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RESUMO 

 

Este trabalho acadêmico investiga a construção da performance violonística através de 
levantamento e cruzamento de informações bibliográficas e documentais. O objetivo é 
apresentar visões similares, contrastantes e peculiares que contribuam de alguma forma para a 
construção da performance musical, com enfoque no âmbito do violão clássico. Por meio dessa 
compilação, a pesquisa desenvolvida possibilitou o emergir deste material, dando mais um 
passo no cruzamento das informações recorrentes em teses, dissertações e artigos de periódicos 
brasileiros. Dessa forma, apresenta as contribuições que esses materiais proporcionam frente as 
necessidades que os violonistas apresentam na construção da performance. Além disso, ao 
apresentar o cenário atual das pesquisas científicas no Brasil acerca da prática violonística, 
pretende-se colaborar para a produção de novas pesquisas. Conclui que a divulgação científica 
sobre construção da performance violonística, na última década, intensificou-se, apresentando 
contribuições para abordagens de estudo e de construção da performance.  
 

Palavras-chave: violão, performance violonística, preparação para a performance, produção 
científica em música, pesquisa acadêmica em violão, divergências e convergências. 
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ABSTRACT 

 

This academic paper investigates the construction of guitar performance through a survey and 
cross-referencing of bibliographic and documentary information. The objective is to present 
similar, contrasting, and peculiar views that contribute in some way to the construction of 
musical performance, focusing on the classical guitar. Through this compilation, the research 
developed allowed the emergence of this material, taking another step in crossing recurrent 
information in theses, dissertations, and articles from Brazilian journals. In this way, it presents 
the contributions that these materials provide to the needs that guitarists present in construction 
of performance. In addition, by presenting the current scenario of scientific research in Brazil 
on guitar practice, it is intended to collaborate to produce new research. It concludes that the 
scientific dissemination on construction of guitar performance, in the last decade, has 
intensified, presenting contributions to approaches to the study and construction of 
performance. 
 

Keywords: guitar; guitar performance; preparation for performance; scientific production in 
music; academic research in guitar; divergences and convergences. 
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INTRODUÇÃO 

 

A ideia de que o conhecimento científico dos aspectos que envolvem a performance 

musical precisa circular e chegar ao maior número de músicos, com a finalidade de se obter 

melhores resultados a cada performance, ganhou relevância no Brasil, principalmente na 

segunda metade do século XX. Momento ao qual houve o desenvolvimento da pesquisa em 

música nas Universidades e sua ligação com outras áreas do conhecimento.  

A esse respeito Ray (2012) aduz que a “história da produção científica na área de música 

passou a se apresentar de maneira organizada e consistente à medida que a área passou a fazer 

parte da Universidade”. E Carvalho (2013) destaca que “Foi na década de 1980 que a pesquisa 

musical brasileira registrou seus maiores avanços decorrentes da criação do primeiro curso de 

mestrado em Música”. Este curso, conforme Antunes (2012) foi criado no Rio de Janeiro em 

1980, em sequência, em 1987, houve a criação do mestrado em música no Rio Grande do Sul, 

adentrando a década de 90, os mestrados, na Bahia em 1990 e em São Paulo em 1993 (USP). 

Antunes (2012) complementa que "O doutorado em música foi iniciado apenas em 1995 na 

Universidade do Rio Grande do Sul [...].”  

Segundo Carvalho (2013), diante desse novo cenário da pesquisa em música no Brasil, 

houve a demanda pela “[...] criação de outros espaços institucionais para a realização de 

discussões, reflexões e comunicação do conhecimento [...]”, a partir daí instituições, 

associações, eventos científicos na área foram criados. Indicativos dessa preocupação e de 

iniciativas em favor da socialização da ciência do fazer musical tornaram-se mais comuns. 

Apesar dessa mudança na realidade brasileira dos últimos anos, os instrumentos mais 

adequados e capazes de impulsionar a socialização do saber científico e promover a formação 

de uma cultura científica na sociedade, ainda estão em construção; acreditamos que ainda por 

muito tempo, principalmente no que diz respeito aos estudos de performance violonística. Nesse 

diapasão, Bazi e Silveira (2007) citados por Carvalho (2013) alertam: 

 

[...] uma ciência para se tornar visível necessita transmitir os conhecimentos 
sedimentados, que já foram produzidos, e comunicar os novos conhecimentos que 
surgem. Contudo, para que isso aconteça, a ciência necessita de espaços e veículos 
institucionais para operacionalizar tais atos comunicativos, os quais garantem a 
circulação, a preservação e o registro dos conhecimentos científicos gerados por uma 
comunidade científica, possibilitando o desenvolvimento consistente das atividades 
de pesquisa. (BAZI; SILVEIRA, 2007, p.132 citados por CARVALHO, 2013) 

 

Diante disso, deparamo-nos com os seguintes questionamentos: Quais são as 

alternativas para ampliar a criatividade no sentido de aprimorar a qualidade e a produção da 



 11 

performance ao violão? Quais são as estratégias, desafios, tendências e perspectivas das 

pesquisas brasileiras sobre performance musical? Todos esses são aspectos, cujas abordagens 

múltiplas contemplam convergências, divergências e singularidades, motivaram o presente 

trabalho. Ademais, em busca por alternativas para o aprimoramento da prática violonística, em 

suas diversas nuances e interfaces, nos deparamos com a necessidade de realizar a pesquisa em 

pauta.  

O intuito é verificar o que as pesquisas recentes realizadas no Brasil têm abordado 

quanto aos procedimentos de estudo e de preparação para a situação de palco, em seguida, fazer 

uma catalogação qualitativa e comparativa. Isso se justifica por ser um meio de proporcionar o 

acesso às informações de forma unificada e comparada, e assim, servir de embasamento para a 

escolha dos procedimentos ao fazer musical e, consequentemente, contribuir para o 

aperfeiçoamento da performance violonística.  

No que tange ao conceito do termo performance, há vários autores que trazem 

explanações acerca desse significado, por exemplo, Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012), Almeida 

(2011), Costa (2010), Morais (2014), dentre outros autores. A partir daí, extraímos que 

performance é a apresentação pública de uma prática instrumental, que por sua vez, envolve 

desde o aprendizado [de aspectos básicos (digitações, estruturas musicais, forma) e 

interpretativos (dinâmicas, tipos de toque, tempo, fraseados)] e aprimoramento do repertório, 

memória e movimentos até o momento de trazer ao público o resultado das especificidades do 

estudo, reflexões, práticas e decisões do performer, que a cada performance se transmuda tanto 

por variáveis externas quanto internas.  

Embora existam no país pesquisas que apontam e orientam no sentido da apresentação 

de alternativas à preparação da performance, considera-se que a bibliografia relacionada ao 

violão no Brasil ainda é pequena, em detrimento da importância evidente do instrumento na 

cultura musical brasileira. Quanto ao início dessa produção científica especializada no violão 

tem-se, por exemplo, a informação de Antunes (2012) que 1991 é o “ano da dissertação mais 

antiga que encontramos com tema especificamente violonístico defendido no Brasil” e que entre 

os anos 1991 e 2007, há 99 dissertações de mestrado e 9 de doutorado na área do violão 

defendidas no país, as quais foram levantadas e analisadas por Antunes (2012) na tese de 

doutorado dele intitulada “O Violão nos programas de pós-graduação e na sala de aula: 

amostragem e possibilidades”. Segundo o mesmo autor a pesquisa em performance tem se 

acentuado a cada ano.  

Entretanto, entendemos que elas se apresentam fragmentadas e carecendo, em nosso 

entender, de uma abordagem de inter-relação sobre os temas abordados. Ademais os 
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instrumentos mais adequados e capazes de impulsionar a socialização do saber científico e 

promover a formação de uma cultura científica na sociedade, ainda estão em construção, e 

acredita-se que ainda por muito tempo, principalmente no que diz respeito aos estudos de 

performance violonística.  

O objetivo geral deste trabalho é: investigar e analisar conceitos sobre a preparação para 

a performance violonística, levantadas a partir da produção acadêmica, refletida em algumas: 

teses, dissertações e periódicos, no Brasil entre 2010 e 2021, evidenciando convergências e 

divergências entre as fontes e ao final apresentar um panorama das principais temáticas e 

vertentes de pensamento neste preparo.  

Enquanto os objetivos específicos são:  investigar, com foco no aspecto qualitativo da 

prática do músico, estratégias que possam ajudar em uma prática mais qualitativa e produtiva 

do violonista; levantar as convergências e divergências temáticas em alguns trabalhos sobre 

performance musical; elencar estratégias de performance musical a partir das informações 

coletadas; indicar aspectos constitutivos da organização de estudo visando a construção da 

performance. 

A presente pesquisa pode ser considerada como sendo de natureza aplicada, uma vez 

que objetiva gerar conhecimentos para aplicação prática dirigidos à solução de problemas 

específicos (FREITAS e PRODANOV, 2013). Trata-se de uma pesquisa de cunho qualitativo, 

pois busca abordar elementos subjetivos relacionados à performance violonística. Ela também 

tem um viés comparativo, pois pretende comparar textos distintos congregando informações. 

Optamos pela utilização da pesquisa bibliográfica e documental como procedimentos técnicos, 

consistindo na análise de conteúdo de textos das pesquisas realizadas no Brasil a respeito da 

performance violonística.  

No que tange ao objeto a ser observado, qual seja, o (a) violonista e sua prática 

interpretativa do instrumento, serão abordadas as temáticas que envolvem as práticas 

desenvolvidas por profissionais experientes da área, acadêmicos (as) e pós-graduandos (as) do 

violão erudito. Os primeiros por serem considerados referências, e assim poderem contribuir 

com o desenvolvimento de habilidades por eles compartilhadas. Os acadêmicos e pós-

graduandos por estarem em processo de desenvolvimento e, desse modo, permitindo a análise 

dos processos de aprendizagem.  

Foram realizadas as seguintes etapas metodológicas: 1) levantamento do material [quais 

sejam, alguns trabalhos de conclusão (teses e dissertações) dos programas de pós-graduação 

stricto sensu em música no Brasil, bem como, publicações em alguns periódicos brasileiros de 

música. Em ambas as fontes serão buscados textos que tratem do processo de planejamento da 
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performance musical]; 2) revisão de literatura; 3) levantamento das temáticas convergentes, 

divergentes e singularidades que complementam as recorrências temáticas; 4) cruzamento de 

dados; 5) apresentação das estratégias de performance musical a partir dos dados apurados. 

A estruturação dos capítulos foi realizada em três partes. No primeiro capítulo é 

apresentada uma revisão dos trabalhos sobre o tema investigado. Está divido em duas partes. A 

primeira pretende mostrar em que ponto estão as pesquisas que levantaram publicações sobre 

performance musical, com intersecção com performance violonística. Isso para se vislumbrar 

o que foi levantado antes desta pesquisa, para posteriormente adentrarmos em outras 

contribuições que pretendemos trazer, e mostrar que outros olhares virão. A segunda parte trata 

da origem dos trabalhos levantados, contendo um perfil sintético das instituições de origem e 

autores dos trabalhos, bem como, uma breve informação sobre o conteúdo dos trabalhos, e 

qual(is) o(s) assunto(s) contido(s) em cada um motivou os inserirmos na presente pesquisa. 

No segundo capítulo contém temáticas e vertentes que são alicerce desta pesquisa. São 

trazidos conceitos sobre performance musical, interpretação e preparação para performance. 

Apresentamos a partir de qual perspectiva será traçada esta pesquisa. O funcionamento e papel 

da memória também são abordados. Os conceitos de imagética, tipos e combinações também 

estão presentes. Ao final deste capítulo, é discorrido sobre os guias de execução.   

No terceiro capítulo serão apresentadas e analisadas as contribuições dos trabalhos 

acadêmicos levantados nesta pesquisa a respeito das abordagens de preparação para 

performance. Dentre os assuntos, estão metacognição, estratégias de estudos, fatores que 

influenciam a prática instrumental, por exemplo, motivação, concentração, atitudes automáticas 

(tendências, hábitos) ou processos controlados (ação consciente) influências internas e externas; 

ansiedade na performance, e ainda discorremos sobre preparativos prévios à performance.  

Após concluir os três capítulos, apresentamos os resultados. Há um quadro sinóptico 

contendo nome dos autores dos trabalhos levantados e as estratégias apresentadas por cada um 

deles. E outro quadro de sugestão de estratégia de preparação visando a construção da 

performance a partir das informações coletadas. 
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CAPÍTULO 1 - REVISÃO DE LITERATURA 

 

Foi realizado levantamento de trabalhos acadêmicos de conclusão (teses e dissertações) 

de programas pós-graduação stricto-sensu que oferecem formação de mestrado e/ou doutorado 

em música no Brasil, bem como, alguns periódicos de música e trabalhos provenientes de anais 

de eventos científicos de música nacional. Os materiais levantados são uma amostragem que 

abordam o processo de planejamento da performance musical. Eles foram encontrados em sites 

de busca científica, tais como a Biblioteca Nacional Digital1, Biblioteca Digital Brasileira de 

Teses e Dissertações2, Google Acadêmico3, catálogo de teses e dissertações da Capes4; Scielo5; 

bem como, nos sites das instituições de ensino de origem.  

Ademais, foram feitas buscas de trabalhos em anais dos eventos científicos de Música 

realizados no Brasil nos sites dos respectivos eventos e instituição a eles vinculados, bem como, 

levantamento de artigos em periódicos por meio do Periódicos Capes6 e dos sites referentes aos 

periódicos. Também foram levantados alguns livros, capítulos de livros e obras de referência 

para trazer alguns conceitos e complementar informações.  

Dentre o material selecionado, encontram-se textos que foram escritos e dedicados a 

violonistas, outros foram escritos por músicos que não são violonistas, porém escrevem a 

respeito de assuntos que abrangem informações pertinentes a esta pesquisa e direcionados a 

músicos de uma forma geral, e por isso, foram incluídos, sendo que todos os trabalhos 

abrangidos foram divulgados em português e em território nacional. Foram utilizadas nas 

buscas as palavras-chave: performance violonística, violão, performance musical, preparação 

para a performance musical. Foram analisados cada um dos trabalhos em busca da temática, 

via leitura de títulos, palavras-chave, resumo, sumário, introdução e leitura dos capítulos de 

interesse. 

Para analisar as temáticas dos textos que tem relação com a performance musical, 

optamos por selecionar algumas temáticas inerentes à preparação para a performance musical 

em ocorrências verificadas por meio de análise de assuntos dos títulos, palavras-chave, resumo, 

sumário, introdução e leitura dos capítulos de interesse. Assim, serão abordados os seguintes 

assuntos relacionados à preparação para a performance: imagética, memorização, corporalidade 

 
1 https://bndigital.bn.gov.br/ 
2 https://bdtd.ibict.br/vufind/ 
3 www.scholar.google.com.br 
4 https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/ 
5 www.scielo.br 
6 www.periodicos.capes.gov.br 



 15 

e gestualidade, organização/estratégias/otimização de estudos, utilização de guias de execução, 

concentração, gestão de ansiedade na performance e/ou fobia de palco, preparação de palco; 

comunicação das emoções, prática reflexiva; autorregulação da aprendizagem; autoavaliação 

por meio de gravação de ensaio e das performances para identificar pontos a serem trabalhados, 

entre outros assuntos, apontados como fator decisivo para atingir um nível de excelência 

instrumental.  

Devido a abrangência do tema, e as delimitações optadas nesta pesquisa, cita-se alguns 

assuntos que não são tratados nesta pesquisa: trabalhos de investigações biográficas, nem 

histórico estilísticos, por exemplo, os que discute peculiaridades de compositores, períodos e 

estilos específicos; utilização de instrumentos antigos; técnicas estendidas; gestão de carreira; 

edição/editoração; revisões de transcrições; composição ou aspectos composicionais; interação 

performer-compositor; física (acústica); análise e preparação de obra(s) específica(s), música 

atonal. Por outro lado, consta nesta pesquisa trabalhos de catalogação de pesquisa em violão, 

os quais serão tratados no próximo tópico.  

 

1.1 PANORAMA DOS TRABALHOS ACADÊMICOS SOBRE PERFORMANCE 
VIOLONÍSTICA NO BRASIL 
 

No intuito de estabelecer a contextualização do estado atual das discussões sobre o 

panorama das pesquisas científicas de violão no Brasil, apresentaremos, nesse primeiro 

momento, aquelas que trabalham numa linha de pesquisa similar à aqui proposta, ou seja, de 

análise do panorama das pesquisas científicas de violão, mesmo que sejam num contexto geral 

sobre o violão, e não necessariamente somente sobre performance. No entanto, faremos alguns 

recortes que contextualizem a pesquisa sobre a performance violonística.  

De início, reportamos à tese de Antunes (2012), na qual apresenta o início da produção 

científica no Brasil com temática violão o ano 1991, por ser o “ano da dissertação mais antiga 

que encontramos com tema especificamente violonístico defendido no Brasil” e que entre os 

anos 1991 e 2007, há 99 dissertações de mestrado e 9 de doutorado na área do violão defendidas 

no país, as quais foram levantadas e analisadas por Antunes (2012) na tese de doutorado dele 

intitulada “O Violão nos programas de pós-graduação e na sala de aula: amostragem e 

possibilidades”. Segundo o mesmo autor a pesquisa em performance tem se acentuado a cada 

ano.  

O trabalho de Antunes (2012) é fonte para diversas pesquisas posteriores. Isso porque 

ele foi pioneiro nesse trabalho aqui no Brasil. Verificou de que maneira se portou a pesquisa no 
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início da pós-graduação no Brasil. Quais compositores, violonistas ou temas foram 

pesquisados. No primeiro capítulo, relata a experiência do próprio Gilson durante o período de 

estudos até a profissionalização.  

Além do texto escrito contém tabelas e gráficos, nos quais são elencadas as 

universidades onde foram realizados os programas de pós-graduação, no corpo do texto há os 

nomes orientandos, orientadores, estados dentro da região geográfica brasileira correspondente. 

Sendo que abrange 4 das 5 regiões do Brasil, sendo elas, Centro-Oeste, Nordeste, Sudeste e Sul. 

Da Região Norte informou que não foi encontrada nenhuma dissertação ou tese específica do 

tema, diante disso constatou que muito ainda se pode escrever sobre violão no Brasil, 

especialmente com temáticas locais.  

Analisou também se nas regiões brasileiras alguma linha específica era tratada. Detectou 

que no Rio Grande do Sul não tratava especificamente da temática da música brasileira. 

Enquanto em São Paulo, era predominante a temática da música brasileira. Apresenta três 

vertentes dos trabalhos: analítico, histórico e didático. Fez explicação geral sucinta sobre cada 

tese e dissertação por ele contemplada, trazendo em cada preambulo nome do autor, título, ano 

e orientador. Identificou que textos sobre os primórdios do violão no Brasil ainda são escassos, 

pela falta de um número maior de material de base para esse tipo de pesquisa.  

Trouxe ainda que “algumas dissertações e teses sobre o violão foram realizadas em 

outros departamentos que não o de música, demonstrando aspecto social relevante e 

interdisciplinar do violão em nosso país”. Procurou, também, “observar as aplicações 

didáticas desses trabalhos como auxílio a professores, alunos e demais interessados a respeito 

do violão”, de modo que elenca perfis de público leitor e faz sugestão de quais autores das teses 

e dissertações por ele levantadas naquela tese, se pesquisar e ler. Há um apêndice contendo uma 

lista de orientadores por região e ano em que os trabalhos foram orientados. Ademais, foram 

trazidas todas as referências bibliográficas dos trabalhos levantados no item “Bibliografia”. 

Ainda em 2012, Pires (2012) escreveu um texto publicado nos Anais do VI Simpósio 

da Embap, com o título: Estratégias de estudo para violão: levantamento primário no Portal 

de Periódicas da Capes de pesquisas de Pós-Graduação realizadas no Brasil de 1987 a 2012. 

A intersecção temporal entre o trabalho de Pires e a nossa pesquisa é o período de 2010 a 2012. 

Então dentro desse período ele citou duas dissertações.  

Uma delas foi a de Monteiro (2010) que trata sobre estudo de digitações na busca por 

proficiência no discurso musical em uma peça de Bach, no caso a Ciaccona BWV 1004. E a 

outra de Oliveira, Cristiano (2011) que trata sobre questões de cunho técnico, acrescido de 
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abordagem que agrega análise e estudo mental sem instrumento, contudo focado em um grupo 

de estudos em específico, que no caso foi o de Carlos Alberto Pinto Fonseca.  

Em 2013, Kaminski e Ray (2013) publicaram um artigo intitulado Revisão da Literatura 

sobre Preparação para a Performance Musical no Brasil de 2010 a 2012 publicado no XIII 

Seminário Nacional de Pesquisa em Música da UFG (SEPEM), no qual realizaram pesquisa de 

materiais que abordam estratégias de preparação para a performance publicados no período de 

2010 a 2012, tanto para música solo quanto de câmara, de diversas áreas da música, dentre elas, 

também o violão.  

As publicações abordadas foram provenientes da ANPPOM - Associação Nacional de 

Pesquisa e Pós-Graduação em Música, SEMPEM - Seminário Nacional de Pesquisa em Música, 

SIMPOM - Simpósio Brasileiro de Pós-Graduandos em Música e SIMCAM - Simpósio de 

Cognição e Artes Musicais. Propuseram uma análise crítica de conteúdo delas, levantado, de 

todas as áreas da música, um total de 22 publicações provenientes de 11 eventos realizados em 

âmbito nacional. Sendo que “não consta publicações que: apontavam apenas investigações 

biográficas; revisão bibliográfica sem discussão; ou ainda pesquisas direcionadas a 

principiantes ou na área da pedagogia musical” (KAMINSKI e RAY; 2013).  

No que tange as comunicações encontradas que abordam obras para violão solo de 

compositores contemporâneos fizeram referência aos autores: “CAMPOS; CORREA (2011), 

MADEIRA; SCARDUELLI (2011) e KAMINSKI (2012)”. Informaram que “CAMPOS; 

CORREA (2011) abordam a construção da interpretação para a performance musical, 

enquanto os dois últimos focam na resolução nos trechos de dificuldades de técnica 

instrumental, fundamentando-as pelos referenciais teóricos”. Além disso, aduzem que 

‘KAMINSKI; AGUIAR (2012) apontam algumas técnicas relacionados aos aspectos essenciais 

para a construção e planejamento de uma performance musical por um violonista”. 

(KAMINSKI e RAY; 2013).   

Kaminski e Ray (2013) concluíram que a discussão sobre preparação para a performance 

tem se ampliado nos congressos brasileiros. Aduzem que o motivo está relacionado à inclusão 

de aspectos cognitivos associados a criação artística. O que proporciona elementos de 

estratégias técnicas idiomáticas dos instrumentos musicais para a preparação da performance. 

Além da abordagem cognitiva durante os estudos, houve o surgimento de grupos com pesquisas 

intradisciplinares e interdisciplinares envolvendo a performance musical.  

Silva, Camila e Fiorini, por sua vez, nos anos de 2019 e 2020, fizeram uma abordagem 

quantitativa de alguns anais da ANPPOM (Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação 

em Música), e das revistas: Vórtex, Opus, Música Hodie, ABEM (Associação Brasileira de 
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Educação Musical), Per Musi, ORFEU, Música, Música em Perspectiva. Os anais da ANPPOM 

foram abordados em um artigo em 2019, enquanto as revistas em outro artigo em 2020. Essa 

primeira publicação de Silva, Camila e Fiorini (2019) é intitulado “A produção nacional em 

violão: um levantamento dos Anais da ANPPOM publicados na última década”, foca em 

verificar quantitativamente a produção de periódicos publicados na ANPPOM no período de 

2006 a 2008, e de 2016 a 2018, chegando ao resultado total de 58 artigos.  

Por meio de tabela, apresentaram que a produção científica na área do violão cresceu na 

última década, de 12 artigos no primeiro intervalo, passou a 43 nos últimos 3 congressos por 

eles analisados. Concluíram que a subárea de Performance foi a que obteve um crescimento 

mais expressivo, passando de 4 para 18 artigos, bem como, detectaram a presença de pesquisas 

interdisciplinares. Apresentaram também nomes de autores mais citados nos artigos e palavras-

chave.  

Entretanto, não constam os títulos desses trabalhos, nem qualquer outra referência para 

quem se interessar em conhecer sobre o teor deles. A segunda publicação aqui referida de Silva, 

Camila e Fiorini (2020) é “A pesquisa científica em violão divulgada por oito periódicos 

nacionais”, a qual abordou o período de 2009 a 2019, tendo por objeto as revistas citadas acima, 

e utilizam também a abordagem quantitativa, conforme também explicitam no texto:  

 

Ao contrário de uma pesquisa de revisão sistemática de literatura, que realiza a síntese 
dos resultados de pesquisas com questões em comum, visando reunir recomendações 
sobre intervenções, identificar lacunas, recomendar práticas e políticas de 
investigação científica sob protocolos definidos (PITTAWAY, 2008, p. 216; 
PETTICREW; ROBERTS, 2006, p. 2), nosso trabalho não avaliou o conteúdo dos 
artigos analisados, mas sim a atuação e a prática científica da comunidade violonística 
presente nos periódicos selecionados. (SILVA, Camila e FIORINI; 2020)  

 

A partir daí apresentaram os seguintes números:  

 

Revista Vórtex 27, Revista Opus 17, Revista Música Hodie 11, Revista da ABEM 5, 
Revista Per Musi 5, Revista ORFEU 4, Revista Música 1, Revista Música em 
Perspectiva 0. E em relação ao número de publicações por subárea: Composição 3; 
Educação Musical 3; Etnomusicologia 0; Música e Interfaces 0; Música Popular; 
Musicologia e Estética 19; Performance 11; Sonologia 0; Teoria e Análise 12; 
Pedagogia do Violão 21”. (SILVA, Camila e FIORINI; 2020)  

 

Observa-se que foi realizada uma abordagem quantitativa dos artigos publicados por 

área, por isso não há referencial bibliográfico nem de conteúdo desses trabalhos que 

computaram, do mesmo modo que o artigo anterior dos mesmos autores anteriormente citados. 

Abordaram a quantidade de ocorrência por palavra-chave, e por meio daquele levantamento, 
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identificaram a necessidade de padronizar melhor palavras-chaves para facilitar o acesso aos 

materiais. E ainda, apresentam a quantidade da recorrência de autores consagrados 

referenciados nos artigos.  

Dentre os objetivos buscados por Silva, Camila e Fiorini (2020) encontram-se: 

“fornecer dados que auxiliem a avançar na discussão e na divulgação científica da área de 

violão, bem como apontar problemáticas e sugerir pesquisas futuras”.  Por meio de gráfico, 

bem como, na conclusão, apontam o aumento de publicações, e sugerem que há uma parcela da 

pesquisa divulgada em congressos que não chega até os periódicos científicos de impacto no 

país.  

Conforme informação coletada na Plataforma Lattes (CNPQ; 2021) há em curso uma 

tese de doutorado, iniciada em 2018, nos quais Silva, Camila e Fiorini fazem parte, sendo que 

Silva, Camila é orientanda e Fiorini é o orientador, intitulada “Estratégias de aprendizagem 

autorregulada envolvidas na preparação de repertório avançado de violão: um estudo à luz da 

teoria social cognitiva”, pela Universidade Estadual de Campinas, UNICAMP, Brasil. No site 

da Fapesp (2021), consta que foi contemplada com bolsa com início em janeiro de 2019 e a 

previsão de término é em 31 de março de 2022. De acordo com o resumo dessa tese de dourado 

constante no site da Fapesp (2021): 

 

A produção recente acerca da performance musical avançada tem voltado sua atenção 
para os processos envolvidos na prática musical. Esta atividade não conta somente 
com a questão do tempo empregado no estudo diário, mas na eficiência da prática e 
na habilidade do músico em controlar as influências pessoais, ambientais e 
comportamentais. Este projeto de doutorado tem como objetivo investigar os 
processos metacognitivos utilizados na performance avançada de violão. À luz da 
Teoria Social Cognitiva no construto da autorregulação da aprendizagem, esta 
pesquisa trabalhará nas frentes de pesquisa bibliográfica, pesquisa descritivo 
correlacional, grupo focal e elaboração de dois recitais de violão para coleta de dados 
do ponto de vista do pesquisador-performer por meio do uso metodológico da 
autoetnografia. (FAPESP; 2021) 

 

Ademais, Silva, Camila, participa também de projeto de iniciação científica iniciado em 

2020 e que também se encontra em desenvolvimento, com o título: “Autorregulação da 

aprendizagem e o performer metacognitivo: diálogo entre a ciência e a performance musical”, 

sendo assim descrito: 

 

proposta de estágio de pesquisa no exterior tem como objetivo o aprofundamento nas 
duas frentes gerais da pesquisa de doutorado por mim desenvolvida no país: a 
performance avançada de violão e a investigação científica dos processos 
metacognitivos envolvidos na prática musical. O centro escolhido - Universidade de 
Aveiro - Portugal - possui centros de excelência em ambas as áreas, tornando possível 
o trabalho de pesquisa teórica em Autorregulação da Aprendizagem e a prática 



 20 

musical artística, bem como a obtenção de dados qualitativos do público-alvo da 
pesquisa: estudantes de graduação em música. Por meio de pesquisa bibliográfica, 
participação em discussões e conferências acadêmicas, observação de aulas de violão, 
grupo focal, e elaboração e apresentação de um recital de violão, o estágio, previsto 
no projeto inicial de pesquisa de doutorado, permitirá a síntese e o diálogo entre os 
dados quantitativos e o resultado da performance artística. (CNPQ; 2021) 

 

Enquanto isso, Martins e Simões (2020) no artigo intitulado “A Produção de 

Conhecimento sobre Violão em dois Eventos Nacionais (2007-2018)” fizeram uma catalogação 

das publicações que abordam o violão nos anais do Simpósio Acadêmico de Violão da Escola 

de Música e Belas Artes do Paraná (EMBAP) e do Congresso da Associação Brasileira de 

Performance Musical (ABRAPEM). Abrange o período constante no título desse artigo deles, 

ou seja, 2007 a 2018. Foram elencados título, autor e sigla do evento, por meio de tabelas 

separadas pelas subáreas: análise, estudo violonístico, escrita violonística, pedagogia do violão, 

aspectos biográficos e históricos do violão brasileiro, técnica e outros. Sobre a categoria 

“Análise”, aduzem: 

 

[...] há trabalhos que priorizam o texto musical escrito e os que analisam outros 
aspectos. Quanto à análise mais centrada do texto musical, esta acontece de forma 
isolada - enquadrando-se no contexto da teoria e análise musical - ou com 
direcionamento para a performance musical. Os métodos analíticos utilizados foram 
os seguintes: formal, motívico, retórico-musical, teoria dos conjuntos, estilístico e 
temporal, entre outros. Os autores propuseram a análise de peças isoladas ou conjunto 
de peças, bem como a análise comparativa. Salientamos um considerável número de 
trabalhos que propôs a identificação de elementos da música popular em peças de 
concerto. Quanto à análise de outros aspectos, pontuamos a análise de gravações, da 
performance e do idiomatismo; esta última aborda o resultado sonoro da escrita 
violonística, relacionando-o com as influências estéticas do compositor. (MARTINS 
e SIMÕES, 2020) 
 

Quanto à categoria Estudo Violonístico informam que: 

 

[...] reúne vários assuntos relacionados ao estudo violonístico, como leitura musical, 
planejamento e preparação da performance, estratégias para o estudo, interpretação de 
músicas de diferentes épocas, aquisição de habilidades e propostas interpretativas, 
entre outros. Destacamos que, dado a natureza dos trabalhos dessa categoria, o leitor, 
ao estudá-los, possivelmente se informará, de forma bastante prática, acerca de 
estratégias para a organização da prática individual e camerística ao instrumento.   

 

Em relação à categoria “Técnica” relatam que: “há trabalhos relacionados ao estudo da 

técnica violonística em geral, que englobam pestanas, polegar, toque digital, utilização do dedo 

mínimo, ligados, campanelas, e coordenação bimanual, entre outros”. Na categoria “Pedagogia 

do violão” foram englobadas as publicações relacionadas ao “ensino e aprendizagem do violão, 

da educação básica à universidade, da iniciação à alta performance, em contexto individual e 
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coletivo, e abarcam temas como arranjos didáticos, leitura, música popular, prática de tocar 

de ouvido, motivação e música de câmara, entre outros”. A categoria “Aspectos históricos e 

biográficos do violão brasileiro” “focam em características históricas e biográficas do violão 

brasileiro, levando em consideração também os que evidenciam a importância de certas obras 

brasileiras para o repertório violonístico”.  

Já a última categoria apresentada por eles denominada “Outros” agruparam os seguintes 

assuntos: “luteria, formação musical, perfil de alunos e professores, violão nos trabalhos de 

pós-graduação, violão preparado, inserção do violonista na música de câmara, Técnica de 

Alexander e distonia focal, entre outros”. E afirmaram que “nessa categoria, houve uma maior 

evidência de trabalhos sobre luteria”. (MARTINS e SIMÕES; 2020) Ademais, apresentaram 

gráficos com quantitativo de artigos por evento com o respectivo ano de publicação e 

quantidade de artigos por categoria. Concluem haver equilíbrio quantitativo entre as categorias 

no escopo por eles abrangido e constataram: 

 

[...] pouquíssimas publicações, ou mesmo nenhuma, sobre temas emergentes de 
grande importância, como colaboração intérprete-compositor, saúde do músico, 
estudo mental, tecnologias digitais e perfil de egressos de cursos técnicos e de 
graduação. Notamos também que parte considerável dos trabalhos consistem em 
relatos/esforços mais individualizados, localizados, o que é característico de uma área 
(e também subáreas e temáticas) ainda em processo de consolidação no meio 
acadêmico brasileiro. [...] tendências, mesmo que ainda discretas, como: análise de 
traços de gêneros populares em peças de concerto na categoria Análise; estratégias de 
estudo (muitas vezes de peças específicas) e leitura de partituras em Estudo 
violonístico; transcrições para o violão em Escrita violonística; pestanas em Técnica; 
ensino coletivo em Pedagogia do violão. (MARTINS e SIMÕES; 2020) 

 

Cerqueira (2021), por seu turno, fez um levantamento bibliográfico acerca do ensino e 

aprendizagem da Performance Musical, em diversos instrumentos, canto e regência. Além de 

inserir outras quatro classificações: obras e formações coletivas, ensino e aprendizagem, 

biografias e instituições, e atuação profissional.  

Apresentou as listagens por meio de artigo intitulado “Levantamento de Teses e 

Dissertações sobre o Ensino da Performance Musical”. Dentre eles, os de violão, sendo 

abrangidas teses e dissertações defendidas de 1993 a 26 de junho de 2015. Todavia, aqui foi 

feito um recorte da listagem, abrangendo apenas as referências entre 2010 e 2015, já que esse 

período está dentro do âmbito por nós abrangido, qual seja, 2010 a 2021.  

A listagem segue uma ordem cronológica por ano do mais recente ao mais antigo, e 

dentro de cada ano faz ordenação alfabética. Em virtude de servir de fonte de pesquisa para 

outros estudos específicos, transcreve-se estes títulos nesse recorte temporal, por meio do anexo 

A. 
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Após esse panorama do estado da arte das pesquisas sobre levantamento de trabalhos 

exposto neste item da nossa pesquisa, passaremos no próximo tópico a apresentar os trabalhos 

que levantamos que abordam de modo direto sobre temas pertinentes à preparação para a 

performance violonística e, no próximo capítulo, trataremos de assuntos específicos desses 

trabalhos. 

 

1.2 TRABALHOS ACADÊMICOS: DISSERTAÇÕES E TESES 

 

 A priori, fizemos levantamentos para identificar quais as Universidades brasileiras 

possuíam programa de pós-graduação stricto sensu em Música ou Arte com linha de pesquisa 

em música, que estavam em vigência durante algum momento do período delineado nesta 

pesquisa, ou seja, entre 2010 e 2021. A partir daí foram elaboradas as seguintes tabelas: 

 

Quadro 1 – Instituições de Ensino Superior com Programas de Pós-graduação Stricto Sensu em Música no 
Brasil, que contemplam Mestrado e Doutorado, no período entre 2010 e 2021 

Doutorado e Mestrado (117)  

Instituição 
Tipo e data de 
criação 

Site do Programa de Pós-Graduação em Música 

Universidade Federal do Rio de 
Janeiro - UFRJ 

Mestrado (1980); 
Doutorado (2015) 

https://ppgm.musica.ufrj.br/ 

Universidade Federal do Rio 
Grande do Sul - UFRGS 

Mestrado (1987); 
Doutorado (1995) 

https://www.ufrgs.br/ppgmusica/ 

Universidade Federal da Bahia 
- UFBA 

Mestrado (1990); 
Doutorado (1997) 

http://www.ppgmus.ufba.br/ 

Universidade Federal do Estado 
do Rio de Janeiro - UNIRIO 

Mestrado (1993); 
Doutorado (1998) 

http://www.unirio.br/ppgm 

Universidade Federal de Minas 
Gerais - UFMG 

Mestrado (1999); 
Doutorado (2012) 

http://www.musica.ufmg.br/ppgmus/ 

Universidade Estadual de 
Campinas - UNICAMP 

Mestrado (2001); 
Doutorado (2001) 

https://www.iar.unicamp.br/pos-graduacaoem-
musica/ 

Universidade Federal da 
Paraíba - UFPB 

Mestrado (2004); 
Doutorado (2012) 

http://www.ccta.ufpb.br/ppgm 

Universidade de São Paulo - 
USP 

Mestrado (2006); 
Doutorado (2006) 

http://www3.eca.usp.br/pos/ppgmus 

Universidade Federal do Paraná 
- UFPR 

Mestrado (2006); 
Doutorado (2015) 

http://www.ppgmusica.ufpr.br/  

Universidade do Estado de 
Santa Catarina - UDESC 

Mestrado (2007); 
Doutorado (2019) 

https://www.udesc.br/ceart/ppgmus 

Universidade Estadual Paulista 
- UNESP 

Mestrado (2012); 
Doutorado (2008) 

https://www.ia.unesp.br/#!/ensino/pos-
graduacao/programas/ 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 
7 Quantidade total de Programas de Pós-graduação Stricto Sensu (Doutorado e Mestrado) em Música no Brasil 
entre 2010 e 2021. 
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Quadro 2 – Instituições de Ensino Superior com Programas de Pós-graduação Stricto Sensu em Música no 
Brasil, com opção exclusiva de curso de Mestrado, no período entre 2010 e 2021: 

Mestrado (88) 

Instituição Tipo e data de criação Site do Programa de Pós-Graduação em Música 

Universidade Federal de Goiás 
- UFG 

Mestrado (2000)  http://www.emac.ufg.br/mestrado 

Universidade de Brasília - 
UNB 

Mestrado (2004) http://www.ida.unb.br 

Universidade Federal do Rio 
Grande do Norte - UFRN 

Mestrado (2012) http://www.posgraduacao.ufrn.br//ppgmus 

Universidade Federal de 
Uberlândia - UFU 

Mestrado (2015) http://www.ppgmu.iarte.ufu.br/  

Universidade Federal de 
Pernambuco - UFPE 

Mestrado (2016) www.ufpe.br/ppgmusica 

Universidade Estadual de 
Maringá - UEM 

Mestrado (2018) http://www.pmu.uem.br/ 

Universidade Estadual do 
Paraná - UNESPAR 

Mestrado (2019) http://ppgmus.unespar.edu.br/ 

Universidade Federal de São 
João Del Rei - UFSJ 

Mestrado (2019) https://ufsj.edu.br/ppgmusi/ 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 
Quadro 3 – Instituições de Ensino Superior com Programas de Pós-graduação Stricto Sensu em Artes com linha 

de pesquisa em Música, no período entre 2010 e 2021 
Artes (29) 

Instituição 
Tipo e data de 
criação 

Site do Programa de Pós-Graduação em Artes 
que contenha linha de pesquisa que abranja 
Música 

Universidade Federal do Pará - 
UFPA 

Mestrado (2009); 
Doutorado (2016) 

http://ppgartes.propesp.ufpa.br/ 

Universidade do Estado de 
Minas Gerais - UEMG 

Mestrado (2015) http://ppgartes.uemg.br/ 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 

Posteriormente, foram realizadas as buscas via meio eletrônico, por teses e/ou 

dissertações, realizadas no período abrangido nesta pesquisa, dentre todas essas Universidades 

elencadas acima. Os trabalhos que identificamos ter intersecção com esta pesquisa, foram 

oriundos das seguintes instituições de ensino: Universidade Federal de Goiás (UFG); 

 
8 Quantidade total de Programas de Pós-graduação Stricto Sensu em Música no Brasil, que oferecem apenas a 
opção de curso de Mestrado, entre 2010 e 2021. 
9 Quantidade total de Programas de Pós-graduação Stricto Sensu em Artes no Brasil, com linha de pesquisa que 
abranja Música. 
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Universidade Federal da Bahia (UFBA); Universidade Federal da Paraíba (UFPB), 

Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN); Universidade Federal do Pará (UFPA); 

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO); Universidade Estadual Paulista 

“Júlio de Mesquita Filho” (UNESP), Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), 

Universidade de São Paulo (USP); Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).  

