanhamento

Timing

Fluéncia técnica (1.24)

Fluéncia (1.5)

Fluéncia e facilidade técnica (1.29)

Demonstra fluéncia e vitalidade na execucéo (1.21)

Fluéncia / Continuidade da musica (1.19)

Continuidade da execucéo (1.19)

Demonstra senso de continuidade na execugéo (1.21)
Senso de continuidade da execugéo (1.24)

Execucdo do movimento ou pega até o final (1.24)

VARIEDADE, ADEQUAGAO E NIVEL DE COMPLEXIDADE / EXIGENCIA / DIFICULDADE DO

REPERTORIO

Escolha do repertdrio
(variedade e coeréncia na
escolha das pegas)

Adequagao e nivel de
dificuldade do repertério

Repertorio (l.1c; 1.32; 1.34)

Selecao do repertorio (1.12)

Escolha do repertério (1.28)

Escolha de um repertério variado e interessaritgh).

Repertorio extenso e variado (1.10)

Repertoério variado

Variedade do repertério / Misica de diferentesquies, culturas e estilos (1.13)
Variedade do repertorio, representando estilodteras diferentes (1.14)

Variedade do repert6rio em termos de periodopestiingua (1.26)

Variedade e coeréncia na escolha do repertérieenos de periodo, estilo, carater e
andamento (I.24)

Bom gosto na escolha do repertério (C.1)

Conhecimento, estudo e escolha do repertério

Canta musica em linguas diferentes (I 18)

Canta géneros diferentes (1 18)

Canta diferentes estilos (1 18)

Canta musica de diferentes culturas e periodd)(l 1

Canta de forma expressiva e tecnicamente corret@pentorio de diversos géneros, estilos,
regides, periodos e culturas, inclusive em outramiés (1.18)

Apresenta um repertorio variado, incluindo estifejodos e linguas diferentes (1.21)
Escolha de pegas de qualidade reconhecida, profatheie expresséo / Inclusédo de uma
peca contemporanea (1.20)

Adequacéo da musica a ocasiao (1.25)

Adequagao do repertério ao nivel técnico, grau deuridade e classificagdo vocal do
cantor

Canta de forma expressiva e tecnicamente corret@pentorio vocal com nivel de
dificuldade crescente (em uma escala de 1a 6))(1.18

Nivel de dificuldade da musica apresentada em&elagapacidade técnica do aluno (1.17)
Dificuldade da musica apresentada (I.14)

Nivel de dificuldade do repertério (1.10)

Inclusdo de pecas mais dificeis, que representemesatfio para o cantor (1.20)

Apresenta um repertorio com alto nivel de desaéosicos, permitindo o uso da
imaginacdo musical e de decisdes interpretatipsfigiativas (1.21)
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Adequagao e preparagio do
repertério

Seqiéncia das pegas no
programa
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Conhecimento e estudo do repertério (1.28)
Preparacéo do repertério

Preparacéo do repertdrio escolhido (1.29)

Selecao e preparacéo de repertoério (1.16)
Preparagéo do repertério e do papel (1.3)

Adequacéo do repertorio escolhido (1.14)

Demonstra cuidado na preparacéo do repertério) (.21
Preparagéo técnica e musical do repertorio (1.24)

Demonstra coeréncia e bom gosto na sequéncia das egcolhidas
Demonstra coeréncia e bom gosto na escolha e sggiiérs pecas (1.21)

DOMINIO DOS ELEMENTOS MUSICAIS / OBSERVAGAO DAS INDICACOES DA

PARTITURA

Controle/ Dominio dos
elementos musicais

Notas musicais

Tonalidade

Ritmo

Andamento

Agdgica

Dinamica

Dominio dos elementos musicais (I.1b)

Esta constantemente atento para a percepcao duanétess musicais, corrigindo-se quando
necessario (1.18)

Reconhece os pontos fortes e fracos de sua téami¢ermos do controle dos elementos
musicais (1.21)

Preciséo dos elementos musicais (1.23)

Preciséo das notas (1.13; 1.19)

Precisdo das notas musicais (1.17)

Precisédo e correcdo das notas

Preciséo, fluéncia e segurancga das notas (1.30)

Segurancga das notas

(notas corretas) (1.24)

Correcgao das notas musicais quanto a altura, éaaita parte a ser cantada (I 18)
Notas, oitava e partes corretas (I.11)

Identificagcdo e observagéo das notas musicais) (.12

Escuta atentamente, buscando sempre emitir ascwtasas e manter a relagéo correta dos
intervalos, inclusive nas modulag@es e cromatis{inb)

Tonalidade correta (1.24)
Tonalidade apropriada (1.19)
Adequacéo da tonalidade da musica a voz do cabt8y (

Ritmo (I.1c; I.9; 1.10; 1.14; 1.15a; 1.15b; 1.323B)
Correcao, fluéncia e seguranca ritmica

Preciséo, fluéncia e seguranca ritmica (1.30)

Preciséo ritmica (1.5; 1.13; 1.17; 1.19; 1.25)

Preciséo métrica

Preciséo ritmica e métrica (1.2)

Duracéo apropriada das notas e pausas (1.11)
Identificacdo e observagéo do ritmo (1 .12)

Esta constantemente atento para a duragéo das peta® ritmo e o pulso, inclusive no
caso de ritmos sincopados e mudancgas de compak)p (I
Seguranca ritmica (ritmo correto) (1.24)

Andamento (C.3)

Andamento apropriado (1.19)

Andamento correto (1.30)

Adequagéo do andamento

Respeito aos sinais de andamento (1.2)

Firmeza e constancia do andamento escolhido (1.12)
Escolha de andamento adequado a pecga (1.24)

Agogica (1.2; 1.3; 1.10; 1.19)

Obedece as mudangas de agogica indicadas pelo sivongb18)
Flexibilidade ritmica (1.17)

Uso derubato (quando indicado) (1.24)

Uso de flutuacdes no tempo

Dinamica (1.3; 1.10; 1.13; 1.17; 1.19; 1.23; 1.2€,.3)

Dinamica apropriada (1.30)

Controle e contraste da dinamica (1.24)

Respeito aos sinais de intensidade (dindmica) (1.2)

Uso de graduagdes e contrastes de intensidade, (fiano, crescendosdiminuendas)
(1.17)

Uso de contrastes de intensidafeté, piang e graduagbes(escendos, diminuendos
(1.11)

Obedece as mudancas de dindmica indicadas pelosdoryl.18)

Atengéo a dinamica (1 12)
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Compreensao da notagao
musical

Atencao aos detalhes da
partitura

Fidelidade as indicagbes da
partitura

Fluéncia da Linguagem
Musical
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Compreenséo da nota¢do musical (I 19; 1.24)

Compreenséo do contetdo musical (1.23)

Leitura musical (1.27)

Leitura e escrita da notagcao musical (1.14)

Leitura de notagdo musical (1.25)

Identificacdo dos simbolos musicais utilizados adifara (notas, ritmo, dinamica,
andamento, articulacéo e expresséo) (I 12)

Compreende os termos musicais utilizados na partftii8)

Compreenséao das indica¢cdes musicais da partit@g (|

Conhecimento dos detalhes da partitura (1.7)
Leitura dos detalhes da partitura

Atencao aos detalhes musicais

Atencao aos detalhes da partitura (1.19)
Sensibilidade e atencéo aos detalhes musicaig (.24

Fidelidade & partitura (1.4; 1.19)

Fidelidade absoluta a partitura (C.1)

Fidelidade as indicagcGes da partitura (1.23)
Respeito a partitura (1.32)

Respeito as indicacdes da partitura (1.24)

Obedece as intencdes da partitura (1.18)

Execucéo das indicagdes musicais da partitura)(l.25
Respeito as indicagdes musicais (1.19)

Equilibrio e fluéncia do discurso musical (1.2)

COMPREENSAO DO CARATER EXPRESSIVO DA OBRA

Compreensao da concepgao
expressiva da melodia,
harmonia e ritmo

Exploragdo de tensdes
melédicas e harménicas

Acentuagdo expressiva de
palavras e notas

Articulagdes de frase

Condugéo do fraseado

Variedade expressiva

Uso expressivo da voz

Compreenséao da concepgao melédica / Compreendaataimento ritmico (1.19)
Utiliza as cadéncias e a ornamentacéo de uma foondizente com o conteldo e o carater
do texto (1.21)

Compreenséo expressiva dos elementos musicai} (.25

Exploracéo dos padrdes ritmicos (1.25)

Exploracéo dos padrdes melédicos (1.25)

Exploracéo dos padrdes harménicos (1.25)

Uso expressivo do fraseado (1.25)

Uso expressivo do andamento (1.25)

Uso expressivo da dinamica (1.25)

Compreenséo da linguagem musical utilizada em pada cantada (1.24)

Uso de tensdes (I.1c)

Valoriza e acentua as palavras certas do textalfigalismoouword-painting (1.21)
Valoriza e acentua as silabas e as palavras certesto (1.18)

Articulagao relevante ao estilo (1.30)
Articulacgao (1.17; 1.24)

Articulagbes (1.3; 1.19; 1.29)

Sinais de articulagées (1.23)

Atencao aos sinais de articulagéo (I 12)
Controle e contraste do ataque (1.24)

Fraseado (1.10; 1.13; 1.17; 1.19)

Fraseologia (1.3)

Correta execucao das frases / Fraseologia basi€a (1
Correcao do fraseado (1.8a)

Conducéo do fraseado (1.24)

Inteligéncia do fraseado (C.4)

Respira nos sinais de pontuacéo corretos. Naaaespimeio de um pensamento musical
ou de uma palavra. Conduz o som até o ponto de (dirl)
Obedece ao contorno e ao movimento do frasead@ah(s18)
Senso de fraseado e contorno melédico (1.25)

Conducéo e sustentacéo da linha melédica (1.19)

Variedade expressiva

Variedade dos recursos expressivos (C.6)

Demonstra variedade expressiva por meio do cagd&stado de animo ou humon{sog
(1.19)

Uso expressivo da voz (1.13)

Uso expressivo da voz / timbre (1.25)

Uso expressivo da voz (cor e nuance) (1.19)

Uso expressivo de cor e huance

Utilizag&o dos recursos expressivos da voz (1.3)

Compreende e utiliza a cor das vogais de acordoseancarater (1.18)
Conhecimento e exploragéo das possibilidades vfic2t)



8 Compreensao do contetdo
emocional e carater da obra

9 Compreensao do contetdo
poético e lingtiistico

10 Fidelidade as intengdes
expressivas do compositor

11 Expresséo musical
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Aplicacdo imaginativa da técnica para transmitiawdisposicédo de animo
Aplicacdo imaginativa da técnica e controle da sdade para transmitir uma disposigcéo de
animo (1.24)

Compreenséao do contetido emocional e carater dgId8a

Conhecimento do carater da obra (1.7)

Sensibilidade ao carater da musica (1.24)

Compreende e respeita o carater da musica (1.18)

Consciéncia dos efeitos emocionais e intelectuainidsica escolhida (1 12)

Sensibilidade ao carater e possiveis efeitos dicen(is25)

Utiliza as cadéncias e a ornamentacéo de uma foomdizente com o conteddo e o carater
do texto (1.21)

Percepgéo e reagdo ao carater e ao humor da di®p (1

Compreensao do significado do texto (C.3; C.4)
Compreenséo do conteldo lingiiistico do texto (1.23)
Compreenséao do texto/ Consciéncia do significadetda (1.24)

Compreenséo e demonstragéo consistente das insefegfeessivas) do compositor (1.30)
Interpretacéo correta das intengdes expressivasrmipositor

Interpretacéo das intengdes expressivas do corop@sit2; 1.19)

Realizagao do contetudo expressivo da partiturd)(l.2

Obedece as intengdes do compositor e da partltaBy (

Respeito as intengdes do compositor (1.32)

Demonstra respeito as intencdes do compositor) (.21

Forma de comunica¢éo das inten¢des do composizd (1

Expresséao (I.4; 1.9; 1.13; 1.17; 1.23)

Expressividade (C.4)

Expressividade musical (1.14)

Expressédo musical (I.15a; 1.25)

Expressdo adequada a obra que esta sendo exe(Lit@jia
Utilizagdo de técnicas de expressdo musical (1.29)
Dominio da expresséo musical (I 12)

Naturalidade na expresséo (1.19)

Expressividade na comunicagdo da musica (1.24)

A.6 COMPREENSAO DA FORMA, ESTRUTURA, GENERO E ESTILO

1 Compreensao da obra (do
todo e da relagéo entre as
partes)

2 Compreensao e reagao aos

elementos estilisticos e
estruturais

3 Equilibrio das partes dentro

da textura
4 Senso de Forma e Diregéo
5 Exploragdo dos padrdes

repetitivos

Conhecimento do carater, detalhe e estrutura didLpar

Conhecimento da estrutura da partitura (1.7)

Compreenséao da estrutura geral da obra e da redag@oas partes (1.19)
Compreenséao da estrutura da obra (1.24)

Compreensao e reacao aos elementos formais

Identificacdo, andlise e descrigdo da forma (I 12)

Conhecimento de diferentes formas e estruturascaiadi.25)

Exploracéo dos padrdes formais e estruturais da (@R5)

Compreensao e reacdo aos elementos estilistigiriaieais (= forma, contorno, linha,
direcao, vozes, melodia, acompanhamento, cadéneaahjlacbes, divisdes da obra) (1.19)

Equilibrio entre o solo e 0 acompanhamento

Equilibrio entre a voz e o acompanhamento (1.23)

Equilibrio entre solista, acompanhamento e densaticipantes (1.30)

Interagdo com o acompanhamento e o conjunto dtisipantes (1.10; 1.17)

Interagdo com a orquestra e com os outros car(ic283

Integracéo e equilibrio das vozes ou das partes

Comunicagao e equilibrio entre o solo e 0 acompaehto / Equilibrio sonoro das partes
dentro do conjunto / Compreenséo das diferen¢as erganto solo e em conjunto (1.29)
Ajuste da voz a parte cantada (1.13)

Adequagéo da voz ao tamanho do ambiente e do nidegrarticipantes (1.14)

*Canta em grupo, equilibrando os timbres e a dicar(ii18)

*Quando cantando eensemblgprocura realizar aqualizacdale sua voz com os demais
através do equilibrio da emissé&o vocal, da afinegi@aliccéo e do volume (1.18)

*Realiza os ajustes vocais necessarios para camtaonjunto com os demais cantores
(1.21)

Consciéncia do equilibrio das diferentes vozesastep entre si e em relagéo ao todo (1.25)
Realizagdo de pequenos ajustes para adaptar seaparformancedos demais
participantes (1.25)

Equilibrio das partes dentro da textura (1.19)

(1.25)

Compreenséo e ilustracéo da forma (1.30)
Definicdo das estruturas formais (1.8a)
Senso/ percepc¢éo de forma e dire¢éo (1.19)

Exploracéo dos padrdes repetitivos (1.25)
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Fidelidade ao Género

Fidelidade ao Estilo e a0
Periodo

Coeréncia / Consisténcia na
realizagéo da obra

Adequagao das Cadéncias e
Ornamentagéo ao Estilo

Escolha de sonoridade
apropriada ao estilo

Comunicagéo do contetido
emocional por meio dos
elementos estruturais
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Géneros (1.6)

Vivéncia de diferentes géneros musicais (1.34)
Conhecimentos dos varios géneros (I.3)

Conhecimento dos géneros musicais (1.26)

