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RESUMO

Esta pesquisa, de carater qualitativo e exploratério, tem como objetivo compreender
a importancia do trabalho cénico corporal para o cantor popular, e busca identificar
principios passiveis de orientar a constru¢cao de estratégias pedagogicas, bem como
potencializar a performance artistica. Para tal, a pesquisa langou mao do seguinte
percurso metodoldgico: revisdo bibliografica, analise de disciplinas dos cursos de
graduacdo em Canto Popular de Universidades brasileiras; e entrevistas com
docentes da area. A partir do cruzamento e da analise dos dados levantados, foram
elaboradas categorias em torno da atuagdo cénica e corporal do cantor,
apresentando-se, como resultado, alguns principios norteadores almejados pela

investigagao.

Palavras-chave: Cantor popular. Atuacéo cénica e corporal. Formacao. Performance.



ABSTRACT

This qualitative and exploratory work aims to understand the importance of body
scenic work for the pop singer, specifically in its scenic and body expression, seeking
to identify principles that may guide the development of pedagogical strategies, as well
as to enhance the artistic performance. For this, the following methodology was used:
bibliographic review, analysis of undergraduate courses in Popular Singing at
Brazilian Universities and interviews with teachers from the Music field. From the
crossing and the analysis of collected data, this work defined categories on scenic
and body performance of singers and presents, as a result, guiding principles
intended in the research.

Keywords: Pop singing. Stage and corporal performance. Learning. Performance.
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Guarda o meu violdo

Ja nos faltam cangées

Sé&o muitas as razbes que temos pra cantar

Mas, hoje, amor, melhor € ndo cantar

Enquanto houver em nos vontade de fugir

De um canto que na voz ndo vai saber mentir

Meu canto para ser um canto certo

Vai ter que nascer liberto, e morar no assovio

Do ocupado e do vadio

Do alegre e do mais triste

So6 ha canto quando existe muito tempo e muito espaco
Pra cancéo ficar, se eu passo, e dizer o que eu néo disse
Ai, que bom se eu ouvisse o meu canto por ai

Por isso, meu violdo prefere emudecer

E vem pedir perdao por ndo poder cantar

Que, hoje, amor, melhor é ndo cantar

Cancao de N&o Cantar (Sérgio Bitencourt)
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INTRODUGAO

Num espetaculo musical, além da musica propriamente dita, aspectos como a
performance, a letra da cancg&o, a relacdo entre os musicos, se interagem aos
aspectos da cena — figurino, roteiro, cenario, luzes — e criam uma atmosfera mistica.
Nesse sentido, o palco, tomado como espago cénico, provoca o surgimento de um
conjunto de demandas especificas que se realizam por sugestdes contidas no texto
da cancgéo: a teatralidade. A respeito disso, Barthes (1964, p. 41-42) comenta:

(Teatralidade) é o teatro menos o texto, € uma espessura de signos e de
sensacdes que se edifica em cena a partir do argumento escrito; € aquela
espécie de percepcdo ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tons,
distancias, substancias, luzes, que submerge o texto sob a plenitude de sua
linguagem exterior.

A relacdo do corpo com o canto, a comunicacdo cénica, o publico e a
presenca do texto na cangdo aproximam o musico cantor, muito mais que qualquer
musico instrumentista, da figura do ator. Assim como os atores, o cantor faz uso de
técnicas de comunicacdo quando se apresenta diante da plateia. Os elementos
cénicos somados aos musicais (ritmo, melodia, harmonia, géneros e estilos)
favorecem a construgcdo do que vamos chamar, no presente trabalho, dentre outros
aspectos levantados, de “cantor-personagem”, no qual se entrelagam suas
caracteristicas pessoais — sua personalidade, sua histéria, sua vivéncia, sua
psicologia — com as formas pelas quais ele se apresenta aos outros, isto é, seu estilo,
seu universo poético e gestual.

A investigacdo aqui registrada partiu da premissa de que o cantor popular,
gquando se manifesta em cena, se expressa com o “corpo inteiro”, ndo se
restringindo ao aspecto sonoro. Nesse ato de express&o, sdo harmonizados varios
elementos a fim de potencializar e dar coeréncia a sua prépria voz. Assim,
concordamos com Maletta, que define voz, num sentido amplo, nao
necessariamente como um fendmeno sonoro, mas como “toda manifestacéo
corporal de um ponto de vista particular de quem a produz, provocada pelo desejo
de produzir sentido em um ou mais interlocutores, sem que, para isso, seja
obrigatoria a produgc&o de um som” (MALETTA, no prelo).

Contudo, esses aspectos estariam sendo considerados de maneira suficiente
nos processos artisticos ou nos processos de formacado? De que forma se pode
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contemplar a formacdo dos cantores com vistas a prepara-los para enfrentar os
desafios do mercado de trabalho e certifica-los para o exercicio da profissao?

Varios trabalhos académicos citam a necessidade de se abordar o corpo em
estado de atuacao artistica, em particular do cantor (ALMEIDA, 2013; PEIXOTO,
2014). Docentes e pesquisadores da area de musica, em especifico do Canto
Popular e do Teatro, indicam algumas questdes que cabem aqui ressaltar. Regina
Machado, docente de Canto Popular da UNICAMP, em depoimento dado a Queiroz
(2009) comenta a necessidade de o cantor aprender a estar no palco e a falta de

disciplinas que contemplem a expressao corporal nos curriculos. Em suas palavras:

O cantor é um artista do palco e ele precisa aprender a estar no palco,
precisa aprender sobre aquele espago de ritualizagdo, coisa que o ator e o
bailarino tém consciéncia, mas o cantor muitas vezes nao, devido a
sobrecarga de informagao técnica e muitas vezes a uma limitacdo de
pensamento. [...] Eu ndo acho desnecessario nada do que se estuda aqui
[UNICAMP] para um cantor, porém eu acho que ha outras coisas
necessarias que nao se estuda. A ndo ser que o aluno tenha iniciativa
prépria de ir fazer uma aula de danca, expressao corporal ou teatro por fora.
Eu acredito que isso deveria fazer parte do curriculo, mas néo faz (pp. 53;
55).

Reforcando essas reflexdes, Fernandino (2015, p. 68) aponta que “a
consciéncia da corporeidade como meio expressivo deveria ser um aspecto
fundamental na formacao de instrumentistas, cantores e educadores musicais.” E
ainda, Ernani Maletta, docente das Artes Cénicas da UFMG, alerta para a
importancia de se trabalhar o corpo como mais uma voz presente e em coeréncia

com outros discursos da cena. Apesar de seu trabalho ter o foco no ator; considero

gue seus apontamentos trazem contribuicbes para o cantor que atua no palco.

Quanto a plasticidade do corpo, dos gestos, posturas e movimento, é
inegavel a importadncia das habilidades corporais e seus elementos
fundamentais — tonicidade muscular, equilibrio, forga, agilidade, destreza,
entre outros — para a representagao, no que diz respeito a coeréncia do
discurso corporal do ator com os outros discursos presentes na cena, seja
para reforcar ou contradizer o que diz verbalmente, facilitando a
exteriorizagdo, por meio do corpo, da musicalidade da palavra (MALETTA,
2016, p.27).

Além disso, aspectos mentais, fisicos e emocionais sdo fatores que afetam na
qualidade da performance e exigem uma preparagdo especifica. A propria
apresentacado publica pode ser uma causa do estresse na performance. Varios
problemas relacionados as instabilidades emocionais, falta de espontaneidade,
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medo do erro e, principalmente dificuldades relacionadas a presenca diante da
plateia, precisam ser considerados. A forma como se da a construgdo de todo o
processo € de fundamental importancia para que o intérprete colha os frutos na sua
apresentacao publica (PAULA; BORGES, 2004, p.41).

Tais consideragbes envolvem um olhar mais apurado sobre as
especificidades da atuagdo do cantor popular e a importancia de se investir em
modelos educacionais que contemplem o ser na sua totalidade, atuando com corpo,
percepgdes e afetos. Ou seja, metodologias de ensino do Canto Popular que
ultrapassem questdes da técnica e do trato vocal, como ocorre na maioria das
abordagens de ensino da area.

Assim, a presente pesquisa formulou a seguinte quest&do: quais os principios
ou fundamentos que poderiam gerar estratégias pedagogicas na formagéo do cantor
popular, a fim de potencializar de forma integral e sistémica a expressao corpoérea e
cénica na performance musical? Essa € a pergunta norteadora do presente trabalho,
que parte da hipétese de que ha especificidades na pratica do cantor popular' que
ainda n&o se encontram contempladas de maneira sistematizada pela pedagogia da
area.

A partir dessas colocagdes, definimos como objetivo dessa pesquisa
compreender o fendbmeno em torno do cantor popular em sua expressao cénica e
corporal, buscando investigar questbes fundamentais para a sua formagédo e
preparacgao, para além das questdes da técnica vocal. Nao no sentido de apresentar
solucdes didaticas, mas, primeiramente, buscando indicios ou principios para se
desenvolver processos pedagogicos que futuramente possam vir a contribuir com
metodologias de ensino-aprendizagem nesse campo.

Grande parte dessas consideracdes e reflexdes sdo provenientes da minha
experiéncia e trajetoria académica e de ensino. Sou cantora e professora de canto ha
muitos anos e por ter formacdo em Educacdo Artistica, outras areas de
conhecimento como o Teatro, a Danca e as Artes Visuais fazem parte do meu
interesse. Desde 2010, sou docente na Universidade Federal de Sado Jo&o Del Rei -

A propdsito do conceito de cantor popular, apoiamo-nos em Sandroni (2017, p.17), que o define
como “o principal transmissor e divulgador do repertério cantado da chamada mdusica popular
brasileira urbana, registrada e divulgada pela industria cultural no pais a partir dos anos 1920”, bem
como em Tatit (2004), que se refere ao cantor de cangdes, nas quais ao mesmo tempo se configuram
letra e musica, atreladas ao corpo fisico do intérprete por intermédio da voz.
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no Curso de Licenciatura em Musica com habilitagdo em Canto Popular, onde

sdo formados cantores e professores que empregam o canto como ferramenta

norteadora no processo de aprendizagem musical. Uma vez que a presencga diante

da plateia € um aspecto conceitual da atividade do cantor popular, tenho procurado

criar situagdes pedagdgicas onde os estudantes possam vivenciar o “estar no palco”

e experimentar espacos e situagdes diversas na qual a comunicagao com o publico

seja efetiva. Estas situagbes pedagodgicas, assim como a propria atuagdo como

cantora, nutrem o presente trabalho e estardo presentes no texto.

Para alcangar nosso objetivo, a investigacdo langcou mao dos seguintes

procedimentos metodoldgicos:

a)

realizacdo de um levantamento de dados sobre as universidades publicas
brasileiras que possuem cursos e habilitacbes relativos a musica ou Canto
Popular, incluindo dados sobre ementas e conteudos das disciplinas
encontradas;

realizacdo de um levantamento de dados no acervo digital de teses e
dissertagdes sobre o tema, referéncias bibliograficas nos campos do Canto
Popular (Machado, Sandroni, Piccolo, Albuquerque) e da semittica da
cancdo (Luiz Tatit e José Miguel Wisnik), bem como apontamentos
provenientes de outras areas como a Filosofia (Merleau-Ponty), Psicologia
Social (Amy Cuddy), Performance (Paul Zumthor) e Teatro (Patrice Pavis e
Roland Barthes), com o intuito de ampliar informag¢des sobre as questdes
expressivas e cénicas;

elaboracao de entrevistas a docentes da area de Canto Popular provenientes
de diferentes universidades brasileiras, com questdes relativas ao tema da
investigacao;

realizacao do cruzamento e analise dos dados levantados, sistematizando-os
por meio da Analise de Conteudo, a partir da qual foram elaboradas
categorias e apresentados os principios pretendidos pela pesquisa.

Sendo assim, a presente dissertacdo esta organizada em trés capitulos,

apresentados da forma a seguir.

No capitulo 1, é feita uma apresentacdo do percurso metodoldgico adotado

pela pesquisa. O capitulo 2 apresenta um panorama do ensino do Canto Popular no
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contexto académico. No capitulo 3, sdo apresentados aspectos indicadores da
atuacado corporal e cénica do cantor popular. Por fim, nas consideragdes finais
relativas a pesquisa, apresento as reflexdes sobre o tema e possibilidades de futuros
desdobramentos do estudo.
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1 DELINEAMENTO DO PERCURSO METODOLOGICO

A presente pesquisa € de natureza qualitativa e exploratéria por suas
caracteristicas conceituais. Propde-se a analisar o conteudo com maior flexibilidade
onde se procurou conhecer primeiro o fenbmeno, buscar indicios e criar bases para
futuras possibilidades pedagdgicas na formagéo do cantor popular. Ela considera o
ambiente e a experiéncia do pesquisador como fontes de dados, cuja analise
carrega um elevado grau de intuicdo e dispensa o uso de técnicas e métodos
estatisticos, além de abrir a possibilidade a uma maior interpretacdo do fenébmeno

estudado. Segundo Gil, as pesquisas exploratérias (2008)

[...] ttm como finalidade desenvolver, esclarecer e modificar conceitos e
ideias, tendo em vista a formulagdo de problemas mais precisos ou
hipéteses pesquisaveis para estudos posteriores. De todos os tipos de
pesquisa, estas sdo as que apresentam menos rigidez no planejamento. [...]
Pesquisas exploratérias sdo desenvolvidas com o objetivo de proporcionar
visao geral, de tipo aproximativo, acerca de determinado fato. (p.27)

Dessa forma, a investigagdo adotou estratégias de coleta de dados —
entrevistas, analise de grades curriculares de graduagdo em canto/musica popular,
revisdo bibliografica — e optou pela Andlise de Conteudo como forma de
sistematizacao e analise das informacgdes coletadas. Essas etapas serdo descritas a

seqguir.

1.1 Levantamento de dados sobre Canto Popular nas Universidades Publicas

Brasileiras

A partir da pesquisa de Albuquerque (2017)2, que traz um amplo
levantamento dos cursos superiores de Canto Popular no Brasil, selecionou-se a
primeira fonte de dados para essa pesquisa: a busca de informacdes nos sites de
onze universidades publicas brasileiras que oferecem cursos de graduagdo em
Canto/Musica Popular. Em seguida, realizou-se a analise documental das grades

curriculares desses cursos, com énfase na formacéo cénica e corporal do cantor,

2 Pesquisa realizada para obtengao do titulo de mestre na UNICAMP. Titulo: Ensino do Canto Popular
em duas Universidades publicas brasileiras: um estudo sobre as praticas pedagogicas da UNB e da
UFMG. Apesar de o titulo focar em duas universidades, Ana Paula Albuquerque faz um levantamento
das universidades publicas que oferecem o curso de Canto Popular.
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foco da pesquisa, em busca de informagbes sobre os programas pedagogicos,
ementas e conteudos programaticos, com a intengdo de verificar quais disciplinas

eram oferecidas em torno desse objetivo>.
1.2 Revisao Bibliografica

Realizou-se um mapeamento via Internet do acervo de teses e dissertacdes
das bibliotecas das universidades brasileiras sobre musica, Canto Popular e corpo.
Esse trabalho indicou alguns eixos de reflexdo sobre o tema de estudo.
Paralelamente, buscou-se um levantamento bibliografico em outras areas de interface
com o tema central (corporeidade e performance do cantor) em busca de
contribuigdes para aprofundamento no Canto Popular.

A pesquisa envolveu um estudo que integrou referenciais teéricos no campo da
musica popular, voz, Canto Popular, expressividade, e performance visando contribuir
para a tematizacdo do corpo, corporeidade, comunicacao, teatralidade e cangado. Além
disso, foi necessario buscar informagdées em outras areas como as artes cénicas e a
psicologia, uma vez quer as informagdes disponiveis na literatura especifica sobre

Canto nao nos ofereciam conteudo suficiente para a analise proposta.
1.3 Entrevistas com profissionais da area de Canto Popular

A investigacdo se prop6s a conhecer de uma maneira mais préxima o
trabalho realizado por profissionais da area, especificamente, docentes.
Primeiramente, realizamos uma entrevista piloto, que ofereceu direcionamento para
qgue as entrevistas posteriores fossem realizadas.

A entrevista piloto foi gravada em audio com trés professores autbnomos de
canto — Anthénio Marra, Sao Yanto e Renata Vanucci — com duas perguntas, para se
tentar definir as especificidades do corpo do cantor em cena:

a) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

% E interessante frisar a dificuldade de acesso as informagdes nos sites que, aparentemente, ndo sao
atualizadas, possuem informagdes equivocadas, como por exemplo, o conteido do canto em uma
das disciplinas consultadas que apresentava bibliografia de clarinete ao invés de Canto, e algumas
ementas incompletas com a observagdo “a definir’. Em alguns casos, foi possivel esclarecer as
informagdes diretamente com os docentes.
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b) O que vocé faz nesse sentido?

Quadro 1 — Entrevistas Piloto

Docentes entrevistados | Meio de obtencao da entrevista Data Origem
Anthdnio Marra Pessoalmente 28/03/2019 Autébnomo
Sao Yanto Pessoalmente 28/03/2019 | Auténomo
Renata Vanucci Whatsapp 26/03/2019 UFSJ

Diante das respostas obtidas, ficou patente que as entrevistas ndo estavam
claras o suficiente para se alcangar as informag¢des desejadas. Assim, chegamos as
seguintes perguntas:

a) Qual a sua formacédo? Pensando no trabalho corporal, foi necessario
completar seu processo de formagdo como cantor(a) ou professor(a) de
canto?

b) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

c) O que vocé desenvolve com seus alunos nesse sentido? Quais estratégias?

Quais exercicios?

A dissertacdo de Albuquerque (2017) e a tese de Sandroni (2017) nos
ofereceram uma lista inicial de docentes atuantes nas Universidades brasileiras.

Por ocasido do | Encontro Nacional de Profissionais da Voz Cantada,
organizado pelo Vocal SP* e a Faculdade Santa Marcelina (FASM), em S&o Paulo, no
dia 11/05/2019, fiz contato pessoalmente com quatro dessas professoras (Quadro 2) e

me comprometi a enviar o conjunto de perguntas.

*Vocal SP — é um grupo de profissionais da voz que, desde 2012, promove encontros e discussdes
interdisciplinares sobre a voz cantada.
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Quadro 2 - Primeira lista de entrevistados

Docentes entrevistados | Meio de obtencao da entrevista Data Origem
Clara Sandroni’ E-mail 16/05/2019 UFMG
Consiglia Latorre® Whatsapp 26/05/2019 UFC
Joana Mariz’ Whatsapp audio 13/05/2019 FASM
Regina Machado® E-mail 16/05/2019 UNICAMP

A Faculdade Santa Marcelina — FASM, em Sao Paulo, apesar de n&o estar, a
principio, incluida no recorte de universidades publicas estudadas, foi estratégica para
o desenrolar da pesquisa, em fungdo do contato estabelecido com a Prof.? Joana
Mariz, importante referéncia no estudo do Canto Popular. A FASM oferece graduagao
na modalidade bacharelado Canto (popular e erudito) e uma especializagdo em
Cancéao Popular: Criacdo, Produgao Musical e Performance, na qual contempla nao
s6 a musica, mas seu dialogo com outras areas afins.

Outro evento que me possibilitou fazer novos contatos e confirmar mais alguns
docentes a serem entrevistados (Quadro 3) foi o Seminario de Canto Popular da
EMUFMG, realizado nos dias 23 a 25 de maio de 2019, em Belo Horizonte.

Quadro 3 — Segunda Lista de entrevistados

Docentes entrevistados | Meio de obtencao da entrevista Data Origem
Thais Nunes® E-mail 05/06/2019 | UFSCar
Uliana Dias" E-mail 27/05/2019 | UNB
Terceiro contato Nao respondeu - UFBA

Por fim, consegui os contatos de outros seis docentes da area de Canto

® Doutora, Mestre e Graduada em Musica pela UNIRIO. Atualmente é docente na UFMG.

® Doutora (2014) pela Universidades Federal do Ceara onde atualmente é docente de canto e
educagao musical.

" Doutora em performance vocal pelo Instituto de Artes da Unesp e professora de canto erudito e
popular da Faculdade Santa Marcelina.

® Doutora em Letras pela USP, Mestre e Graduada em Musica pela UNICAMP. Desde de 2002 ¢
docente de Canto Popular e Histéria do Canto na Musica Popular Brasileira.

o Doutora, Mestre e Graduada no Bacharelado de Mdusica Popular — instrumento Canto — pela
UNICAMP. Atualmente é docente da UFSCar.

'% Mestre (2006) em Histéria Social, Graduada em Ciéncias Sociais (1994) e Musica Popular (1999)
pela UNICAMP. Atualmente é docente na Universidade de Brasilia (UNB).
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Popular com a professora Clara Sandroni, dos quais obtive duas respostas (Quadro
4).

Encaminhei, no total, quatorze entrevistas (inclusive para a professora Renata
Vanucci, ja contatada na fase de entrevista piloto), das quais obtive nove respostas.
Elas foram enviadas por whatsapp e por e-mail, no més de maio de 2019.

Quadro 4 — Terceira Lista de entrevistados

Docentes entrevistados | Meio de obtencao da entrevista Data Origem
Analia Chenavisky"’ E-mail 30/07/2019 | UNILA
Luciano Simées' E-mail 09/08/2019 | UNILA
Renata Vanucci'™ Whatsapp audio 14/08/2019 | UFSJ
Quarto contato Nao respondeu - UNESPAR
Quinto contato Nao respondeu - UFPB
Sexto contato Nao respondeu - UFPB
Sétimo contato Nao respondeu - UNESPAR

Essas respostas geraram algumas informagdées fundamentais para esta
pesquisa, a fim de captar dados relacionados as possibilidades cénicas e corporais
do trabalho do Cantor Popular.

Uma vez obtido o conjunto de informagdes sobre as atividades corporais
ligadas ao Canto Popular, colhidas nas universidades, no material recolhido em livros,
teses, dissertagcdes e nas entrevistas, os dados foram cruzados e definidas as

categorias de analise.

1.4 Cruzamento e Analise de Dados

A Anadlise de Conteudo, cuja ideia basica, segundo Mayring (2002, p.114) é

analisar textos de maneira sistematica, por meio de categorias, extraidas a partir do

" Doutora em Musicologia Histérica, Mestre em Histéria, Graduada (bacharelado e licenciatura) em
Historia e Musica Popular. Atualmente é docente da UNILA.

"2 Doutor em Canto pela Michigan State University, Mestre em Regéncia Coral e Musicologia pela
mesma universidade, Bacharel em Canto pela UNESP. E docente na UNILA e atualmente, faz pos-
doutorado na Universidade de Coimbra.

'* Mestre em performance e Bacharel em Canto Lirico pela UFMG. Atualmente, esta como professora
substituta na UFSJ.
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material pesquisado, nos forneceu um método eficaz para definirmos as categorias
de analise que balizaram esses estudos. De acordo com as premissas apontadas
por Mayring (2002), trés etapas basicas de analise de conteudo foram seguidas:

» Sumarizagdo: O objetivo da andlise € o de reduzir o material de tal
maneira, que sobram os conteldos essenciais, de criar, por meio de
abstragdo um corpus, que continua sendo um retrato do material basico.

+ Explicagdo: Objetivo da analise é acrescentar material adicional a
determinados segmentos do texto (conceitos, frases ...), para aumentar a
compreensdo, para esclarecer, explicar e interpretar um determinado
segmento.

» Estruturagéo: O objetivo da analise é filtrar determinados aspectos do
material; estabelecer um recorte do material na base de critérios pré-
estabelecidos; ou de avaliar o material na base de determinados critérios.

(p.115).

O cruzamento dessas duas fontes de informagdo — referencial tedrico e
entrevistas — permitiu compreender melhor o fendmeno investigado. A partir dessa
compreenséo, foram elaboradas uma base de informag¢des com cinco categorias que
apresentam os aspectos fundamentais levantados pela investigacdo: Agao Vocal e
Comunicagao, Consciéncia da Linguagem Corporal, Performance na Cancéo Popular,
Elementos estruturadores da Cancao e Espago cénico musical.