 Assim, as outras universidades que também foram pesquisadas e possuem Pós-

graduação stricto sensu em Arte e/ou Música, porém nas buscas que realizamos via internet, 

não foram encontrados temas que contemplavam a perspectiva proposta nesta pesquisa, foram 

as seguintes: Universidade Estadual de Maringá (UEM); Universidade do Estado de Minas 

Gerais (UEMG); Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC); Universidade Estadual 

do Paraná (UNESPAR); Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG); Universidade Federal 

de Pernambuco (UFPE); Universidade Federal de São João Del Rei (UFSJ); Universidade 

Federal do Paraná (UFPR); Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Universidade 

Federal de Santa Catarina (UFSC), Universidade Federal de Uberlândia (UFU);  Universidade 

Nacional de Brasília (UNB). Motivo pelo qual não foram relacionadas dissertações e teses 

delas.  

 

1.2.1 Região Centro-Oeste  

 

1.2.1.1 Universidade Federal de Goiás (UFG)  

 

O Programa de Pós-graduação em Música da UFG foi o primeiro criado nessa região, 

conforme verificado no site10 da referida instituição, e com área de concentração: Música na 

Contemporaneidade, a qual continha três linhas de pesquisa: “Música, Criação e Expressão”; 

“Música, Educação e Saúde”; “Música, Cultura e Sociedade”. Dentre elas, esta última abrangia 

pesquisas sobre processos de criação musical, performance musical, composição e outras 

interfaces da música com processos de criação e expressão. Nesta linha eram aceitos somente 

pesquisadores instrumentistas, cantores, regentes ou compositores que desenvolvessem 

trabalhos relacionados à performance. A seleção era diferenciada exigindo avaliação de 

conhecimento artístico em performance ou composição (ANTUNES, 2012). 

 
10 https://mestrado.emac.ufg.br/p/2810-linhas-de-pesquisa 
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 Foram analisados três trabalhos defendidos na UFG, os quais terão assuntos analisados 

e discutidos a partir do próximo capítulo do presente trabalho. Um de autoria de Mendonça11 

(2015), orientado pelo Prof. Dr. Eduardo Meirinhos12, que trata a respeito de representação 

mental em música, e os outros dois, orientados pelo Prof. Dr. Werner Aguiar13, um de autoria 

de Oliveira, Nery14 (2014) e outro de Kaminski15 (2012), ambos abordam assuntos ligados a 

memorização. Todos os autores e orientadores citados neste item, são violonistas e escreveram 

e/ou orientaram trabalhos sobre performance musical e/ou interpretação, conforme consta no 

currículo lattes deles. 

A dissertação de mestrado em Música de Mendonça (2015) é intitulada “Representações 

mentais na performance violonística”. Estruturada em três "tempos16", traz, por meio de 

entrevistas a alguns violonistas especialistas atuantes no Brasil, revisão de literatura e aplicação 

de conceitos, informações que coadunam com o entendimento de que as representações mentais 

auxiliam na expressividade, desde que sejam compatíveis “ao seu meio concreto de realização”. 

 O trabalho acadêmico de conclusão de mestrado de Maurício (2015) é divido em 3 

capítulos: O primeiro é “Revisão de Literatura”, o segundo é “Investigação de representações 

mentais em violonistas” e o terceiro é a “Aplicação das RMs na construção da performance”. 

No curso dos textos há duas tabelas, ambas explicando conceitos, a primeira proveniente da 

literatura e a segunda de palavras ou expressões dos entrevistados. Há algumas figuras 

ilustrativas e conta ainda, por meio de anexo, com o roteiro das entrevistas e o conteúdo de cada 

uma das entrevistas na integra.  

Os entrevistados foram: Eduardo Fernández; Edelton Gloeden; Mario Ulhoa, Fabio 

Zanon, Álvaro Pierri; Daniel Wolff; Eduardo Meirinhos Eduardo Isaac. Ademais, se baseia em 

 
11 Maurício de Oliveira Mendonça. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista, tem 
qualificação/titulação em Performance em Violão, Professor no IFG - Goiânia. Estas e outras informações 
curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/2781600791737608. Acesso em 22 de novembro de 2021. 
12 Eduardo Meirinhos. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes é Violonista (solista e camerista), 
Pesquisador de, entre outros temas, Performance Violonística, Orientador, Professor na UFG e Diretor da Escola 
de Música e Artes Cênicas da UFG. Estas e outras informações curriculares vide: 
http://lattes.cnpq.br/0771092244377551. Acesso em 22 de novembro de 2021. 
13 Werner Aguiar. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes é Violonista, Professor Universitário na UFG. 
Informação extraída em: http://lattes.cnpq.br/6899356660881342. Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
14 Nery André Borges de Oliveira. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista, pesquisador 
de temas como, Ansiedade na Performance Musical e a Experiência de Fluxo na Performance Musical, Professor 
de aulas particulares de Música.  
Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/5595754408812625. Acesso em 08 de dezembro 
de 2021. 
15 Leonardo Casarin Kaminski. Violonista, Professor no IFPB- Paraíba, atualmente doutor em Música pela Unesp, 
Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/3025882682873451. Acesso em 18 de dezembro 
de 2021. 
16 No sentido de partes, ou capítulos. 
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outros autores, dentre eles, por exemplo: Klickstein; Santiago; Lisboa; Clark, Williamon; 

Aksentijevic; Leimer; Provost; Iznaola; Ryan; Provost, Chaves; Johnson; Chaves; Clark et al; 

Snyder; Ryan; Connolly e Williamon; Jorgensen; Halpern; Zatorre; Thomas; Dickstein; 

Deutsch apud Chaves; Repp apud Johnson; Gordon apud Santiago; Gisele Brelet apud Lima; 

Neuhauss apud Lehmann et al; Baremboim apud Manresa; Freitas; Carson; Sacks; Kovacs; 

Henrique Pinto; Lehmann e Ericsson; Borges; Mendonça; Aguiar; Ginsborg; Klickstein; 

Kaplan; Glise. 

De modo elucidativo, antes de iniciar o primeiro capítulo, apresenta um tópico de 

“Definições e Termos Encontrados na Literatura” com uma parte explicativa dos significados 

da terminologia peculiar ao tema e a primeira tabela com citações dos autores a respeito dessas 

terminologias. Na revisão de literatura aduz sobre a importância do aporte da psicologia, 

relaciona representação mental com a performance musical, discorre sobre tipos de memória, 

aduz sobre a associação de timbres de outros instrumentos a sonoridade do violão. Tudo isso, 

se valendo de referencial teórico em autores do campo da cognição musical e autores violonistas 

que propõe abordagens práticas sobre o tema.   

No segundo capítulo apresenta a análise do cruzamento dos dados entre as entrevistas e 

a literatura, identificando convergências e divergências. No capítulo derradeiro, trata da 

aplicação de algumas Representações Mentais que auxiliam na construção da performance 

violonística. Diante do conteúdo trabalho por Mendonça (2015) notamos estar diretamente 

relacionado a nossa pesquisa pois trata de um dos aspectos muito relevante na preparação para 

a performance violonística que são as representações mentais, tema que iremos abordar no 

próximo capítulo.  

Ainda na temática cognitiva, Oliveira, Nery (2014) em sua dissertação de mestrado em 

Música trata sobre memorização.  O título é “A memória como um componente na preparação 

da performance musical: Um estudo de caso sobre a fuga BWV 997 de J. S. Bach”. Nela 

discorre sobre o processo de memorização para execução de performances decor, onde o 

próprio autor também é o objeto de estudo. Utilizou como referencial teórico os autores: Roger 

Chaffin, Aaron Williamon, Gerald Klickstein, Stewart Gordon, Jane Ginsbord, entre outros. 

Fala sobre as etapas de memorização e ao final os aplica na obra que também é o título do 

trabalho, ou seja, a Fuga BWV 997 de J. s. Bach. Para elucidar o conteúdo apresenta tabelas, 

bem como, uma figura das etapas do estágio de recordação, um gráfico de memorial de estudos 

e uma lista de vários exemplos de trechos da peça que analisou. 

A dissertação é dividida também em três partes. No capítulo 1 explana sobre 

memorização e música com base teórica. No capítulo 2 explica sobre os estágios de 
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memorização em quatro etapas: percepção, enraizamento, manutenção e recordação. E elabora 

um memorial de estudos a partir desse modelo. No último capítulo aplica o plano de 

memorização exposto no capítulo antecedente para a preparação da peça da dissertação dele, 

partindo da análise estrutural da peça, construindo os guias de execução.  

Da dissertação de Oliveira, Nery (2014) iremos trazer pontos gerais relacionados à 

memorização, a parte específica de aplicação na obra não será objeto de estudo da presente 

pesquisa, pois conforme elucidado no início da Revisão de Literatura, a proposta desta pesquisa 

é uma visão geral dos aspectos para a preparação para performance violonística.  

O próximo trabalho que levantamos defendido na UFG foi de Kaminski (2012) e o título 

é: “Preparação e planejamento da performance do violonista estudo da obra Homenagem a 

Villa-Lobos Op. 46 de Marlos Nobre”.  Trata-se de um artigo de mestrado contendo 2 capítulos. 

Apresenta de forma sucinta as contribuições da cognição musical para a memorização, onde no 

primeiro capítulo apresenta os elementos que considera interferir na construção da performance 

e no segundo mostra um memorial de estudo que realizaram para realizar a obra em questão. 

O referencial teórico utilizado por ele foi: Chaffin, Logan, Begosh, Ginsborg Provost, 

Williamon, Connolly, Carlevaro, Ray, Santiago, Jorgensen, Barros, Araújo, Kaplan, Iznaola

Ryan; Provost, Klickstein, Gordon, Gabrielsson, Fernández, entre outros. Além da parte 

expositiva, contém tabelas sobre o processo de estudo da peça que ele escolheu para trabalhar 

no mestrado e que se encontra no título da dissertação dele. Apresenta uma lista de figuras de 

alterações de digitação de mão esquerda que realizou ao longo dos estudos. Ao final junta a 

partitura que foi objeto do trabalho. 

Do mesmo modo não iremos adentrar na parte específica da peça objeto de estudo de 

Kaminski (2012), e sim, na parte geral sobre a preparação para performance violonística, que 

no caso está presente no capítulo 1 do trabalho dele.  

 

1.2.2 Região Nordeste 

 

1.2.2.1 Universidade Federal da Bahia (UFBA)  

 

Em consulta ao site17 do Programa de Pós-Graduação em Música da UFBA, foi visto 

que ele foi criado em 1990, tendo iniciado com mestrado (1990) e posteriormente incluso o 

 
17 http://www.ppgmus.ufba.br/pt-br/historico 
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doutorado (1997). As áreas de Concentração são: Composição18; Educação Musical19; 

Etnomusicologia20; Execução Musical21; Musicologia22.  

Foram analisadas duas23 teses oriundas desta universidade. Uma de autoria de Silva, 

Alessandro24 (2020), sob orientação da Profa. Dra. Diana Santiago da Fonseca25, em que são 

abordados assuntos ligados à memorização (tema que será tratado também no próximo 

capítulo). A outra escrita por Zorzal26 (2010), com orientação da Profa. Dra. Ana Cristina Gama 

dos Santos Tourinho27,  na qual são tratados assuntos relacionados à estratégia de estudos 

(assunto que será tratado no próximo capítulo da nossa pesquisa). 

A tese de Silva, Alessandro (2020) possui o título “A memória das seis cordas: uma 

investigação sobre os processos de memorização ao violão de estudantes iniciantes e 

intermediários”.  Utilizou de fundamentação teórica autores como: Atkinson e Shiffrin apud 

Sternberg; Sperling; Averbach e Coriell apud Sternberg; Kandel; Squire e Schacter; Masson e 

Graf; Surprenant e Neath; Baddeley, Collins e Hay; Morris e Gruneberg; Hughes; Chafin; 

Imreh; Crawford; Lisboa; Logan; Begosh; Williamon; James; Jones; Tulving; Smith; Ginsborg, 

Chaffin e Demos; Seashore; Fonterrada; Deutch; Sloboda; Gardner; Altenmüller e Gruhn; 

Rodgers; Lehmann, Sloboda e Woody; Silva, Vasconcelos e Santiago; Hodges e Sebald; 

Tulving e Osler; Barros; entre outros.  

 
18 Linha de pesquisa: Composição e teorias da música: da criação ao ensino Computação musical aplicada. 
19 Linha de pesquisa: Processos, práticas e métodos para formação em música. 
20 Linha de pesquisa: Práticas culturais musicais em perspectiva crítica. 
21 Práticas Interpretativas e Regência (estudos corais e orquestrais). Linha de pesquisa: Processos e práticas em 
execução musical. 
22 Linha de pesquisa: Memória, documentação e interpretação histórica musicais e relativas à música 
23 Todos, orientadores e orientandos, dessas duas teses, são violonistas, exceto a orientadora da primeira tese, ou 
seja, a Profa. Dra. Diana Santiago, que é pianista, criou e lidera desde 1995 o Núcleo de Pesquisa em Performance 
Musical e Psicologia da mesma universidade. Ademais todos possuem trabalhos escritos relacionados à 
performance musical. 
24 Alessandro Pereira da Silva. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista, com 
formação/titulação voltada à memorização musical ao violão, Professor efetivo da Universidade Federal de Sergipe 
(UFS). Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/2155975028181556. Acesso em 08 de 
dezembro de 2021. 
25 Diana Santiago da Fonseca. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Pianista, criou e lidera desde 
1995 o Núcleo de Pesquisa em Performance Musical e Psicologia da mesma Universidade. Estas e outras 
informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/4926823018513006. Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
26 Ricieri Carlini Zorzal. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Músico, Pesquisador de, entre 
outros temas, pedagogia da performance musical e violão, Professor na graduação e pós-graduação da UFMA. 
Estas e outras informações curriculares vide:  http://lattes.cnpq.br/3267683322470733. Acesso em 08 de dezembro 
de 2021. 
27 Ana Cristina Gama dos Santos Tourinho. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista, 
Professora na UFBA. Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/9544709180409048. 
Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
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Há quatro capítulos de corpo de texto, além dos elementos pré e pós-textuais, sendo que 

na tese de Silva, Alessandro (2020), no primeiro28 capítulo, trata sobre aportes teóricos sobre 

memória. No segundo29 capítulo, a relação entre memória, música e o violão de 6 cordas. No 

terceiro30 capítulo discorre sobre os guias de execução de Roger Chafin. No quarto31 capítulo 

trata da pesquisa de campo que realizou aplicando as informações que trouxe do referencial 

teórico a um estudo de caso com estudantes iniciantes e intermediários no violão do curso de 

Licenciatura em Música da Universidade Federal de Sergipe. 

Zorzal (2010), na tese intitulada “Explorando master-classes de violão em festivais de 

música: um estudo multi-casos sobre estratégias de ensino” tem o objetivo de “mapear a relação 

entre a performance do aluno e as estratégias de ensino adotadas pelo intérprete-professor [...] 

em master-classes de violão [...]”.  É composta, no corpo do texto (ou seja, sem contar 

introdução e conclusão, e demais partes pré e pós-textuais), em três capítulos. O autor optou 

por numerar a introdução e a conclusão, desse modo, o primeiro capítulo é chamado de capítulo 

2, e assim sucessivamente.  

Seguindo a numeração do autor, o capítulo 2 traz discussões sobre talento inato, prática 

instrumental, planejamento de performance musical, estratégias de ensino e aprendizagem em 

instrumento musical. O capítulo 3 discorre sobre metodologia empregada na pesquisa, com 

ferramentas de coleta de dados e hipótese de investigação. O capítulo 4 apresenta e analisa os 

dados coletados na pesquisa de campo, que consistiu em: questionários aos alunos, entrevistas 

aos professores, transcrição de uma amostragem das master-classes que o autor assistiu para 

elaborar a tese. Há dois anexos dos questionários aplicados. Há além da parte textual várias 

figuras e tabelas.  

Ele concluiu que as estratégias de ensino aplicadas pelos professores dos master-classes 

foram embasadas em três abordagens distintas: holística; intuitiva ou fragmentada; mista. Na 

holística há diretrizes gerais que serve para aplicar em várias obras além da que o aluno está 

tocando, e pretende uma atitude reflexiva do próprio aluno para identificar o que cabe na 

situação específica da peça ao qual está tocando. Na intuitiva ou fragmentada, é o inverso, as 

orientações são direcionadas para pontos específicos identificados pelo professor durante a 

masterclass e cabe ao aluno a atitude reflexiva de extrair dali ideias para serem aplicadas em 

outros contextos “ainda não vivenciados”. Na mista, é uma combinação das outras duas 

 
28 O número 2 do sumário do trabalho de Silva, Alessandro (2020), pois o autor optou por numerar a introdução 
como 1 e seguiu a ordem numérica. 
29 O número 3 do sumário do autor referido, seguindo a mesma condução optada por Silva, Alessandro (2020). 
30 No sumário de Silva, Alessandro (2020) é o capítulo 4, idem aos anteriores quanto ao motivo. 
31 Corresponde ao capítulo 5 da tese de Silva, Alessandro (2020), pela razão acima referida. 
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abordagens.  

A dissertação dele utiliza referencial teórico de autores como: Harnoncourt; Schon; 

Inglesias et alli; Juslin; Williamon; Valentine; Ericsson et alli; Chaffin; Logan; Lage et. ali; 

Santos Henrschke; Sloboda; Davidson; Jorgensen; Hallam; Gabrielsson; Santiago; Santos; 

Kokotsari; entre outros. 

 

1.2.2.2 Universidade Federal da Paraíba (UFPB)  

 

De acordo com a página eletrônica do Programa de Pós-Graduação em Música da 

UFPB32, ele foi inaugurado em 01 de setembro de 2004. Tanto no mestrado, quanto no 

doutorado há linha de pesquisa em “Dimensões Teóricas e Práticas da Interpretação Musical”. 

Até 2018 as áreas de concentração do mestrado eram: Composição33; Educação Musical34; 

Etnomusicologia35; Musicologia36; Práticas Interpretativas37. E as do doutorado eram: 

Composição e Interpretação Musical38; Musicologia/Etnomusicologia39, Educação musical40. 

A partir de 2018 passou a ser as mesmas as áreas de concentração tanto para o mestrado quanto 

para o doutorado, são elas: Composição e Interpretação Musical41; Musicologia/ 

Etnomusicologia42; Educação Musical43.  

Dessa Universidade selecionamos três dissertações: uma elaborada por Arôxa44 (2013), 

sob orientação do Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz45; outra de autoria de Donoso46 (2014) 

 
32 http://www.ccta.ufpb.br/ppgm/contents/menu/apresentacao. 
33 Linha de Pesquisa: Processos e Práticas Composicionais. 
34 Linha de Pesquisa: Processos e Práticas Educativo-Musicais. 
35 Linha de Pesquisa: Música, cultura e Performance. 
36 Linha de Pesquisa: História, Estética e Fenomenologia da Música. 
37 Linha de Pesquisa: Dimensões Teóricas e Práticas da Interpretação Musical. 
38 Linha de Pesquisa: Processos e Práticas Composicionais. Dimensões Teóricas e Práticas da Interpretação 
Musical. 
39 Linha de Pesquisa: Música, Cultura e Performance. História, Estética e Fenomenologia da Música. 
40 Linha de Pesquisa: Processos e Práticas Educativo-Musicais. 
41 Linha de Pesquisa: Processos Criativos em Música. Dimensões Teóricas e Práticas da Interpretação Musical. 
42 Linha de Pesquisa: Música, Cultura e Performance. História, Estética e Fenomenologia da Música. 
43 Linha de Pesquisa: Processos e Práticas Educativo-Musicais. 
44 Ricardo Alexandre de Melo Arôxa. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista 
(concertista, recitalista e camerista), Professor de violão do Curso de Extensão em Música da UFBA. Estas e outras 
informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/7940595143938603. Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
45 Luis Ricardo Silva Queiroz.  Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista, Etnomusicólogo 
e Educador Musical. Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/5224390361847356. 
Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
46 Pablo Pérez Donoso. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista. Estas e outras 
informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/8931056821961928. Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
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com orientação do Prof. Dr. Maurílio José Albino Rafael47; outra elaborada por Pinheiro 

Júnior48 (2017), cujo orientador foi também pelo Prof. Dr. Luis Ricardo Silva Queiroz. 

A dissertação de Arôxa (2013) nomeada “Leitura à primeira vista: perspectivas para a 

formação do violonista” trata sobre ensino e aprendizagem no instrumento, num diálogo entre 

educação musical e práticas interpretativas, com base na leitura à primeira vista. Além da parte 

textual, há figuras, quadros e uma tabela. A bibliografia que utilizou foi nos campos da 

educação musical, cognição, práticas interpretativas, pedagogia do instrumento e alguns de 

musicologia histórica.  

Os autores utilizados, foram: Ericsson; Karmpe; Tesch-Römer; Jorgensen; Hallam; 

Barry; Thompson; Lehmann; Macarthur; Gabrielsosn; Sloboda; Hodges; Ghiena; Palmer; 

Kinsler; Carpenter; Furneaux; Land; Waters; Underwood; Fireman; Pastorini; Souza; 

Scarduelli; Fiorini; Carlevaro; Hander; Queiroz; Ray; Costa; Wolf; Waters et al.; Gaylen; Fine; 

Berry; Rosner; entre outros. 

Possui 4 capítulos. No primeiro apresenta a justificativa e a metodologia aplicada na 

pesquisa dele, que além da pesquisa bibliográfica e documental, contém entrevistas com 

violonistas especialistas em leitura à primeira vista, foram eles, Eduardo Fernandes, Eduardo 

Meirinhos, Fábio Zanon, Mário Ulhoa, e Nicolas de Souza Barros. No segundo apresenta alguns 

conceitos, bem como, revisão de literatura. O terceiro traz as perspectivas dos violonistas 

entrevistados sobre o assunto em questão, ou seja, de leitura à primeira vista ao violão, bem 

como uma breve biografia da trajetória da formação musical de cada um deles. No quarto 

capítulo, faz um comparativo entre a revisão de literatura e o estudo de campo e propõe ideias 

para o desenvolvimento da leitura à primeira vista no decorrer da formação de violonistas. 

O título da dissertação de Donoso (2014) é “Utilização de imagens mentais na prática 

diária de estudantes do bacharelado em violão da UFPB”. Dentre os autores que utilizou, cita-

se: Greenwald; Jeannerod; Swanwick; Mazzeo; James; Pascual-Leone; Caspurro; Chaffin; 

Lemiex; Chen; Clarck; William; Aksentijevic; Ericsson; Krampe; Lehmann; Mcarthur; Lisboa; 

Santiago; Pascual-Leone; Queiroz; Ray; Sacks; Sloboda; Ulloa; Williamon; Teschrömer; entre 

outros.  

 
47 Maurílio José Albino Rafael. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Pianista, Psicólogo, 
Educador Musical, tem trabalhos na área de Cognição Musical. Estas e outras informações curriculares vide: 
http://lattes.cnpq.br/2250392373491187. Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
48 Cledinaldo Alves Pinheiro Júnior. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista. Estas e 
outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/6295083531531302. Acesso em 08 de dezembro de 
2021. 
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É dividido em três capítulos. No capítulo 1 apresenta um panorama histórico sobre 

ensino e aprendizagem do instrumento, no capítulo 2 aborda as imagens mentais com 

fundamentação teórica e empírica, no capítulo 3 apresenta o estudo de caso que realizou a partir 

de uma amostragem do público-alvo da tese dele, qual seja, três estudantes de violão do 

bacharelado em música da UFPB.  

Num primeiro momento apresenta os relatos desses sujeitos a respeito de alguns 

aspectos dos estudos deles, e depois apresenta entrevistas que fez com eles a respeito das 

estratégias de estudo e imagens mentais a partir de duas peças que entregou para eles 

prepararem. Em conclusão fala sobre a importância da utilização deliberada da imagética no 

estudo e aprendizagem no instrumento, bem como, da carência na formação de instrumentistas 

de formação consistente nessa seara que precisa ser revisto e implementado. A dissertação 

contém apêndice com o roteiro das entrevistas e outros textos correlatos, na sequência, são 

anexas as duas partituras trabalhadas no estudo de caso, quais sejam, “Cangapé” de Francisco 

Soares de Souza e “Capricho 1” de Luigi Legnani. 

Pinheiro Júnior (2017), por sua vez, em “Educação corporal na formação do violonista: 

perspectivas de professores do instrumento” trabalha reflexões sobre o ensino e aprendizagem 

de violão no Brasil na perspectiva da educação corporal na formação do violonista. Para isso 

aborda consciência corporal, demandas físicas e psicológicas, execução consciente e 

consistente. Compõe-se de 4 capítulos de corpo de texto.  

No capítulo 1 discorre sobre pedagogia musical, a formação de violonistas e o uso do 

corpo, assim como, apresenta a justificativa, objetivos, problemas de pesquisa e metodologia 

adotada. No capítulo 2 aborda sobre saúde e prevenção de lesão dos instrumentistas, sob a ótica 

clínica, e ainda, adentra nas contribuições de movimentos e gestos para à expressividade 

musical. No capítulo 3 trata das tendências, limites e desafios do ensino superior de violão no 

Brasil. No capítulo 4 faz análises das respostas dos questionários que aplicou com trinta e cinco 

professores de violão, atuantes em universidades públicas do Brasil, num total de 19 

instituições, sobre o ensino do uso do corpo na formação do violonista. E diante disto, disserta 

sobre o uso consciente, eficaz e benéfico do corpo por violonistas. Além da parte textual, 

contém no curso do texto tabelas e quadros explicativos.  

O referencial teórico da dissertação dele abrange campos da Educação Musical, 

Performance, Psicologia, Medicina, Fisioterapia, Ergonomia, entre outras. Dentre os autores 

utilizados cita-se: Kaplan; Costa; Abranhão; Brandfonbrener; Kjelland; Williamon; Woellner 

et. al.; Rizzonlatti; Davidson; Arôxa; Taborda; Scarduelli; Fiorine; Santos; Souza Barros; 

Queiroz; Ericsson; Krampe; Teschromer; Chaffin; Lemieux; Hallam et. al.; entre outros. 
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1.2.2.3 Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN)  

 

Na página eletrônica49 da Pós-graduação em Música dessa Universidade consta que o 

Programa foi aprovado no dia 05 de junho de 2012 e oferece curso em nível de mestrado em 

duas linhas de pesquisa: “Processos e dimensões da formação em Música50”; “Processos e 

dimensões da produção artística51”. As duas dissertações levantadas da UFRN para esta 

pesquisa, foram de Araújo Júnior (2019), e outra de Piccoli52 (2017), ambas sob orientação do 

Prof. Dr. Ezequias Oliveira Lira53. 

Araújo Júnior54 (2019) elaborou a dissertação intitulada “Processos de Aprendizagem 

da Obra Sandy´s Portrait de Sergio Assad”. Aborda o processo de preparação da peça do recital 

de mestrado dele. A dissertação é dividida em quatro55 capítulos. No primeiro discorre sobre o 

compositor e a estilística. O segundo é sobre a metodologia, e apresenta revisão bibliográfica 

de processos de aprendizagem. O terceiro apresenta informações pré-estabelecidas em roteiro 

de estudo. O quarto explica de que maneira realizou a aplicação das estratégias de estudo na 

peça de modo que também seja possível adaptar para estudos de outras peças.   

No decorrer do trabalho há alguns excertos para exemplificar. Em apenso consta a obra 

na íntegra com as anotações de estudo dele. Há alguns quadros explicativos, por exemplo um 

com modelo de diário de estudo que ele utilizou, outros com estrutura das seções com 

delimitação dos compassos. Acresceu também link da gravação do recital. 

O título da dissertação de mestrado em Música de Piccoli (2017) é “Aprendizagem 

musical e prática individual: um estudo de caso e o esboço de um modelo próprio de 

engajamento pessoal”. Trata sobre estratégias de estudo. Dentre o referencial teórico, cita-se: 

Ericsson, Krampe, Tesch-Romer, Bandura, Zimmerman, entre outros. Contém três capítulos, 

 
49 https://posgraduacao.ufrn.br/ppgmus 
50 Relacionados ao ensino e aprendizagem da música na atualidade. 
51 Sobre produção artística em música, sobretudo no que concerne a pesquisa e performance do Piano, Violoncelo, 
Regência, além de Composição Musical, Percussão e Música de Câmara. 
52 Lucas Ferreira Piccoli. Identifica-se por meio do currículo Lattes que é Violonista e Pesquisador, com atuação 
em interpretação e aprendizagem musical. Estas e outras informações curriculares vide: 
http://lattes.cnpq.br/9816825625417837, acesso em 09 de dezembro de 2021. 
53 Ezequias Oliveira Lira. Identifica-se por meio do currículo Lattes, que atualmente é professor da graduação e 
orientador do mestrado em violão na UFRN. Atua nos temas: violão, música tradicional, música popular 
instrumental brasileira e pedagogia instrumental. Estas e outras informações curriculares vide: 
http://lattes.cnpq.br/7363371226281326. Acesso em 09 de dezembro de 20221. 
54 José Wellington Borges Araújo Júnior. Identifica-se por meio do currículo Lattes que é Violonista e já concluiu 
o mestrado em Performance Musical pela UFRN. Dedica-se principalmente à performance musical e ao ensino de 
música e artes. Atualmente é professor de Artes/Música no Instituto Federal de Educação, Ciência e Tecnologia 
do Ceará - Campus Jaguaribe/CE. Estas e outras informações curriculares vide: 
 http://lattes.cnpq.br/6761920921567542. Acesso em: 17/02/2023. 
55 Aqui não contabilizadas a introdução e conclusão. 
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agrupados da seguinte maneira: no primeiro capítulo aborda modelo conservatorial, prática 

deliberada e autorregulação da aprendizagem; no segundo capítulo apresenta e analisa a 

pesquisa de campo com estudo de caso com alunos violonista do curso de bacharelado em 

música da UFRN e o planejamento de estudo deles; no terceiro capítulo o autor apresenta uma 

autoanálise do processo de estudos dele.  

Conclui que a linha de pesquisa da dissertação dele tem enfoque na interpretação 

musical, todavia tem uma perspectiva de principalmente questionar o modelo atual de ensino, 

aprendizagem e prática de instrumentos. Aduz pretender contribuir por meio da apresentação 

dos conceitos do referencial teórico, da análise do estudo de campo e de um modelo de estudos, 

que o chama de Protomodelo, apresentado no terceiro capítulo, e o faz reunindo os elementos 

anteriores e da observação dele próprio como objeto de estudo. 

 

1.2.3 Região Norte 

 

1.2.3.1 Universidade Federal do Pará (UFPA)  

 

O programa em pós-graduação em Artes da UFPA possui mestrado e doutorado, 

segundo o site56 da pós-graduação vinculado a UFPA, o mestrado foi recomendado em 

24/04/2008 pela Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior (CAPES); e o 

Doutorado, foi autorizado em dezembro de 2015 e implantado em 2016. Ademais, promove 

estudos e pesquisas teóricas e práticas relativas às manifestações cênicas, musicais e visuais, 

com possibilidades de investigações inter e transdisciplinares.  

No site da UFPA encontrou-se uma dissertação no período delimitado nesta pesquisa 

que continha assunto correlacionado à performance musical, tendo sido escrito por Miranda57 

(2013) sob orientação da Profa. Dra. Sonia Maria Moraes Chada58 e do Prof. Dr. Sérgio de 

 
56 https://www.ppgartes.propesp.ufpa.br/index.php/br/programa/apresentacao 
57 Jonathan Guimaraes e Miranda. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Mestre em Música 
(Performance Musical) com ênfase ao estudo orquestral e solístico no instrumento Flauta Transversal. Estas e 
outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/1817395752357977. Acesso em 08 de dezembro de 
2021. 
58 Sonia Maria Moraes Chada. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Oboísta, Etnomusicóloga, 
Professora, atua entre outros temas, com execução musical. Estas e outras informações curriculares vide: 
http://lattes.cnpq.br/1004865944722134. Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
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Figueiredo Rocha59. Apesar de tanto o autor, quanto os orientadores não serem da área do 

violão, todos tem atuação com temas de performance ou execução musical.  

Além disso, alguns elementos gerais trazidos na dissertação referida trazem aspectos 

que podem agregar também à performance violonística. Ademais consideramos interessante 

trazer uma perspectiva dessa região do país, já que são manifestações da pós-graduação 

incipientes em performance musical nessa localidade, conforme extraímos das informações 

contidas na dissertação de Miranda (2013), bem como, por meio da pesquisa no catálogo de 

dissertações on line no site dessa Universidade. Neste primeiro momento, assim como, as 

demais dissertações e teses, passaremos a discorrer uma breve síntese da referida dissertação. 

O título da dissertação de Miranda (2013) é “Música no palco: ansiedade de 

performance musical em estudantes de música em Belém do Pará”. Há cinco60 capítulos de 

corpo de texto. O capítulo 1 é dedicado à revisão de literatura e conceitos elucidativos à 

pesquisa, envolvendo performance musical, fobia social, medo, estresse, ansiedade, 

nervosismo, causas e tratamentos, memória. No capítulo 2, encontram-se o objetivo geral e os 

específicos.  

O capítulo 3 é sobre a metodologia. Além do aparato bibliográfico utilizou questionário 

da escala K-MPAI, formulado pela pesquisadora australiana Dianna Kenny, validada para a 

língua portuguesa (Rocha, 2012 apud Miranda, 2013) que aplicou a alguns alunos dos cursos 

técnicos de música do instituto estadual Carlos Gomes (IEGC), da escola de música da 

Universidade federal do Pará (EMUFPA) e do curso de bacharelado em música da Universidade 

do estado do Pará/Fundação Carlos Gomes, todos situados em Belém.  

No capítulo 4, apresenta os resultados do estudo de campo, por faixa etária, gênero e 

instrumento, bem como, analisa as manifestações sintomáticas mais frequentes, estratégias de 

enfrentamento, e contém um item a respeito de oportunidade de performance em Belém. O 

capítulo 5 dialoga com os dados da pesquisa daquele autor com resultados de outros autores. 

Além da parte textual, há figuras, gráficos, histograma, diagrama e tabelas.  

            Fundamenta-se nos autores: Winter; Silveira, 2006; Thompson et al., 2006; Powell, 

2004; Wancata, 2009; Bear et al, 2007; Cisler, 2009; Kenny, 2006, 2008, 2011; Studer et al., 

 
59 Sérgio de Figueiredo Rocha. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Trombonista, Professor, 
Médico, Educador Físico, tem trabalhos na área de cognição musical, atua na linha de pesquisa "Dimensões e 
Práticas da Performance Musical" do Programa de Pós-Graduação em Música. DMUSI/UFSJ. Estas e outras 
informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/4236379426483362. Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
60 O autor não numera a introdução e numera a conclusão. Aqui estamos nos referindo aos cinco capítulos do corpo 
do texto, que estão entre a introdução e a conclusão, assim também se encontra entre os demais itens pré e pós-
textuais. 
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2011; Pinel, 2005; Prunor, 2010; Kolb; Whishaw, 2002; Scarpato, 2012; Canton, 2012; Mor et. 

al, 1995; Kemenade et. al, 1995; Abel; Larkin, 1990, Scröder; Liebelt, 1999; Fehm, 2006; 

Wilson, 1997; Steptoe, 2001; Wilson, 1997; Brugués, 2009; Barlow et. al, 2000, 2004, 

Wilamowska et. al, 2010;  Canon, 1929; Rocha, 2005; Wilson e Roland, 2002; entre outros.   

 

1.2.4 Região Sudeste 

 

1.2.4.1 Universidade Estadual Paulista “Júlio de Mesquita Filho” (UNESP) 

 

Na página eletrônica da UNESP61 verificamos que o mestrado e doutorado dessa 

Universidade foi recomentado em 02/08/2002 e possui as seguintes áreas de concentração: 

Musicologia/etnomusicologia; Interpretação/teoria e composição. E as linhas de pesquisa são: 

abordagens históricas, estéticas e educacionais do processo de criação, transmissão e recepção 

da linguagem musical; Música, epistemologia e cultural; Epistemologia e práxis do processo 

criativo; Teoria e práxis do processo criativo.  

Trataremos de duas teses dessa Universidade, ambas orientadas pela Profa. Dra. Sonia 

Marta Rodrigues Raymundo62: a de Kaminski63 e a de Sousa64.  

A tese de Kaminski (2017) tem o título: “Preparação, realização e avaliação da 

performance musical: enfrentamento do estresse e da ansiedade entre músicos cameristas” e 

trata sobre “[...] estratégias para otimizar o controle dos níveis de ansiedade e do estresse na 

performance de músicos cameristas, visando a excelência na performance nesse processo.”  

Contém quatro capítulos. No capítulo 1 apresenta revisão da literatura por ele levantada, 

sobre os assuntos: preparação, realização e avaliação da performance musical; prática em 

música de câmara; estresse e ansiedade na performance musical. No capítulo 2 explica a 

 
61 https://repositorio.unesp.br/handle/11449/77154. 
62 Sonia Marta Rodrigues Raymundo. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Contrabaixista, 
Professora na Universidade Federal de Goiás em Goiânia, Professora Colaboradora no PPG Música do IA-UNESP. 
Desenvolve pesquisas na área de Música, com ênfase em Performance Musical, atuando entre outros temas, 
também com: performance musical, cognição musical, música de câmara e música brasileira. Estas e outras 
informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/5646455244693371. Acesso em 08 de dezembro de 2021. 
63 Idem a nota de rodapé nº 15, na página 24. 
64 Sérgio Luiz de Sousa. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Pianista, Professor do núcleo de 
piano da Escola de Música de Brasília. Concluiu doutorado na UNESP em performance musical. Desenvolve 
pesquisas na área de performance musical, especialmente com foco na preparação para a performance e pedagogia 
da performance musical. Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/3549324713470604. 
Acesso em: 12 de fevereiro de 2023. 
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metodologia utilizada, que foi levantamento bibliográfico e pesquisa de campo65.  No capítulo 

3 analisa os resultados da pesquisa de campo em diálogo com o referencial teórico.  

No capítulo 4 sugere estratégias para o enfrentamento do estresse e da ansiedade na 

performance camerística a partir das informações obtidas e trazidas no capítulo 3, contendo: 

determinação de metas e objetivos; estabelecimento do plano de ação; exercício de liderança 

do grupo; exercício da democracia do grupo; sinergia do grupo; tensão muscular; manutenção 

do foco na performance; profissionalismo na performance; relaxamento na performance; 

estresse e ansiedade como elemento positivo para a performance e; avaliação na performance. 

Traz informações oriundas dos autores: Borém; Ray (2012); Sousa e Ray (2013); Ray, 

(2005, 2014); Gabrielsson (1999); Kenny (2011); Valentine (2002); Galvão (2006); Jorgensen, 

(2004); Gordon (2006); Klickstein (2009); Ginsborg (2004); Chaffin et al., (2009); Chaffin e 

Logan (2006); Chaffin; Logan e Begosh (2008); Bragagnolo e Noda (2014); Gerber (2013); 

Póvoas e Andrade (2010);  Silveira e Póvoas (2010); Dunsby (2002); Lehmann, Sloboda 

Woody (2007); Buswell (2006); Fiske (1977); Wapnick et al. (1993); McPherson e Schubert 

(2004); Gordon (2006); Goodman (2002); Davidson e King (2004); Appleton et al. (1997); 

Lipp (2007; 2010); Lehmann; Sloboda e Woody (2007); Rocha (2012); Guimarães (2014); 

Silva e Santiago (2011); Schneider (2010); Tenório, Santos e Gimenez (2013); e Guimarães, 

(2014); Fancourt, Aufegger e Williamon (2015); Valentine (2002); Wilson e Roland (2002); 

entre outros.  

A tese de Sousa (2020) é intitulada “A prática mental como estratégia pedagógica na 

preparação para a performance musical”. Trata sobre a importância da prática mental na 

preparação da performance musical. Propõe a implementação dessa estratégia como prática 

pedagógica na preparação para performance musical. Além da revisão de literatura, realiza 

pesquisa de campo, discute os resultados e apresenta algumas estratégias pedagógicas para a 

aplicação da prática mental. Estruturada em 4 capítulos, onde o primeiro aborda a revisão de 

literatura, o segundo a metodologia, o terceiro os resultados e discussão e o quarto as estratégias 

a partir do material levantado.  

O referencial teórico utilizado por Sousa (2020) é principalmente Ray (2015), e também 

aborda diversos outros, por exemplo, Gieseking e Leimer (1972); Roland (1994); Valentine, 

(2002); Cardassi (2000); Barry e Hallam (2002); Wilson e Roland (2002); Jorgensen (2004); 

 
65 Aplicou dois inventários, K-MPAI e ISSL, respectivamente, sobre ansiedade na performance musical e estresse, 
acrescido de questionário sobre hábitos cotidianos do músico e tabulação de resultados. “Os sujeitos participantes 
da pesquisa foram formados por alunos e professores de performance de três instituições públicas de ensino 
situadas nas cidades de São Paulo e Campinas e mantidas pelo estado de São Paulo (USP, UNESP e UNICAMP).” 
(Kaminski, 2017) 
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Connolly e Williamon (2004); Chaffin e Lemieux (2004); Ginsborg (2004); Ginsborg, Parry, 

(2004); Chaffin e Nicholson (2006); Kenny e Osborne (2006); Haddon (2007); Lehmann, 

Sloboda e Woody (2007); Papageorgi, Hallam e Welch (2007); Ray (2009); Clark e Williamon 

(2011). 

