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O tema da relação entre a flauta e a voz tem sido amplamente 

estudado nos últimos anos. Contudo, a aplicação a repertório 

específico era algo que ainda não tinha sido explorado como 

tema principal de investigação. Esta monografia é o resultado 

desta aplicação às obras Fantasie Brillante sur Carmen de 

François Borne e Introdução e Variações sobre tema de 

“Trockne Blumen” de Franz Schubert. Ao longo deste trabalho 

são abordados temas como a homogeneidade do som, a 

projeção sonora, a respiração, o vibrato e o legato da técnica 

flautística em comparação com o canto. O texto das obras 

originais é também estudado com o objetivo de tornar a 

performance mais informada e concordante com a obra original. 
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Abtract The theme of the relation between the flute and the voice has 

been profoundly studied in the last years. However the  

application to specific repertoire is something that has not been 

explored yet as a main theme. This monography is the result of 

this application to Fantasie Brillante sur Carmen composed by 

François Borne and Introduction and Variations on “Trockne 

Blumen” composed by Franz Schubert. Throghout this essay 

several themes are discussed like the sound homogeneity, the 

projection of the sound, the breathing, the vibrato and the 

legato of the flute technique comparing to singing. The text of 

the original compositions is also studied in order to contribute 

to an informed performance and in conformity with the original 

works. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Keywords 
 

flute, voice, singing, Fantasie Brillante sur Carmen, François 

Borne, Introduction and Variations on “Trockne Blumen”, Franz 

Schubert, interpretation, performance. 

 

 

 
 

 





ix 

 

Índice 
Introdução ................................................................................................................ 1 

1. Estado da Arte ............................................................................................... 3 

2. Descrição do Objeto ...................................................................................... 5 

3. Metodologia ................................................................................................... 7 

4. Fantasie Brillante Sur Carmen (Bizet) - François Borne .............................. 8 

4.1 Revisão Bibliográfica – Georges Bizet e a ópera Carmen ....................... 8 

4.2 Comparação entre obra original e adaptação – agógica, respiração, 

mudanças tímbricas e relação com o texto ................................................................... 10 

4.3 Estudo comparativo entre interpretações - cantores e flautistas ................ 17 

5. Introdução e Variações sobre o tema de “Trockne Blumen” de Franz 

Schubert…………………………………………………………………………………………20 

5.1 Revisão Bibliográfica – Franz Schubert e o ciclo de canções Die Schöne 

Müllerin………………………………………………………………………………………..20 

5.2 Comparação entre obra original e adaptação – agógica, respiração, 

mudanças tímbricas e relação com o texto ................................................................... 21 

6. Conclusão .................................................................................................... 26 

Bibliografia ............................................................................................................. 29 

Lista de Gravações ................................................................................................ 31 

ANEXOS ................................................................................................................ 33 

Anexo I - Tema do destino (marca de ensaio 6) - Carmen de Georges Bizet   35 

Anexo II – “Habanera” - Carmen de Georges Bizet .......................................... 37 

Anexo III – Partitura da obra Fantasie Brillante sur Carmen de François Borne 

para flauta e piano ......................................................................................................... 43 

Anexo IV – Excerto da obra Fantasie Brillante sur Carmen de François Borne, 

com respirações assinaladas ........................................................................................ 63 

Anexo V - Tradução da Aria da ópera Carmen, “Habanera”. ........................... 67 

Anexo VI – Aria “Trockne Blumen” do ciclo de canções Die Schöne Müllerin de 

Franz Schubert .............................................................................................................. 69 

Anexo VII – Introdução e Variações sobre o tema de “Trockne Blumen” de Franz 

Schubert para flauta e piano ......................................................................................... 73 

Anexo VIII - Tradução do lied “Trockne Blumen” do ciclo de canções Die Schöne 

Müllerin de Franz Schubert.......................................................................................... 101 

 



 

x 
 

Lista de figuras 
Exemplo Musical 1 - Exercício com a técnica de cantar e tocar simultaneamente 

(Graf, 1991, p. 18) ............................................................................................................... 1 

Exemplo Musical 2 - “Habanera”, excerto da Fantasie brillante sur Carmen de 

François Borne, compassos 136 a 151. ........................................................................... 10 

Exemplo Musical 3 - “Habanera”, excerto da obra Carmen de Georges Bizet. .. 10 

Exemplo Musical 4 - Exercício proposto pela autora, inspirado no exercício de 

Peter Lukas Graf. .............................................................................................................. 13 

Exemplo Musical 5 – “Tema do Destino” (compassos 41 a 55), Fantasie Brillante 

sur Carmen de François Borne. ....................................................................................... 14 

Exemplo Musical 6 - Exercício de Dinâmica e Vibrato (Graf, 1991, p. 40) .......... 16 

Exemplo Musical 7 - compassos 3-6 do lied “Trockne Blumen” do ciclo de canções 

Die Schöne Müllerin, de Franz Schubert. ......................................................................... 22 

Exemplo Musical 8 – compassos 46-49 da obra Introdução e Variações sobre tema 

de “Trockne Blumen” de Franz Schubert. ........................................................................ 23 

Tabela 1- Esquema analítico e comparativo das primeiras partes das duas obras 

de Franz Schubert………………………………………………………………………………23 

Exemplo Musical 9 – compassos 35 a 38 do lied  “Trockne Blumen” do ciclo de 

canções Die Schöne Müllerin, de Franz Schubert. .......................................................... 24 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193475
file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193475
file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193476
file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193479
file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193480
file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193480
file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193481
file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193481
file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193482
file:///D:/A%20Simbiose%20entre%20a%20Flauta%20e%20a%20Voz.docx%23_Toc515193482


A Simbiose entre a flauta e a voz: proposta interpretativa de obras da ópera e do lied Francisca Tadeu 
 

1 
 

 

 

Introdução 

Não sou a primeira flautista a verificar a correlação entre o canto e a flauta. Ao longo 

do meu percurso, fui-me apercebendo de como estas duas áreas se complementavam e de 

como a voz podia ser uma fiel aliada para atingir alguns objetivos na performance do meu 

instrumento. 

A minha experiência com a flauta foi o ponto de partida para a escolha do tema. A 

constatação de alguns hábitos semelhantes entre flautistas e cantores suscitou a minha 

curiosidade, uma vez que uma rotina usual entre os flautistas consiste em “aquecer” com um 

vocalizo, de forma semelhante à dos cantores. No caso deste segundo grupo, esta rotina 

prende-se, geralmente, não só com a preparação das cordas vocais para o esforço ao qual 

serão submetidas mas também com a equalização das vogais nos diferentes registos. Já no 

caso da flauta, o pretendido é preparar o corpo para a performance e procurar a equalização 

do timbre da flauta nos diferentes registos. Esta rotina é utilizada da mesma forma que os 

cantores a utilizam, repetindo um determinado padrão melódico, com graus conjuntos ou em 

arpejo, subindo no registo de meio em meio tom. 

Mais tarde, entre exercícios e experiências com a flauta, fui constatando que partilhava 

a mesma opinião com outros autores. Prova disso são os célebres “Vocalizos” de Phillipe 

Bernold (Bernold, 1995), exercícios que podem ser encontrados no seu livro La 

technique d’embochure, assim como o livro Check up de Peter-Lukas Graf (Graf, 1991), que 

tem no seu conteúdo um exercício em que as técnicas de cantar e de tocar se utilizam 

simultaneamente (ver Exemplo Musical 1   Exemplo Musical 1). 

 

 

   Exemplo Musical 1 - Exercício com a técnica de cantar e tocar simultaneamente (Graf, 1991, p. 18) 
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O passo seguinte foi a pesquisa de literatura. Durante a investigação, descobri que a 

área da simbiose entre a flauta e a voz era mais estudada do que eu imaginava, sendo que 

existiam já várias teses realizadas sobre o assunto, inclusive relacionando a voz com outros 

instrumentos de sopro que não a flauta transversal (flauta de bisel e saxofone entre os 

exemplos). Foi neste momento que tomei a decisão de, focando-me na mesma área, me 

debruçar sobre a performance de algumas obras específicas. 

O objetivo principal deste trabalho é a interpretação informada do repertório proposto, 

assim como a procura de um novo modelo interpretativo que permita olhar para o repertório a 

partir de uma “lente” diferente - uma nova perspetiva que se foque primeiramente na voz, o 

nosso primeiro instrumento, permitindo retirar conclusões que possam ser aplicadas na 

performance das obras propostas na flauta. Este modelo deverá ser facilmente aplicável a 

outras obras para além das abordadas que se enquadrem na categoria “Obras transcritas da 

ópera e do lied” que definirei no capítulo “Descrição do Objeto”. Pretendo ainda reunir 

informação relacionada com os Librettos, os versos musicados e a biografia dos diferentes 

compositores que possa influenciar a forma como são percecionadas as obras abordadas. 

A contribuição para a consciencialização da relação entre o trato vocal e a performance 

da flauta é também um dos meus objetivos. Sendo assim, pretendo dar a conhecer os 

benefícios que a técnica vocal pode trazer aos flautistas, abordando conceitos criados 

recentemente por flautistas que já estudaram esta relação e sugerindo exercícios que 

recorram à voz, desta vez, aplicados a repertório específico. 

Esta monografia surgirá ainda da união entre duas áreas do meu interesse pessoal 

(flauta e canto), assim como do gosto pela performance. O apreço pelas obras escolhidas terá 

também um papel preponderante na elaboração deste trabalho. 
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1. Estado da Arte 

Tal como referido no capítulo introdutório, o tema “Flauta e Voz” tem sido amplamente 

discutido nos últimos anos. Em vários métodos de flauta, é possível encontrar exercícios que 

espelham esta relação. Passo a referir alguns exemplos. 