Conhecimento dos géneros e formas

E capaz de diferenciar os varios géneros enpstfarmance(l.18)
Conhecimento e diferenciag¢éo dos géneros vocgierarmance(l.16)
Compreenséo dos géneros musicais (1.14)

Canta géneros diferentes (1.10)

Compreende os principios da musica de camara e/0peta
Compreende os principios da musica de camara peta @.21)
Conhecimento e exploragéo de géneros especifi@ (I
Demonstra conhecimento e compreensao dos génerass \(b21)

Fidelidade ao estilo (C.1; I.7)

Fidelidade ao estilo, periodo e género

Andlise e conhecimento dos estilos das diferemesas e autores (1.8b)
Compreenséo e demonstracéo consistente do el (I

Estilo (I.1c; 1.15a; 1.15b; 1.23; C.6)

Estilos pré-determinados (1.32)

Estilo musical (1.28)

Conhecimento de estilos (1.8a)

Compreensao dos estilos musicais (1.14)

Compreenséo e demonstracéo consistente do el (I

Compreenséo do estilo e do periodo (1.19)

Demonstra conhecimento e compreensao dos génessstilos e das praticas de
performanceconsagradas pelo uso (1.21)

Canta diversos estilos (1.10)

Conhecimento e exploragéo de estilos especificas)(l

Comunicacéo do estilo (1.24)

Conhecimento de épocas e estilos (1.2)

Conhecimento dos varios periodos e estilos mugicag)

Conhecimento dos periodos e estilos (1.3)

Periodos e estilos (1.6)

Conhecimento dos periodos, estilos, épocas e caiogss

Conhecimento do estilo — compreenséo dos periadtisibos e influéncias geograficas,
escolas e compositores

Senso de estilo (1.31)

Percepcéo estilistica (1.24)

Sensibilidade e compreensao estilistica (1.29)

Obedece as caracteristicas estilisticas do pehistiwico, cultura, regido e forma vocal
(1.18)

Abordagem estilistica (I 12)

Experiéncia com a apresentagdo de musica de psiifigtoricos diferentes (1 12)
Andlise das caracteristicas musicais de periodesedtes (I 12)

Observacéo das caracteristicas estilisticas dodeehiistorico ao qual a obra pertence (I 12)
Experiéncia com a apresentacéo de musica de cullifementes (I 12)

Andlise das caracteristicas musicais de diferentisras (1 12)

Observacao das caracteristicas estilisticas darawtqual a obra pertence (I 12)

Coeréncia musical (1.19)

Coeréncia no desenvolvimento de idéias music@S)(l.
Demonstra coeréncia e consisténcia na execuc¢dd (1.2
Consisténcia estilistica (1.25)

Ornamentacéo apropriada ao estilo (1.30)

Ornamentacéo apropriada ao género, ao estilo eréadp

Demonstra conhecimento histérico e coeréncia &igtdi no uso de cadéncias e
ornamentacdo (1.21)

Conhece e aplica os principios de técnica vocahda periodo e estilo (1.18)
Inflexdo relevante ao estilo (1.30)
Sonoridade apropriada ao estilo (1.19)

Comunicagéo do conteido emocional por meio dosezltam estruturais da musica (1.19)

CONTEXTUALIZAGAO DA OBRA

Conhecimento do contexto
histérico, geografico, social e
cultural

Conhecimento do contexto histérico e cultural dagb28)

Consideracéo do contexto histérico e estilisticoloa (1.23)

Contexto da obra e do compositor (1.20)

Canta mausica de culturas diferentes (1.10)

Identificacdo do titulo e do compositor das obegadas (1.11)

Fala e escreve sobre as pecas cantadas (1.15b)

Reconhecimento da influéncia do contexto na congaogberformancee audigio da obra
(1.25)



A8

Conhecimento das técnicas
de composigdo/ arranjo/
interpretacéo utilizadas na
obra

Conhecimentos sobre 0
compositor/ arranjador/
intérpretes da obra

Elaboragéo de notas de
programa e comentarios

INTERPRETAGAO

Interpretagéo geral

Concepcdes e escolhas
interpretativas

Fidelidade as tradi¢des
interpretativas e praticas de
performance

Criatividade / Imaginago /
Originalidade na realizacéo
daobra
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Reconhecimento de influéncias espaciais e temp@r2y

Demonstra conhecimento do contexto histérico, cailtpolitico, filosoéfico, econémico, e
sua ligacdo com outras disciplinas e outras cudt(iral)

Conhecimento do contexto de cada pega cantadadknbbra do compositor e do periodo
musical: biografia do compositor, detalhes da ererata, processo de criagéo e primeira
apresentacao da obra, conhecimento das tendénesésam do periodo e o papel da obra
dentro do repertério-padréo do canto (1.24)

Conhecimento e comparacéo de gravacdes realizadasifpos cantores (da mesma pec¢a a
ser apresentada)

Conhecimento sobre as técnicas de composi¢acadglizna obra (1.20)

Conhecimento de diferentes processos, técnicasiesos musicais (1.25)

Identificacéo do titulo e do compositor das obagadas

Escolha das edi¢bes conceituadas da partiturg (1.20

Conhecimentos sobre o compositor e principaispneées (1.25)

Conhecimento e comparagéo de gravacOes realizadasifpos cantores (da mesma peca a
ser apresentada) (1.24)

Preparagéo

Elaboragdo de notas de programa (1.20; 1.31; 1.24)

Preparacéo de notas de programa (I.15b; 1.21)

Demonstra pertinéncia nos comentarios realizadabegura da apresentacéo e no inicio
das pegas a serem cantadas (1.21)

Interpretacéo (l.1a; I.1c; 1.2; 1.4; 1.7; 1.8b; 011.14; 1.20; 1.22; 1.28; 1.31; C.1)
Interpretacdo musical (1.1b; 1.23)

Habilidade geral de interpretac@@éneral sense of interpretatip(.19)
Abordagem utilizada na interpretacao (1.24)

Realiza escolhas significativas na interpretacaregertorio (1.21)
Insightinterpretativo (1.20)

Abordagem estilistica e interpretativa (1.23)

Capacidade de distinguir e desenvolver diferemtespretacdes musicais (1.25)
Habilidade de conhecer e explorar as intengde®nhpasitor (1.19)

Decis0es interpretativas em termos de fraseadalieagdo de ornamentos (1.24)
Apresenta um repertorio com alto nivel de desaéosicos, permitindo o uso da
imaginacao musical e de decis@es interpretativmsfisiativas

Conhecimento das tradi¢des interpretativas ligadatsra (1.20)

Conhecimento e exploracéo das tradicdes musicalifetentes periodos e culturas (1.25)
Obediéncia as préticas gerformancede uso corrente (1.24)

Demonstra conhecimento e compreensao dos génessstilos e das praticas de
performanceconsagradas pelo uso

Escolha de edi¢Bes conceituadas da partitura

Criatividade (1.4; 1.23)

Inventividade (C.2)

Imaginag&o musical

Imaginacéo interpretativa (1.31)

Individualidade (1.7)

Individualidade dgerformance

Individualidade dgerformancg=individuality) (1.19)
Insightinterpretativo (1.20)

Insightpessoal (1.24)

Senso de fantasia, inventividade

Demonstra a aplicagéo de imaginagdo musical peoandesafios (1.21)
Criatividade na realizagdo musical (1 12)
Criatividade / Imaginacgéo interpretativa (1.25)

A9 ETIQUETA DE PALCO

1

Planejamento e preparacéo
do evento

Preparacéo (1.17)

Preparacgéo cuidadosa

Realizagdo dos preparativos para a apresenta2a (I.

Organizacéo e eficiéncia do planejamento, da pagfare da apresentacéo propriamente
dita (1.23)

Planejamento dperformance Coordenacéo do evento (1.31)

Demonstra senso de organizagéo pessoal na prepaiegdaterial para a apresentacao, tais
como partituras, programas, notas, comentarios)(l.2

Organizacao e cuidado na preparacgéo (1.24)

Elaboragdo de notas de programa (1.24)

Escolha da edi¢do da partitura (1.24)

Provisdo de cépias para os avaliadores (1.24)

Entrega do programa e da partitura aos avaliadbd9
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Respeito ao limite de tempo

Cumprimento das exigéncias
de repertério previamente
estipuladas pelos avaliadores
(quando solicitado)

Memorizagéo do repertorio
(quando exigido)

Apresentagéo pessoal e
aparéncia

Respeito as convengdes
musicais e artisticas da
performance
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Respeita o limite minimo e maximo de tempo estijhuigara a apresentagéo (1.21)
Respeito ao limite do tempo (1.20)

Respeito ao limite de tempo (C.6)

Respeito ao limite minimo e maximo de tempo estigolpara a apresentagéo (1.24)

Na escolha do repertério, cumpre as determinag@epmfessores e/ou submete o
repertorio pretendido & apreciacédo da banca (1.21)

Cumprimento das exigéncias do repertério (C.6)

Cumprimento das exigéncias de repertorio previagnestiabelecidas pelos examinadores
(1.24)

Adequacao do repertério a ocasido (1.24)

Memorizacao (1.14; 1.17; C.6)

Memorizagéo de algumas cangdes do repertorio (1.13)

Memoéria (1.5; 1.6; 1.10)

Todo o repertério é cantado de cor, reservand@departitura apenas para arias com
obbligatoinstrumental, cantatas, duetos e trios e quartetcsis de natureza cameristica
(1.21)

E capaz de cantar algumas cancdes de cor (1.18)

Memorizagéo do repertorio (1.25)

Memorizac&o do repertério, exceto no caso de oostérpecas contemporaneas de natureza
complexa (1.24)

Aparéncia (1.15a)

Aparéncia fisica

Apresentacdo e aparéncia / Vestuario (C.2)

Cuidados com o vestuario e a aparéncia (1.20)

Vestuario (I.15b)

Demonstra cuidado em sua apresentacdo pessoabecpgl.21)
*Possui conhecimentos basicos de maquilagem earési{l21)

Etiqueta de palco (protoco) (1.28)

Conhece os principios de etiqueta do palco / Detreegpratica uma boa etiqueta de palco
em suas apresentacdes

Conhece os principios de etiqueta do palco (1.18)

*Conhece e pratica os principios de etiqueta dogein suas entradas, saidas,
posicionamento no palco e atengéo em relacéo niagdo (1.21)

Demonstra e pratica as convenges da etiquetdaeqra suas apresentacdes (1.18)
Conduta durante a apresentacéo (1.20)

Comportamento durante a apresentacéo (1.23)

Comportamento durante a apresentacéo e na esfaieapiRecebimento de elogios ou
criticas / Compostura (1.15b)

Conduta/ Comportamento durante a apresentacad (1.19

Comportamento no palco (1.17)

Compostura

Conhecimento e exploragéo das convengfes musimsidiversos géneros, estilos e
tradigbes (1.25)

HABILIDADE EXPRESSIVA E COMUNICATIVA DO CANTOR

Senso de performance

Carisma / Magnetismo

Presenca de palco /
Habilidade de manter a
atenc&o do publico

Nivel de atengéo / Foco /
Concentragédo na
apresentagéo

(1.22; 1.19)

Performancg.34; C.6)

Performancg= presentation)1.26)

Senso dgerformancg(instinto e comunicagéo)

Senso instintivo e comunicativo gerformancg(instinto, intui¢céo e autoridade na
performancg (1.24)

Senso de ocasido (I 12)

Capacidade de praticar, ensaiar e apresentar-set@er publico (1.25)

Carisma (C.2; C.4)

Personalidade magnética / Personalidade carismatica
Magnetismo pessoal

Carisma / Entusiasmo éxcitemenjt(l.15a)

Presenca de palco (C.1)

Presenca de palco étage preseng€l.26)

Presenca de palco desde o0 momento que entra ntorfc24)

Presenca cénica (l.1a; I.1b)

Presenca (habilidade comunicativa do cantor) (C.2)

Presenca (habilidade de fazer uma boa voz comumicensagem e a emogéo do texto e da
musica) (C.5)

Habilidade de manter a ateng&o do publico (1.19)

Consciéncia do espago fisico (1.25)

Concentragéo e foco (1.9)
Atencao/ Concentragdo durante a apresentacéo (1.19)
Mantém a atencéo no regente (1.10)
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11

12

13

Grau de comprometimento
pessoal / Senso de
envolvimento

Clareza de intengao / Senso
de propdsito

Convicgao / Poder de
persuasao

Habilidade comunicativa

Adequagao das intengdes
dramaticas e musicais a obra

Construgo artistica do todo
(=craftsmanship)

Equilibrio dos elementos na
apresentagéo

Expresséo dramatica

Gestos / Postura / Posigao
no palco / Movimentagéo
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Resposta aos gestos do regente (1.13)

Responde adequadamente aos gestos do regente (I 18)

Mantém-se atento e responde adequadamente acs destmente (1.18)
Segue atenta e prontamente a orientagao e os destegente (1.21)
*Segue o regente enguanto se movimenta no pak®d (I.

Grau de envolvimento com a musica, incluindo sefescompromisso (1.24)
Senso de envolvimento pessoal (1.25)
Senso de compromissodemmitment(l.19)

Intencdo / Finalidade / Senso de proposito

Clareza de intencaoifteny (1.19)

Demonstra clareza de intengdo na comunicagao nhisk)
Senso de propdsito (=purpose) (1.19)

Convicgéo ao passar o contetdo musicebiwictior) (1.19)

Grau de convicgdo e persuasdo na forma de cargdy (I

Capacidade de ser convincentegpeaformance].25)

*Demonstra compreenséo da linguagem e credibilidaderojecéo do texto dos recitativos
(1.21)

Habilidade de comunicacéo

Habilidade comunicativa (1.19; 1.28)
Expressividade e comunicacao no palco (1.24)
Atencdo e comunicag&o com o publico (I 23)
Comunicagéo (1.17)

Comunicacéo verbal (1.15b)

Adequacéo das intencdes dramaticas a obra (1.25)

Realiza o estudo detalhado da cena em relacéatao periodo, espaco, caracterizacdo do
personagem e funcéo dramatica na épera como un{ltadp

Construgdo do personagem (1.28)

Construgao artisticas€raftsmanship (1.26)

Construgao Artistica (1.17)

Cuidado na construcao artistica (1.20)

Articulagdo e planejamento dindmico da obra (1.6)

Avaliacdo da relagdo da musica com as outras @rtd3

Utilizagdo da misica em combinagdo com outras #iggns artisticas (1.31)

Capacidade de fazer conexdes entre diferentes dweamhecimento com a musica (1.25)
*E capaz de integrar o movimento, a atuagio dramato canto durante os ensaios e na
apresentacéo (1.21)

Coordenagao dos diversos elementos na apreseift2zgo

Capacidade de combinar diferentes elementos msisiasapresentacéo (1.25)

*E capaz de integrar o movimento, a atuacdo draméto canto durante os ensaios e na
apresentacao (1.21)

Expressdo da mensagem e emocgéao do texto e da rf0$iga

Comunicagao da musica e do significado da let2d ).