Mello, Felipe (2020) por meio da tese “Elaboração discursiva da performance musical 

enquanto evento estético” aborda o tema interpretação musical de música instrumental erudita 

com enfoque no violão. Dividido em três capítulos, mais introdução, considerações finais e 

demais elementos pré e pós-textuais. Conta ainda com alguns gráficos, uma figura sobre modos 

de percepção do sujeito de autoria de Fernandes, e 25 exemplos musicais, sendo um de Bach, 

um de Bertissolo e os demais de Leo Brouwer. O referencial teórico é oriundo de autores como 

Zilberberg, Landowski, Greimas, Fernandes, Laboissière, Pietroforte, entre outros.  

No Capítulo 1 trata sobre as correntes interpretativas da fidelidade à partitura versus 

liberdade do intérprete, e na mesma linha, da função do intérprete tradutor e, por outro aspecto, 

do intérprete criador/recriador. Nesse mesmo capítulo, em outro item, denominado 

“Performance musical” trata sobre movimentos motores gestuais em prol da expressão musical, 

em um subitem, e sobre e o uso do discurso musical na performance musical como linguagem, 

em outro subitem.  

No capítulo 2 discorre sobre evento estético, e as teorias de Greimas, Zilberberg e 

Landowski. No capítulo 3 inicia explicando sobre a especificidade da linguagem musical da 

música de concerto, em seguida, sobre as particularidades da música contemporânea, afunila 

para a figura do compositor cubano Leo Brouwer, para, por fim, tratar de quatro peças66 do 

compositor referido. Naquele momento passa a aplicar as ideias trazidas no decorrer da 

dissertação na construção do discurso musical das obras por ele selecionadas, se valendo dos 

tipos de discurso descritos por Pietroforte.  

 

1.2.4.2 Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP)  

 

Na página eletrônica67 do Programa de Pós-Graduação em Música da Unicamp observa-

se que ele foi implantado em 2001, a partir do desmembramento do programa de Pós-Graduação 

em Artes, e segundo informações do próprio site, tornou-se o programa com maior número de 

alunos de Pós-Graduação em música do Brasil, bem como, o primeiro a implantar um curso de 

 
66 Per suonare a due, Paisaje cubano con lluvia, Sonata de los viajeros e Tarantos. (Mello, 2020) 
67 https://www.iar.unicamp.br/pos-graduacao-em-musica/. Acesso em 09 de dezembro de 2021. 



 39 

Doutorado em Música no Estado de São Paulo. Atualmente são oferecidas as opções Mestrado 

e Doutorado. Os quais conjugam a pesquisa e a prática artística de vários gêneros musicais (da 

música experimental contemporânea à música popular e à música de tradição histórica) em suas 

dimensões teórico-conceituais e práticas.  

Tanto o Mestrado quanto o Doutorado possuem uma única área de concentração: 

Música: Teoria, Criação e Prática (com visão de que performance, criação e estudo crítico são 

igualmente relevantes à pesquisa em música). Esta Área de Concentração engloba três linhas 

de pesquisa: Estudos instrumentais e Performance musical; Música, Cultura e Sociedade; 

Música, Linguagem e Sonologia.  

Desta instituição de ensino superior trataremos de uma tese de autoria de Madeira68 

(2017), sob orientação do Prof. Dr. Fabio Scarduelli69. Madeira (2017, escreveu “O gesto 

corporal como potencializador de significado na performance violonística” na tese de doutorado 

dele. Ele defende o gesto corporal na performance violonística como estímulo visual além de 

auditivo.  

Contém três capítulos. No primeiro apresenta revisão de literatura sobre gesto corporal, 

música, performance, técnica instrumental. No segundo traça um paralelo entre gestos e 

material musical na performance violonística, por meio de análise de registros audiovisuais dos 

violonistas John Williams, Paul Galbraith, Julian Bream, Andrés Segovia e David Russell. No 

terceiro apresenta uma síntese da análise feita no segundo capítulo, via quadros e textos, 

contudo num formato de análise comparativa, entre os gestos realizados por cada um daqueles 

intérpretes, bem como, a parte do corpo que o efetua.  

Há ainda apêndices contendo transcrições de entrevistas70 que o autor realizou71 com os 

violonistas Pavel Steidl e Rafael Aguirre, sobre a interrelação entre movimento corporal, 

conteúdo musical e performance violonística. O referencial teórico compõe-se dos seguintes 

autores: Hatten (2001, 2004), Cano (2007), Laban (1978), Madeira e Scarduelli (2013), Pierce 

(2007), Jaques-Dalcroze, na pesquisa de Mariani (in MATEIRO; ILARI, 2011), Godoy (apud 

 
68 Bruno Madeira. Identifica-se por meio do currículo Lattes que atualmente é Violonista (solista), Professor e 
Pesquisador. Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/7682010729445034. Acesso em 09 
de dezembro de 2021. 
69 Fabio Scarduelli. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista, Professor e Pesquisador. 
Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/5068745211460296. Acesso em 09 de dezembro 
de 2021. 
70 A transcrição da entrevista com Pavel Steidl está em inglês e a entrevista com Rafael Aguirre em espanhol, e foi 
juntada também as respectivas traduções para o português. 
71 Durante festivais de violão (Internationale Gitarrenfestpiele Nürtingen e Internationalen Gitarren-Festival 
Iserlohn) que Madeira (2017) participou na Alemanha.  
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RAHAIM, 2010), Schutz e Lipscomb (2007), Davidson (2012), Thompson, Graham e Russo 

(2005), Caznók (2003), West (1998), Ekman (1969, 1987, 2003); entre outros.  

 

1.2.4.3 Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO)  

 

No site72 da UNIRIO, encontramos que o programa de pós-graduação stricto sensu em 

música, inaugurado em 1993 com o curso de mestrado em música brasileira, tendo como 

subáreas Musicologia, Práticas Interpretativas. Em 1988 foram criadas duas subáreas: Música 

e Educação e Composição. Em 2017 a linha de pesquisa Composição foi substituída por 

Processos Criativos em Música. O curso de Doutorado em Música foi criado em 1998, com a 

primeira Tese defendida em 2000. A área de concentração do doutorado é única, com as 

seguintes linhas de pesquisa: Documentação e História da Música, Linguagem e Estruturação 

Musical, Teoria e Prática da Interpretação, Etnografia das Práticas Musicais e Ensino-

aprendizagem em Música.  

As dissertações que trazemos para esta pesquisa foram: de Manica73 (2015), orientada 

pelo professor Dr. Sérgio Azra Barenechea74; e Paz75 (2020), sob orientação da professora Ms. 

Salomea Gandelman76.  

Manica (2015) escreveu a dissertação “Memorização e estudo com guias de execução 

na peça Image, de Eugène Bozza”. Há várias figuras e gráficos no decorrer da parte expositiva. 

A dissertação está dividida em três capítulos, além de introdução, conclusão, e demais itens pré 

e pós-textuais. No primeiro discorre sobre memória e execução musical, o que inclui, tipos de 

memória, prática deliberada, representações mentais para assimilar o conteúdo musical, prática 

mental.  O segundo capítulo é dedicado aos Guias de execução77 de Chaffin et al. (2002). No 

terceiro capítulo aplica as informações dos capítulos anteriores na peça que fornece nome à 

dissertação, ou seja, “Image”, de Eugène Bozza. A autora daquela dissertação é flautista e, no 

 
72 http://www.unirio.br/ppgm. 
73 Michele Irma Santana Manica. Flautista. No currículo Lattes dela consta que concomitante ao estudo de flauta 
transversal, também estudou flauta-doce, canto e violão. Mestre em Práticas Interpretativas pela UNIRIO. Estas e 
outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/8157194137861139. 
74 Sérgio Azra Barenechea. Flautista, Professor de flauta transversal no Instituto Villa-Lobos/UNIRIO. Estas e 
outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/7685541290357183. 
75 Juan Carlos Horta Paz. Entre outras formações, é mestre em Educação Musical. Estas e outras informações 
curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/2224955588463759. 
76 Salomea Gandelman. É mestre em Comunicação e especialista em Piano. É membra permanente no Programa 
de Pós -Graduação em Música da UNIRIO (PPGM-UNIRIO) nas áreas de Práticas Interpretativas e Música e 
Educação. Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/3595946326433730. 
77 “[...] estudos que explicam o funcionamento da memória e as operações realizadas pelo cérebro durante a 
aprendizagem e o armazenamento das informações estudadas”. (MANICA, 2020) 
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referido capítulo 3, faz também uma autoanálise dos procedimentos de estudo e gravações de 

performances públicas dela mesma.  

O referencial teórico utilizado é oriundo dos autores: Chaffin et al., 2002, 2009; 

Lehmann et al. 2007; Hough, 2011; Dominici, 2005; Aiello et al., 2002; Baddleley et al., 2011; 

Snyder, 2009; Coffman, 1990; Bergson. Ericsson et al.,1993; Holmes, 2005; Mandler e 

Pearlstone, 1966; Miller, 1956; Tulving, 1962; Halpern e Bowser, 1982; Ericsson e Oliver, 

1989; Ericsson e Lehman, 1996; Aiello e Williamon, 2002; Pinker, 1997; Paula e Borges, 2004; 

Palmer, 2006; Ginsborg et al., 2006; Shmitz, 2010; Gerber, 2012; entre outros. 

A dissertação de Paz (2020) é intitulada “Expertise na performance musical: reflexões 

a partir das trajetórias formativas de alunos do Instituto Villa-Lobos da UNIRIO”. Na qual trata 

sobre o “desenvolvimento da expertise musical e as condições de seu desenvolvimento a partir 

de entrevistas [...] realizadas com músicos professores experts e seus respectivos alunos 

(indicados como potenciais experts)”78. É composta em quatro capítulos de corpo de texto, além 

da introdução, conclusão e demais elementos pré e pós-textuais.  

Dentre os autores utilizados para se embasar, cita-se: Howe et al., 1998; Ackerman, 

2014; Ericsson, 1993, 1994, 2006; 2007; Suzuki, 1969; Shavinina, 2010; Gagné, 2008; 

Renzulli, 1978; Howe et al., 1998; Gardner, 1995; Ericsson, 1993, 1995; Galvão et al., 2011; 

Zimmerman, 2002, 2006; Cook, 2001; Galvão, 2001, 2006; Suzuki, 1969; Gardner, 1995; 

Bloom et al., 1985; Sosniak, 1985; Hoffman, 1996; Almeida, 2001, 2011; Walls, 2002; Lawson, 

2002; entre outros.  

No capítulo 1 traça uma revisão de literatura sobre talento e expertise em performance 

musical e apresenta conceitos. No capítulo 2 discorre sobre condições para o desenvolvimento 

de expertises, incluindo processos de adaptação cognitiva e corporal, prática deliberada, 

motivação, autorregulação, metacognição, influências do meio. O capítulo 3 é exclusivo para 

expor a metodologia utilizada, composta de levantamento bibliográfico e entrevistas 

semiestruturadas gravadas e posteriormente analisadas. No capítulo 4 analisa as respostas das 

entrevistas dos professores e dos alunos.  

 

 

 

 

 

 
78 Informação obtida em http://lattes.cnpq.br/3595946326433730. 
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1.2.4.4 Universidade de São Paulo (USP)  

 

Na página eletrônica79 do Programa de Pós-Graduação em Música (PPGMUS) da USP 

informa que este foi criado em 2007 a partir da reformulação e separação dos programas de 

pós-graduação da Escola de Comunicações e Artes, que antes eram agrupados sob a 

denominação genérica de “Artes” (“trata-se do primeiro curso de pós-graduação em Artes no 

Brasil, iniciado em 1974, assim como o primeiro doutorado na área, implantado em 1980”), e 

que passou a ser divididos em: Artes Cênicas, Artes Visuais e Música.  

Ainda conforme o site do PPGMUS da USP: “Essa reformulação trouxe maior 

independência e agilidade aos programas e, consequentemente, maior consistência no conjunto 

de atividades desenvolvidas em cada um deles”. Atualmente no PPGMUS da USP ainda há 

mestrado e doutorado, ambos em duas áreas de concentração: Musicologia80 e Processos de 

Criação Musical81. Dessa Universidade trataremos de uma dissertação de Santos, Leandro 82 

(2017), com orientação do Prof. Dr. Edelton Gloeden83. 

A dissertação de Santos, Leandro (2017) tem o título “Estratégias para a rotina de 

estudos do violonista: uma perspectiva baseada na aprendizagem autorregulada”. Trata sobre 

estratégias para otimizar os estudos, no sentido qualitativo do estudo individual. É dividida em 

quatro capítulos, mais introdução, conclusão84, e demais elementos pré e pós-textuais. Contém 

algumas figuras sobre a organização de estudos dele e uma do modelo de três fases da 

autorregulação de Zimmermen (2000, 2002). Há também uma tabela com o resumo das 

estratégias relacionadas às fases da autorregulação.  

No capítulo 1 traz revisão de literatura relacionada à autorregulação do aprendizado e 

seus conceitos, em suma, na autoanálise do comportamento no estudo individual em prol de 

aprimoramento qualitativo. No capítulo 2 é voltado às contribuições de literatura específica do 

violão. No capítulo 3, com suporte teórico também em autores violonistas, trata das fases de 

 
79 https://www.eca.usp.br/pos/musica 
80 Organizada em duas Linhas de Pesquisa: Teoria e análise musical; Musicologia e etnomusicologia. 
81 Organizada em quatro Linhas de Pesquisa: Performance (dentre outros instrumentos, conta também com o 
violão); Questões interpretativas; Música e educação: processos de criação, ensino e aprendizagem; Sonologia: 
criação e produção sonora. 
82 Leandro Quintério dos Santos. Identifica-se por meio do currículo Lattes que atualmente é Violonista, Professor 
de Curso Livre, Pesquisador. Pesquisa principalmente os seguintes temas: estratégias de estudo, autorregulação da 
aprendizagem e preparação para a performance musical. Estas e outras informações curriculares vide: 
http://lattes.cnpq.br/8159377204430423. Acesso em 09 de dezembro de 2021. 
83 Edelton Gloeden. Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Professor na graduação e orientador 
no programa de Pós-Graduação (PPGMUS) da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo. 
(Áreas de concentração: Performance e Questões Interpretativas) e concertista de Violão. Estas e outras 
informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/2801748473197999. Acesso em 09 de dezembro de 2021. 
84 O autor da referida dissertação optou por numerar também a conclusão. 
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estudo de violonistas, dividida em: preparação, execução e autorreflexão. No capítulo 4 é 

voltado à parte empírica-prática, onde o levantamento teórico é aplicado na rotina de estudos 

individual do próprio autor, o qual descreve os procedimentos em um repertório específico por 

ele pré-definido, juntando ao final, memorial de estudos, com relatório e vídeos.   

O referencial teórico é oriundo dos autores: Barry (1992); Nielsen (1999 e 2001); 

Williamon (2004); Williamon e Valentine (2000); Jorsen (2004); Hallam (2001); Barry J. 

Zimmerman (2000, 2002), Mcpherson e Zimmerman (2011); Bandurra; Azzi; Polydoro (2009, 

2008); Nielsen (2001); Leon-Guerrero (2008); Miksza (2011, 2013); Hatfiels; Lemyere (2016); 

Gabrielsson (2003); Barros (2008); Gerald Klicstein (2009); Ricardo Iznaola (2000); Richard 

Provost (1992); Lee F. Ryan (1991); Ray e Borém (2012); Mendonça (2015); entre outros.  

 

1.2.5 Região Sul 

 

1.2.5.1 Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)  

 

Na página eletrônica85 do Programa de Pós-Graduação em Música (PPGMUS) do 

Instituto de Artes da UFRGS obteve-se informações que foi o primeiro Programa de Pós-

Graduação em Música da região Sul do Brasil, e sua criação ocorreu em 1986. Além disso, o 

Mestrado em Música iniciou em 1987 com duas áreas de concentração: Práticas Interpretativas 

e Educação Musical. E o Doutorado em Música, o primeiro do país, em 1995.  

Atualmente as quatro áreas de concentração são: Práticas Interpretativas, Educação 

Musical, Composição e Etnomusicologia/ Musicologia. E as seguintes linhas de pesquisa: 

Composição, Educação Musical, Musicologia/Etnomusicologia, Práticas Interpretativas. Desde 

sua criação, o Programa considera primordial a concomitância qualitativa entre pesquisa 

bibliográfica e a prática musical, bem como, o equilíbrio proporcional de ambas as produções.  

Dessa Universidade iremos abordar duas dissertações e uma tese. Uma das dissertações 

é a de Araújo (2010), com orientação da Profa. Dra. Any Raquel Carvalho86. Aborda estratégias 

de otimização de estudos e após aplica em uma obra específica. A outra dissertação é de Sueiro 

 
85 https://www.ufrgs.br/ppgmusica/ 
86 Any Raquel Carvalho. Identifica-se por meio do currículo Lattes que é Organista, Professora titular e orientadora 
de mestrado e doutorado da UFRGS, Pesquisadora.  Estas e outras informações curriculares vide: 
http://lattes.cnpq.br/2765497517276150. Acesso em 10 de dezembro de 2021. 
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Júnior87 (2018), com orientação do Prof. Dr. Daniel Wolff88. Trata de estratégia de estudos via 

uso de gravador. A tese é de Iravedra89 (2019), também sob orientação do Prof. Dr. Daniel 

Wolff. 

Na temática de feedback tecnológico em música, Sueiro Júnior (2018) escreveu a 

dissertação “Uma análise do uso do gravador como ferramenta de autoavaliação no estudo do 

violão”. A temática é “autoavaliação mediante a ampliação de feedback”. Possui três90 capítulos 

de corpo de texto. No capítulo 1 faz revisão de literatura trazendo conceitos e tipos de feedback. 

No capítulo 2 apresenta a metodologia utilizada na pesquisa. No capítulo 3 apresenta e analisa 

os dados levantados. Há vários gráficos, duas tabelas, dois esquemas explicativos, duas imagens 

e um modelo dos estágios de desenvolvimento adaptado de Bloom, 1995 e Côte, 1999. Em 

apêndices há os questionários utilizados, entrevistadas semiestruturada, termo de 

consentimento. Anexou listagem de links para apreciação dos áudios coletados, bem como, 

excertos estudados pelos sujeitos. 

Dentre os autores que fundamentou, cita-se: Klickstein (2009); Galvão (2001, 2006); 

Ericsson, Krampe e Tesch-Römer (1993); Ericsson et al. (1993, 1994); Krampe e Ericsson, 

(1996); Lehmann e Ericsson (1996); Sloboda (1996) apud Borém, Lage e Benda (2002); Barry, 

(1992); Costa (1999); Hallam (1997); Nielsen (1999); Chaffin et al. (2002);  Williamon (2004); 

Daniel (2001); Rosa (2015); Ströher (2015); Riley (2005); Zhukov (2010); Daniel (2001); 

Carey e Grant (2015); Juslin et al. (2006); Ströher (2015); Schaeffer (1966); Hamond (2016); 

Chion (1983); entre outros.  

Enquanto Araújo (2010) escreveu “Estratégias de estudo utilizadas por dois violonistas 

na preparação para a execução musical da Elegy (1971) de Alan Rawsthorne”. O autor propõe 

que por meio de estratégias, pode-se otimizar, em termos de qualidade e quantidade, os estudos. 

Há vários excertos, em forma de exemplos, da obra analisada no decorrer do texto. Inseriu 

também algumas tabelas e figuras no corpo do texto para melhor visualização de exemplos 

relacionados as estratégias de estudos dos dois violonistas sujeitos na pesquisa, bem como, 

 
87 Ederaldo Sueiro Júnior.  Identifica-se por meio do site do currículo Lattes que é Violonista (concertista) e 
Pesquisador. Estas e outras informações curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/0521681454101031. Acesso em 10 
de dezembro de 2021. 
88 Daniel Wolff. Identifica-se por meio do currículo Lattes que é Violonista, Professor titular e orientador de 
mestrado e doutorado da UFRGS. Professor visitante de pós-doutorado em Berlim. Estas e outras informações 
curriculares vide: http://lattes.cnpq.br/9535898228326422. Acesso em: 
89 Rafael Iravedra. Identifica-se por meio do currículo Lattes que é Violonista, já concluiu o doutorado, é professor 
substituto na Universidade Estadual do Paraná.  Estas e outras informações curriculares vide:  
http://lattes.cnpq.br/4868131936803893. 
90 O autor optou por numerar introdução e conclusão, entretanto aqui chamaremos de capítulo 1 o posterior a 
introdução, ou seja, no caso, “Revisão de Literatura”. 
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gráficos em forma de pizza, apresentando distribuição de quantidade de atividades realizadas 

por sessão de estudo.  

O embasamento teórico foi feito a partir dos autores: Jorgensen (2004); Hallan (1995a, 

1995b, 1997a, 1997b, 2001); Gabrielson (2003); Gieseking e Leimer (1972); Williamon (2000, 

2002, 2004); Barros (2008); Chaffin et al. (2002); Provost (1995); Chaffin (2004); Sloboda 

(2004); Lemieux (2004); Nielson (2007); Weinstein e Mayer (1986), Davidson e Scripp (1992); 

entre outros.   

A dissertação é dividida em três partes. No primeiro capítulo se encontra a 

fundamentação teórica, conceitos, relacionados as estratégias de estudo e planejamento da 

performance violonística. No segundo capítulo apresenta a metodologia utilizada na pesquisa, 

que além do levantamento bibliográfico, realizou entrevistas semiestruturada91, questionários, 

diário de estudos; cruzamento de dados, classificação das estratégias, discussão. Sendo que os 

colaboradores entrevistados foram dois experientes violonistas professores universitários.  

Além disso explica sobre a obra, que foi trabalhada na pesquisa dele, e a escolha dela, 

que envolveu escolha em comum entre o autor daquela dissertação e os dois violonistas 

entrevistados. No terceiro capítulo analisa as estratégias de estudo utilizadas, e elabora um 

modelo analítico, a partir das bases teóricas expostas. Anexou ao final o roteiro utilizado para 

a entrevista semiestruturada, a partitura da peça trabalhada na dissertação e que consta o nome 

também no título da dissertação, ou seja, “Elegy”, e ainda, a transcrição na integra das 

entrevistas. 

A tese de Iravedra (2019) é intitulada “A preparação para a execução musical ao vivo: 

reflexões a partir de entrevistas com violonistas de excelência e de um estudo de caso 

autoetnográfico”. É organizada em 4 capítulos. Trata da importância da prática da performance 

durante o processo de preparação, seja por meio simulações de performance, recitais informais 

e gravação da própria execução. No primeiro capítulo apresenta revisão de literatura. No 

segundo a metodologia e resultados. No terceiro faz um paralelo das informações já 

apresentadas em relação ao processo dele autor de preparação de duas obras para violão solista; 

“Homenaje pour ‘Le Tombeau de Debussy’” (1920), de Manuel de Falla (1876-1946), e “Toru” 

(2014), de Inés Badalo (1989).  

O referencial teórico que ele utiliza é provindo de: Gabrielsson (1999; 2003); Luís 

Cláudio Barros (2008); Peter Miksza (2011); Santiago (2007); Borém; Ray (2012); Correia 

 
91 “[...] a qual utiliza perguntas pré-concebidas como em uma entrevista estruturada. Entretanto, o entrevistador 
fica mais livre para aprofundar e ampliar as respostas, proporcionando um maior direcionamento para o tema”. 
(Araújo, 2010) 
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(2013); López-Cano (2013, 2015); Ferigato; Freire (2015); Roland (1994); Partington (1995); 

Glise (1997); Papageorgi; Hallam; Welch (2007); Klickstein (2009); Masters (2010); Buma et 

al. (2015); Käppel (2016) dentre outros. 

 

1.3 ANAIS DE EVENTOS CIENTÍFICOS 

 
1.3.1 Congresso Nacional da Associação Nacional de Pós-Graduação e Pesquisa em 
Música (ANPPOM) 
 

Conforme informações obtidas por meio do site92 da ANPPOM (Associação Nacional 

de Pós-Graduação e Pesquisa em Música) ela foi criada em 1988 e realiza congressos anuais. 

No período delimitado nessa pesquisa os eventos aconteceram nas seguintes cidades 

antecedidas pelos anos respectivos:  

 

 2010 (XX Congresso da ANPPOM): Florianópolis – SC;  

 2011 (XXI Congresso da ANPPOM): Uberlândia – MG;  

 2012 (XXII Congresso da ANPPOM): João Pessoa – PB;  

 2013 (XXIII Congresso da ANPPOM): Natal – RN;  

 2014 (XXIV Congresso da ANPPOM): São Paulo – SP;  

 2015 (XXV Congresso da ANPPOM): Vitória – ES;  

 2016 (XXVI Congresso da ANPPOM): Belo Horizonte – MG;  

 2017 (XXVII Congresso da ANPPOM): Campinas-SP;  

 2018 (XXVIII Congresso da ANPPOM): Manaus – AM;  

 2019 (XXIX Congresso da ANPPOM): Pelotas – RS;  

 2020 (XXX Congresso da ANPPOM): Manaus – AM. 

 

Os trabalhos desenvolvidos para esses congressos são apresentados por meio de anais e 

estão disponíveis no site da ANPPOM. Elencamos a seguir os trabalhos provenientes dessa 

fonte de pesquisa, por meio do nome dos autores e ano de publicação, já que com esses dados 

é possível identificá-los no item Referências, bem como, inserimos as siglas das instituições e 

estados aos quais os autores estavam vinculados à época da publicação dos trabalhos. A frente 

 
92 https://anppom.org.br/ 
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de cada um, consta os respectivos assuntos que nos conduziu a trazermos esses trabalhos a esta 

pesquisa, conforme tabela a seguir: 

 

Quadro 4 – Trabalhos publicados na ANPPOM, entre 2010 e 2021, levantados na presente pesquisa. 

Autoria 
Instituição a qual estava 

vinculado à época da 
publicação do trabalho 

Assuntos relacionados a preparação para a 
performance musical 

Kaminski e Aguiar (2012) UFG-GO estratégia de estudos. 

Oliveira, Nery e Aguiar (2013) UFG-GO informações sobre memorização. 

Foschiera e Barbeitas (2014) UFMG-MG 
conceito de performance musical/práticas 
interpretativas. 

Piccoli e Lira (2015) UFRN- RN estratégias de estudo. 

Madeira e Scarduelli (2011) 
UNICAMP-SP; 
UNESPAR-PR 

gesto corporal na preparação e performance 
musical, expressividade. 

Suetholz e Maciente (2016) USP-SP 
saúde física e psicológica do músico: ansiedade 
de performance musical, reeducação corporal, 
psicologia da música, prática mental. 

Iravedra e Wolff (2019) UFRGS-RS 

diferenciação de etapas do aprendizado; prática 
da performance (simulação da performance, 
performances informais, gravação da própria 
performance); memorização; ansiedade; rotinas 
previas à performance; entre outros. 

Silva, Camila e Fiorini (2019) UNICAMP-SP 
levantamento quantitativo de trabalhos em anais 
da ANPPOM sobre violão. 

Sueiro Júnior (2019) UNICAMP-SP 
estratégias de estudo e feedback tecnológico em 
música. 

Iravedra e Wolff (2020) UFRGS-RS 
estratégias de estudo, simulação da performance, 
uso de gravação no preparo, performances 
informais prévias. 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 

1.3.2 Congresso da Associação Brasileira de Performance Musical (ABRAPEM) 

 

Os Anais do PERFORMUS93 são editados pela Associação Brasileira de Performance 

Musical (ABRAPEM94), resultantes dos trabalhos com temática na área de concentração de 

Performance Musical, elaborados para o Congresso Internacional da ABRAPEM. O trabalho 

 
93 https://abrapem.org/anais-performus/ 

94 A ABRAPEM é sediada no Município de Goiânia, Estado de Goiás, situada à Avenida Esperança, s/n, LPCM 

Sala 113, Campus Universitário II – Vila Itatiaia, Goiânia/GO, CEP: 74.690-900. 
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trazido foi de Tokeshi e Amorim (2019), que traz técnicas de estudo mental para preparação da 

performance musical. 

 

1.3.3 Simpósio Acadêmico de Violão da Escola de Música e Belas Artes do Paraná / 
Universidade Estadual do Paraná (EMBAP/UNESPAR) 
  

Conforme observado no site da EMBAP95 o Simpósio Acadêmico de Violão da 

EMBAP, foi o primeiro evento acadêmico exclusivamente dedicado ao violão e ainda é um dos 

poucos nessa categoria, acontece desde 2007, na cidade de Curitiba no Paraná (salvo a edição 

de 2020), com periodicidade anual até 2013, e a partir daí bienal até 2017, e após houve um 

intervalo de um triênio, chegando no ano de 2020, que foi o mais recente ocorrido e realizado 

on line96 por meio de vídeos, no contexto da pandemia da Covid19.  

Foram os seguintes artigos que levantamos, dentro do período e assuntos ligados a 

presente pesquisa, provenientes do Simpósio Acadêmico de Violão da EMBAP, referenciados 

aqui pela autoria com ano, sigla das Universidades e Institutos Federais, acrescidos dos assuntos 

constantes nos mesmos que fazem intersecção com a preparação para performance violonística: 

  

Quadro 5 – Trabalhos publicados no EMBAP, entre 2010 e 2021, levantados na presente pesquisa. 

Autoria 

Instituição a qual 
estava vinculado à 

época da publicação do 
trabalho 

Assuntos relacionados a preparação para a 
performance musical 

Otutumi (2011) UNICAMP alguns aspectos gerais sobre memorização. 

Pires (2012) UNESPAR - EMBAP 

conceito de estratégias de estudos; levantamento 
de pesquisas da Pós-Graduação de 1987 a 2012 
(algumas informações panorâmicas sobre alguns 
dos trabalhos levantados por ele. 

Donoso; Arôxa (2013) UFPB; UFBA imagética; práticas mentais; expressividade. 

Froes (2015) UEMA/EMEM preparação corporal e cerebral para performance.  

Mendonça; Meirinhos (2015) UFG imagética; práticas mentais; expressividade. 
Santos, Leandro; Gloeden (2015) USP organização de estudos. 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 

1.3.4 Seminário Nacional de Pesquisa em Música da Universidade Federal de Goiás 
(SEMPEM/UFG) 

 

O SEMPEM foi criado em 2001 pelo Programa de Pós-Graduação em Música da UFG 

para incentivar a difusão da produção científica e artística do corpo docente e discente que os 

 
95 http://www.embap.pr.gov.br/ 
96 https://web.facebook.com/savembap/?_rdc=1&_rdr 
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integrava, conforme se extraiu na página do site97 do mestrado da EMAC/UFG onde se 

encontram os anais de 2001 a 2017. Trataremos aqui, desse modo, de alguns trabalhos 

publicados nos anais do SEPEM no período entre 2010 e 2017, conforme abaixo elencados: 

 

Quadro 6 – Trabalhos publicados no SEMPEM, entre 2010 e 2021, levantados na presente pesquisa. 

Autoria 

Instituição a qual 
estava vinculado à 

época da publicação 
do trabalho 

Assuntos relacionados a preparação para a 
performance musical 

Kaminski; Aguiar (2012) UFG alternativas para resolução de dificuldades motoras 

Borges; Aguiar; Mendonça 
(2013) 

UFG representação mental; memorização 

Kaminski; Ray (2013) UFG 
revisão de literatura sobre performance musical de 
2010 a 2012 

Mendonça; Meirinhos (2015) UFG 
imagética; práticas mentais; expressividade e 
cognição musical. 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 

1.3.5 Simpósio de Cognição e Artes Musicais (SIMCAM)  

 

O SIMCAM (Simpósio de Cognição e Artes Musicais) teve sua primeira98 edição em 

2005, em Curitiba. na Universidade Federal do Paraná. Em 2006, quando foi realizado o II 

SIMCAM, também no mesmo local, foi fundada a ABCM99 (Associação Brasileira de Cognição 

e Artes Musicais) que passou a organizar o SIMCAM anualmente. Dos anais do SIMCAM, 

levantamos os seguintes trabalhos, conforme tabela a seguir: 

 

Quadro 7 – Trabalhos publicados no SIMCAM, entre 2010 e 2021, levantados na presente pesquisa. 

Autoria 

Instituição a qual 
estava vinculado à 

época da publicação 
do trabalho 

Assuntos relacionados a preparação para a 
performance musical 

Balthazar; Freire (2011) UNB  memorização. 

Oliveira, Nery; Aguiar (2013) UFG memorização. 

Ferigato; Freire (2015) UNB metacognição 

Marangoni; Freire (2016) UNB representações mentais 

Torres (2017) UFRJ prática deliberada; memorização 
Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 

 
97 https://mestrado.emac.ufg.br/n/31464-sempem-anais-on-line 
98 https://www.abcogmus.com/wp-content/uploads/2020/09/SIMCAM2.pdf 
99 https://www.abcogmus.com/historico/ 
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1.3.6 Simpósio Brasileiro de Pós-Graduandos em Música da Universidade Federal do 
Estado do Rio de Janeiro (SIMPOM/ UNIRIO) 

 

O SIMPOM (Simpósio Brasileiro de Pós-Graduandos em Música), realizado pelo 

Programa de Pós-Graduação em Música da UNIRIO, PPGM-UNIRIO, foi criado em 2010. 

Dele iremos tratar dos trabalhos elencados abaixo, conforme se identifica por autor e data, 

instituição e assunto: 

 

Quadro 8 – Trabalhos publicados no SIMPOM, entre 2010 e 2021, levantados na presente pesquisa 

Autoria 

Instituição a qual 
estava vinculado à 

época da publicação 
do trabalho 

Assuntos relacionados a preparação para a 
performance musical 

Borém; Ray (2012) UFMG; UFG 
levantamento de pesquisas sobre performance 
musical entre 2000 e 2012 

Kaminski (2012) UFG 
organização dos estudos; preparação para 
performance 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 

1.4 PERIÓDICOS DE MÚSICA  

 

1.4.1 Revista ORFEU  

 

A Revista ORFEU100 foi fundada em 2016 e pertence ao Programa de Pós-Graduação, 

Mestrado e Doutorado em Música, do Centro de Artes (CEART) da Universidade do Estado de 

Santa Catarina (UDESC). Tem como principal objetivo incentivar e divulgar a produção 

científica e artística da área de música, nas suas diversas subáreas. Desta revista iremos tratar 

de um artigo de RAY (2019) que trata sobre prática e didática da música de câmara.  

 

1.4.2 Revista OPUS 

 

A Revista OPUS101 é um periódico científico da Associação Nacional de Pesquisa e 

Pós-Graduação em Música (ANPPOM), criada em 1989. Atualmente, é veiculada em versão 

eletrônica (online), com publicação seriada quadrimestral. Apresenta como objetivo divulgar a 

pluralidade do conhecimento em música, considerados aspectos de cunho prático, teórico, 

 
100 https://www.revistas.udesc.br/index.php/orfeu/about 
101 https://www.anppom.com.br/revista/index.php/opus/about/editorialPolicies 
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histórico, político, cultural e/ou interdisciplinar. Informa também no endereço eletrônico dela 

ter o foco principal compor um panorama dos resultados mais representativos da pesquisa em 

música no Brasil. Os trabalhos que levantamos publicados da Revista OPUS para esta pesquisa, 

foram os seguintes: 

 

Quadro 9 – Trabalhos publicados na Revista OPUS, entre 2010 e 2021, levantados na presente pesquisa. 

Autoria 
Instituição a qual estava 

vinculado à época da 
publicação do trabalho 

Assuntos relacionados a preparação para a 
performance musical 

Almeida (2011) Unicamp, Campinas-SP conceito de performance 

Zorzal (2015) UFMA 
prática deliberada; estratégias de aprendizado; 
plano de preparação para a performance musical 

Spinelli; Santos (2019) UFRGS memória e imagética 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 

1.4.3 Revista Per Musi 

 

A Revista Per Musi102 é um periódico em atividade desde 2000, vinculado ao Programa 

de Pós-Graduação da Escola de Música da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Foi 

trazido um trabalho de autoria de Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012), que abordam os seguintes 

assuntos em diálogo com tema preparação para a performance musical: movimento, memória, 

consciência, estratégias de estudo; interdisciplinaridade de Performance Musical, com 

Psicologia Cognitiva, Neurociência e Educação Física. 

 

1.4.4 Revista Vórtex 

 

A Revista Vórtex103 foi fundada no ano de 2013, e é um periódico eletrônico de música 

da Universidade Estadual do Paraná, Escola de Música e Belas Artes do Paraná 

(Unespar/Embap – Brasil), com periodicidade quadrimestral, sendo 3 edições por ano. Por ser 

oriunda de uma instituição educacional pública e sem fins lucrativos, o conteúdo é 100% 

gratuito e de acesso livre.  

 
102 https://periodicos.ufmg.br/index.php/permusi/about 
103 http://vortex.unespar.edu.br/ 
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Tem como propósito a divulgação e compartilhamento gratuito de pesquisas originais 

para a comunidade acadêmica, nas seguintes subáreas e campos temáticos da música: Criação, 

Estética e Composição Musical; Performance Musical; Análise, Percepção e Teoria Musical; 

Musicologia e Etnomusicologia; Computação Musical e Tecnologia da Música. Os trabalhos 

que levantamos da Revista Vórtex, encontram-se na tabela que organizamos a seguir: 

 

Quadro 10 – Trabalhos publicados na Revista Vórtex, entre 2010 e 2021, levantados na presente pesquisa 

Autoria 

Instituição a qual 
estava vinculado à 

época da publicação 
do trabalho 

Assuntos relacionados a preparação para a 
performance musical 

Silva; Fiorini (2020) 
Unicamp, Campinas-
SP 

levantamento de trabalhos que abordam o violão. 

Martins; Simões (2020) UFRN levantamento de trabalhos que abordam o violão. 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 
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CAPÍTULO 2 – TEMÁTICAS BASILARES 

 

2.1 ÂMBITO DA PREPARAÇÃO PARA A PERFORMANCE VIOLONÍSTICA 
 

Nesta pesquisa a preparação para performance musical é tratada como todo o processo 

envolvido no fazer musical em que se busca apresentar ao público o trabalho musical 

desenvolvido. Nesse sentido, Kaminski (2012, p.17) aduz que a preparação para a performance 

musical “inclui os momentos em que o instrumentista estuda a obra, desde o seu primeiro 

contato com ela até os últimos preparativos para executá-la diante de uma plateia”. No mesmo 

sentido: 

 

É o momento onde se planeja e executa o estudo do instrumento de forma consciente 
e objetiva, evitando perda de tempo e máximo resultado. A partir do momento que 
pego a partitura para estudar uma nova peça até o palco, todo esse processo é a 
preparação da performance (MEIRINHOS, 2016, Palestra online, citado por 
ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.20) 

 

Uma perspectiva que perpassa, conforme delineado por Chaffin, citado por Cerqueira; 

Zorzal; Ávila (2012) pelos aprendizados dos aspectos básicos (digitações, estruturas musicais, 

forma) e interpretativos (dinâmicas, tipos de toque, tempo, fraseados). E ainda, aprimoramento 

do repertório, memorização, reflexões, práticas, decisões do performer, simulações de 

apresentação; preparativos pré-palco, feedback, e demais atos que permeiam a performance.  

Esse processo que envolve diversos procedimentos culmina na apresentação pública. 

No que tange ao conceito da performance musical em si, há vários autores que trazem 

explanações acerca desse significado, por exemplo, Ray (2019), Cerqueira; Zorzal; Ávila 

(2012), Almeida (2011), Costa (2010), dentre outros autores. A partir daí, extraímos que 

performance musical é apresentação do resultado de uma prática instrumental.  

Os autores Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012) e Costa (2010) trazem conceitos similares 

entre si sobre performance musical. Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012) concebe performance 

sendo de maneira simultânea: “ato momentâneo da apresentação musical” e resultado da prática 

instrumental. Esta (a prática instrumental) é entendida sendo: 

 

[...] todo o processo que envolve o trabalho do instrumentista, desde o aprendizado e 
aprimoramento do repertório, memória e movimentos até a apresentação pública (que 
contém a execução e, logicamente, a performance). (CERQUEIRA; ZORZAL; 
ÁVILA, 2012)  
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Na mesma linha de raciocínio, Costa (2010, p.18-19) aborda a prática instrumental 

sendo apresentada ao público, in verbis: 

 

[...] a performance tem a ver com o que se faz para que a música soe, e está relacionada 
ao ato de executar uma obra musical, envolvendo aspectos corporais, técnicos, 
práticos, musicais e musicológicos [...] ideia de palco, de evento.  

 

Acerca desse assunto Ray (2019) informou em um dos trabalhos por ela elaborado e 

publicado em 2015, que houve um tempo em que ela concebia o conceito de performance 

musical como o “momento da performance”. Ocorre que não o considera mais pertinente. Isso 

porque percebeu a interdisciplinaridade existente e a conexão da prática do músico exposta à 

apreciação de outro(s) ou na expectativa de estar em público. Por exemplo, por meio de recital, 

concerto solista (ou camerista), concerto com grandes conjuntos (como coral ou orquestra), uma 

prova com banca (em escola, concurso ou audição para emprego) ou até mesmo uma aula (onde 

frequentemente se “simula” uma apresentação), ademais: 

 

O fato aparentemente simples de estar sendo observado muda a atitude do performer 
diante da música que ele executa. Assim, toda performance musical envolve pelo 
menos um agente (instrumentista, cantor ou regente) e quatro fundamentos: 1) o 
domínio da manipulação física do instrumento; 2) o amplo conhecimento do texto 
musical a ser interpretado, bem como as considerações estéticas a ele relacionadas; 3) 
condições de interagir com os aspectos psicológicos envolvidos no exercer da 
profissão e 4) condições de reconhecer os limites do seu corpo constantemente e 
prioritariamente no contato como o instrumento (RAY, 2019, p. 39).   