No livro La technique d’embochure de Philippe Bernold (Bernold, 1995) podem 

encontrar-se 25 vocalizos. Já no método Check Up de Peter-Lukas Graf (Graf, 1991), o autor 

propõe-nos um exercício (exercício número 6) que consiste em utilizar a técnica de cantar e 

tocar simultaneamente (ver Exemplo Musical 1), associado ao trabalho de embocadura. O 

mesmo autor lança um novo trabalho em 2003, com o título The Singing Flute (Graf, 2003). 

Nesta obra, Graf acaba por reforçar a ideia de uma relação Flauta-Voz logo com a escolha do 

título da obra. Já no capítulo da introdução, afirma “Desde que há memória, instrumentistas 

de corda e de sopro desejam alcançar a expressividade da voz humana nos seus 

instrumentos” 1 (Graf, 2003, p. 5). O autor acaba por assumir algumas semelhanças entre o 

seu trabalho e o método Tone Development Through Interpretation, do seu antigo professor 

Marcel Moyse (Moyse, 1978), homenageando-o na introdução da obra. É de ressaltar, ainda, 

algumas das instruções que o flautista suíço vai dando ao longo dos exercícios que propõe. 

No primeiro exercício do livro, dedicado à melodia da ópera Oberon, de Weber, retirada da 

ária “O wie wiegt es sich schön”, por exemplo, Graf escreve “Na ópera, a melodia aparece sob 

a forma de uma melodia coral charmosa sobre o balançar das ondas. Na flauta, devemos 

procurar igualar o original com um belo timbre piano, um legato sem acentos e uma cor 

(timbre) regular”2 (Graf, 2003, p. 10).  

Também na área da investigação, cada vez mais flautistas se apercebem da 

correlação entre estas duas áreas e optam por pesquisar e obter mais informações sobre o 

assunto. Cristina Ioan é um exemplo de uma flautista investigadora que decidiu estudar esta 

correlação, defendendo a sua tese com o tema Desenvolvendo a produção de som na flauta 

através do canto em 2007. Ioan define o seu projeto, no resumo inicial, como “um método 

alternativo”, pois só conhecendo bem a técnica flautística se poderá compreender o enfoque 

e os efeitos do mesmo, “para melhorar o som na execução da flauta utilizando elementos da 

técnica vocal”, tratando-se de uma “pesquisa interdisciplinar que consiste em desenvolver, 

                                                 
 

1 “From time immemorial, string players and wind players have aspired to approach the expressiveness of the human 
voice on their instruments.” Todas as traduções presentes nesta monografia foram feitas pela autora. 

2 “In the opera the melody appears as a charming choral song above the rocking waves. On the flute we should seek 
to match the original with a beautiful piano tone, accentless legato playing and evenness of tone colour.” 



A Simbiose entre a flauta e a voz: proposta interpretativa de obras da ópera e do lied Francisca Tadeu 

4 
 

experimentar e analisar exercícios e métodos para estudar flauta através do canto.” (Ioan, 

2007, p. s/ num.). Fabiana Coelho, desta vez no Brasil, defende a sua tese em 2006, com o 

tema A influência da configuração do trato vocal na sonoridade da flauta (Coelho, 2006). Neste 

trabalho, após a realização de alguns testes com recurso à análise espectral de sons obtidos 

pela flauta recorrendo a uma embocadura artificial construída em fibra de vidro e a um trato 

vocal, novamente artificial, construído em PVC, concluiu-se que realmente o trato vocal tem 

influência na qualidade sonora da flauta. Já Tine Van den Geest encontra semelhanças entre 

o canto e o saxofone, defendendo em 2013 a sua tese A Linguistic Approach to Music, the 

interpretation of Songs’ Transcriptions on the Saxophone, que aborda temáticas como a 

influência das vogais e consoantes na interpretação do seu instrumento, assim como o 

impacto dos acentos linguísticos na agógica e no fraseado musical (Van den Geest, 2013). 

Podemos ainda destacar o trabalho de Linda Lamkin, que em 2005 participou num 

colóquio de Musicologia Interdisciplinar no Canadá, redigindo um relatório com as conclusões 

obtidas numa das conferências, cujo tema foi An Examination of Correlations Between Flutists’ 

Linguistic Practices and Their Sound Prodution on the Flute. No evento, foram comparadas 

diferentes escolas de flauta (Francesa, Alemã, Inglesa e Americana), destacando as suas 

diferenças em variáveis como o timbre, articulação e âmbito de dinâmicas. As conclusões 

foram surpreendentes. 

Uma investigação preliminar sobre a comparação das práticas linguísticas 

dos flautistas e a sua produção de som na flauta demonstra uma correlação 

direta (…). O Software de análise sonora, desenhado primeiramente para a 

análise da fala, foi usado para revelar o ambiente tímbrico rico da voz falada 

dos flautistas e das “vozes” das respetivas flautas.3 (Lamkin, 2005, p. 15) 

  

                                                 

 

3 “A preliminary investigation of the comparison of flutists’ linguistic practices and their sound prodution on the flute 
directly correlate, as outlined in speech and music recording extraction and analysis. Sound analysis software designed primarily 
for speech analysis was used to reveal the timbre rich environment of the flutist’s speaking voice and flute voice.” 
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2. Descrição do Objeto 

A pesquisa que proponho fazer é um estudo aprofundado sobre o repertório principal 

diretamente relacionado com a voz para o meu instrumento, a flauta transversal. A primeira 

pergunta que surgiu foi acerca de que tipo de repertório se enquadraria nesta definição. 

Durante a minha pesquisa, encontrei três tipos de obras cuja técnica vocal pode ajudar 

o flautista na interpretação. Categorizei-as da seguinte forma: 

• Obras com temas adaptados da ópera e do lied 

Paul Taffanel é um exemplo de um flautista e compositor que se interessou pelo 

repertório operático, tendo escrito adaptações/variações de várias obras, tais como Der  

Freischütz de Carl Maria von Weber (Taffanel, 1973), Les Indes Galantes de Jean-Philippe 

Rameau. Também François Borne escreveu a Fantaisie Brillante sur Carmen, inspirando-se 

nos temas da ópera Carmen de Georges Bizet (Borne, 1977). Já Franz Schubert, compositor 

conhecido principalmente pelos seus lieder, recorreu à sua canção “Trockne Blumen” (canção 

esta pertencente ao seu ciclo de canções Die Schöne Müllerin) transformando-a numa obra 

para flauta e piano com algumas variações (Schubert, 1970). 

 É importante referir que estes são apenas alguns exemplos de obras que se 

enquadram neste capítulo, existindo mais obras que poderiam ser mencionadas. 

• Vocalizo 

Como referido anteriormente, o vocalizo é uma técnica não só usada por cantores, 

sendo recorrente o seu uso entre a comunidade flautística durante a rotina de aquecimento.  

Sergei Rachmaninoff é autor de uma obra, Vocalise, para canto e piano, que se assemelha a 

esta técnica pelo facto de ser cantada numa vogal à escolha do intérprete (Rachmaninoff, 

1916). Esta peça já foi transcrita para vários instrumentos, inclusive para flauta. 

• Obras contemporâneas com efeitos de voz 

Com o emergir da música experimental, a voz começou a tornar-se uma segunda 

protagonista nas peças para flauta. A obra Voice de Toru Takemitsu (Takemitsu, 1971) é um 

bom exemplo de obra em que a voz é constantemente usada, tanto no seu estado puro 

(registo falado) como em efeitos em que se conjugam as técnicas de tocar e cantar 

simultaneamente. Não sendo este o único exemplo de obra para flauta solo que conjuga este 

tipo de efeitos, podemos ainda mencionar peças tais como Lookout de Robert Dick (Dick, 
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Lookout, 1989) ou até The Panic Flirt do compositor português Alexandre Delgado (Delgado, 

1996). 

 

 Após alguma reflexão, e uma vez que a opção da abordagem de todas estas 

categorias tornaria o meu estudo demasiado extenso e, de certa forma, disperso, decidi 

focar-me apenas na primeira categoria (“obras transcritas da ópera e do lied”), por achar que 

o último tema (“obras contemporâneas com efeitos de voz”) já tem sido bastante estudado. 

Quanto ao tema relacionado com os vocalizos, optei por não o escolher, uma vez que o leque 

de obras que se inserem nesta categoria é reduzido. Por outro lado, a escolha da categoria 

relacionada com a ópera e o lied permite estudar a relação entre o texto e o conteúdo musical 

das obras selecionadas, procedimento quase obrigatório no trabalho dos cantores, mas 

provavelmente não tão usual no trabalho dos flautistas enquanto intérpretes de obras para 

canto. 
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3. Metodologia 

A metodologia que pretendo utilizar relacionar-se-á diretamente com cada obra 

analisada. Para cada uma delas pretendo (1) recolher dados importantes sobre a obra original 

através de uma revisão bibliográfica. De seguida, é minha intenção (2) traduzir o texto aplicado 

aos diferentes temas que vão sendo explorados ao longo das obras abordadas. Pretendo 

ainda (3) fazer um estudo comparativo entre performances de flautistas, tendo em conta 

interpretações das obras originais e acentuações realizadas naturalmente pela voz e pelos 

cantores que se possam dever ao texto (prosódia) e às diferentes acentuações (sílabas 

tónicas). O objetivo é verificar se estas acentuações são realizadas pelos flautistas ainda que 

não haja um texto associado.  