Expressao dramatica (1.26)

Interpretacdo dramatica (1.28)

Desempenho interpretativo (1.5)

Interpretacdo dramatico-musical (conforme o sigaido e o contexto lirico e dramatico) /
Interpretacédo do personagem do ponto de vistaskndelvimento dramatico na dpera (1.6)
*Esteja ou ndo cantando, é capaz de interagir dieam@ente com os outros personagens
em cena (1.21)

Propriedade dos gestos (1.2)

Atitude corporal / Expresséo corporal e fisiondn{icka; I.1b)

Postura no palco / Comportamento gestual (1.6)

Postura e posic¢éo no palco (1.17)

Porte / postura (oise)(1.19)

Postura cénica (poisg (1.26)

Movimento (1.34)

Mecéanica dos movimentos (l.1c)

Gestualidade / Movimento / Danga (1.28)

Linguagem corporal (1.23; 1.30)

Demonstra expressividade por meio da express@nisiica e da atitude corporal (1.18)
Demonstra seguranga nos aspectos fisicpgedarmancepor meio do movimento, do gesto
e de sua atuagao no palco (1.21)

*Utiliza de forma convincente o movimento e o gasiccaracterizagédo do personagem
(1.21)

O olhar do cantor

Expressividade no olhar do cantor (1.24)
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A12

Fogo interior / Paixao /
Emogéo / Impeto /
Veeméncia / Furor / Calor /
Fervor / Ardor / Vivacidade /
Entusiasmo / Excitagéo /
Inspiragéo

Temperamento /
Personalidade / Estilo
pessoal do cantor

Fluéncia do discurso musical
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Entusiasmo (Excitement
Sentimento (1.13)

Personalidade (1.32; C.6)

Personalidade carismatica (C.4)

Desenvolvimento da personalidade artistica (1.8b)

Estilo e personalidade propriapgrsonality (1.19)

Desenvolvimento de um estilo pessoal, permead@pias e emocdes proprias (1.25)
Expressividade pessoal do cantor (1.29)

Individualidade

Equilibrio e fluéncia do discurso musical (1.2)

TALENTO MUSICAL E ARTISTICO

Musicalidade inata / Talento
musical (= musicality)

Talento artistico (= artistic
flair)

Sensibilidade musical

Sensibilidade artistica /
Senso artistico (=artistry)

Sensibilidade poética e
literéria

Sensibilidade e Habilidade

Dramatica

Sensibilidade e Habilidade
Interpretativa

Apreciagéo estética / Gosto
musical

Musicalidade (1.2; I.4; 1.15a; 1.24; 1.27; 1.2832; 1.33; C.4; C.5)
Musicalidade (=musicality (1.26)

Musicalidade inata (wusicality (1.19)

Talento e habilidade musical (1.24)

Talento (1.15a; C.2)

Talento artistico (artistry) (1.26)
Talento artistico (f#air) (1.19)
Artistic flair

Sensibilidade musical (1.23; 1.24)

Sensibilidade e compreenséo musical (1.28)

Sensibilidade musical (rusical sensibility(l.19)

Equilibrio entre a sensibilidade musical e a hdade técnica (1.8a)

Artistry
Senso artistico @rtistry) (1.24)

Demonstra expressividade por meio da sensibilidadzarater do texto (1.18)
E capaz de verbalizar o significado do texto

Sensibilidade ao significado do texto (C.4)

Senso de fantasia (C.2)

Sensibilidade poética / Compreenséo da relacde eriaxto e a musica (1.28)

Habilidade dramatica (1.26)
E capaz de verbalizar o significado do texto (1.18)
Habilidade de projecao e comunicagéo do texto)1.24

Sensibilidade e habilidade interpretativa (1.19)

Habilidade interpretativa (1.24; 1.28)

Desempenho interpretativo

Habilidade de conhecer e explorar as inten¢cde®ohpasitor
Senso/habilidade geral de interpretacdge@eral sense of interpretatipn

Avaliacao estética da obra (I.14; 1.20)
Sensibilidade estética (1.25)

OUTROS ELEMENTOS

Outros itens considerados
pertinentes pela banca

*OPERA

Outros itens considerados pertinentes pela bar®a (I

*Realiza o estudo detalhado da cena em relacaexém go periodo, ao espago, a
caracterizacdo do personagem e a funcao dramatiépaera como um todo (1.29)
*Interpretacao do personagem do ponto de visteederd/olvimento dramatico na épera

* Adapta-se a preparagdo musical inicial e aos@gususicais subseqiientes exigidos pela
producéo (1.29)

*Trabalha com o produtor e o regente tanto separadt& como em conjunto (1.29)

*E capaz de integrar o movimento, a atuacio draméto canto durante os ensaios e na
apresentacao (1.29)

*Utiliza de forma convincente o movimento e o gasiacaracterizagao do personagem
(1.29)

*Esteja ou ndo cantando, € capaz de interagir dieam@ente com 0s outros personagens
em cena (1.29)

*E capaz de cantar solos, bem como duetos, tripgmeetos (1.15)

*Quando cantando eensemblgprocura realizar aqualizacéale sua voz com os demais
por meio do equilibrio da emissao vocal, da afinada diccao e do volume (1.15)
*Demonstra compreenséo da linguagem e credibilidaderojecéo do texto dos recitativos
(1.29)

*Segue o regente enquanto se movimenta no pak9) (I.
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*Possui conhecimentos basicos de maquilagem earasi{lL29)
*Conhece e pratica os principios de etiqueta dogpain suas entradas, saidas,
posicionamento no palco e atengédo em relacéo nidwgdo (1.29)

B ELEMENTOS ADICIONAIS CONSIDERADOS NA AVALIAGAO
B.1  ATITUDES / COMPORTAMENTO

1 Controle emocional Controle emocional (I.1a; 1.1b)
Controle emaocional perante a competicao e a rej€icEbb)
Controle emocional durante a apresentacéo (inauimda sensacéo de conforto e
bem-estar)
Controle emocional durante a apresentacéo (inauimda sensacéo de conforto e
bem-estar e serenidade) (1.23)
Serenidade / Tranquilidade / Bem-estar (I. 12)
Mente calma e alerta, coragem e autocontrole
Postura emocional (1.17)

2 Capacidade de autocorregéo Demonstra capacidade de tomar decisdes, assuatis rismprovisar e lidar com o
imprevisto (1.21)
Pronta recuperacéo de eventuais falhas (1.24)
Recuperacgéo de eventuais erropeidormancgl.15b)
Esta constantemente atento para a percepcao dusnéds musicais, corrigindo-se
quando necessario (I 14)

3 Autonomia / Independéncia Autonomia / Independéncia
Independéncia na apresentacao de solos, cano@gsdio de vozes com ou sem
acompanhamento (1.13)
Independéncia ao cantar misica homofonica, potigdou condiviseharmonico, seja
com acompanhamento awcappella(l. 12)
Independéncia e seguranca ao cantar solos, duetasiea escrita a varias vozes (1.25)
Canta de forma segura e independente, seja em petpsenos ou grandes grupos
vocais com acompanhamento instrumental capela(l.18)
*E capaz de cantar solos, bem como duetos, tripseetos (1.21)
Apresentacdo de musica solo ou em grupo (1.31)

4 Versatilidade / Adaptabilidade Versatilidade / Adaptabilidade (1.28)
*Adapta-se a preparacdo musical inicial e aos egustusicais subsequientes exigidos
pela producéo (1.21)

5 Seguranca / Autoconfianga Seguranca
Seguranca / Autoconfianga (1.23; 1.24)
Autonomia e seguranca ao cantar (1.10)
Autonomia e independéncia (1.28)
Independéncia (1.14)
Autoconfianga (1.25)
Autoconfianca (sonfidence (1.19)
Demonstra autoconfianga e seguranca técnica aardh@tl)

6 Qualidades intrapessoais Fortaleza de carater
Fortaleza perante as dificuldades / Maturidade emat(l.15a)
Resignacéo perante a dor e a dificuldade (estoiism
Espirito de liderancga (1.14)
Organizacéao de recursos fisicos e humanos (1.31)
Demonstra flexibilidade, abertura de idéias, cudlmde e imaginacéo (1.21)
Demonstra capacidade de tomar decisdes, assuats risprovisar e lidar com o
imprevisto (1.21)
Demonstra habilidades pessoais (motivacado prdpitativa, autopromogao,
capacidade de andlise, senso de autocritica, lilfisciprganizacéo, habilidade na
gestéo de projetos, criatividade na resolucéo dglgmas) (1.21)
Senso de realizacéo pessoal através da musica (1.25
Disciplina (1.25)

7 Qualidades interpessoais Integragcdo com o grupo do qual faz parte: colegagnte, pianista, outros
instrumentistas e pessoal de apoio
Relagdo com os colegas (1.15b)
*Trabalha com o produtor e o regente tanto separadte como em conjunto (1.21)
Trabalho em grupo (1.31)
Capacidade de praticar, ensaiar e se apresentasutons participantes (1.25)
Demonstra habilidades musicais, pessoais e intpisspara interagir com outros
cantores e instrumentistas (1.21)
Capacidade de trabalhar individualmente e em grdpasriados tamanhos (1.25)
Consciéncia do papel e da contribui¢cdo de cada meedtbgrupo (1.25)
Demonstra habilidades de intera¢éo e comunicagisghalho em equipe, na
lideranga, no respeito as regras e a liderancéalfi1)
Capacidade de demonstrar empatia por outras pe$&igs
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Consciéncia / Etica profissional

Qutras
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Profissionalismo (1.28)

Profissionalismo / Integridade artistica (1.24)

Demonstra profissionalismo em suas atividades raiss{t21)
Grau de profissionalismo nas atividades musicais
Conscientizagéo profissional (1.32)

CONHECIMENTOS TEORICOS

Conhecimento musicais gerais
(=general musicianship)

Conhecimento da terminologia
utilizada na masica e no canto

Conhecimento da literatura vocal e
musical

Conhecimento de histéria da
musica e musicologia

Conhecimento de técnicas de
pesquisa musical

Conhecimentos histéricos e
culturais

Estudos de natureza artistica e
literaria

Estudos lingtiisticos

Estudos de teatro, movimento,
danga, lutas e mimica

Estudo de técnicas de performance

Conhecimento das exigéncias
profissionais da musica e do canto

Conhecimentos de fisica e de
acustica

Outros

(l.15a)

Conhecimentos musicais (1.28; 1.24)

Conhecimentos musicais gerais (1.17; C.4)

Conhecimentos musicais basicos (I.14)

Conhecimento de teoria musical (1.27)

Demonstra a aplicacdo de sistemas de conhecinegiod nas praticas musicais
(1.21)

Conhecimento da terminologia utilizada no canttb{l.

Conhecimento e utilizagdo adequada da terminojuiia descrever as formas
musicais (1.12)

Conhecimento da terminologia utilizada na integg&b musical (1.12)
Conhecimento dos conceitos, principios e procedioseécnicos do canto (1.24)
Compreenséo de termos e simbolos musicais (1.14)

Utilizagdo de um vocabulario adequado para desgresmparar e avaliar diferentes
tipos de musica (1.25)

Conhecimentos gerais da literatura vocal (1.16)

Estudo e conhecimentos de Literatura Vocal e Histim Opera (1.28)

Estudo de Literatura Vocal e Histéria da Opera

Conhecimentos de Literatura Vocal e Histéria dar@pe

Conhecimentos do contexto histérico e cultural @uta: seu desenvolvimento
histérico, a linguagem musical e estilo das priaisipbras (1.24)

Conhecimento de Histéria da Musica (1.20)

Conhecimento da musica de diversas culturas edueriaistoricos (1.14)
Conhecimento e vivéncia da musica de diferentdsges e culturas (1.25)
Conhecimento e compreensao da contribuicdo paatidals compositores e intérpretes
mais significativos (1.25)

Conhecimento de técnicas de pesquisa musical (1.24)

Conhecimentos historicos e culturais da Italiaj#deha e Franca (1.28)
Compreenséao de suas tradigbes culturais e hiss{flid4)
Vivéncia cultural (C.4)

Demonstra a incorporagéo de conhecimentos hisgrastilisticos, artisticos e
estéticos na experiéncia e pratica musical (1.21)

Estudo das Linguas do Canto

Estudo das linguas do Canto: Iltaliano, Francésmab (1.28)
Conhecimento das linguas do canto (I.3; I.26)

Demonstra conhecimento das linguas do canto

Canta musica em linguas diferentes (1.10)

Estudo de Danca e Mimica

Estudo de Corpo e Movimento

Conhecimento do ambiente teatral

Danca

Estudo de Corpo e Movimento / Estudo de danca eaaihConhecimento do
ambiente teatral (1.28)

Demonstra a aplicacédo de pesquisa, analise e &efbre aerformancenusical

(1.21)

Conhecimento das praticas gierformancele uso corrente no canto, inclusive a forma
de utilizacédo do espaco fisico, da comunicacdoepiiblico e da memorizagao (1.24)

Conhecimentos das exigéncias técnicas, interprataéi comunicativas do canto em
um contexto profissional (1.24)

Compreenséao de principios acusticos basicos (1.31)

Conhecimentos de Marketing e Publicidade (1.31)
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HABILIDADES TECNICAS E PRATICAS

Capacidade de aprendizagem
(=teachability)

Solfejo / Leitura & primeira vista

Percepgao dos elementos musicais
por meio de testes de habilidade ou
aptiddo musical

Fluéncia na utilizagdo de notacéo
musical

Testes de memorizagao
Testes de improvisagao
Vocalizagdo de escalas, arpejos e

exercicios de extensao e agilidade

Explicagéo de procedimentos
técnicos e musicais

Elaborag&o de um diario ou plano
de estudos

Conhecimentos de andlise e critica
musical

Conhecimentos de composicéo e
regéncia

Outros

Teachability(1.15A)

Leitura a primeira vista (1.19; C.3)

Realizagao de leitura a primeira vista (precisaatrole, continuidade e atengéo aos
detalhes) (1.24)

Solfejo (112)

Percepgéo musical (1.14)

Demonstra habilidade no reconhecimento de compesikgliementos musicais e na
memorizacgao e reconstrugdo de padrdes sonorosgiore exercicios de percepgao
musical (1.21)

Realizagao de exercicios de percepgdo musicaligficee rapidez) (1.24)

Leitura e escrita da notagdo musical

Meméria
Memodria Tonal (C.3)
Physical memoryi.15a)

Demonstra a aplicacéo de principios estéticosatividade na concepcao/
manipulacédo/ desenvolvimento de idéias music&i)|.