Por fim, a partir dessas categorias chegamos aos dez principios considerados
pela pesquisa como indicadores para a constru¢ao futura de estratégias que podem

contribuir para a formagao cénica e corporea do cantor popular.
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2 PANORAMA DO CANTO POPULAR NO CONTEXTO UNIVERSITARIO

Este capitulo apresenta um painel da situacdo do canto popular nas
universidades brasileiras a partir da analise documental realizada pela pesquisa. O
levantamento ocorreu no final do segundo semestre de 2018 e primeiro semestre de
2019. Serdo demonstradas quais universidades contemplam o Canto Popular em
suas grades curriculares e as caracteristicas das disciplinas ofertadas, com énfase na
questao cénico-corporal. Uma breve contextualizagao histérica da insercdo da musica
popular e do canto popular no meio académico precede essas informacoes.

A dicotomia musica popular versus musica erudita e suas praticas € um
problema recorrente na historiografia da musica brasileira. Machado de Assis, no
século XIX, abordou com sua inteligéncia e senso de humor caracteristicos essa
tensao presente nas nossas praticas musicais. Em suas obras, tanto em Um homem
célebre, como em O Machete, o autor expds o problema da “fronteira” entre esses
mundos de forma alegorica. Um homem célebre, por exemplo, narra a histéria de
Pestana, um famigerado compositor de polcas, mas que viveu atormentado pelo
sonho de se tornar um compositor erudito. Ja no conto O Machete, publicado no
“‘Jornal das Familias” em 1878, o autor utiliza da metafora representada pelos
instrumentos violoncelo e machete (um ancestral do cavaquinho) para tecer uma
histéria social em que a musica popular (no caso o machete), determina a escolha
amorosa da personagem'.

No século seguinte, 0 movimento modernista de Mario de Andrade apresenta
uma proposta estética da “arte culta” com base na apropriagdo das manifestacbes
populares para, assim, alcangar o patamar da “musica interessada”. Para os
modernistas, a musica erudita brasileira s6 seria verdadeiramente nacional se fosse
construida a partir do material folclérico (SANDRONI, 2004). Nesse contexto, popular
e folclérico tém o mesmo sentido e simbolizam as praticas musicais de tradigdo oral
(congados, folias de reis, macumbas entre outros) e se diferem da musica classificada
por eles de “popularesca”, aquela presente nos discos, nas radios, nas ruas das
cidades, até entdo efémera e inferior.

Por muito tempo, a musica popular e a musica folclorica pertenceram a mesma

'* MACHADO DE ASSIS. O Machete. In: MACHADO DE ASSIS. Contos esquecidos. Rio de Janeiro;
Belo Horizonte: Livraria Garnier, 1999. p. 156-163. MACHADO DE ASSIS. Um homem célebre. In:
MACHADO DE ASSIS. Varias histérias. Rio de Janeiro: Ediouro, [s.d.]. p. 47-57.



26

categoria. Tinhordo (1991) estabelece alguns critérios, como transmissdo, autoria e
difusdo, para definir com mais clareza a diferencga entre elas. Dessa forma, considera-
se a musica folclérica, por tradicdo, aquela transmitida na oralidade, tendo sua autoria
desconhecida e, normalmente, ndo comercializada. Ao contrario, a musica popular
tem sua propagacao por meio da mediagdo tecnoldgica, tem assinatura dos seus
autores e sua produgao visa a comercializacao.

O ensino formal oficial de musica popular no Brasil € muito recente, se
comparado a formagdo de instrumentistas e cantores de musica erudita’, que teve
como um dos seus marcos a criagao do Conservatoério de Musica no Rio de Janeiro
em 1848. O curriculo do Instituto Nacional de Musica'® — que se tornaria a atual
Escola de Musica da UFRJ — foi construido inicialmente com forte influéncia dos
curriculos europeus'’, por sua vez influenciados por praticas musicais europeias.
Dessa forma um ensino formal tradicionalmente erudito sera uma constante nas
demais escolas de musicas criadas pelo Brasil na primeira e segunda metade do
século XX.

Os Estados Unidos foram o primeiro pais a abrigar as praticas de musica
popular em seus curriculos universitarios. Em 1945 a Berklee College of Music iniciou
os estudos de jazz e incluiu, a partir dos anos 1960, outros géneros como o rock, folk
e country (SALGADO E SILVA, 2002). Aos poucos, universidades europeias também
receberam cursos de musica popular, sobretudo estudos em torno do rock
(BJORNBERG, 1993).

Ja no Brasil, a musica popular foi inserida no meio académico nas ultimas trés
décadas e gradativamente foram ocorrendo o aparecimento de habilitagdes. A
primeira instituicdo a oferecer um curso de graduagdo em Musica Popular foi a
Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP —, em 1989, e aos poucos outras

instituicbes de ensino superior em todo o pais foram incluindo em sua grade de

' Musica de concerto, musica classica ou musica erudita sdo termos utilizados para designar a
musica de origem europeia baseada na tradi¢cdo escrita, fruto da erudicdo e ndo das praticas de
tradicdo oral das musicas populares e folcléricas. Em geral os termos designam a musica secular e
litirgica produzida a partir de meados do século IX. Cf. Dicionario Grove de Musica.

'® O referido conservatério, se tornaria Instituto Nacional de Musica e, ja nas primeiras décadas do
século XX, seria incorporado a Universidade do Brasil, atual UFRJ.

' Existe o relato de viagem a Europa do seu primeiro diretor, o compositor Leopoldo Miguéz com o
objetivo de visitar conservatérios europeus e “recolher sugestdes para serem aplicadas ao ensino”.
Cf. Historico — Escola de Musica da UFRJ. Disponivel em: <http://www.musica.ufrj.br/>. Acesso em:
30 jun. 2019.
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cursos, como a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO (1997), a
Universidade Federal da Bahia — UFBA (2009), a Universidade Federal de Minas
Gerais — UFMG (2009), a Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS
(2012) e a Universidade Federal de Pelotas — UFPEL (2012).

A partir da entrada da musica popular nas universidades brasileiras, a criacdo
dos cursos de Canto Popular foi sendo viabilizada: em algumas, de forma direta, como
unica habilitacdo da musica popular, sem que houvesse outro curso anteriormente
existente; em outras, como habilitacdo ou disciplina do curso de musica. Cabe
comentar que nem todas as universidades que oferecem cursos de musica popular se
dedicam especificamente ao canto. Através do site oficial do Mec (ou dos sites das
Universidades), foi feito um levantamento em relagcdo ao inicio do Curso de Musica
Popular e/ou Curso ou Habilitacdo em Canto Popular nas Universidades brasileiras.
O Quadro 5 reune as informagdes obtidas.
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Quadro 5 — Entrada do curso de Canto Popular nas universidades

Inicio do Inicio do
Universidades Curso de Curso ou
Musica Habilitagdo em
Popular Canto Popular
UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas) 1989 2002
UNIRIO (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro) 1997 _
UNESPAR (Universidade Estadual do Parana) 2003 2003
UFSJ (Universidade Federal de Sdo Jo&o del Rei) _ 2006
UFPB (Universidade Federal da Paraiba) _ 2009
UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais) 2009 2009
UFBA (Universidade Federal da Bahia) 2009 2010
UNB (Universidade de Brasilia) _ 2010
UFPEL (Universidade Federal de Pelotas) 2012 _
UFRGS (Universidade Federal do Rio Grande do Sul) 2012 _
IFPE (Instituto Federal de Pernambuco) _ 2013
UNILA  (Universidade Federal da Integracdo Latino- 18
i 2012
Americana) -
UFC (Universidade do Ceara) _ 2016

Fonte: Site do MEC.

Albuquerque (2017) em sua pesquisa de Mestrado, apesar de focar em
somente dois cursos (UNB e UFMG), faz um levantamento de todas as universidades
publicas brasileiras que possuem o curso de Canto Popular e verifica que este é
ofertado em diferentes modalidades e formatos:

a) Bacharelado em Musica/Voz — Musica Popular (Habilitag&o);

b) Bacharelado em Musica Popular (Execugéo);

c) Bacharelado em Praticas Interpretativas — Canto (integrando o Popular e o
Erudito);

d) Licenciatura em Musica (Canto Popular como disciplina);

e) Licenciatura em Musica (Canto popular como habilitagdo); como
sequencial'®; presencial ou & distancia (EAD).

'® A UNILA n3o oferece uma habilitacdo de Canto Popular e sim, de Canto, onde se inclui o canto
erudito e popular.

YO curso superior sequencial € uma modalidade de ensino na qual os estudantes podem, apds
concluirem o ensino médio, obter uma qualificagao superior, ampliando seus conhecimentos. E um
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De acordo com Albuquerque (2017), alguns fatores contribuiram para a

inclusédo do ensino do Canto Popular nas universidades brasileiras:

a) a crescente pesquisa sobre a cangao em diversas areas de conhecimento, a
partir da elaboragédo da Teoria Semittica da Cangéo, de Luiz Tatit (1994);

b) eventos como o “Encontro da Palavra Cantada”, que ocorreu em 2000, 2006
e 2011?° e que teve como objetivo central promover a reflexdo estético e
cultural relacionada a palavra cantada, a partir da interacdo entre suas
dimensdes verbal, musical, vocal e performatica, permitindo espaco de
dialogo entre pesquisadores desse tema;

c) a criagdo do Programa do Governo Federal de Apoio a Planos de
Reestruturacdo e Expansdo das Universidades Federais Brasileiras
(Reuni)*’;

d) o fato de a cancéo ser a expressado central da musica popular, portanto, o
cantor imprescindivel,

e) a grande demanda pelo ensino formal dessa modalidade.

Segundo Piccolo (2006) a demanda por uma maior formalidade no ensino do
Canto Popular pode estar ligada a expansédo de corais com repertorio popular no
final da década de 1970. Esse trabalho demandou preparadores vocais, que se

curso de nivel superior, mas néo é considerado curso de graduagéo, pois proporciona ao aluno uma
formagdo em um “campo do saber” e ndo em uma “area de conhecimento e suas habilitagdes”, como
¢ feito na graduacgéo.

20 primeiro evento foi organizado pelo departamento de P6s-graduacédo em Letras da Universidade
Federal Fluminense (UFF) e pelo departamento de Pés-graduagdo em Musica da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO); estiveram a frente as professoras Claudia Neiva de
Matos (UFF) e Elizabeth Travassos (UNIRIO). O segundo encontro se deu durante o Férum de
Ciéncia e Cultura da UFRJ, no Rio de Janeiro. Houve, ainda, a parceria com o Programa Avangado
de Cultura Contemporénea da Universidade Federal do Rio de Janeiro (PACC/UFRJ) e com o
Departamento de Letras da Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ). O terceiro foi promovido
novamente pela Pés-Graduagdo em Musica da UNIRIO e pelo Programa Avangado de Cultura
Contemporanea da UFRJ. Disponivel em: <http://eduerj.blogspot.com/2015/11/entrevista-com-os-
organizadores-de.html>. Acesso em: 20 nov. 2018.

21 0 Reuni foi instituido pelo Decreto n® 6.096, de 24 de abril de 2007, foi uma das agbes que
integravam o Plano de Desenvolvimento da Educacao (PDE) e teve como principal objetivo ampliar o
acesso e a permanéncia na educagéo superior. Com o Reuni, o governo federal adotou uma série de
medidas para retomar o crescimento do ensino superior publico, criando condi¢des para a expansao
fisica, académica e pedagdgica da rede federal de educagdo superior. Disponivel em:
<http://reuni.mec.gov.br/o-que-e-o-reuni>. Acesso em: 29 nov. 2018.
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desenvolveram e acabaram se tornando professores de Canto Popular:

Nao sabemos o qué desencadeou essa procura pelo aperfeicoamento por
parte dos cantores populares, mas uma hipétese foi o surgimento dos coros
de mdusica popular, representado pelos grupos Garganta Profunda, Céu da
Boca e Coro Come, que comegaram a se utilizar de exercicios de técnica
vocal. Felipe Abreu participava de corais desde os 14 anos, quando passou
a ter aulas de técnica vocal em grupo em corais de musica erudita e
popular. Cita o Coral da Cultura Inglesa (depois Cobra Coral) como o grupo
seminal de musica coral popular brasileira, dirigido pelo maestro Marcos
Leite®® (PICCOLO, 2008, p. 44).

A falta de um pensamento formal sobre técnica vocal para o Canto Popular
durante muitos anos obrigou cantores de varias geragdes a estudarem técnicas do
canto erudito e se adaptarem ao repertério popular, valendo-se da escuta, da
observacdo e imitagcdo de outros artistas e da experiéncia adquirida por meio da
pratica. Alguns professores que atuam nas universidades n&o tiveram formagéo
especifica em musica popular, tampouco em Canto Popular e talvez, por isso, a
maioria das universidades ndo segue um mesmo padrdao metodologico. Sandroni
(2017), em sua pesquisa de doutorado, teve como objetivo investigar o ensino de
Canto Popular presente em dez universidades, suas caracteristicas, a formag¢ao dos

professores e os aspectos didaticos, e conclui:

Verificamos que os professores estdo construindo sua maneira de ensinar,
seus meétodos, a partir de experiéncias com o desenvolvimento da prépria
voz e com o trabalho com os alunos, utilizando a bibliografia disponivel e
adaptando a didatica existente as particularidades encontradas em cada
universidade, em cada regido do pais. (...) Além disso, percebemos o
interesse permanente dos professores em aperfeicoarem-se através da
leitura, pesquisa, participacdo em cursos, etc, para melhorar sua pratica de
ensino, seja de técnica vocal, seja do repertdério a ser estudado
(SANDRONI, 2017, p.112).

Esses aspectos sdo relevantes e demonstram a necessidade de encontros e
formacdes de grupos de pesquisa que promovam o aprofundamento das discussoes,
além da proposicao de estratégias que possibilitem sistematizacdo da pedagogia do
Canto Popular.

22 Marcos Leite (1953 - 2002) foi maestro e regente do coral “Cobra Coral” e do grupo vocal “Garanta
Profunda”, entre outros. Desenvolveu uma linguagem na escrita coral que promoveu a absor¢édo da
musica popular urbana pelo canto coletivo. Foi o principal personagem da renovagdo do movimento
coral. Disponivel em:
<http://www.dicionariompb.com.br/verbete.asp?tabela=T_FORM_A&nome=Marcos+Leite>.  Acesso
em: 23 jan. 2019.
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Com relacdo as questdes expressivas e corporais, foco do presente trabalho, o
quadro a seguir apresenta informagdes provenientes dos curriculos dos cursos
oferecidos nas universidades brasileiras. Foi organizado a partir da pesquisa de
Albuquerque (2017), com ampliagdo e atualizagdo de alguns dados. Para tal, foram
realizadas novas buscas pela presente pesquisa nos sites das universidades citadas
e, quando as informagdes ndo eram suficientes, consultas diretamente a alguns

docentes.

Quadro 6 — Descrigao das estruturas das formagoes académicas em Canto Popular,
diretamente relacionadas ao trabalho vocal, cénico e corporal.

Universidade Formato = 'Dllsclplmas : Detalhamento
Obrigatérias Optativas
Estudo progressivo e ordenado do
instrumento.
VOZlaVl Técnica vocal dentro do contexto
estético da histéria da Musica
Popular.
Canto na Estudo histérico e técnico da voz
Musica na cancdo popular brasileira
Popular I a VI através da escuta de fonogramas.
UNICAMP Bacharelado/ Reflexdo Estética.
Voz — Mdusica
(Universidade Popular Ocupacgdo cénica a partir da
de Campinas) | (habilitagéo) aplicaggo da  Teoria  dos
Topicos Viewpoints®.
Especiais:
Producgao Improvisacédo livre, partindo das
Musical Sequéncias Minimais®*.
Capacitagdo critica, a partir da
leitura de textos relativos ao fazer
artistico.

% 0s Viewpoints (pontos de vista) foram originalmente desenvolvidos nos anos 70 pela coredgrafa
Mary Overlie. Foi adaptada para o teatro pelas diretoras Anne Bogart e Tina Landau. E uma filosofia
traduzida em técnica de improvisagdo que possibilita um vocabulario para pensar e agir sobre
movimentos e gestos. E muito utilizada para treinar performers, construir um grupo e criar movimento
para o palco. Sd0 nove os Viewpoints Fisicos, subdivididos em duas categorias: Tempo (Tempo,
Duracéo, Resposta Cinestésica e Repetigdo) e Espaco (Forma, Gesto, Arquitetura, Relagcdo Espacial
e Topografia). Disponivel em:
<http://lproweb.procempa.com.br/pmpa/prefpoa/cs/usu_doc/os_viewpoints.doc>. Acesso em: 3 nov.
2018.

! Dinamica de improvisagdo em grupo, na qual ha espago para criagdo livre, que € o som que cada
um acrescenta ao conjunto, assim como ha um contexto a ser respeitado, que é o resultado sonoro
do grupo.
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Universidade

Formato

Disciplinas

Obrigatérias

Optativas

Detalhamento

Canto Popular
[ a VI

Estudos praticos relativos a
performance do cantor, como
solista e/ou backing vocal, em
atividades e repertérios
diversificados na musica popular

Técnica vocal

Estudo tedrico e pratico voltado a

UNESPAR performance da voz cantada
Bacharelado - ———
_ _ em Musica Conheqmento dos _principios e
(Universidade Popular conceitos de anatomia e fisiologia
Estadual do (Execugio) Praticas humana aplicados ao processo
Parana) corporais | e Il |corporal para o desenvolvimento
da performance vocal ou
instrumental
esp-trecc):gicsozara Estudo sistematiéado dos
a performance problemas e solugdes para o
musical | e Il alcance da performance musical
Universidade Formato - ,D.iSCi 85 : Betaliamento
Obrigatérias | Optativas
Técnica vocal, estudo progressivo
UFBA Bacharelado e cronolégico da histéria da Musica
(Universidade enlgol\xlsgfa Instrumento ggg:zr, ;azsaAn;er:g’:lizZ, '\IZI:t?rlwcaa
(Canto)la IV N o1 ’
Federal da (Canto apreciacao e analise do
Bahia) Popular) comportamento vocal

(4 aulas semanais)
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UFMG

(Universidade
Federal de
Minas Gerais)

Bacharelado
em Musica
Popular/Canto
(Habilitagao)

Instrumentais
para Cantor
Popular | a IV

Universidade Formato : ’D_lsmpllnas = Detalhamento
Obrigatdrias | Optativas
Performance Técnica vocal, performance e
de introducdo a fisiologia da voz;
Instrumento/ repertério baseado na histéria da
Canto A, B, C Mdusica Popular
eD. Trabalho com técnicas teatrais
Grandes Aulas coletivas para cantores, com
Grupos menos foco na técnica vocal e mais

na performance, tendo também o
objetivo de desenvolver repertérios
tematicos

Praticade |Pratica de criacdo coletiva,
Conjunto para | improvisagdo, releituras de obras
Cantor consagradas, apreciacédo e analise
Popular e de arranjos, interpretagdo, audicéo
Banda comentada, praticas com playback
Improviso em | Estudo de técnicas de
Canto Popular | improvisagéo
Técnicas fundamentais da
expressao corporal:
Tépicos em atua(;éo/comurlicagéo.em interface
Musica e com a expressao musical. o
Pedagogia: Principios d? consciéncia
Musica e corpqral/percepgao corpérea;
Expressao relaggo corpo/espago (mdmdyal,
Corporal* colet!vo); recursos  expressivos
vocais/corporais; relagado
som/movimentos; praticas cénico-
musicais.
Estudo e desenvolvimento de
Tépicos  em prétic:a§ cénico-musicais a partir de
Praticas principios das pedagogias da
Interpretativas muswiaedo teatr(?_ L
Praticas Funcdes da~ musica no ambito
Cénico- teatral; relagbes sgm—mowmer)tq e
musicais® som-cena; repertorio de mausica

cénica / criagcdo cénico-musical;
escuta e interagao cénica.

% Disciplinas que ndo sao do curriculo especifico da habilitagdo em canto popular, mas disponiveis
para a comunidade discente em geral.
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Universidade

Formato

Disciplinas

Obrigatérias

Optativas

Detalhamento

UFPB

(Universidade
Federal da
Paraiba)

Licenciatura
em musica —
Habilitacéo
Canto

Canto | a VIII
e Classes de
CantolaV

Técnica vocal e performance de
diferentes géneros, estilos e
periodos

Fisiologia e
Ciéncias da
Voz

Estudo sobre a fisiologia do
aparelho fonador; peculiaridades
fisicas e sonoras da voz cantada e
falada; saude vocal; atividades
laboratoriais.

Metodologia
do Ensino do
Canto |, Il e lll

| — Ensino do canto e suas
aplicagdes pedagodgicas na
educacao basica;

Il — Ensino do canto e suas
dimensdes pedagodgicas nos
contextos nao formais de ensino e
aprendizagem da musica

Il — Bases metodologicas do
ensino de canto e suas
possibilidades de aplicagdo em
escolas especializadas

Voz e
Interpretagao |
alll

| — Arte da expressdo vocal e
gestual. Presenca cénica, técnica e
recursos para a interpretagdo. A
expressao do corpo inteiro;

Il — A expressado do corpo inteiro.
Presenga cénica. Agao dramatica e
sua utilizacdo no processo da
interpretacdo. Técnicas paralelas:
Liangong, Tai Chi Chuan e outras
artes marciais, dangas circulares,
capoeira, etc.

Il = A construgdo da personagem
dramatica. A arte da performance.
Opera e encenacdo Estudo de
técnicas para a interpretacdo do
cantor/performer. Técnicas
paralelas: Liangong, Tai Chi Chuan
e outras artes marciais, dancas
circulares, capoeira, etc.

Sequencial®

% Apesar de o adjetivo “popular” ndo aparecer no nome da habilitagdo, é possivel se saber desse
carater da mesma por meio de Albuquerque (2017) e Sandroni (2017).

# Nao se encontram disponiveis informagdes sobre o curso Sequencial no site da universidade.
Acesso em 3 abr. 2019.
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Universidade

Formato

Disciplinas

Obrigatérias

Optativas

Detalhamento

UNB

(Universidade
de Brasilia)

Licenciatura
em Musica

Instrumento
Principal
Canto Popular
A VI

| - Desenvolvimento técnico e
expressivo da pratica vocal nos
seus diversos estilos, géneros e
periodos. Enfase na musica
brasileira do século XX.

Il — Idem - uso correto do microfone
e saude vocal.

Il - Enfase em harmonizacdo e
improvisacao vocais.

IV - Enfase em harmonizacdo e
improvisagédo vocais, novas midias
e educacéo a distancia.

V - Enfase em criagao.

VI - Enfase em musicas da cultura
juvenil. Musica popular do século
XXI

Concepgao geral dos conteudos
para o futuro professor de musica.