(4) As respirações vão também ser analisadas, para que se possa descobrir se estão 

a ser executadas pelos flautistas nos mesmos momentos que os cantores, que naturalmente 

têm um texto para respeitar. Este passo será apenas realizado na obra de François Borne, 

dado considerar que não faz muito sentido comparar as respirações na obra Introdução e 

Variações sobre tema de “Trockne Blumen” de Franz Schubert, uma vez que, nas variações 

o tema é bastante modificado, sendo que só seria pertinente proceder a esta análise no tema 

original. 

(5) O último ponto será a sua performance no recital de conclusão de mestrado, com 

vista a pôr em prática o material explorado e as conclusões encontradas durante o estudo. 

Este recital será composto por obras das três categorias definidas no capítulo 2, “Descrição 

do Objeto”, nomeadamente a obra Vocalise de Sergei Rachmaninoff (Rachmaninoff, 1916), 

Voice de Toru Takemitsu (Takemitsu, 1971) e as obras abordadas ao longo desta monografia, 

Fantasie Brillante sur Carmen de François Borne e Introdução e Variações sobre tema de 

“Trockne Blumen” de Franz Schubert. 
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4. Fantasie Brillante Sur Carmen (Bizet) - François Borne 

4.1 Revisão Bibliográfica – Georges Bizet e a ópera Carmen 

Georges Bizet nasceu no ano de 1838 em Paris, no seio de uma família de músicos. 

Enquanto o seu pai dava aulas de canto na capital francesa, a sua tia do lado materno, 

Madame Delsarte, era uma reputada pianista. Com apenas quatro anos, o futuro compositor 

já aprendia, com a sua mãe, o alfabeto e a música. Já aos oito, o seu pai desejava o seu 

ingresso no Conservatório de Paris. Contudo, legalmente, o jovem pianista era demasiado 

novo para a matrícula, motivo pelo qual foi marcada uma reunião com M. Meifred, membro da 

instituição. O encontro seria concluído com um teste ao menino, proposto pelo pai - Meifred 

tocaria acordes aleatórios no piano, que este deveria nomear. O jovem não só acertaria todos 

os acordes, como seria bem-sucedido na distinção de mais que um acorde tocado em 

simultâneo, dando-lhe direito à entrada no Conservatório antes de completar o seu décimo 

ano de vida (Bennett, 1886). 

Enquanto aluno do Conservatório, Bizet teve bastante sucesso, conseguindo 

arrecadar o primeiro prémio do concurso de solfejo logo após a sua admissão. De seguida, 

seria convidado a assistir às aulas de “Fuga e Contraponto” de Zimmerman, que, dada a sua 

saúde frágil, se preparava para se aposentar, aceitando apenas os melhores alunos nas suas 

aulas e sendo várias vezes substituído por Charles Gounod. Bizet partilharia uma admiração 

recíproca por Gounod, que lhe daria a oportunidade de ganhar algum dinheiro fazendo 

arranjos de obras da sua autoria a pedido do compositor. Também como pianista 

desenvolveria uma grande técnica e musicalidade (Dean, 1980, p. 749). 

Apesar do sucesso inicial na sua carreira, Bizet lidaria com um fracasso na estreia da 

sua ópera mais conhecida, Carmen, em 1875. Num artigo publicado na Lotus Magazine de 

novembro de 1914, Pierre Berton, artista e amigo próximo do compositor, descreve o seu 

sentimento de angústia após assistir à segunda récita da, hoje, célebre ópera. Para Berton, 

era evidente a qualidade do trabalho do amigo. Contudo, sabia do fracasso na première e do 

silêncio “gélido” com o qual o público tinha recebido a obra, tendo aplaudido apenas nos 

primeiros dois atos. Ainda assim, o público da segunda noite não lhe tinha parecido unânime 

quanto à opinião acerca da obra. A sua dúvida persistia quanto à opinião da imprensa. 

No dia seguinte e nos após, corri para os jornais. Considerando a receção 

que o público, na minha presença, deu à segunda representação de 

Carmen, pareceu-me evidente que tal obra, admiravelmente sustentada por 

intérpretes entusiastas, caso fosse apoiado pela imprensa e por 
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agenciamentos eficientes, devesse triunfar sobre as adversidades da 

primeira noite. Há exemplos desse tipo. A estreia de Fausto tinha sido frágil; 

a de Mireille tinha sido morna. E que sucessos se seguiram. Foi com essa 

esperança que espreitei todas as crónicas musicais. Ai! Eles foram 

unânimes em desprezar a obra de Bizet e, para completar a sua ruína, 

criticaram tanto os libretistas como o compositor. Foi um massacre.4 

(Berton, 1914, p. 85) 

Bizet morreria três meses após a estreia de Carmen. Apesar de haver quem acredite 

que a morte do compositor se relaciona diretamente com o fracasso de Carmen, outros 

autores consideram exagerado esse ponto de vista, relacionando a morte prematura do 

compositor apenas com a sua saúde frágil (Spink, 1938, p. 734). 

 Após a sua morte, G. Bizet seria admirado por grandes nomes em toda a Europa pela 

sua, inicialmente, “mal-amada” Carmen. Pensa-se que P. I. Tchaikovsky, tenha sido dos 

primeiros a reconhecer a sua genialidade, após ter recebido pelo correio a partitura da obra, 

enviada pelo seu aluno Vladimir Shilovsky, que havia presenciado a sua estreia em Paris 

(Klein, 1938, p. 408). O compositor russo viajaria para a capital francesa no outono desse ano 

(1875), tendo assistido à ópera com o seu irmão, Modeste. Este testemunharia a paixão do 

compositor pela obra. 

O Peter Ilitch nunca foi tão influenciado por qualquer outra obra de música 

moderna como foi pela Carmen.” escreveu [Modeste]. Acrescenta que a 

notícia da morte de Bizet parecia contribuir para aumentar a sua paixão 

quase doentia. (…) Cinco anos depois, [Peter I. Tchaikovsky] escreve que 

a Carmen se tratava de “uma obra-prima.no mais completo sentido da 

palavra”. (…) “Estou convencido que daqui a dez anos a Carmen será a 

ópera mais popular do mundo”5 (Klein, 1938, pp. 408-409) 

 

 

 

                                                 
 

4  “The next day and the following days I rushed for the newspapers. Considering the reception that the public in my 
presence had given to the second representation of Carmen, it seemed evident to me that such a work, admirably sustained by 
enthusiastic interpreters, if supported by the press and an able management, ought to triumph over the adverse effect of the first 
night. There are instances of that kind. The premiere of Faust had been chilly; That of Mireille was lukewarm. And what successes 
followed them. It was with that hope that I glanced in turn through all the musical chronicles. Alas! They were unanimous in 
disparaging Bizet's work and to complete its ruin they abused the librettists as much as the composer. It was a slaughter.” 

5 " Peter Ilitch has never been so completely carried away by any piece of modern music as by Carmen ", he writes. He 
adds that the news of Bizet's death tended to increase his brother's almost unhealthy passion grew. Five years later he wrote that 
Carmen was a masterpiece in the most complete sense of the word” (…)" I am convinced that ten years hence Carmen will be 
the most popular opera in the world." 
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4.2 Comparação entre obra original e adaptação – agógica, respiração, 

mudanças tímbricas e relação com o texto 

É inevitável realizar comparações entre a obra original e a sua adaptação. Além disso, 

penso que esta comparação se torna uma ferramenta essencial para uma melhor preparação 

da sua performance. Assim sendo, comecei por comparar um dos temas mais populares da 

Carmen, interpretada na ópera pela personagem homónima - a famosa “Habanera”.  

 

Uma das maiores diferenças que encontrei entre ambas as versões foi o registo 

utilizado, dado, na obra original, ser interpretada por uma mezzo-soprano e estar num registo 

uma quinta perfeita mais grave. Apesar desta disparidade, penso que podemos nela encontrar 

uma semelhança neste âmbito, uma vez que a melodia está escrita no registo central do 

instrumento. 

Algo que também apelou à minha atenção foi a diferença rítmica subtil no sexto 

compasso dos Exemplos Musicais 2 e 3. A nota ré da Fantasie, correspondente à nota lá na 

obra original, está escrita com uma colcheia com ponto e semicolcheia, ao invés das colcheia 

e duas semicolcheias usadas na obra original. Esta alteração de François Borne pode ser 

facilmente explicável com o texto da Ária. Nesse momento encontramo-nos nas duas últimas 

sílabas da palavra “rebelle”, correspondendo a sílaba “be”, sílaba tónica da palavra, à parte 

forte destas células rítmicas. Dado o facto da sílaba “le” ser átona, faz sentido a junção do 

terceiro quarto do tempo ao início da célula, evitando assim uma possível acentuação por 

parte do flautista intérprete. Já a última colcheia da célula fará parte da frase seguinte do texto, 

Exemplo Musical 3 - “Habanera”, excerto da obra Carmen de Georges Bizet. 
 

Exemplo Musical 2 - “Habanera”, excerto da Fantasie brillante sur Carmen de François Borne, compassos 
136 a 151. 
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“Que nul ne peut apprivoiser”, correspondendo à sílaba “Que” e fazendo assim sentido a sua 

separação. 