 

Aqui vemos os seguintes aspectos serem ressaltados: ser observado, controle mecânico 

do instrumento, intelectual, psicológico, corporal, interdisciplinaridade.  Sinico e Winter apud 

Zaine e Briguente (2020) aduzem que performance musical, engloba a preparação do músico 

até o momento de o resultado desse trabalho chegar ao público, momento ao qual, ele defende 

ser quando será avaliado a eficácia dos processos utilizados, conforme se observa do texto 

abaixo transcrito:        

 

Na performance musical, estão incluídos uma variedade de habilidades e 
conhecimentos previamente adquiridos e preparados pelo músico. Sendo assim, o 
processo de preparação requer níveis controlados de ansiedade e um alto nível de 
concentração em cada uma das etapas. A leitura e análise da partitura musical, técnicas 
próprias à execução da obra e conhecimentos de domínios mais amplos como estética 
e história da música, compõem a construção da interpretação e possibilitam que o 
conteúdo da obra seja revelado e transmitido. No entanto, é na última etapa do 
processo, na performance musical, que o músico poderá avaliar todo o processo e sua 
eficácia, por meio da exposição e interação com o público. (SINICO e WINTER 
citados por ZAINE e BRIGUENTE, 2020) 
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Nessa perspectiva a performance é a exposição de habilidades e conhecimentos 

adquiridos na preparação. Esta (a preparação) envolve a administração da ansiedade e 

estabilização de alta concentração. Enquanto a interpretação envolve leitura e análise musical, 

mecânica, conhecimentos amplos e diversificados, dentre eles, estética e história da música. 

Após o resultado do trabalho do performer junto ao público, se tem uma autoavaliação a respeito 

da eficácia dos processos utilizados. (SINICO e WINTER citados por ZAINE e BRIGUENTE, 

2020, p.110).  

Além disso, há a recorrência de se mencionar o fator imprevisto no momento da 

performance. Algo a ser levado em conta durante a preparação para a performance musical. 

Almeida (2011, p.64) afirma que a performance musical é “o momento instantâneo e efêmero 

de enunciação da obra, direcionado em algum grau pela concepção interpretativa, mas repleto 

de imprevisíveis variáveis”. No mesmo sentido, Davies, Sadie (2001) citado por Santos, Alvaro, 

(2012) ressalta que a performance musical é “[...] um evento único que jamais pode ser recriado 

integralmente, que por vezes inclui resultados não planejados ou mesmo indesejados pelo 

instrumentista.”  

Entretanto, apesar de a preparação e o momento da performance contenham uma dose 

de imprevisibilidade, é possível planejar as etapas e definir objetivos antes mesmo do início do 

processo. A elaboração de mapas conceituais, utilização da imagética, planejamento da 

preparação para a performance, entre outros recursos, são alternativas para que o músico 

antecipe a sequência de etapas que tem por objetivo a performance musical pública. 

Após o resultado do trabalho do performer junto ao público, se tem uma autoavaliação 

a respeito da eficácia dos processos utilizados. (SINICO; WINTER citados por ZAINE; 

BRIGUENTE, 2020, p.110). Ademais a cada apresentação é uma nova oportunidade de se 

manifestar sob novas perspectivas que se almeja. Nos dizeres de Zumthor citado por Almeida 

(2011, p.64) a “cada performance nova coloca tudo em causa. A forma se percebe em 

performance, mas a cada performance ela se transmuda”. Com isso, a cada performance as 

decisões do performer se transmudam tanto por variáveis externas quanto internas. 

Ademais, na presente pesquisa foi notada a interdisciplinaridade da performance com 

áreas ligadas às ciências da saúde (psicologia, neurologia, fisiologia), às ciências cognitivas, à 

educação, às artes cênicas pelo viés da corporalidade e da gestualidade. Nesse sentido, 

Barrenechea, conforme citado por Foschiera e Barbeitas (2014) esclarece: 

 

A performance musical é uma atividade extremamente complexa, que envolve 
aspectos psicológicos, fisiológicos, pedagógicos, estéticos, históricos, técnicos, 
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mecânicos, neurológicos, sociológicos, enfim, há uma gama de indagações que dizem 
respeito ao fazer musical e suas interfaces. (FOSCHIERA; BARBEITAS, 2014)  

 

Assim, a performance envolve complexidade do fazer musical com diversas interfaces. 

No mesmo sentido Cazarim apud Ray (2019) relata sobre a interdisciplinaridade no âmbito do 

processo de formação do performer musical: 

 

A formação do performer musical envolve, além dos aspectos teóricos e técnicos 
inerentes à sua prática musical, saberes de várias áreas do conhecimento, como a 
psicologia, aspectos músculo esqueléticos [sic], física (acústica), filosofia, entre 
outras. Por isso, a performance musical tem se caracterizado como um campo de 
estudos interdisciplinares. (CAZARIM apud RAY, 2019)  

 

Nesse processo “[...], possuir maior consciência sobre como funcionam corpo e cérebro 

permite estabelecer estratégias de estudo mais sólidas e eficazes”. (CERQUEIRA; ZORZAL; 

ÁVILA 2012, p.100).  Na mesma linha de raciocínio, Froes (2015) complementa sobre a 

atuação do performer, in verbis: 

 

A sua prática de performance musical assim como seu trabalho técnico, não deveria 
vir desvinculado de toda uma preparação corporal e cerebral, desenvolvendo atributos 
que poderão ajudar na compreensão de aspectos teóricos, técnicos, sociais e históricos 
essenciais para a realização de uma performance musical. (FROES, 2015) 

 

É algo que a área esportiva profissional já vem aplicando a bastante tempo e que 

recentemente a área musical profissional tem se aprofundado, veja: 

 

O processo de preparação para a performance de músicos e atletas possui muitos 
paralelos identificáveis. o primeiro e mais evidente é o fato de que ambos passa por 
um longo período de treinamento que tem o objetivo de proporcionar uma atuação de 
alto nível. Durante essa fase preparatória é necessário, em ambas as áreas, um 
conjunto de atitudes mentais que contribuam com o processo. [...] apenas 
recentemente a área musical começou a abordar esse tema de maneira mais objetiva e 
aprofundada. [..] (AMORIM; TOKESHI, 2019, p.202)  

 

Desse modo, nota-se a relevância para os músicos de conhecer o funcionamento da 

memória, e assim compreender os meios para otimizar o fazer musical. Pelo exposto, 

depreende-se que a preparação para a performance musical pode ser vista sob uma perspectiva 

ampla, que engloba desde as primeiras tratativas de preparação até à exposição do trabalho 

realizado, retomando ao ciclo de aprendizado e aprimoramento. A partir do próximo tópico será 

abordado o papel da memória nesse processo. 
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2.2 MEMÓRIA  

 

A memória é “um conjunto de funções do psiquismo que nos permite conservar o que 

foi de algum modo, vivenciado”. (KAPLAN, citado por OLIVEIRA, 2014, p.25) Envolve a 

maneira de perceber, aprender, recordar as informações (STERNBERG, 2010, citado por 

BALTHAZAR e FREIRE, 2011, p.166). Assim, o papel da memória vai além da função de 

fixar um conteúdo, e sim, principalmente, do modo com que o cérebro atua no momento 

presente em interação com as informações anteriormente assimiladas. (STERNBERG, 2010: 

155-158, citado por SPINELLI; Santos, 2019, p.2 e OLIVEIRA, Nery 2014). “Se não fosse ela, 

a cada dia deveríamos recomeçar a aprender tudo: os gestos, a forma de raciocinar, etc. A 

memória é, pois, um elemento essencial no processo de aprendizagem”. (KAPLAN, citado por 

OLIVEIRA, 2014, p.25)  

Ainda assim, há os benefícios da fixação de uma informação musical, dentre eles, cita-

se: poder monitorar aspectos físicos da performance (como observar as mãos) (GINSBORG, 

2004, citada por SOUSA, 2020, p.23); redução de riscos em viradas de páginas, em casos, por 

exemplo, de imprevistos no palco, dentre eles, falta de luz; maior autonomia; segurança; 

concentração; controle da ansiedade; (KAMINSKI e AGUIAR, 2011, p.178-179) melhorar a 

musicalidade e a comunicação musical (GINSBORG, 2004, citada por SOUSA, 2020, p.23); 

interação entre performer e público; melhora a comunicação entre músicos em um grupo de 

câmara. (KAMINSKI e AGUIAR, 2011, p.178-179). Permite que o olhar do(a) instrumentista 

deixe de ficar fixado na partitura o tempo todo e, com isso, viabiliza a concentração em 

aprimorar técnica, interpretação, auto-observação, entre outros. (RYAN, 1991, p. 216, citado 

por IRAVEDRA, 2019) 

 Contudo Ginsborg (2004) citada por Sousa (2020) lembra que mesmo diante dos 

benefícios “[...] o processo de memorizar e tocar de memória pode ser árduo”. Até mesmo 

músicos profissionais experientes estão suscetíveis ao temor de lapsos de memória. Daí a 

necessidade de uma abordagem cuidadosa para que de fato propicie melhorias, ao invés de ser 

apenas um acréscimo de estressor à performance. 

Para que a fixação da informação musical aconteça, segundo Oliveira (2014) é 

necessário o desenvolvimento das habilidades desejadas por meio de exercícios diários, 

estratégias, tempo e dedicação. Desse modo: 

 

[...] algo que parece difícil em um primeiro momento pode se tornar acessível após 
algumas estratégias de reconhecimento do material apresentado, mas o processo de 
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memorização musical não acontece de maneira instantânea [...] (GORDON, 2006, p. 
82, citado por OLIVEIRA, 2014)  

 

Uma dessas estratégias é se valer de “sistemas de recuperação de informação” na 

preparação do repertório e utilizando “diferentes canais de retenção de informações, sejam eles 

sensoriais ou intelectuais”. (OLIVEIRA e AGUIAR, 2013) Agora que já foi apresentado o 

conceito de memória, bem como, as vantagens da memorização para os músicos, e ainda a 

possibilidade de otimizar o uso da memória, a presente pesquisa passa a apresentar as fases da 

memorização. 

 

2.2.1 Processos de Memorização  

 

Há diferenças sobre quais são as fases de memorização entre os autores pesquisados. 

Entretanto, uma das maneiras de reunir todas elas, cita-se: 1) Percepção (também denominada 

Aquisição ou Retenção), 2) Enraizamento (nomeado também de Armazenamento ou 

Consolidação), 3) Manutenção, 4) Recordação (chamado também de Recuperação ou Resgate). 

Os autores: Silva, Alessandro (2020); Geber (2012, p. 6) citado por Oliveira, Nery 

(2014; Baddeley 1999) citado por Balthazar; Freire (2011) dividem em três. Sendo que a 

nomenclatura utilizada por Silva, Alessandro (2020) é: 1) aquisição (“da informação ou 

habilidades” “entrada das informações”), 2) armazenamento [“Retenção e Manutenção das 

informações ou habilidades (Conexões, Manipulações e Novas Conexões”)] e 3) recuperação 

ou resgate [“das informações ou habilidades (Saída das Informações)]”.  

Geber (2012, p. 6) citado por Oliveira, Nery (2014) utiliza: 1) codificação (“etapa em 

que são identificados os estímulos”), 2) armazenamento (“dos dados codificados”) e, 3) 

recuperação ou resgate (“extração das informações armazenadas”). De modo similar, Baddeley 

(1999) citado por Balthazar; Freire (2011) utiliza as mesmas nomenclaturas, porém com 

algumas nuances diferentes no significado: 1) codificação (procedimento pelo qual ocorre o 

armazenamento das informações); 2) armazenamento (mantém a informação) e 3) recuperação 

(“a forma de acessar e recuperar a informação”). 

Enquanto Klickstein (2009) citado por Oliveira, Nery (2014) divide em dois estágios: 

1) retenção e 2) recordação. O estágio da retenção é subdividido em três: 1.1) percepção 

(“perceber o conteúdo musical e técnico)”; 1.2) enraizamento (“delinear um procedimento para 

enraizar isto em sua mente”); 1.3) manutenção (“revisões para evitar o esquecimento”). 

Apresenta as seguintes estratégias de estudo para o 1.1) percepção:   
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[1.1.1] [...] reexaminar a estrutura musical para identificar como a obra se organiza 
(semifrases, frases, períodos, seções) e anotar na partitura. Havendo repetições de 
frases, identificar padrões rítmicos melódicos e harmônicos; [1.1.2] [...] revisar o 
mapa interpretativo da obra, identificar as emoções que a obra sugere. Quanto mais 
profunda a conexão emocional, mais resistente à memorização ela tende a ser; [1.1.3] 
[...] examinar seu mapa técnico, conferir digitação, articulação, dicção. Solucionar os 
problemas encontrados. (KLICKSTEIN, 2009, citado por OLIVEIRA, Nery, 2014)  

 

No que tange ao 1.2) enraizamento, as estratégias são: 

 

[1.2.1] [...] plano de estudo - organizar sessões de memorização que possam ser 
cumpridas no tempo previsto. Para a organização é importante dividir a obra em 
pequenos trechos tentando não sobrecarregar o trabalho de memorização diário; 
[1.2.2] [...] imaginar a execução - desenvolver imagens de trechos isolados e em 
seguida realizar a reunião dos segmentos, usando diferentes técnicas, por exemplo, 
cantar em seguida tocar o trecho. Este processo pode ser repetido até completar o 
enraizamento do texto musical pretendido para a sessão (deve ser realizado 
lentamente); [1.2.3] [...] o uso de múltiplas memórias - envolve mente, emoções e 
sentidos no desenvolvimento de uma representação multidimensional da música. 
(KLICKSTEIN, 2009, p.88-9, citado por OLIVEIRA, Nery 2014.  
 

Já o item 1.3) manutenção, oferece as dicas a seguir:  

 

[1.3.1] [...] ensaio mental - mentalizar a performance de diferentes partes da obra e 
memorizar novamente trechos que estejam inseguros; [1.3.2] [...] ensaio prático - 
durante o ensaio imaginar sempre a frente e se algum trecho estiver incompleto 
enraizar novamente. Repensar trechos tecnicamente difíceis e que apresentam 
confusões a autenticidade emocional; [1.3.3] [...] revisão de componentes - para evitar 
frustrações criar exercícios que relembrem as sessões isoladamente através de 
diferentes aspectos, mãos separadas, cantar a melodia, entre outros (guias de 
execução). Estudar a partitura e textos do compositor para integrar a emoção de sua 
interpretação. (KLICKSTEIN, 2009, p.91-92, citado por OLIVEIRA, Nery 2014).  

 

O 2) estágio de recordação (“ato efetivo de tocar de memória”) é subdividido em 

quatro104: 2.1) “lúcida”, quando é nítida em qualquer ponto e sem esforço; 2.2) 

“multidimensional” quando integra vários elementos, por exemplo, estrutura, significado 

musical, técnica e interpretação, por isso robusta, permitindo executar elementos importantes, 

até mesmo fora de contexto; 2.3 “flexível”, modificar tempo, articulação, tonalidade, e outras 

nuances interpretativas com facilidade. Recriar se valendo de ideias próprias; 2.4105 “intuitiva”, 

informa ser o oposto das demais recordações.  

Dentre as estratégias para recordação, cita-se: 1) a importância de se estar alerta e calmo 

durante a performance; 2) manter o fluxo da obra (sem interrupções durante a performance); 3) 

 
104 Oliveira, Nery, 2014 menciona ser três as subdivisões, entretanto acresce ao final a recordação intuitiva. Diante 
disso optamos por numerar a intuitiva sendo a quarta subdivisão. 
105 Numeração acrescida aqui para elucidar a divisão dos estágios da recordação referidos. 
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o pensamento a frente da execução; 4) retirar esforços físicos ou psicológicos, para viabilizar a 

imersão na música.  

 Oliveira, Nery (2014) se embasa no aporte teórico de Klickstein (2009) porém ao invés 

de utilizar dois planos de estágios da memorização musical, com suas subdivisões, os divide 

em quatro estágios, com as seguintes nomenclaturas:  

1) Percepção: “responsável por gerar uma rica e multifacetada noção da obra, o que 

facilita os estágios seguintes do processo”. “baseado nos seguintes critérios: estrutura formal 

da obra, escolhas expressivas, mapa interpretativo e técnico. Estes possibilitam que o intérprete 

estabeleça um mapa mental da obra”. Aduz ainda que “Quanto maior a experiência profissional 

do músico melhor será a sua percepção”.  (KLICKSTEIN, 2009 citado por OLIVEIRA, Nery, 

2014) 

2) Enraizamento: “é responsável por manter uma obra viva e duradoura na mente do 

performer.” Para ativá-la busca-se estratégias que abordem diferentes tipos de memória. Por 

exemplo, pontos de referência, guias de execução, ensaio mental. (KLICKSTEIN, 2009 citado 

por OLIVEIRA, Nery, 2014) 

3) Manutenção: preservar a informação, por exemplo uma obra musical enraizada na 

memória de longo prazo, requer a prática com frequência dessa informação. Caso contrário, é 

provável que seja diluído o refinamento musical. (KLICKSTEIN, 2009 citado por OLIVEIRA, 

Nery, 2014) 

 4) Recordação: tocar de forma memorizada. Oliveira, Nery, 2014 expõe as subdivisões 

de Klickstein, 2009, explicadas acima.  

Uma sugestão de memorização a longo prazo de uma obra feita por Lundin (1953) citado 

por Balthazar e Freire (2011) consiste em: dividir a peça em partes para estudo, realizar estudo 

espaçado, ao invés de condensado em uma vez só; fazer estudo analítico da obra antes de 

executá-la; reservar tempo para outras formas de estudo e fixação mental; estudo mental. 

Também alerta que a repetição exagerada de trechos com erros, sem buscar identificar o erro e 

qual o movimento correto “[...] é um método questionável, e não é recomendado”. (LUNDIN, 

1953, citado por BALTHAZAR e FREIRE, 2011)  

Dentre os canais de percepção musical (ou tipos de memória ou elementos de retenção): 

estão a memória conceitual (memória lógica); memórias sensoriais (memória cinestésica 

(controle motor); memória visual; memória auditiva; etc); memória emotiva. Já os tipos de 

armazenamento de memória, dentre as diversas nomenclaturas e organizações delas, citam-se: 

sensorial, curto prazo, longo prazo, memória de trabalho. No tópico seguinte será tratado os 

tipos de armazenamento de memória e no subsequente serão abordados os tipos de memória. 
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2.2.2 Tipos de armazenamento de memória 

 

Muitos subdividem os tipos de armazenamento da memória em: sensorial; curto prazo; 

longo prazo. Cita-se, por exemplo, os autores: Sternberg (2010, p. 158) citado por Silva, 

Alessandro (2020); Ginsborg, citada por Williamon (2004, p.124-125) e Cerqueira; Zorzal; 

Ávila (2012); Lehmann et al. (2007, p.113) e Fireman (2010, p.44-45), citados por Otutumi 

(2011); Balthazar; Freire (2011). Geber citado por Oliveira, Nery (2014) ao invés de usar o 

termo “sensorial” utiliza “armazenamento”. No entanto com mesmo sentido, e os outros dois 

termos são os mesmos dos autores anteriormente citados, ou seja, curto prazo e longo prazo.  

Além disso, esses autores, citam uma “teoria dos sistemas”, ou “níveis de 

armazenamento” ou “níveis de processamento” ao que Sternberg (2010, p. 162) citado por 

Silva, Alessandro (2020) denomina de “refinamento subsequente”. Segundo o qual, a 

informação é transferida na memória de um estágio para outro. Primeiro ocorre o 

armazenamento sensorial, depois vai para o curto prazo, e em seguida para o de longo prazo.  

 

Os três níveis de armazenamento possuem certo nível de fluxo de informações: dada 
à devida atenção, a memória contida no armazenamento sensorial pode passar para o 
armazenamento de curto prazo e, subsequentemente, ao de longo prazo. A memória 
contida no armazenamento de longo prazo pode ser recuperada e levada ao 
armazenamento de curto prazo para ser manipulada (STERNBERG, 2010: 177-178, 
citado por SPINELLI e SANTOS, Regina; 2019). 

 

No primeiro estágio, o sensorial, em cerca de frações de segundos, o cérebro capta as 

informações “oriundas das apreensões sensoriais”, ou seja, dos órgãos dos sentidos (visão, 

audição, tato, etc.). Conforme o nível de interesse e atenção ao estímulo captado as informações 

são analisadas, armazenadas (remetidas aos outros estágios da memória) ou descartadas.  

Tem por características “[...] se renovar rapidamente e de ser vital para a natureza 

humana, uma vez que poderia haver uma sobrecarga de informação para [o] processamento 

consciente” (STERNBERG, 2010: 160-164, citado por SILVA, Alessandro, 2020). Por isso 

podem ser rapidamente esquecidas. Por outro lado, há as informações que possam gerar 

interesse de recordações futuras. Por exemplo, “data importante, um número telefônico ou 

qualquer informação que seja relevante”. (OLIVEIRA, Nery 2014) 

O próximo tipo de armazenamento, o de curto prazo, mantém as informações por 

período maior que o sensorial, no entanto não tão extenso. Segundo Kandel (2006, p.447) citado 

por Silva, Alessandro, a duração varia de minutos a horas. É utilizada para tarefas rotineiras. E 

exemplifica: “[...] memorizar um número de telefone em uma [...] emergência e depois essa 
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informação é descartada”. (KANDEL, 2006, p.447, citado por SILVA, Alessandro) A 

quantidade de informações armazenada é relativamente limitada.  (STERNBERG, 2010, p. 158, 

citado por SILVA, Alessandro, 2020 e BALTHAZAR; FREIRE, 2011) Assim: 

 

[...] possui 2 características fundamentais: capacidade limitada 5 a 8 itens e fragilidade 
[no] armazenamento [, pois] pode ser esquecido por qualquer distração. Assim [o] que 
fica retido na memória de curto prazo não é uma ideia completa, mas sim links de uma 
determinada informação. As informações retidas pela memória de curto prazo (MCP) 
vão rapidamente desaparecendo, a menos que se realize um esforço em elevá-las a 
memória de longo prazo (MLP). Esta mudança de estágio pode ser atingida pela 
repetição mental da informação dando lhe um significado ou associando-a a 
conhecimentos anteriores. (GERBER, 2012, p. 9, citado por OLIVEIRA, Nery, 2014) 

 

Depreende-se daí, uma referência de fragilidade nesse tipo de armazenamento, já que 

pode também ser esquecido. A mudança de estágio (longo prazo) ocorre se for 

“significativamente exercitado ou ativamente agrupado”106. Isto é, via repetição mental, se 

valendo de oferecer significado, ou associando aos conhecimentos anteriores.  

Por outro lado, há uma outra perspectiva que acresce uma outra possibilidade à memória 

de curto prazo. Ela associa o armazenamento de curto prazo à memória de trabalho. Desse 

modo, “envolve processos perceptivos que modelam, examinam eventos apreendidos, 

processando-os para determinados fins e situação”. (BADDELEY, 2010, citado por SILVA, 

Alessandro, 2020) Isso significa que o conteúdo da memória de curto prazo é acessado pela 

memória de trabalho (operacional), conectado com outras informações, alterado (se for o caso), 

e ativado/utilizado.  

Na sequência, há o armazenamento na memória de longo prazo. Capaz de reter as 

informações por longo período. Segundo Kandel (2006, p.447) citado por Silva, Alessandro, 

(2020) a duração é de dias a semanas. Outros cogitam que possa ser pela vida toda. Dentre eles 

está Ginsborg (2004, p.128-131) apud Silva, Alessandro (2020). Sendo responsável, por 

exemplo, por possibilitar que uma situação vivenciada na infância seja rememorada na velhice, 

conforme esclarece Oliveira, Nery (2014). Cita-se ainda, os seguintes exemplos: “[...] 

memorização de nome de pessoas, locais onde se estudou ou onde se viveu.  [...] decodificar e 

compreender textos longos, recordar de nomes e reconhecer pessoas”. (SILVA, Alexandro, 

2020)  

Contudo as informações no armazenamento de longo prazo também estão sujeitas ao 

esquecimento, ou haver dificuldade de serem lembradas. Isso ocorre se elas não forem 

 
106 (LEHMANN et al, 2007, p.113, FIREMAN, 2010, p.44-45, apud OTUTUMI, 2011) 
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consolidadas. Sugere-se que seja realizado exercício de manutenção delas para que seja 

solidificada. Além disso, a memória longa é dividida em dois tipos: 1) explícita (também 

chamada de consciente ou declarativa); 2) implícita (conhecida também por inconsciente ou 

não declarativa ou procedural).  

Em relação a 1) explícita é aquela onde há intervenção voluntária da pessoa. “[...] refere-

se às tarefas nas quais as pessoas rememoram as informações ou fatos relativos à sua 

experiência recente seja nas situações de reconhecimento ou recordação.” (SILVA, Alessandro, 

2020) Logo, envolve razão, raciocínio lógico, atenção direcionada para compreender a 

informação a ser retida e experiências armazenadas. Endel Tulving (1970) citado por Silva, 

Alessandro (2020) subdivide a memória explícita em dois tipos: 1.1) memória semântica [para 

informações, conceitos e significados (por exemplo, motivos, temas ou figuras sonoras)]; e 1.2) 

memória episódica (para fatos, isto é, situação ocorrida, detalhes sobre a experiência particular 

do indivíduo). 

Essa subdivisão semântica e episódica, tem sido questionada sob a ótica 

neuropsicológica. Dentre os psicólogos cognitivos que a questionam, encontram-se: Baddeley 

(1984); Eysenck, Keane (1990); Humphreys, Bain, Pike (1989); Johnson, Hasher (1987); 

Ratcliff, McKoon (1986); Richard-Klavehn, Bjork (1988); Sternberg (2010, p. 175), citados 

por Silva, Alessandro (2020). 

 

De acordo com essa perspectiva, diferentes tarefas como codificação e recuperação 
recrutam diferentes atividades coordenadas entre distintas áreas do cérebro e não 
apenas um sistema, seja da memória episódica ou semântica, por exemplo. [...] Talvez 
a memória episódica seja meramente uma forma especializada de memória 
semântica”. (SILVA, Alessandro, 2020)  

 

Questionamento ao qual é reforçado por estudos de imagem cerebral:  

 

[...] Parkin (1999) observa, muitos estudos mostram que a recuperação em tarefas 
episódicas envolve ativação pré-frontal direita, enquanto a recuperação da informação 
semântica envolve ativação pré-frontal [...] esquerda. Essa dissociação 
neuropsicológica, no entanto, se reverte quando as duas tarefas são equiparadas em 
dificuldade: a recuperação da informação semântica produz maiores quantidades de 
ativação frontal direita do que a tarefa episódica. Em um sentido, então, a memória 
semântica, sob um conjunto de condições, tem um substrato neural diferente da 
memória semântica sob um segundo conjunto de condições (SURPRENANT e 
NEATH, 2009, p. 18, citados por SILVA, Alessandro, 2020, p.26).  
 

Assim há essa outra abordagem, da corrente conexionista, que entende que ao invés de 

compartimentos estanques, há interações e conexões entre as redes neurais. Já a outra 

subdivisão da memória longa mencionada acima, a 2) implícita, refere-se à atuação do 
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subconsciente. Está relacionada aos procedimentos (como fazer as coisas). Segundo Kandel, 

(2006, p.154) citado por Silva, Alessandro (2020) “[...] abarca as aptidões para procedimentos 

motores, perceptivos e cognitivos adquiridos por habituação e condicionamento. E exemplifica: 

“[...]andar de bicicleta ou dar um saque com uma bolinha de tênis”. [...] dirigir um carro: após 

ter aprendido a fazê-lo, os movimentos e procedimentos necessários para essa atividade se 

tornam mecânicos [...]”. Portanto ela é gerada pela repetição excessiva, pelo condicionamento, 

hábito, e gera o impulso do reflexo, o automático. 

De acordo com Masson e Graf (1993, p. 8) citados por Silva, Alessandro (2020) a 

memória explícita, o consciente, é a ponta do iceberg. A memória implícita, é a parte submersa 

e muito maior do iceberg. Há controvérsias nos estudos também em que medida as memórias 

de curto e longo prazo se relacionam ou não entre si. Nesse aspecto entra a memória 

operacional, que será vista no tópico seguinte. 

 

2.2.3 Memória Operacional  

 

Há autores que relacionam a memória de trabalho (operacional) com o armazenamento 

de curto prazo. Outros com o de longo prazo. E ainda aqueles que a relacionam com essas dois 

(por exemplo, STERNBERG, 2010, p. 168-169; e KENDAL, 2006, p.447, citados por SILVA, 

Alessandro 2020). Nessa última abordagem, denominada teoria conexionista, se tem por 

resultado uma memória que conecta informação contida no armazenamento de longo prazo com 

o de curto prazo. 

Para Chaffin (2002, p.73) citado por Silva, Alessandro (2020) a memória de trabalho 

difere da de longo prazo tanto pela capacidade de armazenamento (menor tamanho na memória 

de trabalho), quanto pela possibilidade do manuseio das informações (função restrita à memória 

de trabalho). Segundo Sternberg (2010, p. 168-169) citado por Silva, Alessandro (2020):  

 

[...] a memória de trabalho é aquela parte da memória de longo prazo que é ativada 
que inclui fatos e procedimentos, podendo integrar também a memória de curto prazo. 
Dessa forma, as informações permanecem na memória de longo prazo e quando 
ativadas, movem-se para a memória de trabalho. 

 

Por meio da memória de trabalho e utilização de pistas, são ativadas as conexões entre 

as unidades e redes neurais de longo prazo e curto prazo. (Silva, Alessandro 2020) Essas pistas 

serão vistas no tópico 2.4 que trata sobre os Guias de Execução, e no item 2.2.3.1 que trata 

sobre chunk. 
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2.2.3.1 Chunk  

 

Chunk, padrões, pistas (cues, em inglês), blocos de informação, são algumas das 

diversas terminologias encontradas para o agrupamento em pedaços menores do todo, ou seja, 

“[...] as menores unidades de significado [...]”. (LEHMANN et al, 2007, citados por 

OTUTUMI, 2011, p.12) Trata-se de um tipo de fragmentação que visa otimizar a memorização.  

Nos termos de Arôxa (2013): 

 

A leitura de padrões [...] são conceituados na leitura científica como chunk, onde ‘uma 
vez que as notas são decifradas pelo sistema perceptivo, um dispositivo de 
armazenamento associado à memória (buffers) organiza seu conteúdo em unidades 
musicalmente significativas’ (LEHMANN; MCARTHUR, 2002, p.139, apud 
ARÔXA, 2013, p.64).  

 

Chaffin, Imreh e Crawford (2002) citados por Sousa (2020, p.25) afirmam que “[...] 

quando memorizamos organizamos as informações em partes (chunking) que formam padrões 

que tem algum sentindo”. Facilita a decodificação da informação, o armazenamento e a 

recordação (SILVA, Alessandro 2020, p.57-58), na medida em que se constrói um campo 

delimitado de armazenamento e busca por essas informações. (SMITH, 1994, p. 177 citado 

por SILVA, Alessandro 2020, p.33)  

 Desse modo pode-se dizer que a fixação dos padrões possibilita que estes sejam 

reconhecidos mais rapidamente e sejam executados automaticamente. A atenção pode ser 

direcionada aos desvios, os quais caracterizam a individualidade de cada passagem musical. 

(CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002, p. 167, citados por SILVA, Alessandro 2020, p.60). 

O aprendizado otimiza, facilita a memorização e amplia o desempenho da atividade. Por isso 

se fala da "[...] memorização por blocos (“chunks”) ou partes do que um único grande bloco”. 

(MENDONÇA, 2015, p.110). Devido à: 

 

[...] capacidade de prever resultados com base em experiências passadas, o sistema 
nervoso humano é capaz de promover ações que conduzam uma determinada ação a 
um resultado pretendido e possibilitem ao indivíduo direcionar sua atenção, 
selecionando as informações que serão processadas. [...] através de um processo de 
automatização de tarefas complexas, [...] poderiam aliviar a carga atencional, 
melhorando a qualidade do desempenho da atividade proposta, e, por conseguinte, da 
performance. (HELENE; XAVIER, 2003, citados por TORRES, 2017, p.242-243)  
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A partir dessa perspectiva, sugere-se “[...] dividir a música em seções mais curtas; uma 

vez que cada uma é memorizada, elas podem ser ‘agrupadas’ juntas” 107. (GINSBORG, 2004, 

p.133, tradução nossa) Alguns exemplos de padrões musicais recorrentes são: estruturas 

(escalas, acordes, arpejos) (BALTHAZAR; FREIRE, 2011, p.171), ritmos, melódicos e 

harmônicos (HALPERN; BOWER, 1982, citados por CHAFFIN; LOGAN; BEGOSH, 2012, 

p.231). Importante enfatizar que esse: 

 

 [...] ‘mapeamento mental’ (Buzan, 1989) envolve organizar e fazer ligações 
apropriadas entre pedaços de informação. O resultado (o ‘mapa mental’) fornece um 
conjunto elaborado de notas; mais importante, o processo de conceber uma 
representação visual idiossincrática serve para reforçar a memória.108 (GINSBORG, 
2004, p.127, tradução nossa)  

 

Então é necessário contextualizar os fragmentos de informações entre si, fazendo as 

conexões entre elas, para se obter o significado musical do todo. Uma analogia que se faz é com 

a gramática da língua falada e/ou escrita. Tanto em música quanto na linguagem gramatical os 

significados podem ser ativados por meio da identificação de alguma estrutura regular e 

previsível, tais como, uma sequência determinada.  

Exemplificando, quando reconhecemos uma determinada palavra sendo uma única 

unidade e não letras isoladas. (SOUSA, 2020) Em música, de modo análogo, “[...] a leitura 

musical não é feita nota por nota – assim como a textual não é feita letra por letra – e sim, em 

unidades significativas, denominadas chunk” (WOLF, 1976, citado por ARÔXA, 2013, p.34).  

Outro exemplo: quando se identifica: “[...] que a sétima de dominante resolve na tônica, 

que a maioria das melodias tem de quatro a oito compassos, ou que há certos padrões táteis na 

formação de acordes ao [...] [instrumento]”. (LEHMANN et al., 2007, p.112, citados por 

OTUTUMI, 2011, p.13) Quanto maior a experiência na área, maior a facilidade no 

reconhecimento dos padrões. 

Fireman, 2010, apud Arôxa, 2013 ressaltam que a “‘complexidade do material interfere 

na velocidade e acuracidade da leitura [...]’” (FIREMAN, 2010, apud ARÔXA, 2013, p.64)” 

Quanto maior a experiência na área, maior a facilidade no reconhecimento dos padrões. 

 

O tamanho dos chunks pode gradualmente ser aumentado enquanto a proficiência é 
adquirida. Acompanhar a partitura de uma obra enquanto escuta sua gravação [...] 

 
107 No original: “[...] divide the music into shorter sections; once each one is memorized they can be ‘grouped’ 
together.” (Ginsborg, 2004, p.133) 
108 No original: “[...] "mind-mapping" (Buzan, 1989) involves organizing and making appropriate links between 
chunks of information. The end-product (the "mind-map") provides an elaborated set of notes; more importantly, 
the process of devising an idiosyncratic visual representation serves to reinforce memory.” (Ginsborg, 2004, p.127) 
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tentando manter (a leitura) uma ou duas notas a frente do ponto em que soa, e antecipar 
quais e como as próximas notas soarão. Esse exercício seria mais bem iniciado com 
algo simples (movimento lento de uma sonata ou quarteto) antes de abordar obras 
sinfônicas (SOLOBODA, 2005, p.20, apud ARÔXA, 2013, p.156). 

 

Assim também reforça Sousa (2020): 

 

[...] quanto mais experiente for o performer mais associações e padrões ele consegue 
formar, como por exemplo escalas, arpejos e sequências harmônicas. Esses padrões 
que podem ser elementos da estrutura da obra, aspectos expressivos ou elementos 
“artísticos ou inspiracionais” e se constituem em importantes elementos de 
recuperação da memória.  (SOUSA, 2020) 

 

Com isso, para que ocorra o reconhecimento e recuperação na memória, há o pré-

requisito de conhecimento prévio e familiaridade com o material. (LEHMANN et al, 2007, 

p.112, citados por OTUTUMI, 2011, p.12-13; ARÔXA, 2013, p.34) Pois se está identificando 

algo já internalizado. Esse recurso de utilizar padrões vai além dos aspectos formais. O sentido 

musical se manifesta principalmente porque o conhecimento de semântica musical se integra 

aos elementos interpretativos e expressivos de uma obra: “[...] o estímulo externo, o 

conhecimento que se tem a partir da obra (cognição), atuando em conexão com os 

estímulos internos (psicológicos e emocionais) do intérprete”. (SILVA, Alessandro 2020, 

p.59) 

 

2.3 IMAGÉTICA 

 

Um recurso valioso aos músicos é a imagética. Trata-se de “[...] efetuar relações 

mentais na ausência das coisas, imaginar e planejar [...]” [CONNOLLY e WILLIAMON, 

2004, RYAN, 1991, citados por MENDONÇA, 2015, p.19 (tabela)]. No cotidiano, 

independente do fazer musical, “Muitas tarefas são feitas com o auxílio da imaginação. 

Imaginar cores, objetos, texturas, sabores, cheiros são coisas que fazemos, muitas vezes, de 

forma inconsciente.” (ARÔXA, 2013, p. 84) Consequentemente, além de proporcionar uma 

prática mais qualitativa e produtiva do (a) violonista, também pode facilitar a fixação da 

informação. 

Dessa maneira, a utilização da imagética, seja a partir dos canais sensoriais [audição, 

visão, tato (cinestesia)], ou das emoções, das analogias e metáforas, são relatadas sendo 

benéficas por vários autores músicos.  Dentre os conceitos encontrados, há uma recorrência na 

abordagem do aspecto sensorial, por exemplo: “É semelhante a uma experiência sensorial real 
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(ver, sentir e ouvir) mas toda experiência ocorre na mente.” (WEINBERG, GOULD, 2011, 

p.294, citados por AMORIM; TOKESHI, 2019, p.205). No mesmo sentido: 

 

[...] simulação mental de uma experiência sensorial, através da manipulação das 
imagens mentais, na ausência do estímulo original, em qualquer modalidade sensorial, 
seja ela visual, auditiva, motora, olfativa ou gustativa que podem ocorrer de forma 
isolada ou combinada. (MARANGONI; FREIRE, 2016, p.294)  

 

De modo que a imagética permite que as experiências sensoriais sejam recriadas ou 

criadas na tela mental a partir das experiências passadas. E ainda ser utilizada para “[...] 

antecipação de eventos na mente do praticante". (AMORIM; TOKESHI, 2019, p.205)  

Há também uma ampliação desse conceito para contemplar na imagética, (muitas vezes 

usando o termo memória) além do aspecto sensório, também o cognitivo.  Desse modo, é 

concebida, também, como um “[...] mapa interno [...] para resgatar um material específico [...]” 

[WILLIAMON, 2002, p. 122, citado por MENDONÇA, 2015, p.18 (tabela)]  

Uma outra abordagem ainda mais ampla abrange informações sensoriais, semânticas e 

emotivas (SURPRENANT e NEATH, 2009, p. 8; BADDELEY, 1976, p. 265, citados por 

SILVA, Alessandro, 2020, p.119). Nessa perspectiva, encontram-se "[...] mente, emoções e 

sentidos no desenvolvimento de uma representação multidimensional da música" (OLIVEIRA, 

Nery, 2014). Assim, dentre outros exemplos, a imagética pode contemplar a: 

 

[...] fixação mental da partitura, imagens de objetos, ensaio mental (sem violão), 
solfejo mental da melodia, imagem de uma cena que remeta a intenção musical do 
trecho ou obra e imagem de uma sensação que remeta a intenção musical do trecho 
ou obra. (OLIVEIRA, AGUIAR, e MENDONÇA, 2013; MENDONÇA, 2015) 

 

Portanto, nos dizeres de Coffman (1990) citado por Arôxa (2013) a prática mental  é o 

‘‘[...] ensaio discreto ou imaginário de uma habilidade sem movimento muscular ou 

som”(COFFMAN, 1990, p.187 citado por ARÔXA, 2013). 