Instrumento
Suplementar
Canto Popular
| e Il ofertada
para alunos
de qualquer
habilitagcao

Introducdo e desenvolvimento
técnico e expressivo da pratica
vocal em grupo, seus diversos
estilos, géneros e periodos, para
pratica pedagodgico-musical na
Educacgao basica

Universidade

Formato

Disciplinas

Obrigatérias

Optativas

Detalhamento

UFSJ

(Universidade
Federal de
Sé&o Jodo del
Rei)

Licenciatura
em Musica
(habilitagéo
Canto
Popular)

Canto Popular
[ a VI

Técnica vocal, repertério
contextualizado nos periodos da
histéria da Musica Popular e o
cantor em cena

Didatica do
Canto Popular

Estudo focado no aluno/professor
de canto

Anatomia e fisiologia do aparelho
fonador; Desenvolvimento  de
conhecimentos metodolégicos e
competéncias dos procedimentos
didaticos do ensino do Canto
Popular

Oficina de
Performance |
a |V para
todas as
habilitagbes
de
instrumento e
canto

Simular vivéncias e situagdes
variadas de performance musical;
desenvolver habilidades de
reconhecimento e controle dos
processos afetivos, cognitivos,
psicomotores e comportamentais
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Universidade Formato : ’D_lsmpllnas = Detalhamento
Obrigatdrias Optativas
Estudo detalhado da anatomia e
Fisiologia da fisiologia do aparelho fonador,
IFPE Voz respiratorio, ressonadores e
. . articuladores
(Instituto Llcer;cr::]atura Trabalha aspectos interpretativos
Federal de - em diferentes géneros, estilos e
Pernambuco® Mulilca/(l;‘anto Canto I.a Vill periodos da histéria da musica
- campus Belo oputar brasileira
Jardim) Expresséo Principios do teatro e expresséo
Cénica cénica para o desempenho do
cantor em cena

% Através da lei 11.892, publicada em 29/12/2008, foi criado um modelo de instituicdo de educagao
profissional e tecnolégica no Brasil. Os institutos federais de educacao foram criados a partir do

potencial dos

CEFETs e

sao

vinculados

as universidades

federais. Disponivel em:

<https://portal.ifpe.edu.br/campus/belo-jardim/cursos/superiores/licenciaturas/musica/projeto-
pedagogico/planos-conforme-semestres-pag-213.pdf>. Acesso em: 4 abr. 2019.
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Universidade

Formato

Disciplinas

Obrigatérias

Optativas

Detalhamento

UFC

(Universidade
Federal do
Ceara)

Licenciatura
em Musica

Técnica e
Expresséao
Vocal l a lll
(para todos os
alunos)

| - Exploragédo tedrico-pratica da
expressdo vocal; integracado corpo
e voz; consciéncia e
desenvolvimento das zonas de
ressonancia; relacéao entre
conteldos emocionais, respiragao,
tensdo-distensao, comunicacgao,
corpo, Vvoz e musicalidade;
exercicios praticos de
improvisagéo/criagdo  vocal no
repertério de Canticos e Cangoes

Il - Aprimoramento do estudo de
técnica e expressdo vocal; estudo
e funcdo dos diferentes vocalizes;
apreciagao; aspectos da
interpretacdo vocal individual e
coletiva; improvisacdo e criacédo
vocal, aspectos didatico-
pedagoégicos da técnica vocal

1 - Desenvolvimento e
aprimoramento dos conteldos
anteriores; uso da voz falada;
estudo de metodologias em
diferentes contextos pedagdgicos.
Pratica pedagdgica; voz na
educacgao musical: criagao,
utilizacdo e otimizacdo de material
didatico; apreciagao; interpretacao
vocal individual e coletiva;
improvisagdo e criagao vocal.
Aspectos didatico-pedagoégicos da
técnica vocal

Canto na
Musica
PopularlaV
(alunos que
optaram como
instrumento
principal)

| - Estudo tedrico-pratico do
universo autoral e do
comportamento vocal presente na
cancdo popular brasileira urbana
nas décadas de 1920 até a Bossa
Nova e aplicagdo no repertorio
proposto em diferentes contextos
de educagéo musical.

Il — ldem - periodo de 1960 ao final
do século XX

Il — Idem - cangdo latino-
americana, jazz norte-americano e
cangbes étnicas de variados povos
IV - Idem - gravacdo e
apresentacao do repertério
estudado

V — Ildem - Cangao de outros
povos. Gravagao e apresentagao
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Universidade

Formato

Disciplinas

Obrigatérias

Optativas

Detalhamento

Desenvolver conhecimentos,
habilidades técnicas e expressivas

Licenciatura para interpretacdo do repertério
UFSCAR em Educacio proposto; capacidade de
ucag mobilizacdo e contextualizagdo
. . Musical — Canto Popular s -~ .
(Universidade Canto Pooular lalV historica, estética, social e
Federal de NN ng filoséfica, desenvolvimento de
= a distancia o .
Séo Carlos) (habilitagzo) pensamento critico musical,;
¢ discurso simbdlico em musica;
habilidade para cantar a mais de
uma voz
Universidade Formato = ’D_lsclplmas : Detalhamento
Obrigatdrias Optativas

UNILA

(Universidade
Federal da
Integracéo

Latino-
Americana)

Bacharelado
em Musica —
Praticas
Interpretativas
em Canto

Canto, do |l ao
VIl e Recital

Desenvolvimento dos aspectos
técnicos e interpretativos do canto
e a realizagdo de um recital solista
final

Laboratoério de

Pratica de conjunto, técnicas de

execugao .
. relaxamento, mecanismos  de
instrumental - . ~ .
memorizagdo, métodos de estudo,
Canto, do | ao o
e apreciacao
VI
Ensinar conceitos basicos de
Didatica do pedagogia vocal; desenvolver
instrumento - ferramentas para a formagado do
Canto professor de canto e de técnica

vocal

Pelo exposto, observa-se que todas as universidades consultadas tratam com

similar importancia os aspectos técnico-vocais e musicais. Chama a atencdo a

UFBA, que oferece anualmente as disciplinas Canto | a 1V, com carga horaria de

quatro horas-aula semanais, o que amplia as possibilidades de realizagdo de um

trabalho mais efetivo. La, os conteudos de cada disciplina sdo divididos em trés

areas: técnica vocal; apreciacado e historia do canto; e analise do comportamento

vocal.

E interessante observar que os cursos seguem uma cronologia da histéria da

musica popular, mas com um diferencial para cada regido do pais, explorando suas

diversidades culturais. Como exemplos, podemos citar a musica baiana na UFBA, a

* A UFSCAR foi a pioneira em curso de graduacdo a distancia em Canto Popular, criado em uma
universidade publica. Em conversa com a professora Thais Nunes, no | Seminario de Canto Popular
que ocorreu em maio de 2019, ela informou que, por falta de verba, esse curso devera ser

desativado.

% Canto popular e erudito — o aluno opta, por um ou outro, no segundo ano de curso.
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musica caipira e o samba paulista na UNICAMP, a musica latino-americana na
UNILA e a serenata na UFSJ.

Quando observamos a metodologia do processo seletivo dos alunos aos
cursos de Canto Popular oferecidos nas universidades, constatamos que UNICAMP,
UFPB, UFBA, UFMG, IFPE, UNILA e UFSJ realizam provas especificas de Canto.
Na modalidade Licenciatura, com exce¢do da UFSJ, ndo é exigida uma prova
especifica, pois a escolha do instrumento principal ocorre durante o curso, no qual o
Canto é uma das opcdes.

A partir do levantamento realizado, observa-se que os cursos de Canto
Popular que propdem um trabalho voltado para expressdo cénica como disciplina
obrigatéria s&o apenas aqueles oferecidos pela UNICAMP?', a partir da aplicagdo da
Teoria dos Viewpoints, e pelo IFPE, com a disciplina Expressdo Cénica, na qual a
proposta € valorizar a descoberta do corpo para a performance vocal. Vale ressaltar
que o objetivo dessas disciplinas € a aquisicdo de elementos necessarios para uma
boa performance no palco, utilizando principios do teatro e expressao corporal para
o desempenho do cantor em cena. E interessante observar que o departamento de
musica faz parte do Instituto de Artes (IA), que conta na sua estrutura administrativo-
académica com os Departamentos de Artes Plasticas (DAP), Artes Cénicas (DAC),
Artes Corporais (DACO), Multimeios, Midia e Comunicagdo (DMM) e Cinema
(DECINE), o que pode facilitar o trénsito dos alunos e promover uma maior troca
entre as diversas areas. A atual docente da UFSCar, Thais Nunes, nos relata em
entrevista que durante a sua graduagdo em Campinas, cursou duas disciplinas no
Departamento de Artes Cénicas — Expressdo Corporal | e Il — , e que essas

disciplinas mudaram radicalmente sua relacdo com o corpo.

O foco de Expressao Corporal | se dava sobre o reconhecimento e a
percepgao de todas as partes do corpo, a partir de exercicios técnicos de
deslocamento, equilibrio e percepg¢ao dos musculos. Ja Expressao Corporal
I, tinha como proposta o uso expressivo do corpo por meio da criagédo
coletiva de performances corporais. (Thais Nunes, via e-mail em 5 jun.
2019)

Algumas disciplinas voltadas para a formagao cénico-corporal do aluno estéo

*'Na Introdugdo desta Dissertagdo, citamos uma fala da professora Regina Machado (UNICAMP),
retirada da pesquisa de Queiroz (2009), que consideramos importante, no entanto, podemos
perceber, a partir desse novo levantamento, que a valorizagédo corporal do cantor em cena foi levada
em consideragao.
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presentes também em cursos de outras universidades, conforme o Quadro 6. No
entanto, percebe-se que elas sdo optativas ou pertencem a grade curricular de
outros cursos, 0 que nao garante a disponibilidade de vagas para todos os alunos
interessados. Além disso, essas disciplinas ndo foram criadas especificamente para
cantores, que, como acreditamos, possuem especificidades que precisam ser
levadas em conta. E interessante ressaltar que a exigéncia da atuacdo cénica do
cantor e do instrumentista sdo bem diferentes. Basta lembrar que, mesmo
considerando que um instrumentista esta em conexdo com seu instrumento na
busca de se criar um unico “corpo expressivo”’, para o cantor, instrumento e
instrumentista necessariamente estdo em um unico corpo.

O Quadro 7, demonstrado abaixo, evidencia a caréncia de atengdo a
formacéo cénico-corporal do cantor, especifico. Mas, ao mesmo tempo, revela a
existéncia de disciplinas que demonstram alguma atengdo ao corpo como
ferramenta para uma boa performance instrumental e vocal, para 0 musico de um
modo geral. Por mais que essa atengdo ndo seja voltada especificamente para a
formagdo do cantor, destacar as estratégias propostas mostrou-se importante
contribuigdo para o nosso objetivo com a pesquisa aqui registrada.

Figura 1 — O trabalho corporal nas universidades brasileiras investigadas

Disciplinas que trabalham a questao cénico-corporal
no curso de Canto Popular

2

Oferecem na grade do curso de
Canto Popular (UNICAMP e IFPE)

Oferecem como optativas na escola
de musica (UFMG, UNESPAR,
UFPB, UFC)

= N&o oferecem (UFBA, UFSCAR,
UNB, UFSJ, UNILA)

O curso de Canto da UFPB*? oferece, como contetido complementar optativo,

%2 Disponivel em: <http://www.ccta.ufpb.br/demus/contents/documentos/ppp-licenciatura-em-musica-
ufpb-2009.pdf>. Acesso em: 2 dez. 2018.
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disciplinas que chamam a atenc&o: Voz e Interpretagdo | a Ill. Essas disciplinas,
também demonstram um cuidado com o trabalho cénico e corpéreo do cantor
através da apropriacao de temas relacionados as Artes Cénicas; da incorporagao de
estratégias ligadas a cultura local, como a capoeira e as dancgas circulares; e de
técnicas orientais como o Liangong e Tai Chi Chuan, que podem promover o
autoconhecimento, a redugao do estresse e ainda contribuir para a coordenagao
motora.

A UNESPAR, ao oferecer duas disciplinas sequenciais — Praticas Corporais |
e Il, em dois semestres —, demonstra o cuidado com a formagéo cénico-corporal e
sugere a importancia de um trabalho a médio/longo prazo para cantores e
instrumentistas.

Na UFMG, as disciplinas Musica e Expressdo Corporal e Praticas cénico-
musicais sao ofertadas na graduacéo, com carater optativo desde 1999, na busca de
atender demandas e contribuir na formagcdo do musico em geral (instrumentistas,
regentes, educadores musicais e cantores). A partir das dificuldades relatadas por
musicos e estudantes, quanto as necessidades de ordem expressiva do artista que
atua no palco, ou professores em interagao na sala de aula, a professora Fernandino
(2015), propde na primeira disciplina, um trabalho integrado onde sdo desenvolvidos
conteudos em torno da consciéncia corporal. Além do trabalho relacionado ao eixo,
a propriocepgao, postura, tonicidade, motricidade e respiragdo, exercita-se a agao
do corpo no espago — espaco parcial/total e espaco individual/coletivo. Além disso,
sdo incluidas ainda atividades desenvolvidas a partir de algumas pedagogias
musicais, tais como: Jaques-Dalcroze (relagdo entre musica e movimento através da
interagcdo espago-tempo-energia e corpo-sentimento-mente); Carl Orff (com
possibilidades da triade musica-movimento-palavra); John Paynter e Murray Schafer
(contribuindo com os processos de escuta ativa e criagdo); e Rudolf Laban (técnicas
basicas do movimento).

Na disciplina Praticas cénico-musicais, Fernandino propde o desenvolvimento
de praticas que envolvem musica e cena. Emprega, como fundamentagéao, principios
da pedagogia do Teatro e exercicios adaptados das propostas dos seguintes
encenadores: Constantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold, Jerry Grotowski, Peter
Brook, Eugenio Barba, Rudolf Laban, entre outros, em entrelagamento com os
referidos pedagogos musicais (FERNANDINO, 2015).

Clara Sandroni, professora de Canto Popular da Escola de Musica UFMG,
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procurando contemplar as necessidades do cantor como artista cénico, trabalha
técnicas do teatro que fizeram parte de uma de suas formagdes, e ainda, conta com
a colaboracao, a seu convite, dos alunos das Artes Cénicas, que propdem atividades
e exercicios — faz isso por iniciativa prépria, pois o que propde nao esta contemplado
no ementario das disciplinas. Ela diferencia o trabalho de interpretacdo de cancgdes
do trabalho do ator, e relata que a experiéncia corporal deveria fazer parte do
curriculo, por ser indispensavel. (ALBUQUERQUE, 2017, p. 79)

Na UFC, a integragdo corpo, voz, musicalidade e comunicagéo se destaca no
trabalho para a formag&o de educadores musicais. Consiglia Latorre, docente dessa
universidade, relata em entrevista feita para essa pesquisa, que também trabalha
voz e movimento, expressdo, trilha sonora, voz falada e cantada, criagdo e
improvisagao, cuidados com a voz e repertorio solo e coletivo — abertas aos alunos
de teatro, cinema e musica. De fato, a técnica vocal tem um peso grande no curso
de licenciatura dessa universidade. Nos primeiros dois anos, todos os alunos
participam obrigatoriamente da disciplina Técnica e Expressdo, e sO depois
escolhem seu instrumento principal. Para a pesquisa de Albuquerque, Consiglia diz
que “nesse programa, a pratica da expressao vocal aparece como eixo de formagéo
para o futuro professor, independentemente de seu instrumento escolhido” (2017, p.
56)*%. O curso de musica da UFC também esta inserido no Instituto de Artes e
realmente se mostra voltado mais para a formagao do professor e menos para a sua
atuacao artistica como cantor.

Na UNILA, a professora Analia Chernavsky questionada se havia alguma
disciplina do curso de Canto que trabalhe a expressao corporal responde: “Nao
temos. Costumo trazer um professor convidado para fazer um trabalho breve com os
alunos em uma ou duas aulas no semestre, dentro da disciplina Laboratério de
Canto” (Analia Chernavsky, via e-mail, em 25 maio 2019).

O curso de Canto Popular da UFSJ, do qual sou professora, ndo possui
nenhuma disciplina que trabalhe o corpo ou a expressdo corporal. O aluno é
motivado a procurar o curso de Teatro para suprir essa caréncia. Porém, este é
oferecido no periodo noturno, diferentemente do curso de Musica, que é integral
(manha e tarde); por isso, nem sempre o aluno se dispde a ficar tanto tempo na

universidade. Durante os ensaios dos shows semestrais, que fazem parte da

% Trecho retirado da entrevista concedida para dissertagio de Albuquerque (2017) em 26/08/2018.



43

disciplina Canto Popular | a VIII sdo desenvolvidos alguns aspectos como a soltura,
gestos, olhares, comunicagdo com publico, enfim, a consciéncia corporal na propria
pratica artistica e dentro de um contexto especifico, como um processo formativo e
avaliativo. Além disso, é desenvolvido um conjunto de atividades que envolvem a
pratica da musica popular como a de produtor e mediador.

Além das buscas nas grades curriculares das universidades, também foram
encontradas, no levantamento bibliografico, algumas indicagbes didaticas
relacionadas a formacéao corpdrea do cantor que cabe aqui demonstrar.

Peixoto (2014) em seu artigo intitulado Jogos e dinamicas na formacgéo do

cantor: o trabalho de corpo como processo aliado ao repertério vocal**

, apresenta
uma proposta didatica cujo intuito é instrumentalizar profissionais e estudantes de
canto para que possam estabelecer um repertério corporal proprio associado ao
trabalho de voz. Partindo da sua experiéncia em danga contemporéanea, teatro, arte-
terapia e canto, a abordagem se faz respeitando a trajetoria pessoal do aluno e
instigando-0 para que a pesquisa corporal seja parte de sua formagdo junto ao
estudo vocal para compor a performance e identidade artistica. Propde um conjunto
de aquecimentos, trabalha os gestos, o entendimento das diferengas da postura do
corpo no dia-a-dia e no palco, dentre outras vivéncias e percepgodes, tratando o
corpo com o mesmo cuidado com que se trata a voz. Esse enfoque, segundo essa
autora, proporciona mais autoconfianga, desenvolve habitos e um vocabulario
corporal, que podem alicercar o cantor em suas atividades musicais. Em suas

palavras:

Este trabalho apresenta a possibilidade de uma formacao diferenciada e
individualizada para o cantor, baseada em uma perspectiva holistica, na
qual voz, canto e corpo estdo conectados. Dentro desta concepgao
propomos ser possivel o uso de experimentacdo e referéncias
multidisciplinares entre musica, teatro e movimento, que podem agregar
desenvoltura, autoconhecimento corporal e autoconfianga do estudante no
processo de aprendizado e em seu canto. [...] Essa abordagem é diferente
da utilizada em formas mais tradicionais do estudo da musica, em que canto
e exercicios de palco coexistem somente quando direcionados para a
elaboragdo de cena de dpera ou teatro musical, mas nao coexistem dessa
maneira no processo formativo do artista (PEIXOTO, 2014, p. 1132).

% Artigo publicado nos Anais do Ill SIMPOM — Simpdsio Brasileiro de Pés-Graduandos em Musica em
2014 e é parte da pesquisa do Mestrado Profissional da UNIRIO sob a orientagdo da Prof.2 Dr.2 Laura
Rénai. Até a presente data n&o foi encontrada a pesquisa na integra.
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Almeida (2013) em sua tese intitulada O corpo — sujeito numa proposta
sensivel de ensino do canto — sensibilidade, criatividade e ludicidade na formag¢éo do
cantor/artista, aponta para a especificidade de que, no caso do cantor, instrumento e
instrumentista se fundem formando uma unidade, apontando a necessidade de um
olhar sensivel, criativo e ludico no ensino para a descoberta da voz auténtica e a
experiéncia estética do aluno/cantor. Faz uma critica ao ensino tradicional do canto
que se da na perspectiva mecanicista para propor um entendimento dos “porqués”
das dificuldades do aluno/cantor em desenvolver seu potencial vocal e artistico. Com
suas analises em dialogo com as ideias e os conceitos de alguns autores, estruturou
seu trabalho em cinco categorias: saber sentir, saber pensar, saber brincar, saber

criar e saber “humanescer”.

O saber sentir abriga as reflexdes que tratam do desenvolvimento da
sensibilidade para uma consciéncia profunda do corpo, capaz de favorecer
o autoconhecimento para o aperfeicoamento técnico e expressivo; o saber
pensar sistematiza os conhecimentos de forma a tratar os conteudos
racionais e intelectivos dentro de um pensar sensivel; o saber criar abre
caminhos para o incentivo ao experimento de possibilidades diversificadas
para a resolugao das dificuldades de execugdo dos vocalizes e do
repertério, tanto de ordem técnica quanto musical e expressiva, tanto no
estudo como na performance; o saber brincar evoca a concentragédo e a
liberdade para a vivéncia ludica dos diversos aspectos técnicos e
interpretativos através do envolvimento pleno no cantar como fazer artistico;
e o saber humanescer visa trazer a tona a consciéncia das relagdes do
sujeito com o mundo e com o outro e, ainda, a necessidade de se preparar
e instigar o aluno/cantor para a vivéncia do cantar como experiéncia estética
(grifo da autora, p. 16).

A pesquisa esta inserida no universo do ensino do canto erudito, mas n&o
esta concentrada na técnica vocal e nem nas especificidades da interpretacdo do
repertorio para a performance. Objetiva trazer uma fundamentagéo tedrica que seja
capaz de embasar um pensamento de ensino do canto sensivel e possibilitar a
formagéo do aluno/cantor como artista consciente da sua voz, do seu corpo e da sua
expressao na execugao musical.

Outro ponto verificado pela investigacdo € a questdo da formagédo docente.
Segundo Sandroni (2017, p.127), a UNICAMP, além de influenciar nos programas
de ensino dos cursos de Canto Popular académico, teve um importante papel na

% Conceito criado pela linha de pesquisa Corporeidade e Educacgéo do Centro de Educagado da UFRN
para referir-se ao corpo que valoriza as relagdes, que se mantém ressoante consigo e com o outro,
com seu corpo e com o mundo.
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formagédo dos seguintes professores, que atuam nas universidades do pais, todos
graduados em Musica Popular/Voz, a saber: Prof.? Andrea dos Guimaraes
(UFSCAR); Prof. Alexei Queiroz (UnB); Prof.?2 Uliana Dias (UnB); Prof.?2 Analia
Chernavsky (UNILA); e Prof.2 Daniella Rezende (UFPB) — quatro ja com Mestrado e
uma com Doutorado.

Essa discussao sobre a formacdo dos professores também pode ser
percebida na analise das entrevistas realizadas para a presente pesquisa. No
conjunto de nove docentes entrevistados, observamos que seis possuem a primeira
graduagédo na area de musica, sendo trés com graduagdo em Canto Lirico e trés
com formagdo em Musica Popular. Os outros trés entrevistados tém sua primeira
graduagdo em outras areas: Comunicagao Visual, Ciéncias Sociais e Historia.
Alguns elementos s&o importantes ressaltar: grande parte dos professores nao
tiveram graduacdo em Canto Popular. Em certa medida, isso pode indicar uma
reflexdo sobre essa lacuna e de uma certa maneira, justificar a falta de disciplinas
com este tema na organizagéo dos cursos. Esses dados podem ser observados em
alguns depoimentos:

“[...] optei aos 17 anos por fazer graduagdo em comunicagéo visual porque
na universidade s6 tinha ensino de musica erudita (eu ja tinha estudado
bastante musica erudita, na escola municipal de musica de SP e aulas
particulares, piano) e eu queria mesmo era musica popular (Consiglia
Latorre, via whatsapp em 26 maio 2019).

Na Universidade, cheguei primeiro ao curso de Ciéncias Sociais (1991 a
1994). Mas, sempre quis trabalhar com o tema da "cultura" e da musica.
Entdo, ao sair da graduacao, entrei para o Mestrado em Histéria Social,
onde tive a oportunidade de pensar sobre o desenvolvimento de musicos e
artistas na passagem do século XIX ao XX no Rio de Janeiro (2003 a 2006).
Depois das Ciéncias Sociais, fiz a graduagdo em Musica Popular, também
na Unicamp: de 1996 a 1999, em que ampliaram-se as vivéncias musicais
(Uliana Dias, via e-mail, em 27 maio 2019).

Estudei piano até o final do Conservatério (os 3 niveis do técnico), fiz
bacharelado e licenciatura em histéria, mestrado em histéria, graduacao em
musica popular e doutorado em musicologia historica (Analia Chenavisky,
via email, em 30 jul. 2019).

Como nao havia a habilitagdo em Canto Popular no pais, grande parte dos
professores tiveram formagdo musical em outros cursos de musica existentes a
época. Somente em 2002, como vimos no Quadro 5, foi criado o primeiro curso na
UNICAMP.
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Mesmo com a entrada tardia do Canto Popular nas universidades brasileiras,
e a formacgao diversificada dos atuais docentes dos cursos analisados, fica evidente
a lacuna tanto na grade curricular atual, quanto na formagdo dos docentes em
atividade, como nos revela Joana Mariz: “Sinto que na musica tem pouco essa
abordagem. Isso tem motivado uma formacgao paralela que de certa forma, mascara
essa auséncia nas universidades”. (via whatsapp, em 13 maio 2019).

Diante dos dados levantados, verificou-se que, somente duas das onze
universidades pesquisadas, apresentaram disciplinas que trabalham a
expressividade e o corpo do cantor popular. Observou-se que, fora essas, as outras
poucas propostas encontradas para a preparagdo cénico-corporal ndo sao
obrigatérias, nem especificas e provenientes de outras areas afins, como teatro,
danca, artes marciais, capoeira, etc. Apesar de oferecerem ferramentas
imprescindiveis para a formacdo do cantor s&do insuficientes para suprir todas as
suas necessidades.