Em termos de articulação há também diferenças. Borne opta por escrever, ao contrário 

de G. Bizet, uma articulação específica, escrevendo uma ligadura acompanhada de pontos, 

inicialmente. A meu ver, esta alteração poderá relacionar-se, mais uma vez, com o texto (em 

falta na peça de flauta, obviamente) e com a interpretação usualmente dada pela intérprete 

da personagem Carmen (interpretação esta que poderá ser escutada na gravação da célebre 

cantora Elīna Garanča, que deu voz a Carmen já por diversas vezes (Bizet, 2010)), que neste 

momento procura atrair a atenção dos homens de Sevilha e principalmente de Don José, 

comparando o amor a uma “ave rebelde”. A sensualidade e exotismo empregues neste 

momento pela bela cigana, efeitos que, segundo McClary, são facilmente reconhecidos por 

um público sem qualquer formação musical que classifica as melodias de Carmen com 

adjetivos como “sensuais” e “imprevisíveis” (McClary, 1994, p. 73), são reforçados na 

Fantasie, à falta da “palavra”, com uma articulação que sugere uniformidade na descida 

cromática sem quaisquer acentuações. 

 Por fim, observemos as indicações de texto que o compositor fornece. Para além de 

substituir a indicação de portando la voce por ben legato (noutras edições, escrito na língua 

do compositor, bien lié), o compositor adiciona um dolcissimo no início da parte da flauta. 

Segundo o Dictionary of Music and Musicians, a indicação de dolce é “usualmente 

acompanhada de piano” embora algumas vezes possa aparecer acompanhada de um mezzo 

forte ou até forte (Grove, 1879), referindo exemplos de uma obra de Ludwig van Beethoven 

(op.59, no. I) e do “Finale” da Sinfonia em Mi bemol de Robert Schumann respetivamente e 

reforçando a dificuldade acrescida que é aliar estas duas indicações. Tendo em conta esta 

explicação, penso que F. Borne poderá estar também a referir-se à dinâmica quando escreve 

dolcissimo, indo ao encontro do que G. Bizet escreve na sua partitura (piano). A questão, no 

entanto, mantém-se. Porque razão F. Borne escreveu dolcissimo ao invés de um simples 

piano? A resposta penso que se prende novamente com a tentativa de evitar acentuações na 

melodia, algo que defendi no parágrafo anterior aquando da abordagem da articulação. 

 Uma das maiores dificuldades na interpretação deste tema relaciona-se com a 

condução da linha melódica, procurando a uniformidade do som desde o registo médio ao 

registo grave, aumentando a complexidade aquando de saltos em legato para um registo mais 

agudo. Sendo que o “ar”, quer na flauta, quer no canto, pode ser comparado ao “arco” dos 

violinistas no âmbito da produção de som, parece-me possível que ambas as técnicas (cantar 

e tocar flauta) se aproximem em muitos pontos. No primeiro capítulo da sua tese de mestrado, 

dedicado ao desenvolvimento da qualidade sonora com recurso à técnica vocal, Cristina Ioan 

propõe provar quatro pontos sobre a relação entre ambas as práticas, sendo o primeiro o facto 

de que “Os músculos envolvidos no controlo da respiração e a coluna de ar trabalham de igual 
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modo no canto e no tocar flauta” 6, reforçando que “Através do estudo do canto, o flautista 

pode experienciar a respiração de outro ponto de vista e ter uma diferente perceção do 

processo respiratório sem que os aspetos técnicos específicos da técnica flautística o 

distraiam” 7 (Ioan, 2007, p. 10). Tendo isto em conta, penso ser útil a experimentação da 

sensação de cantar no trabalho deste excerto, trabalhando um legato sem quebras e 

acentuações, tentando não “desfocar” o som na descida para o registo grave. 

Algo que, na minha ótica, também poderá ser útil é o ato de cantar um glissando 

ascendente entre as extremidades de saltos de maior âmbito, em prol de praticar o legato nos 

saltos ascendentes de 7ª e 8ª que aparecem nos compassos 143, 147 e 151 do Exemplo 

Musical 2. O glissando é uma ferramenta geralmente usada para a praticar as transições de 

registo no canto, exercício sugerido, por exemplo, no The Choral Journal (Unger, 1989) e 

defendido por Richard Miller, no seu livro Solutions for Singers: Tools for Performers and 

Teachers (Miller, 2004). Este último autor considera ainda que 

Um glissando extenso (portamento rápido) é um bom e rápido exercício de 

aquecimento, que ajuda numa melhor passagem de registo. É ainda útil na 

limpeza de mucos superficiais. Tanto homens como mulheres deviam 

praticá-lo usando os sons /m/ e /v/, o que aumentará a consciência do uso 

do apoio. É sugestão a imitação de uma sirene. Tanto mulheres como 

homens devem começar o glissando no registo grave, os homens mudando 

para falsete em regiões superiores da escala.8 (Miller, 2004, p. 151) 

Algo que requer alguma técnica, tanto na flauta como no canto, é a realização de duas 

notas ligadas com distâncias díspares. Alguém sem prática vocal poderá, provavelmente, na 

tentativa de executar um intervalo ligado, realizar uma quebra entre ambas as notas, ao invés 

do legato requerido. Esta rotura acontece devido à dificuldade associada à condução da 

coluna de ar, ao controlo do diafragma e ao manter da laringe relaxada e do palato mole 

subido. Ao usar o glissando, algo impossível de fazer na flauta em intervalos de âmbito tão 

alargado, é possível atribuir um caráter gradual a esta mudança, permitindo a existência de 

mais tempo para perceber melhor o que se passa no nosso corpo e controlar melhor cada um 

destes pontos. Usando novamente os argumentos de Ioan, parece-me que poderia ser uma 

                                                 
 

6 “The muscles involved in controlling the breathing process and the air column work similarly in singing and in flute 
playing.” 

7 “By studying singing, the flutist can experience breathing from a different point of view, and he/she can have a different 
perception of the breathing process since the specific technical aspects of the flute playing do not distract him/her.” 

8 “An extended glissando (rapid portamento) makes a good, quick warm-up exercise, and it assists in register bridging. 
It also is useful for clearing superficial phlegm. Both males and females should practice this on the /m/ hum and on the sustained 
/v/ phoneme, which will increase awareness of appoggio activity. Suggest imitating a siren. Both females and males should begin 
the glissando in low register, the male switching into falsetto for the uppermost regions of the scale.” 
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forma de experimentar no canto as sensações que necessitamos para uma performance 

exímia na flauta. Proponho, seguidamente, uma estratégia de estudo inspirada no exercício 

da autoria de Peter-Lukas Graf em que a técnica de cantar e tocar são usadas 

simultaneamente, tendo este sido anteriormente abordado nesta monografia (ver    Exemplo 

Musical 1Exemplo Musical 1).  

 

Exemplo Musical 2 - Exercício proposto pela autora, inspirado no exercício de Peter Lukas Graf. 

 Este exercício, apesar de ter duas linhas, executa-se por uma única pessoa. Para que 

esta técnica (cantar e tocar simultaneamente) possa ser executada na perfeição é necessário 

cantar com a “lâmina de ar” perfeitamente colocada e em ressonância com o instrumento, 

obrigando a relaxar os músculos faciais, a subir o palato e a manter a laringe descida. O 

crescendo requerido ajudará na condução de frase e, conjugado com o glissando, quase que 

obrigará à utilização correta do apoio diafragmático. Algo defendido por muitos flautistas e 

facilmente comprovável no ato de tocar é que, quando estamos perante um salto ascendente 

em legato, devemos começar a aumentar a intensidade do nosso apoio diafragmático ainda 

na nota inferior, preparando o salto e aumentando a probabilidade de eficácia na realização 

técnica do mesmo. É esse o objetivo deste exercício - a procura dessa sensação, inicialmente 

em intervalos mais curtos e seguidamente em intervalos maiores, que necessitam de mais 

apoio diafragmático e preparação, tal como no canto. Este exercício pode ainda ser realizado 

em diferentes tonalidades, tendo sido usado por base o arpejo de sétima menor de lá. Este 

foi escolhido devido ao facto de o intervalo ascendente de sétima menor lá-sol ser um dos 

contemplados no excerto da “Habanera”, assim como o de oitava perfeita, apesar de no 

excerto aparecer a oitava de sol e no exercício aparecer o mesmo intervalo a começar em lá. 

  

Após estudar este tema, interpretado originalmente por Carmen na ópera homónima, 

optei por abordar outro famoso tema da ópera, conhecido como “motivo do destino” ou “da 

morte”. Ao contrário do que acontece na “Habanera”, este tema não é interpretado por uma 

voz. Contudo, pareceu-me bastante importante referi-lo, dado aparecer em muitos métodos 

que relacionam a voz e a flauta, como é o caso do método The Singing Flute de Peter-Lukas 

Graf (Graf, 2003, p. 29) e do famoso livro da autoria de Marcel Moyse, Tone Development 

Througt Interpretation (Moyse, 1978, p. 11). Curiosamente, este segundo livro é mencionado 
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no primeiro, assim como ao seu autor, Marcel Moyse, é dedicado. É na sua Introdução que P. 

L. Graf recorda a última frase que M. Moyse, seu antigo professor no Conservatório de Paris, 

lhe dirigiu antes de abandonar a instituição: “N’oubliez pas les mélodies!” (Graf, 2003, p. 5). 

Recordando Boehm, que recomendava o estudo de arias e lieder, de modo a aprender a 

“cantar com a flauta”, Graf assume que seria com esta mesma intenção que Moyse compilaria 

no seu método 90 melodias, na sua maioria operáticas. Assim sendo, penso ser importante 

recordar uma frase da autoria de Boehm sobre a interpretação na flauta. 