Canta escalas maiores, menores, modais e crom@ticés

Verificagdo da extens&o vocal por meiovdealiseqC.3)

Realizagao de exercicios técnicos: escalas, arpejoaliseqfluéncia no andamento,
precisao, uniformidade/igualdade, forma de condegdiviséo das frases) (1.24)

Andlise e explicacédo dos elementos musicais (1.11)

Explicagdo e demonstracéo dos principios de pradugéal / sonora (1.31)
Descrigao, analise e comparacao dos critériozaditis na avaliagdo da técnica vocal
(. 12)

Respostas a perguntas feitas pela banca (1.20)

Elaborag&o de um plano de estudos (C.6)

O estabelecimento de metas para o desenvolvimeotd {1.12)

Preparacéo de uma lista do repertério previamesiglado ao longo do ano (1.21)
Elaborag&o de um plano de desenvolvimento pess?a) (

Entrega do programa e da partitura aos avaliadbd9

Conhecimento de Andlise musical (1.20)

Andlise musical de intervalos, acordes, ritmosiriuaias e formas musicais do
repertorio (1.14)

Andlise deperformancesnusicais

A utilizacéo de habilidades de andlise e criticaioal (1 12)

Andlise e comparacé&o das caracteristicas de diémrebras musicais (1.25)
Capacidade de analisar e criticar o proprio trabelb trabalho de outras pessoas
(1.25)

Demonstra poder de observagéo, habilidade anaditsemso critico na avaliacéo de
performancesnusicais e gravagoes (1.21)

Conhecimentos de analise e critica musical (1.24)

Nocdes basicas de técnicas de ensaio e regéridh (1.
Conhecimentos de Composic¢éo (1.20)
Demonstra conhecimento de técnicas de composiigaprevisacao (1.21)

Utilizacao de tecnologia na criagdo, coordenagdisidgacdo de eventos (1.31)
Respostas a perguntas feitas pela banca
Entrevista
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C |CRITERIOS E TIPOS DE AVALIAGAO
C1 |AVALIAGAO CONSIDERADA SOB O PONTO DE VISTA DO AVALIADOR
1 Hetero-avaliagao Hetero-avaliagéo por parte de professores e mupiodissionais (1.14)
2 Co-avaliagéo dos Pares (Avaliagdo | Co-avaliagcdo dos pares (avaliacdo cooperativaaegas) (1.14)
Cooperativa)
3 Auto-avaliagdo Auto-avaliacéo (1.14)
Auto-avaliacdo daerformanceealizada (1.11)
C.2 |AVALIAGAO CONSIDERADA SOB O PONTO DE VISTA DO PROCESSO
1 Avaliagéo do Progresso Avaliacéo do progresso do aluno (1.17)
2 Avaliagéo do Potencial Potencial (1.26; C.2; C.4; C.6)
Potencial / Capacidade de desenvolvimento (I.15a)
Capacidade de desenvolvimento (1.27)
Potencial de desenvolvimento (1.7)
C.3 |ABRANGENCIA QUANTITATIVA / NUMERO DE ELEMENTOS
1 Impressao Geral Impressao Geral (1.31)
2 Avaliagéo de componentes, Todas as instituicdes pesquisadas
elementos, aspectos ou itens
especificos
C.4 |INFORMAGOES ADICIONAIS
1 Outras observagdes relevantes Outras observag0es relevantes (1.32; 1.33)
2 Comentérios gerais (1.15a; 1.15b)




193

7.2 Os Elementos de Avaliacdo na Visao dos Autores

Figura 18

Os conceitos na visdo dos autores

A ELEMENTOS DE AVALIAQAO NA PERFORMANCE
A1 BASES FISIOLOGICAS (controle fisiolégico e motor)

1 Higiene vocal / Fisiologia da voz ~ Conhecimento sobre anatomia e fisiologia do aparfelhador (F.5)
Fisiologia (F.6; P/C.1)
Higiene vocal para conservacéo da voz (F.5)
Saude vocal (R.1; P/C.1)
Aguecimento vocal (P/C.1; P/C.2; P/C.19)
Evitar maus habitos vocais (P/C.10)
Cuidados com a voz, incluindo a adequacéo do Kpe# qualificacdo vocal (F.2;
P/C.9)
Conhecimento de fisiologia da voz e cuidados eafsepara o canto (F.2)
Classificagdo vocal correta (P/C.5)
Cuidados com a voz / Resisténcia vocal (P/C.1;2fC.6; P/C.20)
Conhecimento de aspectos anatdmicos e fisiol6gRis25)
Otimizag&ao do instrumento vocal (P/C.24)
Auséncia de tenséo e fadiga vocal (P/C.17)
Producéo vocal (P/C.1)
Um instrumento privilegiado / Inteligéncia ao lidaoim a voz / Rotina de cuidados com a
voz (P/C.29)
Repouso vocal (P/C.31)
Respeito a maturidade vocal (P/C.36)
Maturidade vocal (P/C. 31; P/C. 32)

2 Coordenagéo fisica e motora/ Coordenagédo pneumo-fono-articulatéria (F.2; F.3)
Equilibrio (mobilidade/
estabilidade) dos movimentos

3 Postura Fisica Postura (F.1; F.2; F.3; F.6; R.1; R.4; R.5; R.&.P0D; P/C.17; P/C.20; P/C.21)
Postura cémoda (R.2)
Controle postural (F.5)
Avaliacéo postural (F.4)
Uma boa e correta postura corporal do cantor (Cn.2)
Postura ereta (P/C.26)

4 Relaxamento / Ténus Muscular ~ Eutonia (R.1; R.4)
Relaxamento (F.6; R.4; P/C.20;)
Relaxamento da mandibula (P/C.12; P/C.36)
Relaxamento do rosto, ombros e corpo / Laringexaela / Flexibilidade dos labios,
lingua e mandibula (R.2)
Relaxamento dos ombros, mandibula e lingua (P/®@/722)
Relaxamento da laringe (P/C.17)
Relaxamento dos musculos toracicos, claviculaegatganta e faciais (P/C.30)

5 Respiragéo / Apoio Respiracéo (F.1; R.3; R.6; P/C.21; P/C.23; P/C.36)
Respiracéo e apoio (F.2; R.1; P/C.4; P/C.17; P/QBD.37)
Tipo respiratério (F.3)
Avaliacéo respiratoria e Apoio (F.4)
Dominio do sopro fonatério (F.5)
Economia de ar (P/C.36)
Respiracéo, apoio e suporte / Sustentacdo deloages (F.6; P/C.18)
Sustentacdo da coluna de ar / Dominio da presséa A8ustentacdo de frases longas e
variacoes de dinamidi.1)
Controle respiratério / Apoio / Sustentagéo e gresk coluna de ¢R.4)
Controle respiratéri¢R.5; P/C.5; P/C.12; P/C.20; P/C.31)
Dominio da mecénica respiratéria — nédo cortar pataou romper fras¢f.2)
Controle respiratério, resisténdig/C.10; P/C.22)
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Resisténcia fisica (=stamina)

Propriocepgao / Consciéncia
corporal

Cuidados com a salde fisica e
mental
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Tempo de emisséo (F.3)
Boa forma fisica (P/C.2; P/C.32)
Desenvolvimento da resisténcia fisica (P/C.29;33L.

Consciéncia vocal (F.2)

Consciéncia corporal (P/C.2; P/C.20)

Percepcéo fisica do som emitido / Conhecer as g@esao corpo durante o canto
(P/C.1)

Reconhecimento de pontos fracos (P/C.2)

Conscientizagao de seus limites (F.2)

Saude fisica e mental (P/C.21)
Cuidados com a saude (P/C.12; P/C.33)

VOZ | TECNICA (controle técnico / qualidade sonora)

Voz / Timbre / “Material” vocal /
“Instrumento”

Técnica /
Realizag&o ou Execugéo vocal

Clareza de Articulagdo e Dicgao

Voz (Cn.7; P/C.3; P/C.11; P/C.28; P/C.36; P/C.37)

Timbre (R.1; R.2; P/C.1; P/C.17; P/C.26)

Timbre e cor (Cn.5; R.2; P/C 8; P/C.13; P/C.29)

Qualidade vocal (Cn.1; Cn.2; Cn.3; F.1; F.2; F.5; R.4; R.5; P/C.6; P/C.35) (P/C.26)
Beleza da voz (P/C.6; P/C.8; P/C.18; P/C.30)

Maturidade vocal (P/C.19)

Boa voz (facilidade nos agudos) (P/C.23)

Material vocal / Reconhecimento do timbre (P/C.25)

Aspectos técnicos (extenséo — tessitura — impastagdssonancia) (R.2)

Ataque vocal (F.3)

Brilho (F.3)

Capacidade de variacao dinamica (Cn.6)

Colocagéo (P/C.25)

Dominio técnico do instrumento vocal (rendimentotermos de beleza, agilidade,
capacidade de modulacao, projecédo e dindmica)3®/C.

Eficiéncia técnica (Cn.8; P/C.35)

Extenséo / Tessitura (F.3; P/C.18; P/C.25)

Extensédo da voz (Cn.4; Cn.7; F.2; R.6; P/C.6; P/R/G.10; P/C.26)

Facilidade de emisséo / Impostagé&o vocal (P/C.1)

Flexibilidade (Cn.3; Cn.6)

Flexibilidade (Cn.4; P/C.13; P/C.22)

Fonacgéo / Emisséo (F.1; P/C.4)

Habilidade de cantdegato(P/C.9; P/C.10; P/C.13; P/C.28)

Habilidade técnica (Cn.5; P/C.15; P/C.19)

Homogeneidade de emisséo (F.2)

Igualdade das vogais (Cn.4)

Igualdade dos registros / Projecao / Ressonankal®

Precisédo técnica (R.5)

Qualidade sonora (Cn.7; R.6)

Qualidade técnica / Agilidade e flexibilidade votélolocagéo vocal / Igualdade de
registros / Ressonancia vocal (P/C.17; P/C.36)

Qualidade vocal (emissdo — ressonancia — timbrtensfo — registro — passagem) (F.4)
Registro (F.3; P/C.1)

Registros / Agilidadecfescendpdiminuendpmezza-vogesustentacdo de notas longas,
staccatoelegatg (R.3)

Ressonancia / Seguranca técnica (R.4)

Ressonéancia e Colocagéo das vogais (P/C.37)

Ressonéancia e projecéo (F.1)

Técnica - o timbre (a cor e capacidade de projdeamz), a extensdo e uniformidade
dos registros, tegatq a flexibilidade (coloratura) (Cn.6)

Técnica (emissdo — ressonancia — timbragem — sagéen— ataque e corte — agilidade e
flexibilidade — extensdo — dindmica — passageiibrato - ornamentos) (F.6)
Técnica (sonoridade) (Cn.3)

Técnica / Conforto vocal / Conexao dos registrigsidldade em toda a extenséo /
Técnica vocal (Cn.1; Cn.2; F.2; P/C.2; P/C.4; P/€/&.6; P/C.8; P/C.11; P/C.12;
P/C.19; P/C.22; PIC.23; PIC.24; P/C.27; P/C.28, ®(P/C.37)

Técnica vocal (emissdo — ressonancia — impostagéa ¥ agilidade) (F.5)

Técnica vocal (ressonancia — extensao — agilidiia)

Uniformidade legatq registros @ortamentd (P/C.22; P/C.37)

Uso dos Ressonadores (P/C.31)

Vibrato saudavel (P/C.1; P/C.18; P/C.22)

Volume (F.2; P/C.9; P/C.13)

Articulagéo (F.2; F.3; F.4; P/C.10; P/C.17; P/C.22)

Articulacao dos sons da fala (F.1)

Boa Dicgdo (Cn.1; Cn.2; Cn.6; Cn.7; F.5; F.6; R&:.1; P/C.10; P/C.11; P/C.12;
P/C.17; P/C.22; PIC.26; P/C.29; P/C. 32)

Enunciagao clara / Agéo correta do sistema artittida(R.1)

Uso correto das consoantes (R.2)

Dicgéo / Correta articulagéo da lingua, labios edftaula / Enunciacéo clara e distinta
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Consoantes claramente articuladas (R.4)
Clareza e inteligibilidade da articulacéo e fona@&¢€.1; P/C.18; P/C.25)
Declamagéo clara e intencionada (P/C.30)

Prondncia Pronudncia (Cn.2; Cn.4; Cn.7; R.1; R.4; P/C.18; PICP/C.22; P/C.26; P/C.37)
Fonética (F.5; R.3; P/C.17; P/C.22)
Conhecimento das linguas do canto (P/C.2; P/C/Q1F; P/C.19; P/C.21; P/C.23;
P/C.25; P/C.30)
Emisséo correta das vogais / Acentuacao relatisaiizbas na palavra (R.4)
Clareza de emisséo e pureza das vogais (R.2; FC1t0; P/C.22;)

Afinagéo Afinagdo justa (Cn).1; Cn.4; F.2; F.4; F.5; F.62R.4; R.5; P/C.5; P/C.16; P/C.17,
P/C19; P/C.22;
P/C.23; P/C.25)
Pitch (F.3)
Afinacdo / Cuidado com a sensivel (R.3)
Exatidado dos sons (R.2)

Percepcéo da afinagdo (=ouvido  Percepc¢éo auditiva (F.2; P/C.1)
musical) Bom ouvido (P/C.5; P/C.16; P/C.28)
Imaginar o som antes de cantar / Nog&o do som (Bé@l10)

Controle de intensidade sonora/  Dinamica vocal (controle da intensidade vocal) (F.2)
Volume / Equilibrio sonoro / Loudnesg ProjecadF.3; F.6; P/C.25; P/C.31; P/C.36)
Equalizagdo Integracéo e equilibrio das vozes ou das partds fRC.2; P/C.31)
Sonoridade adequada ao ambiente (R.4)
Controle da energia de proje¢éo vocal / Volume;(P/6.17; P/C.30)
Controle sonoro (R.5)
Poténcia (P/C.18)
Respeito aos limites de volume (P/C.19)

Ajuste de tempo, velocidade, Pulsacéo (R.4)
ritmo (=timing) / Pulsagdo / Senso
Métrico / Sincronizagdo

Fluéncia técnica

Execucéo da peca completa /
Continuidade da execugéo

VARIEDADE, ADEQUAGAO E NIiVEL DE COMPLEXIDADE / EXIGENCIA / DIFICULDADE DO
REPERTORIO

Escolha do repertorio (variedade  Escolha e preparacéo do repertério (F.2; R.2;IR@;1; P/C.3; P/C.10; P/C.11; P/C.20;
e coeréncia na escolha das P/C.22; P/C.25; P/C.26; P/C.31)
pegas) Adequacao do repertorio ao nivel técnico, grau deiridade e classificagdo vocal do
cantor (P/C.2; PIC. 32)
Repertério de acordo com a classificagdo vocal (#6.12; P/C.19; P/C.21; P/C.29)
Bom gosto na escolha do repertério (Cn.2)
Repertério adequado as categorias estipuladas geitiadores (P/C.15)
Repertoério variado (R.1; R.5; P/C.31)
Repertério adequado ao temperamento do cantord(FAC.9)
Escolha de repertério menos conhecido (P/C.131B/®/C.21)

Nivel de dificuldade do repertério  Repertério com nivel de dificuldade crescente (R.5)
Nivel de produgéo vocal (R.6)
Maturidade artistica (P/C.3)
Repertério dentro das habilidades técnicas do céat€.15)

Adequacao e grau de preparagdo  Nivel de desenvolvimento / Maturidade vocal (P/¢.25
do repertorio

Seqiéncia das pegas no

programa
DOMINIO DOS ELEMENTOS MUSICAIS / OBSERVAGAO DAS INDICAGOES DA PARTITURA
Controle /Dominio dos Controle dos elementos musicais (P/C.4)

elementos musicais

Notas musicais Notas, intervalos e escalas (R.3)

Tonalidade Adequacao da tonalidade da musica a voz do caBbiod)

Ritmo Preciséo ritmica (F.3; F.4; F.5; F.6; R.3; R.5;.P&}

Esquema ritmico e métrico / Compasso / Estrutitiascas (R.4)
Duragéo apropriada das notas e pausas (F.1)

Andamento Andamento apropriado (Cn.4; Cn.7; F.1; R.3; R.%; R/C.15; P/C.28)
Agogica Agdgica (R.2; R.3; R.4; P/C.30)
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Dinamica

Leitura da notagdo musical

Atencao aos detalhes da partitura

Fidelidade as indicagbes da
partitura /

Fluéncia da Linguagem Musical
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Dinamica apropriada (Cn.4; R.1; R.2; R.3; R.5; PACP/C.30)
Esquema dindmico da obra (R.4)

Compreensao da linguagem musical e da partituza fRC.15)