Ao que parece, pela analise realizada, e considerando os limites do ambito
investigado pela pesquisa, as praticas de carater cénico e corporal ainda nédo se
encontram ratificadas nos cursos de Canto Popular, assim como ja ocorre com
trabalho de aperfeicoamento vocal. As disciplinas nesse sentido, ndo chegam a se
efetivar como fruto de propostas metodolégicas da area como um todo. As propostas
encontradas sao pontuais, diversas entre si e, em grande parte, fruto de iniciativas
individuais de docentes, oriundas de sua bagagem pessoal, que surgem para suprir
suas necessidades como artistas ou como docentes, preenchendo lacunas de
recursos didaticos especificos.

Entretanto, podemos notar um interesse no meio académico que pode levar a
um aperfeigoamento e uma sistematizagao a partir de reflexdes e maiores estudos.

Fica claro, porém, que as universidades, apesar dos esfor¢os individuais do
corpo docente e do reconhecimento da importancia do trabalho cénico-corporal com
os alunos, ainda buscam uma sistematizacdo metodolégica com a qual esse
trabalho se propde a contribuir. O terceiro capitulo se dedicara a apresentar algumas
propostas nesse sentido.
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3 ASPECTOS INDICADORES DA ATUAGAO CORPORAL E CENICA DO
CANTOR POPULAR

O objetivo deste capitulo € relacionar os dados que foram levantados no
decorrer da investigagao, buscando o cruzamento das informagdes provenientes das
grades curriculares, das entrevistas e da revis&o bibliografica. Tendo como suporte a
Anadlise de Conteudo, foram selecionados os pontos mais relevantes, filtrados,
recortados de forma a reduzi-los a sua esséncia e estruturados em categorias que
orientaram a organizagao deste trabalho.

Em um dos recortes de conteudo, que consistiu um ponto de partida para a
analise, observou-se que o0s termos que mais apareceram nas entrevistas
respondidas pelos docentes participantes da pesquisa como algo importante para o
corpo do cantor em cena foram: presenca, consciéncia corporal, performance. Além
disso, como sera demonstrado ao longo deste capitulo, destacaram-se ainda:
coeréncia de sentidos na expressao; corpo em consonancia com o fazer vocal,
cénico e artistico; corpo em consonancia com a intencdo do intérprete; corpo
organizado para que possa fluir com liberdade e estabelecer elos.

Como mencionado no capitulo 1, visando trazer informagdes sobre a tematica
do corpo e da expressividade cénica para o presente estudo, buscou-se fontes em
outras areas de atuagdo nas quais esses temas ja sdo alvo de reflexdo. Dessa
forma, esses termos foram comparados com os dados do levantamento bibliografico,
e constatou-se que esses conceitos sdo amplos e tratados de formas diversas na
literatura consultada. Assim, como resultado desse processo de comparacao,
selecdo e estruturagéo, foram elaboradas cinco categorias, sendo elas: Agao Vocal e
Comunicagao; Consciéncia da linguagem corporal; Performance na Cangéo Popular;
Elementos estruturadores da Cangao; Espaco cénico musical. Todas elas trazem
dindmicas que se inter-relacionam, mas, para fins de analise, serdo apresentadas, a

seguir, em suas especificidades.
3.1 Agao vocal e comunicagao

Como demonstrado no capitulo 2, todas as universidades analisadas
oferecem técnica vocal para os alunos de Canto Popular, o que nao surpreende, por

esse ser um aspecto importante na formacdo do cantor. Através de exercicios
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especificos, trabalha-se respiragdo, articulacdo, ressonancia, timbre, extensao e
expressdo. Segundo Sandroni (2017, p. 176), os professores ndo adotam um unico
meétodo, mas varios. Utilizam-os como fonte de orientagdes para o aprimoramento
técnico, artistico e didatico, bem como para ampliar o repertério de exercicios vocais.
Ela nos relata:

Quando se trata de exercicios vocais para o Canto Popular, os chamados
vocalizes, parece haver uma concordancia entre os professores em utilizar
tanto exercicios oriundos de métodos eruditos, adaptados para o cantor
popular, quanto exercicios de criagdo prépria, muitas vezes baseados no
repertério da musica popular que o préprio aluno esta estudando (lbidem,
p.179).

Entretanto, esse tema n&o sera aqui aprofundado, por ndo se tratar do foco
da presente pesquisa. O que se destacou de diferenciado nos dados levantados na
investigac&o é o corpo e a voz do cantor em suas propriedades comunicativas.

O corpo do cantor tem suas especificidades, suas caracteristicas proprias. E
ele mesmo que se expde, fisica e mentalmente. Regina Machado, em entrevista,
relata: “o corpo em cena diz tudo, revela tudo, estabelece comunicag¢ao” (via e-mail,
em 16 maio 2019). Nesse sentido, fica evidente que, também para Machado, a voz
nao é apenas som, mas uma manifestacdo, uma comunicacdo composta por um
complexo de elementos que o artista carrega em si e no ambiente que ele cria. Diz
respeito a multiplas formas de comunicar, de fazer compreender algo a alguém.

Joana Mariz confirma neste seu relato:

O cantor, ele ndo é ou s6 voz, ou sO técnica, ou s6 interpretagédo, ou sé
corpo, essas coisas vém juntas e o corpo € expresséo fisica de uma coisa...
de uma expressdo sonora que a voz criou. Que, por sua vez, sao
expressodes do individuo que esta la cantando. Isso € uma coisa natural, que
acontece com a gente o tempo todo, é assim que a gente se comunica, &
assim que a gente é na vida, mas no processo de constru¢do do canto, as
vezes se perde essa conexao e a pessoa perde a capacidade de usar
completamente esse potencial; entdo, eu acho que o trabalho do corpo tem
essa importancia (Joana Mariz, via whatsapp, em 13 maio 2019).

A oralidade é um modo de estabelecer uma interlocu¢do. A voz transmite para
o ouvinte informacgdes da personalidade e do estado emocional do emissor, por meio

das qualidades do som, de modo que os parametros vocais® sdo associados ao

B A identificacdo do que seriam par&metros e recursos vocais varia entre os estudiosos da area.

Neste trabalho, adotamos como referéncia Lucia Gayotto (1997), para quem parametros vocais sao:
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discurso para revelar a intencdo. O estudo que permite a identificacdo das
caracteristicas de uma pessoa por meio de sua voz denomina-se psicodinamica
vocal, e é um tema relativamente recente na Fonoaudiologia, assim como o estudo
da expressividade.

Entretanto, ha outras formas de se comunicar, cuja raiz ndo esta no aspecto
sonoro da voz, mas no corpo como um todo, por intermédio de agdes, gestos,
gesticulagdes, simbolos representados corporalmente, como também por meio de
elementos externos como o vestuario, aderecos, cenario, etc. A plena manifestagao
vocal é fruto da interacdo dos aspectos sonoros com os demais elementos
corpdreos. Sendo assim, € importante destacar que, na visao da presente pesquisa,
o cantor/intérprete esta vivo, valendo-se ndo somente das suas modulag¢des sonoras
e articulagdes linguisticas, mas também de recursos fisicos e cénicos na tarefa de
trazer a cangéo carga semantica em que se comungam todos esses elementos.

Como reforga Vargas (2002, p. 26) “o musico/cantor intensifica o uso do seu
corpo, fazendo-o adensar ou reverberar sentidos restritos aos textos sonoro e
poético da cancao, ou ainda demonstrar outra seméantica ndo expressa diretamente
na cancdo”, mas o sentido que ele queira dar. A utilizagdo da voz com uma intencéo
cénica, exercendo assim uma funcéo ativa no processo de criagdo, chamaremos de

acéao vocal. A respeito disso, Nogueira (2010) explica:

Assim, a utilizagdo conjunta dos recursos vocais e das forgas vitais, ou seja,
a produgéo fisica da voz associada a busca das intengdes e dos desejos, da
a voz a possibilidade de agéo cénica. Dessa forma, chamaremos de agao
vocal a utilizagéo fisica e consciente dos parametros vocais, associada a
capacidade de uso desses parametros para expressar desejos, sentimentos
e intengdes e, a partir desse principio, transformar e atingir o espectador,
visto que a voz carrega o potencial de afetar o ouvinte. A voz passa, entéo,
a ser um elemento ativo na criagdo, de modo que o eixo corpo-voz se
apresenta como um instrumento de exteriorizacdo de pensamentos,
sentimentos e estados emocionais internos na composigcédo de agdes fisicas
e vocais, que devem ser experimentadas em estreita conex&o (p. 26).

Maletta (s.d) afirma que “a génese do fenbémeno vocal esta nos primeiros
minimos movimentos corporais que, provocados pelo desejo do individuo de se
manifestar, tornam seu organismo integralmente coerente com o sentido que quer

produzir no(a) interlocutor(a)”, de maneira que todo o organismo (mental, emocional,

respiragdo, ressonancia, intensidade, articulacdo, frequéncia e timbre; e os recursos vocais
resultantes sdo: volume, ritmo, velocidade, cadéncia, entonagéo, fluéncia, duragéo, pausa e énfase.
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fisiologico e postural) se altera de forma coerente com esse desejo. Se as emogdes
nao se refletirem nas expressdes fisicas, ndo forem coerentes, ndo passarao a
“impressdo de veracidade entre o que pensamos e aquilo que dizemos "~
(MALETTA, no prelo). Quando os comportamentos verbais e n&o verbais se
desalinham, a postura fica dessincronizada com os aspectos sonoros da voz, a
expressao facial ndo corresponde as palavras que estdo sendo ditas; e se, ao
mesmo tempo, tenta-se projetar uma imagem confiavel de si, os sentimentos e
crengcas entram em choque com as emocgdes, tirando as pessoas do estado de
presenca®®. Para se sentir presente, precisam estar em harmonia: emocdes,
pensamentos, comportamentos, expressodes faciais e fisicas.

Alguns entrevistados apontam essa preocupagdo com relagdo a interagéo

voz-corpo do cantor em cena:

Que ele [o corpo] possa estar em consonancia com sua expressao vocal.
Que possa ser relaxado ou com tbénus suficiente para a expresséo
necessaria aquela performance que ele vai trazer. Algo mais com a
coeréncia de sentido, na expressédo (Uliana Dias, via e-mail, em 27 maio
2019).

O corpo do cantor faz parte de sua expressdo. Tem que completar e ajudar
a comunicar o que a voz esta dizendo (Luciano Simdes, via e-mail, em 9
ago. 2019).

Pra mim, é de extrema importancia que o corpo, a mente, a voz € a emogao
do cantor estejam todos em alinhamento. Pra mim, n&o pode haver
discrepancia de discurso, assim, do que que aquele corpo me diz para o
que me dizem as palavras que ele esta proferindo, né? Entado, pra mim é
isso, é essa relacdo entre corpo, mente, voz, emogao, coragdo. Esses
quatro juntos assim, na mesma intengdo, vibrando no mesmo recado
(Renata Vanucci, via whatsapp, em 14 ago. 2019).

Esses relatos de entrevistas indicam a preocupacdo com o alinhamento e a
harmonia entre voz, corpo, mente e emogao, sendo que algumas assinalam a ideia
de que, quando ocorre uma integragao desses elementos, ha uma vibragéo univoca.

Verificou-se que algumas disciplinas encontradas pela pesquisa se

¥ No teatro, o desejo de se manifestar ndo € necessariamente do atuante, mas da persona que
encarna. Maletta (s.d.) sugere a “invengédo do desejo”. Segundo o autor, “trata-se de criar imagens
mentais que se adequem as emocgdes e aos sentidos que se quer produzir, e deixar que o corpo
reaja, por si, a essas imagens”, buscando a sincronia, a coeréncia com o estado mental/emocional
criado.

% Esse termo sera descrito no item 4.3.2 do presente capitulo.
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relacionam a esse pensamento da voz como comunicagao e expressividade cénica,
para além da técnica vocal tradicional. S&o as disciplinas: Técnica e Expressdo
Vocal | a Ill da UFC, onde se trabalha a integracdo corpo/voz, relagdo entre
conteudos emocionais, respiragcdo, comunicagao, corpo, voz e musicalidade; Voz e
Interpretagéo | a Ill da UFPB (disciplina optativa), que integra a expressao vocal e
gestual e a expressdo do corpo inteiro; e na UFMG, com a disciplina Musica e
Expressdo Corporal (disciplina optativa), por meio da qual se aplicam técnicas
fundamentais para a expressao corporal: atuagcdo/comunicacdo em interface com a

expressao musical.

3.2 Consciéncia da linguagem corporal

Uma das dificuldades enfrentadas pelo cantor € de ndo conseguir observar
visualmente os movimentos (corporais) de seu aparelho fonador. Ele cria referéncias
a partir do som produzido. Grande parte das atividades pedagogicas da voz s&o
dedicadas a construir imagens mentais desses movimentos, de provocar a atengéo
nas sensagoes fisicas internas e aos cuidados posturais. O estudo da anatomia e
fisiologia € um componente presente em boa parte dos cursos pesquisados,
contudo, o corpo abordado nesta pesquisa, ndo € apenas o da dimens&o organica
da técnica vocal ou da disponibilidade fisico-corp6rea, mas um corpo expressivo em
conexao multipla.

A linguagem corporal € utilizada ha milhdes de anos e os primeiros estudos
cientificos foram feitos por Charles Darwin no final do século XIX. Para Darwin, as
emogdes s&o universais, uma vez que pessoas de diferentes regides do mundo s&o
capazes de identificar as mesmas expressdes para determinada emogéo (CUDDY,
2016, p. 36). Também podemos identificar caracteristicas de uma pessoa através da
sua expressdo corporal ou linguagem nao-verbal. A linguagem corporal pode
parecer abstrata, mas seu uso, entretanto, é tdo importante para a comunicacgao
quanto o dominio da linguagem verbal, e € fundamental para indicar emogdes que

nao foram ditas pelas palavras. Sobre essa questdo, Nogueira (2010) relata:

Varias de nossas intengdes e nossos desejos sdo revelados através do tipo
de atitude corpérea/vocal selecionada. Nossos pensamentos provocam
imagens mentais carregadas de emocao, e para cada espécie de emogéo
despertada nosso organismo fisico age e reage de formas distintas (p. 26)
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Para esclarecer o entendimento sobre consciéncia corporal, inicialmente
recorri ao Dicionario Houaiss. Para o verbete consciéncia, ha varios significados

entre os quais destaco os seguintes:

a) sentimento ou conhecimento que permite ao ser humano vivenciar,
experimentar ou compreender aspectos ou a totalidade de seu mundo
interior;

b) faculdade por meio do qual o ser humano se apercebe daquilo que se passa
dentro dele ou em seu exterior;

c) estado apresentado por um individuo de posse de suas faculdades (ver,

ouvir, pensar, etc.). ¥
Por sua vez, o verbete corporal significa:

a) concernente a corpo, proprio dele ou a ele pertencente;
b) que tem corporeidade;
c) préprio do corpo fisico.*’

Sendo assim, ter consciéncia corporal pode ser entendido como tomar
consciéncia do préprio corpo, reconhecer e identificar os processos e movimentos
corporais internos e externos. Observa-se que esse entendimento estd em
consonéancia com o que Merleau-Ponty (1975) chama de corporeidade, isto €, “é o
corpo encarnado, corpo que olha todas as coisas e que se move no mundo, apoiado
pela consciéncia de si. Corpo na sua totalidade, vivo, sentindo, pensando, atuando e
relacionando” (p. 221).

Paul Zumthor (2000) ajuda-nos, a compreender que o corpo conhece e tem
registros da sua experiéncia no mundo. Guarda registros que ndo estdo apenas no
campo intelectual, mas também no plano das sensacdes, das impressdes e das
emogdes. Nossos sentidos, além de ferramentas de registros, sdo orgaos de

conhecimento e, gragcas a esse conhecimento, produz-se uma acumulagdo de

% Dicionario Houaiss. Disponivel em: <https://houaiss.uol.com.br/pub/apps/www/v3-

3/html/index.php#6>. Acesso em: 29 jul. 2019.

% Ipidem



53

memorias de origem corporal. Segundo esse autor,

[...] ndo somente o conhecimento se faz pelo corpo mas ele é, em seu
principio, conhecimento do corpo. [...] o contexto indica muito claramente
que se trata de uma acumulagdo de conhecimentos que sao da ordem da
sensagcdo e que, por motivos quaisquer, ndo afloram no nivel da
racionalidade, mas constituem um fundo de saber sobre o qual o resto se
constréi (p. 91).

Na primeira metade do século XX, Emile Jaques-Dalcroze*’ ja propunha uma
educagao musical que se baseava na audicdo e atuagdo do corpo; onde o0 corpo
faria o papel de intermediario entre os sons e o pensamento e se tornaria
instrumento direto dos sentimentos. Sua proposta parte do pressuposto de que os
elementos musicais podem ser realizados corporalmente, experimentados e
vivenciados através do movimento. Dessa forma, altura, intensidade, ritmo, melodia
e harmonia podem levar o aluno a aprender e apreender conteudos da musica, nao
somente pela musica, mas também pelo corpo (MARIANI, 2012, p.31).

Fernandino (2017, p. 37) defende a necessidade de se trabalhar com a
expressao corporea nos processos de ensino-aprendizagem, e declara que corpo,
no trabalho artistico, “é entendido como uma unidade psicofisica na qual ocorre um
transito entre aspectos cognitivos, afetivos e fisicos”. Um bom desenvolvimento
corporal pressupde uma boa evolugdo da motricidade, das percepcdes espaciais e
temporais, e da afetividade. O processo cognitivo integra varias fungdes, como
pensamento e linguagem, para que o individuo possa interagir com seus
semelhantes e com 0 meio em que vive, sem perder sua identidade, transformando
tudo que capta e percebe. A corporeidade assume um contexto mais amplo nessa
dimenséo, segundo Maria Elisa Ferreira, apoiada em Merleau-Ponty:

O homem precisa ser apreendido ndo apenas enquanto corpo material,
mas, principalmente, enquanto um fenémeno corporal, ou seja, enquanto
expressividade, palavra e linguagem. Somos movimento, gesto,
expressividade, presenca. [...] O ponto de vista merleau-pontyano carrega
consigo o juizo de que somos presencgas ativas no mundo, forcando-nos a
ultrapassar a ideia de que seriamos objetos passivos a mercé da Histéria
(FERREIRA, 2010, p.49).

Entre os relatos analisados, ha o reconhecimento, por grande parte dos

*! Emile Jacques-Dalcroze (1865/1950) foi o criador de um sistema de ensino de musica baseado no
movimento corporal expressivo, que se tornou mundialmente difundido a partir da década de 1930.
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entrevistados, de que é fundamental que o cantor tenha consciéncia de seu préprio
corpo e de seus movimentos, no sentido de que essa consciéncia possa libertar o
corpo para adquirir a expressdo desejada. Para alcangar tal objetivo, diferentes
estratégias sdo usadas. Por exemplo, a professora Joana Mariz, reiterando a
importancia de que “o corpo esteja organizado de uma maneira em que possa fluir
com mais liberdade”, cita o0 método de organizagdo de Ivaldo Bertazzo* e a técnica
de cadeias articulares e musculares de Godelieve Denys Struyf. ** Segundo Mariz,

sdo métodos que deixam o corpo muito livre pra fazer o que vocé precisa
corporalmente e vocalmente. Na verdade, ndo sdo métodos que estao
pensando a voz, mas em o corpo ter liberdade em se movimentar, porque
as vezes o corpo tem tensdes musculares muito fortes e que te prendem a
expressao ou a livre expressao, né? Porque expressdo sempre acontece.
Entdo, eu acho muito importante o cantor ter essa ligacéo, essa religacéo
com o corpo e esse contato constante. (Joana Mariz, via whatsapp, em 13
maio 2019)

Ainda a respeito dessa questao, vale citar:

Nesse sentido, trabalho com meus alunos algumas praticas para despertar
a consciéncia corporal. Exercicios posturais, respiratérios, perceptivos,
alongamentos etc. Além disso, faco uso da Técnica de Viewpoints para uma
melhor compreenséo do espaco e do corpo cénico (Regina Machado, via e-
mail, em 16 maio 2019).

Nos ultimos trés anos, tenho me dedicado ao estudo das praticas corporais
formuladas e propostas por Ivaldo Bertazzo em seus livros e DVDs. No
ultimo ano, realizei terapia corporal com Nara Vieira, que possui formagao
multidisciplinar em educacéo fisica, danga, método lvaldo Bertazzo, método
global de fisioterapia de cadeias musculares e articulares — GDS, dentre
outros, no sentido de trabalhar um corpo livre e capaz de se expressar de
acordo com suas caracteristicas fisicas, posturais, psiquicas e

2 lvaldo Bertazzo trabalha desde 1970 na educacgéo do corpo e na transformacdo do gesto como
manifestacdo da propria individualidade. Viajou o mundo incorporando movimentos e a cultura
gestual de diversos lugares ao seu trabalho até criar, em 1976, a Escola de Reeducagéo do
Movimento e o Método Bertazzo de Reeducagdo do Movimento. Esse método oferece beneficios
fisicos, emocionais e a saude do corpo. Hoje, trabalha com profissionais da saude, educacgéo, esporte
e cultura. Disponivel em: <http://www.metodobertazzo.com/>. Acesso em: 13 maio 2019.

**E um método de cadeias musculares e articulares criado na Bélgica por Godelieve Denys-Struyf
(GDS) fisioterapeuta e osteopata Belga. “Trata-se de um método de fisioterapia e abordagem
comportamental, de prevencao, tratamento e manutencdo baseado na compreensao do terreno de
predisposi¢des”. Godelieve afirma que o “corpo é linguagem”, ou seja, 0 corpo € um 6timo meio de
comunicagdo, que devemos conhecer e estruturar para uma abordagem individualizada, seja ela
preventiva ou curativa. No método, a linguagem corporal e o comportamento estdo associados ao
sistema muscular que concretiza a mensagem que o corpo deseja exprimir. Fonte: ARRUDA,
Cristiane. Cadeias Musculares e Articulares no método G.D.S. 25 fev. 2016. Disponivel em:
<https://blog.inspirar.com.br/cadeias-musculares-e-articulares-no-metodo-g-d-s/>. Acesso em: 14
maio 2019.
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comportamentais [...] Realizo exercicios corporais em espago amplo para
sensibilizar e desvelar a sua [do aluno] expressdo corporal. Exercitamos a
construcdo de performances curtas, na qual se deve partir de
experimentagdes corporais e vocais, e ndo da cangdo. Tais performances
podem estar apoiadas num poema, ou decorrer da improvisacéo livre, da
construcdo de uma histéria, ou explorar um tema especifico (Thais Nunes,
via e-mail, em 5 jun. 2019).

O trabalho corporal possibilita ao cantor a liberdade de incorporar as emogdes
trazidas pela cancdo. Alguns entrevistados indicam que experimentar variadas
formas de se cantar pode desvelar a expressao e suscitar novas maneiras de se
relacionar com a cancdo, mas reforcam a necessidade de se trabalhar a letra em

interacdo com o corpo/voz.

E importante que o corpo do cantor expresse a letra e a musica que ele esta
cantando. Os exercicios corporais simples de aquecimento sempre ajudam.
Fagco exercicios propondo movimentos variados para os alunos que sao
muito parados, e ao contrario, propondo mais estabilidade corporal para
alunos com muitos movimentos, sem muito sentido. Trabalho também com
exercicios onde os alunos cantam a mesma musica com emogdes bem
diferentes, e observando seus movimentos (Clara Sandroni, via e-mail, em
16 maio 2019).

Tem que encorajar uma integragcéo do recado que esta por tras da retérica
que cada cangdao traz. [...] Trabalhar exatamente a questdo das intengbes
que estdo no texto. Muitas vezes, os cantores ficam preocupados somente
com as questdes técnicas, se vao atingir tais e tais notas, com as questdes
musicais... Entdo, eu trago uma série de exercicios sobre isso, que se
passam no campo racional inicialmente, do que quer dizer aquela letra; ai,
depois, quais sdo os perceptos que isso traz no meu racional mas também
Nno meu corpo, como eu me sinto em relagdo a isso e como eu vou passar
isso a cada vez que eu cantar, porque nao basta fazer essa reflexao e usar
isso pra todas as vezes, ndo da (Renata Vanucci, via whatsapp, em 14 ago.
2019).