Por exemplo, para tocar bem um adagio com todas as possíveis coloraturas, 

o instrumentista não deve apenas ser um perfeito mestre do seu 

instrumento, mas deve também ter a capacidade de transformar o seu som 

como se fosse para palavras, pelas quais seria capaz de dar aos seus 

sentimentos uma expressão clara. Ele deve aprender a cantar com o seu 

instrumento.9 (Boehm, 1908, p. 81) 

 Neste segundo excerto da obra não existe texto. Contudo, tal como Boehm refere, 

podemos procurar equiparar o nosso som a palavras, tentando demonstrar a dramaticidade 

do tema através da intensidade do som, timbre e vibrato. 

 

Exemplo Musical 3 – “Tema do Destino” (compassos 41 a 55), Fantasie Brillante sur Carmen de 
François Borne. 

 Este tema aparece na ópera pela primeira vez no Prelúdio inicial, aquando da primeira 

mudança de compasso e tonalidade, podendo ser consultada nos anexos (ver Anexo 1) desta 

monografia e tendo a marca de ensaio “6”. Em termos de textura, este tema carateriza-se pelo 

acompanhamento em tremolo das cordas, que tocam o acorde de Ré menor. Enquanto isso, 

uma melodia tensa e descendente é tocada em uníssono e na dinâmica fortissimo pelos 

clarinetes, fagotes, trompetes e violoncelos. Comparando novamente a versão original com a 

                                                 
 

9 “For example, to play well an adagio with all the possible colorature, the player must not only be a perfect master of 
his instrument, but must also have the power to transform his tones, as it were, into words, by which he will be able to give his 
feelings a clear expression. He must learn to sing upon his instrument.” 
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Fantasia, penso que será esta a maior diferença. Recriar este timbre escuro e esta dinâmica 

na flauta representará o maior desafio, principalmente tendo em conta o facto de nos 

encontrarmos num registo mais grave do instrumento. Talvez seja por esta dificuldade que 

este tema é abordado nos métodos de flauta supramencionados. Graf adjetiva o “motivo da 

morte” de assustador, direcionando as suas indicações para o som “cheio, sensual e 

apaixonado” da orquestração que deve servir de modelo à forma como se tocará na flauta 

(Graf, 2003, p. 29). 

 A meu ver, para conseguir este tipo de sonoridade, penso ser útil abordar um conceito 

criado por Robert Dick: o Throat Tuning. 

O som começa quando o ar é soprado através da aresta do buraco da 

embocadura, criando uma oscilação da coluna de ar dentro e fora da flauta, 

fazendo com que o ar dentro do instrumento vibre. Mas as vibrações não 

percorrem só o caminho desde a embocadura até à flauta, também 

regressam para o interior da boca, pescoço e peito do flautista.10 (Dick, 

1986, p. 9) 

Neste momento, Dick aborda o tema da ressonância corporal e da sua influência na 

sonoridade da flauta. O autor chama Throat Tuning à técnica de posicionar a garganta e o 

trato vocal de modo a tirar proveito das ressonâncias do corpo. Esta posição pode ser 

encontrada, segundo o autor, cantando. Para o autor, “quando as cordas vocais são mantidas 

na posição de cantar uma dada frequência, a garganta está na posição para ressoar esse 

som da melhor forma”11 (Dick, 1986, p. 9). 

Embora François Borne tenha escrito mezzo-forte na dinâmica deste excerto, que 

pode ser explicada, na minha opinião, pela tentativa de dar alguma margem ao crescendo 

escrito seguidamente, penso que devemos procurar, ainda assim, uma dinâmica forte, 

seguindo a obra original e reduzindo para mezzo-forte apenas no compasso anterior ao 

crescendo. Penso que podemos também procurar uma mudança tímbrica após o clímax deste 

crescendo, a nota sol do compasso 51, devido à harmonia que o acompanha. Tratando-se as 

notas “sol” do compasso 51 e “fá” do compasso 52 de notas dissonantes no tempo forte, 

podemos afirmar que existe uma clara distensão gradual na melodia salientada pelo 

movimento descendente por graus conjuntos da melodia. Estas dissonâncias ou retardos, ao 

serem resolvidas, passam a integrar os acorde de Si bemol Maior (compasso 51), dominante 

                                                 
 

10 “The tone begins when the air is blown across the edge of the embouchure hole, setting up an oscillation of the air 
stream in and out of the flute, causing the air inside the instrument to vibrate. But the vibrations pass not only forward from the 
embouchure into the flute, but back through the mouth, neck and chest of the flutist as well.” 

11 “When the vocal cords are held in position to sing a given pitch, the throat is in position to resonate that pitch best.” 
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de Mi bemol Maior, acorde que se seguirá no compasso seguinte (compasso 52). Para 

complementar a distensão harmónica e o regresso a uma tonalidade maior, penso que se 

deve acompanhar o diminuendo de um som cada vez mais brilhante, recorrendo a um vibrato 

com menos amplitude.  

Quanto ao vibrato, será pertinente voltar a fazer um paralelismo com o canto. Enquanto 

que nas cordas, o vibrato é produzido por uma oscilação da frequência do som, na flauta é 

produzido por uma oscilação na intensidade do mesmo, tal como no canto (Bernold, 1995, p. 

7), dependendo ambos da forma como controlamos o ar (Maré, 2008, p. 22), podendo ser 

trabalhado no nosso instrumento através da acentuação de notas de forma regular e 

gradualmente mais rápida, como é proposta de Graf (1991) no seu método Check Up (ver 

Exemplo Musical 4). Bernold (1995, p. 7) acrescenta que o vibrato, sendo algo que atribui 

expressão natural à música, quando é bem executado não deve sobressair e dificilmente deve 

ser notado pelo ouvinte. Na sua opinião, “o flautista adquire o seu vibrato maioritariamente 

por imitação (muitas vezes, os alunos executam um vibrato semelhante ao dos seus 

professores)”12. 

Neste excerto, o vibrato desempenha, a meu ver, um papel preponderante no manter 

de tensão nas notas mais longas. Para que o som se torne mais cheio e se assemelhe, nesse 

sentido, à orquestração de Bizet, penso que o vibrato deve começar imediatamente desde o 

início da frase, proporcionando uma tensão implícita na textura da obra original. As pausas 

podem facilmente proporcionar um relaxamento inadequado nesta secção, pelo que será 

aconselhável observar cuidadosamente o momento em que se termina a nota, pensando 

aproximadamente num crescendo, ao invés daquele que seria um final “elegante” em 

diminuendo. O atacar da nota seguinte, depois da pausa, deve iniciar com dinâmica e vibrato 

semelhantes ao da nota anterior, para que se mantenha a condução e a tensão da frase. 

 

 

 

                                                 
 

12 “I am convinced that the flutist acquires his vibrato by imitation (pupils have often the same vibrato than their teacher's 
one...).” 

Exemplo Musical 4 - Exercício de Dinâmica e Vibrato (Graf, 1991, p. 40) 
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4.3 Estudo comparativo entre interpretações - cantores e flautistas 

Uma vez que o propósito deste trabalho é o estudo da simbiose entre a flauta e o canto 

e dado que o repertório abordado está de algum modo ligado a uma obra composta 

inicialmente para voz, pareceu-me pertinente a comparação entre interpretações de cantores 

e flautistas. Neste capítulo, analiso gravações e interpretações de flautistas e cantores de 

renome, de modo a tentar perceber se os flautistas se deixam influenciar pelas caraterísticas 

das interpretações dos cantores, que, ao invés dos instrumentistas de sopro, têm um texto a 

respeitar. O texto está disponível para consulta nos anexos desta monografia com a respetiva 

tradução (ver Anexos V e VIII). assim como a primeira parte da partitura original da “Habanera” 

(ver Anexo II) 

O primeiro passo foi a audição e visualização de interpretações de flautistas 

encontradas no youtube. Escolhi este método uma vez que se torna importante a visualização 

da imagem da gravação para perceber exatamente em que momentos os intérpretes optam 

por respirar. Outro motivo pelo qual preferi estas gravações foi o facto de, no caso dos 

exemplos escolhidos, não se tratarem de performances de estúdio em que é possível omitir 

ou disfarçar as respirações. Por outro lado, torna-se fácil o acesso a qualquer utilizador que 

pretenda visualizar estes vídeos. 

Foram escutados flautistas tais como Emmanuel Pahud, James Galway, Jasmine 

Choi, Alena Lugovkina e Patrick Gallois e Erin Bouriakov. Os primeiros dois flautistas foram 

ouvidos em dois momentos distintos das suas carreiras, sendo que uma das gravações de 

Pahud é interpretada com acompanhamento ao piano (AbsolutelyPahud, 2013) e a mais 

recente é interpretada com acompanhamento de orquestra (HDVideoCollections4, 2012). No 

caso de Galway, tanto a mais recente (Jennyjenjenjennifer, 2008) como a mais antiga 

(Suncheep Vidayanakorn, 2009) são com acompanhamento ao piano. 

 O tema que escolhi ouvir foi o da “Habanera”, não só pelo facto de ser um tema 

marcante na ópera Carmen, como por ser bastante valorizado na obra de Borne com uma 

apresentação inicial muito semelhante à obra original, seguindo-se duas variações 

virtuosísticas que requerem um cuidado redobrado relativamente às respirações. 