Fidelidade absoluta a partitura (Cn.2)
Respeito a partitura (F.2; R.4)

COMPREENSAO DO CARATER EXPRESSIVO DA OBRA

Compreensao da concepgao
expressiva da melodia, harmonia
e ritmo

Exploragdo de tensdes melddicas
e harménicas

Acentuagdo expressiva de
palavras e notas

Articulagdes de frase

Condugéo do fraseado

Variedade expressiva

Uso expressivo da voz

Compreensao do contetdo
emocional e carater da obra

Compreensao do conteudo
poetico e linguistico

Fidelidade as intengdes
expressivas do compositor

Expresséo musical

Esquema melddico e harménico da obra (R.4)

Notas / Dissonancias (R.4)

Acentuacéo (R.2; R.4; P/C.9; P/C.30; P/C.36)
Grau de énfase ou leveza na articulacdo das cdesg@hl)
Exploracéo ritmica e sonora de cada palavra (PJC.18

Sinais de expresséo / Ataque e cataccatos, legatos, portatoR.(Q)
Articulacao (F.5; R.2; R.3; P/C.30)
Articulacao (separacéo) das frases — precisaotdqaes e cortetegato(R.4)

Correcao do fraseado (F.5; P/C.2; P/C.10; P/C.A2;1B; P/C.21; P/C.28; P/C.30;
P/C.36)

Estética do fraseado (R.2)

Inteligéncia do fraseado (Cn.1)

Fraseado / Respiragfes e suspensdes / Prepastsm e resolucédo (R.3)
Fraseado — contorno, apice e acabamento da fraée (R

Variedade expressiva (Cn.3)
Riqueza de expresséo (P/C.28)

Uso expressivo de efeitos timbricos (claro e ediRd.)
Expressividade na voz (P/C.9; P/C.35)

Caréater e expresséo (R.3; P/C.28; P/C.35)

Sensibilidade ao carater da musica (R.2; P/C.36)

Qualidade expressiva e carater da obra / Sensibidido fluxo dramético e emocional da
obra (R.4)

Respeito ao carater musical (P/C.3)

Compreensao do significado do texto (Cn.1; Cn.47d»/C.20)
Compreenséo de cada palavra cantada (P/C.19; p/C.26
Significado e emocéao do texto (P/C.26)

Compreenséao do texto (R.4)

Valorizagéo do texto (P/C.28)

Respeitar as intencdes expressivas do compositrip, P/C.28)

Expressividade musical (Cn.1; P/C.20; P/C.37)
Expressividade (R.1; R.5; P/C.4)
Expressao (R.6; P/C.3; P/C.6; P/C.22; P/C.23)

COMPREENSAO DA FORMA, ESTRUTURA, GENERO E ESTILO

Compreenséo da obra (do todo e
da relagdo entre as partes)

Compreensao e reagao aos
elementos estilisticos e
estruturais

Equilibrio das partes dentro da
textura

Senso de Forma e Diregéo

Exploragdo dos padrdes
repetitivos

Fidelidade ao Género

Compreenséo da obra (Cn.7; P/C.28)
Compreenséo da relagdo estrutural das partes deRld)

Preservacao da escrita harmonica e contrapont(§tadéncia / Modulagbes / Relagbes
harménicas) (R.3)

Conhecimento das formas (R.2)
Forma (motivos, frases e variacdes) (R.3)

Canta géneros diferentes (R.1)
Conhecimento dos géneros (R.2)
Conhecimento dos géneros vocais (R.3)
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Fidelidade ao Estilo e Periodo Fidelidade ao estilo (Cn.2)
Canta diferentes estilos (R.1)
Estilos pré-determinados (F.2)
Estilo musical (Cn.3; Cn.7; F.5; R.4; R.6; P/C.RK;.21)
Compreensao do estilo da musica (P/C.19; P/C.26)
Sentido estilistico (P/C.25)
Respeitar o estilo da época (P/C.28)
Conhecimento dos periodos, estilos e composit&&) (
Conhecimento dos periodos e estilos (R.3; P/C.3)
Conhecimento teodrico e pratico dos problemas stititis, diferengas de fraseado, de
articulagéo, inclusive das diferencas de emissapriais de cada estilo (P/C.30)

Coeréncia / Consisténcia na
realizagéo da obra

Adequagao das Cadéncias e Ornamentos (R.3)
Ornamentagéo ao Estilo

Escolha de sonoridade apropriada Adequacé&o da sonoridade ao estilo (Cn.7)

ao estilo

Comunicagéo do contetido

emocional por meio dos

elementos estruturais

CONTEXTUALIZAGAO DA OBRA

Conhecimento do contexto Conhecimento do contexto histérico, geogréficojaaccultural (Cn.7)
histérico, geogréfico, social e Conhecimento do contexto histérico e cultural dadR.4)

cultural Conhecimento do contexto social e cultural (P/€/8.18)

Conhecimento do contexto (P/C.21)
Conhecimento dos aspectos culturais (P/C.25)
Conhecimento do contexto histérico e geograficC (F8)

Conhecimento das técnicas de
composigao utilizadas na obra

Conhecimentos sobre 0
compositor/ arranjador/
intérpretes da obra

Elaboragéo de notas de programa
€ comentarios

INTERPRETAGAO
Interpretagéo geral Interpretacéo (Cn.2; P/C.20)
Interpretagédo (F.5; R.5; P/C.6; P/C.25; PIC.27, 30T
Concepgdes e escolhas Intencéo interpretativa (P/C.23)
interpretativas Recriacéo das inten¢es do compositor (R.4)
Fidelidade as tradigdes Conhecimento das préaticas interpretativas do pagsd€.19)
interpretativas e praticas de
performance
Criatividade / Imaginago / Imaginagdo (Cn.8; P/C.18; P/C.37)
Originalidade na realizagdo da Inventividade (Cn.5)
obra Contribuicdo pessoal do intérprete (R.4)
Expresséao criativa (R.5)
ETIQUETA DE PALCO
Planejamento e preparagdo do Prontidéo (R.2)
evento Praticar até a perfeicéo (P/C.4)
Importancia do siléncio antes da apresentacaofp/C.
Preparacéo cuidadosa (P/C.15; P/C.19; P/C.20; &/C.2
Preparacéo e organizacao (P/C.33)
Respeito ao limite de tempo Respeita o limite minimo e maximo de tempo estigpuipara a apresentagéo (Cn.3)

Cumprimento das exigéncias de ~ Cumprimento das exigéncias de repertorio (Cn.3)
repertério previamente

estipuladas pelos avaliadores

(quando solicitado)

Memorizagéo do repertorio Memorizacéo (Cn.3; P/C.4; P/C.19; P/C.28; P/C. 32)
(quando exigido)

Apresentagao pessoal e Apresentacéo e aparéncia fisica (Cn.5; P/C.112B)C.
aparéncia Vestuério (Cn.5; Cn.7; P/C.3; P/C.10; P/C.15; PRCRIC.20)

Penteado (Cn.7; P/C.20)
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e artisticas da performance

198

Magquiagem (P/C.20)
Entrar e sair do palco com elegancia (P/C.6; P/QR4®.20)

HABILIDADE EXPRESSIVA E COMUNICATIVA DO CANTOR

Senso de performance

Carisma / Magnetismo

Presenca de palco / Habilidade de
manter a atengéo do publico

Nivel de atengéo / Foco /
Concentragéo na apresentagédo

Grau de comprometimento
pessoal / Senso de envolvimento

Clareza de intengdo / Senso de
propdsito

Convicgéo / Poder de persuaséo

Habilidade comunicativa

Adequagao das intengdes
dramaticas e musicais a obra

Construgao artistica do todo
(=craftsmanship) /

Equilibrio dos elementos na
apresentagéo

Expressdo dramatica

Gestos / Postura / Posigéo no
palco / Movimentagdo

Fogo interior / Paixao / Emogéo /
impeto / Veeméncia / Furor /
Calor / Fervor / Ardor / Vivacidade
| Entusiasmo / Excitagéo /
Inspiragéo

Temperamento / Personalidade /
Estilo pessoal do cantor

Fluéncia do discurso musical

Senso dé®erformancgCn.3; P/C.19; P/C.35)

Carisma (Cn.1; Cn.5; P/C.2)

Simpatia (P/C.26; P/C.35)

Charme (P/C.6)

Personalidade carismatica (Cn.1)
Personalidade magnética (Cn.3; Cn.8)

Habilidade de comunicacéo (Cn.5; P/C.10; P/C.29;33; P/C.35)
Presenca de palco (Cn.2; Cn.5; Cn.6; Cn.8; P/®2227; P/C.36)
Expressividade e comunicacéo no palco (Cn.6)

Nivel de comunicagéo (P/C.3)

Conexao com o publico (P/C.20)

Comunhao com o publico (P/C.13)

Poder de prender a atengéo da audiéncia (P/CQ26)/

Atencéo continuada / Concentragédo (R.2; P/C.10,38)C
Concentragéo (P/C.19; P/C.20)
Foco (P/C.13; P/C.19; P/C. 31; P/C.35)

Envolvimento pessoal (P/C.3)
Senso de compromisso pessoal (Cn.7)
Atitude de entrega ao oficio de cantor e intérpfietd)

Intencdo dramética (P/C.6; P/C.23)

Conviccao e paixao rzerformancgCn.7)
Grau de convicgéo e poder de persuaséo (P/C.3)
Habilidade de convencer em diferentes estilos plertério (Cn.8)

Comunicagéo do sentido poético e musical (P/C.37)

Compreensao da estrutura dramatica da obra e deagéat dos personagens (Cn.7)
Estudo e dominio da emocéo (R.1)

Compreenséo e preparacao cuidadosa do personaffes; (#C.17)

Riqueza dramatica (P/C.15; P/C.18; P/C.28; P/C.30)

Sentir as emocdes dos personagens (P/C.35)

Interpretacéo do papel (P/C.17; P/C. 32)

Caracterizacdo dos personagens (P/C.13; P/C.36)

Linguagem corporal no palco (Imagem fisica e em@d)a(P/C.15)
Movimentag¢&o no palco (P/C.10)

Postura fisica (Cn.7; P/C.35)

Consciéncia corporal (P/C.35)

Sorriso cativante (Cn.7; P/C.31)

Sorriso (P/C.20)

Cantar com o olhar (P/C.31)

Diregdo do olhar / Firmar os pés / Presenca (P)C.13

Presenca fisica no espaco (R.1; P/C.11)

Uso da linguagem corporal (P/C.19)

Emocéo (P/C.2;. P/C.36; C.9)

Entusiasmo e Paixao (Cn.7)

Paix&o pela musica (P/C.3; P/C.4; P/C.10; P/C.33)

Prazer em cantar (P/C.6; P/C.10; P/C.13; P/C.1®.2B{ P/C.35)
Transmitir emocéo (P/C.19; P/C.37)

Personalidade (R.2; P/C.2; P/C.10; P/C.22; P/C.26)
Temperamento / Estilo pessoal (P/C.3; P/C.11)
Individualidade (P/C.2; P/C.10; P/C.19)
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TALENTO MUSICAL E ARTISTICO

Musicalidade inata / Talento
musical
(= musicality)

Talento artistico
(=artistic flair)

Sensibililidade musical

Sensibilidade artistica/ Senso
artistico (=artistry)

Sensibilidade poética e literaria

Sensibilidade e Habilidade
Dramatica

Sensibilidade e Habilidade
Interpretativa

Apreciagéo estética /
Gosto musical

OUTROS ELEMENTOS

Outros itens considerados
pertinentes pela banca

*OPERA

Talento musical (Cn.5; P/C.2)

Musicalidade (Cn.6; F.2; F.4; F.5; R.1; P/C.11; RICP/C.19; P/C.21; P/C.23; P/C.27;
P/C. 28; P/C.36)

Talento / Vocagao (P/C.9; P/C.25)

Talento (P/C.15; P/C. 28)

Sensibilidade musical (Cn.8)
Compreenséao do canto (P/C.9)

Sensibilidade artistica (F.5)

Demonstra expressividade por meio da sensibilidadearater do texto (Cn.7;)
Compreensao do significado e emogé&o do texto (P)C.1

Sensibilidade ao significado do texto (Cn.1; P/C.3)

Senso de fantasia (Cn.5)

Sensibilidade poética (P/C. 28)

Sensibilidade dramatica (P/C. 28)
Poder de despertar as emogdes do publico (Cn.7)
Temperamento teatral (P/C.36)

Versatilidade de interpretacéo (R.1)
Discernimento e compreensédo musical (R.4)

Percepcéo dos valores e implicagdes da obra (R.4)
Aspectos estéticos e artisticos (P/C.18)
Concepcéo estética (P/C.1)

Avaliacéo estética da obra (R.5)

Outras observacdes relevantes (F.4)

Canta os recitativos de forma convincente (P/C.12)

ELEMENTOS ADICIONAIS CONSIDERADOS NA AVALIAGAO
ATITUDES / COMPORTAMENTO

Controle emocional

Postura emocional (Cn.7)

Controle emocional perante o estresse (P/C.6; PRIR15; P/C.20; P/C.21; P/C.22)
Saber lidar com a ansiedade (P/C.19)

Tranquilidade mental (P/C.29)

Apoio emocional de amigos (P/C.33)

Capacidade de
autocorregdo

Percepc¢éo auditiva (F.5; R.4)
Ouvido musical (F.5)

Estar preparado para imprevistos

Saber lidar com erro no decorrergiformanceP/C.19)

Objetividade auditiva / reconhecimento de postucesis erradas e dos erros / Senso critico e
autocritico (P/C.25)

Autonomia /
Independéncia

Versatilidade /
Adaptabilidade

Seguranga /
Autoconfianga

Qualidades intrapessoais

Autoconhecimento (P/C.20; P/C.21; P/C. 32)
Auto-imagem positiva (P/C.35)

Adaptacdo ao ambiente (P/C.19)
Flexibilidade (P/C.20; P/C.33)

Seguranga (R.1; P/C.6; P/C.37)
Autoconfianga (Cn.7; P/C.6; P/C.17; PIC.19; PICRAT,.21; P/C.24; P/C.33; P/C.37)

Honestidade, sinceridade, calor e simpatia (Cn.7)

Amor ao trabalho e ao canto (P/C.2; P/C.29)

Manter uma atitude positiva (P/C.2; P/C.10; P/CR2€,.33)
Amor a musica (P/C.3)

Energia para lutar por seus objetivos (P/C.4; B/C.6
Disciplina (P/C.2; PIC.5; P/C.9; P/C.11; P/C.13; PB; P/C.29)
Sacrificio(P/C.5; P/C.2)

Equilibrio (P/C.10)

Coragem / Forga de vontade / Amor e devogéo (P/C.8)
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Paciéncia (P/C.10; P/C.33)

Consciéncia de pontos fortes e pontos fracos (PRZCL33)
Autocritica (P/C.5; P/C. 28)

Autenticidade (P/C.21)

Curiosidade / Busca da perfei¢éo (P/C.13)
Dedicacgao a arte e & musica (P/C. 32; P/C.35)
Senso de humor (P/C.2; P/C.19)

Trabalhar com afinco (P/C.13; P/C.19)
Compromisso / Confiabilidade (P/C.35)
Entusiasmo (P/C.20; P/C.26)

Estado de animo / Objetividade (P/C.20)

Bom gosto / Instinto (P/C. 28)

Maturidade emocional (P/C.25)