Dentre os benefícios proporcionados pela imagética, cita-se: memorização; auxílio no 

aprendizado; otimização do estudo; concentração; construir interpretação e performance; saúde; 

segurança e consciência; clareza da interpretação musical idealizada; aperfeiçoar a prática 

física; expressividade; aprendizado e memorização; prevenção e tratamento de lesões 

(MENDONÇA, 2015, p.107); redução do dispêndio de energia física, “apropriação mais 

holística da obra " (DONOSO; ARÔXA, 2013) “[...] melhor compreensão de aspectos musicais, 

[...] melhor compreensão técnica, dentre outros aspectos e apresenta consideráveis benefícios 
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em todos os tipos de atividades musicais.” (HADDON, 2007, citado por SOUSA, 2020, p.33-

34) 

Inclusive na realização de atividades complexas, na medida em que se passa a controlar 

deliberadamente as ações, por meio dos recursos internalizados. (VYGOTSKY e FREITAS 

citados por MENDONÇA, 2015, p.20) Por isso é considerada “uma das formas de melhorar a 

memória de forma efetiva”. (OLIVER, BAYS, ZABRUCKY, 2016, p.33-42, citados por 

SPINELLI; SANTOS, 2019, p.2). Interessante observar que “[...] a apropriação mental das 

informações pode resultar, além de um domínio mais profundo, numa comunicação mais efetiva 

com o público [...]” (MENDONÇA, 2015). E isso significa que a imagética: 

 

[...] não é somente uma ferramenta primária, de fixação de suas ações físicas básicas, 
mas serve entre outras funções, para minimizar as discrepâncias entre a intenção e a 
realização [...] musical, proporcionar maior segurança tanto para elaborar e fixar suas 
ideias, como expressá-las no palco, auxiliando a atingir seu máximo em termos de 
expressividade e potencial artístico.  (MENDONÇA, 2015, p.99) 

 

A utilização da imagética é incentivada direta ou indiretamente nos trabalhos de: 

Otutumi (2011); Balthazar e Freire (2011); Kaminski e Aguiar (2011); Cerqueira; Zorzal; Ávila, 

(2012);  Freire (2012); Kaminski (2012); Oliveira, Aguiar, e Mendonça (2013); Donoso e Arôxa 

(2013); Oliveira (2014); Aguiar (2013); Donoso (2014); Mendonça (2015); Mendonça e 

Meirinhos (2015); Marangoni e Freire (2016); Amorim e Tokeshi (2019); Iravedra (2019); 

Iravedra e Wolff (2019); Spinelli e Santos (2019); Silva, Alessandro (2020); Yamaguchi; Bortz 

(2021); entre outros.  Apesar de que nem todos utilizem o termo imagética, refere-se ao mesmo 

assunto, utilizando, por exemplo, conforme citado anteriormente, a palavra memória, ou seja, 

“memória visual”, “memória auditiva”, “memória cinestésica”, “memória lógica”, etc.  

Nos próximos tópicos serão abordados diversos tipos de imagéticas. 

 

2.3.1 Tipos de imagética 

 

Os tipos de imagéticas recorrentes nas pesquisas brasileiras levantadas são as sensoriais, 

de três tipos: visual, auditiva (também denominada aural) e motora (cinestésica, muscular, tátil, 

digital, “dos dedos”, movimento). Há ainda outros tipos, por exemplo, conceitual, emotiva, 

entre outras. 

A utilização das representações mentais, seja a partir dos canais sensoriais [audição, 

visão, tato (cinestesia)], ou das emoções, da imaginação, das analogias e metáforas, são 

relatadas sendo benéficas pelos autores músicos. 
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2.3.1.1 Visual 

 

No que tange à imagética visual, ela geralmente é associada à: visualização na memória 

das imagens das partituras, e/ou das posições das mãos, dedos, braços, a aparência dos acordes 

tocados, padrões sobre o instrumento. (OTUTUMI, 2011, p.13) Assim “[...] a segurança 

espacial possibilita imaginar onde a nota se localiza para depois executá-la.” (ARÔXA, 2013, 

p. 84)  

Contempla além das imagens visuais da posição do instrumento, também as corporais. 

Por exemplo, quando os “[...] músicos tocam em grupos, eles geralmente confiam no visual um 

do outro, bem como, [no compartilhamento entre eles das] pistas aurais”109. (GINSBORG, 

2004, p.130, tradução nossa) E ainda pode ser uma "[...] imagem de objetos ou cenários [...]” 

(CHAVES, 2011, citado por OLIVEIRA, AGUIAR, e MENDONÇA, 2013, p.94) que remetam 

uma ideia musical. Ademais é “[...] uma ferramenta muito útil para prevenir ou recuperar lapsos 

da memória110.” (GINSBORG, 2004, p.130, tradução nossa) 

Uma outra estratégia, menos referida, no entanto bastante útil, que se utiliza a partir da 

imagética visual, é o uso de anotações e/ou grifos em cor única ou utilizando diferentes cores 

na partitura. Esta é uma recomendação encontrada, por exemplo, em texto da britânica, 

Ginsborg (2004, p.130, tradução nossa): “[...] use a memória para informações visuais 

deliberadamente; você pode marcar a pontuação com um lápis ou caneta colorida111”.  

A “Memorização deliberada de informações visuais, sejam sinais de outro músico ou a 

própria partitura, está ligada à memória conceitual [...] realizar alguma forma de análise da 

música para decidir quais informações servirão como pistas mais confiáveis e, em seguida, 

marcar essas pistas na partitura. Cada vez que se ensaia a peça, você está reforçando (às vezes 

inconscientemente) a memória dessas pistas”112. (GINSBORG, 2004, p.130, tradução nossa) 

 

 

 

 
109 “Visual memories can also consist of visions of the position of the instrument and of the body. Where musicians 
play in groups they often rely on each other's visual, as well as aural, cues”. (GINSBORG, 2004, p.130) 
110 “[...] a very useful tool for preventing or recovering from memory lapses.” (Ginsborg, 2004, p.130) 
111 No original: “[...] use memory for visual information deliberately; you could mark the score with a pencil or 
colored pen”. Ginsborg (2004, p.130) 
112 No original: “Deliberate memorization of visual information, whether signals from another musician or the 
score itself, is linked to conceptual memory [...] should carry out some form of analysis of the music in order to 
decide which information will serve as the most reliable cues and then mark those cues in the score. Each time you 
rehearse the piece thereafter, you are reinforcing (sometimes unknowingly) your memory of those cues.” 
(Ginsborg, 2004, p.130) 
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2. 3.1.2 Cinestésica 

 

A imagética cinestésica, possui várias nomenclaturas, entre elas, memória muscular; 

motora, memória tátil, dos dedos, muscular física dos movimentos; gestual; representações dos 

movimentos, memória processual. Corresponde à imagem mental que se tem da sensação tátil 

do contato do corpo junto ao instrumento. Isto é, das “intenções realizadas fisicamente”. 

(MENDONÇA, 2015) Em outras palavras a “[...] imaginação dos movimentos físicos". 

(OLIVEIRA, AGUIAR e MENDONÇA, 2013, p.94). Ou a “[...] resposta sensorial das 

articulações, músculos e receptores sensíveis ao toque”. (CHAFFIN, LOGAN, BEGOSH, 

2012, p.231).  

É ela que possibilita executar “[...] complexas sequências motoras de forma automática 

(mecânica).” (OTUTUMI, 2011, p.13) Por exemplo, a “[...]repetição de um compasso, frase ou 

página até que possa ser tocada, automaticamente, por ‘sentir’113 ”. (GINSBORG, 2004, p.129, 

tradução nossa) Há instrumentistas que “relatam memorizar com mãos separadas e 

consistentemente usando os mesmos dedilhados para desenvolver sua memória cinestésica 

[...]114” (CHAFFIN et al., 2002, citado por GINSBORG, 2004, p.129, tradução nossa) 

 

2.3.1.3 Auditiva 

 

A imagética auditiva “habilita imaginar os sons da peça, antecipar eventos e avaliar 

simultaneamente o progresso da performance”. (OTUTUMI, 2011, p.13) O que abrange "[...] 

solfejar mentalmente uma melodia, [...] ouvir mentalmente a música somente lendo a partitura, 

recriar mentalmente uma intenção musical, entre outros. [...]" (MENDONÇA, 2015). Também 

se refere a: 

 

[...] imaginar música de forma espontânea ou involuntária, compor, repetir sequências 
melódicas ao realizar um ditado, completar a audição com nossas ideias musicais 
(Seashore, 1938) e estar presente durante a execução musical propriamente dita, onde 
estamos imaginando música e antecipando sons e movimentos”. (MARANGONI e 
FREIRE, 2016, p.298) 

 

 
113 No original: “[...] repetition of a bar, phrase, or page until it can be played, automatically, by ‘feel’." (Ginsborg, 
2004, p.129) 
114 No original: “[...] report memorizing with separate hands and consistently using the same fingerings so as to 
develop their kinesthetic memory for a piece of music.” (Chaffin et al., 2002, citado por Ginsborg, 2004) 
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A antecipação de sons e movimentos, proporcionada pela imagética auditiva se conecta 

com a ideia de identificação de chunks, visto no item 2.2.3.1. Além disso, uma mescla da 

memória auditiva com a memória visual, tem-se por exemplo, na “[...] capacidade de ler música, 

traduzindo informação visual em som imaginário e criando assim uma representação para a 

música115”. (GINSBORG, 2004, p.131, tradução nossa) Expandindo assim a criatividade 

interpretativa. “Essa prática com a experiência, pode já definir muitos aspectos da execução”. 

(Mendonça, 2015) 

 

2.3.1.4 Conceitual 

 

No âmbito do aspecto cognitivo, encontra-se a imagética lógica (também denominada 

cognitiva, intelectual, conceitual, declarativa, entre outros) e a emotiva. A imagética lógica é 

encontrada em trabalhos brasileiros de: Kaminski e Aguiar (2011); Kaminski (2012); 

Cerqueira, Zorzal, Ávila (2012); Oliveira e Aguiar (2013); Donoso (2014); Oliveira (2014); 

Mendonça (2015); Mendonça e Meirinhos (2015); Silva, Alessandro (2020); Yamaguchi; Bortz 

(2021). Ela está relacionada aos “[...] conhecimentos procedimentais (como fazer as coisas), 

conhecimentos semânticos (significado das coisas) e memória episódica (detalhes sobre a 

experiência particular do indivíduo)”. (GINSBORG, 2004: 128-131, citado por SPINELLI e 

SANTOS, 2019, p.3). Há autores (por exemplo, KAMINSKI e AGUIAR, 2011, KAMINSKI, 

2012, OLIVEIRA, 2014) que abordam a memória conceitual a subdividindo em duas: 

procedimental (linguística) e semântica (estrutural, narrativa, analítica).  

A memória semântica (analítica, estrutural, “de significados116”, “para informações117”, 

narrativa118,) é aquela que proporciona a compreensão estrutural e interpretativa da peça e é 

responsável pela comunicação entre as memórias sensoriais. (KAPLAN, 1987, PROVOST, 

1992, KLICKSTEIN, 2009, WILLIAMON, 2020, citados por OLIVEIRA, 2014, p.32)  

Serve como “[...] uma estrutura para monitorar "onde você está" na performance e "para 

onde você está indo [...]119” (GINSBORG, 2004, p.131, tradução nossa) Ela é responsável pela 

“[...] organização da totalidade sequencial e das metas [...]” (CHAFFIN, LOGAN, BEGOSH, 

 
115 No original: “[...] ability to read music, translating visual information into imaginary sound and thus creating a 
mental representation for music”. Ginsborg (2004, p.131) 
116 Expressão utilizada por Chaffin et al (2002, 67-69) citados por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012, p.99). 
117 Expressão utilizada por Silva, Alessandro (2020, p.22). 
118 “[...] memória estrutural é o equivalente musical à “memória narrativa” de Rubin: memória de uma organização 
da totalidade sequencial e das metas de uma história ou biografia”. (CHAFFIN, LOGAN, BEGOSH, 2012, p.234). 
119 No original: “[...] as a framework for monitoring "where you are" in performance and "where you are going 
[...]” (GINSBORG, 2004, p.131) 
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2012, p.234). Por exemplo, a “[...] organização hierárquica de uma peça em seções e subseções 

baseada em melodia, harmonia e estruturas métricas.” (CHAFFIN, LOGAN, BEGOSH, 2012, 

p.234).   

Enquanto a segunda subdivisão da imagética lógica, a imagética procedimental 

(linguística), corresponde ao comando verbalizado na mente do que fazer. Ela serve como um 

suporte verbal às demais memórias indicando como se executa algo (OLIVEIRA, 2014, p.32). 

Também direciona contextualizações de um trecho com outros e o restante da obra. 

(KAMINSKI e AGUIAR, 2011, p.182) Portanto, propicia “[...] sentido e organizam a 

informação; modos de raciocínio e decisões”. (DONOSO, 2014). E ainda pode servir para “[...] 

implementar planos e estratégias”. (REISBERG, 1992, RUBIN, 2006, citados por CHAFFIN, 

LOGAN, BEGOSH, 2012, p.235)  

Outros autores brasileiros, subdividem a imagética lógica em três subtipos. Além dos 

dois anteriormente citados (semântica e procedimental), é acrescida a memória episódica 

(factual, para fatos, situações, acontecimentos). Esta, por seu turno, são oriundas “[...] de ações, 

de fatos, de contextos ambientais e do ato motor de se tocar um instrumento”. (SILVA, 

Alessandro 2020, p.55) Há ainda aqueles que concebem a memória conceitual como sendo uma 

junção das memórias narrativa (semântica), emocional (emotiva) e linguística (procedimental). 

É o caso por exemplo de Oliveira (2014). 

As imagéticas lógica e emotiva, apesar de serem menos mencionadas do que as das 

projeções mentais das sensações advindas dos órgãos dos sentidos, ou seja, auditiva, visual e 

cinestésicas, são tratadas de forma recorrente, por autores brasileiros quando tratam do assunto 

guias de execução. 

 

2.3.1.5 Emotiva 

 

A imagética emotiva (utilizados também os termos: emocional, afetiva) é uma 

ferramenta fundamental ao processo de construção da interpretação musical. Refere-se às 

nuances e emoções inseridas na obra pelo(a) performer.  (KAMINSKI e AGUIAR, 2011, p.182) 

O que “[...] envolve imaginar estados e emoções específicos relacionados à obra ou [...] ideias 

criativas ou cenas que correspondem ao caráter da música” (REPP; JOHNSON, 2003; citados 

por MENDONÇA, 2015, p.16)  

A partir do trabalho de imagética emotiva, a informação passa a ser uma memória 

emocional. Ao que Iravedra; Woff (2020) esclarece que é onde são armazenados os parâmetros 

musicais e às sensações que produzem. Além disso há os fatores intrínsecos internos 
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psicológicos e emocionais do(a) intérprete que podem servir para o desenvolvimento da 

imagética afetiva, conforme explica Silva, Alessandro (2020): 

 

[...] nossas memórias podem ser guiadas por fenômenos e estímulos externos, 
entretanto, há evidências de que os estados internos psicológicos e emocionais de uma 
pessoa podem servir [também] como guias e pistas para a retenção de recordação de 
fatos e informações. [...] (SILVA, Alessandro 2020, p.57) 

 

Além da função no aspecto interpretativo, também auxilia em maior fixação da obra. 

Mencionada, por exemplo, nos trabalhos de: Kaminski e Aguiar (2011); Mendonça (2015); 

Spinelli e Santos (2019); Iravedra (2019); Iravedra e Wolff (2020) Silva, Alessandro (2020). 

“Memórias emocionais são formadas mais facilmente e são menos passíveis de serem 

esquecidas que as memórias não-emocionais” (BOWER, 1981; TALMI et al. 2007, citados por 

CHAFFIN, LOGAN, BEGOSH, 2012, p.233). Isso se aplica tanto à Música quanto a qualquer 

outra área. (SCHULKIND et al. 1999, citados por CHAFFIN, LOGAN, BEGOSH, 2012, 

p.233).  

 

2.3.1.6 Analogias e Metáforas 

 

Uma outra abordagem são as das imagéticas de analogias e metáforas. Citada por 

exemplo, nos trabalhos acadêmicos de: Borges, Aguiar e Mendonça (2013); Donoso (2014); 

Mendonça (2015). “Somos seres associativos, assim como ocorre nas artes visuais, na literatura 

e poesia, as metáforas juntam universos aparentemente distintos e desconectados [...]” (Clark 

et al, 2011; e Snyder, 2000, citados por Mendonça, 2015, p.17). Em música o intuito é “[...] 

fortalecer as intenções musicais, bem como a relação com a obra”. (Clark et al, 2011, Snyder, 

2000, citados por Mendonça, 2015, p.17). Assim, tem-se por exemplo, as: 

 

[...] qualidades sonoras que de fato são inerentes à matéria, como texturas (lisa, áspera) 
densidades (macia, dura) peso (leve, pesada) e temperaturas (fria, quente) e percebidas 
de forma sinestésica. Na execução musical, essas analogias podem gerar também, via 
idealização motora, impressões de movimento, gestos, tensão e relaxamento. Esse 
processo envolve uma integração multissensorial com as propriedades físicas do som 
(duração, timbre, altura e volume). Estas características também podem ser percebidas 
como impressões visuais – como claridade, escuridão, distância, proximidade – e 
impressões táteis – tais como densidade, peso, maciez, dureza, liquidez. (CARRARA 
p. 34, citado por MENDONÇA, 2015, p.103) 

 

O que pode ser utilizado para construção de habilidades musicais. A esse respeito 

Swanwick (1994, p.8) citado por Donoso (2014) aduzem: “O desenvolvimento de qualquer 
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habilidade, [...] ‘requer um plano, um rascunho, um esquema, uma padronização geral da 

ação’”. Ao que Donoso (2014) complementa: “A construção destes ‘planos’ pode ser realizada 

com a ajuda de metáforas a partir de imagens mentais.” 

Vale lembrar que quanto mais conhecimento musical mais possibilidades associativas 

vão se tornando acessíveis. A recomendação em Mendonça (2015) é de preferência serem feitas 

associação musicais, e apenas de forma alternativa associações com outras ideias ou objetos 

Trazendo um exemplo do mesmo autor: Associação dos diferentes timbres do violão 

com outros instrumentos, é um caso de associação musical. Em alguns casos, é até mesmo 

considerado fundamental para executar algum “[...] determinado estilo, seja orquestral, seja de 

um quarteto de cordas ou a sonoridade de um instrumento específico, como o Cello na região 

médio/grave do violão. [...]” (MENDONÇA, 2015) No segundo caso, seria a associação entre 

música e imagens de lugares, situações, sensações, entre outras. (BORGES, AGUIAR, e 

MENDONÇA, 2013) 

 

2.3.2 Prática Combinada 

 

A utilização da combinação entre os tipos de imagética tem por benefício fornecer 

diferentes âncoras em uma situação de stress, por exemplo, em falhas de memória. 

(IRAVEDRA e WOLFF, 2019, p.5) Outro fator reforçado é de que “[...] esses referenciais 

armazenados na memória encontrem os devidos análogos físicos de realização, e estejam 

devidamente fixados a ponto de serem evocados quando necessário”. (MENDONÇA, 2015)  

É recorrente a indicação de que a prática combinada entre mental e física é mais eficiente 

que qualquer uma delas de forma isolada. (vide, por exemplo, PASCUAL-LEONE, CHAVES, 

2011, citados por MENDONÇA, 2015, p.111; CONNOLY e WILLIAMON, 2004, p.242). O 

equilíbrio entre as atividades tem dentre seus benefícios prevenir lesões, em consonância com 

Mendonça (2015). Isso porque é retirada uma sobrecarga do uso do corpo na medida em que se 

desenvolve hábitos mais conscientes.  

Esse processo reflexivo e focado nas questões essenciais reduz o desenvolvimento do 

“automatismo cinestésico negativo ou o ‘piloto automático’ irreflexivo” (MENDONÇA, 2015) 

Que são as repetições de uma movimentação cinestésica incorretas. De acordo com Mendonça 

(2015) a movimentação automática pode ser positiva ou negativa.  

A negativa quando se insiste em tocar da mesma maneira uma passagem com erros, para 

chegar ao acerto. O que de modo diverso ao pretendido, se reforça o erro. E até mesmo culminar 

em situações mais graves, entre elas, fadiga muscular, tendinite e à lesão por esforço repetitivo. 
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Por outro lado, o estudo consciente, pode proporcionar movimentos mais adequados e com 

menor esforço. (CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012) Assim, a positiva é quando o 

movimento está assimilado de forma correta e se toca com facilidade. 

Ressalta-se ainda que conforme apontam Jorgensen (2004, p.  92) citado por Mendonça; 

Meirinhos (2020) “[...] estratégias mentais e as de tocar de fato não são inseparáveis. O ponto 

mais relevante a se considerar é como combinar essas duas abordagens da maneira mais 

construtiva durante a prática”.  (JORGENSEN, 2004, p.  92, citado por MENDONÇA; 

MEIRINHOS, 2020) Para isso a busca pelo conhecimento de diversas abordagens somado ao 

autoconhecimento ajudará a identificar quais são as mais úteis em cada caso, e para cada pessoa.  

(MENDONÇA e MEIRINHOS, 2015)  
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CAPÍTULO 3 – ESTRATÉGIAS DE CONSTRUÇÃO DA PERFORMANCE 

VIOLONÍSITICA  

 

3.1 QUADRO GERAL 

 

De acordo com Meirinhos citado por Arôxa (2013, p.110) “’[...] para a formação de um 

bom violonista, o primeiro passo é um trabalho diligente, organizado, disciplinado, em cima 

das facilidades e dificuldades específicas daquele indivíduo [...]’” Sob esse prisma, a 

abordagem indicada por Zimmerman (2002, 2005) citado por Paz (2020), Jorgensen, 2004, p.  

92, citado por Mendonça; Meirinhos (2020) e Sousa (2020) para construção da performance 

musical é seguir três etapas: planejamento e preparação da prática musical; execução dela e por 

fim, observação e avaliação.  

Sousa (2020) explica que a primeira etapa envolve seleção da atividade, organização 

das tarefas, do tempo e metas. Zimmerman (2002, 2005) citado por Paz (2020) acresce 

automotivação. A qual se refere ao sentimento de confiança em aprender o instrumento 

escolhido, gostar do instrumento e buscar o aprimoramento. A segunda etapa, conforme Araújo 

Júnior (2019) é “executar as estratégias de estudo no decorrer da prática”.  

Zorzal (2010, p.35), por seu turno, ressalta que é importante estar aberto a ampliação do 

rol de estratégias, já que “A efetividade da prática depende de uma ampla gama de estratégias 

que podem ser flexivelmente empregadas”. A terceira etapa, conforme Sousa (2020) engloba 

os resultados e o processo realizado. “[...] necessidade de autoavaliação, pois sem esse feedback 

o progresso torna-se mais lento” (ZORZAL, 2010, p.35) 

Ao que Araújo Júnior (2019) complementa sendo o momento de verificar os pontos 

positivos e detectar as dificuldades, refletir e avaliar a efetividade de cada estratégia, identificar 

a maneira de superar as dificuldades e aprimorar as estratégias. Procedimento que Jorgensen 

(2004, p.98) citado por Araújo Júnior (2019) denomina de metaestratégia: “Desenvolver e 

adquirir conhecimento sobre um repertório de estratégias, assim como seu próprio 

funcionamento cognitivo, é certamente um dos objetivos mais importantes para qualquer 

praticante”.  

Dentro do quesito planejamento e preparação da prática musical, podemos integrar a 

abordagem de Santos; Gloeden (2015, p.213) que a sistematiza sendo: estabelecimento de 

metas, seleção das atividades a serem realizadas, gestão do tempo e escolha de estratégias de 

estudo. Em perspectiva similar, Araújo Júnior, 2019 sugere: “[...] planejamento, organização e 

administração do tempo, resolução de problemas técnicos-interpretativos, estratégias de estudo 



 78 

e como aplicá-las em uma rotina”. Enfatiza ainda a necessidade da manutenção da atenção em 

um objetivo específico. Ademais “O planejamento é uma condição sine qua non para que 

possamos obter o resultado máximo com aquele tempo que gastamos tentando resolver 

problemas”. (MEIRINHOS, 2016, Palestra online, citado por ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.24) 

Jorgensen (2004, p. 89) citado por Araújo Júnior (2019, p.23-24) explica que com 

objetivos claros a rotina de estudos é mais consistente. Evita-se, assim, a saturação dos estudos, 

que gera cansaço e frustação.  Nos termos de Jorgensen (2004, p. 89) citado por Araújo Júnior 

(2019, p.23-24) “Indivíduos que planejam o que fazer – e sabem por que eles fazem algo e o 

que eles desejam realizar – podem fazer sua seção prática mais eficiente”. 

Jorgensen citado por Araújo, 2010 aconselha “[...] no início da sessão, formular algumas 

de suas intenções gerais com essa sessão (quaisquer que sejam elas) o mais claro e preciso 

possível. O que você quer especificamente desenvolver ou dominar?” (2004, p.89) Sousa 

(2020) faz um paralelo com três perguntas trazidas por Reid (2002) visando uma prática eficaz: 

“‘o que eu desejo alcançar? Quais métodos posso empregar para alcançar meu objetivo? Meus 

métodos são eficazes?’” (REID, 2002, citado por SOUSA, 2020, p.22) Essas são perguntas 

sugeridas para se realizar uma prática reflexiva. De modo que possa haver monitoramento 

constante dos objetivos, resultados e processo envolvidos, em prol da efetividade da prática 

musical. 

 Nessa mesma linha de raciocínio Jorgensen, 2004; Barry e Hallam, 2002, citados por 

Sousa 2020, afirmam que será efetiva a prática quando forem claras as estratégias de 

planejamento, organização do tempo, tarefas e objetivos. Jorgensen, 2004, citado por Sousa 

2020, exemplifica alguns aspectos a serem observados:  

 

[...] a divisão do tempo entre estudos de aquecimento, preparo técnico e repertório, 
seleção de trechos que serão abordados, enfoque em determinado trecho com maior 
dificuldade técnica, testes em tocar a obra completa, aumento progressivo da 
velocidade de determinado trecho e constante avaliação dos resultados e eficiência 
dos métodos empregados. (JORGENSEN, 2004, citado por SOUSA, 2020). 

 

Coadunando com esse entendimento, Chaffin e Lemieux (2004) citado por Sousa (2020, 

p.23), bem como, Williamon (2004) citado por Pinheiro Júnior (2017, p.55-56) elencam cinco 

quesitos para se obter uma prática efetiva: são eles: imagem global da obra; concentração; 

estabelecimento de metas; autoavaliação; estratégias flexíveis.  
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A “imagem global da obra”120 é a “visualização da peça como um todo”, da maneira que 

se idealiza interpretar. Engloba forma e estrutura, contexto cultural, artístico e social sob a qual 

a obra foi composta. (Williamon, 2004 citado por Pinheiro Júnior, 2017) Trata-se de projetar 

na tela mental um “[...] cenário claro da obra, seu conteúdo expressivo, emocional e estético, o 

que irá influenciar as decisões iniciais sobre aspectos técnicos e interpretativos, otimizando o 

tempo de aprendizagem” (CHAFFIN e LEMIEUX, 2004, citados por SOUSA, 2020, p.23), 

conforme elucida o trecho a seguir: 

 

[...] Na imaginação visual um escultor deve, através da visualização, antecipar em sua 
mente não apenas modelos, mas também a expressão e as características mais sutis 
desejadas para a sua obra. Dessa maneira, com um ideal de cada obra claro em sua 
mente, o escultor vai construindo gradualmente cada peça com o objetivo de fazê-la 
coincidir de maneira mais fiel possível com a imagem idealizada. Da mesma maneira, 
um músico deve conceber à execução dessa obra. Seguindo esse critério, a imagem 
formada na imaginação do artista sempre precede a criação em si (SEASHORE, 
1967:162, apud AMORIM e TOKESHI, 2019, p.203)  

 

Outra analogia que se faz é entre instrumentistas e jogadores de xadrez. Há jogadores 

de xadrez que “[...] desenvolvem estratégias de visualizações de jogadas conseguindo 

desenvolver decisões rápidas e antecipar jogadas”. Músicos podem se valer de algo similar para 

antecipar soluções ao fazer musical. (Chaffin e Lemieux (2004) citado por Pinheiro Júnior, 

2017, p.57)  

Ericsson e Lehmann citados por Santiago, 2002, p.147 e Mendonça, 2015 sugerem para 

uma performance de superior categoria que sejam concebidos três tipos de representações 

mentais pelo performer de imagens ideais: do objetivo de performance que se pretende alcançar; 

da música que se pretende produzir; e do momento da performance. Os mesmos autores 

explicam que essas imagens mentais auxiliam aos ajustes no decorrer da preparação e no 

momento da performance para que se aproxime o mais próximo possível do que foi previamente 

idealizado. 

Na mesma linha de raciocínio, Krampe e Ericsson, citados por Rink, 1995, p.87 e 

Cerqueira; Zorzal; Ávila, 2012, p.100-101, enfatizam que durante o estudo musical é essencial 

haver “[...] condições satisfatórias de concentração, motivação e solução de aspectos 

performáticos não desejados.” Chaffin e Lemieux (2004) citado por Sousa (2020), p.23, 

também alertam que a concentração é essencial para a qualidade da prática musical.   

 
120 Também denominada de: “visualização de um plano global” (Williamon (2004) citado por Pinheiro Júnior 
(2017) ou “imagem artística” (Chaffin e Lemieux, 2004 citados por Sousa, 2020, p.23) ou ainda, “interpretação 
ideal de uma obra” (Neuhaus citado por Lehmann et al, 1997; e Mendonça, 2015). 
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A concentração corresponde ao direcionamento mental atento a determinadas 

informações via “[...] percepção de um estímulo ou da escolha de uma ação apropriada”.  

(CERQUEIRA, ZORZAL, ÁVILA, 2012, p.103) Algo que é bastante importante na seleção de 

estratégias de aprimoramento do conhecimento adquirido, economia de tempo, memorização 

(MARTLIN, 2003, ANDRETTA, et al, 2010, citados por FERIGATO; FREIRE, 2015, p.117-

118) e consolidação das informações (CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012) Além disso 

está diretamente relacionada ao rendimento do estudo.  

Barry e Hallam (2002) citados por Santos; Gloeden, 2015, p.213 recomendam para isso 

sessões de estudos curtas e distribuídas ao longo do tempo. Em relação ao tamanho das sessões, 

dependerá da complexidade das tarefas, as peculiaridades de cada um, motivação, nível de 

habilidades individuais no momento e que afetam a concentração.   

Visando sua otimização algumas sugestões são: “[...] parar quando se estiver cansado, 

fazendo uma pausa no estudo e voltando posteriormente e, [...] selecionar um período do dia 

que o estudo renda mais, como exemplo, o período pela manhã, pois a mente e os sentidos – 

como a audição – estão mais descansados”. (CHAFFIN et al., 2002 citados por PINHEIRO 

JÚNIOR, 2017, p.56) Outras ideias que podem ser acrescidas:  

 

[...] manter o máximo de conforto durante o estudo; sempre deixar à mostra a partitura 
e uma folha contendo o planejamento do estudo com os objetivos a serem alcançados 
para aquele momento; fragmentar o tempo de estudo em turnos de vinte a cinquenta 
minutos; e alternar diferentes estratégias de estudo durante as sessões, objetivando 
estimular o cérebro a se manter em foco. (ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.53) 

 

Por outro lado, há também a opção de se praticar em algum “ambiente de distração”, 

conforme sugere Contreras, 1998, p. 73, citado por Araújo Júnior, 2019, p.29. Por exemplo, em 

frente à televisão, em locais com pessoas andando, e/ou conversando, entre outros. Essas 

situações requerem ainda mais concentração, por isso são utilizadas para ampliar os níveis de 

concentração.  

Há ainda o treinamento para alterar o foco da atenção, sugerido por WILLIAMON, 

2004, p. 233, apud ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.28. Visa estimular a conscientização de onde 

está o foco da atenção e identificar os motivos dela estar ali. A partir desse referencial poderá 

ser rompidos os padrões não producentes, sejam pensamentos e/ou ações. E até mesmo “’[...] 

interromper ou distanciar-se das distrações e preocupações provenientes de fontes além do seu 

controle’” (WILLIAMON, 2004, p. 233, apud ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.28) 

Por isso é importante que durante os estudos o (a) instrumentista direcione atitudes de: 

“objetividade, observação da prática, manutenção da motivação do estudo, valorização da 
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partitura e administração do esforço físico necessário para a execução musical, sendo este 

último ponto o caminho para a resolução dos problemas de execução musical”. (MEIRINHOS, 

2016, Palestra online, citado por ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.20-21) 

Conforme estudos de Hommel et al., 2002, p.215-219, citados por Cerqueira; Zorzal; 

Ávila, 2012, p.103, “[...] o controle cognitivo (manipulação mental das informações)” ocorre a 

partir de: “[...] atitudes automáticas (tendências, hábitos)” e/ou “[...] processos controlados 

(ação consciente)”. Ambas estão sob influência de origem: “[...] internas (objetivos, consciência 

da ação) e externas (percepção e estímulos), atuando de forma simultânea e interrelacionada.”  

Outro aspecto a ser observado é que “[...] seções prolongadas de prática levam a 

cansaço, redução da concentração e subsequente mau rendimento” (CERQUEIRA, 2011, p.22-

23, citado por CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012) “[...] e até mesmo problemas 

fisiológicos (GORDON, citado por USZLER et al, 2000, p.270; e CERQUEIRA; ZORZAL; 

ÁVILA, 2012) Para prevenção de lesões Brandfonbrener e Kjelland, 2002, p. 92, citado por 

Pinheiro Junior, 2017 recomenda: auto-observação;  pausas frequentes; evitar repetições 

excessivas; cuidar da postura corporal; manter-se consciente da fadiga e tensão; manter uma 

rotina de atividade física ou prática esportiva.  

No que concerne à motivação, Kaplan, citado por Cerqueira; Zorzal; Ávila, 2012, 

também a considera essencial, ante à alta demanda necessária para a aprendizagem da 

Performance Musical. O que requer do músico “[...] objetivos concretos que o motivem a 

realizar um estudo sólido e aprofundado”.  

Já em relação às questões a serem aprimoradas, um dos caminhos indicados por vários 

autores do material levantado envolve: planejamento com objetivos claros, estratégias flexíveis, 

execução da prática, autoavaliação para que sejam feitas as readequações supervenientes (vide 

por exemplo, Williamon, 2004, citado por Pinheiro Júnior, 2017, p.56, KLICKSTEIN, 2009, 

citado por Kaminski, 2017, Jorgensen, 2004, p.  92, citado por Mendonça; Meirinhos (2020). 

Gordon (2006) citado por Kaminski, (2017) acrescenta a importância da fragmentação em 

metas menores. Ademais, até mesmo “[...] as situações adversas, erros e acertos contribuirão 

para a maturidade do instrumentista”. (KAMINSKI, 2017, p.18-19)   

No que tange a auto-observação e reflexões diante dos resultados alcançados, 

Zimmerman, 2002, 2005, apud Paz, 2020, aduz sobre a importância da gravação e análise das 

estratégias utilizadas, perceber os sentimentos decorrentes e efetuar as escolhas para o próximo 

ciclo de preparação, in verbis:  
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Auto-observação se refere ao registro e monitoramento do estudo (uso do tempo, 
eficácia das estratégias, avaliação do modo de estudar – seria preferível a prática 
individual ou em grupo? A fase da reflexão envolve ajuizamento e modo como 
pessoas reagem diante dos resultados [...] sentimentos de satisfação ou insatisfação 
desencadeados pelo desempenho. As reações podem ser tanto defensivas – 
esquivamento de desafios para evitar frustrações - quanto adaptativas – modificação 
das estratégias de estudo para superação de dificuldades. As três fases mencionadas 
são cíclicas, de modo que a autorreflexão irá influenciar as futuras preparações. 
(Zimmerman, 2002, 2005, apud Paz, 2020) 

 

Zorzal (2010, 2015) elaborou um esquema para elucidar o funcionamento da prática 

efetiva, conforme figura 1 a seguir. Segundo o mesmo autor a “[...] interação mútua entre o 

nível de performance já obtido, a motivação, tanto intrínseca quanto extrínseca, o ambiente de 

estudo, a qualidade da instrução recebida e a qualidade final de uma performance anterior” 

(ZORZAL 2015, p.97) são os alicerces sob os quais serão feito o planejamento. É necessária 

constante autoavaliação.  

   

Figura 1: Processo de prática efetiva esquematizado por Zorzal (2010)  

 
                                                     Fonte: Zorzal, 2010, p.39 

 



 83 

O que Zorzal (2010) pretende com esse esquema é demonstrar a possibilidade de traçar 

objetivos exequíveis dentro de um lapso temporal pré-estabelecido, e com alguma flexibilidade. 

Além disso, demonstra a relação cíclica entre planejamento, execução, avaliação e todas as suas 

nuances. Provost citado por Santos; Gloeden (2015, p.216) indica estabelecer metas de longo, 

médio e curto prazo. E faz a seguinte sugestão: 

 

Usar planejamento semanal, com um dia livre; - Planejar o quê e como estudar 
(selecionar as tarefas e as estratégias de estudo); - Distribuir a prática ao longo da 
semana; - Estabelecer frequência mínima de estudo (2 a 4 horas); - Dividir o estudo 
em 3 blocos (construção, interpretação e performance); - Incluir treino técnico diário; 
- Registrar o planejamento e as realizações (tabelas, diários); - Realizar sessões curtas, 
menores que 1 hora, com pausas de 10 a 15 minutos; - Realizar o estudo consciente 
do que se está fazendo; - Intercalar o estudo com tarefas de demandas diferentes; - 
Refletir sobre o que foi realizado e rever o plano quando necessário; - Flexibilidade: 
adaptar o planejamento às particularidades de cada pessoa e situação. (PROVOST 
citado por SANTOS; Gloeden, 2015, p.216) 

 

A indicação das diferentes abordagens visa ampliar o leque de estratégias para 

otimização de tempo e melhor distribuição das tarefas a serem realizadas. Dentre elas, “[...] a 

memorização, a resolução das dificuldades motoras, os aspectos da interpretação, a revisão da 

leitura das obras e ainda um trabalho de simulação da performance”.  (KAMINSKI, 2017) 

Contudo, Santos; Gloeden, 2015 alertam para a efetividade dela, de se verificar quais as mais 

adequadas a cada um e aplicá-las: 

 

[...] mais do que conhecer diferentes estratégias é importante fazer uso delas e, através 
da experiência, criar um vocabulário próprio para abordagem da prática. [...] 
necessidade de refletir sobre seus objetivos, potencialidades e dificuldades, para que 
assim se aprenda caminhar de modo mais assertivo e tenha maior consciência do seu 
próprio trabalho. (SANTOS; GLOEDEN, 2015, p.220) 

 

3.2 METACOGNIÇÃO 

 

 De um lado, estão os que outorgam exclusivamente à quantidade de horas de estudo 

diário tocando o instrumento, o fator determinante para o desenvolvimento musical. 

(JORGENSEN, citado por WILLIAMON, 2004, e CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012, 

p.100; ERICSSON, KRAMPE E TESCH-ROMER, 1993; KRAMPE E ERICSSON, 1995; 

SLOBODA, DAVIDSON, HOWE E MOORE, 1996, citados por SOUSA, 2020, p.21)  

Por outro lado, há os que defendem a abordagem segundo a qual a qualidade da prática 

é essencial, e não apenas a quantidade de horas, por exemplo, Williamon e Valentine, citados 

por Sousa (2020, p.21-22). Sousa, 2020, p.22, conclui que “[...] a efetividade da prática está 
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diretamente relacionada em como esta prática está organizada a partir dos objetivos e estratégias 

definidas para alcançá-los”.  

Os aspectos qualitativos também são ressaltados por Zorzal (2015) ao aduzir que há 

“[...] uma forte tendência ao acúmulo de horas praticadas para a aquisição da expertise musical, 

enquanto outros estudos sustentam a necessidade de se considerar conceitos qualitativos, tais 

como concentração e organização, para a obtenção de uma eficiente performance”. (ZORZAL 

2015, p.104) 

Inclusive há alerta para o efeito reverso das sessões extensas de horas consecutivas de 

práticas física instrumental: provoca cansaço, reduz a concentração, consequentemente, afeta 

de forma negativa o rendimento (CERQUEIRA, 2011, p.22-23; CERQUEIRA; ZORZAL; 

ÁVILA, 2012); maior propensão de desencadear doenças fisiológicas (GORDON, citado por 

USZLER et al., 2000, p.270; e CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012, p.100-101). Enquanto 

o tempo para “[...] descanso é fundamental, pois é neste momento que o cérebro desenvolve 

ligações entre os neurônios, adquirindo de fato as habilidades psicomotoras. " (CHANG, 2009, 

p.25, citado por CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012, p.100-101) Coaduna com esse 

entendimento Suetholz, 2016: 

 

[...] assim como o corpo necessita de descanso após um desgaste físico, a mente 
também tem a necessidade de se recuperar, ganhando, com esse descanso adequado, 
maiores capacidades de processamentos mentais, tais como a concentração, a 
compreensão, a memória e a capacidade de inspiração e criatividade. (SUETHOLZ, 
2016, p.4) 

 

Dentro desse processo a autorreflexão sobre as próprias experiências cognitivas é 

denominada de metacognição. De acordo com Sousa, 2020, p.22, “As habilidades 

metacognitivas referem-se ao conhecimento do processo e habilidade em planejar, monitorar 

sua prática tendo consciência de seus pontos fracos e fortes.”  