 

 Uma vez analisando as respirações registadas (ver Anexo 4) achei bastante curioso 

que, na apresentação do tema, alguns flautistas tenham optado por fazer pequenas 

respirações entre staccatos ao invés de respirações assumidas entre frases. Esta opção não 

seria viável numa interpretação vocal, uma vez que implicaria cortar palavras a meio. Já na 

flauta é possível e foi a solução escolhida por flautistas tais como Patrick Gallois (Suncheep 

Vidayanakorn, 2016) em todo o tema (compassos 139 a 172), realizando a secção em modo 

menor (compassos 139 a 155) com um staccato mais curto do que o usado de modo geral 
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(estando notado na partitura com pontos e ligaduras), e James Galway exclusivamente na 

parte em modo maior (compassos 155 a 172). É importante referir que a flautista Alena 

Lugovkina (St Barnabas Ealing, 2014) recorre também a este tipo de respiração curta na parte 

final da secção maior, particularmente nos compassos 161 e 165 (ver Anexo IV), assim como 

Erin Bouriakov (Denis Bouriakov, 2016) que recorre a esta técnica de forma breve ainda na 

secção menor, no compasso 146. Ainda assim, a maioria dos flautistas (Choi, Pahud em todo 

o excerto e Bouriakov e Lugovkina na maior parte) opta por realizar respirações semelhantes 

às usadas no canto na secção do tema em modo menor, tendo-se registado a grande maioria 

das respirações entre a colcheia com ponto e semicolcheia do primeiro tempo do compasso 

145 e 153 (ver Anexo IV). 

Na secção em modo maior, e como anteriormente mencionado, dois flautistas, Patrick 

Gallois e James Galway, realizam pequenas respirações quase impercetíveis entre os 

staccatos. Este procedimento só é possível devido à modificação de caráter induzido não só 

pela mudança de modo, como pela articulação que se torna mais curta e pelo texto implícito, 

que neste momento da Aria original compara o amor a uma criança cigana (“L’amour est 

enfant de Bohème”). Apesar desta possibilidade, flautistas como Emmanuel Pahud, Jasmine 

Choi (Jasmine Choi 최나경, 2012), Erin Bouriakov e Alena Lugovkina optam por assumir 

respirações que vão novamente ao encontro das usadas no canto. No entanto, algo curioso 

acontece: J. Choi e A. Lugovkina optam por respirar entre a colcheia com ponto e a 

semicolcheia do primeiro tempo dos compassos 157 e 161. Já E. Bouriakov respira nos 

mesmos compassos, mas entre as duas colcheias do segundo tempo. E. Pahud divide-se 

entre estes pontos de respiração, concordando, na sua gravação mais recente, com E. 

Bouriakov no compasso 157 e com J. Choi e A. Lugovkina no compasso 161. Este trata-se de 

um dado curioso visto que, se quisessem ser totalmente fiéis ao texto, teriam de respirar entre 

a colcheia com ponto e a semicolcheia do compasso 157, uma vez que a colcheia com um 

ponto corresponde ao final da palavra “bohème”, e entre as colcheias do compasso 161, visto 

que até à primeira colcheia do segundo tempo desse compasso a cantora, na obra original, 

diz a palavra “aime” (ver Anexo II). 

Relativamente à primeira variação que se segue à apresentação do tema, a maioria 

das respirações verificam-se após a primeira semicolcheia da sextina do primeiro tempo dos 

compassos 187, 191 e 195 na parte em modo menor (compassos 183 ao 199). Estas 

respirações estão também apontadas na edição da partitura revista por Jean-Pierre Rampal. 

Para além destas respirações, alguns flautistas optam por acrescentar uma respiração 

adicional entre os pontos mencionados. E. Pahud e E. Bouriakov são exemplo deste 

procedimento, escolhendo respirações que estão novamente em consonância com o texto da 

Aria, localizadas após a primeira semicolcheia da sextina do primeiro tempo dos compassos 
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189 e 193 e 197. Já J. Galway e A. Lugovkina realizam também respirações adicionais entre 

os pontos supramencionadas. No entanto, colidem com o texto, respirando nos compassos 

escolhidos por E. Pahud e E. Bouriakov mas do primeiro para o segundo tempo na maioria 

dos casos (ver Anexo IV). 

Quanto à secção em modo maior da primeira variação (compassos 199 a 215), a maior 

parte das respirações são realizadas em pontos semelhantes quando comparadas com a 

secção em modo menor (após a primeira semicolcheia do primeiro tempo dos compassos 

203, 205 e 211).  

Na segunda variação, assistimos a algo semelhante à primeira: as respirações que 

vão sendo realizadas respeitam na sua generalidade o texto. Só esporadicamente se encontra 

uma ou outra respiração noutro local (ver anexo IV). 

Relativamente a acentos e à agógica da frase verifiquei também algo curioso. Quando 

existe a repetição de uma palavra num texto, é dado, geralmente, mais destaque à segunda 

palavra, visto que a figura de estilo “repetição” é usada com um propósito enfático. Na 

“Habanera”, existe uma repetição da palavra jamais. Naturalmente, a segunda palavra acaba 

por ser pronunciada de modo mais enfático pelas intérpretes. Para além da repetição, a 

palavra jamais trata-se de uma palavra com um significado importante e forte na frase 

(Carmen diz neste momento que o amor é uma criança cigana que nunca encontrará o seu 

lugar). Quanto aos flautistas, é curioso que alguns adotem este mesmo procedimento. Apesar 

de não haver um motivo que explique a realização de ligeiras acentuações ao longo das 

semicolcheias do primeiro tempo do compasso 158 da Fantasia, E. Pahud, J. Choi, E. 

Bouriakov, P. Gallois e A. Lugovkina realizam estas ligeiras acentuações do mesmo modo 

que algumas cantoras (consultar anexos II e III). 
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5. Introdução e Variações sobre o tema de “Trockne Blumen” 

de Franz Schubert 

5.1 Revisão Bibliográfica – Franz Schubert e o ciclo de canções Die 

Schöne Müllerin 

Franz Schubert nasceu em Viena a 31 de janeiro de 1797. Apesar da sua morte 

prematura, aos 31 anos, tornar-se-ia um dos mais importantes compositores da história da 

música, podendo-se afirmar que compôs, para cada sector da música, uma obra-prima, 

embora seja maioritariamente conhecido pelos seus lieder graças às suas “melodias ricas e 

expressivas harmonias, que tocavam o coração do texto duma forma que a música antes dele 

não conhecia” 13 (Brown, 1980, p. 752). 

Iniciou a sua aprendizagem na música em família, aprendendo a tocar violino com o 

seu pai e piano com o seu irmão mais velho, Ignaz. Mais tarde, estudaria órgão, canto e 

harmonia com Michael Holzer, organista da Igreja de Lichtenthal, que frequentemente 

afirmava que, sempre que lhe tentava ensinar algo novo, o jovem de apenas dez anos já o 

sabia. 

Aos onze anos, seria aceite no coro da Capela Imperial, sendo-lhe atribuída uma bolsa 

para estudar num dos melhores colégios de Viena (Kaiserliche-Königliches Stadtkonvikt). 

Nesta instituição, Schubert teria a oportunidade de integrar uma orquestra e de a dirigir na 

ausência de Ružička, maestro titular que, tal como Holzer, admirava o jovem violinista 

afirmando que a explicação para tal talento era o facto de este ter aprendido tudo com Deus. 

Na orquestra, Schubert teve a oportunidade de contactar com obras de Wolfgang Amadeus 

Mozart, Joseph Haydn e Ludwig van Beethoven. Mais tarde, estudaria composição com Anton 

Salieri (Brown, 1980, p. 753). 

O ciclo de canções Die Schöne Müllerin (“A bela moleira”), obra da qual seria retirado 

o tema mote para a Introdução e Variações op. 160 para flauta e piano da sua autoria, 

começaria a ser composto no ano de 1893. É importante referir que é neste ano que o 

compositor começa a ter os primeiros sintomas de sífilis, tendo sido em desespero que 

começou a compor para o poema de Müller (Reed, 1978, p. 414). No ano seguinte, 1894, 

seria concluída a composição desta obra inspirada no lied “Trockne Blumen” pertencente ao 

                                                 
 

13 “He did produce supreme masterpieces in orchestral, piano and chamber music as well as songs; and there he is 
preeminent because his rich vein of melody and his expressive harmony reached the heart of the text in a way that music before 
him had not known” (Brown, 1980). 
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ciclo de canções supramencionado. Esta obra seria composta para Ferdinand Bogner, 

professor de flauta do Conservatório de Viena (Brown, 1980, pp. 762-763) 

 

5.2 Comparação entre obra original e adaptação – agógica, respiração, 

mudanças tímbricas e relação com o texto 

Tal como mencionado no capítulo anterior, o tema usado por Schubert na composição 

da Introdução e Variações para flauta e piano foi retirado do lied com o título, “Trockne 

Blumen” (“Flores Secas”), do ciclo de canções Die Schöne Müllerin (“A bela moleira”). 

Também no capítulo anterior se mencionou que Schubert se tornou um compositor célebre 

pela forma como teve a capacidade de fazer refletir na sua música o conteúdo do texto, razão 

pela qual penso ser importante abordar esta componente. 

O poema que o compositor escolheu para a sua obra, da autoria de Wilhelm Müller, é 

claramente Romântico, numa fase já tardia. Neste período houve uma mudança drástica de 

paradigma face ao Classicismo. 