Praticamos a interagdo do corpo e do canto na pratica de repertério. [...] Os
exercicios consistem em realizar movimentos com todas as articulagdes do
corpo, sequéncias variadas de alongamentos, respiracdo aliada ao
movimento, cantar caminhando sobre o pulso, reflexdo critica sobre o texto
da cangéo, recitar o texto da cangéo e praticar a performance (Thais Nunes,
via e-mail, em 5 jun. 2019).

Primeiramente, ajudo os alunos a entender o texto da cancdo e depois os
ajudo a achar alternativas de expressar os sentimentos e a mensagem do
texto, sem exageros e de maneira natural. Trabalho bastante soltura, alivio
de tensdes e uso do corpo de maneira expressiva, sempre tendo como base
o texto (Luciano Simdes, via e-mail, em 9 ago. 2019).

Marcadet (2008, p.13), falando sobre a diversidade de interpretagdes, cita

duas tendéncias em articular o corpo em relagéo a letra da cang&o. A primeira delas
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denominou de incorporagao, que seria em suas palavras, “a faculdade que tem o
cantor de apropriar-se e ‘viver uma obra”. Nesse caso, os sentidos evocados pela
cangdo conduzem a um modo de agir de maneira redundante e podem ser
representados pelo intérprete por gestos, como a mao no coragdao ou os olhos
fechados em cangdes romanticas. Seria o uso de uma gramatica corporal
normatizada. O outro procedimento seria o cantor levar o publico a ver e entender o
tema, pela “forca de convicgdo de um afastamento sobre o principio brechtiano* do
distanciamento”, onde a plateia é convidada a sentir e reagir as ideias expostas, de
acordo com a sua experiéncia e a sua sensibilidade. Além dessas duas tendéncias —
cabe ressaltar —, existe uma terceira alternativa subentendida no texto desse autor,
que nao estabelece uma superposi¢ao de discursos reforgativos, nem propde uma
reflexdo ideoldgica ou politica caracteristica do principio brechtiano, mas, sim, uma
interpretacdo que cria imagens poéticas, ndo ilustrativas, que levem em conta os
desejos e pulsdes do cantor.

Tudo o que foi exposto refere-se diretamente a expresséao artistica. Por isso, a
importancia de incentivar o conhecimento do corpo pelo sentir. S6 se pode ganhar
dominio do corpo como um instrumento na medida em que estabelecemos uma
estreita relagdo com ele, uma consciéncia corporal profunda.

Observa-se que algumas disciplinas oferecidas nas universidades tem a
intencdo de se trabalhar a percepc¢éo corporal como ferramenta para a performance,
como é o caso do trabalho com o Viewpoints na UNICAMP que desenvolve uma
vocabulario para se pensar e agir sobre movimentos e gestos; e técnicas como o
Thai Chi, Liangong, artes marciais, capoeira, na UFPB, que desenvolvem a
coordenagao motora, a concentracdo, o equilibrio, alivia tensdes e estimula a

capacidade de expresséao individual por meio de movimentos criativos.
3.3 Performance na cangao popular

De uma maneira geral, a performance no campo da musica € entendida

tradicionalmente como todo tipo de execugdo musical em qualquer contexto. A

** O principio do distanciamento “abrange as técnicas ‘desilusionantes’ que ndo mantém a impressao
de uma realidade cénica e que revelam o artificio da construgdo dramatica ou da personagem. [...]
Para Brecht, o distanciamento ndo & apenas um ato estético, mas, sim, politico: o efeito de
estranhamento ndo se prende a uma nova percepgdo ou a um efeito cOmico, mas a uma
desalienacao ideoldgica”. (PAVIS, 2008, p.106).
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técnica e interpretacdo sao trabalhadas a fim de se alcangar um virtuosismo na
execucao musical direcionando a percepgao corporal aquilo que possa favorecer o
desempenho técnico. Para além disso, nossa investigagcdo, busca possibilidades
mais abrangentes no campo cénico e expressivo da performance.

A cangao popular esta longe de ser apenas musica, ja que € o resultado da
relagcao entre texto, musica e performance. O ato de assistir a um show contém um
mecanismo de decodificagdo composto por signos que abarcam ndo somente a
interpretacdo das notas e das palavras, mas dos gestos, dos movimentos corporais
e de toda comunicagéo implicita na interpretacdo. A respeito disso, Valente (1999)
diz:

Tratar da expressao da voz supde igualmente tratar de sua execugéo. A voz
humana é o Unico instrumento que se caracteriza por reunir num mesmo
corpo executante e meio de execugao — seja do cantor, do ator, do contador
de histérias. Por essa razao, todos os elementos que concorrem a execugao
de uma obra oral (encenacgao, ritmo, jogo da voz, etc.) desempenham um
papel importante. E precisamente ai que se destaca o papel do corpo
(p-120).

Ainda a respeito dessa questdo, Valente (1999), citando Zumthor, apresenta-
nos como este define a performance — que ela ressalta como um conceito muito caro
a sua teoria da oralidade: “a agdo complexa pela qual a mensagem poética é
simultaneamente transmitida e percebida, aqui e agora”. (ZUMTHOR apud
VALENTE, op. cit. loc. cit.)

A cangao se realiza na sua materializagado encenada por meio da voz. Ha algo
especial nas palavras cantadas. Ndo podemos pensar a voz e a palavra sem pensar
no corpo e no sujeito. Para Zumthor (2000, p.33), “a performance é o unico modo
vivo de comunicagao poética’; e o que constitui comunicagcdo poética € “sua
tendéncia ou sua aptidao para gerar mais prazer do que informagao” (p.60).

Percebe-se que esta nogao de performance aqui proposta envolve diversas

questdes que se inter-relacionam e que merecem ser a seguir identificadas.

3.3 1 Teatralidade

Ainda sobre a performance, Zumthor também diz que ela “ndo apenas se liga
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ao corpo, mas, por ele, ao espaco™ (2000, p. 38). E nesse momento, no espago
entendido como o lugar cénico — um espago de ficgdo —, surge o que podemos
chamar de teatralidade, conceito que nao se limita a uma caracteristica exclusiva do
Teatro. Uma breve definicdo proposta por Jossette Féral corrobora para esclarecer

esse conceito:

[a teatralidade seria] um processo no qual o sujeito (aqui o artista) modifica
a perspectiva das coisas a fim de obrigar o espectador a ‘vé-las de maneira
diferente’. [...] Ela implica a existéncia de uma defasagem entre a vida e a
cena, entre a agéo natural e a agdo teatralizada (FERAL apud THOMAZ,
2016, p. 310).

7

Nesse sentido, a performance artistica € composicado que requer atencao,
percepg¢ao, memoria, raciocinio e imaginagéo por parte do cantor/intérprete, ndo so
sob um viés subjetivo, mas também concreto, quando os signos ativados pela
comunicacdo se efetivam na reacdo despertada no publico. E, pois, uma inter-
relacdo de elementos do entorno cénico que proporciona variadas reagdes no
publico que ouve e interage. E um espaco fisico-motor, sonoro e visual, onde o
cantor/intérprete se move para além da ocupacgao do espaco, transportando para a
plateia sentimentos e emogdes que ja ndo Ihe pertencem: se distribuem e ganham
liberdade de interacéo e eco. Sobre isso, ressalta Valente:

[...] o ouvinte exerce fungéo ativa que é indispensavel na performance. Isto
porque o ouvinte recria, de acordo com seu repertorio particular, o universo
significativo que lhe é transmitido pelo executante. Frisando a ideia,
podemos mesmo afirmar que é justamente a participagdo ativa do ouvinte
um dos determinantes fundamentais da performance do executante
(VALENTE apud ANDRADA E SILVA, 2005, p. 96).

A presenga simultdnea de quem canta e de quem ouve é condigcdo
imprescindivel na performance teatralizada. Reforgando essa ideia, Zumthor (2010)

declara:

Quanto a presenga, ndo somente a voz, mas o corpo inteiro esta |4, na
performance. O corpo, por sua materialidade, socializa a performance, de
forma fundamental. Alids, a voz exerce no grupo uma fungao; e esta ndo é
estritamente interpessoal, como pode ser na conversagdo. O desejo
profundo da voz viva estd na origem da poesia, se direciona para a
coletividade dos que preenchem o espacgo onde ressoa a voz (p.84).

> Esse tema sera abordado no item 4.5 desse capitulo.
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Assim, o cantor em cena vive o desafio de realizagdo de um projeto
complexo, proprio dessa ideia de teatralidade, no qual se permeia a sua atitude e
intencionalidade, como também sua habilidade de interagdo com varios elementos,
dentre eles os musicos e o publico. Esses indicativos tém peso em alguns relatos

dos nossos entrevistados, sobre o0 que é importante para o cantor em cena:

A leveza, a soltura, o conforto e a solidez da performance (Analia
Chernavsky, via e-mail, em 30 jul. 2019).

A generosidade da troca com os musicos e plateia [...] saber lidar com as
surpresas e os acasos. Experimentar. As apresentagcdes sao Unicas na sua
aura (Consiglia Latorre, via whatsapp, em 26 maio 2019).

Pensar a cancao popular sem levar em consideracédo todos esses elementos
€ descaracteriza-la, pois, como nos aponta Simon Frith, citado por Dantas (2005, p.
3), “ouvir musica é vé-la performatizada, no palco”. Sendo assim, a performance n&o
se da de maneira aleatdria; o género da cancdo do qual ela faz parte interfere
diretamente nas escolhas, tanto dos arranjos, instrumentos e das entonagdes da voz
quanto do comportamento e da energia empregada no corpo.

O show, como um fendbmeno cénico, acrescenta a atuacdo do cantor uma
representacdo em que os elementos teatrais, associados aos musicais, favorecem a
construcado da teatralidade. Em uma apresentacdo musical se encontram elementos
do teatro, da danca e da retdrica, remetendo-nos ao conceito grego classico de
mousiké que, diferentemente do que entendemos hoje como “musica”, significava
uma unidade de praticas culturais e agregava a musica, a danga e a poesia.
(FINNEGAN, 2008, p.27).

Regina Machado (2007) menciona essa integragao entre o texto, a musica e a
cena, e a participagao fundamental do intérprete. Indica a necessidade de que o
cantor desenvolva a capacidade de interpretacdo da mensagem da cancédo e
elabore formas particulares de expressao:

Na cangédo popular, a relagdo entre o texto com a melodia confere ao
intérprete um papel definitivo na expresséo dessa jungéo, cabendo ainda ao
cantor somar a essa explicitagdo emotiva as caracteristicas vocais, bem
como o carisma pessoal, visto que a cangao popular tornou-se também um
ambiente de realizagao cénica (p.17).
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O show é um evento polifénico®, envia diversas mensagens simultaneas —
vozes — que expressam e que se dialogam. Quem assiste ao espetaculo, percebe o
sentido produzido pela simultaneidade de todos esses fatores. Maletta (2016, p. 58)
chama a atencao para a diferenciacédo entre a criacdo/constru¢cao do espetaculo e o
resultado final, a montagem. No primeiro momento, o processo de criagao, seria o
momento dos artistas criadores (cantor, arranjador, musicos, iluminador, figurinista,
cenodgrafo, etc) manifestarem o seu ponto de vista para que esses discursos sejam
identificados e possam conduzir ao entrelagamento dessas vozes, ao ponto de
produzir o sentido que se deseja. O espectador recebe o resultado do processo, a
manifestagdo simultadnea dessas varias vozes, que juntas se somam e amplificam o
sentido que se criou. No momento da performance, todos os elementos se aglutinam
numa experiéncia unica, transcendendo cada sentido que seus componentes
individuais possam produzir isoladamente.

Como uma ilustracdo dessa dindmica, Santiago (1989) comenta a
extraordinaria harmonia existente no projeto artistico de Caetano Veloso, pleno de
teatralidade, onde todos os elementos comungam essa interagao:

O corpo é tdo importante quanto a voz; a roupa é tdo importante quanto a
letra; o movimento é tdo importante quanto a musica. Deixar que os seis
elementos desta equagdo ndo trabalhem em harmonia (0o que sucede
muitas vezes com Roberto Carlos), mas que se contradigam em toda
extensdo, de tal modo que se cria um estranho clima ludico, permutacional,
como se o cantor no palco fosse um quebra-cabega que s6 pudesse ser
organizado na cabeca dos espectadores. Mudando e recriando a imagem
de numero para numero, Caetano preenchia de maneira inesperada as seis
categorias com que trabalha basicamente: corpo, voz, roupa, letra, danca e
musica. O artista se desdobra entre criador e criatura. Deixando aquele na
penumbra da enunciacéo, exibe-se a si mesmo, criatura, artificio, arte como
enunciado. Ler é penetrar no espaco das intengdes oferecidas e das
preposi¢cdes camufladas (SANTIAGO, 1989, p.150-151).

E importante reiterar que o cantor ndo esta isolado num cenario dimensionado
pelo palco; ao seu entorno ha outras fontes comunicativas. E apesar do cantor, na
maioria das vezes, estar no centro das atengdes num espetaculo de cancdes, o
trabalho de criacdo e produgéo é coletivo, participativo e exige uma sintonia entre os
artistas envolvidos para criar um ambiente que favoreca a interacdo de sua presenca

com 0s outros recursos visuais e sonoros. Em outras palavras, o intérprete denota

“® No sentido cénico € um conceito amplamente discutido por Maletta em seu livro Atuagéo polifénica:
principios e praticas.
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sua intimidade com o que pretende alcangar e concretiza no corpo seu dominio e
apoteose.
A proposito da ideia de presencga, referida algumas vezes nesse capitulo,

percebe-se que é uma preocupagao constante no que diz respeito a atuacao
artistica. Portanto, vale focaliza-la a seguir.

3.3 2 Presenca

O conceito de presenga € exemplar no que diz respeito a multiplicidade de
significagdes, dependendo do campo de conhecimento que dele se apropria. No
Dicionario de Teatro, Patrice Pavis nos sugere:

Segundo a opinido corrente entre a gente de teatro, a presenca seria o bem
supremo a ser possuido pelo ator e sentido pelo espectador. A presencga
estaria ligada a uma comunicagdo corporal “direta” com o ator que esta
sendo objeto da percepgéo (PAVIS, 2008, p. 305).

Em outras palavras, o diretor teatral Luis Otavio Burnier diz que, para se
chegar a presenga cénica, uma “generosidade determina a disponibilidade, que
acarreta uma abertura e entrega. Essa abertura e entrega sdo como canais de
comunicagado que tendem a fazer fluir informagées que navegam entre o corpo e a
pessoa.”* (BURNIER, 2001, p. 86). Por sua vez, a professora e pesquisadora
Beatriz Cabral (2011, p. 109) fala das internalidades do ator, associando o estado de
presenca a disponibilidade para a acéo, a partir de motivagdes pessoais para criar,
apresentar e apreciar.

Por outro lado, a presencga, pode ser construida de forma deliberadamente
ficcional, como parte do objetivo de cativar aquele que observa o corpo do sujeito
ator na cena espetacular: a plateia. Desse modo, Severo (2013) aponta sobre a

presenca cénica:

[...] ela parece ser a construgdo de um corpo ficticio produzido a partir de
principios pré-expressivos e energéticos que alimentam a vida do ator-
bailarino em estado de representagdo. Assim, presenga para o estudo da
antropologia teatral pode ser compreendida como energia dilatada que
emana do corpo ator-bailarino e se projeta no expectador. Neste sentido, a
presenga é corpo vivo e se ela é corpo vivo, é substincia pensante e

" Neste ponto de seu texto, Burnier relata suas atividades de pesquisa com o entdo parceiro Carlos
Simioni, em busca da referida presenga cénica.
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substancia corpdérea coexistindo no mesmo instante.

Energia € um termo que se destaca dentre muitos conceitos e expressdes
usadas para presenga cénica. Eugénio Barba adentra no seu conceito de “corpo-
dilatado” para chegar ao espectador, dizendo, que é através do refinamento dessa
energia que o ator vai estar presente e disposto em cena. (BURNIER, 2001, p.111)

Em algumas linhas da psicologia social, a presenga € algo que se manifesta e
se traduz pela autenticidade do sujeito que se expde ao publico. Cuddy48 (2016)
aponta que a presenca é o estado de sintonia com nossos reais pensamentos,
sentimentos, valores e potenciais, bem como a capacidade de expressa-los

confortavelmente, como declara a autora:

A presenca emerge quando nos sentimos pessoalmente poderosos,
permitindo que nos sintonizemos de forma clara com o nosso eu mais
verdadeiro. Nesse estado psicolégico, somos capazes de manter a
presenca até mesmo em situagbes bem estressantes que, em geral, nos
deixariam enlouquecidos e impotentes. Quando nos sentimos presentes,
tudo se alinha: nossa fala, as expressdes faciais, as posturas e os
movimentos. Eles se sincronizam e se concentram. E essa convergéncia

interna, essa harmonia, é palpavel e ressonante - porque é genuina. [...] Ja
ndo estamos combatendo a ndés mesmos, estamos sendo nés mesmos
(2016, p.26).

A presenca se configura pela percepgéo profunda de si e pela comunhao que
se estabelece com cada coisa que se faz. E a energia que emana do corpo do
artista e que é sentida pelo expectador. E o corpo vivo, ndo mecanico, na sua
totalidade, pleno e aberto para as situagdes que possam surgir. Para tanto, como
aponta Marcadet (2008, p. 27), a atividade do cantor exige de quem a pratica
‘competéncias teatrais, musicais e comportamentais singulares”. Ele define como
expressividade a capacidade do intérprete de valorizar e transmitir seu conteudo
poético-musical, de torna-lo significativo e compreensivo através do seu olhar
pessoal e sua enunciagao, resultando numa performance que encontra ressonancia
em seu receptor.

Abordando esses temas, alguns relatos de entrevistas assinalam a
importancia do processo de construgdo da presenca pelo cantor. Ha uma
intencionalidade de modificacdo do corpo e de busca de consonéncia com o fazer
cénico e artistico:

48 Amy Cuddy- psicologa social, pesquisadora e professora da Harvard Business Scholl
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[...] Por ai ja podemos perceber que o corpo é o que traduz, como elemento
inicial, a presenca. Ou seja, 0 corpo precisa estar em consonéancia com todo
o fazer vocal, cénico, artistico. [...] Isto ndo quer dizer que esse corpo tem
que dangar ou fabricar gestos falsos. Quer dizer apenas que esse corpo
precisa estar em consonancia com a intencao do intérprete, precisa ocupar
0 espacgo cénico e estabelecer elos (Regina Machado, via e-mail, em 16
maio 2019).

[...] mas penso no estado de presenga, no depoimento pessoal sobre o que
ele quer com suas vocalidades (Consiglia Latorre, via whatsapp, em 26
maio 2019).

[...] Entdo é como se fosse uma organizagéo desse todo para poder chegar
ao interlocutor, para que a pessoa que esta escutando, assistindo, vendo
aquilo, consiga receber esse recado que o cantor estd passando na sua
totalidade. Seria arte total mesmo. Eu estou completamente inteira nisso
que eu estou passando (Renata Vanucci, via whatsapp, em 14 ago. 2019).

Observam-se alguns elementos comuns nos relatos acima que indicam que o
processo de interacdo entre corpo, mente, emog¢ao e a intengdo do cantor dao
sustentacdo a um modo de se fazer presente no palco e na relagédo com o publico —
a busca de expressao plena daquilo que se pretende comunicar.

Outra questdo que merece ser aqui evidenciada, e que se refere diretamente
ao ato performativo e a presenca do cantor em cena, diz respeito a quem esta em
cena. Quanto a isto cabe indagar: € o préprio cantor, com suas peculiaridades como
um ser humano que realiza mais uma atividade de sua vida? Ou seria um
personagem que o cantor estaria representando?

Para abordar esse assunto, vale focalizar alguns conceitos do campo da
Psicologia, que nos auxiliardo a apresentar uma ideia de significativa importancia

quanto ao objeto do presente estudo: o cantor-personagem.
3.3.3 Cantor-personagem

Na teoria de Jung49, persona € a personalidade que o individuo apresenta aos
outros como real, mas que, na verdade, € uma variante as vezes muito diferente da
verdadeira. Em situacdes e relagdes diferentes, o individuo assume diversas facetas
da sua personalidade.

O conceito de persona se aproxima do conceito que nos propomos a
apresentar de cantor-personagem, como nos informa Marcadet (2008):

9 Acesso em https://www.dicio.com.br/persona/ em 14/06/2019.
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O cantor € comumente confundido com seu repertério. Os diversos
personagens que ele vive a cada trés ou quatro minutos durante o
espetaculo, tém por funcao revelar facetas diferentes da sua personalidade,
mas, é ele mesmo que anima e transmite o espirito dessas ‘pequenas
comédias cantadas de trés minutos’. [...] € mesmo a personalidade do
cantor, o seu corpo fisico, o seu poder de sedugdo e a sua atitude, que
estdo em cena aqui e agora (p.12).

Vargas (2002) compara um show musical a performance® por néo se limitar a
um personagem, romper o distanciamento imposto pela representagdo como ocorre
no teatro tradicional e potencializar o momento presente da acdo cénica do ator-

performer, afirmando:

Se ha personagem na performance, ou ele se mistura a propria figura do
ator — numa performance, como no show musical, geralmente o ator é o seu
préprio personagem numa relagcdo de grande ambiguidade — ou se
multiplica em varios personagens assumidos conforme a dindmica da
apresentagéo (p.29).

A partir dessas colocagdes, encontramos trés sujeitos que se entrelagam e

dao vida ao que chamaremos de cantor-personagem:

a) o primeiro sujeito, é o cidadao inserido na sociedade, que vive uma realidade
anterior a sua atuagado como artista e que tem suas caracteristicas pessoais,
emocionais, mentais, sua historia e sua personalidade;

b) o segundo sujeito, o cantor, € o que assume um outro estado de atuagéo,
propria do artista. Ele ja esta representando um papel. Carrega
caracteristicas do primeiro sujeito e vai assumir um outro estado de atuagéo;

c) o terceiro é esse artista que atua uma personagem especifica, que pode ter
caracteristicas completamente diferentes de uma outra personagem que ele

vai assumir, se desejar, a cada musica.

Sobre essa ultima questado, Diniz (2018) chama a atenc¢do para trabalho do

cantor e compositor Caetano Veloso:

* De forma mais especifica que a usada no titulo do item 2.3 acima, o termo performance, aqui, diz
respeito a uma forma de arte compreendida a partir dos desenvolvimentos da art pop, do minimalismo
e da arte conceitual, que tomam a cena artistica nas décadas de 1960 e 1970. Nesse contexto,
instalacdes, happennings e performances sdo amplamente realizados, sinalizando um certo espirito
das novas orientagdes de arte: as tentativas de dirigir a criagdo artistica as coisas do mundo, a
natureza e a realidade urbana. Disponivel em: <www.itaucultural.org.br/termo3646/performance>.
Acesso em: 14 ago. 2019.
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A materialidade e o erotismo da voz e do corpo, por exemplo, tem
extraordinaria importadncia no projeto estético do compositor e cantor
Caetano Veloso. Caetano encena caetanos, percebido como criador e
personagem criado do seu proprio discurso. [...] Ser UNS®' ¢ sempre em
Caetano uma estratégia (s. p.).