De acordo com Cerqueira, Zorzal, Ávila (2012, p.103) "[...] o controle cognitivo 

(manipulação mental das informações) origina-se a partir de dois mecanismos: atitudes 

automáticas (tendências, hábitos) ou processos controlados (ação consciente) [...]”. Assim a 

metacognição é um meio para transformar os hábitos indesejados em ações coerentes com 

aquilo se almeja. Simultaneamente às influências internas, que corresponde aos objetivos e a 

consciência da ação, há a interação das influências externas, que atua via percepção e estímulos. 

(CERQUEIRA, ZORZAL, ÁVILA, 2012, p.103) Portanto, a prática efetiva requer constante 

aprendizagem, aprimoramento e reflexões sobre os pontos positivos e os a serem aprimorados.  
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3.3 ESTRATÉGIAS DE ESTUDOS VISANDO A CONSTRUÇÃO DA PERFORMANCE 
MUSICAL 

 

Provost, 1992, p. 20, citado por Iravedra, 2019 indica que seções de estudo menores são 

mais produtivas que uma única longa. Sugere a análise da partitura antes de iniciar os estudos 

com instrumento. Recomenda ainda a visualização da partitura com os olhos fechados. 

Reconhecer padrões familiares em novas músicas, identificando semelhanças e diferenças 

desses padrões. Compreender a estrutura da música. Adota, dessa maneira, a combinação da 

imagética conceitual e visual. Adentrando a algumas sugestões de organização e preparação 

para a performance, Mendonça e Meirinhos, 2015, elencam: 

 

1- Formar uma imagem mental auditiva da obra; 
2- Aplicação de alguma forma de análise; 
3- Definir intenções expressivas, roteiro mental, gestual; 
4- Capacidade de foco e precisão na delimitação; 
5- Estudar com e sem instrumento; 
6- Concentração 
(Mendonça e Meirinhos, 2015)  
 

O primeiro item proposto por Mendonça e Meirinhos, 2015 corresponde ao ideal sonoro 

de interpretação ao que se almeja, obtido via imagética auditiva, conhecimentos prévios, 

pesquisas sobre o contexto histórico e cultural da obra e compositor, entre outros. O segundo 

item pode abranger, dentre outros, forma e estrutura da música, a linguagem que se está 

exercitando no momento. Por exemplo, a polifonia e retórica em peças Barrocas; fluidez e 

clareza no período Clássico; expressividade, maior flexibilidade rítmica e virtuosismo no 

Romantismo; desconstrução da tonalidade e rítmica, teoria dos conjuntos, maior uso de sons 

percussivos e outros até então não convencionais em peças modernistas e contemporânea.  

Após essa análise preliminar, no terceiro item é a etapa de planejar que tipo de intenção 

expressiva o (a) intérprete irá optar por utilizar dentro daquele contexto. Também fazer o roteiro 

mental e gestual para transmitir essas ideias através da música. O quarto item envolve 

estabelecer objetivos claros, planejamento e ação. O quinto item é o da prática combinada entre 

mental e física de tocar. Por fim, citam a importância da concentração, que é direcionar a 

atenção onde é necessário em determinado momento. 

A seguir mais algumas sugestões encontradas no material levantado. 
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3.2.1 Segurança espacial no instrumento 

 

No estudo diário de técnica, escalas e arpejos de acordes na mesma tonalidade da peça 

é uma das sugestões encontrada em Arôxa (2013).  Matos (2007, p.15) apud Arôxa (2013) aduz 

que conhecer os dedilhados e posições em todas as tonalidades é um meio dos dedos encontrar 

“[...] por si mesmos o dedilhado correto para qualquer passagem musical”. 

Arôxa (2013) referindo-se à imagética afirma que imaginar a digitação em diversas 

regiões do instrumento facilita a mecânica.  Outro uso da imagética no aspecto cinestésico 

recomendado por Arôxa (2013) é “Imaginar situações de mudanças de posição e antecipar 

soluções tanto quanto possível”. ARÔXA, 2013). Inclui-se ainda, imaginar “ [...] , mudanças 

de posição, translado de mão direita (quando há mudança de corda), etc”. (ARÔXA, 2013) 

 

3.2.2 Estudo pré-rítmico  

 

Estudo lento, que geralmente é utilizado nos primeiros contatos com a obra. É feito sem 

metrônomo. Tem o propósito de tocar as notas de forma correta, realizar os movimentos 

necessários de forma cômoda, medindo a força necessária, valendo-se ainda da conscientização 

corporal. Momento também para definir dedilhados de mão esquerda e direita. Essa etapa de 

estudo é sugerida por Meirinhos (2016, Palestra online) citado por Araújo Júnior (2019):  

 

‘Estudo lento, pré-andamento, sem consistência de andamento. (...) Fase onde nós nos 
preocupamos somente com a execução correta das notas, através de movimentos que 
sejam fáceis, cômodos, onde tenhamos tempo para medir a tensão que precisamos, 
medir a força que precisamos fazer (...) e sempre conectados com complexos motores 
maiores, sem preocupação nenhuma com a questão rítmica, métrica ou andamento’. 
(MEIRINHOS, 2016, Palestra online, citado por ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.30) 

 

No mesmo sentido Zanon (2008) citado por Piccoli e Lira (2015) explica que inicia 

tocando a música inteira ou uma seção completa bem devagar. Depois que consegue alguma 

fluência passa-se para a próxima etapa que é a de fragmentar. 

 

3.3.3 Leitura rítmica e solfejo mental da partitura 

 

No que tange à leitura rítmica, Arôxa (2013) cita que a maioria dos métodos trazem as 

sugestões de utilizar palmas, ou uma mão para cada voz, mão para uma voz e ler em “’tá-tá-

tá’”, ou tocar o ritmo em cordas soltas do violão. Do mesmo modo, solfejo melódico ou 
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verbalizar os nomes da notas também são indicados. Já o solfejo mental da melodia, é realizado 

por meio da audiação121. Ou seja, consiste em escutar a peça mentalmente. Zanon e Fernández 

citados por Arôxa (2013) sugerem “ [...] a prática de realizar ditados musicais imaginários, 

como meio de aguçar a capacidade de ensaiar mentalmente uma peça.” ARÔXA, 2013, p.154) 

Outra sugestão é “[...] tocar a primeira nota e tentar escutar a continuação na mente, [...] 

(ARÔXA, 2013). 

Há outra sugestão importante ao aprendizado musical: antes de efetivar qualquer 

movimento, pensar o que será feito, olhar e executar de forma lenta para se internalizar o 

movimento correto, conforme expõe Nicolas de Souza Barros, citado por ARÔXA (2013): 

“’[...]  antes de fazer qualquer movimento com [...] [a] mão esquerda, [...] pensar [...], aonde a 

mão tem que ir [...] trabalhar um pouco mais pausadamente, que começa a relacionar isso.” 

(Nicolas de Souza Barros, citado por ARÔXA, 2013, p.129)” 

Assim, a utilização da imagética pode encurtar o tempo de preparo da obra estudada 

conforme Pinto, 2005, p.31, citado por Arôxa, 2013, p.87-88. A ser associada à prática de tocar 

e escuta atenta. 

 

3.2.3 Uso da visão periférica na leitura da partitura 

 

No que concerne ao uso da visão periférica na leitura da partitura, Levy (1997) apud 

Arôxa (2013) faz uma analogia ao ato de dirigir um veiculo e a necessidadade de se olhar diante: 

 

‘A primeira regra é olhar adiante. Como quando você está dirigindo um carro. Você 
não ousaria olhar apenas para os primeiros metros de asfalto em que você está no 
momento. Você olha para frente, tão distante quanto se possa ver com o intuito de 
estar preparado para qualquer obstáculo que possa vir no seu caminho. (LEVY, 1997, 
p.3, apud Arôxa, 2013, p.81) 

 

Portanto, é importante “[...] desenvolver a leitura para frente, [...] tocando [...], mas os 

olhos já vão prevendo o que está adiante” (Ulhoa, citado por ARÔXA, 2013) Há inclusive “[...] 

um índice convencionado para medir quanto se antecipa a visão em um trecho musical (em 

 
121 Conceito trazido por Gordon para diferenciar ouvido interno, parte fisiológica interna do ouvido, da audiação, 
escutar mentalmente algo: “[...] conceito dado por Gordon [...]  que seria simular mentalmente como soaria uma 
música sem o som estar presente.” (ARÔXA, 2013, p.154) 
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notas, ou compasso): o eye-hand span ou intervalo olho-mão122”. (SLOBODA, 1977, 2005, 

2008; FIREMAN, 2010 apud ARÔXA, 2013, p.78)  

Um dos exercícios para desenvolver a visão periférica é indicado por Karpinski (2000) 

apud Arôxa (2013): Olhar o que irá ler, tampar, e ao mesmo tempo que lê (solfeja, toca, marca 

o ritmo) manter o olhar logo adiante. Nos seguintes termos: 

  

[...] há um exercício simples, que [...] ajuda a criar o hábito de olhar adiante enquanto 
lê música ‘(1) escolha uma unidade métrica de duração básica (um pulso, meio 
compasso, etc.); (2) olhe a primeira unidade; (3) cubra a unidade (com um polegar, 
um cartão ‘três por cinco’ [polegadas], ou similar) e cante a primeira unidade enquanto 
olha a terceira unidade; e assim se segue, sempre cantando a unidade que tem sido 
coberta. (KARPINSKI, 2000, p.174 apud ARÔXA, 2013, p.79). 

 

Tal exercício pode ser adaptado via uso da criatividade. Exemplificando: um outro 

exercício para desenvolver a ampliação da visão periférica sugerido por Guerzoni (2009) apud 

Arôxa (2013), contém as seguintes instruções: “[...] fixar a vista no número central ‘1’ em 

‘n.01’, sem mover a vista, se concentrar em deixar o número ‘2’ nítido e os outros números 

embaçados (como em ‘n.2’), em seguida com os números mais afastados do centro.”  

(GUERZONI, 2009, p.8, apud ARÔXA, 2013, p.78) Refere-se às imagens adiante. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
122 Tal índice foi “[...] convencionado a partir de sua correlação com o análogo para a leitura textual, o eye-voice 
span. [...] Wanat e Levin (1967), fizeram um experimento com sujeitos lendo em voz alta um texto em inglês, até 
que em um dado momento foi desligada a luz e pedido que o leitor dissesse o que estava escrito além do que ele 
leu até esse momento.” (WANAT e LEVIN (1967) apud ARÔXA, 2013, p.81) 
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Figura 2: “Exercício preliminar de visão” (GUERZONI, 2009 apud ARÔXA, 2013) 

 
Fonte: GUERZONI, 2009, p.8, apud ARÔXA, 2013, p.79. 

 

Esse exercício “busca [...] desenvolver a visão periférica, ou parafóvea, a parte da visão 

que se percebe sem nitidez, [em] contrapartida à fóvea, âmbito da visão de aproximadamente 

uma polegada que se vê com nitidez” (HODGES, 1992; LEHMANN; MCARTHUR, 2002, 

FIREMAN, 2010, apud ARÔXA, 2013, p.78)  

A escuta da música tendo a partitura em mão também auxilia a ampliar o intervalo olho 

mão, conforme Arôxa (2013): “Além dos exercícios de ampliação do reflexo, [...] acompanhar 

a execução de uma música com partitura” também serve para adquirir gradualmente um melhor 

intervalo olho-mão”. (ARÔXA, 2013, p.78) Thompson e Lehmann (2004, p.146) apud Arôxa 

(2013, p.81) alertam que além desses diversos treinamentos,  é essencial executar no 

instrumento, para que haja efetividade. 
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3.3.4 Guias de Execução 

 

Identificou-se dentre as estratégias de estudos, várias recorrências de indicação de 

estudo por guias de execução. Também foram encontradas as denominações: pontos de 

referência, pontos de apoio, marcos, pontos-chaves, marcas de performance. Trata-se de 

fragmentação da peça, onde os trechos servem de guia para memória para se retomar a execução 

por pontos diversos. São importantes para recuperar informações na memória e consolidá-las 

também. (SOUSA, 2020, p.25) “É mais eficaz, então, armazenar uma peça dividindo-a em 

partes com pontos de apoio na memória do que um bloco único”. (BALTHAZAR; FREIRE, 

2011) 

A escolha é realizada pelo (a) intérprete, o (a) qual definirá os trechos de relevância 

musical. (CHAFFIN, IMREH e CRAWFORD, 2002; GINSBORG, CHAFFIN e 

NICHOLSON, 2006, citados por SOUSA, 2020, p.25) E é associado a estudo de repetição dos 

fragmentos isolados e depois acrescer ao que vem antes e depois. Assim “[...] definir com 

clareza os aspectos que devem ser aprimorados e ter uma representação mental paralela [...]” 

(MENDONÇA e MEIRINHOS, 2015). 

Os guias de execução básicos fazem parte da memória motora. (CHAFFIN, IMREH e 

CRAWFORD, 2002, p. 344, citados por SILVA, Alessandro 2020, p.64) Eles são as pistas 

incluídas na partitura por meio de anotações de “[...] padrões técnicos familiares, dedilhado, 

digitação e dificuldades técnicas que exigem atenção na performance”. (CHAFFIN e IMREH, 

2002, p. 344, citados por SILVA, Alessandro 2020, p.64)  

Outras sugestões são feitas por Tagliariano (2007) apud Arôxa (2013), remetendo aos 

métodos de música, de se fazer leitura métrica ou solfejo prévios à execução ao instrumento. “ 

[...] de forma a reconhecer padrões a partir de aspectos de alturas e duração das notas, como 

melodias, intervalos, acordes, ritmos, frases e articulação repetidos”. (TAGLIARINO, 2007, 

p.122 apud ARÔXA, 2013, p.74) Do mesmo modo, antecedendo à prática no intrumento, 

sugere que, por meio de exercícios escritos, identifique padrões melódicos ou rítmicos, 

conforme exemplica na figura abaixo:    

 

Figura 3: “Gabarito de exercício de busca por padrões melódicos, no caso de notas em graus conjuntos” 
(TAGLIARINO, 2007, p.122 apud ARÔXA, 2013, p.74) 

 
Fonte: TAGLIARINO, 2007, p.122 apud ARÔXA, 2013, p.74. 
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No caso acima foram circulados conjuntos de notas em graus conjuntos. Dentre opções, 

por exemplo, é identificar “[...] pequeno grupo de notas associadas ou frases inteiras” 

(SNYDER, 2012, p.108 apud AROXA, 2013, p.150) [...] unidades estruturais da música, como 

cadências, marcações de separação de partes na partitura, etc. (SLOBODA, 1977, p,117, apud 

AROXA, 2013, p.150). Ou ainda: “[...] uso de um dedilhado específico para posicionar a mão 

para a próxima passagem.” (CHAFFIN, LOGAN, BEGOSH, 2012, p.240) “[...] salto de mão 

esquerda, uma escala rápida, um trinado constante, um arpejo rápido ou qualquer demanda 

técnica que dificulte a execução do trecho. [...] tais como a troca de corda com velocidade, 

clareza e sincronia entre as mãos etc” (OLIVEIRA e AGUIAR, 2013, p.508) A seguir alguns 

exemplos citados por Zorzal (2020): 

 

Dedilhados: digitação de mão direita ou mão esquerda que fogem de padrões comuns 
para se obter um determinado resultado técnico ou expressivo.  
Dificuldades técnicas: trechos que exigem maior atenção motora (e.g. saltos de mão 
esquerda com mudanças na forma do acorde).   
Modelos familiares de notas: sequências de escalas, arpejos, acordes, ritmos, etc. 
(ZORZAL, 2020, p.11) 

 

Nessa mesma linha de raciocínio na qual os guias de execução básicos são utilizados 

para identificar os locais na partitura onde há maior exigência técnica estão Balthazar; Freire, 

2011, p.171, Kaminski, 2012, p.36; Chaffin, Demos e Crawford, 2009, Chaffin e Logan, 2006 

citados por Oliveira, 2014, p.37.  

Já os guias de execução estruturais referem-se a aspectos estruturais da peça. Um 

mapeamento morfológico, no qual se analisa [...] desde pequenos elementos geradores como 

motivos e incisos até frases, seções, modulações, ritornelos e outros aspectos da estrutura 

formal” (GINSBORG, 2004, OLIVEIRA e AGUIAR, 2013, p.504) Manica (2015, p.38), 

exemplificando, cita que dentro da forma sonata há, dentre outras partes, exposição, transição 

e desenvolvimento. 

Zorzal (2010; 2015) divide os guias estruturais em: “Limites das seções: realçar 

começos e finais dos temas musicais, dividindo a peça em seções e subseções. Trocas: lugares 

onde duas ou mais repetições do mesmo tema começam a se diferenciar”. (ZORZAL, 2010, 

p.45; ZORZAL 2015, p.103) 

Ginsborg, Chaffin e Nicholson (2006) citados por Sousa (2020), p.25, também 

enfatizavam ser fundamental fazer um mapa mental dos pontos de referência organizados em 

seções e pontos estruturais da obra. Barros (2008, p. 158) citado por Piccoli e Lira (2015) utiliza 

também a nomenclatura “mapeamento” da peça para segmentar uma obra inteira em blocos 
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menores, seções, períodos, frases, motivos ou gestos. As representações mentais a partir desses 

guias estruturais podem auxiliar a organização do estudo e a recuperação das informações 

durante a performance (GINSBORG, 2004 p. 134, citada por MENDONÇA, 2015, p. 101; e 

KIRCHNER citado por CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012) Há ainda técnicas de análise 

complexas que podem servir de guias de execução, por exemplo, a sequência a seguir:  

 

1 – Identificação das divisões formais e o plano básico tonal; 2 – Confeccionar um 
gráfico do tempo; 3 – Confeccionar um gráfico das dinâmicas; 4 – Análise do contorno 
melódico e seus motivos/ideias; 5 – Preparo de uma redução rítmica; 6 – Reescrever 
a música na pauta. (RINK, 2002, p. 41 e 42, citado por MENDONÇA, 2015) 

 

As análises gráficas também são propostas por Santiago (2002) citada por Mendonça, 

(2015, p.101). Esses “Esquemas gráficos são elaborados pelo intérprete demonstrando 

proporções e inter-relações, no caso de Santiago, e divisões formais, tempo, dinâmica, contorno 

melódico, aspecto rítmico e reescrever a partitura no caso de Rink.” (MENDONÇA, 2015, 

p.101) 

 Enquanto os guias de execução interpretativos são pontos de apoio criados pelo 

intérprete, em trechos da peça musical, a partir de decisões interpretativas críticas, (CHAFFIN, 

LOGAN, BEGOSH, 2012, p.240)” em que o intérprete precisa manter especial atenção, 

distinguidos pelas mudanças de caráter da obra, como andamento, dinâmica ou textura [...]”. 

(CHAFFIN, DEMOS e CRAWFORD, 2009, Chaffin et al., 2009, CHAFFIN e LOGAN ,2006 

citados por OLIVEIRA 2014, p.37) Outros exemplos citados são: acentuação (MANICA, 2015, 

p.38); mudanças de timbre, microdinâmica, (OLIVEIRA e AGUIAR, 2013) fraseado, 

articulação e agógica. (CHAFFIN e IMREH, 2002, p. 344, citados por SILVA, Alessandro 

2020, p.64). Zorzal (2020, p.11) descreve nos termos abaixo: 

 

Fraseado: identificação do grupo de notas que formam micro e macro unidades 
musicais. Dinâmica: identificação de mudanças na intensidade sonora ou ênfase em 
uma série de notas para formar uma frase. Tempo: identificação de variações agógicas 
(e.g. ritenutos, acelerandos e rallentandos) Efeitos: campanella, pizzicato bartokiano, 
abafamento de mão esquerda, abafamento de mão direita, etc. (ZORZAL, 2020, p.11) 

 

Há quem os concebe a partir de uma “união de aspectos da memória conceitual e da 

memória motora” (CHAFFIN e IMREH, 2002, p. 344, citados por SILVA, Alessandro (2020, 

p.64). As práticas interpretativas históricas da obra podem ser um suporte para construir as 

frases e estabelecer a digitação, conforme propõe Fernandez (2014) citado por Piccoli e Lira 

(2015). Ele ainda afirma que enquanto não “resolver tudo em uma frase-seção-gesto” não segue 
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adiante. A respeito das mudanças timbrísticas Madeira; Scarduelli (2011) dissertam sobre os 

procedimentos para realizá-las da seguinte forma: 

 

No repertório violonístico em geral, o tipo de sonoridade que o intérprete deseja obter 
em uma determinada passagem tem relação direta com a posição que seus dedos da 
mão direita assumem em relação às cordas ‒ podendo ser frontal, lateral e todas as 
possibilidades intermediárias. Estando fixas outras variáveis como ponto de contato 
na corda, velocidade e força de ataque, um ataque frontal (com o dedo perpendicular 
em relação à corda) resulta num som cuja qualidade é mais ríspida e aberta, com 
definição precisa e mais harmônicos superiores do que inferiores. Comparativamente, 
no ataque lateral (dedo diagonal em relação à corda), a qualidade sonora é mais 
aveludada e fechada, a definição não é tão precisa e os harmônicos inferiores estão 
mais presentes do que os superiores. (MADEIRA; SCARDUELLI, 2011) 

 

Já os guias de execução expressivos (também denominado de “dicas expressivas”123) 

estão relacionados à “memória afetiva dirigida por elementos psicológicos e emocionais”. 

(CHAFFIN e IMREH, 2002, p. 344, citados por SILVA, Alessandro 2020, p.64). Segundo 

Manica (2015, p.38) “Geralmente são marcações descritivas dos compositores, como 

“Giocoso”, por exemplo.” Enquanto Balthazar; Freire (2011, p.171) estende a escolha ao 

intérprete, ao afirmar que são os pontos de referência escolhidos pelo intérprete, para identificar 

“[...] onde a ‘sensação’ da música muda [...].”   

O que corresponde ao “[...] clima e o caráter musical, por exemplo, ‘triunfante’[...]” 

(CHAFFIN, LOGAN, BEGOSH, 2012, p.240) E que indica a “emoção a ser transmitida durante 

a performance, por exemplo, surpresa [...]." (CHAFFIN e IMREH, 2002, p. 344, citados por 

SILVA, Alessandro 2020, p.64) Englobam as "[...] escolhas expressivas, curvas de frases, 

articulação, agógica, entre outras [...]” (CHAFFIN, DEMOS e CRAWFORD, 2009, CHAFFIN 

et al., 2009, CHAFFIN e LOGAN 2006 citados por Oliveira 2014, p.37) Ademais Manica 

(2015, p.38) aduz que cada guia estrutural abrange a quantidade de compassos com a mesma 

expressão, o que pode englobar, por exemplo, seções ou subseções. 

 

3.3.5 Gestos corporais  

 

Pode-se agregar o uso dos gestos corporais conforme sugere, dentre outros autores, 

Madeira (2017) e Araújo (2010). Jorgensen (2004) citado por Araújo (2010) recomenda 

“estudar e ensaiar o comportamento de palco, tentando entender como os movimentos do corpo 

influenciam na percepção do ouvinte durante uma apresentação pública [...]”. Para isso a 

 
123 Expressão utilizada por Chaffin e Imreh, 2002, p. 344, citados por Silva, Alessandro 2020, p.64. 
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movimentação corporal precisa estar coerente com as intenções da mensagem musical. Esse 

trabalho ele indica ser feito durante as sessões práticas. Comenta que há instrumentistas que 

optam por deixar as intenções expressivas serem guiadas pela técnica. Enquanto Nielsen (2001) 

citado por Araújo, 2010 o faz após domínio das dificuldades técnicas. 

Alguns exemplos de aplicações dos gestos musicais desde os estágios iniciais são feitos 

por Laban (1978, p.114) citado por Madeira (2017): “[...] atitude relaxada ou [...] enérgica, 

quanto ao peso; [...] atitude linear ou [...] flexível, no espaço; [...] atitude curta ou [..] 

prolongada, frente ao tempo; [...] atitude liberta ou [...] controlada, em relação à fluência”. Na 

concepção de Pierce (2007) citado por Madeira (2017): 

 

‘O movimento refina a escuta, que por sua vez altera a qualidade do movimento, 
fazendo com que ele se torne como música, tendo fluência, coerência e forma. Assim, 
o movimento para a música fornece uma espiral para uma transformação contínua, 
tornando sua expressão mais fluente, coerente e com formas definidas.’ (PIERCE, 
2007, p.1, citado por MADEIRA, 2017, p.18) 

 

Aguirre (2016) citado por Madeira (2017) expõe sobre as nuances de expor essa essência 

musical por meio do gesto corporal do (a) violonista, abaixo transcrito: 

 

[...] não se deve tentar exagerar mais do que se faz, mas tampouco não se deve frear, 
não se deve fechar a porta ao estado corporal que um pode ter como uma relação 
emocional quando toca uma peça. [...] tocando um concerto, se está tocando algo que 
é muito alegre, ele tem que realmente mostrar essa alegria, ou essa tristeza. É muito 
importante mostrar mais o caráter do que a concentração de estar calculando 
movimentos. O que vejo muito nos concertos é que as pessoas estão muito 
concentradas no que estão fazendo e para elas importa mais a perfeição do que estão 
fazendo do que realmente a mensagem da música e o tocar para os demais. 
(AGUIRRE, 2016, p.2, citado por MADEIRA, 2017, p.49) 

 

Assim, a utilização dessa e de outras estratégias dependerá das escolhas do intérprete e 

da natureza da peça, conforme Araújo (2010). Após a fixação na memória dos guias de 

execução, eles passam a estar presentes nas representações mentais do intérprete, que serão 

guias no momento da performance. Após ser trabalhada cada seção individualmente, a próxima 

etapa é uni-las até ser capaz de tocar a obra completa sem interrupções. À medida em que os 

trechos forem internalizados, passa-se para a próxima etapa, que é a de repetições com 

metrônomo. 
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3.2.6 Estudo com metrônomo  

 

O estudo com metrônomo é indicado ser feito após assimilação dos trechos da música 

via estudo pré-rítmico. Isso porque enquanto no estudo lento o enfoque é a compreensão das 

notas e movimentos, no estudo com metrônomo, por sua vez, o que se busca é a correção rítmica 

e aumento gradual do andamento. Desse modo, pretende-se “[...] evitar internalizar erros 

derivados das repetições” (JOHNSTON, 2002, citado por ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.31)  

Além disso Williamon (2004, p. 94) e Johnston (2002) ambos citados por Araújo Júnior 

(2019, p.31) explanam que geralmente o estudo com metrônomo é feito em andamento lento 

nas primeiras etapas de estudo, e somente após a assimilação do conteúdo técnico-

interpretativo, o andamento é progressivamente aumentado até se obter o andamento almejado. 

O estudo mental também pode ser realizado com o auxílio do metrônomo, em 

consonância com Araújo Júnior, 2019, p.58-59. Pode-se mentalizar enfoques técnicos e/ou 

interpretativos. Por exemplo: Com metrônomo ligado fazer solfejo mental, ou visualizar os 

movimentos para realizar um trecho da peça, dentre outros. 

Johnston (2002) citado por Araújo Júnior (2019, p.31) sugere que se anote a progressão 

do andamento, para servir como um dos possíveis parâmetros de autoavaliação dos resultados 

obtidos. O mesmo autor recomenda identificar e separar os trechos aonde a facilidade for maior, 

dos de maior dificuldade. Para estes últimos, dedicar mais tempo. Assim, reduzir o andamento, 

solucionar as dúvidas, progredir gradativamente o andamento. Somente depois, reinseri-los no 

contexto da peça, conforme etapas de estudo por extratos e contextualização, que serão tratados 

no tópico seguinte, retornando posteriormente à progressão do andamento. 

 

3.3.7 Estudo por extratos e Contextualização 

 

O estudo por extratos trata-se de fragmentar a peça em pequenos trechos, para ser 

estudados separados. (ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.29) “[...] quanto mais complexa a obra, 

menores são as seções escolhidas (CHAFFIN et al., 2002, WILLIAMON, VALENTINE, 2002, 

citados por ARAÚJO, 2010). Apenas depois de serem assimilados corretamente, é que se deve 

seguir para próxima etapa que é a contextualização. Esta por sua vez, “É a inserção do trecho 

estudado em partes maiores da peça, como se estudasse de dentro para fora, [...] executando um 

ou dois compassos antes e depois” (MEIRINHOS, 2016 – Palestra online, citado por ARAÚJO 

JÚNIOR, 2019, p.31).  
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3.3.8 Estudo de trechos de maior exigência  

 

Pinheiro Júnior, 2017 descreve os seguintes aspectos para uma prática efetiva:  objetivos 

claros e de curto prazo; estudar inicialmente pequenos segmentos da peça a ser estudada; 

“limitar um número de problemas a serem resolvidos, se concentrando no domínio de passagens 

mais difíceis”; refinar e aprimorar a interpretação dessas passagens desafiadoras;  prevenir 

“maus hábitos, que podem ser criados a partir do estudo repetitivo do erro, evitando a ideia de 

ter que desaprender algo que se descobriu posteriormente que não funciona”. (PINHEIRO 

JÚNIOR, 2017, p.56) 

Algumas questões com as quais se depara envolve: assimilar melhor movimentos de 

maior exigência técnica; maior atenção à sonoridade e aos aspectos expressivos; executar trecho 

sem ruídos indesejáveis; eliminar tensões desnecessárias para a execução de algum trecho. 

(ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.61-62)  

Dentre as possibilidades de estratégias a ser utilizadas apresentadas pelo mesmo autor, 

consta o seguinte passo-a-passo: estudo pré-rítmico aliado com estudo mental, e 

posteriormente, estudar com repetição. No primeiro momento o enfoque é acertar as notas, e 

após trabalhar os elementos de expressividade, manter boa sonoridade e eliminar tensões 

desnecessárias para a execução deste trecho. (ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.62) 

Ryan (1991) citado por Kaminski 2012 sugere que diante de algum trecho com questões 

a serem resolvidas, visualizá-lo mentalmente, pois há mais liberdade para solucionar. Assim é 

importante a reflexão antes de repetir, evitando o mero exercício mecânico sem objetivo. Sugere 

criar mapas interpretativos e técnicos antes de repetir. 

Meirinhos, 2016, palestra online, citado por Araújo Júnior, 2019, p.26 esclarece que é 

importante a reflexão diante de alguma dificuldade, pois muitas vezes há sobreposições de 

questões a serem resolvidas. A fim de auxiliar a solucionar esses casos, elenca o seguinte roteiro 

de procedimentos  

 

1. Identificação do problema: 
2. Qual? (Qual atitude devemos tomar para a resolução do problema e o procedimento)  
3. Onde?  
4. Quando ele começa e quando termina: ‘Os problemas devem ser encarados 
individualmente, e depois associados com o movimento em toda sua amplitude’ [...]  
5. É interessante fazer diferentes experimentações antes de crivar a solução.  
(MEIRINHOS, 2016, Palestra online, citado por ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.26) 

 

Ainda nesse contexto em que haja dificuldade de detectar qual a questão a ser resolvida, 

Mendonça, 2015, sugere isolar os aspectos da memória. Por exemplo, ao estudar de forma 
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isolada o ritmo resolve-se o aspecto da imprecisão rítmica. Outro exemplo, é isolar o aspecto 

da mecânica, neste caso o foco será a correção dos movimentos, que serão reforçados de 

maneira correta. 

 Muitas vezes a demanda de informações é complexa, e a simplificação é uma maneira 

de obter concentração eficiente, conforme Koch e Tsuchiya (2006) citados por Cerqueira; 

Zorzal; Ávila (2012) e transcrição a seguir: 

 

Organismos complexos e cérebros costumam sofrer por excesso de informações. (...) 
Uma forma de lidar com esta questão é selecionar uma pequena fração e processar 
este input reduzido em tempo real, enquanto a porção não atenta do input é processada 
a uma taxa de transferência reduzida. (KOCH e TSUCHIYA, 2006, p.16, citado por 
CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012)  

 

 Por isso muitas vezes trabalhar trechos menores da peça costuma ser mais eficiente que 

o todo. Separando pequenas frações refletindo quais pontos a serem resolvidos para a seguir 

acrescer mais um pouco antes e depois. Ou seja, aplicar o estudo por extratos e somente após 

resolvido cada trecho aplicar a contextualização. Uma sugestão de ZANON (2008) citado por 

Piccoli e Lira (2015) é: “[....] desmembre essa seção em componentes menores, frases inteiras. 

distribua ao longo da semana para não empacar numa só. Desmembre em quantos componentes 

sejam necessários para você tocar com calma e se ouvir direito”.  

Cerqueira; Zorzal; Ávila, 2012, explicam que o controle motor para executar uma obra 

musical pode ser adquirido de forma consciente e apurada se atentando aos movimentos a serem 

realizados. Em contrapartida, hábitos indesejados e vícios motores podem ser adquiridos caso 

nas sessões de prática não haja conscientização deles. O que pode resultar em fadiga muscular, 

tendinite, lesão por esforço repetitivo.  

Nesses casos sugerem a reeducação corporal ao instrumento. Uma possibilidade é 

desenvolver trabalhos de conscientização que envolvam tensão-relaxamento. Foi citado Rudolf 

Maria Breithaupt sendo “[...] um dos pioneiros no conceito de ‘relaxamento’ – a auxiliar 

pianistas com problemas de tensão muscular no início do século XX” (Gordon, citado por 

USZLER et al, 2000, p.298, e Cerqueira; Zorzal; Ávila, 2012). 

 Kaminsky (2012, p. 46-47) e Araújo Júnior (2019) sugerem o uso de diário de estudo. 

Neste pode-se fazer uma tabela de trechos das dificuldades encontradas na peça, dispor a 

localização de cada trecho, a descrição, e em que momento durante os estudos foram 

identificados. No relatório das sessões de estudo são apresentadas as soluções das questões 

interpretativas. Araújo Júnior (2019, p.26) faz uso do diário de estudo “[...] para registrar o 

andamento [...], apontar as dificuldades, o tempo utilizado em cada sessão de estudo, escrever 
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os procedimentos e estratégias para resoluções técnico-interpretativas, além de registrar o 

progresso alcançado no decorrer das sessões”.  

 

Deveríamos estar dispostos a não subestimar nossas capacidades, e nos propormos a 
vencer uma dada dificuldade em apenas uma sessão de estudo. Isso não é, de modo 
algum, tão utópico como provavelmente soa, e tudo que se necessita é uma disposição 
favorável à um trabalho mental intenso e concentrado. Talvez seja uma tendência da 
natureza humana preferir um caminho lento, monótono e que não exige maiores 
esforços mentais até o domínio de uma obra, caminho baseado na repetição mecânica 
e fundamentalmente desumana, ao invés de outro mais íngreme que conduza 
diretamente ao objetivo. (FERNANDEZ, 2000, p.10 citado por PICCOLI e LIRA, 
2015) 

  

 Portanto sugere definir com clareza qual aspecto ser trabalhado numa seção de estudo e 

resolver apenas ele. Resolvendo uma a uma questão é mais rápido, que várias juntas que não se 

resolvem.  

 

3.3.9 Estudo de mãos separadas 

 

Provost (1992) citado por Araújo (2010) recomenda o estudo separado da digitação de 

mão esquerda e do dedilhado de mão direita. O objetivo é ter maior clareza das questões 

mecânicas a serem resolvidas. Dentre eles, o “controle dos níveis de força empreendidos em 

cada mão em passagens complexas (por exemplo, trecho polifônico, em dinâmica forte, e 

andamento elevado)”.  A dinâmica pode ser aprimorada, estudando apenas mão direita, e 

depois, só a movimentação de mão esquerda, verificando se a quantidade de força que está 

sendo exercida na mão esquerda causa defeitos na mobilidade e precisão. Pode ser utilizada 

para aperfeiçoar a coordenação entre as mãos. Outra questão da execução musical também 

citada pelo mesmo autor que os estudo de mãos separadas auxilia é o estudo da articulação. 

 

3.3.10 Variantes rítmicas  

 

Criar modificação rítmica para determinado trecho com dificuldade é uma das 

alternativas para estudo.  Indica-se, por exemplo, para “[...] trechos que contêm dificuldades 

técnico-motoras ou em escalas, arpejos e passagens em velocidade” (BARROS, 2009, p.168, 

citado por ARAÚJO JÚNIOR, 2019) O procedimento é retirar um pequeno fragmento do trecho 

e modificar a figura rítmica, dificultando a execução, (contudo, se faz um adendo, de ser no 

âmbito das capacidades atuais do instrumentista), ao retornar a rítmica original, provavelmente 

terá menos dificuldade na execução (ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.33).  
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Johnston (2002) citado por Araújo Júnior (2019, p.33) elucida que as variantes rítmicas 

mais usuais são: notas pontuadas, acentuações e ligaduras de notas. As repetições com variantes 

rítmicas geram uma sensação de aumento do andamento. O que pode desencadear tensões 

desnecessárias. Se isso ocorrer, sugere-se o “estudo ainda mais lento, conscientizando-se no 

relaxamento necessário para a execução do trecho”. (ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.74) 

Durante o estudo com variantes rítmicas pode ser necessária uma assimilação prévia dos 

conjuntos rítmicos, da conscientização das movimentações de mão esquerda e direita separadas, 

a sincronização de ambas, conscientização corporal para conduzir o relaxamento de 

determinadas partes do corpo, principalmente durante a “execução de trechos que exijam maior 

esforço físico e velocidade. (ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.60) 

 

3.3.11 Estudo reflexivo 

 

O estudo reflexivo (ou estudo por reflexão) envolve imagética linguística, visual e 

auditiva. Por meio deste tipo de estudo, busca-se mentalizar notas, ritmos, harmonias, sinais de 

expressão e procedimentos técnicos, até ser capaz de descrever a execução completa de 

memória. (GIESEKING e LEIMER, 1949, citados por KAMINSKI e AGUIAR, 2011; e 

KAMINSKI, 2012) Assim é importante dedicar uma parte do tempo de estudo fora do 

instrumento em prol de um objetivo musical elaborado (MARANGONI, 2016). Meirinhos 

citado por Mendonça, 2015, faz a seguinte sugestão: 

 

O ideal do estudo por reflexão é que se estude isoladamente cada um desses aspectos 
da memória. [...] cerra os olhos e veja os dedos correndo pelo braço do instrumento. 
[...] memória cinestésica. [...] cerra os olhos e veja a partitura [...] memória visual. 
Memória auditiva é treinada automaticamente à medida que [...] está tocando está se 
[...] escutando. [...] uma atenção redobrada, um entendimento daquilo que você está 
fazendo. [...] A memória lógica também é treinada, [...] começou, por exemplo, na 
tônica principal, [...] houve, por exemplo, uma modulação para o tom da dominante 
na primeira parte da peça, [....] passou por tons vizinhos através de modulações 
temporárias, voltando para o tom principal. [...] ali é uma exposição, logo a seguir 
vem um desenvolvimento, o que é uma ponte de ligação. Tudo isso [...] são âncoras 
muito importantes no processo de memorização. [...]. (Meirinhos citado por 
Mendonça, 2015)  

 

 Essas “âncoras” são os recursos utilizados no estudo sem instrumento que auxiliam a 

fixar a informação. Tais como os referidos na citação acima. Os benefícios são maior 

compreensão da estrutura da obra, das intenções musicais, a própria memorização, preservação 

física do instrumentista, melhora da comunicação com o público. (MENDONÇA, 2015) 
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Iravedra; Wolff, 2020, citam diversos violonistas que consideram essencial a 

visualização na preparação da performance. Tendo sido citados: Isbin, 1999, p. 51-53; Iznaola, 

2001, p. 20; Käppel, 2016, p. 235; Leisner, 2018, p. 137; Provost, 1992, p. 21-26; Ryan, 1991, 

p. 176-189, 217-218.  

 

Figura 4: “Tipos de representação mental utilizadas por violonistas no processo de fixação de uma nova obra” 
(MENDONÇA, 2015) 

 

 
Fonte: Apresentação Oral no XIII SEPEM de Mendonça, citado por Mendonça, 2015 

 

Barry; Hallam (2002: 153) citadas por Amorim e Tokeshi (2019) defendem que é mais 

produtivo o estudo mental quando: há treinamento prévio em concentração e visualização; há a 

expressão verbal dos objetivos; as sessões forem curtas; imaginar as sensações dos movimentos; 

combinar estudo mental com físico. 

 

3.3.12 Estudo com repetição  

 

As repetições, quando efetuadas de forma consciente, com objetivos claros, podem 

contribuir para: resolução de uma passagem difícil; segurança técnico-interpretativa; 
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desenvolver a memória muscular; aumento gradativo do andamento; fluência. (ARAÚJO, 2010, 

p. 21) Por outro lado, a repetição sem foco em resolver as dificuldades, além da tendência de 

não conseguir resolvê-las, ainda irá reforçar o erro. Por isso é importante a “prevenção de maus 

hábitos, que podem ser criados a partir do estudo repetitivo do erro, evitando a ideia de ter que 

desaprender algo que se descobriu posteriormente que não funciona”. (PINHEIRO JÚNIOR, 

2017, p.56)  

Assim a recomendação é iniciar o estudo de repetição por pequenos fragmentos, 

conforme Barry e Hallam (2002) citados por Pinheiro Júnior (2017, p.56). Araújo Júnior (2019, 

p.55) sugere aos trechos em início de estudo repetições via estudo pré-rítmico e estudo mental. 