(…) a uma teoria mimética sucede-se uma teoria expressiva da arte, 

concedendo-se uma função cada vez importante à imaginação no processo 

da criação artística; o ideal estético logomórfico do intelectualismo 

neoclássico cede lugar a um ideal fisiomórfico que se revela no culto do que 

é natural e espontâneo; valoriza-se o sentimento e difunde-se uma 

sensibilidade melancólica que se compraz em espectáculos fúnebres e em 

paisagens agrestes e solitárias. (Aguiar e Silva, 1977, p. 826) 

Estas caraterísticas podem ser encontradas ao longo do poema de Müller, cujo sujeito 

poético se encontra apaixonado por uma bela moleira. As referências à natureza são 

constantes, havendo um rio personificado para o qual o sujeito poético dirige o seu discurso 

várias vezes. Existe ainda uma floresta para a qual um corajoso caçador se desloca, roubando 

a atenção da bela moleira e destroçando o sujeito poético. É neste momento que surge a 

canção “Trockne Blumen”, dirigida às flores oferecidas ao sujeito poético pela sua amada. 

Neste tema, o sujeito faz referência ao seu próprio túmulo, afirmando que as flores pálidas 

deveriam lá ser colocadas (texto e tradução podem ser consultadas no AnexoVIII). Refere, 

ainda, que as lágrimas não trazem de volta o verde maio (verde é a cor preferida da sua 

amada), assim como não faz florescer um amor morto. No final do poema, o sujeito exclama 

que, quando a sua amada passar no seu jazigo, pensará em si e na forma como ele a amou 

verdadeiramente. A última estrofe é novamente dirigida às flores, às quais pede que saiam e 

floresçam novamente, pois maio chegou e o Inverno finalmente passou (Müller, 2014). 
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Relativamente à canção específica “Trockne Blumen” e à escolha do seu tema para a 

composição das Variações para flauta, Zbikowski reflete sobre o facto de Schubert optar por 

uma canção que aborda a temática do suicídio. 

As imagens que prevalecem na primeira parte da canção são flores 

murchas, lágrimas, o jazigo do moleiro e um profundo desespero, tudo 

escrito num pesado mi menor. A segunda metade modula para a tonalidade 

homónima maior, mas a reconciliação é com a morte e a impressão final é 

a de um jovem cuja febre de emoções faz com que ele anseie a sua própria 

morte.14 (Zbikowski, 1999, p. 307) 

Estruturalmente, a obra Introdução e Variações sobre o tema de “Trockne Blumen” é 

constituída por uma Introdução, Tema e sete Variações. A introdução da obra é 

completamente nova, seguindo-se o Tema do lied supramencionado.  

Comparando os temas da obra para canto e da obra para flauta, encontramos logo à 

primeira observação algumas diferenças. A primeira prende-se com o facto da apresentação 

do tema, na obra para flauta, ser realizada pelo piano. Ao fim dos primeiros oito compassos, 

a flauta acaba por entrar, expondo novamente o tema e com um acompanhamento que, à 

primeira observação, se assemelha ao acompanhamento da voz na obra original, mas que 

depois se revela ligeiramente diferente. 

Na obra original, Schubert usa o piano de forma pouco densa, recorrendo a uma 

repetição do acorde de Mi menor a tempo, numa dinâmica piano e com silêncio entre os 

acordes (ver Exemplo Musical 7). Este acompanhamento sugere alguma melancolia e uma 

tristeza quase depressiva, não sendo necessário conhecer o conteúdo do poema de Müller 

para perceber a carga negativa da canção (Spitzer, 2013, p. 10). Já na obra para flauta, o 

                                                 
 

14 “The prevailing images of the first part of the song are withered flowers, tears, the miller's grave and his profound 
despair, all set in a leaden E minor. The second half shifts to the parallel major, but the reconciliation is with death, and the final 
impression is of a young man whose fever of emotions causes him to look with longing towards his own demise.” (Zbikowski, 
1999, p. 307) 

Exemplo Musical 5 - compassos 3-6 do lied “Trockne Blumen” do ciclo de canções Die 
Schöne Müllerin, de Franz Schubert.  
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compositor recorre a um acorde ligeiramente mais denso (com a tónica oitavada), optando 

por apresentar os primeiros oito compassos do tema no piano (mão direita) com alguns 

ornamentos inexistentes no tema original e numa dinâmica pianissimo. A textura conseguida 

assemelha-se, no entanto, à obtida no ciclo de canções original. 

Focamos agora a atenção na harmonia. Tal como já mencionado, na entrada da flauta 

da obra Introdução e Variações, Schubert escreve um acompanhamento semelhante ao da 

linha vocal na obra original. Contudo, faz uma ligeira variação no compasso 49, variação esta 

que aumenta o ritmo harmónico, conferindo uma maior tensão ao excerto. Na obra para canto 

(ver Exemplo Musical 7), o compositor opta por uma harmonia simplificada, iniciando em mi 

menor, passando para sol Maior (acorde da tónica da tonalidade relativa), sol menor (descida 

cromática da terceira) seguindo-se a sua dominante (Ré Maior) e a sua resolução no 

compasso 6 para som menor novamente. Já na obra para flauta (ver Exemplo Musical 6), o 

compositor acrescenta um retardo 4-3 na dominante secundária (acorde de Ré Maior) e 

adiciona a sua sétima. Na tabela abaixo são explicadas de forma esquemática as diferenças 

entre a harmonização dos compassos 6 da obra original e 49 da obra Introdução e Variações. 

 

Compassos 3 // 46 4 // 47 5 // 48 6 // 49 

Tema original i i III        iii (V)    III 

Introdução e Variações i i III        iii (V4-3)  III 

 

Tabela 1- Esquema analítico e comparativo das primeiras partes das duas obras de Franz Schubert.  

Abordaremos agora a parte em que a canção modula à tonalidade homónima, Mi 

maior. Na obra para flauta, esta melodia é partilhada pelo piano e pela flauta, sendo que o 

compositor vai alternando de dois em dois compassos o instrumento que a toca (primeiros 

dois compassos atribuídos ao piano, dois compassos seguintes à flauta e assim 

sucessivamente). Na obra original, é nesta secção que é atingido o clímax do tema, deixado 

de forma, provavelmente, estratégica para o final. A explicação da importância deste momento 

segue-se nos próximos parágrafos. 

Exemplo Musical 6 – compassos 46-49 da obra Introdução e Variações sobre tema de “Trockne 
Blumen” de Franz Schubert. 
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O momento mais importante dos lieder é frequentemente associado à nota mais aguda 

da canção. Segundo Spitzer, este facto deve-se ao esforço físico necessário para cantar uma 

nota no registo mais agudo da voz, completamente diferente do esforço necessário para tocar 

uma nota aguda, por exemplo, num piano. Este esforço poderá provocar no ouvinte uma 

reação mais emotiva, reforçada ainda pela similaridade entre o registo agudo da voz cantada 

e o grito (Spitzer, 2013, p. 7).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Schubert acaba por fazer coincidir o ponto culminante melódico com outro momento 

de bastante importância: a primeira cadência perfeita da canção, com uma grande força tanto 

do ponto de vista melódico ( , sol#-fá#-mi) como do ponto de vista harmónico com uma 

dominante seguida da sua tónica (ver Exemplo Musical 9). Este momento, raro na música, 

acontece pela primeira vez nos compassos 37 e 38, voltando a ser repetido nos compassos 

46 e 47 e posteriormente nos compassos 50 e 51. Ao fazer coincidir estes dois momentos 

(ponto culminante e cadência) e repetindo esta cadência três vezes a distâncias cada vez 

mais curtas, o compositor consegue garantir o clímax de, provavelmente, todo o ciclo de 

canções (Spitzer, 2013, p. 9) 

Na peça para flauta, os dois compassos da melodia correspondentes quer ao ponto 

culminante, quer à cadência, são tocados pela flauta. Tal como na voz, para tocar o registo 

agudo na flauta, é necessário maior esforço físico devido ao aumento da pressão e da 

velocidade da coluna de ar. Assim sendo, penso que o argumento de Spitzer relacionado com 

a carga emocional deste registo na voz, pode ser reaplicado à flauta. 

 

Apesar destas similaridades e da tragicidade presente no tema da canção “Trockne 

Blumen”, as variações que se seguem trazem uma leveza à obra inexplorada na canção 

original. Estaremos perante um renascer e florir destas flores outrora secas? A opinião de  

Zbikowski é clara. 

Exemplo Musical 7 – compassos 35 a 38 do lied  “Trockne Blumen” do ciclo de canções Die Schöne 
Müllerin, de Franz Schubert.  

 

V                I 
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No entanto, as variações de Schubert fazem pouca referência às sombrias 

e torturantes emoções da canção, e logo são tomadas pelo espírito vivo da 

virtuosidade de ambos os instrumentos. As flores murchas da canção 

floresceram, com certeza, de novo, mas sem a necessidade de morte.15 

(Zbikowski, 1999, p. 307) 

 

  

                                                 

 

15 “However, Schubert's variations make scant reference to the sombre and tortured emotions of the song, and are soon 
overtaken by the high spirits of virtuosic play between the instruments. The withered flowers of the song have indeed blossomed 
again, but without the necessity of the grave” (Zbikowski, 1999, p. 307) 
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6. Conclusão 

Tal como tem vindo a ser mencionado ao longo deste trabalho, o tema da flauta e voz 

tem sido amplamente explorado. Contudo, não encontrei investigações em que a aplicação a 

repertório constituísse o enfoque principal, motivo pelo qual optei por fazê-lo nesta 

monografia. 