Cada espectador sera incitado a entrelagar os sentimentos de todos os
sujeitos narradores da cangao — o cidadao, o cantor e 0 personagem — que juntos
definem o que denominamos cantor-personagem — além dos seus proprios
sentimentos que vao emergir a partir das vivéncias, historias e cultura na qual esta
inseridos. Almeida (2016), em seu artigo sobre a performance e corporeidade do
musico ltamar Assumpc¢ao, evidencia esse entrelagamento entre os sujeitos citados

acima:

Outras cangdes de Itamar Assumpgdo também evidenciam personagens
considerados marginais e que de certa forma se aproximam da imagem do
respectivo artista. O fato de Itamar, além de ser o compositor que criava
personagens, também ser um intérprete — que, por sinal, dava bastante
énfase a questdo da performatividade e da presenga do corpo e do espago
para criagdo da cena enunciativa —, fazia com que ocorresse uma espécie
de atualizacdo desses personagens nas suas performances cénicas e
musicais, a ponto de ndo podermos mais distinguir na encenacdo o
personagem do performer. Essa fronteira mal definida entre o sujeito da
enunciagdo e o sujeito do enunciado ganha evidéncia, sobretudo nas
apresentagbes ao vivo. Nos shows, o intérprete podia corporificar o
personagem, ndo somente ao dizer e encarnar um Eu por meio do discurso,
mas, por meio de gestos, olhares e outros recursos de que ele dispunha,
ocorrendo a incorporagéo do personagem em um aqui e agora (p. 2030).

Mariz, em entrevista para a presente pesquisa, ressalta a importancia de se
trabalhar corporalmente outros “eus” no sentido de sair do seu corpo habitual, se
permitir viver outros personagens ou, ainda, viver o “depoimento da cang¢ao” para
ampliar suas experiéncias de expressao corporal, pois “a gente € muito mais coisas
do que a gente imagina”.

O intérprete desempenha um papel de mensageiro, da sentido pessoal as
suas cancgdes transmitindo sentimentos e emocgdes. Pela sua presenca fisica, passa
ao publico o peso de sua historia de vida e do personagem criado, mas, deve ter
claro que, como nos disse a professora Renata Vanucci quando entrevistada, “a

cada interpretacdo, vai vir uma nova maneira de se relacionar com esse recado...

*1 Referéncia ao album UNS, gravado por Caetano Veloso em 1983, compreendendo uma cangéo
homénima.
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porque € aquilo ‘uma mesma agua nunca passa ho mesmo ri0™?, entdo esse fluxo
tem que ser sempre novo, tem que ser sempre atualizado” (via whatsapp, em 14
ago. 2019).

O cantor-personagem constréi-se a partir de uma dramaturgia sugerida pela
letra da cang¢do ou pelo roteiro criado para o espetaculo. Temos, assim, outro

aspecto que merece ser destacado.
3.3.4 Dramaturgia

Tendo em vista que o conceito de dramaturgia compreende diversas
acepcgoes, é importante ressaltar que, nesta dissertagdo, adotamos aquela segundo

a qual dramaturgia

abrange tanto o texto de origem quanto os meios cénicos empregados pela
encenacgdo; consiste em instalar os materiais textuais e cénicos, em
destacar os significados complexos do texto ao escolher uma interpretacéo
particular, em orientar o espetaculo no sentido escolhido (PAVIS, 2008,
p.113).

Em outras palavras, dramaturgia seria “a arte de compor e de representar

uma histéria em cena (palco)>®”.

A composicdo de um espetaculo seria o
encadeamento desenvolvido através das cangdes, para criar a poesia da cena.

Como nos diz Lisbbda (2002):

Construir uma dramaturgia seria de algum modo compreender a totalidade
de um movimento, pesar a importancia de cada uma das partes de uma
situacéo, trabalhar com a tenséo que se estabelece entre as partes e o todo

(p.79).

O discurso musical possui uma dramaturgia propria, composta por tensées e
relaxamentos provindos dos encadeamentos harménicos e na relagdo destes com a
melodia, e mais, pelas pausas e siléncios que a compreendem. Muitas vezes, a
prépria musica ajuda-nos a enfatizar o texto, assim como o texto, pode afetar a

maneira de se cantar. Como relata Machado (2012),

%2 Aqui, a professora faz referéncia a celebre frase atribuida por Platdo a Heraclito de Efeso.

%% Disponivel em: <http://conceito.de/dramaturgia>. Acesso em: 6 ago. 2019.
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ainda por intermédio da agdo vocal, a produgcdo de sentido extrapola os
limites da letra e se configura no gesto interpretativo, podendo mesmo trazer
a luz significagdes expressas no plano de expresséo linguistica, bem como
no plano de conteudo do discurso musical (p.44).

Salienta-se que as escolhas dos tons das cangdes relativas ao campo de
atuacado do intérprete e que representam uma etapa de extrema importancia na
elaboracao do trabalho, interferem significativamente na sua dramaturgia. Deve-se
levar em consideracdo, ndo apenas se a voz do cantor comporta a extensao da
melodia, mas, também, se a sonoridade obtida pela voz na regido definida, vai se
compatibilizar com os conteudos da cangdo. Como comenta Machado (ibidem, p.45),
“sempre ha uma tonalidade na qual o corpo sonoro da voz se compatibiliza de
maneira mais profunda com os textos (musical e linguistico) da cangdo e que,
portanto, exige do intérprete uma atengao extrema na escolha e na definicdo desse
campo.”

Cabe ressaltar que a dramaturgia de um show, no sentido polifénico, &
também composta por varios outros discursos dramaturgicos — luz, cenario, figurino
—, principalmente se a interagdo desses elementos é concebida em fungdo de uma
determinada intencionalidade artistica.

Algumas disciplinas analisadas no Capitulo 2 trazem informagdes de que s&o
trabalhados o desenvolvimento técnico, recursos para interpretacdo e a presenca
cénica e também desenvolvem principios do teatro e expressdo cénica para o
desempenho do cantor em cena, como € o caso da UFPB e da IFPE.

Varios professores entrevistados citam a importancia de se trabalhar a letra
da cangéo para que haja a conexdo do texto com o que se deseja transmitir.

3.4 Elementos estruturadores da cangao

O fato de a cancéo ser composta por melodia e letra, garante ao cantor o
papel fundamental para a sua transmissdo. O Cantor canta e diz ao mesmo tempo.

E ele que encena por meio da voz a cancgdo na performance.
3.4.1 Integracado entre melodia e letra

A cangdo é uma aproximacgao entre a fala e a musica. Para Tatit, (2012) “o

canto sempre foi uma dimensao potencializada da fala” (p.10), uma atividade que
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exige um permanente equilibrio entre os elementos melddicos, linguisticos, os
parametros musicais e a entoagao coloquial. Citando Wisnik*, afirma que “O canto
potencia tudo aquilo que ha na linguagem, ndo de diferenga, mas de presenca. E
presenga € o corpo vivo; nao as distingdes abstratas dos fonemas, mas a substancia
viva do som, forca do corpo que respira” (WISNIK apud TATIT, 2012, p.15). E

completa dizendo:

Além desse vinculo inevitavel com o corpo e com os estados emocionais do
intérprete, a fala contém suas préprias leis que interagem continuamente
com as leis musicais, gerando aquilo que depreendemos como relagdes de
compatibilidade entre melodia e letra (TATIT, 2012, p.41).

Tatit (2012) apresenta, em sua pesquisa sobre a semiotica da cangdo, um
modelo que propde trés tipos de integracdo entre melodia e letra: a tematizagao, a
passionalizacdo e a figurativizagdo. A manipulagdo dessas estratégias de
composi¢cado sugere ao enunciador das cangdes o “modo de dizer’ e pode trazer
contribuigdes de procedimentos para o cantor. Segundo esse autor,

a tematizacdo melddica € um campo sonoro propicio as tematizagbes
linguisticas ou, mais precisamente, as construgdes de personagens (baiana,
malandro, eu), de valores-objetos (o pais, o samba, o violdo) ou de valores
universais (bem/mal, natureza/cultura, vida/morte, prazer/sofrimento,
atracao/repulsa) (ibidem, p.23).

A tematizacio caracteriza-se por cangdes com o andamento acelerado; com
uma silaba para cada nota; vogais salientes e breves, entre as quais percutem
intensamente as consoantes; melodia baseada num pequeno ciclo que se repete —
formando motivos, temas e geralmente concentradas em torno de um refrao; e letras
de celebracdo das unides, nas quais o0s sujeitos aparecem em perfeita conjungéo
com o objeto de desejo. Sdo cangdes dangantes como o samba, maxixe, marchas,
xote e forr6. Pode-se criar modelos ritmicos, como a bossa-nova e a jovem guarda,
bem como alguns géneros da moda como o funk, rock, reggae e rap.

O que predomina na passionalizacdo sado cangdes desaceleradas com
ampliacdo da duracdo das notas, provocando o desvio da tensdo para o nivel

psiquico. Sugere uma vivéncia introspectiva. As melodias s&o lentas e continuas; as

> WISNIK, J.M. Onde n&o ha pecado nem perdao. In: Almanaque Cadernos de literatura e ensaio,
Séo Paulo, v.06, p. 11-16, 1978.
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letras configuram situagdo de abandono, perdas e sentimento de falta. Quando se
fala sobre o passado, os temas sdo saudade, lembrangas; sobre o futuro,
esperanca, projetos e buscas. Exploram-se as vogais, provocando um alongamento
das silabas, o que da a sensacéo de distanciamento do objeto de desejo ou a falta
dele. Exploram-se as curvas melddicas e os saltos ascendentes e descendentes. E
o lugar do samba-cancdo, bolero, blues, ie-ie-i€ romantico e da musica brega.
(ibidem)

A figurativizacdo caracteriza-se pela submissdo da melodia as inflexdes da
fala, ocasionando relagdao de compatibilidade entre esses dois componentes. Esta
mais préxima a raiz entoativa®. O ouvinte é capaz de perceber a voz que fala na voz
que canta, através da sugestdo de verdadeiras cenas enunciativas ou “figuras”. As
letras sao de situacdo: mandando recado, saudacgao, desafio, lamentacao, revelacao
e ironias. Pode estar presente tanto nas cangdes tematicas quanto nas passionais.
Dois elementos linguisticos e musicais auxiliam no processo de figurativizagdo: os
déiticos no texto e os tonemas na melodia. Através dos déiticos se localiza o “eu” da
cangdo (compositor ou cantor) em uma situagdo enunciativa, presentificando o
tempo (quando) e o espacgo (onde) da voz que canta, revelando assim, aspectos do

sujeito enunciativo. Em suas palavras, Tatit (1987) nos explica:

O emprego de imperativos, vocativos, interjeicdes, advérbios, etc.,
associado a uma produgao meldédica adequada, ecoa como um fragmento
de discurso coloquial, onde o elemento linguistico e sua entoacéo exercem,
em comunicagao normal, a mesma func¢éao informativa. Do ponto de vista da
melodia, esta correlagdo semiotica entre um contorno melddico da cangéo e
um contorno entoativo do discurso linguistico oral corresponde a
figurativizagdo melddica. As figuras melddicas coincidem, assim, com os
déiticos linguisticos (p.26).

Os tonemas sao tipos de inflexdes melddicas usados nas finalizagdes das
frases entoativas, existindo trés possibilidades fisicas para sua realizagéo:
ascendéncia, descendéncia e suspensio. Conforme Tatit, “os tonemas oferecem um

modelo geral e econdbmico para a analise figurativa da melodia, a partir das

oscilagbes tensivas da voz” (ibidem, p.21). Isso se configura como uma clara

>> Entoagdo é o que traz movimento melddico & sonoridade da fala, vivificando nossa comunicagéo
cotidiana e dando realces especiais ao conteudo do texto. Segundo Tatit (2010, p.14), “quando a
proposta musical € também uma proposta vocal, sempre ouvimos, paralelamente ao canto, frases
melddicas que nos reportam de imediato a linguagem oral e suas modulagbes expressivas
conhecidas como entoacgdes”.
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analogia entre sistema tonal e narratividade, por ambos operarem baseados no
desenvolvimento de uma narrativa, com contrastes entre tensdo e resolugcao —
observa-se que Wisnik, em seu livro O som e o Sentido (1989, p.114) esta de acordo
com essa afirmacao de Tatit.

Essas consideracbes ndo sdo estaticas e uma mesma cang¢ao pode conter
momentos em que aparecem tendéncias diferentes. Um bom exemplo seria a
cangao Jodo Valentdo, de Dorival Caymmi, na qual, em sua primeira parte, que é
bem ritmada, apresenta-se o personagem (tematizagdo); a segunda retrata “seu
momento na vida” e estado espacial “na beira do mar”’, convencendo-nos do
descanso merecido do personagem (figurativizagdo). Apesar da desaceleragdo do
andamento, ndo ha tensdo passional, “ndo ha grandes saliéncias melddicas,
sustentando notas agudas, para representar na expressdo a tensédo decorrente da
disjuncgao afetiva” (TATIT, 2012, p.112).

Essas caracteristicas da cangdo podem alimentar a constru¢do do cantor-
personagem e trazer informagbes para além da letra, isto €, da conjungao
letra/musica e suas propriedades composicionais, ativando, assim, um conjunto de
questbes relativas ao corpo, a expressao e por sua vez, a performance do
cantor/intérprete. Thais Nunes (via e-mail em 5 jun. 2019) chama-nos a atencgéo para
se compreender aquilo que se canta, do ponto de vista musical e poético, e nos diz
em depoimento que o importante € que “o corpo esteja conectado aquilo que se diz,
e que possa ampliar os gestos naturais que surgem ao impulsionar e entoar as
frases melddicas”. Latorre (2002) também enfatiza a importancia de procedimentos
pedagogicos para se trabalhar a interpretagcdo de cangdes, dizendo que se deve
provocar “a inser¢ao do aluno/cantor em todas as esferas possiveis de entendimento
de sentidos e intengcdes contidos numa cancao, e dai poder extrair possibilidades
interpretativas, subjacentes ao universo de uma canc¢do’. (LATORRE apud
SANDONI, 2017, p.54)

3.4.2 Género / Estilo

Definir género dentro do contexto da musica popular € tdo polémico quanto
definir musica popular. Isso ocorre pelo fato de os géneros n&do serem categorias
estaticas e, por diversas razdes, sofrerem transformagdes com o passar do tempo. O

dicionario Houaiss diz tratar-se de um “conceito geral que engloba todas as
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propriedades comuns que caracterizam um dado grupo”, e que ligado as artes
plasticas seria “cada uma das categorias em que sdo classificadas as obras
artisticas, segundo estilo e a técnica”.

Assim, considera-se neste trabalho que o género nasce de um momento
historico e social que se traduz, ndo s6 na musica, mas em todas as manifestagbes
culturais que caracterizam uma época, fruto da necessidade expressiva de um
coletivo. Agrupam-se em categorias, obras com determinadas caracteristicas em
comum.

O Estilo, por sua vez, é resultado das escolhas pessoais do intérprete. E
como cada um, integrado a um género, manifesta seus pontos de vista particulares,
sua individualidade, suas especificidades vocais, composicionais e sua imagem56.
Um mesmo género pode compreender estilos diversos. Muitas vezes os géneros
comegcam como estilos ou modos de fazer até se configurarem um conjunto de
carcteristicas. Cada artista no Canto Popular deve ser incentivado a buscar o seu
proprio estilo, sua marca pessoal.

O que se observa na historia da musica popular brasileira € que, para cada
movimento artistico ou género musical, o corpo e a voz atuam de maneiras
diferentes. Luiz Tatit (2004) afirma que “a atuagao do corpo e da voz sempre balizou
a producdo musical brasileira” (p.19) A Epoca de Ouro®, a Bossa Nova®, a

% 0 estilo também esta ligado a aderecos e figurinos, que distinguem o cantor para edificar a sua
marca. Exemplos: os turbantes e aderegos exéticos de Carmem Miranda, o chapéu de cangaceiro de
Luiz Gonzaga, o boné de Milton Nascimento, trajes psicodélicos dos Mutantes, entre outros.

" Também conhecido como a Era do Réadio, por ser seu principal veiculo de divulgag&o. O periodo
conhecido como a Epoca de Ouro da musica popular, entre 1930 e 1945, resultou da renovacéo
musical trazida pela criagdo do samba, da marchinha e de outros géneros urbanos, da influéncia da
musica nordestina, do forte crescimento da musica caipira e do aparecimento de um grande numero
de talentosos artistas — compositores, cantores e musicos. Foi também fruto das inovagbes
tecnolégicas, como, além do radio, a gravagédo eletromagnética do som e o cinema falado, que
contribuiram para criar uma importante industria cultural no pais. Seus principais compositores foram
Ari Barroso, Dorival Caymmi, Noel Rosa, Ataulfo Alves, Mario Lago, entre outros. E grandes cantores
e cantoras, como Mario Reis, Francisco Alves, Orlando Silva, Carmem Miranda, Araci Cortes,
Emilinha Borba, Araci de Almeida, entre outros. Disponivel em:
<http://www.memorialdademocracia.com.br/cultura/era-de-ouro>. Acesso em: 8 ago 2019.

%8 Tornou-se um dos movimentos mais influentes da histéria da mdsica popular brasileira e ficou
conhecido em todo o mundo, com forte influéncia do samba carioca e do jazz norte-americano. Foi
concebido por Jodo Gilberto, Tom Jobim e Vinicius de Moraes, e jovens cantores e compositores de
classe media da Zona Sul do Rio de Janeiro. Tem seu marco inicial em 1959 com o langamento do
disco e cangdo homdnima Chega de Saudade, no qual Jodo Gilberto cria uma nova batida de violao,
harmonias complexas e um jeito particular de cantar. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Bossa_nova>. Acesso em: 8 ago. 2019.
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Tropicalia®®, o Manguebeat® e ainda, o rock, o samba, o sertanejo, enfim, os
movimentos musicais e 0s géneros surgiram de um desejo coletivo e uma
necessidade auténtica. As cangdes, a instrumentagcdo, arranjos, os gestos, o
figurino, a expresséo facial, a energia61 corporal disponibilizada, os comportamentos
vocais e as tecnologias disponiveis, todos esses elementos estdo impregnados de
um contexto social e cultural que determinam a estética daquele momento ou
daquele género. Nao podemos esquecer que a industria cultural também dita, direta
ou indiretamente, comportamentos a serem seguidos; e mais, quando vamos assistir
a um show de determinado género, programamo-nos para ver posturas e atitudes
que estédo convencionados culturalmente. Como nos diz Dantas (2005), “os diversos
géneros trazem também regras de performance” ( p.13).

O modo de cantar diz muito sobre a cangao ou o género ao qual ela pertence.
Quando ouvimos uma voz, atribuimos corpos, ouvimos através de uma performance,
imaginamos sua producgéo fisica. Sobre isso, Frith diz que “ouvir uma voz é ouvir um
evento fisico, o som de um corpo” (apud DANTAS, 2005, p.9) e acrescenta que
“diferentes géneros oferecem diferentes tipos de relacionamento entre performer e a
audiéncia, entre performer e a cancgéo, entre performer e o performer” (Ibidem).

Para Sandroni (2012, p.16), um dos principais elementos por meio do qual os

ouvintes reconhecem um género na musica popular brasileira € a batida. Quando se

% Movimento de ruptura que balangou o ambiente da musica popular e da cultura brasileira entre
1967 e 1968. Seus participantes formaram um grande coletivo, cujos destaques foram Caetano
Veloso e Gilberto Gil, além de Tom Zé, da banda Mutantes, Gal Costa, entre outros. O grupo e seus
colaboradores procuraram universalizar a linguagem da MPB, incorporando elementos da cultura
jovem mundial como o rock, a psicodelia e a guitarra elétrica. Sintonizaram a eletricidade com as
informagbes de vanguarda erudita, por meio dos inovadores arranjos de Rogério Duprat, Julio
Medaglia e Damiano Cozzela. Ao unir o popular, o pop e o experimentalismo estético, as ideias
tropicalistas acabaram impulsionando a modernizagdo, ndo s6 da musica, mas da propria cultura
nacional. Disponivel em:<http://tropicalia.com.br/identifisignificados/movimento>. Acesso em: 8 ago.
2019.

® £ um movimento surgido no Brasil a partir de 1991, em Recife (Pernambuco), que mistura ritmos
regionais, como o maracatu, com o rock, hip hop, funk e musica eletrénica. Seus compositores
também desenvolveram uma forma prépria de exprimir visualmente essa mistura com o uso do
chapéu de palha (tipico da cultura pernambucana), aliado a acessorios da cultura pop (colares,
camisas estampadas, 6culos escuros e ténis). Seus principais idealizados foram Chico Science, Fred
Zero Quatro, Renato L e Héder Aragéo. Disponivel em:
<www.historiadomundo.com.br/curiosidades/o-que-foi-movimento-manguebeat.htm>. Acesso em: 8
set. 2019.

®" Conforme Fernandino (2017, p.39), apoiada em Ferracini (2001), a palavra “energia” muitas vezes
€ considerada com certo receio no meio académico e até mesmo no meio artistico. Contudo, sua
origem vem do grego energon, que significa “em trabalho” e, diversamente do Ocidente, no contexto
oriental é vista com naturalidade entre médicos, cientistas e profissionais de palco.
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escuta uma cangao, antes mesmo de se identificar o estilo do cantor, da letra ou da
melodia, a batida é o que permite caracterizar um género. E ela que nos faz
mergulhar no sentido da cancdo e, também, sentir a musica corporalmente.
Inicialmente, o corpo reage ao género musical num impulso corpéreo ritmico, nos faz
dancar, balangar ou bater o pé®?.

A atitude corpdérea em um show esta diretamente ligada a uma convengéo
cultural, ligada ao género. N&do atuamos e cantamos a Bossa Nova da mesma
maneira que cantamos o Rock. Cada género exige energia corporal e postura
diferentes no palco. No caso da Bossa Nova seria uma atitude mais intimista
(apolinea) e do rock, expansiva, liberta (dionisiaca). Sobre o comportamento no
Rock, indica-nos Chacon (apud Vargas, 2002):

[...] o rock pressupbe a troca, ou melhor, a interagdo do conjunto ou o
vocalista com o publico, procurando estimula-lo a sair de sua convencional
passividade perante os fatos. Por isso dancgar é fundamental. Se ndo houver
reagdo corpoérea ‘quente’, ndo ha rock. [...] ndo pode haver regras, cenas
determinadas, linhas do saldo a cobrir, misculos tensos a esperar o
proximo movimento. O rock precisa de liberdade fisica (p. 26).

Em todas as universidades pesquisadas, os diferentes géneros e estilos sao
trabalhados dentro da disciplina especifica de Canto Popular. A partir da histéria da
musica popular, os movimentos culturais sdo contextualizados e trabalhados através
da escuta, analise dos comportamentos vocais e posturais e do proprio repertorio
selecionado a cada periodo.

O espaco onde ocorre o evento cénico também modifica o comportamento
corporal do intérprete. Se o espaco € pequeno com poucos interlocutores, o corpo e
a voz reagem de determinada maneira; a medida que o espago ganha maiores
proporgcdes, a relacdo corpo/voz se modifica, ampliando tanto o espaco interno
quanto o externo. Sobre essa questao, dedicamos o item a seguir.

3.5 Espacgo cénico musical

A pesquisadora italiana Francesca Della Monica identifica diversos espacgos

®2 0Os links a seguir oferecem exemplos das batidas de alguns géneros: Baido:
<https://youtu.be/cWiJLO_yj9c>; Samba: <https://youtu.be/GfoWBONEjD4>; Pop/Rock:
<https://youtu.be/CHuj3g66CSU>; Reggae: <https://youtu.be/VjgDASwW9qEc>; Bossa Nova:
<https://lyoutu.be/6t6Ghelz4is>.
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que a voz deve ocupar, para que a agcao comunicativa se efetive e,
consequentemente, ganhe for¢ca cénica: espaco fisico visivel — aquele que se
percebe por meio da visdo, por isso, frontal e no qual estd um numero limitado de
interlocutores; espacgo possivel — ndo alcangado por meio da visdo mas concreto e
percebido por meio da imaginagédo (por exemplo, espago que esta atras de quem
emite o som); espaco relacional — aquele que se refere a relagcdo do emissor com
todos os seus possiveis interlocutores; espago légico-projetivo — que diz respeito ao
sentido do discurso que se quer comunicar; espacgos histérico e mitico — o primeiro,
refere-se ao mundo das convengdes sociais, as regras de conduta, de educacgao e
civiidade; o segundo ao universo das emocgdes, da desmedida, das expressdes
extremas e intensas (MALETTA, 2016, p. 378).

Neste estudo, cabe destacar o espaco relacional, onde as leis da proxémica®
atuam significativamente, respeitando e sendo coerente com a proximidade entre
emissor e interlocutor (MALETTA, 2014, p. 46).