Aos “[...] trechos já estudados e assimilados, utilizar repetições com metrônomo, aumentando 

gradualmente de andamento, variantes rítmicas e estudo mental, acrescentando a estratégia de 

contextualização para os pontos problemáticos já na fase final de assimilação destes trechos”.  

(ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.55) Enquanto na fase de estudo final, que é a de adquirir fluência 

e unidade da obra, sugere o estudo de repetição da peça completa uma quantidade pré-

determinada de vezes à escolha da própria pessoa. Alternando o estudo com e sem metrônomo. 

Podendo ainda ser acrescido o estudo de variantes rítmicas. (ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.56) 

É natural no processo de aprendizagem, altos e baixos, contudo, o uso consciente das 

estratégias pode ser favorável a se obter melhor desempenho, controle e satisfação, conforme 

reforça Araújo Júnior (2019, p.56). 

 

3.3.13 Estudos visando a Memorização 

 

No que concerne às estratégias de estudo com intuito de memorizar cita-se: uso da 

imagética; estudo em blocos, memorização em bloco, prática distribuída, memorização 

justaposta, memorização regressiva, tocar extremamente lento, tocar antes de dormir, estudo 

focado; descontextualização. Dentre as diversas possibilidades de uso da imagética para 

memorização, cita-se, por exemplo, após a fragmentação da peça, associar cada um a “uma cor 

ou sentimento, por exemplo, como recurso mnemônico de estudo”. (PAZ, 2020, p.46-47) 

O “estudo em bloco”, segundo Silveira e Póvoas (2010) citados por Kaminski (2017) 

também é conhecido por “repetições contínuas”, “prática contínua”, ou “prática maciça”, é 

aquele em que se “[...] repete um mesmo trecho até estar satisfatório antes de passar para o 

próximo”.   
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Figura 5 – Memorização em bloco (Block Memorization) 

 
Fonte: Glise, 1997, p.91, citado por Iravedra, 2019, p.69 

 

Enquanto a “memorização em bloco” proposto por Glise citado por Iravedra (2019) e 

Iravedra e Wolff (2019) constitui-se em tocar memorizada a peça até onde conseguir. No ponto 

em que não se consegue prosseguir, olhar a partitura, repetir algumas vezes olhando e depois 

tocar sem olhar iniciando de um pouco antes deste ponto a ser fixado na memória. Repetir esse 

procedimento onde for necessário. 

Um outro tipo de estudo ao qual Silveira e Póvoas (2010) citados por Kaminski (2017) 

afirma produzir resultados mais satisfatórios em menos tempo de prática é a “prática distribuída 

(ou “prática randômica”, ou “overlap memorization”). Consiste em praticar trechos diferentes 

e aleatórios da peça numa mesma seção de estudo. Semelhante a estratégia de memorização 

indicada por Iravedra (2019) e Iravedra e Wolff (2019) denominada “memorização justaposta”. 

Considerada uma maneira eficiente de memorizar. Trata-se de “alternar seções menores, 

combinando-as de forma alternada [...]”. (IRAVEDRA, 2019; IRAVEDRA e Wolff, 2019) 

 

Figura 6 – Prática distribuída (Overlap Memorization) 

 
Fonte: Glise, 1997, p.91, citado por Iravedra, 2019, p.69 

  

Käppel (2016, p. 234) citado por Iravedra (2019) e Iravedra e Wolff (2019) sugere tocar 

extremamente lento e a memorização regressiva (também indicada por Glise (1997, p. 91) 
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citado por Iravedra (2019) e Iravedra e Wolff (2019). Sendo que a memorização regressiva é 

similar à justaposta. O que a difere é por começar pelo final da peça. Dessa maneira, toca-se o 

último compasso (, por exemplo, três vezes), depois o penúltimo junto com o último (, mais três 

vezes), e assim sucessivamente. Ele considera ser “a forma mais produtiva de memorizar longos 

trechos de música em pouco tempo e de evitar o erro frequente de ficar mais familiarizado com 

as seções iniciais da peça em detrimento das partes finais”. 

Há também um passo-a-passo proposto por Shearer (1990) citado por Iravedra (2019) 

que combina visualização com execução no instrumento:  

 

[...] “pré-memorização sem o violão” (Leitura sem o instrumento, visualizando os 
movimentos); (2) “ler e tocar no violão”; (3) “testar a memorização” (Sem o 
instrumento, colocar as mãos como se estivéssemos tocando um violão imaginário. 
Visualizar a linha mais importante – geralmente a melodia – enquanto movemos os 
dedos como se tocássemos a peça); (4) “confirmar a memorização” (Tocar o primeiro 
compasso, depois, sem tocar as cordas, visualizar e solfejar o segundo compasso, tocar 
o terceiro, e assim por diante. Repetir o procedimento invertendo a ordem). 
(SHEARER, 1990, citado por IRAVEDRA, 2019)  

 

Ao qual, segundo Shearer (1990) citado por Iravedra (2019) para se tornar efetivo, 

requer ainda a complementação com outro tipo de estratégia. Paz (2020) cita dentre outras 

possibilidades, “[...] ir a um local com menos distração para um estudo mais focado ou escolher 

um horário mais propício para fazê-lo”. (PAZ, 2020, p.47) 

 Há ainda a memorização com fundamento em técnicas de yoga, sugerida por Ryan 

(1991, p. 216) citado por Iravedra (2019). Consiste em após efetivada o trabalho da peça, 

somente tocá-la uma a duas vezes, todas as noites, antes de dormir, por uma semana ou a 

quantidade de tempo que for preciso, contudo, sem esforço para decorar a música. Esse 

procedimento segundo o mesmo autor, resulta em que a música seja mais facilmente 

armazenada na memória de longo prazo.  

 Uma outra estratégia geralmente utilizada quando a música já está trabalhada, inclusive 

validada por vários estudantes e violonistas profissionais, conforme Stetson (2017, p. 44) citado 

por Silva, Alessandro (2020) é a “variação ambiental”. Trata-se de “[...] praticar em diferentes 

locais e ambientes para reduzir o efeito das distrações causadas pelas mudanças de contextos 

que podem causar lapsos de memória. (STETSON, 2017, p. 44, citado por SILVA, Alessandro 

2020.  
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3.3.14 Gravação em vídeo e/ou áudio 

 

Durante os estudos, gravar a execução de excertos da obra é um meio de analisar a 

própria execução a partir de um olhar externo de si mesmo. Outro momento interessante é 

“Depois de ter memorizado a obra, é conveniente gravá-la e, com a partitura em mãos, dar uma 

aula a si mesmo, apontando os problemas” (CONTRERAS, 1998, p. 72, citado por ARAÚJO 

JÚNIOR, 2019, p.33)  

Pode-se analisar questões técnico-interpretativas e musicais, tais quais: sonoridade, 

fluência do fraseado, legato, acentuações desnecessárias, elementos expressivos, contrastes de 

dinâmica, sincronia entre as mãos, amplitude da dinâmica; articulação; dentre outros.  (Araújo 

Júnior, 2019; Sueiro Júnior, 2019, p.6) E ainda ser um meio de estudar executar a performance, 

pois gravar peças inteiras requerem um grau de concentração alto e geralmente maior cobrança 

e ansiedade em tentar realizar a melhor performance possível, conforme expõe Araújo Júnior 

(2019, p.56-57). 

São elencados os seguintes benefícios do feedback via gravação, por Klickstein (2009, 

p. 17, citado por Sueiro Júnior (2018): “1. Melhora a musicalidade 2. Impede a percepção 

distorcida 3. Aumenta a eficiência prática 4. Melhora as lições 5. Promove a objetividade”. 

Hamond, 2017, p. 5, citado por Sueiro Júnior, 2018 complementa: "tornar os alunos mais 

conscientes de suas performances e desenvolver-lhes124 o senso de autoavaliação e 

autorreflexão crítica". Nesse sentido, Klickstein, 2009, p. 16, citado por Sueiro Júnior, 2019, 

p.2 afirma: “Se você gravar uma única frase ou uma peça inteira, você pode se afastar e ouvir a 

música como se fosse tocada por outra pessoa. Você pode então refinar sua execução de acordo 

com suas percepções.” 

No que tange à expressividade e emoção, algumas reflexões que podem ser feitas, por 

exemplo, podem partir de algumas sugestões: “‘Quando eu me ouço, eu penso “será que 

precisaria tocar assim tão rápido?’ ou ‘por que eu não toquei esta seção com maior poesia e 

emoção?” Isto nunca deixou de me espantar’” (DUBAL apud WILLIAMON, 2004, p. 249; e 

ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.33). Um outro aspecto a ser observado é a coerência entre a 

interpretação e a linguagem dos movimentos corporais, já que estes intensificam a percepção 

do público quanto a interpretação da obra, conforme Jorgensen (2004) citado por Araújo Júnior 

(2019, p.33). Portanto, “O uso da tecnologia no aprendizado ou aperfeiçoamento musical 

 
124 desenvolver neles 
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otimiza o processo, pois pode aumentar o feedback intrapessoal e aumentar a consciência de 

sua performance” (Sueiro Júnior, 2018) 

 

3.2.15 Análise de gravações de outros intérpretes 

 

Assistir gravações de outros intérpretes é mais uma alternativa para sanar dúvidas 

interpretativas e/ou de execução musical. (ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.57) Nomeado de 

“método de observação externa indireta”, por Lopes Cano (2014), citado por Araújo Júnior 

(2019, p.29) 

‘Quando a atividade que pretendemos estudar não a observamos presencialmente e 
sim através de um relato verbal, escrito ou mediatizado (vídeo, áudio, etc.) de alguém 
que participou. É quando usamos, por exemplo, uma gravação em DVD para estudar 
os gestos e a atividade motora de um quarteto de cordas (LOPES-CANO, 2014, p.111 
citado por ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.29) 

 

Volioti e Williamon, 2017, citado por Zorzal, 2020, p.15 aduzem que a escuta crítica de 

gravações “apropriadas” na preparação para performance pode auxiliar estudantes avançados a 

desenvolver o estilo musical próprio. Outros autores, recomendam ser utilizada a audição de 

gravações de outros intérpretes de preferência na fase de polimento interpretativo, e não sendo 

um modelo a seguir, por exemplo, Barros (2008, p. 175) citado por Araújo Júnior (2019, p.29-

30). Outros, por exemplo, Jorgensen (2004) citado por Araújo Júnior (2019, p.30) sugerem que 

pode ser utilizado em qualquer fase dos estudos, principalmente por “instrumentistas menos 

experientes, que podem utilizar as gravações como parâmetro de estudo”. 

 Outra observação é de que a escolha dos áudios ou vídeos para que efetivamente venha 

a contribuir, é algo que se adquire com experiência, conforme alerta transcrito abaixo: 

 

[...] embora a literatura aponte que a audição de gravações contribua 
significativamente para o ato criativo da construção de uma interpretação musical, 
saber como, por que e o que escolher nesse vasto campo de possibilidades atualmente 
disponível (e.g. Youtube e Spotify) é tarefa que requer um elevado grau de auto-
eficácia125,  a qual se desenvolve apenas com a experiência (VOLIOTI; 
WILLIAMON, 2020, citados por ZORZAL, 2020, p.17) 

  

Portanto, este recurso para instrumentistas em fase inicial de aprendizado pode ser mais 

bem aproveitado quando há indicações de escuta por quem é mais experiente. Ao passo que os 

 
125 autoeficácia 
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mais avançados ou profissionais tem maior autonomia quanto a escolha das gravações, 

momento de uso, e quais aspectos agregar.  

 

3.4 PRÁTICA PRÉVIA DE PERFORMANCE 

 

No que concerne à prática prévia de performance, em geral, no material levantado, 

vários autores propõem que seja feito: planejamento e concretização de objetivos; visualização 

da performance; simulação da performance; gravação; exposição gradativa a situação de 

apresentação pública; constante auto-observação e avaliação; e realizar em momento oportuno 

os ajustes necessários.  

Dentro dessa perspectiva Santos, Leandro (2017) indica três passos: “[...] simulação de 

situação de performance, auto-observação e a avaliação (do desempenho, comportamentos, 

pensamentos e sintomas fisiológicos), além de exposição gradativa a situação de apresentação 

pública. Enquanto Kirchner citado por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012) após a fase de estudo 

por pontos de referência, sugere “[...] gravar uma performance para análise crítica e ensaiar o 

repertório antes da apresentação pública”. Os entrevistados por Iravedra; Wolff (2020) adotam 

três estratégias:  

 

[...] simulação da performance recriando algumas características de um recital (tocar 
as peças do início até o final, imaginar uma audiência, etc.); performances informais 
(por exemplo, tocar para alguns poucos amigos); a utilização da gravação das nossas 
performances. (IRAVEDRA; WOLFF, 2020)  

 

Numa linha similar, Provost citado por Santos, Leandro (2017) recomenta trabalhar 

quatro aspectos: 1) planejamento e concretização de objetivos, 2) prevenir-se contra 

intercorrências externas; 3) monitorar e avaliar como a situação de palco afeta a execução; 4) 

fazer testes prévios em público.  

No primeiro item das recomendações de Provost citado por Santos, Leandro (2017) 

serão estabelecidos “[...] os objetivos de uma boa performance, deixando claras as expectativas, 

verificar sua viabilidade e a partir disso realizar o estudo necessário para atingi-las [...]” 

(PROVOST citado por SANTOS, Leandro, 2017)  

Kaminski (2017) recomenda também o planejamento pois pode proporcionar 

otimização do tempo e melhor distribuição das tarefas a serem realizadas. Dentre elas, “[...] a 

memorização, a resolução das dificuldades motoras, os aspectos da interpretação, a revisão da 

leitura das obras e ainda um trabalho de simulação da performance”.  (KAMINSKI, 2017)  
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Para isso a importância de se estabelecer objetivos claros, definir um plano de ação 

flexível, suscetível as constantes reavaliações. (JORGENSEN, 2004, citado por KAMINSKI, 

2017) Aos objetivos de longo prazo, a fragmentação em metas menores é indicada por Gordon 

(2006) citado por Kaminski (2017). Até mesmo “[...] as situações adversas, erros e acertos 

contribuirão para a maturidade do instrumentista” no aprimoramento do planejamento. 

(KAMINSKI, 2017, p.18-19)  

 O segundo item proposto por Provost citado por Santos, Leandro (2017) refere-se a criar 

resistência a algumas circunstâncias que porventura venham a surgir durante a performance que 

dificultem o trabalho do (a) performer. Para isso, indica ensaiar “[...] em diferentes situações 

de iluminação, temperatura, cadeiras e com a roupa de concerto [...]” (PROVOST citado por 

SANTOS, Leandro, 2017)   

 O terceiro item, “monitorar e avaliar como a situação de palco afeta a execução”, refere-

se às questões psicológicas e físicas durante uma performance, tais quais, cansaço, (GARROBÉ 

(2017) e por Zanon (2018) citados por IRAVEDRA; WOLFF, 2020) pontos de tensão e 

relaxamento, específicos e gerais durante o decorrer da apresentação (IVANOVIĆ, 2017 

citados por IRAVEDRA; WOLFF, 2020). E de que maneira afeta a execução: “[...] houve 

diminuição da precisão? as ideias musicais estão claras? as mãos tremem? qual o nível de 

ansiedade?” (PROVOST citado por SANTOS, Leandro, 2017) O quarto item “fazer testes em 

público” serve para averiguar o “[...] nível de performance da obra.” (PROVOST, 1994, p.38, 

citado por Leandro, 2017) 

Nesse sentido, foi identificado que muitos optam pela exposição gradativa a situação de 

performance antes da execução da prática em si. Por exemplo, valer-se da imagética no estudo 

da performance, realizar gravações, tocar para pessoas próximas e, se possível, fazer algum 

ensaio no local do concerto. (RYAN citado por SANTOS, Leandro, 2017) A partir daí se tem 

um parâmetro de algumas questões que podem ocorrer ao vivo. (IRAVEDRA; WOLFF, 2020) 

Abrindo possibilidades para estabelecer os ajustes necessários. (SANTOS, Leandro, 2017) 

No caso da prática mental, corresponde a um tipo específico de imagética, cujo objetivo 

é praticar ou ensaiar mentalmente alguma habilidade ou técnica musical. (ABERNETHY, et 

al., 2013, p. 306, citados por MARANGONI e FREIRE, 2016) De acordo com Mendonça, 

2015, representa algo que já foi aprendido.  

Sousa (2020, p.75) cita três tipos de práticas mentais, similares, entretanto com objetivos 

distintos: a memorização fora do instrumento, na qual o objetivo é fixar a informação da 

partitura, o estudo mental, que é qualquer tipo de estudo fora instrumento; a visualização da 
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performance, imaginar o momento da performance, o que pode auxiliar a administrar a 

ansiedade da apresentação pública. 

O estudo mental é utilizado para evitar desgaste físico; assimilar determinados 

movimentos e passagens; em última etapa executar a peça mentalmente. (ARAÚJO JÚNIOR, 

2019, p.54). Williamon (2004) citado por ARAÚJO JÚNIOR (2019) específica outros 

benefícios do estudo mental, in verbis: 

 

[...] otimizar o aprendizado e a memória; tornar o estudo mais eficiente; ajudar a 
resolver problemas técnicos e desenvolver a habilidade motora, aumentar a percepção 
sensorial, ajudar a ter maior interesse pela música; auxiliar a focalizar a atenção 
durante a execução; aumentar a autoconfiança para [...] o palco; ajudar a controlar as 
emoções negativas; estabelecer uma conexão e comunicação com o público. Porém, 
o músico deve refletir sobre como combinar o estudo mental com as demais 
estratégias que exigem a prática com o instrumento. (Williamon, 2004, p. 225-226, 
citado por ARAÚJO JÚNIOR, 2019, p.27) 

 

Traçando um paralelo com Mendonça (2015) pode-se dizer que a memorização fora do 

instrumento auxilia a fixar as intenções musicais e verificar se estão claras e consistentes o 

suficiente antes da apresentação pública. Trazendo uma observação de Cerqueira; Zorzal; Ávila 

(2012) em relação ao estudo mental, ele é considerado um estudo objetivo, por valer-se do 

consciente de uma imagem pré-concebida da peça, evocação de habilidades motoras 

internalizadas e otimização do tempo.  

O estudo mental pode servir para checar se há algum erro no mapa interpretativo ou no 

mapa técnico e ainda para manutenção da memória. Uma das opções é tocar mentalmente 

alterando o andamento da peça: lento, moderado e no andamento da peça, conforme sugerido 

por Klickstein (2006, p. 91), citado por Mendonça (2015, p.80). Pode ser aplicado em trechos 

de qualquer tamanho ou na peça inteira. 

Enquanto a visualização da performance, também é um meio de “[...] aperfeiçoar a 

interpretação e criar mapas internos para conduzir a performance, localizar-se na composição e 

saber para onde ir.” (KLICKSTEIN, 2009, citado por MARANGONI, 2016). Desse modo, “[...] 

as consequências de cada ação podem ser premeditadas com base na experiência.” 

(MARANGONI e FREIRE, 2016)  

A prática mental possibilita o exercício de criatividade do músico, na medida em que se 

desenvolve mentalmente “[...] atitudes e ações em maneiras que ainda não foram encontradas 

na performance real”. (SIMONS, 200: 92, citado por AMORIM e TOKESHI, 2019) “[...] não 

se restringindo às limitações impostas pelas 6 cordas do violão.” (Mendonça, 2015) Já que o 

foco passa a ser o ideal imaginado.  E ainda propicia a “[...] apropriação da obra, um grau de 
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envolvimento mais profundo que por sua vez pode conduzir a uma performance mais 

consciente, [...] embasada e [...] expressiva” (Mendonça; 2015).  Para depois seja transposto da 

maneira mais próxima ao instrumento. 

Muito útil também quando se está impossibilitado(a) de tocar, seja por momentânea 

falta de acesso ao instrumento, lesão muscular ou viagem, de acordo com Mchugh-Grifa, 2011, 

p. 4, citado por Marangoni, 2016. Connolly e Williamon (2004) citados por Sousa (2020) listam 

os benefícios da prática mental apontados por estudantes de conservatórios:   

 

 melhorar a aprendizagem e memória,  
 tornar a prática mais eficiente, 
 vencer dificuldades técnicas e desenvolver habilidades,  
 desenvolver a consciência sensorial,  
 ganhar mais interesse pela música,  
 focar a atenção durante a performance,  
 melhorar a confiança e resistência no palco,  
 conseguir maior controle sobre emoções negativas, 
 alcançar seu melhor desempenho (peak experience) 
(CONNOLLY e WILLIAMON, 2004, citados por SOUSA, 2020, p.36) 

 

Haddon (2007) citado por Sousa (2020, p.77) lista os seguintes itens informados por 

alunos a respeito da importância da prática mental: “[...] a. conscientização da importância da 

mente em executar e aprender; b. a sua utilização na consolidação da aprendizagem e 

desenvolvimento da aprendizagem musical mais avançada; e c. consciência de seu papel 

criativo”.  O mesmo autor traz a perspectiva dos professores sobre o mesmo assunto: “[...] a. 

consciência holística de sua importância geral, seus benefícios criativos e musicais; b. sua 

importância na prática física saudável; e c. seu uso no desenvolvimento de uma compreensão 

musical mais ampla”. (Haddon, 2007, p. 305, citado por Sousa, 2020, p.77) 

Garrobé (2017) citado por Iravedra; Wolff (2020) ressalta a importância de haver a 

preparação de pensar no repertório completo do recital sendo uma unidade, ao invés de peças 

desconexas. O que pode proporcionar maior comodidade com o programa a ser tocado 

adquirindo um sentido global ao discurso musical. Isbin (1999, p. 51) apud Iravedra; Wolff, 

(2020) defende a ideia de visualizar o repertório completo ao menos dez dias antes do concerto.  

Connolly e Williamon (2004) apud Sousa (2020) elencam algumas sugestões para que a prática 

mental seja eficiente: 

 

 prática regular, principalmente pela manhã (May, et al., 1993; Yoon, et al., 2000; 
Hasher, et al., 2002 apud Connolly e Williamon, 2004; Sousa, 2020, p.31); 
 prática mental por períodos curtos e regulares (Weinberg, 1982 apud Connolly e 
Williamon, 2004; Sousa, 2020, p.31); 
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 utilização de relaxamento antes de iniciar a prática mental para que a comunicação 
entre mente e corpo seja clara; 
 prática mental focada nas habilidades ou qualidades que se está trabalhando no 
estudo técnico;  
 atitude positiva e focada em aspectos que podem melhorar a performance;  
 uso de todos os sentidos, de forma a acreditar que está na situação, praticando para 
que cada vez as imagens mentais sejam mais claras;  
 observar como se visualiza, se externamente (vendo a situação como expectador) ou 
internamente (vendo a situação como se realmente estivesse realizando)  
(CONNOLLY e WILLIAMON 2004, apud SOUSA, 2020, p.31)  

 

Outra questão a ser ressaltada conforme reforçam Connoly; Williamon (2004, p.127) é 

que as “[...] habilidades mentais devem ser aprendidas e desenvolvidas da mesma forma que 

qualquer habilidade musical – ou seja, devem ser praticadas regularmente”. 126 Sousa (2020) a 

partir da pesquisa de Doutorado que ele realizou, constatou que apesar de a literatura 

demonstrar a relevância do preparo emocional e psicológico para o performer musical, isso 

“ainda não é uma realidade nas aulas de performance musical”. E sim, há a “prática instrumental 

intensa em detrimento de uma preparação que envolve todos os aspectos que abrangem a 

performance”. É o que demonstra no gráfico adiante. 

 

Figura 7 - Gráfico comparativo da frequência de utilização de prática mental na pesquisa de campo realizada por 
Sousa (2020) 

 
126 “[...] mental sills should be learned and developed in the same way as any musical skill — that is, they should 
be practiced regularly.” (Connoly; Williamon, 2004, p.127) 
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Fonte: Sousa, 2020 

 Diante desses dados ele sugere a atuação dos professores junto aos alunos para 

construção dessas e outras habilidades, mediante preparo físico, emocional, psicológico e 

outros interfaces interdisciplinares. 

No que concerne a exposição gradativa à situação de palco, uma outra possibilidade é 

fazer uma simulação real, porém sem público e em algum local que se sinta confortável. Vieaux 

(2017) citado por Iravedra; Wolff (2020) “[...] recomenda ‘recriar a performance até o último 

detalhe. Mesmo que você esteja no seu quarto, use a porta como a entrada do palco, pratique a 

caminhada, se sentar, a afinação, tudo’”. (VIEAUX, 2017, citado por IRAVEDRA; WOLFF, 

2020) Iravedra; Wolff (2020) salientam a importância de "[...] tocar o programa completo (com 

maior ou menor tentativa de recriar todos os aspectos da performance) pelo menos nos últimos 

dias antes do recital."  

O “Modo performance’ ou “Atitude de performance” são termos citados por Fernández 

apud Mendonça (2015) para a atitude mental de se “colocar em situação de performance mesmo 

sem estar no palco, tocar do início ao fim sem interromper o discurso e imaginando o momento 

da performance”. Isbin (1999, p. 51) apud Iravedra; Wolff (2020) também sugere utilizá-la, e 

afirma que é uma maneira de adquirir confiança.  
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 Zanon (2018) citado por Iravedra; Wolff (2020) além de indicar que se simule todo o 

ritual de se tocar em público, (por exemplo, tipo de cadeira, trajes da apresentação, tempo e 

qualidade da afinação, aquecimento) acresce o recurso da gravação prévia. Assim também 

corrobora, por exemplo, Daniel (2001) citado por Santos, Leandro (2017) e Escobar (2017) 

citado por Iravedra e Wolff (2020). 

 A gravação prévia na fase da preparação proporciona um ponto de vista externo de si 

mesmo, na identificação das questões técnicas, interpretativas ou físicas a se corrigir. 

(ESCOBAR, 2017 citado por IRAVEDRA e WOLFF, 2020) Podendo ser utilizada inclusive 

no dia da apresentação para posterior averiguação dos pontos ainda a serem aprimorados, o que 

tende a ser mais precisa e produtiva do que “[...] simplesmente contar com a memória do evento, 

geralmente distorcida pela ansiedade e tensão” (DANIEL, 2001, citado por SANTOS, Leandro, 

2017) 

A prática prévia de performance ou audições informais corresponde a apresentação 

prévia a um número reduzido de pessoas. Uma situação de menos exposição pública, que por 

isso pode reduzir a tensão na performance, aumentando a autoconfiança e segurança do(a) 

performer, conforme Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012). Além disso, pode apontar eventuais 

falhas de memória não perceptíveis no estudo individual, indicando trechos que precisam ser 

mais estudados. Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012) E isso pode ser exercitado ao "[...] tocar na 

frente de colegas, amigos ou em espaços onde não haja uma pressão similar a uma sala de 

concertos”. (IRAVEDRA; WOLFF, 2020)  

Há quem prefira “[...] tocar na frente de pessoas em diferentes situações e se acostumar 

aos problemas que podem acontecer, como suor nas mãos ou lacunas de memória”, conforme 

menciona Artzt (2017) apud Iravedra; Wolff (2020). Assim também Masters (2010, p. 78) apud 

Iravedra (2019, p.63) sugere tocar o máximo possível em público. 

E ainda, há os que acrescentam dificuldades extras durante essas prévias, com fins de 

testar em que nível se encontra a performance e para se acostumar a lidar com imprevistos, 

como por exemplo, Zanon (2018) e Escarpa (2017) citados por Iravedra; Wolff (2020). 

Ainda assim, a “[...] flexibilidade é tão importante quanto a definição dos mínimos 

detalhes”, conforme Mendonça, 2015.  Pois há o fator do inesperado que pode vir a ocorrer, por 

exemplo, “[...] ruídos externos indesejados, reação estranha da platéia ou mesmo um problema 

técnico como o romper de uma corda ou a falha de uma luz de palco” (MENDONÇA, 2015) 

Por outro ângulo, tem os que preferem não fazer simulações de performance, e 

simplesmente projetar na mente o ambiente mais acolhedor no palco. Marchione (2017) apud 

Iravedra; Wolff afirma que pensa que está em casa quando está no palco, tocando para um ente 
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querido ou para si próprio. Pois para ele a simulação da performance sem o público, as 

características do ambiente que irá tocar, o humor do dia, não atende as demandas. Por sentir à 

vontade em tocar no palco não busca estratégias. 

 Outra sugestão é a constante exposição em palco em grupos de estudo de performance 

de solistas, conforme Klickstein (2009, p. 199) citado por Mendonça (2015). Visa mais 

exposição e avaliação constante, tendo em vista que as “[...] situações concretas de concerto, 

normalmente, não ocorrem com a frequência e contextos ideais.” (KLICKSTEIN, 2009, p. 199, 

citado por MENDONÇA) 

 Uma outra perspectiva é dos que preferem não realizar nenhuma simulação da 

performance. Ou apenas tocar o programa completo no dia anterior à performance, como é o 

caso de Matarazzo (2017) citado por Iravedra; Wolff (2020).  

Importante observar que sugestões são apresentadas, contudo não há a estratégia 

universal, e sim, sugestões que devem ser escolhidas conforme a escolha pessoal e experiência 

em determinado momento. (Jorgensen, 2004, citado por Kaminski, 2012) Portanto, de acordo 

com as particularidades de cada performer e no exercício do autoconhecimento é que se verifica 

o que funciona melhor para cada um.  

 

3.5 FATORES QUE INFLUENCIAM A PRÁTICA INSTRUMENTAL 

 

Connolly e Williamon (2004) apud Sousa (2020, p.97) reforçam que “[...] quanto mais 

consistente a preparação mais consistente será a realização da performance”. Kenny e Osborne 

(2006) citados por Sousa (2020, p.27) acerca desta temática aduzem que: “A performance 

musical requer um alto nível de habilidade em uma gama diversificada de áreas, incluindo 

extrema destreza e coordenação motora fina, atenção e memória, habilidades estéticas e 

interpretativas”. Iravedra (2019) considera que dentro dos aspectos técnicos estão: 

 

[....] os fisiológicos (respiração, postura, relaxamento/tensão, equilíbrio e 
coordenação), os físicos (qualidade, projeção e controle do som, variedade, [...], 
controle físico e coordenação corporal) e os instrumentais (equilíbrio, coordenação e 
coesão ao tocar em grupo; precisão rítmica, de afinação e de articulação, assim como 
o grau de erros que comprometem o resultado musical; e ritmo [...] da performance). 
(IRAVEDRA, 2019)  

 

No que concerne às características expressivas, Iravedra (2019) delineia sendo a 

concepção: “[...] do intérprete do caráter emocional da peça, a projeção do clima [...] e caráter 
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da obra, as relações entre as partes dentro da textura e um apropriado uso do timbre e/ou do 

drama.” Enquanto as propriedades interpretativas envolvem: 

 

[...] a autenticidade ([..] a compreensão do estilo e do gênero da obra), a precisão 
(baseada em uma boa leitura e memorização da partitura, a realização e a exploração 
das intenções do compositor) e a coerência musical (a escolha do andamento, o 
fraseio, a amplitude dinâmica e a compreensão da estrutura geral). (IRAVEDRA, 
2019) 

 

Por fim, dentre os atributos comunicativos importantes em uma performance musical 

lista os seguintes: boa comunicação entre os integrantes do grupo (nos casos de música de 

câmara ou junto de orquestra); transmitir segurança por meio de execução convincente e 

precisa, habilidade do performer em atrair a atenção do público, sustentando o fluxo musical e 

conclusão convicta; e projetar durante a performance as nuances interpretativas, expressivas e 

estruturais da peça.  

A partir de abordagens trazidas em Sousa (2020) uma que trata dos fatores que 

influenciam a performance, de Cardassi (2000) citada por Sousa (2020), com a de Roland 

(1994), citada por Sousa (2020), que tange a administração da ansiedade, foi traçado um 

paralelo que trata da preparação da performance nos aspectos: artísticos; psicológicos; físicos 

relacionados ao estilo de vida; e organizacional. 

Nessa perspectiva a preparação artística, envolve a escolha do repertório, estudos, 

técnica eficiente, expressão musical, memória, exposição gradativa a situação de palco.  

A preparação psicológica engloba as estratégias cognitivas e comportamentais, isto é, 

concentração, foco no fluxo musical após o erro, administrar a ansiedade, atitude positiva, foco 

e segurança nas habilidades, boa resposta ao estresse, sem preocupação com críticas. Ray (2015, 

p.45) citada por Sousa (2020, p.28) orienta que: “a estrutura emocional de um músico precisa 

ser trabalhada tanto quanto suas habilidades motoras aprofundadas juntamente com o 

crescimento do seu conhecimento do contexto musical das obras que ele executa.”  

Durante todo o processo de preparação para performance e inclusive no momento da 

performance, a concentração é um dos pontos basilares, em consonância com Mendonça e 

Meirinhos (2015) e Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012). No momento da execução é necessário 

“[...] enfoque atento ao fluxo musical e à sonoridade. Sendo assim, a postura do executante 

durante o estudo se aproxima à requerida no momento da performance”. (CERQUEIRA; 

ZORZAL; ÁVILA, 2012)  

 Um assunto bastante recorrente nas pesquisas é ansiedade na performance. De acordo 

com Salmon (1990) citado por Miranda (2013) a Ansiedade de Performance Musical (APM) é 



 115

“uma apreensão persistente, associada ou não a um prejuízo real da performance”. Apesar dos 

termos medo e ansiedade serem tratados como sinônimos, Cisler (2009) apud Miranda (2013) 

esclarece que “o medo é uma resposta defensiva a uma ameaça presente, enquanto a ansiedade 

é uma resposta preparatória do organismo ao contexto no qual a ameaça pode ocorrer. O medo 

tem o intuito de preservar o indivíduo, de mantê-lo fora de perigo ou ameaça”.  

Tanto a ansiedade em demasia quanto o “medo de palco extremo sempre traz como 

consequência uma tensão negativa no corpo”. (IRAVEDRA, 2019) Pode haver 

comprometimento do controle motor, conforme alerta Schmidt; Wrisberg (2008, p.56) citados 

por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012). Ou ainda do sistema psicológico e fisiológico. 

Exemplificando: nervosismo; medo de erros, de falhas de memória ou do público (MASTERS, 

2010, p. 78 apud IRAVEDRA, 2019, p.63); aceleração dos batimentos cardíacos, lapsos de 

memória, tremores, boca seca (MIRANDA, 2013; SOUSA, 2020, p.68); “[...] preocupação, 

desatenção, pensamentos negativos, [...] erros técnicos, [...] decaimento da performance” 

(BRUGUÉS (2009) citado por MIRANDA (2013); frio no estômago, respiração acelerada 

(SOUSA, 2020, p.68); falta de ar, tontura, rubor, sudorese, “[...] até manifestações mais intensas 

[...] náuseas, vômito e desmaios”. (MIRANDA, 2013); necessidades fisiológicas, suor e 

sentimentos subjetivos que alteram significativamente a percepção da realidade e a autocrítica, 

dentre outros. (JORGENSEN, citado por WILLIAMON, 2004, p.95; e KESSELRING, citado 

por ALTENMÜLLER et al, 2006, p.309-310, e CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012) “A 

questão é como lidar com esses sintomas e euforia no palco”. (SOUSA, 2020, p.68)  

Dentre as questões que podem desencadear ou aumentar a ansiedade, encontram-se:  

 

[...] questões técnicas do domínio do instrumento ou nível inadequado do repertório, 
falta de conhecimento profundo do texto musical, pouca experiência no palco ou 
características psicológicas pessoais de insegurança, medo de exposição, timidez ou 
expectativa muito acima das possibilidades, dentre outras questões. (PAPAGEORGI, 
HALLAM e WELCH, 2007; RAY, 2009b, citados por SOUSA, 2020, p.69) 

 

Segundo Wilson e Roland (2002, p.47) citados por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012) “[...] 

a ansiedade atinge músicos em situações de exposição pública ou competição”. Ela representa 

um grande desafio para grande parte dos músicos. Mesmo músicos experientes com excelentes 

habilidades relatam experiências de ansiedade diante de uma audiência. (SALMON, 1990, 

citado por SOUSA, 2020, p.67) Miranda (2013) menciona por exemplo, as celebridades “[...] 

Vladmir Horomitz, um dos maiores pianistas de todos os tempos, Luciano Pavararotti, Sergei 

Rachmaninoff [...]”. 
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Ao passo que “o performer musical lida constantemente com a exposição pública no 

palco ou em situações de bancas de provas ou concursos”.  (SOUSA, 2020, p.25) Portanto, os 

aspectos emocional e psicológico são fundamentais serem trabalhados nos processos de 

preparação para performance para que a experiência possa ser mais proveitosa.  

Em “[...] ambientes de grande pressão psicológica, como em orquestras ou preparação 

para exames de performance, por exemplo” (CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA (2012) pode 

refletir no nível de tensão muscular, repercutindo na aquisição de movimentos inadequados, e 

até mesmo adquirindo enfermidades, como por exemplo, Distonia Focal. Cerqueira; Zorzal; 

Ávila (2012) afirmam que “Neste caso, é importante procurar por orientações médicas na 

especialidade de Neurologia, sendo muito importante evitar ambientes com alto nível de 

pressão psicológica”.  

Por outro lado, existem alternativas que podem contribuir para prevenção dessas 

questões e melhorar a qualidade laboral dos performers. A percepção de uma situação de 

ameaça pode ser o gatilho para ansiedade, de acordo com Wilson e Roland (2002) citados por 

Sousa (2020), que pode ocorrer por: 

 

[...] 1. superestimar a probabilidade de medo de um evento 2. superestimar a 
importância do evento temido 3. subestimar os recursos de enfrentamento (o que o 
indivíduo pode fazer a respeito) 4. subestimar os fatores de ajuda (o que outras pessoas 
podem fazer para ajudar o indivíduo) (WILSON & ROLAND, 2002, p. 49, citado por 
SOUSA, 2020, p.26) 

 

Assim, apesar da faceta prejudicial da ansiedade, há também níveis saudáveis de 

ansiedade para performance musical, conforme indicam, por exemplo, Fehm (2006) e Wilson 

(1997) citados por Miranda (2013). Aqueles autores indicam que a ansiedade é benéfica quando 

está em um ponto que aumenta a concentração e o bom domínio da coordenação motora. 

Portanto, o equilíbrio sadio da ansiedade é uma busca constante dos músicos.  

Nesse sentido Sousa (2020, p.81) afirma que a ansiedade é algo que performers precisam 

aprender a lidar. E isso por meio de observação e resolução das questões que a desencadeia. As 

estratégias sugeridas pelo mesmo autor para essa preparação psicológica são embasadas na 

prática mental. “[....] pensamentos negativos podem ser combatidos, uma vez que o foco está 

na realização da atividade”. (SOUSA, 2020, p.78) A visualização do momento da performance 

também é uma estratégia para se antecipar e fazer os ajustes. Já que a prática com instrumento 

no local de estudos não é uma experiência muito próxima à do palco, conforme Lehman, 

Sloboda e Woody (2007) citados por Sousa (2020, p.78). Um dos recursos para melhor 
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administrar a ansiedade é a exposição frequente à situação de palco, conforme sugere Miranda 

(2013): 

 

Estudos de Steptoe e Fidler (1987) relatam que a APM diminuiu em alunos com um 
aumento da exposição ao público, assim, esta exposição frequente pode ser uma 
estratégia para lidar com problemas de ansiedade e paralelamente a performance 
musical pode ser aperfeiçoada com a prática. (STEPTOE e FIDLER, 1987, apud 
MIRANDA, 2013, p.33) 

 

Ray (2009b, p. 162) citada por Sousa (2020, p.69) afirma que muitas das situações que 

ocorrem no palco são previsíveis, e “[...] as poucas situações imprevisíveis podem ser 

hipoteticamente projetadas em exercícios de concentração e projeção da performance". Ao que 

Sousa (2020, p.69) conclui que “[...] a preparação adequada, bem estruturada e consciente é a 

chave para o sucesso da performance musical”. Contudo, Mendonça (2015) comenta sobre a 

importância da flexibilidade diante do inesperado e improvisar ajustes que se fizerem 

necessários:  

 

[...] um certo grau de flexibilidade é tão importante quanto a definição dos mínimos 
detalhes. Uma apresentação pública exige algumas condições para acontecer e parte 
dessas condições não são controladas pelo artista, como ocorrência de ruídos externos 
indesejados, reação estranha da platéia ou mesmo um problema técnico como o 
romper de uma corda ou a falha de uma luz de palco. (MENDONÇA, 2015)   

 

Roland (1994) apud Sousa (2020, p.69) organiza algumas estratégias para administrar a 

ansiedade em 4 tipos: 

 

[...] cognitivas (estudo mental, visualização, diálogo interno positivo, autoconfiança) 
comportamentais (relaxamento, respiração, alongamento) musicais (prática, 
apresentações simuladas) e de estilo de vida (vida saudável, [que inclui prática de 
atividade física] alimentação adequada, descanso, sono). (ROLAND, 1994) apud 
SOUSA, 2020, p.69)  

 

Ray (2009) Valentine (2002) Roland (1994) apud por Sousa (2020, p.69) recomendam 

para o enfrentamento da ansiedade: técnicas de respiração, estudo diário, apresentações 

simuladas, técnicas de relaxamento, alongamento e atividade física, dentre outros. Provost 

citado por Santos, Leandro (2017) menciona também: relaxamento progressivo, meditação, 

autofala, dentre outros.   