Qualidades interpessoais ~ Companheirismo / Respeito aos colegas (P/C.2)
Gostar de compartilhar musica (P/C.4)
Integrac@o com o grupo do qual faz parte: colegagnte, pianista, outros instrumentistas
(R.4; PIC.19; P/C.21)
Humildade (P/C.5; P/C.10)
Buscar ajuda quando necessario (P/C.20)

Consciéncia / Etica Consciéncia / Responsabilidade (R.2)
profissional Profissionalismo / Etica profissional (P/C.3; P/Q6C.33)
Aspectos psicolégicos (P/C.25)

Outras Entrevista (Cn.7)

CONHECIMENTOS TEORICOS

Conhecimento musicais Conhecimentos musicais gerais (Cn.1)
gerais Formacé&o musical, incluindo solfejo e harmonia)F.5
(=general musicianship) ~ Bases tedricas (R.3)

Teoria (P/C.22)

Conhecimento da
terminologia utilizada na
musica e no canto

Conhecimento da literatura
vocal e musical

Conhecimento de histéria  Historia (P/C.22)

da musica e musicologia  Cultura musical (histéria da musica)
Compreensao dos periodos histoéricos e influénaeagrgficas, escolas e compositores (R.4)
(F.5)

Conhecimento de técnicas
de pesquisa musical

Conhecimentos histéricos ~ Vivéncia cultural (Cn.1)
e culturais

Estudos de natureza Artes (P/C.22)
artistica e literéria

Estudos lingtiisticos

Estudos de teatro, Teatro / Movimento e danca (P/C.22)
movimento, danga, lutase  Conhecimento sobre atuacgdo (P/C.10)
mimica

Estudo de técnicas de

performance

Conhecimento das
exigéncias profissionais da
musica e do canto

Conhecimentos de fisicae  Fisica acustica (P/C.22)
de acUstica Bases de fonética acustica (F.5)
Testar a acustica do ambiente (P/C.15)

Outros
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HABILIDADES TECNICAS E PRATICAS

Capacidade de
aprendizagem
(=teachability)

Solfejo / Leitura & primeira
vista

Percepcao dos elementos
musicais por meio de
testes de habilidade ou
aptiddo musical

Fluéncia na utilizacdo de
notagdo musical

Testes de memorizagao
Testes de improvisagao

Vocalizagdo de escalas,
arpejos e exercicios de
extensdo e agilidade

Explicagéo de
procedimentos técnicos e
musicais

Elaboragéo de um diario
ou plano de estudos

Conhecimentos de analise
e critica musical

Conhecimentos de
composicao e regéncia

Outras

Capacidade de aprendizagem (P/C.25)

Leitura a primeira vista (Cn.4; Cn.7)

Meméria tonal (Cn.4)

Verificacdo da extensao vocal por meiovdealiseqCn.4)

Boa técnica de estudo (P/C.12)
Estudo constante (P/C.2)
Elaborac&o de um plano de estudos (Cn.3)

Analisar aperformancele outros cantores (P/C.1)

Conhecimento dos recursos composicionais (R.3)
Composicéo (P/C.22)
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CRITERIOS E TIPOS DE AVALIAGAO

AVALIAGAO CONSI

DERADA SOB O PONTO DE VISTA DO AVALIADOR

Hetero-avaliagéo

Co-avaliagéo dos Pares
(Avaliagéo Cooperativa)

Auto-avaliagdo

AVALIAGAO CONSI

DERADA SOB O PONTO DE VISTA DO PROCESSO

Avaliagao do Progresso

Evolucéo (P/C.25); Discutir seu préprio progre$tC(1)

Avaliagdo do Potencial

Potencial (Cn.1; Cn.3; Cn.5; Cn.7; P/C.23; P/C.26)

ABRANGENCIA QUANTITATIVA / NUMERO DE ELEMENTOS

Impressao Geral

Avaliagdo de componentes,
elementos, aspectos ou itens
especificos

34

INFORMAGOES ADI

CIONAIS

Outras observagdes
relevantes

Comentarios gerais
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7.3 As Principais Tendéncias na Avaliacdo do Canto Lido

Em ambos os grupos foi observada uma grande erdfalre os aspectos
técnicos relacionados a preparacdo vocal do cdii@cnica Vocal). Apareceram,
contudo, diferencas significativas no tocante aofos elementos valorizados na
avaliacdo. Enquanto as instituicdes revelaram wendéncia maior em valorizar os
aspectosobjetivosrelacionados a preparacdo musical do cantor, cordominio dos
elementos musicais, a expressao, o estilo, a metaigiio, o contexto, a etiqueta de
palco, etc., e que consistem em conhecimento<tesoe habilidades técnicas e praticas
que séo desenvolvidas por meio do estudo formakiada, no respeito as convencgdes
musicais que sao parte integrante da cultura musigaal os avaliadores e os avaliados
pertencem, 0s autores, especialmente os cantaréssmnais e professores de canto,
enfatizaram os aspectos de natureabjetiva,relacionados ao dominio das atitudes,
sendo mencionadas iniUmeras qualidades intra- @ss0ais necessarias ao exercicio
profissional do canto (veja figura 19), que devesn desenvolvidas durante todo o
periodo de formacéo do cantor, e também em sueireaprofissional. A saude fisica e
mental também foi destacada, especialmente nottaamecessidade de manter habitos
saudaveis, inclusive os cuidados com a alimentag&mno, 0 repouso, a pratica de
exercicios fisicos, etc. Outras recomendac¢fesentla pratica dgoga da meditacao,
da visualizagéo criativa e dai chi chuan entre outros, para manter o bem-estar fisico,
mental e emocional do cantor, ajuda-lo a lidar coestresse da profissdo e ensina-lo a
manter um estado de equilibrio perante as difiddda

Também foi enfatizado o fato de que o perfil pi§igico do cantor deve ser
condizente com a natureza de suas atribuicOesspimiais. Nesse sentido, vale
comparar a visdo das instituicoes e dos autoresgeredndo a riqueza de detalhes

apontados, principalmente, por estes ultimos.
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Figura 19

As atitudes / comportamento na visao das institui@s e dos autores

INSTITUICOES

AUTORES

Controle Controle emocional (l.1a; 1.1b) Postura emocional (Cn.7)
emocional Controle emocional perante a competicao e a rejeicdControle emocional perante o estresse (P/C.6; P/C.4
(1.15b) P/C.15; P/C.20; P/C.21; P/C.22)
Controle emocional durante a apresentacéo (inauinglSaber lidar com a ansiedade (P/C.19)
uma sensagao de conforto e bem-estar) (1.23) Tranquilidade mental (P/C.29)
Postura emocional (1.17) Apoio emocional de amigos (P/C.33)
Capacidade | Demonstra capacidade de tomar decis@es, assumir | Percep¢éo auditiva (F.5; R.4)
de riscos, improvisar e lidar com o imprevisto (1.21) Ouvido musical (F.5)
autocorrecéo | Pronta recuperagéo de eventuais falhas (1.24) Estar preparado para imprevistos
Recuperagéo de eventuais erropeidormancgl.15b) | Saber lidar com erro no decorrergiformance
Esta constantemente atento para a percepcao dos | (P/C.19)
elementos musicais, corrigindo-se quando necesgari®bjetividade auditiva / reconhecimento de posturas
14) vocais erradas e dos erros / Senso critico e dtitocr
(P/C.25)
Autonomia/ | Autonomia / Independéncia Autoconhecimento (P/C.20; P/C.21; P/C. 32)
Independéncia | Independéncia na apresentacéo de solos, canones pAuto-imagem positiva (P/C.35)

diviséo de vozes com ou sem acompanhamento (1.13)

Independéncia ao cantar muisica homofonica, potigd
ou comdiviseharménico, seja com acompanhamentg
a cappella(l. 12)

Independéncia e seguranca ao cantar solos, duetos
musica escrita a varias vozes (1.25)

Canta de forma segura e independente, seja em sol
pequenos ou grandes grupos vocais com
acompanhamento instrumental ocapela(l.18)

*E capaz de cantar solos, bem como duetos, trios e
quartetos (1.21)

Apresentacdo de musica solo ou em grupo (1.31)

1
ou

e

pS

Versatilidade /
Adaptabilidade

Versatilidade / Adaptabilidade (1.28)
*Adapta-se a preparacéo musical inicial e aos egust

musicais subseqiientes exigidos pela producéo (1.21)

Adaptacdo ao ambiente (P/C.19)
Flexibilidade (P/C.20; P/C.33)

Seguranga/ | Seguranga / Autoconfianca (1.23; 1.24) Segurancga (R.1; P/C.6; P/C.37)
Autoconfianga | Autonomia e seguranga ao cantar (1.10) Autoconfianca (Cn.7; P/C.6; P/C.17; P/C.19; P/C.20
Autonomia e independéncia (1.28) P/C.21; PIC.24; PIC.33; P/C.37)
Independéncia (1.14)
Autoconfianga (1.25)
Autoconfianga (sonfidencé (1.19)
Demonstra autoconfianga e seguranca técnica aarcant
(1.21)
Qualidades Fortaleza perante as dificuldades / Maturidade Honestidade, sinceridade, calor e simpatia (Cn.7)
intrapessoais | emocional (1.15a) Amor ao trabalho e ao canto (P/C.2; P/C.29)

Espirito de lideranca (1.14)

Organizacéo de recursos fisicos e humanos (1.31)
Demonstra flexibilidade, abertura de idéias, cunizade
e imaginacao (1.21)

Demonstra capacidade de tomar decisfes, assumir
riscos, improvisar e lidar com o imprevisto (1.21)
Demonstra habilidades pessoais (motivagao propria|
iniciativa, autopromocéo, capacidade de andlisescse
de autocritica, disciplina, organizagdo, habilidade
gestéo de projetos, criatividade na resolugéo de
problemas) (1.21)

Senso de realizagéo pessoal através da musica (1.2
Disciplina (1.25)

Manter uma atitude positiva (P/C.2; P/C.10; P/C.29;
P/C.33)

Amor a musica (P/C.3)

Energia para lutar por seus objetivos (P/C.4; B/C.6
Disciplina (P/C.2; P/C.5; P/C.9; P/C.11; P/C.1%; BB;
P/C.29)

Sacrificio (P/C.5; P/C.2)

Equilibrio (P/C.10)

Paciéncia (P/C.10; P/C.33)
Consciéncia de pontos fortes e pontos fracos (P/C.1
bP/C.33)

Autocritica (P/C.5; P/C. 28)

Autenticidade (P/C.21)

Curiosidade / Busca da perfei¢éo (P/C.13)
Dedicagéo a arte e a musica (P/C. 32; P/C.35)
Senso de humor (P/C.2; P/C.19)

Trabalhar com afinco (P/C.13; P/C.19)
Compromisso / Confiabilidade (P/C.35)
Entusiasmo (P/C.20; P/C.26)

Estado de animo / Objetividade (P/C.20)

Coragem / Forga de vontade / Amor e devogéo (P/Cl.

8)
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Bom gosto / Instinto (P/C. 28)
Maturidade emocional (P/C.25)

Qualidades Capacidade de trabalhar individualmente e em grdpp€ompanheirismo / Respeito aos colegas (P/C.2)

interpessoais | variados tamanhos (1.25) Gostar de compartilhar misica (P/C.4)
Consciéncia do papel e da contribui¢cdo de cada meepibtegracéo com o grupo do qual faz parte: colegas,
do grupo (1.25) regente, pianista, outros instrumentistas
Trabalho em grupo (1.31) (R.4; PIC.19; P/C.21)

Relagdo com os colegas (1.15b) Humildade (P/C.5; P/C.10)

Capacidade de praticar, ensaiar e se apresentar corpBuscar ajuda quando necessério (P/C.20)
outros participantes (1.25)

Demonstra habilidades musicais, pessoais e
interpessoais para interagir com outros cantores e
instrumentistas (1.21)

*Trabalha com o produtor e o regente tanto
separadamente como em conjunto (1.21)
Demonstra habilidades de intera¢éo e comunicagio|(n
trabalho em equipe, na lideranca, no respeitogiase
a lideranca alheia) (1.21)

Capacidade de demonstrar empatia por outras pesspas

(1.25)
Consciéncia/ | Profissionalismo (1.28) Consciéncia / Responsabilidade (R.2)
Etica Profissionalismo / Integridade artistica (1.24) Profissionalismo / Etica profissional (P/C.3; P/C.6
profissional Demonstra profissionalismo em suas atividades P/C.33)

musicais (1.21) Aspectos psicologicos (P/C.25)

Conscientizacao profissional (1.32)

Também foram evidenciadas algumas diferencas astinstituicdes de ensino e
0S concursos, principalmente no tocante a 'Habiéidaxpressiva e Comunicativa do
Cantor', em que foram destacados os aspectosomdalts ao seu carisma pessoal, a
sua personalidade artistica e ao grau de entusjgsixdo, emocao ou prazer ao cantar;
gualidades essas que sdo veementemente defendslasncursos de canto como 'um
diferencial importante no sucesso do cantor'. Rdmodado, essas mesmas qualidades
também foram apontadas, ainda que com diferentesesiopor diversos autores:
Carisma / Magnetismo; Temperamento / Personalid&d¢ilo pessoal do cantor; Fogo
interior / Paixdo / Emoc&o / impeto / Veeménciaufdf / Calor / Fervor / Ardor /
Vivacidade / Entusiasmo / Excitacéo / Inspiragao.

E interessante notar que, embora o 'Potencial @apacidade de
Desenvolvimento' ndo incida de forma direta solperformance- pertencendo a outra
categoria de dados —, este foi enfaticamente agord@mo critério de julgamento por
guatro concursos, trés instituicdes de ensino £ alaiores. Por outro lado, o 'Progresso

ou Evolucdo' somente foi mencionado por uma ingfitue por dois autores, um dos

guais no intuito do aluno ou candidato poder “dis@eu proprio progresso”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Madrigal

Composicéo Francisco Mignone
Letra: Yde S. Blumenschein

Um verso tu me pediste,

Bem bonito por signal,
Feito com arte e com chiste,
Com rimas de ouro e de crystal.

Um verso mais delicado
Que as pétalas de uma flor
Mais doce que o mel doirado,
Mais suave que um beija-flor

Que lembrasse a madrugada
Rompendo da noite o véu,
Que fosse nuvem doirada,

A iluminar todo o céu.

Mas o verso mais bonito,
E a mais bonita can¢éo

E o teu lindo nome escripto
Dentro do meu coracao.
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CONSIDERACOES FINAIS

O problema inicial que motivou esta pesquisa fiallia de clareza e consisténcia
nos critérios e elementos de avaliacdo do canto |ifato que levou a busca e a analise
de documentos naturdisprovindos de diversas instituicdes de ensino raysic
concursos de canto, congressos e grupos de eseriocomo de entrevistas realizadas
com cantores famosos, professores de canto e pooifgss afins que foram encontradas
Nnos jornais e nas revistas especializadas.

Apés uma leitura inicial, verificou-se que havia ugnande numero de
documentos que poderiam ser analisados sob unmeg abomesmo tempo, quantitativa
e gualitativa, por meio da metodologia de analeseahteudo.