 

Do ponto de vista metodológico, o primeiro passo foi a realização de uma revisão 

bibliográfica. Nesta revisão, investiguei sobre esta relação de simbiose. Seguidamente, 

procurei saber algo mais sobre cada um dos compositores e das obras que escolhi abordar, 

a obra Fantasie Brillante sur Carmen de François Borne e a obra Introdução e Variações sobre 

o tema de “Trockne Blumen” de Franz Schubert. As obras que estiveram na origem destas 

peças (Carmen de Georges Bizet e o ciclo de canções Die Schöne Müllerin de Franz Schubert) 

foram também investigadas. Procurei ainda informação sobre o conteúdo musical da obra e 

possíveis análises. A principal dificuldade sentida neste ponto foi encontrar informação sobre 

o compositor e flautista François Borne, sendo que as únicas informações encontradas se 

prendem com as suas datas de nascimento e morte (1840-1920), o facto de ter sido professor 

de flauta e composição no Conservatório de Toulouse e o facto de ter introduzido alterações 

no sistema mecânico da flauta, o sistema Boehm (Biographical Information about french 

composer François Borne, 2018).  

Após a revisão bibliográfica, optei por passar à performance das obras escolhidas, 

recolhendo exemplos em que o canto auxilia na sua interpretação, dando exemplos de 

exercícios que recorrem à voz para resolver problemas técnicos específicos (tais como 

questões de sonoridade, legato e equalização dos registos) de excertos das obras e 

recorrendo ao texto das obras originais para encontrar o caráter certo para cada tema (no 

caso da Fantasie Brillante de F. Borne). 

Por último, realizei uma comparação de interpretações de flautistas que me permitisse 

perceber de que modo é que a obra original influenciou as suas performances, analisando 

respirações e acentuações naturais do texto da obra original. 

 

Relativamente a contribuições, penso que esta monografia expõe uma nova visão 

sobre a interpretação de obras relacionadas com o canto que pode facilmente ser transposta 

para outras obras de características semelhantes, como é o caso da obra Fantasia sobre 

temas da ópera “Der Freischütz” de Paul Taffanel (Taffanel, 1973), inspirada na ópera de Carl 

Maria von Weber. O meu objetivo principal durante a realização deste trabalho esteve 
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relacionado com a interpretação informada do repertório proposto, assim como a procura de 

um novo modelo interpretativo, tal como mencionado na Introdução desta monografia. A 

contribuição para a consciencialização da relação entre o trato vocal e a performance da flauta 

foi também um dos objetivos que defini para este trabalho. 

A realização desta monografia não só me auxiliou na interpretação das obras 

propostas, como me demonstrou a importância da investigação como ponto de partida para a 

performance. Penso que o seu conteúdo poderá auxiliar outros flautistas e intérpretes na 

execução das obras abordadas. 

 

Em consequência desta investigação, algumas questões foram levantadas, havendo 

a possibilidade de as investigar em trabalhos futuros. A abordagem de outras obras do 

repertório vocal é um dos temas que poderia ser explorado. A transcrição de obras de canto 

para flauta poderia também ser um ponto de partida para novos trabalhos. 

Algo que poderia ser igualmente interessante seria uma investigação sobre os efeitos 

que exercícios como o de usar a técnica de cantar e tocar simultaneamente proposto por Peter 

Lukas Graf (ver Exemplo Musical 1) têm no imediato da sua realização. Este estudo poderia 

ser feito com um estudo mais pormenorizado do som, através de gravações ou 

espectogramas. 

A aplicação desta temática à educação é também um tema que poderia ser explorado. 

Dado a voz ser o nosso primeiro instrumento, aquele que se encontra no interior do nosso 

corpo e que tentamos dominar desde os primeiros dias de vida, parece-me que seria uma boa 

estratégia usá-la como forma de treinar a afinação. A qualidade sonora pode também ser 

melhorada, sendo que poderia abordar-se, numa investigação posterior, o conceito do Throat 

Tuning (Dick, 1986). Esta técnica consiste no posicionamento do trato vocal de modo 

semelhante ao usado para cantar a nota tocada e uso da ressonância resultante em prol do 

som. Este conceito criado por Robert Dick é abordado nesta monografia no capítulo 4.2, 

“Comparação entre obra original e adaptação – agógica, respiração, mudanças tímbricas e 

relação com o texto”. 
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Anexo I - Tema do destino (marca de ensaio 6) - Carmen de Georges Bizet  
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Anexo II – “Habanera” - Carmen de Georges Bizet  
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Anexo III – Partitura da obra Fantasie Brillante sur Carmen de François 

Borne para flauta e piano 
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Anexo IV – Excerto da obra Fantasie Brillante sur Carmen de François 

Borne, com respirações assinaladas 

Nota: As respirações assinaladas entre parêntesis representam respirações curtas ou quase 

impercetíveis. 
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Anexo V - Tradução da Aria da ópera Carmen, “Habanera”. 

Francês (original) Português 

5. Habanera 

 

CARMEN, CHOEUR 

L'amour est un oiseau rebelle 

que nul ne peut apprivoiser, 

et c'est bien en vain qu'on l'appelle, 

s'il lui convient de refuser! 

Rien n'y fait, menace ou prière, 

l'un parle bien,  

l'autre se tait; 

et c'est l'autre que je préfère, 

il n'a rien dit, mais il me plaît.  

 

L'amour! l'amour! 

L'amour est enfant de Bohème, 

il n'a jamais, jamais connu de loi, 

si tu ne m'aimes pas, je t'aime, 

si je t'aime, prends garde à toi!... 

 

L'oiseau que tu croyais surprendre 

battit de l'aile et s'envola... 

l'amour est loin, tu peux l'attendre, 

tu ne l'attends plus,... il est là... 

Tout autour de toi, vite, vite, 

il vient, s'en va, puis il revient... 

tu crois le tenir, il t'évite, 

tu crois l'éviter, il te tient! 

l'amour! l'amour! 

CARMEN, CORO 

O amor é um pássaro rebelde, 

Que nada pode aprisionar 

E é em vão que o chamamos 

Se lhe apetecer recusar! 

De nada nada servem ameaças ou orações, 

Um fala bem, 

O outro cala-se 

E é o outro que eu prefiro 

Ele não disse nada, mas eu gosto dele à mesma. 

 

O amor! O amor! 

O amor é uma criança cigana, 

Ele jamais conheceu a lei 

Se tu não me amas, eu amo-te, 

E se eu se amo, toma cuidado! 

 

O pássaro no qual acreditaste surpreender 

Bateu as asas e voou, 

O amor está longe, podes esperar 

Tu não o esperas… e ele aqui está. 

Ao teu redor, rapidamente, 

Ele vem, logo se vai, depois regressa, 

Tu acreditas tê-lo, e ele evita-te 

Tu acreditas evita-lo, mas ele te tem, 

O amor! O amor! 
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Anexo VI – Aria “Trockne Blumen” do ciclo de canções Die Schöne 

Müllerin de Franz Schubert 
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Anexo VII – Introdução e Variações sobre o tema de “Trockne Blumen” de 

Franz Schubert para flauta e piano 
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Anexo VIII - Tradução do lied “Trockne Blumen” do ciclo de canções Die 

Schöne Müllerin de Franz Schubert 

 

Trockne Blumen 

 

Ihr Blümlein alle, die sie mir gab, 

euch soll man legen mit mir in's Grab. 

Wie seht ihr alle, mich an so weh, 

Als ob ihr wüßtet, wie mir gescheh'? 

Ihr Blümlein alle, wie welk, wie blaß? 

Ihr Blümlein alle, wovon so naß? 

 

Ach, Thränen machen nicht maiengrün, 

machen todte Liebe nicht wieder blühn. 

und Lenz wird kommen, und Winter wird gehn, 

und Blümlein werden im Grase stehn, 

und Blümlein liegen in meinem Grab, 

die Blümlein alle,die sie mir gab. 

 

Und wenn sie wandelt am Hügel vorbei, 

und denkt im Herzen: der meint' es treu! 

Dann Blümlein alle, heraus, heraus, 

Der Mai ist kommen, der Winter ist aus. 

 

Flores Secas 

 

Todas vós florzinhas, que ela me ofereceu, 

Deverão deitar-se comigo na minha sepultura. 

Porque razão me olham tão tristemente, 

Como se soubessem o meu destino? 

Todas vós, florzinhas, quão secas, quão pálidas? 

Todas vós, florzinhas, porque húmidas? 

 

Oh, lágrimas não tornam o maio verde de novo, 

não fazem o amor morto florescer novamente. 

E a primavera virá, e o inverno passará, 

E florzinhas nascerão na verde relva. 

E florzinhas deitar-se-ão na minha sepultura, 

florzinhas que ela me ofereceu. 

 

E quando ela passar pelo meu túmulo, 

pensará com o coração: o seu amor foi verdadeiro! 

Então, florzinhas, para fora, para fora! 

Maio chegou, e o inverno passou. 

 

 



 

M
E

S
T

R
A

D
O

 

M
Ú

S
IC

A
 -

 IN
T

E
R

P
R

E
T

A
Ç

Ã
O

 A
R

T
ÍS

T
IC

A
 

S
O

P
R

O
S

, F
L

A
U

T
A

 

A
 S

im
b

io
se

 e
n

tr
e

 a
 F

la
u

ta
 e

 a
 V

o
z:

 p
ro

p
o

st
a

 in
te

rp
re

ta
ti

v
a

 

  d
e

 o
b

ra
s 

a
d

a
p

ta
d

a
s 

d
a

 ó
p

er
a

 e
 d

o
 li

ed
 

F
ra

n
c

is
c

a
 G

o
m

e
s 

G
u

e
d

e
s 

T
a

d
e

u
 