No que concerne ao elemento “autofala” ou “diálogo interno positivo”, é referido sendo 

algo benéfico por Roland (1994) apud Sousa, 2020, p.69. Por outro lado, há quem entenda que 

isso pode atrapalhar, é o caso, por exemplo, de Kirchner (2005, p.31), citado por Cerqueira; 
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Zorzal; Ávila (2012) que recomenda “[...] focar no presente (não pensar em passagens difíceis 

que virão), evitar diálogo interno (atrapalha a concentração) e não ter pensamentos negativos, 

entre outros.” 

A esse respeito, Sousa (2020) aduz que apesar da possibilidade de a “voz interna” tender 

a ser negativa, também é possível neutralizar os pensamentos improdutivos e guiar a prática de 

forma positiva, utilizando-se, por exemplo, frases de pequenas pistas sobre algum aspecto 

específico de um trecho musical. Dessa maneira, músicos “aprendem a identificar pensamentos 

irracionais e contraproducentes e substituí-los por pensamentos mais realísticos e focados na 

tarefa a ser executada, por meio do diálogo interno positivo”. (LEHMAN, SLOBODA e 

WOODY (2007) apud SOUSA, 2020, p.70) 

Nota-se que apesar de pontos de vista distintos, o objetivo de ambas as perspectivas é o 

mesmo, ou seja, "[...] desenvolver expectativas realísticas quanto à performance, evitando 

pensamentos de cobrança e baixa auto-estima”. (CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012) 

Alguns afirmam até que “[...] no ato da performance em público, há um fluxo em que se busca 

‘apenas’ viver a música, [...] não há tempo para reflexões, não há sujeito no palco”. 

(FERNÁNDEZ citado por MENDONÇA, 2015)  

Dentre as alternativas para auxiliar os músicos a lidar com a ansiedade referidas por 

Miranda (2013) cita-se: terapia comportamental; terapia cognitiva; terapia comportamental 

cognitiva; estudo lento; técnica de Alexander; ioga; meditação; dentre outras. A terapia 

comportamental utiliza técnicas de “relaxamento muscular, respiração e a mentalização 

progressiva do objeto que causa a ansiedade.” (MIRANDA, 2013, p.49)  

O mesmo autor esclarece que por meio desse tipo de terapia busca-se que 

comportamentos indesejados e negativos sejam desaprendidos e alterado por outros 

producentes. Cita o exemplo de que o músico ansioso se imagine tocando inicialmente para 

uma plateia pequena e amigável. A partir do momento que estiver confortável diante desse 

contexto, amplie na imaginação a quantidade de pessoas na plateia. E assim sucessivamente. 

Outro exemplo citado por Miranda (2013) é a visualização do dia da performance, conforme 

abaixo transcrito: 

Outro treino é se imaginar na sala de concerto onde tocará, treinar todos os passos, 
podendo inclusive usar a roupa que irá tocar no dia. Entrar, agradecer, imaginar a 
plateia, tocar, enfim, visualizar tudo que envolva a performance, só que de forma 
antecipada. Geralmente a pessoa sofre de ansiedade só com esse tipo de treino, mas 
geralmente fica mais tranquila na apresentação pelo fato de já ter condicionado o seu 
cérebro para esse momento estressante. (MIRANDA, 2013) 
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Já a terapia cognitiva, conforme Miranda (2013), trabalha a troca de pensamentos 

negativos por outros mais racionais em prol de soluções. Uma alternativa é retirar o excesso de 

atenção em si ou na plateia e focar na música.   

Enquanto a terapia cognitivo comportamental, mescla esses dois tipos de terapias, ou 

seja, a cognitiva e a comportamental. Nessa abordagem, segundo Kenny (2011) citado por 

Miranda (2013) algumas das possibilidades de serem trabalhadas estão: questões relacionadas 

à exposição a situações estressantes; técnicas para lidar com elas e as sensações corpóreas; 

treinamento de situações específicas de performance, por exemplo, manejo das mãos durante 

uma apresentação pública, entre outras. Wilson e Roland (2002) citados por Miranda (2013) 

elencam algumas instruções para auxiliar na reestruturação positiva, abaixo transcritas: 

 

 considerar a ansiedade e todas as suas implicações físicas, como o aumento da 
adrenalina na corrente sanguínea, como sendo um fator positivo que vai adicionar 
energia à performance; 
 sempre que possível, ensaiar o programa do recital no local onde se dará a 
apresentação, para familiarização; 
 traçar metas realistas para a performance; 
 adquirir uma rotina de performance; 
 procurar sempre respirar e relaxar. 
(WILSON e ROLAND, 2002, citados por MIRANDA, 2013, p.51) 

 

Já o estudo lento é o estudo em velocidade baixa, contudo “repletos de atitude e 

movimento”, conforme enfatiza Miranda (2013, p.51) Para ser eficaz é essencial a 

concentração. Proporciona tempo para reflexão e assimilação das notas, ritmos e movimentos. 

(MIRANDA, 2013, p.51)  

Além disso, pode ser utilizado “dias e horas antes da performance permitindo uma 

desaceleração do pensamento e do corpo, e uma reconscientização dos movimentos musculares 

previamente memorizados”. (MIRANDA, 2013, p.52) Configurando-se assim, em uma 

ferramenta que pode auxiliar no equilíbrio do andamento da música no momento da 

apresentação pública. Já que a ansiedade, geralmente, provoca nos músicos, oscilação no 

andamento, acelerando-o. Portanto o estudo lento pode proporcionar à performance maior 

consciência corporal e musical, estado de presença, calma, entre outros benefícios. 

Dentre diversas alternativas para administrar melhor a ansiedade e concentração cita-se, 

por exemplo, a Ioga, a meditação e a Técnica de Alexander. Sendo que a “[...] meditação 

envolve a observação de si mesmo e pode ser uma tática se desligar da agitação do dia a dia e 

trabalhar a concentração.” (MIRANDA, 2013, p.52) Enquanto a Ioga:  
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Ioga é mais que um exercício, é uma filosofia de vida. É originária da Índia e propõe 
ligar corpo e mente. A ioga se propõe a atingir níveis altos de relaxamento, 
tranquilidade, concentração, amplia a capacidade pulmonar, além de fortalecer os 
músculos e promover o desenvolvimento da flexibilidade. (MIRANDA, 2013, p.52) 

 

Nesse contexto, a Técnica de Alexander é uma “Técnica de consciência corporal que 

auxilia a relação com os movimentos para a performance”. (MEIRINHOS citado por 

MENDONÇA, 2015. Trata-se de um método prático de reeducação corporal, via auto-

observação guiada, conforme se extrai de Miranda (2013). Kenny (2011) citado por Miranda 

(2013) afirma que a técnica de Alexander ensina a reduzir as tensões corporais involuntárias e 

a exercer o controle voluntário dos movimentos. Além disso, explica que essa conscientização 

ocorre por meio da autopercepção corporal, desde tensão, esforço, peso, posição do corpo no 

espaço, movimento, respiração, entre outros.  

Miranda (2013) sugere ser um meio de aprimorar a performance e o estado mental do 

músico. Dentre os efeitos benéficos dessa prática estão: respiração mais consciente, controle da 

frequência cardíaca e pressão arterial, melhora da postura e uso corporal, qualidade da 

performance musical, e atitude mental127. (VALENTINE, p.180) Por meio da Técnica de 

Alexander: 

 

[...] reações automáticas são inibidas e substituídas por ações conscientemente 
controladas e direcionadas. Um elemento importante é manter um estado de abertura 
no que diz respeito ao eventual ato a ser realizado: assim, no momento crítico, pode-
se decidir inibir a ação pretendida, realizar uma ação alternativa ou continuar com o  
pretendido128. (VALENTINE, p.180, tradução nossa)  

 

Isso engloba também auxiliar a se lembrar que tem um corpo quando está dominado 

pela mente. Num direcionamento às necessidades de Violonistas podem ser utilizadas, por 

exemplo: 

 

[...] estratégias para posicionar o instrumento de forma adequada; alinhamento da 
coluna e alternativas para uma postura saudável e eficiente durante a execução; co-
relação entre ombro, cotovelo, antebraço, mão e dedos, a fim de fornecer uma base 
adequada para a performance; cuidados em geral necessários para manter-se saudável 
físico e psicologicamente. (PINHEIRO JÚNIOR, 2017)  

 
127 “[...] a number of studies have shown beneficial effects of training in at on breathing, heart rate and blood 
pressure, posture and bodily use, quality of musical performance, and mental attitude.” 
128 “[...] automatic reactions are inhibited and replaced by consciously controlled, directed actions. An important 
element is maintaining a state of openness with regard to the eventual act to be performed: thus, at the critical 
moment, a decision may be made to inhibit the intended action, to perform an alternative action, or to continue 
with the intended one”. 
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A preparação física está relacionada ao estilo de vida. (CARDASSI, 2000 e ROLAND, 

1994, citados por SOUSA, 2020) Nesse aspecto, “’[...] novas abordagens sobre o fazer musical 

podem fornecer subsídios para uma integração entre prática instrumental e qualidade de vida 

no exercício da profissão.” (ARÔXA, 2013) “Para alcançar os mais altos níveis de performance, 

um músico precisa estar fisicamente, emocionalmente e mentalmente em forma, para uma 

profissão que é extremamente exigente”. (PARRY, 2004, p. 41, apud SOUSA, 2020, p.73-74)  

Uma abordagem corporal equilibrada tem repercussões diretas no resultado musical. 

Dentre elas, ressalta-se que “‘instrumentistas precisam trabalhar o fortalecimento de toda a 

musculatura corporal a fim de adquirirem mais resistência para longos períodos de atividade 

prática com seus instrumentos’” (RAY e ANDREOLA, 2005, p.25, apud ARÔXA, 2013).  

Além disso, Pinheiro Júnior (2017, p.92) aduz que pode proporcionar melhorias 

interpretativas, quais sejam, de ritmo, dinâmica, fraseologia e compreensão do texto musical. 

Também ocorre uma comunicação mais eficaz com a plateia, devido à “[...] empatia cinestésica 

com o público, potencializando a expressividade e a transmissão de significados através da 

gestualidade e dos movimentos”. (PINHEIRO JÚNIOR, 2017, p.92) O domínio sensório-motor 

do instrumento e da psicomotricidade são ampliados em virtude de posturas corporais mais 

condizentes com as demandas e da facilitação da técnica mecânica.  

Pinheiro Júnior (2017, p.81) trata com especial enfoque os benefícios do trabalho 

corporal do músico. E que pode proporcionar "[...] saúde, expressividade, condicionamento, 

eficiência, dentre outros". Outro aspecto a atentar-se conforme Chang (2009, p.25) citado por 

Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012) é o tempo de descanso, que é “[...] fundamental, pois é neste 

momento que o cérebro desenvolve ligações entre os neurônios, adquirindo de fato as 

habilidades psicomotoras”. Em uma das fontes primárias do material levantado é enfatizada a 

importância do equilíbrio entre as atividades, incluindo preparação técnica, musical, artística, 

emocional, atividade física, descanso, alimentação, flexibilidade, como transcrito abaixo:   

 

[...] compromisso de longo prazo com a qualidade física, técnica e preparação artística 
[...] o desenvolvimento de uma pré-performance individualizada e rotina flexível que 
inclui atividade física, alimentação e descanso, além de aquecimento com estratégias 
mentais, emocionais, técnicas e musicais.129 (CONNOLLY; WILLIAMON, 2004, 
p.232, tradução nossa)  

 
129 “[...] long-term commitment to high-quality physical, technical, and artistic preparation [...] the development 
of an individualized, flexible pre-performance routine that includes physical activity, nutrition, and rest, as well as 
warming up using mental, emotional, technical, and musical strategies.” (CONNOLLY; WILLIAMON, 2004, 
p.232) 
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Aspectos relacionados ao controle de ansiedade, emocional e respiração na 

performance, proporcionando melhor relaxamento e redução da tensão. (PINHEIRO JÚNIOR, 

2017, p.92) Ou seja, na saúde, expressividade, condicionamento, eficiência, respiração 

consciente, controle da ansiedade, redução da tensão, melhora na respiração, controle 

emocional.  (IRAVEDRA; WOLFF, 2020) 

Dentre as estratégias preventivas de lesões e doenças nos músicos englobam também a 

consciência corporal das inadequações posturais primárias, referentes ao corpo no cotidiano, e 

as inadequações posturais secundárias, proveniente dos vícios técnicos de execução e das 

tensões durante a realização musical, conforme Andrade e Fonseca (2000) citado por Pinheiro 

Júnior (2017). Por exemplo:  a postura, o esforço, o número de repetições e a força exercida 

para a execução (BRANDFONBRENER e KJELLAND (2002, p. 91-92), citados por 

PINHEIRO JÚNIOR, 2017) 

Uma fonte de pesquisa nessa seara indicada por Pinheiro Júnior (2017) é de Cassapian 

e Pellenz (2010) que abordam “[...] conhecimento e prevenções necessárias para as doenças 

ocupacionais em músicos. [...] organização do trabalho, causas ergonômicas, psicossociais e 

técnicos.” Roset-Llobet (2004, p. 3) citado por Pinheiro Júnior (2017) recomenda até mesmo 

estudar “[...] quais estruturas anatômicas são as responsáveis pela execução instrumental e quais 

são suas limitações”. De acordo com Galamian (1962, p.12, citado por SUETHOLZ, 2016, p.2) 

“‘a relação do instrumento com o corpo, braços e mãos deve ser tal que permita que todos os 

movimentos sejam confortáveis e eficientes durante a execução’, o que facilita a movimentação 

eficiente em qualquer direção.” 

Dentre os recursos que integram corpo e mente de maneira holística e abrangente, 

visando o bem-estar físico e emocional favorável à prática instrumental, cita-se: Técnica de 

Alexander, Bioenergética, Eutonia, Yoga, (Pinheiro Júnior, 2017) respiração profunda 

(CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012); treinamento autógeno, Método Feldenkrais, 

Dispokinesis, Tai-Chi (IRAVEDRA, 2019); Pilates (SUETHOLZ, 2016); entre outros. 

Suetholz, 2016 elucida a importância de se atentar para a consciência corporal: 

 

Precisamos constantemente analisar o que está acontecendo com nosso corpo. Como 
está meu equilíbrio? Estou sentado nos ísquios? Sinto mais peso de um lado do que 
de outro? Como está o equilíbrio dos ombros em relação à coluna? A cabeça está 
muito para frente, para trás ou para os lados? Estou gastando muita energia para 
realizar os movimentos? Com o aumento da consciência corporal cresce também o 
número de possibilidades para se realizar as mesmas tarefas. A noção de economia de 
energia nos movimentos, conjugada a uma postura dinâmica, pode trazer muitos 
benefícios. Atividades físicas regulares utilizando o Método Pilates e/ou Yoga, que 



 123

tonificam os músculos, ao mesmo tempo em que aumentam nossa percepção 
cinestésica, são altamente recomendados para os músicos (SUETHOLZ, 2016, p.3) 

 

Isbin (1999, p. 51) apud Iravedra (2019) afirma que a relaxação e a meditação 

proporcionam confiança, reduz o stress, reforça a memória e concentração e expande a 

expressão musical Isbin (1999, p. 51) De acordo com Iravedra (2019) o importante não é qual 

técnica que será utilizada, e sim, seguir a ideia de “tensão- relaxamento”. Por exemplo, a 

alternância entre a tensão e o relaxamento dos movimentos dos dedos, mãos e demais membros 

do corpo inteiro no palco (MATARAZZO, 2017 citado por IRAVEDRA, 2019, p.85) Parry 

(2004) apud Sousa (2020, p.74) faz algumas sugestões práticas para prevenir lesões:  

 

 aquecimento (não de escalas e arpejos, mas exercícios de alongamento para o corpo 
e membros), 
 resfriamento (similar ao aquecimento)  
 boa postura  
 intervalos regulares (a cada 20 ou 30 minutos com alongamento, respiração 
profunda, caminhar)  
 prática de técnica de relaxamento  
 boa dieta  
 tempo para relaxar e realizar atividade culturais e esportivas em geral 
(PARRY, 2004 apud SOUSA, 2020, p.74) 

 

Kaminski (2017) explica um passo-a-passo para se obter relaxamento e oxigenação, 

para assim passar a realizar um exercício de visualização da performance de forma mais imersa 

e produtiva. A seguir transcrito:  

 

a) Fazer exercícios de relaxamento muscular; b) Respirar lentamente; c) Contrair e 
relaxar os músculos repetidamente e de forma lenta, utilizando pouca força; d) Procure 
esvaziar os pensamentos, concentre-se na respiração; e) Imaginar o ato da 
performance, mentalizando as entradas importantes, trechos em que precise visualizar 
os demais membros, bem como andamentos; f) Realizar uma execução mental de 
pequenos trechos das obras, escolhendo partes difíceis, ou mesmo o início de cada 
obra ou seção. (KAMINSKI, 2017, p.92-93)  

 

Podendo inclusive ser trabalhada "[...] a relação músico, corpo e instrumento de forma 

integrada e inseparável [...]", levando em consideração, ainda, as “conexões e demandas físicas, 

neurológicas e psicológicas existentes na prática instrumental” com as adaptações anatômicas 

a cada tipo físico (PINHEIRO JÚNIOR, 2017). 

Em relação à preparação organizacional, refere-se à produção do recital. Segundo 

Cardassi (2000, p.251-257) citado por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012) corresponde às questões 

não musicais do concerto, como divulgação, distribuição de programas e trajes a se vestir, entre 

outros. Podemos acrescentar também feedback pós performance. 
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3.6 PREPARATIVOS PRÉVIOS À PERFORMANCE  

 

Do material levantado encontramos algumas dicas para os momentos que antecedem a 

apresentação em público. Apesar de que todos somos diferentes e por isso há diferentes rotinas 

nas vésperas da performance, o compartilhamento dessas ideias podem ser uteis, conforme nos 

recomenda Leisner (2018, p. 144) citado por Iravedra (2019).  Estabelecer uma rotina pré-

performance pode propiciar conforto e segurança, conforme Glise (1997, p. 149-150) citado 

por Iravedra (2019). 

A reiteração de sugestões de usar os trajes antes da apresentação para se acostumar com 

eles, é feita por Meirinhos, Wolff, citados por Mendonça (2015); Cardassi (2000, p.251-257), 

citado por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012, p.105). Meirinhos citado por Mendonça (2015) 

sugere ainda “[...] quando possível, acostumar-se ao local [...]" nos dias que antecedem a 

apresentação. Wolff, citado por Mendonça (2015) acresce a dica do treinamento prévio da 

entrada e agradecimento à plateia. Isaac, citado por Mendonça (2015) ressalta a importância de 

se atentar para a sonoridade no palco para que seja pensado em “chegar longe”.   

Importante também “[...] não praticar em excesso no dia da performance; descansar para 

conservar a energia para o palco; manter um pensamento positivo; não brigar com o 

nervosismo” (AZABAGIC, 2003, p. 16; LEISNER, 2018, p. 144-146; RYAN, 1991, p. 241-

243; TENNANT, 1995, p. 92; citado por IRAVEDRA, 2019) 

Uma outra questão bastante importante é a alimentação equilibrada para manutenção do 

fluxo de energia do corpo, conforme Kesselring, citado por Altenmüller et al. (2006, p.314) e 

Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012, p.105). E uma alimentação leve no dia da apresentação para 

evitar problemas gastrointestinais. (GLISE, 1997, p. 150; LEISNER, 2018, p. 145; RYAN, 

1991, p. 242). 

Recomenda-se chegar com antecedência no dia e local onde será a apresentação, para 

evitar imprevistos (GLISE, 1997, p. 150; LEISNER, 2018, p. 146, citados por IRAVEDRA, 

2019) Com isso ter tempo para “[...] inteirar-se da luz de palco, verificar se haverá fala 

introdutória, checar aparelhagem, quando for o caso, sentir a sonoridade do palco e fazer as 

devidas adaptações e demais detalhes que possam interferir”. (KLICKSTEIN citado por 

MENDONÇA, 2015) 

Em Mendonça (2015) também há a indicação pela busca de segurança psicológica, por 

meio da concentração e do foco na respiração. Para ter mais tranquilidade. Cita que muitos 

violonistas optam nos momentos prévios à performance pelo isolamento, silêncio e 
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introspecção. Também cita que é recorrente focar mentalmente na peça que iniciará, seja 

perpassando a peça na íntegra na tela mental ou imaginando o andamento ou ataque inicial da 

obra musical.  

Outras dicas provenientes das representações mentais são: “[...] visualizar as ações com 

a presença do público, o caminhar até o palco, enxergar o público, o cumprimento acomodar-

se para tocar e o procedimento de afinação”. (KLICKSTEIN citado por MENDONÇA, 2015).  

Isbin (1999), p. 29; Tennant, (1995, p. 92). citados por Iravedra (2019) aconselham aquecer 

antes da apresentação. Leisner (2018, p. 147-151) citado por Iravedra (2019) traz uma série de 

dicas de bastidores:  

 

criar um ambiente relaxado, não praticar em excesso, fazer alongamentos ou meditar, 
realizar exercícios de respiração para controlar a adrenalina e, finalmente, focar a 
concentração para evitar a ansiedade” pensando em seis regras de ouro [...]: (1) confiar 
em nosso piloto automático, lembrar que praticamos da melhor forma que 
conseguimos nesse momento; (2) não julgar o que aconteceu ou que vai acontecer, 
isso destrói o fluxo natural; (3) não imaginar reações de nenhum membro do público, 
satisfazer unicamente a nós mesmos; (4) estar no momento, estar no palco, não na 
plateia, a tarefa é comunicar para o ouvinte o que praticamos, pensamos e sentimos 
sobre a música; (5) isolar algum aspecto prioritário na nossa forma de tocar, e pensar 
nisso antes de entrar no palco (por exemplo uma postura, eliminar tensão da mão 
esquerda em alguma passagem, etc.); (6) “desfrutar!”. O momento para ser muito 
autocrítico é na sala de estudo. Quanto mais críticos formos na sala de estudo, maior 
diversão teremos no palco. “A sala de prática é o lugar de trabalho, a sala de concerto 
é o lugar para compartilhar e celebrar a música” (LEISNER, 2018, p. 151, citado por 
IRAVEDRA, 2019) 

 

Por fim, “A realização da performance musical representa o ápice e o objetivo de toda 

a preparação do performer”. (SOUSA, 2020, p.97) 

 

3.7 AVALIAÇÃO PÓS PERFORMANCE 

 

Uma avaliação realista da performance é essencial para que a experiência possa ser 

otimizada, traçando-se os próximos objetivos, reforçando o que foi positivo e identificando os 

que ainda precisam ser aprimorados, em consonância com Sousa (2020, p.97).  

Dentre os aspectos a serem aprimorados, caso tenha havido ansiedade e “insegurança 

com o repertório, ou pela falta de prática, ou por falta de ensaios suficientes é necessário investir 

na preparação adequada, como ensaios e escolha consciente do repertório” (RAY, 2009b citada 

por SOUSA, 2020, p.69) 

Por outro lado, se a “técnica instrumental” está bem trabalhada, porém houve pouca 

expressividade, a musicalidade precisa ser desenvolvida, conforme Cerqueira; Zorzal; Ávila 
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(2012). Os mesmos autores instruem: “[...] ouvir interpretações de artistas importantes, 

percebendo a condução das frases, harmonias, tipos de toque, agógica e outros elementos do 

discurso musical [...]” E ainda no estudo prático do instrumento estudar por pontos de 

referência, repetir trechos, trabalhar variações rítmicas, repetição da peça.   

Já nos casos de lapsos de memória durante uma apresentação, geralmente estão 

relacionados com a coordenação entre movimento e consciência simultaneamente. 

(CERQUEIRA; ZORZAL; ÁVILA, 2012) Por isso é importante rever as ferramentas utilizadas, 

pois provavelmente não supriam o aspecto da manutenção das informações. Ao que Cerqueira; 

Zorzal; Ávila (2012) sugere passar a utilizar: estudo por pontos de referência e repetição de 

trechos, para reforço da memória lógica, auditiva e do movimento; análise de dedilhados e 

estudo lento para reforço da memória cinestésica e visual. 

Quando a ansiedade comprometeu a apresentação, Masters (2010, p. 78) apud Iravedra 

(2019, p.63) afirma que “[...] o melhor antídoto [...] é uma preparação sólida, pensamento 

positivo e experiência. Ela recomenda “[...] tocar em público a maior quantidade de vezes 

possível. [...] em situações com menor pressão” perante os quais não se tenha tanto medo da 

crítica.  Além disso instrui aceitar quando os sintomas de ansiedade ocorrerem. No mesmo 

sentido Käppel (2016, p. 236); citado por Iravedra (2019) busca “[...] focar na música e até 

aceitar qualquer erro que possa acontecer”. 

Por derradeiro, Mendonça (2015) reforça a importância do feedback constante ou ajuste 

permanente, que seja uma busca constante do performer verificar se “aquilo que se busca 

corresponde ao que se realiza [...] aliado à imagem ideal da performance (imagem artística)".  
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RESULTADOS: 

 

Diante do exposto, os resultados obtidos na pesquisa foram: 

 

• Os principais aspectos de abordagens encontrados na produção científica brasileira para 

uma performance violonística envolvem: técnica pura ou preparação reflexiva; atitudes 

automáticas (tendências, hábitos) ou processos controlados (ação consciente;) imagens mentais; 

influências internas e externas; ansiedade na Performance; utilização eficiente do corpo físico 

e mental na Performance Musical; 

 

• Identificação das seguintes temáticas convergentes no material levantado: Imagética; 

Prática combinada: física e mental; Guias de execução; Chunks (Padrões); Concentração; 

Recorrência da temática Ansiedade na performance musical.  

 

• Identificação das seguintes divergências temáticas: Estudo meramente quantitativo X 

Metacognição/Metaestratégias; Gravações de outros intérpretes; Simulação de performance 

pública; 

 

• Identificação das seguintes singularidades: Estudo por extratos e Contextualização; 

Variantes rítmicas; Estudo reflexivo; Memorização com fundamentos da Yoga; Variação 

ambiental; Gesto corporal na Performance. 

 

• Há a tendência da interdisciplinaridade da performance musical com outros campos dos 

saberes, por exemplo, cognição musical, neurologia, prática esportiva, tecnologias digitais, 

entre outras. 

 

 A seguir constam um quadro das temáticas convergentes e os respectivos autores que 

abordam o assunto. Do mesmo modo foi feito um quadro para as temáticas divergentes e outra 

para as singularidades. Por fim, consta um quadro com itens de estratégias de preparação para 

performance a partir do material levantado. Importante esclarecer que estas alternativas não são 

estanques. O que se pretende é trazer algumas contribuições levantadas nesta pesquisa. A 

aplicação ou não passa pelo crivo das peculiaridades de cada um e do constante 

autoconhecimento.  
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Quadro 11 – Convergências temáticas 

CONVERGÊNCIAS 

Temáticas Autores 

Ansiedade na 
Performance 

Musical 

Salmon (1990) citado por Sousa (2020); Roland (1994) apud Sousa (2020); Wilson e Roland 
(2002) citados por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); Ray (2009) citada por Sousa (2020); 
Masters (2010) apud Iravedra (2019); Kaminski (2017); Käppel (2016); citado por Iravedra 
(2019); Suetholz e Maciente (2016); Sinico e Winter citados por Zaine e Briguente, 2020; 
Araújo Júnior (2019); Sousa (2020); Daniel (2001) citado por Santos, Leandro (2017); entre 
outros. 

Concentração 

Krampe e Ericsson, citados por Rink (1995); e Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); Contreras 
(1998), citado por Araújo Júnior (2019); Isbin (1999) apud Iravedra (2019); Lehman, Sloboda 
e Woody (2007) apud Sousa, 2020; Ray (2009) citada por Sousa (2020); Barry e Hallam 
(2002) citados por Amorim e Tokeshi (2019), e Santos; Gloeden, 2015; Hommel et al. (2002) 
citados por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); Martlin (2003) apud Ferigato; Freire (2015); 
Williamon (2004) apud Araújo Júnior (2019); Chaffin e Lemieux (2004) citados por Sousa 
(2020); Williamon (2004) citado por Pinheiro Júnior (2017); Koch e Tsuchiya (2006) citados 
por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); Zanon (2008) citado por Piccoli e Lira (2015); Andretta, 
et al. (2010); citados por Ferigato; Freire (2015); Cerqueira (2011); Cerqueira; Zorzal; Ávila 
(2012); Ferigato; Freire (2015); Mendonça (2015); Mendonça e Meirinhos, 2015; Piccoli e 
Lira (2015); Santos; Gloeden (2015); Zorzal (2015); Meirinhos (2016, Palestra online) citado 
por Araújo Júnior (2019); Suetholz (2016); Kaminski (2017); Leisner (2018) citado por 
Iravedra (2019); Araújo Júnior (2019); Amorim e Tokeshi (2019); Iravedra (2019); Kaplan, 
citado por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); Sousa (2020); entre outros. 

Estudo com 
metrônomo 

Johnston (2002) citado por Araújo Júnior (2019); Williamon (2004) e Johnston (2002) 
ambos citados por Araújo Júnior (2019). 

Estudo com 
repetição 

Araújo (2010); Barry e Hallam (2002) citados por Pinheiro Júnior (2017); Pinheiro Júnior 
(2017); Araújo Júnior (2019) 

Estudo de 
trechos de maior 

exigência 
Ryan (1991) citado por Kaminski (2012); Mendonça (2015); Meirinhos (2016, palestra 
online), citado por Araújo Júnior (2019); Pinheiro Júnior (2017); Araújo Júnior (2019). 

Estudo pré-
rítmico 

Levy (1997) apud Arôxa (2013); Sloboda (1977, 2005, 2008); Fireman (2010) apud Arôxa 
(2013); Karpinski (2000) apud Arôxa (2013); Guerzoni (2009) apud Arôxa (2013); Hodges 
(1992); Lehmann; Mcarthur (2002); Fireman (2010) apud Arôxa (2013). 

Guias de 
execução  

Chaffin, Imreh e Crawford (2002); citados por Sousa (2020); Santiago (2002) citada por 
Mendonça, (2015); Ginsborg (2004) citada por Mendonça (2015); Ginsborg, Chaffin e 
Nicholson (2006) citados por Sousa (2020); Chaffin e Logan (2006) citados por Oliveira 
(2014); Barros (2008, p. 158) citado por Piccoli e Lira (2015); Zorzal (2010; 2015); Oliveira 
e Aguiar (2013); Chaffin, Demos e Crawford (2009) citados por Oliveira (2014); Balthazar; 
Freire (2011); Madeira; Scarduelli (2011); Chaffin, Logan, Begosh (2012); Kaminski (2012); 
Oliveira e Aguiar (2013); Oliveira (2014); Piccoli e Lira (2015); Silva, Alessandro (2020); 
Sousa (2020); Mendonça (2015); Mendonça e Meirinhos (2015); Zorzal (2020); entre outros 

Gravação em 
vídeo e/ou áudio 

Contreras (1998) citado por Araújo Júnior (2019); Dubal apud Williamon (2004); Jorgensen 
(2004) citado por Araújo Júnior (2019); Klickstein (2009) citado por Sueiro Júnior (2018); 
Hamond (2017) citado por Sueiro Júnior, 2018; Sueiro Júnior (2018; 2019); Araújo Júnior 
(2019). 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 

 

 

 

 

 



 129

Quadro 12 – Convergências temáticas - continuação 

CONVERGÊNCIAS - continuação 

Temáticas Autores 

Imagética 

Bower (1981); Talmi et al. (2007) citados por Chaffin, Logan, Begosh (2012); Ryan (1991) 
Vygotsky e Freitas, citado por Mendonça (2015); Gieseking e Leimer (1949) citados por 
Kaminski e Aguiar (2011);  Kaminski (2012); Schulkind et al. (1999), citados por Chaffin, 
Logan, Begosh (2012); Williamon (2002, 2004), citado por Mendonça (2015); Araújo Júnior 
(2019); Sousa (2020); Repp; Johnson (2003); citados por Mendonça (2015); Connolly e 
Williamon (2004) citado por Mendonça (2015); Ginsborg (2004); Jorgensen (2004) citado 
por Mendonça; Meirinhos (2020); Klickstein (2006, 2009) citado por Mendonça (2015); 
Marangoni (2016); Haddon (2007); Surprenant e Neath (2009) Baddeley (1976) Silva, 
Alessandro (2020); Otutumi (2011); Balthazar e Freire (2011); Kaminski e Aguiar (2011); 
Mchugh-Grifa (2011) citado por Marangoni (2016); Pascual-Leone, Chaves (2011) citados 
por Mendonça (2015); Cerqueira; Zorzal; Ávila, (2012); Chaffin, Logan, Begosh (2012); 
Freire (2012); Kaminski (2012); Oliveira, Aguiar, e Mendonça (2013); Donoso; Arôxa 
(2013); Abernethy et al., 2013, p. 306, citados por Marangoni e Freire, 2016; Oliveira, Nery 
(2014); Mendonça (2015); Mendonça; Meirinhos (2015); Marangoni; Freire (2015); 
Marangoni; Freire (2016); Ryan citado por Santos, Leandro (2017); Araújo Júnior (2019); 
Iravedra (2019); Iravedra e Wolff (2019); Oliver, Bays, Zabrucky (2016) citados por Spinelli; 
Santos (2019); Spinelli e Santos (2019); Weinberg, Gould (2011) citados por Amorim; 
Tokeshi (2019); Silva, Alessandro (2020); Yamaguchi; Bortz (2021); entre outros 

Prática 
combinada: 

física e mental 

Connoly e Williamon (2004); Jorgensen (2004) citado por Mendonça; Meirinhos (2020); 
Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); Pascual-Leone, Chaves (2011), citados por Mendonça 
(2015); Mendonça (2015); Iravedra e Wolff (2019); Mendonça; Meirinhos (2020); entre 
outros 

Uso da visão 
periférica na 

leitura da 
partitura 

Sloboda (1977, 2005, 2008); Hodges (1992); Levy (1997) apud Arôxa (2013); Karpinski 
(2000) apud Arôxa (2013); Lehmann; Mcarthur (2002) apud Arôxa (2013); Thompson e 
Lehmann (2004) apud Arôxa (2013); Guerzoni (2009) apud Arôxa (2013); Fireman (2010) 
apud Arôxa (2013); Ulhoa, citado por Arôxa (2013). 
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Quadro 13 – Divergências temáticas 

DIVERGÊNCIAS 

Temáticas   Autores 

Análise de gravações de outros 

intérpretes 

Em qualquer momento Jorgensen (2004) citado por Araújo Júnior 
(2019)  

Na fase de polimento 
Barros (2008, p. 175) citado por Araújo 
Júnior (2019); Volioti e Williamon (2017) 
citado por Zorzal (2020) 

Estudo meramente quantitativo 
X 

Metacognição/Metaestratégias 

Quantitativo 

Jorgensen, citado por Williamon (2004) e 
Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); Ericsson, 
Krampe e Tesch-Romer (1993); Krampe e 
Ericsson (1995); Sloboda, Davidson, Howe 
e Moore (1996) citados por Sousa (2020) 

Metacognição/Metaestratégias 

Williamon e Valentine, citados por Sousa 
(2020); Zorzal (2015); Cerqueira (2011); 
Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); Gordon, 
citado por Uszler et al. (2000) e Cerqueira; 
Zorzal; Ávila (2012); Chang (2009) citado 
por Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); 
Cerqueira, Zorzal, Ávila (2012); Suetholz 
(2016); Provost (1992) citado por Iravedra 
(2019); Sousa, 2020; entre outros. 

Tipos de memorização: em 
blocos X justaposta e/ou 

regressiva  

Memorização em blocos 
Glise citado por Iravedra (2019); Glise 
citado por Iravedra e Wolff (2019); 

Memorização regressiva 

Käppel (2016, p. 234) citado por Iravedra 
(2019) e Iravedra e Wolff (2019); Glise 
(1997) citado por Iravedra (2019) e Iravedra 
e Wolff (2019).  

Memorização justaposta 

Silveira e Póvoas (2010) citados por 
Kaminski (2017); Iravedra (2019); Iravedra 
e Wolff (2019)  

Análise de gravações de outros 
intérpretes 

Em qualquer momento 
Jorgensen (2004) citado por Araújo Júnior 
(2019)  

Na fase de polimento 

Barros (2008, p. 175) citado por Araújo 
Júnior (2019); Volioti e Williamon (2017) 
citado por Zorzal (2020) 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 
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Quadro 14 – Singularidades 

SINGULARIDADES 

Temáticas Autores 

Estudo de mãos 
separadas Provost (1992) citado por Araújo (2010) 

Estudo por extratos e 
Contextualização 

Chaffin et al. (2002), Williamon, Valentine (2002) citados por Araújo (2010); 
Meirinhos (2016) Palestra online, citado por Araújo Júnior (2019); Araújo Júnior 
(2019) 

Estudo reflexivo 
Gieseking e Leimer (1949) citados por Kaminski e Aguiar (2011); Kaminski (2012); 
Meirinhos citado por Mendonça (2015) 

Gesto corporal na 
Performance Musical 

Pierce (2007) citado por Madeira (2017); Aguirre (2016) citado por Madeira (2017); 
Pinheiro Júnior (2017); Madeira (2017); Madeira e Scarduelli (2011); Araújo (2010); 
entre outros 

Memorização com 
fundamentos da Yoga Ryan (1991, p. 216) citado por Iravedra (2019) 

Segurança espacial 
no instrumento Arôxa (2013) 

Variação ambiental Stetson (2017, p. 44) citado por Silva, Alessandro (2020)  

Variantes rítmicas 
Johnston (2002) citado por Araújo Júnior (2019); Barros (2009) citado por Araújo 
Júnior (2019); Araújo Júnior (2019);  

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 
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Quadro 15 - Estratégias de preparação para a performance violonística 

Estratégias de preparação para a performance violonística: quadro sinóptico 

Planejamento e concretização de objetivos claros de longo, médio e curto prazo 

Preparação artística; psicológica, organizacional e física/estilo de vida 

Concentração 

Análise prévia: da partitura; dos padrões e desvios; do contexto histórico e cultural em que se insere a obra e o 
compositor; entre outros. 

Prática mental: estudo mental; memorização; visualização da performance 

Consciência corporal 

Segurança espacial no instrumento 

Estudo pré-rítmico 

Estudo com metrônomo 

Uso da visão periférica na leitura da partitura 

Estudo de trechos de maior exigência 

Estudo por extratos e Contextualização 

Estudo de mãos separadas  

Variantes rítmicas 

Estudo reflexivo 

Guias de execução 

Estudo com repetição  

Estudos visando a Memorização (memorização em bloco x memorização justaposta e/ou memorização 
regressiva; visualização com execução; memorização fundamentada em técnica de yoga; variação ambiental) 

Gravação em vídeo e/ou áudio 

Análise de gravações de outros intérpretes 

Exposição gradativa a situação de apresentação pública 

Monitorar e avaliar como a situação de palco afeta a execução 

Administrar a ansiedade e estresse 

Prevenir-se contra intercorrências externas 

Flexibilidade 

Preparativos prévios à performance (acostumar-se previamente com os trajes e o local, se possível; chegar com 
antecedência; alimentação equilibrada; busca pela segurança psicológica, concentração e respiração; 
visualização; aquecimento; entre outros)  

Constante auto-observação, avaliação e ajustes  

Peculiaridades de cada performer 

Autoconhecimento 

Fonte: Elaborado pela autora com base na presente pesquisa. 

 

Diante do exposto, a “performance musical é uma atividade multifacetada, no sentido 

que envolve variadas formas e tipos de abordagens em sua construção”. (SOUSA, 2020, p.27)  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS: 

 

Conclui-se que a divulgação científica sobre a preparação para performance 

violonística, na última década, intensificou-se, apresentando contribuições para abordagens de 

estudo e de construção da performance. O referencial teórico utilizado foi proveniente de 

artigos, dissertações e teses brasileiras. No decorrer desta pesquisa constam diversos autores, 

dentre eles, cita-se: Zorzal (2010); Cerqueira; Zorzal; Ávila (2012); Oliveira; Aguiar (2013); 

Oliveira; Aguiar; Mendonça (2013); Mendonça (2015); Araújo Júnior (2019); Kaminski 

(2017); Iravedra (2019); Silva, Alessandro (2020); Sousa, (2020). Também foram utilizados 

capítulos de livros que complementaram as informações. Dentre eles, Mendonça, Meirinhos 

(2020). E da fonte primária, cita-se: Connolly; Williamon (2004); Ginsborg (2004); Valentine 

(2004). 

Esta pesquisa buscou dar mais um passo no cruzamento das informações recorrentes em 

teses, dissertações e artigos de periódicos brasileiros. De modo a agregar conceitos e 

procedimentos no estudo para a performance e construção desta, através da revisão de literatura, 

análise e cruzamento de dados acerca do processo de preparação do performer violonista. 

Portanto, ao ampliar o conhecimento do processo de aquisição das habilidades musicais, é 

possível adotar estratégias que auxiliem na busca de melhor performance, com mais qualidade 

e conforto no fazer musical. Pretende-se ainda, ao apresentar o cenário atual das pesquisas 

científicas no Brasil acerca da prática violonística, contribuir para produção de novas pesquisas.  
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