Outro problema, que se encontrava diretamentecioelado ao primeiro,
consistia na falta de consenso entre os avaliadonesaparente subjetividade presente
no momento da avaliacdo devido a diferencas indargdna compreenséo do que estava
sendo avaliado. Esse fator pode ser observado neeroudispar de aspectos ou
elementos considerados no momento da avaliacAouaetay uma instituicdo
mencionava 3, 4, 5 ou 6 elementos, outras citavdmb3, 55 ou 66. Algumas das
instituicbes se expressavam em termos de compa$émcihabilidades, tais como
‘demonstra um bom senso de afinacdo em todosersalds, escalas e tons', ou ainda,
'esta constantemente atento para a duracdo das, motatmo e o pulso'. Outras
utilizavam termos bastante sintéticos, tais corfioag@ao’, 'notas' ou 'ritmo'. A redacéo
de uma frase como a seguinte: 'demonstra expréade/ipor meio da sensibilidade ao

carater do texto, da expresséao fisiondmica e dadaticorporal’ descreve claramente

58 Segundo Bardin (1977), dois tipos de docuneptmdem ser submetidos a analise: documentos
naturais, produzidos espontaneamente na realidedeugnentos suscitados pelas necessidades de estudo
(por exemplo, respostas a inquéritos, sondagemstiqnarios, enquetes, pesquisas, testes, expasénc
etc.).
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guais aspectos ou elementos de 'expressividade sshdo considerados na avaliagéo,
mas quando o termo aparece isoladamente, sem ptieae&o adicional, pode nao ser
entendido da mesma forma pelos diversos avaliadorgee propicia uma diversidade
de critérios e elementos de avaliacao, alguns dais gle natureza conflitante.

Segundo Del Ben (2003, p.39), “parece ser necess@d somente discutir
guais as melhores formas de avaliar musicalmentalwsos ¢omo avaliar) mas,
principalmente,0 que estamos avaliando”. Enquanto o componente ou ekeme
responde a pergunta “o que avaliar?”, o critérgpoade a pergunta “como avaliar?”.
Segundo a Chicago Public Schools Instructionakete “o ‘componente’ ou 'elemento’
€ um aspecto observavel ou dimensdo que serve siefdaaa julgar a reacdo ou a
resposta do aluno, e deve ser acompanhado de twEneeexemplos para clarificar o
significado de cada aspecto ou dimenséo” a seridemasla na avaliagdo. Por outro
lado, ao tomar o conceito de ‘critério’ proposto Pepresbiteris como “padrbes de
gualidade previamente estabelecidos de acordo cobjeto a ser avaliado e conforme
o planejamento de ensino”, por Feredalli (1994), como “elementos que permitem ao
individuo verificar se realizou corretamente a f@angroposta e se o produto da sua
atividade esta de acordo com aquilo que deveriarpbou, ainda, por Tourinho e
Oliveira (2003, p.17), como a “descricdo de um fadteperformancepara uma tarefa
especifica”, verificaremos que este conceito tena unaturezagualitativa em que o
avaliador forma uma imagem mental do que represardgpadrdo minimo e maximo
de desempenho do avaliado. A partir dessas deéisjgiode-se deduzir que o nivel
atingido pode ser superior, igual ou inferior agusplie era esperado ou idealizado pelo
avaliador.

Além da preocupacao em relacdo aos elementgsié@valiar) e aos critérios

(comoavaliar), era importante estabelecer o contextayeena avaliacao era realizada
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(quando e onde avaliar), bem como o perfil dos avaliadoregidm avalia?) para
procurar indicios que retratassem com fidelidadeaiacdo dgerformanceno canto
lirico. A partir dessas questdes, chegou-se a gs@clde que a resposta encontrar-se-ia
na busca de documentos provindos de instituicbegnd@o, editais de selecdo e
concursos de canto ou, ainda dos profissionais rgadzam a avaliacdo nessas
situacoes.

Ja foi dito em um capitulo anterior que a avabag€aima atividade constante na
vida do cantor e aparece em uma variedade de ¢osteseja no campo educacional ou
no campo profissional. Qualquer que seja o contekiervado, a avaliacao reflete os
anseios e as expectativas de quem avalia, ou as@p que o avaliador considera
importante. Nesse sentido, a pesquisa também @@ identificar quem sao os
responsaveis pela elaboracéo ou escolha dessgmsri elementos em cada contexto e
até que ponto esses critérios e elementos sa® gara 0S mesmos responsaveis.

Por meio da analise dos documentos, foi possimebrdrar os aspectos e
elementos considerados importantes e/ou adotadpgitiea avaliativa de cada autor e
instituicdo. Esses documentos foram registradosasfisma de itens, e, por forca da
natureza das semelhancas e diferencas observadgagiram trés tipos de categorias
conforme se relacionassem pierformance propriamente diff, a outros aspectos
passiveis de avaliac®p ou, ainda, ao tipo de critério ou de avaliaczalizada. No
decorrer do processo de categorizacao, foi possiveérvar que, embora onze das

categorias propostas avaliassem parformance propriamente dita, trés estavam

59 As categorias relacionadas performance incluem: a-Bases Fisioldgicas; b-Voz/Técnica; c-
Variedade/Adequacéo/Nivel de Complexidade, Exigéndi Dificuldade do Repertério; d-Dominio dos
Elementos Musicais/Observacdo das Indicacbes dauPar e-Compreensdo do Carater Expressivo da
Obra; f-Compreensédo da Forma, Estrutura, Génetil®;Fg-Contextualizacdo da Obra; h-Interpretacéo;
i-Etiqueta de Palco; j-Habilidade Expressiva e Coitetiva do Cantor; k-Talento Musical e Artistico;
acrescido de uma categoria adicional I-'Outros Elgns' para incluir eventuais aspectos e elementos
nao-contemplados no modelo.

60 No segundo grupo, as categorias estéo rektasnas Atitudes/Comportamento, aos Conhecimentos
Teodricos e as Habilidades Técnicas e Praticas morca
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relacionadas a aspectos que incidiam sobre estéordea indireta, contemplando
aspectos extra-sonoros, como a atitude e o conmmpenta do cantor, ou, ainda,
conhecimentos e habilidades complementares que,a@m@scimo aperformance
propriamente dita, necessitavam de outros instrtoeede avaliacdo, tais como, a
realizacdo deocalisese escalas, leitura a primeira vista, testes deepeéio musical,
exames escritos ou explicacdes técnicas. Em agrésm processo de categorizacéo, 0s
dados permitiram, também, a realizacdo de doisisnblistintos de analise: a analise
guantitativa e a analise qualitativa.

Era meu desejo propor um modelo que reunisse ers iencontrados em
categorias abrangentes; que pudesse oferecer @@ Wais sintética e objetiva da
avaliacao dperformanceno canto lirico, e, possivelmente, ajudar a trdgatrizes que
pudessem orientar a avaliacdo nesse campo. Dewadoagsez de pesquisa nessa area,
era preciso encontrar uma forma para reunir osdadoessarios. Nesse sentido, este
trabalho pode ser util ao oferecer um estudo akraegdos elementos do canto lirico
por meio do pensamento e da linguagem dos propan®res, professores e demais
profissionais que trabalham com o canto e com o®EEs. Ao reunir 0s autores por seu
perfil profissional, este trabalho se prop6s a nosts nuances individuais presentes no
discurso de cada grupo, no intuito de retratar eoorte maior da realidade desse
universo lirico.

Por outro lado, ao organizar os componentes esgaahas, espera-se levar a
uma reflexdo maior sobre @erformancemusical em geral, visto que as categorias
encontradas ndo se aplicam somente ao canto, pedcimancemusical como um
todo; e podem se referir a qualquer tipo de inséntta ou profissional da musica —
por exemplo, as bases fisiologicas, a técnicapertério, a leitura musical, a expressao,

as questdes estilisticas, entre outras categdklam disso, cada obra possui 0 seu
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contexto e cada estilo musical possui, ainda, gwéprias tradicdes, protocolo de
apresentacao ou etiqueta de palco.

Como havia uma preocupacao em compreender corae @#£rios e elementos
eram definidos, foi realizado um levantamento dmsceitos trazidos pelos autores e
instituicbes em relacdo a cada item, em que elesnf@omparados para estabelecer
tendéncias. Nesse sentido, buscou-se a descricéaddeaspecto e elemento por meio
dos termos que aparecem nos proprios documeniiiEgndo as palavras de cada autor
e instituicdo para mostrar as diversas nuancegdeéicado; conferindo, dessa forma, a
pesquisa seu carater qualitativo.

Dessa maneira, verificou-se que varios dos termtizados nao eram
explicados diretamente, fazendo parte do chamadgdh' do canto, em que parece
existir um consenso entre 0s autores. Termos com@mterial vocal', 'instrumento’, ‘fazer
a voz correr' ou 'cantar na mascara' sdo exemptosirts desse jargao. Por outro lado,
também é comum a utilizacdo de imagens mentaisantocque, com frequéncia,
constituem uma linguagem hermética e obscura pargio-iniciados, e em que talvez

se encontre a subjetividade do processo. Segunoo F#97):

“Nao se tem uma terminologia comum para compreernmer diversos
comportamentos vocais. Segundo 0 exposto, ha dvenginides e até mesmo

BN

contradicbes quanto a utilizacdo de imagens mentaignsino do canto. E
muitas vezes ndo se sabe realmente o significadmuis termos usados.
Nota-se, portanto, dificuldade em definir o sigraflo de cada um desses
elementos que atuam na comunicacgao” (Felix, 1925)p
Entre os elementos e aspectos passiveis de d@amlidgram encontradas
algumas categorias e itens de carater mais suljé#ils como o0s conceitos de 'talento’,
'musicalidade’, ‘criatividade artistica' e 'intetpgdo’, cujas conceitua¢des ndo parecem

ser tdo claras quanto a conceituacdo dos demaispd¥suir uma natureza mais

abrangente e/ou abstrata, esses termos dependeondawompreenséo (representacao
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mental) do individuo ou do grupo, podendo significaisas diferentes. O termo
'musicalidade’ ora € usado no sentiddalento natural ora no sentido dbabilidade
adquirida®’, levando & criacdo de duas categorias no ambite deabalho (‘Talento
Musical e Artistico' e '‘Dominio dos Elementos Magsf). O termo 'interpretacdo’ pode
se referir aescolhas realizadas pelo intérprefdesse caso, o termo 'intérprete’ pode
ser entendido como o instrumento ou intermediam® meio do qual ocorre a

comunicacao entre o compositor e o0 ouvinte, condaaireeguinte definicao:

[Interpretar €] “o ato de tornar vivos, tornar musica, os sirggaficos de uma

partitura. [...] HA &reas do conhecimento humanogem® um intérprete &

imprescindivel. Este deve aqui ser entendido caqoela que torna possivel ao
leitor comum 0 acesso a uma determinada obra gaecemtra codificada num

sistema cujas regras, cujos simbolos sdo descadoisepelo leigo (ou mesmo
pelo estudioso ndo treinado)” (Unes, 1998, p.1% 18).

Pode-se, ainda, entender o termo 'interpretagind csinGnimo daabilidade
comunicativado intérprete, dexpressadrelacionado ao carater expressivo da obra e
ao sentimento do ouvinte); dédelidade a partitura, ao estilo e ao compositor
(relacionado as questbes estilisticas e ao contixtobra); ou, ainda, dmiatividade
interpretativa (relacionado a originalidade da execuc¢éo). O jpwofarmo ‘talento’ é
ambiguo em seu sentido: pois pode significar denkabilidades diferentes para cada
pessoa, ou, ainda, ‘criatividade', que possui siidéerentes de entendimento e de

liberdade de agcao conforme o estilo musical a gquapdica ou, ainda, conforme a

perspectiva adotada na andlise. Por exemplo, estrearadigmas que podem ser

61 Segundo Levitin (2006, p.196-197), a evidénciasrforte a favor do conceito delento naturalé o

fato de que algumas pessoas desenvolvem habilidads®ais mais rapidamente do que outras. Por
outro lado, diversos estudos apontam para o cendeihabilidade adquirida Por exemplo, ha fortes
indicios de que os melhores alunos dos consersatpasquisados foram aqueles que mais praticaram no
decorrer do curso (aproximadamente dez mil homaes,gnosso modogorresponde a trés horas de estudo
diario, ou, ainda, a vinte horas semanais duraate ahos consecutivos). Quando se falatalento
natural, ou se diz que uma pessotalentosa esse conceito freqlientemente se encontra retatmoao
prognostico de uma 'predisposicdo natural paracael@xcia’. Porém, ao contrario do que comumente se
acredita, a utilizacdo desse termo possui um caréteoativo que estd intimamente associado a
conquistas significativas ja realizadas pelo irdlioi.
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utilizados para analisar a criatividade, encontsene ‘modelo romantico' e o 'modelo
cultural' de Sefton-Green (2000); as 'notas musieaicontextos sociais', propostos por
Lucy Green (2000); o ponto de vista da pessoa,rdduto e do processo, conforme a
visdo de Reimer (1992), ou ainda, do ambiente,reg@dena (2001). Esses exemplos
demonstram a necessidade de conceituar cada tdilimado na avaliacdo, inclusive

para que possa haver uma linguagem comum entrgatiadores, bem como entre o

avaliador e o avaliado. A necessidade de padromitiaguagem utilizada na avaliacédo

€ abordada da seguinte forma por Swanwick (1994220

“Devemos buscar um vocabulario que seja signifioagé compartilhado, ou
encontrar e declarar critérios que facam sentida gaalquer pessoa. E nesse
ponto de comparagcdo que comecamos a ter conscidacigecessidade de
critérios confidveis para explicitar padrées, para linguagem compartilhada
de critica musical” (Swanwick, 2002, p.83).

Nesse ponto, seria util aos propositos deste Ilrabaplicar o modelo de
categorias a situacao inicial que inspirou a pesgua avaliacdo realizada pelos
professores do Nucleo de Canto Erudito da Escol&lakica de Brasilia (EMB). Na
época, embora ndo houvesse consenso entre ossprefescertos elementos apareciam
de forma recorrente no dialogo da banca e na g@alieealizada por eles (por exemplo,
a voz e a técnica), enquanto outros elementos mr@msionados apenas ocasionalmente
(como a forma e o estilo). Por outro lado, tantesuguanto depois do periodo em que
as fichas de avaliacédo foram utilizadas, costumas@mavaliados aspectos e elementos
gue nao apareciam de forma explicita nessas fithBscomo a etiqueta de palco, o
talento e as atitudes do cantor.

A analise das categorias parece sugerir que aag#ali da forma como costuma
ser realizada na vida cotidiana do cantor, inchnos aspectos que talvez ndo sejam

evidentes a primeira vista para quem avalia, ja goenas a categoria voz/técnica

apareceu em todos os materiais analisados no deateste trabalho. Entretanto, o
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préprio fato de aparecerem outros elementos nmgbada banca e em inameros
documentos ja demonstra a importancia deles nepsoale avaliacdo. Ainda que esses
elementos ndo aparecam por escrito, a consciéecguel sdo elementos concretos a
serem avaliados ngerformancepode ajudar o avaliador a analisar sua importaacia
seu verdadeiro papel no processo.