Ainda segundo Maletta (ibidem), Della Monica se refere a quatro dimensdes

espaco-relacionais:

intima — quando ha grande proximidade fisica entre emissor e pouquissimos
interlocutores, ndo se pretendendo incluir outros. Nesse caso, a agao vocal
se limita a espacos restritos;

privada — a acgédo vocal é direcionada a um grupo um pouco maior de
interlocutores, que ocorre geralmente nas reunides familiares, profissionais
ou de amigos. O espaco relacional da voz se amplia e, consequentemente,
provoca um aumento de extensao e de intensidade corporais;

publica — a agao vocal é direcionada a grandes grupos, propria das salas de
aula, auditérios, plateias teatrais, assembleias e comicios. O espago vocal
cresce consideravelmente e, como consequéncia, utilizam-se grandes
extensbes e intensidades;

mitica — refere-se a necessidade de manifestagdo vocal que vai além das
convencgdes, para se expressarem afetos, emocgdes e desejos que fogem do
controle das regras sociais. Usam-se extensées e intensidades extremas (p.
46).

® A proxémica é uma disciplina recente, de origem americana (HALL, 1959-1966), que estuda o
modo de estruturacdo do espago humano: tipo de espaco, distancias observadas entre as pessoas,
organizacao do habitat, estruturacdo do espago de um edificio ou de um cémodo. Essas categorias
aplicadas ao teatro permitiriam observar que tipo de espaco (fixo/mdével) a encenagéo escolhe, como
ela codifica as distancias entre os actantes, entre os atores e 0s objetos ou entre palco e plateia.
(PAVIS, 2008, p.310)
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Para Della Monica, a ocupagao dos espacos, em todas as suas dimensdes,

promove a plena utilizagao do potencial vocal e

[...] com isso, ganha-se em sonoridade — uma vez que a espacializagao da
voz amplifica substancialmente os harménicos secundarios caracteristicos
de cada uma das vogais —, ganha-se em gestualidade, efetiva-se a
comunicagao e, consequentemente, ganha forga a presencga cénica (DELLA
MONICA apud MALETTA, 2014, p. 46).

Cabe ressaltar que o corpo se prepara para a emissdo do som, isto €, essa
emissao € posterior a reacdo do corpo ao espaco. Mais ainda, quando se fala em
ganho de sonoridade, isso ndo se refere a projecao da voz, e, sim, a qualidade vocal
em condigdes de compartiihamento, a necessidades de ampliacdo do corpo no
espaco, provocando um aumento de harmdnicos, sem esforgo.

No caso do espetaculo musical, em que o uso do microfone € condicéo
estruturante, pode parecer que esses espacos nao facam muito sentido, na medida
em que o som que o espectador ouve & aquele amplificado por meio do PA®.
Porém, esse nao ¢é, absolutamente, o caso. O corpo e a voz do cantor
necessariamente reagem ao espago, seja no momento dos ensaios ou na hora da
apresentacao. Por isso, um dos maiores problemas quando se verifica a qualidade
do som e se busca adequa-la as condigdes acusticas do espago em questdo®, o
som emitido pelo cantor e que sera amplificado pelo microfone € aquele coerente
com a disposicao corporal do cantor naquele momento.

Se o cantor reage apenas ao espago do palco e ndo se propde a imaginar
todos os seus interlocutores e a sua ocupacado espacial na mesma disposi¢ao
corpdérea que experimentara no momento da apresentagao, certamente emitira na
passagem de som uma qualidade vocal diferente e provavelmente menos rica em
recursos. Passe-se um som produzido por um corpo que ndo assumiu efetivamente
no espacgo. Isso, obrigara o operador do equipamento a fazer corregdes, por meio
dos multiplos recursos oferecidos pela equalizagdo buscando “maquiar” o som
produzido pelo cantor naquele instante, dando-lhe a qualidade que se pretende
alcancar. Contudo, na hora do espetaculo, necessariamente, o corpo do cantor

% pa (Public Address), refere-se as caixas de som cuja intengdo principal é amplificagdo do som
destinado ao publico.

% A esse trabalho, geralmente, referimo-nos pela expresséo “passar o som”.
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reagira ao novo espago estabelecido, em particular pela presenca do publico,
produzindo harménicos e outros recursos sonoros que se chocardo com a
“‘maquiagem” criada pela equalizagao proposta no ensaio.

Por tudo isso, ndo se poderia prescindir do espago como um dos aspectos
fundamentais a serem considerados na formagao do cantor popular.

Observa-se que, em algumas universidades pesquisadas, esse tema aparece.
Os Viewpoints, oferecido na disciplina da UNICAMP, possibilita o trabalho sobre o
espaco onde engloba a forma, os gestos, arquitetura, relagdo espacial e topografica.
E as dancas circulares e a capoeira que sao oferecidas na disciplina da UFPB, por si
tratar de movimentos relacionais, podem oferecer um bom trabalho espacial para os
alunos mas, nao sao voltadas para as especificidades do cantor, como também € o
caso da disciplina da UFMG, no qual exercita-se a agdo do corpo no espago —
espaco parcial/total e espaco individual/coletivo.

Explanadas as categorias elaboradas no processo de cruzamento e analise
dos dados, o quadro a seguir apresentara uma sintese para uma melhor

visualizagdo de suas caracteristicas.
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Quadro 7 — Categorias e subcategorias dos aspectos indicadores da atuagao corporal e cénica
do cantor popular

A utilizagdo da voz com uma intencdo musical,
cénica e comunicativa. Voz como manifestagao
corporal na tarefa de produzir sentidos aos
interlocutores

Acéo vocal e comunicagao

Importancia do autoconhecimento do corpo e seus
movimentos, de forma a dar seguranga e
liberdade na expressao. O corpo como veiculo de
comunicacao artistica e expressiva

Consciéncia corporal/ Corporeidade

Inter-relacdo dos elementos cénicos e sua

Teatralidade . e ~ X
importancia no alcance de uma reagao da plateia

Disponibilizagdo do corpo para a acéo, a partir do
desejo de se manifestar, na busca de uma
expressao plena daquilo que se pretende
comunicar

Presenca

Performance na
cangao popular Entrelacamentos dos sujeitos envolvidos na
performance musical. Pela sua presenca fisica, o
Cantor-personagem | cantor transmite ao publico o peso de sua histéria
de vida e do personagem criado, se desejar, a
cada cangao

Relagéo estabelecida entre a letra da cancédo e o

Dramaturgia encadeamento desenvolvido para criar a poesia
da cena
Integracao entre Relagao entre letra, musica e performance com as
Elementos melodia e letra caracteristicas da cancgao
estruturadores da
Cangéo Influéncia dos géneros musicais e da marca

Género/Estilo . e
pessoal do artista na performance cénica

Reagao do corpo aos espacos internos e externos
Espaco cénico-musical a fim de se estabelecer uma comunicagéo plena
com a plateia

3.6 Principios norteadores de estratégias pedagdgicas para a formagao

corporal e cénica do Cantor Popular

O objetivo da presente pesquisa consistiu em aprofundar o conhecimento em
torno dos aspectos corporais e cénicos no ambito do Canto Popular, buscando
identificar principios passiveis de gerar estratégias pedagodgicas voltadas para a
formagédo do cantor. A partir da analise realizada e da organizagdo dos dados em
categorias elaborou-se algumas consideragdes e dedugdes que foram organizadas
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em dez principios norteadores, sendo eles:
Pratica de exercicios vocais voltados para a construgao de sentido

Para além da questdo estritamente musical, deve-se procurar desenvolver
exercicios vocais que estimulem o emprego da voz com uma intengdo cénica,
conscientemente, procurando criar intencionalidade e sentido expressivo para a obra
musical, para o cantor e para possiveis interlocutores. Essas praticas podem
favorecer o processo de comunicagdo e a acao vocal na tarefa de produzir sentido
para todos os envolvidos no processo.

Simultaneidade do trabalho sonoro da voz com o movimento corporal

E de extrema importancia trabalhar o corpo em situacdes que simulem as
condi¢cdes mais proximas possiveis da realidade da performance vocal: 0 movimento
corporal e a emissao sonora devem atuar em conexdes indissociaveis. Portanto, os
exercicios voltados para os aspectos sonoros da voz e para os demais aspectos
corporais devem ser propostos concomitantemente, procurando identificar e
despertar no aluno sua prépria expressividade vocal-corporal. Isso devera ajuda-lo a
aprimorar o seu processo de comunicagao e a ter uma maior consciéncia corporal

tdo necessarias ao processo de interpretacao cénica.
Compreensao da cangao por meio da percepgao corporal

E importante conduzir o aluno cantor & compreensdo dos elementos
envolvidos na cangdo — ritmo, melodia, harmonia, letra — por meio das suas
conexdes com os gestos, expressdes faciais e movimentos do corpo, unindo a
percepcdo musical a técnica e expressividade corporal. Ao aluno se oferecera a
possibilidade de apreender os conteudos da musica, ndo somente pela musica, mas
também pelo corpo. Deve-se levar em consideragdo e explorar a sua memoria
sensoério-motora. Espera-se assim suprir a necessidade de trazer para a consciéncia
as relagbes dramaturgicas que existem entre os elementos da cang&o, onde se inclui

corpo e movimento.
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Estimulo a disponibilidade para agao

Para que o corpo se manifeste de forma a materializar e socializar a voz no
espaco da performance de forma coerente com o sentido que se quer produzir, €
fundamental despertar no cantor em formag&o, a importancia do desejo e/ou a
disponibilidade para a agédo. Esse desejo pode ser uma emog¢ado que o cantor
realmente experimenta ou um recurso que O provoque por meio de imagens
mentais. Em ambos 0s casos, o corpo reagira na busca de sincronia entre os seus
estados mental/emocional/postural. E necessario buscar estratégias que estimulem
a busca da energia que o tornara presente e capaz de se expressar

confortavelmente.
Respeito as necessidades, potencialidades e limites especificos do aluno

E preciso compreender que cada aluno tem suas necessidades,
potencialidades e limites. Deve-se motivar e encorajar os alunos a encontrar a sua
propria forma de se expressar. Nao ha certo ou errado: deve-se aproveitar, de
maneira criativa, o que eles tém de melhor e lembra-lo que tanto seu corpo quanto
seu mundo psicolégico estdo a servigo de sua arte. Através do trabalho cénico
corporal o cantor/aluno sera incentivado a encontrar e desenvolver o seu proprio

estilo.
Incorporacgao de ferramentas provenientes de outras manifestagoes artisticas

Manifestagcbes artisticas, como a danga, o teatro, a literatura e as artes
visuais, por meio de seus métodos, técnicas e procedimentos especificos, podem
interagir e servir de estimulo na experimentagcdo e no desenvolvimento da
expressividade vocal e corporal, bem como no desenvolvimento dos processos em
torno da dramaturgia da cang¢ao. Assim, elas ampliam o repertério de possibilidades
na interpretacdo de cangdes, aumentando a bagagem cultural e propondo outras
conexdes possiveis. O que se recomenda € que as disciplinas que trabalhem a
expressdo cénica sejam adequadas ao cantor popular atendendo suas
necessidades, sem deixar de aproveitar a contribuicido que cada area tem a

oferecer.
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Conexao da manifestagao corporal com o género musical em questao

Trabalhar os géneros musicais, a partir de referenciais historicos, sociais e
culturais, desenvolve paradmetros, ndo s6 vocais, mas também corporais e estéticos
de envolvimento com a cangdo. A energia suscitada, o movimento corporal, o
figurino, cenario, entre outros, devem ser coerentes e transmitir a imagem que se

quer do género estudado.

Identidade artistica, estilo e marca pessoal

O cantor popular, na maioria das vezes, aprende seu oficio ouvindo e
imitando. Cabe ao professor prover e ampliar o repertorio estético e estilistico do
aluno, incentivando-o a encontrar seu préprio estilo a partir de suas escolhas
artisticas pessoais. Assim, espera-se que o aluno/cantor encontre novos elementos

para compor sua identidade e sua performance interpretativa.

Trabalho a longo ou médio prazo

Para que haja a incorporagdo dos conteudos, o trabalho deve ser realizado a
longo ou médio prazo, promovendo a apreensado, absor¢do e assimilagdo, a fim de
possibilitar o autoconhecimento e a liberdade de expresséo, para que a arte flua

consciente e com a presenga e a intencionalidade almejada.

Libertacao plena da voz

A liberdade para se expressar plenamente, sem medo do erro,
experimentando diversos timbres e saindo do padrdo convencionado por questbes
sociais e culturais amplia, consideravelmente, as possibilidades criativas e
expressivas para a performance. Além do trabalho vocal, para a formagao integral
do cantor popular deve-se procurar oferecer exercicios de desinibicdo e do
desenvolvimento da auto confianca de forma a incentivar a libertacdo do seu

potencial vocal e de seus recursos expressivos.
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Esses principios aqui apontados ndo tém a intencdo de propor solugdes
didaticas definitivas para a formagao do cantor popular. Os dez principios elencados
devem ser vistos como elementos de reflexdo para aprimorar essa formacao.
Espera-se que sejam mais uma contribuigcdo para o aperfeicoamento académico do
Canto Popular inserindo a questdo cénica-corporal como mais uma importante
variavel a ser considerada.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa surge a partir da constatagdo de que existia uma lacuna na
formacédo académica do cantor popular que diz respeito ao trabalho cénico-corporal.
Ela comecou buscando informag¢des e dados disponiveis nos estudos elaborados
por pesquisadores que percebiam a necessidade de se dotar o cantor popular com
ferramentas que facilitassem o seu processo de comunicagdo com seus
interlocutores. Diante da insuficiéncia encontrada no material bibliografico disponivel
buscou-se novos dados e informacdes que retratassem a pratica corrente nas
universidades brasileiras e para isso, a colaboracdo dos docentes atuantes, através
da resposta as entrevistas, foi de fundamental importancia.

Os dados colhidos nas duas fases que compdem a presente pesquisa, além
de ratificarem as primeiras impressdes, mostraram que o tema € preocupagao em
todas as universidades brasileiras que se dedicam a formacdo de cantores
populares e que a lacuna existente se confirma, apesar de iniciativas individuais e
isoladas que, ao mesmo tempo, revelam a atencédo dedicada ao assunto e o longo
caminho ainda a ser percorrido.

Por outro lado, a pesquisa revelou boas surpresas naquilo que vem sendo
feito, mesmo que timidamente, o que mostra que disciplinas dedicadas a formagao
corporal ja estdo instaladas e tendem a ganhar corpo nas universidades.

O grande desafio ao qual me propus, foi o de identificar e buscar trazer para o
universo do Canto Popular algumas estratégias pedagodgicas que se mostraram
fundamentais para a formacgao de profissionais dessa area e que os alunos sé tém
encontrado em outras, externas ao campo da Musica. Com isso, procurei contribuir
para que os docentes, educadores e preparadores que trabalham com o cantor
popular possam coloca-las em pratica e desenvolver as potencialidades apontadas
como necessarias, no ambito de uma grade curricular de um curso académico.

No decorrer desse estudo, busquei evidenciar que a formag¢do do cantor
popular deve incluir a multiplicidade de componentes que constituem a voz maior do
artista, para além da voz fisiolégica. Vimos que nessa voz maior coexistem outras
vozes: a voz do artista, a voz cénica e a voz em acdo. Ela é composta por uma
complexidade de elementos que o artista carrega em si e no ambiente que ele cria
para manifestar, ao espectador ou ao interlocutor, o sentido que quer produzir.

Dessa forma, ficou claro que um curso de formacao artistica deve considerar



83

todas essas vozes na sua composi¢cdo. Nao podemos desenvolver uma técnica que
seja, exclusivamente, focada em uma elaborag&o sonora, que pode estar incoerente
com o resto do corpo e com O que se quer transmitir para o ouvinte. E
imprescindivel, portanto, criar estratégias pedagogicas e uma sistematizagao
metodoldgica propria para que o cantor, em sua formagdo académica, alcance tal
objetivo.

Este estudo se propde a contribuir para o desenvolvimento da area da
musica, especificamente do Canto Popular, bem como para futuras pesquisas
relacionadas a essa area de conhecimento.

E importante destacar que cada curso de formacéo artistica esta inserido em
um contexto especifico e tem suas particularidades. Nao caberia aqui apresentar
uma proposta fechada, com procedimentos definidos, pois estes devem se adequar
as caracteristicas proprias dos sujeitos envolvidos, bem como as condi¢des
materiais, espaciais e tecnologicas de cada instituigdo académica. Os principios que
foram elaborados e apresentados de forma a contemplar as diversas vozes ouvidas
na pesquisa, foram propostos como bases de reflexdo, que podem se adaptar as
diversas realidades, gerando estratégias possivelmente diferentes, coerentes com
as especificidades humanas e materiais de cada contexto, mas que tenham em
comum o proposito de oferecer ao cantor popular, em formacao, a oportunidade de

construir a sua propria voz maior.
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Cantar

Desnudar-se diante da vida

Cantar € vestir-se com a voz que se tem
Achar o tom da alegria perdida

E né&o ter que explicar pra ninguem...

No canto vou jogando a minha vida pra voce...

Trecho da cancao “Cantar” (Teresa Cristina)
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APENDICES

Apéndice 1: Entrevista a Analia Chernavsky

1) Qual a sua formacao? Pensando no trabalho corporal, foi necessario
completar seu processo de formagao como cantora ou professora de
canto?

Estudei piano até o final do Conservatorio (os 3 niveis do técnico), fiz
bacharelado e licenciatura em historia, mestrado em histéria, graduagdo em musica
popular e doutorado em musicologia histérica. Nunca complementei minha formagao

em termos do trabalho corporal.

2) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

A leveza, a soltura, o conforto e a solidez da performance

3) O que vocé desenvolve com seus alunos neste sentido? Quais estratégias?
Quais exercicios?

Todo semestre convido um professor da area do teatro ou da danga para

desenvolver um trabalho pratico com os alunos em algumas aulas da disciplina

Laboratério de canto.
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Apéndice 2: Entrevista a Clara Sandroni

1) Qual a sua formacao? Pensando no trabalho corporal, foi necessario
completar seu processo de formagdo como cantora ou professora de
canto?

Minha formagdo académica € graduagao em musica pela UNIRIO, mestrado
em Musica pela UFRJ, doutorado em Musica pela UNIRIO.

Como cantora, estudei durante 17 anos (1981- 1997) com a cantora e
professora particular Clarisse Szajnbrum. Fiz formacgdo técnica em teatro na CAL (2
anos), e outros cursos de menor duragao (horas), que foram sobre fisiologia da voz e
canto de maneira geral. Vocé pode verificar no meu Lattes.

Pensando no trabalho corporal, foi necessario completar seu processo de
formac&o como cantora ou professora de canto?

Veja, na época de minha formagao eu n&o pensei sobre isso, até porque, bem
cedo, depois que comecei a UNIRIO e larguei, em 1982, eu fiz um curso técnico de
teatro (CAL) no Rio de Janeiro, porque me interessei pelo entdo recente mercado de
musicais que surgia naquela cidade.

Além disso, mesmo antes de pretender cantar profissionalmente, eu sempre
fui adepta de trabalhos corporais, mas mais num sentido do de bem-estar corporal
do que de preparo artistico.

No entanto acho que teria feito bem para mim, como cantora especialmente,
se tivesse me dedicado mais a trabalhos de expressao corporal, danca ou mesmo

teatro, como forma de melhorar meu desempenho em palco.

2) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

Que o corpo do cantor expresse a letra e a musica que ele esta cantando.

3) O que vocé desenvolve com seus alunos neste sentido? Quais estratégias?
Quais exercicios?

Os exercicios corporais simples de aquecimento sempre ajudam. Facgo
também exercicios propondo movimentos variados para os alunos que sao muito
parados, e ao contrario, propondo mais estabilidade corporal para alunos com muito
movimentos, sem muito sentido. Trabalho também com exercicios onde os alunos

cantam a mesma musica com emog¢des bem diferentes, e observando seus



92

movimentos. O que mais uso normalmente é o da dancga, peco para o aluno dangar
no ritmo da musica que esta cantando e a partir dai proponho movimentos, em geral

a turma inteira acompanha dangando também.
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Apéndice 3: Entrevista a Consiglia Latorre

1) Qual a sua formacao? Pensando no trabalho corporal, foi necessario
completar seu processo de formagdo como cantora ou professora de
canto?

Minha formagéao: estudei musica desde pequena (piano) , com 14 anos ganhei
um violdo década de 70 e comecei a tirar musica popular brasileira de ouvido , muito
Chico, Caetano, Jodo Bosco, Milton Nascimento. Foi uma grande escola pra mim
tirar as harmonias de ouvido e cantar muito com o radio! com 15 anos fui estudar
piano popular com Paul Urbach (alemao que introduziu o piano jazzistico em SP) e
ele escrevia as musica na hora para minhas possibilidades de tocar. Ganhei albuns
de Tom Jobim que ele trouxe dos EUA e comecei a tocar tb. Cantava e escutava
muita MPB com colegas da mesma idade. Com 18 anos fui estudar com Hilton
Valente (gogo) que era pianista do Dick Farney. Comecei a me apresentar no
Mackenzie e colégio equipe junto com amigos que também eram loucos por MPB

Com 19 anos ja cantando em apresentagdes nas escolas fui ter aula de canto
e fono com uma alemé& maravilhosa, Rosemarie, que me ajudou muito a descobrir
minhas vocalidades.

Com 21/22 anos ao mesmo tempo que estudava com Koellreuter , estética,
harmonia, analise e atualizagdo em ensino musical, montei uma banda que
cantavamos MPB e fomos para o Lira Paulistana participar de um movimento
Vanguarda paulista que revelou muitos musicos e cantores ( Ulisses Rocha, Eliete
Negreiros , Banda Kali ( formada s6 por mulheres) e outros

Nesta época comecei a fazer aulas de corpo com Klaus Vianna e depois com
Ivaldo Bertazzo. Estas aulas me ajudaram muita na minha express&do como um todo
(voz/corpo) mais conectadas.

Optei aos 17 anos por fazer graduagcdo em comunicagao visual porque na
universidade so tinha ensino de musica erudita ( eu ja tinha estudado bastante
musica erudita, na escola municipal de musica de SP e aulas particulares, piano) e
eu queira mesmo era musica popular, por isto ndo fiz graduagdo em musica

Dos 24 aos 30 fui vocalista de Toquinho e Chico Buarque e foi uma boa
escola para estar no palco e sentir como se dava a recepgdo da nossa musica
popular. Viajei para varios lugares da Europa, Japao e América Latina. Uma escola e
tanto.
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Paralelamente fazia uma pesquisa com musicas de Tom Jobim, num show
solo cantando, com formacao voz, teclados, baixo acustico e violdo. Chamava-se
Em Torno do Tom.

Aos 30 anos em 1990, tive um reflexo de um acidente de carro que sofri em
1973 e fui obrigada a parar de cantar profissionalmente por 10 anos. Comecei a
estudar mais e mais expressao vocal e comecei a dar aulas de Canto Popular na
universidade Livre de Musica Tom Jobim e aulas particulares. Em 1998 ingressei no
mestrado em musica na Unesp para pesquisar processos metodoldgicos para o
ensino do Canto Popular no Brasil. Esta dissertagdo foi a primeira no Brasil sobre
este tema. De 1998 a 2002 dei aulas de Canto Popular na Unicamp no curso de
Musica popular como professora visitante.

Desde 2003 estou em Fortaleza trabalhando nas Universidades (atualmente
estou efetiva na Federal) com canto, educagdo musical, trilha sonora, voz e
movimento para varios cursos (Mdusica, teatro, Cinema e danga. Trabalho também
com dois grupos fazendo preparagdo vocal e trilha (Teatro Maquina e grupo
Andancgas).

De 2009 a 2012 investiguei processos criativos em educag&o sonoro-cénico-
imagético e defendi a tese Sonoridades Multiplas. Nestas investigacdes trabalhei
com exercicios voltados para escuta diversificada, improvisacéo livre, cancao, e
praticas poético-estéticas para desenvolvimento da voz/corpo e escuta em cena.

A tese virou um grupo de pesquisa Sonoridades Multiplas (na Universidade
federal do Ceara) desde 2012.

Neste momento desenvolvo um pdés-doutoramento na Unesp, envolvendo

estas praticas criativas voz e movimento.

2) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

Tudo kkkk. Mas penso no estado de presenca, no depoimento pessoal sobre
0 que ele quer com suas vocalidades, a generosidade da troca com os musicos e
plateia, a tridimensionalidade do corpo/voz, saber lidar com as surpresas e 0s

acasos. Experimentar. As apresentagdes s&o unicas na sua aura.
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Apéndice 4: Entrevista a Joana Mariz

1) Qual a sua formacao? Pensando no trabalho corporal, foi necessario
completar seu processo de formagdo como cantora ou professora de
canto?

Fiz graduagdo em Canto Lirico na UNESP depois pos-graduagdo em fono —
especializagéo, depois mestrado em musica em performance vocal e dai em abri de
volta pro Canto popular e sim, eu tive muita necessidade de completar minha
formacédo. Eu fui atras de fazer teatro, por um bom tempo mas, mais tempo eu me
aproximei da dancga, particularmente do método do Ivaldo Bertazzo*, método no
qual gostaria muito de fazer formagado mas ainda é um valor meio dificil de arcar, que
€ um método de organizagdo corporal que eu acho bem interessante pro canto, bem
interessante mesmo.

Esqueci de falar que eu iniciei no mestrado de musica e depois 0 mestrado
virou doutorado direto. Entdo no mestrado e no doutorado é... fui estudar diversos
estilos de canto. Nessas coisa que eu estudei foi muito pouco abordado o corpo
mesmo entdo, sdo mais coisas...enfim, que eu vou lendo... que eu vou fazendo

praticas fora da musica mesmo. Sinto que na musica tem pouca essa abordagem.

2) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

Eu acho que basicamente ndés somos ensinados a entender que corpo, voz e
individuo sao coisas separadas e na verdade nido sdo né? Eu acho que o trabalho
com o corpo é reintegrar, essa coisa mais holistica que na verdade, é a realidade. O
cantor, ele ndo é ou s6 voz, ou so técnica, ou so interpretagdo, ou so corpo, essas
coisas vém juntas e o corpo é expressao fisica de uma coisa... de uma expresséo
sonora que a voz criou. Que por sua vez, sdo expressdes do individuo que ta la
cantando, Isso € uma coisa natural, que acontece com a gente o tempo todo, é
assim que a gente se comunica, é assim que a gente € na vida mas no processo de
construcdo do canto, as vezes se perde essa conexao € a pessoa perde a
capacidade de usar completamente esse potencial entdo, eu acho que que o
trabalho do corpo tem essa importéncia. Por outro lado, também vejo como muito
importante que o corpo esteja organizado de uma maneira em que possa fluir com
mais liberdade. Por exemplo, esse método que eu citei de organizagdo do lvaldo
Bertazzo, eu gosto muito da técnica das cadeias articulares e musculares da
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Godelieve Denys Struyf*. SGo métodos que deixam o corpo muito livre pra fazer o
gue vocé precisa, corporalmente e vocalmente, na verdade ndo sdo métodos que
estdo pensando a voz mas, em o corpo ter liberdade em si movimentar porque as
vezes 0 corpo tem tensdes musculares muito fortes e que te prendem a expressao
ou a livre expressao né? Porque expressao sempre acontece. Entdo, eu acho muito
importante o cantor ter essa ligagao, essa religagdo com o corpo e esse contato

constante.

3) O que vocé desenvolve com seus alunos neste sentido? Quais estratégias?
Quais exercicios?

Eu estimulo na verdade meus alunos a fazerem um trabalho corporal por
conta, fora da aula de canto porque eu acho que o trabalho que a gente faz na aula
€ insuficiente. Eu acho que € preciso uma pesquisa especifica, extensiva, vamos
dizer assim. Entdo, eu acho que ficaria pouco tempo, se eu fizesse uma aula que
aborda diversos aspectos da voz e corpo e tal. Eu retomo isso quando a gente esta
cantando, muitas vezes de diversas formas, contando que a pessoa faz um trabalho
fora, se ela ndo faz, eu fico insistindo pra ela fazer. Mas, por exemplo, eu tenho
usado bastante bola de pilates com a pessoa se movimentando pra sentir um pouco
a organizagao do tronco em relagdo ao resto do corpo pra movimentar o resto do
corpo enrolando e desenrolando na bola. As vezes relaxando em cima da bola
porque as vezes fica uma nogéao tao forte de que a respiragdo € um negdcio central
que, por incrivel que parecga, ela fica travada entao, as vezes, deitado na bola € uma
coisa que ajuda muito. Dai, na parte da performance sempre tem um exercicio de se
imaginar no palco mesmo e dai olhar quais sdo as mensagens que 0 corpo esta
passando, porque O corpo sempre tem a sua mensagem né?. Cuidar e trazer pra
conversa que O corpo esteja em consonéncia com o que a pessoa esta querendo
expressar, com a mensagem ou o depoimento, como disse a Consiglia Latorre la no
Encontro*, que ela esta querendo trazer. O que o corpo pode trazer? Como € esse
corpo? E um corpo retraido? E um corpo aberto? E um corpo agressivo? E um corpo
melancolico? Entdo eu trago essas coisas e de vez em quando eu trago exercicios
de interpretacdo, mas de uma maneira bem intuitiva. Nao diria que eu tenho um
método super desenvolvido, que eu pudesse citar. Com minha intuicdo ou com
minhas vivéncias como intérprete ou das minhas vivencias dessas outras praticas

corporais que eu trouxe para o trabalho.
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Uma coisa € importante para o professor, eu acho que ele deve desenvolver
um olhar pro corpo pra ele saber o que propor. Quando vocé pergunta de exercicios,
eu fiquei aqui refletindo sobre quais exercicios eu uso pra todas as pessoas. Eu
percebi que eu ndo tenho muito isso porque cada pessoa tem sua particularidade.
Acho que uma férma nao serve pra tudo. Claro, se vocé der uma super aula de
corpo, focada no corpo... O que eu faco, eu trabalho com um educador corporal que
€ o Rubens Oliveira, e dai ele da uma proposta corporal pra todo mundo. S6 alguns
anos, inclusive vou trabalhar esse ano de novo, mas, eu sinto que o meu olhar pro
corpo é importante sabe? E perceber onde a pessoa esta com maior tensdo, aonde
ela ta com mais... porque normalmente o excesso de tensdo aparece onde tem um
lugar desligado ou muito hipotdnico entdo, esse conceito da distribuicdo do tonus,
que é bem dos métodos somaticos do século XX, eu aplico muito e ai eu penso
enquanto eu estou trabalhando, num exercicio que possa despertar um lugar que
possa ser despertado. As vezes, mais até do que um lugar que precisas ser
relaxado. Muitas vezes a gente faz também exercicio de soltura e tal. Entdo é isso,
também um olhar individualizado. Insistir para que esse aluno tenha esse olhar pra
ele mesmo, isso € uma coisa que eles tém que introjetar para a vida deles porque o
trabalho de canto € um trabalho corporal, ndo € um trabalho intelectual ou trabalho...
enfim, a voz ndo é uma coisa a parte do corpo, como eu disse no inicio. Entao, fazer
com que ele se aproprie do corpo lentamente acho que € uma missao importante pra
nos.

Quando eu disse dessa distribuicdo de ténus, eu quis dizer que, quando tem
um lugar muito tenso tem outro lugar que n&o esta exercendo sua fungdo no corpo
entdo, esse lugar € que eu tenho que despertar com diversos exercicios e ver como
se organiza... enfim, observar como a pessoa esta organizada no espacgo, ela no seu
dia-a-dia e como é que ela poderia organizar esse corpo para a interpretacdo de
determinada peca. E um exercicio legal esse de propor que ela saia do seu...do seu
habitual para encontrar o personagem ou esse depoimento da cangido porque
também dai € um jeito dela sair do seu habito. Aquele habito que a gente toma como
“eu sou isso”. Outras vezes esse “eu sou” é “eu estou” e a pessoa demora para se
aperceber disso entdo, exercicios para perceber que, na verdade, a gente é muito
mais coisas que a gente imagina. A gente tem uma leitura propria muito restrita e
acho que o trabalho corporal pode alargar demais. Esse exercicio de exercitar

corporalmente outros “eus”, eu acho fundamental.
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Apéndice 5: Entrevista a Luciano Simoes

1) Qual a sua formacao? Pensando no trabalho corporal, foi necessario
completar seu processo de formagao como cantora ou professora de
canto?

Sou doutor em Canto pela Michigan State University, mestre em Regéncia

Coral e mestre em Musicologia pela mesma universidade. Tenho pds-doutorado pela

Unesp, bacharelado em Canto pela Unesp e atualmente faco pds-doutorado na

Universidade de Coimbra.

Tive aulas de Técnica de Alexander durante meu doutorado e fiz trabalho com

Técnica Feldenkrais com o grupo NUO. Trabalhei com varios diretores de teatro

durante minha carreira como cantor.

2) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

O corpo do cantor faz parte de sua expressdao. Tem que completar e ajudar a

comunicar o que a voz esta dizendo.

3) O que vocé desenvolve com seus alunos neste sentido? Quais estratégias?
Quais exercicios?

Primeiramente, ajudo os alunos a entender o texto da cancdo e depois os

ajudo a achar alternativas de expressar os sentimentos e a mensagem do texto, sem

exageros e de maneira natural. Trabalho bastante soltura, alivio de tensbes e uso do

corpo de maneira expressiva, sempre tendo como base o texto.
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Apéndice 6: Entrevista a Regina Machado

1) Qual a sua formacao? Pensando no trabalho corporal, foi necessario
completar seu processo de formagdo como cantora ou professora de
canto?

A formagado de um cantor €, pelo menos a minha foi, algo que atravessa a
vida toda e nunca para...porque sempre ha coisas a serem aprendidas e praticadas.
De qualquer maneira, do ponto de vista formal, com minha entrada na Unicamp em
2002, tornou-se natural e necessaria a continuidade do processo de formacéo.
Embora eu tenha ingressado na carreira MA (magistério artistico) para a qual a unica
titulacdo exigida era graduacéo, o desenvolvimento do trabalho e dos processos de
pesquisa vao criando demandas, assim como também o desenvolvimento da
carreira dentro da universidade. Dessa forma, em 2004 ingressei no Mestrado em
Musica para o qual desenvolvi a pesquisa que deu origem a meu livro A voz na
cangao popular brasileira - um estudo sobre a vanguarda paulista (Atelié Editorial); e
em 2009 ingressei no Doutorado em Letras (Semiotica e Linguistica Geral) na
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP, quando, sob orientacao
de Luiz Tatit, desenvolvi o trabalho Da intengdo ao gesto interpretativo - analise
semiética do Canto Popular brasileiro.

2) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

Existe cantor sem corpo? Por ai ja podemos perceber que o corpo é o que
traduz, como elemento inicial, a presenga. Ou seja, o corpo precisa estar em
consonancia com todo o fazer vocal, cénico, artistico. Um corpo em cena diz tudo;
revela tudo; estabelece comunicagao. Isto ndo quer dizer que esse corpo tem que
dangar ou fabricar gestos falsos. Quer dizer apenas que esse corpo precisa estar em
consonancia com a intengcdo do intérprete, precisa ocupar o espago cénico e

estabelecer elos.

3) O que vocé desenvolve com seus alunos neste sentido? Quais estratégias?
Quais exercicios?

Nesse sentido, trabalho com meus alunos algumas praticas para despertar a
consciéncia corporal. Exercicios posturais, respiratorios, perceptivos, alongamentos
etc. Além disso, faco uso da Técnica de View Points* para uma melhor compreensao

do espaco e do corpo cénico.
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Apéndice 7: Entrevista a Renata Vanucci

1) Qual a sua formacao? Pensando no trabalho corporal, foi necessario
completar seu processo de formagao como cantora ou professora de
canto?

Sou bacharel em canto lirico pela UFMG e tenho mestrado 1a. Fiz milhares de
aulas particulares com Neide Thomas, Stevie Bronk, Mary Armendani, Babaya... ja
passei por muita coisa sabe? Ja fiz aula no TU (Teatro Universitario), na minha
graduacéo eu fiz formagdo complementar em Artes Cénicas na qual eu tive muitas
aulas de corpo com o Arnaldo Alvarenga, que foi muito bom pra mim. Eu ja fiz aula
também de conscientizagdo corporal com a Irene Ziviani, com a Neide Ziviani eu ja
fui aluna de canto também. Ja trabalhei muito o método Feldenkrais e na infancia eu
fiz balé. Entdo assim, eu sempre busquei, pelo fato de eu sempre me interessar pela
arte, seja teatro ou canto, eu sempre busquei essa parte do corpo. Ainda que eu
ache que é uma coisa que eu preciso trabalhar muito mais, desde nova, eu fagco
coisas desse tipo. E eu ndo pensei que eu tivesse que complementar isso como

cantora ou professora de canto, naturalmente fiz sabe?

2) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

Pra mim € de extrema importancia que o corpo, a mente, a voz e a emogao
do cantor estejam todos em alinhamento. Pra mim, ndo pode haver discrepancia de
discurso, assim, do que que aquele corpo me diz para o que me diz as palavras que
ele esta proferindo né? Entdo pra mim é isso, é essa relagdo entre corpo, mente,
voz, emogao, coragao né? Esses quatro juntos assim, na mesma intensao, vibrando
no mesmo recado. Entdo é como se fosse uma organizagdo desse todo para poder
chegar ao interlocutor, para a pessoa que esta escutando, assistindo, vendo aquilo,
consiga receber esse recado que o cantor esta passando na sua totalidade. Seria
arte total mesmo, assim. Eu estou completamente inteira nisso que eu estou

passando.

3) O que vocé desenvolve com seus alunos neste sentido? Quais estratégias?
Quais exercicios?

Gosto muito do trabalho em grupo porque eu acho que rende muito mais,

evolucdo para todos. Trabalhar exatamente a questdo das intengcdes que estdo no
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texto. Muitas vezes os cantores ficam preocupados somente com as questdbes
técnicas, se vao atingir tais e tais notas, com as questdes musicais...

Eu fiz varias entrevistas com musicistas e cantores... € muito dificil a pessoa
estar dentro do discurso. Em geral, eles ficam se auto-analisando enquanto est&o

cantando. “Ah esse agudo foi muito feio” “Ah eu tenho que fazer tal frase” e ficam
presos sO nessa coisa do feitio e ndo do recado. Entdo pra mim, tem que ser
encorajado uma integracdo do recado que esta por tras, da retérica que cada
cangao traz. Entdo eu trago uma série de exercicios sobre isso, que se passam no
campo racional, inicialmente, do que quer dizer aquela letra, ai depois, quais sdo os
perceptos que isso traz no meu racional mas também no meu corpo, como eu me
sinto em relagdo a isso e como eu vou passar isto a cada vez que eu cantar porque
nao basta fazer essa reflexdo e usar isso pra todas as vezes, ndo da. Cada vez, a
cada interpretacdo, vai vir uma nova maneira, uma nova maneira de se relacionar
com esse recado porque, € aquilo, “uma mesma agua nunca passa no mesmo rio”

entdo esse fluxo tem que ser sempre novo, tem que ser sempre atualizado. E isso!
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Apéndice 8: Entrevista a Thais dos Guimaraes Alvim Nunes

1) Qual a sua formagao?

Cursei graduagao no Bacharelado em Musica Popular, instrumento canto, na
Unicamp. Sou mestre e doutora em Musica, também pela Unicamp. No mestrado me
dediquei ao estudo da "Sonoridade Especifica do Clube da Esquina", e no doutorado
investiguei a trajetoria vocal de Milton Nascimento ao longo dos 50 anos de carreira.

2) Pensando no trabalho corporal, foi necessario completar seu processo de
formacao como cantora ou professora de canto?

Sim. Ainda na graduacéo cursei as disciplinas de "Expresséo Corporal | e II",
com a professora Verbnica Fabrini, do Departamento de Artes Cénicas da Unicamp.
Ambas as disciplinas modificaram radicalmente minha relacdo com o corpo. O foco
de Expressao Corporal | se dava sobre o reconhecimento e a percep¢ao de todas as
partes do corpo, a partir de exercicios técnicos de deslocamento, equilibrio e
percepcdo dos musculos. Ja Expressdo Corporal Il tinha como proposta o uso
expressivo do corpo por meio da criacdo coletiva de performances corporais. As
aulas eram realizadas em amplas salas de danca, com suporte de variados
instrumentos de percussdo tocados ao vivo por um ator-musico. Ainda na
graduagdo, ao participar por dois anos como bolsista do Festival de Inverso de
Campos do Jordado pude me aproximar da Técnica Alexander. No mestrado, cursei
uma disciplina intitulada "Criatividade: o modelo quantico e a danga do Tao". Sua
ementa trazia a seguinte descrigdo: estudo dos elementos fundamentais do
movimento expressivo, vivéncias praticas com um método de preparacdo corporal
que visa aprofundar o conhecimento do corpo, ampliar o dominio sobre os
movimentos e estimular o potencial criativo dos intérpretes. Esta experiéncia foi
bastante significativa e requisitou a exposicdo do corpo a partir da livre
experimentagdo. Ainda na Unicamp participei de praticas de Lian gong. Sempre tive
afinidade com praticas corporais holisticas. Nos ultimos trés anos tenho me dedicado
ao estudo das praticas corporais formuladas e propostas por Ivaldo Bertazzo em
seus livros e DVDs. No ultimo ano realizei terapia corporal com Nara Vieira, que
possui formacdo multidisciplinar em educagao fisica, danca, Método Bertazzo,
meétodo global de fisioterapia de Cadeias Musculares e Articulares GDS, dentre
outros, no sentido de trabalhar um corpo livre e capaz de se expressar de acordo
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com suas caracteristicas fisicas, posturais, psiquicas e comportamentais.

3) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

Que o corpo esteja conectado aquilo que diz, e que possa ampliar os gestos

naturais que surgem ao impulsionar e entoar as frases melddicas.

4) O que vocé desenvolve com seus alunos neste sentido?

Parto do conhecimento do seu proprio corpo. Em seguida, da compreensao
daquilo que canta, do ponto de vista musical e poético.

5) Quais estratégias?

Realizo exercicios corporais em espag¢o amplo para sensibilizar, exercitar e
desvelar a sua expressao corporal. Lemos e discutimos textos voltados ao estudo do
corpo e textos que abordam o corpo na atividade do cantor, seja no estudo ou na
performance. Assistimos videos de trabalhos artisticos no qual o canto esta
presente, seja num espetaculo que envolve danga e canto coletivo, seja na
interpretac&o solistica de um cantor em show. Praticamos a interagdo do corpo e do
canto na pratica de repertorio. Exercitamos a construgdo de performances curtas, na
qual se deve partir de experimentagdes corporais e vocais, € nado da cancdo. Tais
performances podem estar apoiadas num poema, ou decorrer da improvisagao livre,

da construgcdo de uma histéria, ou explorar um tema especifico.

6) Quais exercicios?

Os exercicios consistem em realizar movimentos com todas as articulacbes
do corpo, sequéncias variadas de alongamentos, respiragado aliada a movimento,
cantar caminhando sobre o pulso, realizar reflexao critica sobre o texto da cancéo,
recitar o texto da cancéao, e praticar a performance. Estimulo os alunos a buscarem
atividades corporais que trabalhem o corpo expressivo e 0 corpo em interagdo com
outros corpos, seja através de aulas de dangas circulares, danga contemporanea,

pratica de yoga, aulas de teatro dentre outras, dado o limite da disciplina.
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Apéndice 9: Entrevista a Uliana Dias

1) Qual a sua formagao?

Na Universidade, cheguei primeiro ao curso de Ciéncias Sociais (1991 a
1994). Mas sempre quis trabalhar com o tema da "cultura" e da musica. Entéo, ao
sair da graduacgéo, entrei para o Mestrado em Histéria Social, onde tive a
oportunidade de pensar sobre o desenvolvimento de musicos e artistas na
passagem do século XIX ao XX no Rio de Janeiro (2003 a 2006).

Na familia, nos anos de 1980, digo que sou formada por audi¢do de coros de
igreja presbiteriana (eventos em que meus tios cantavam: natal, etc) e os LPs de
casa que meu pai colecionava e gostava de cantoras, especialmente da Elis Regina.
Na escola ndo tive muitas oportunidades de aulas de musica. Aos 12, pedi para me
inscreverem e foi possivel o curso de flauta doce. Eu queria mesmo era a flauta
transversal (ndo tinhamos como comprar). Mas meu pai tinha um amigo que tocava
numa banda de rock progressivo ribeirdo pretana e eu gostava da flauta desse

disco: https://www.youtube.com/watch?v=0Th6TUEkxew

(o tio Jodo - o da extrema direita - tocava baixo. Eu nunca o vira tocando, mas
ouvia os discos e ficava imaginando os sons todos. Alias tinha outro disco especial
gue me chamava muito a atencgao, e entdo considero ele meu formador: A Volta ao
mundo em 12 musicas, me fascinava. Eu brincava de reger Hava Nagila ;)

Na universidade, frequentei o coral Ziper na Boca (com umas 60 pessoas) e
depois grupos vocais menores (Clazzical: 16 pessoas) e também comecei a cantar
em grupos menores: trios e muitos duos de voz e violdo com muitos amigos. Entao,
além do curso formal, considero a vivéncia universitaria outra boa formadora.

Depois das Ciéncias Sociais, fiz a graduagdo em Musica Popular, também na
Unicamp: de 1996 a 1999, em que ampliaram-se as vivéncias musicais.

2) Pensando no trabalho corporal, foi necessario completar seu processo de
formagao como cantora ou professora de canto?

Nunca fui boa em expresséao corporal. Alias, sempre fui criticada. Em aulas ou
mesmo no palco. Muito timida que sou, ndo percebia que investia muita energia na
voz e nem ligava para o corpo. Nao tinha consciéncia corporal. Depois, ao ver
videos, me envergonhava um tanto das minhas performances. Procurava me soltar.

Eram essas, alias, as unicas dicas que me davam. Meio broncas e tal. Fui em busca,
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ainda na graduagdo em Musica Popular, de aula de express&o corporal com uma
profa. da danga, ndo me recordo o nome. Ela dava alguns exercicios de consciéncia
da postura, mas ndo me lembro de algo em movimento. Era algo mais parado e de
se conscientizar com a extensdo dos seus membros, coluna, articulagdo, uma coisa
bem técnica. Ndo me lembro de ter feito outra coisa na graduagdo nesse sentido.
Lembro de um livro que me ajudou um pouco a pensar mais holisticamente: "O Tao
da Voz". Procurei fazer esses exercicios algumas vezes, principalmente criar umas

imagens, antes de me apresentar. Pensar na performance.

3) O que vocé acha importante no corpo do cantor em cena?

Que ele possa estar em consonancia com sua expressao vocal. Que possa
ser relaxado ou com ténus suficiente para a expressdo necessaria aquela
performance que ele vai trazer. Algo mais com a coeréncia de sentido, na

expressao.

4) O que vocé desenvolve com seus alunos neste sentido? Quais estratégias?
Quais exercicios?

Como tenho trabalhado muito, ultimamente, com o Canto Improvisado, vou
criando espagos de percepgao do "eu" e da relagdo "eu-outro(s)' e isso,
naturalmente, vai fazendo com que as pessoas trabalhem movimentos e expressao.
Ja tive alguns feedbacks positivos. Tive uma aluna que fez um trabalho de TCC,
talvez vocé se interesse em ver, mas ele vai em busca das percep¢des diretas dos
participantes, e ainda ndo descrevi em nenhum trabalho como vamos agindo, de
forma detalhada. Mas vocé vivenciou um pouco. Embora, nas aulas, na
universidade, eu gasto mais tempo com essa preparagao corporal, e dependendo do
Nosso espago, usamos muito o ch&do (de madeira € o melhor) e vamos descobrindo
e nos descobrindo na relagdo com o ambiente também. Como o canto € coletivo, é
um trabalho constante de escuta-acao-reflexdo-criagdo e auto-avaliagdo. O TCC
dela estd no nosso grupo, na parte de "Arquivos", no menu a esquerda. ;)
https://www.facebook.com/groups/181355612288169/

Abraco e obrigada pela oportunidade da conversa e reflexdes!