A quantificacdo dos resultados foi possivel aipd#g calculos realizados sobre
0 numero de ocorréncias de cada item. A seguirtotass obtidos por item e por
categoria foram transformados em porcentagem, disanestabelecer a propor¢cdo em
gue se refletiam na avaliacio como um todo. Ensrecategorias especificas da
performance € importante observar que enquanto a cate§y@zAT écnicecorresponde
a 23% do total, aquela que obteve a menor porcemtdgi alnterpretacéo(1,4%),
talvez indicando que o termo seja muito abrangeata constituir uma categoria Unica.
Nesse caso, essa categoria pode ter sido subdivdidvarios aspectos ou elementos
gue apareceram com maior freqiiéncia nas avaliapdssjvelmente nas categorias
'Expressédo’, 'Forma, Estrutura, Género e Estil@ventualmente, 'Contexto’. Outra
possibilidade, conforme discussdo anterior, € quermo ndo seja suficientemente
claro, necessitando de explicacbes adicionais pa possam ser estabelecidos
parametros comuns para todos os avaliadores que&igen de dada situacdo
avaliativa. Em ambos os casos, a tarefa do avalipode se tornar mais facil e mais
eficiente quando acompanhada de uma rubrica ou expéicativa em que sejam
descritos os itens a serem avaliados dentro deczdegoria.

A utilizacdo do modelo citado pode ajudar a tramem maior grau de
objetividade para o processo avaliativo, visto queui tanto categorias abrangentes
guanto itens especificos. Essas categorias aindanpaer reunidas em categorias

maiores ou, ao contrario, subdivididas conformenasessidades do avaliador. Da
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mesma forma que a categoria 'Interpretacdo’ podeepartida em varios aspectos
menores, também a técnica pode ser analisada seisak Oticas. A titulo de exemplo,
além do elemento 'Controle Respiratério e Apoiok tpz parte das bases fisiologicas
do canto, a antiga ficha de avaliagcdo da EMB (aexo A) possuia campos separados
para a 'Impostacdo’, a 'Afinacdo’ e a 'Diccao’pgaetlacionados a técnica vocal e a
gualidade sonora; por outro lado, a 'Atitude Campomcluia tanto o 'Controle
Emocional' quanto a 'Presenca Cénica' e a 'Exurédsgporal e Fisiondbmica’ em um
Unico camp®. O termo ‘Interpretacdo’ ndo recebia nenhuma aagilb adicional,
suscitando duvidas quanto a seu significado, fatjg foi alterado no atual modelo,
adotado a partir do primeiro semestre de 2007 @megxo B) a partir de uma discusséo
sobre a necessidade de tornar o processo mais/olgettom esse intuito, voltar a usar
fichas de avaliacao.

Além da utilizacdo do modelo propriamente ditoaupfanilha ou ficha tambéem
pode ajudar a trazer um maior grau de objetividpale o processo avaliativo, ao
permitir uma reflexdo sobre aquilo que é mais ingde para o avaliador ou para a
instituicdo, devendo ser priorizado no momento\addiacdo. Ainda assim, o avaliador
deve estar atento para ndo ser enganado pela &ageulta’ de outros avaliadores, que,
de forma premeditada, podem defender beneficiosantagens pessoais seus ou de
outrem por meio da avaliacéo realizada. Nesse eagealiacdo pode ser efetuada com
base em interesses como a amizade e a simpati@apess determinado cantor; ou,
ainda, ao contrario da situacdo anterior, pelgpaté, desconfianca ou medo de que
esse cantor prejudique seus interesses ou tonegseu

Por outro lado, um cantor com a idade mais avangaud biotipo incomum ou

62 Nesse caso, a atitude corporal possui um canddés abrangente, que, além da gestualidade e
movimentacao no palco, esta relacionada a expressécional, a habilidade de comunicacdo com o
publico, a atuacdo dramatica, as atitudes e ao adampento do cantor.
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gue nao € considerado atraente pela maioria dasgeepode ser vitima de preconceito
dos avaliadores, ainda que de forma inconscientavallador, em muitos casos, julga
tendo em mente a figura de um cantor ideal, esqdeege de que cada pessoa € um
individuo Unico, com caracteristicas proprias. Quamnais esse individuo se distanciar
do que é considerado ideal pelo avaliador em algosnaspectos ou elementos que ele
acredita ser essencial ou importante, maior o glawcompeténcia e o numero de
gualidades que o mesmo individuo terd de demonsivar demais aspectos para
compensar tal limitacdo. A tendéncia maior nessgdgeesta concentrada no timbre ou
'material vocal' do cantor. Nao é raro que, nosaientens, as notas dos avaliadores
aumentem ou diminuam em proporcao direta a belmzdafta de beleza) de sua voz.
Um cantor com uma voz, idade ou biotipo menos deskfera que se mostrar muito
acima da meédia nos demais aspectos para poder tormo@® outros cantores. As
preferéncias pessoais do avaliador em relacédorasoaspectos também podem vir a
influenciar de forma inconsciente o processo atratia Segundo Tourinho e Oliveira
(2003, p.24-25), “deve-se ter sempre em menteeseti€a entre a apreciacao critica de
umaperformancee a preferéncia por determinada forma de tocadcamo tocante a
importancia da técnica na avaliacdo, é possiver fama referéncia direta a Swanwick
(1999):
“O primeiro requisito de um critico musical € a @reensdo da complexidade
da experiéncia musical. Uma atividade tdo rica pdae estar reduzida a uma
Unica dimensdo, isto é, a da 'técnica’ vocal eum&ntal. Existem outros
elementos comumente reconhecidos, incluindo o quevezes é chamado
vagamente de 'musicalidade natural' ou 'musicaidadesenvolvida'
(Swanwick, 1999, p. 81).
O avaliador deve ter cuidado para nao deixar sSeteyesses pessoais e

preconceitos, ou, ainda, suas oscilacdes de huweatadps psicoldgicos) interferirem na

avaliacdo. Por outro lado, ndo se deve deixar qo#ugncia social ou profissional dos
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colegas possa afetar de forma adversa a transpaeEligura do processo, situacao que,
as vezes, traduz-se na 'negocia¢ao’ ou ‘combindgaatos contra ou a favor de algum
cantor especifico.

A inseguranca é outro fator que pode prejudicprozcesso avaliativo, como no
caso do avaliador que ndo tem coragem de expowvexgtadeira opinido perante a
opinido veemente de um ou mais colegas, ou, atetgjele outro que, pela falta de
opinido propria ou por um excesso ou falta de rigartha o costume de sempre atribuir
notas médias, super-avaliar, ou sub-avaliar oooesitindependentemente de seu real
desempenho naerformance

A avaliacdo, muitas vezes, segue a chamada 'leieleado’ ou 'lei de oferta e
demanda’: sob essa Gtica, um soprano (voz femmaia comum) sera avaliada com
um maior grau de rigor do que umezzesoprano(voz menos comum que a anterior)
ou um contralto (considerada uma voz rara). Naapexiste um numero maior de
papéis masculinos, porém o numero de cantores>dpreasculino costuma ser bem
menor que o numero de cantoras. Também nessecsambres mais raros (as vozes
masculinas) enfrentardo um menor grau de exigémee as vozes femininas, que
podem ser encontradas em maior abundancia no eenésical. Em todo caso, “ha que
existir um cuidado especial com a pessoa que tu@/cque € o sujeito do processo”
(Tourinho e Oliveira, 2003, p.15). Para tanto, éessario ndo somente saleeque
avaliar, magzomoavaliar.

No que se refere ao campo educacional, parecdraxistconsenso de que a
avaliacado costuma refleto queé ensinado. Na opinido de Morales (2003), contudo,
mesmo que tenhamabjetivos préviogormulados com clareza, freqientemente o que
avaliamos, de fato, ndo corresponde aqueles obgetyue foram previamente

formulados. Por exemplo, a capacidade de intempoetaanalisar pode ser confundida
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com a repeticdo de interpretacdes e de analiskzadss por outrem. Nesse sentido, o
autor acredita que “a avaliacdo deve ser coeremte @s objetivos ou resultados
pretendidos”.

Ainda assim, existem os chamaddsitos ocultosla avaliacdo, ou seja, 0 que
conseguimosle fatocom avaliagdes e exames (qualificar, dar notasynmdr sobre os
erros, assinar relatorios, consolidar o que foeagido, condicionao que e como
estuda o aluno, orientar, motivar, desmotivar,),e&.como nao poderia deixar de ser
mencionado, decidir a vida do avaliado, embora &ampossam e devam ser avaliados

outros resultadoda aprendizagem talvez ndo previsiqwiori:

“Quando ndo h&bjetivosclaros e bem formulados, awbjetivos reaissédo
aquelesmplicitosno sistema de avaliacdo.il®trumentogue utilizamos define

0 queestamos medindo (aquele que utiliza termdmetrodentemperaturas,
ainda que diga outra coisa...). [...] A avaliac@ved ser em primeiro lugar
(embora ndo somente) avaliacdo desultados pretendidosSe n&o tivermos
clareza sobre exatamente o que queremos que asalansigam, osbjetivos
serdo definidos no final pelmodo como avaliamos. A primeira coisa a ser
procurada na avaliacéo é a coeréncia com aquilegpeetendia que os alunos
conseguissem” (Morales, 2003, p. 10 e 13).

Essa coeréncia ndo deve se restringir apenaampoceducacional, mas deve
ser estendida a todas as situacbes avaliativaseNstido, este trabalho também
pretende oferecer subsidios para uma reflexdo solaealiacdo do canto lirico e a
performanceem geral para que essa avaliagdo cumpra seu papebcesso de ensino
e aprendizagem musical.

Como tema para trabalhos futuros, pode-se sugevistigar o que esta
realmente sendo ensinado nos conservatorios, a@gleniaculdades de musica e de
gue forma os itens e categorias identificados estfiolo trabalhados na formacgéo do
cantor. Por exemplo, a ementa e 0 programa daaddibchool descrevem em detalhes
de que forma sera realizada a formacdo do camtico Iao longo do Curso de

Graduacao:
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“A partir do momento que ingressa na instituféde aluno imediatamente
comecga a receber ensinamentos de natureza técoiwarepertdrio com nivel
de dificuldade crescente. Narimeiro ano de estudo, ele é apresentado ao
estudo de cancdes e prepara-se, por meio de alddivas e individuais, para
um recital a portas fechadas em dezembro, apoésloatrabalho continua, até

a apresentacdo de um recital de cangbes na primakssas atividades o
ensinam a escolher repertério, a explorar dranmagote os papeéis operisticos,
a se movimentar no palco e fora deste, a se da@jpublico, bem como todas
as demais habilidades necessérias para realizar hoagperformance e
construir uma carreira bem sucedida no canto. Aagrtopidades para se
apresentar em recitais publicos continuamsagundoano de estudo. Nesse
momento, também comeca o estudo formal de Opedailiard Opera Center,
dando-lhe a oportunidade de cantar no coro dasupded realizadas pelo
Curso de Graduacédo. Nerceiro e quartoanos de estudo, o aluno continua a se
apresentar em recitais e recebe, ainda, a opoatmidle participar nas
produgdes publicas realizadas pelo Centro de Opgpartir de entdo comecam
os estudos de Literatura vocal, Dic¢do, Pronundidnguas, e a participacéo
em masterclassexom cantores de renome como Leontyne Price, Thomas
Hampson e José Van Dam”. (Manual do aluno, 2005200

O manual descreve, ainda, as disciplinas que sEdenvolvidas ao longo do
curso, a saber: Literatura Vocal Italiana, Francééama e Russa, Histéria do Canto,
Leitura Dramatica, Fonética, Diccdo e Pronuncialdaguas Italiana, Francesa, Alema,
Russa e Inglesa, Técnica Alexander, Corpo e MouvimjeRitmo e Performance
Introducdo aPerformanceVocal, Préatica déPerformance Recital, Oratério, Opera-
Studio, Etiqueta de Palco, Técnicas de Comunica¢geminarios de Pesquisa voltados
para o mercado de trabalho. O documento tambéncaxgle o aluno recebera o mais
alto grau de treinamento para desenvolver ao magime habilidades e conhecimentos
musicais e linguisticos, possibilitando a compréertanto do texto quanto do contexto
de cada obra estudada. Dessa forma podera compresmdo e porque determinado
texto foi escolhido para ser trabalhado pelo corbq@os

De acordo com Subotnik (s/d), novos componentesicalares incluem o
ensino e a defesa das artes e da musica nos tosriscolares e na vida cotidiana.

Outro componente recém-introduzido no curriculeseontra relacionado a questdes

63 No hemisfério norte, o0 semestre letivo comecaetembro, inicio do outono.
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de ordem pratica relacionadas ao sucessuoéteer, no qual os alunos aprendem a fazer
curriculos musicais, a se comportar em audicOegeskr, organizar um programa de
performanceinteressante e, ainda, a considerar profissbescamisalternativas tais
como acompanhadores, criticos musicais e demaigdessoferecidas pelo mercado de
trabalho. Atualmente, os alunos sdo também endwsjaa pensar de forma
metacognitiva no sentido de ajudar um colega quehateproblemas musicais
semelhantes. Os alunos também sao incentivados ndermeelacdes interpessoais
cordiais com os colegas, a buscar o equilibrio émnat e a desenvolver resisténcia
contra as adversidades do meio, incluindo as &g8é&s da rejeicio em um meio
altamente competitivo.

Sobre o papel do professor nesse processo, oferagpensamento final que

pode ser aplicado a todos aqueles que tém por pagehcao avaliar:

“Se dice que el maestro es un compuéstanaestro debe tener
la energia de un volcdn en erupcjdla eficiencia de una
computadora de ultima generacion, la memoria decamara
digital, la sabiduria de Salomota tenacidad de una arafiéa
paciencia de una tortuga tratando de cruzar la gigta en la
hora del traficg la firmeza de un generdla diplomacia de un
embajador y la perspicacia financiera del mas gmand
banquero Debe recordar que ensefia siempre por palabra pero
mas por ejempld

Alfonso Paredes
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APENDICES E ANEXOS

Cantar é

_ Letra e masica: Pedro Barroso
In: "Agua mole em pedra dura", 1978

Estou aqui meus senhores para vos dizer
CANTAR néo pode ter regulamento
s6 canta de encomenda quem quiser

guem faz uma cancéo tem que a assumir

€ ndo apenas querer passar o tempo

CANTAR, CANTAR, CANTAR

CANTAR néo é redoma lucro ou montra
€ ter uma intencéo e ter coragem
nao é a lantejoula luzida o que mais conta
Mas ter por arma uma viola na bagagem
e ter um povo inteiro na viagem

CANTAR, CANTAR, CANTAR é acreditar

CANTAR é alma, é dedos, dor e riso
CANTAR é acto de combate colectivo
pela acusacdo, pelo despertar e pelo aviso
CANTAR é uma maneira de ser povo
CANTAR é uma maneira de estar vivo

CANTAR, CANTAR
CANTAR, CANTAR ¢é acreditar
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PLANILHA DE AVALIAGAO
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Anexo B
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‘A Musica é a linguagem dos espiritos. Sua melodia &€ como uma brisa
saltitante que faz nossas cordas estremecerem de amor. Quando os
dedos suaves da Musica tocam a porta de nossos sentimentos,
acordam lembrangas que ha muito jaziam escondidas nas profundezas
do passado. Os acordes tristes da Musica trazem-nos dolorosas
recordacdes; e seus acordes suaves nos trazem alegres lembrangas. A
sonoridade de suas cordas faz-nos chorar a partida de um ente querido
ou nos faz sorrir diante da paz que Deus nos concedeu.”
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Khalil Gibran

‘A musica é a arte que realiza melhor e mais rapidamente a fuséo do
nosso espirito com o Todo. Nenhuma outra arte pode exprimir com
mais emogado 0s sentimentos vagos determinados pela intuicdo da
unidade com o Todo infinito, sendo a musica, que é a mais vaga e a
mais emotiva de todas as artes. Pela sua fluidez ela transforma a
natureza em sentimento: néo se limitando a interpretar...”

Pitagoras



