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NOVAES, Caroline. Desenvolvimento de habilidades expressivas no cantor lirico iniciante:
questdes fundamentais e descricdo de proposta pedagdgica. Monografia (Licenciatura em
Mdsica) - Instituto Villa-Lobos Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro.

RESUMO

Tendo em vista que a expressividade tanto quanto a técnica vocal € uma faceta importante para a
formacdo do cantor, pesquisa-se sobre o desenvolvimento de habilidades expressivas no cantor
lirico iniciante, a fim de identificar quais sdo as principais ferramentas que este deve utilizar
visando uma performance rica em expressdo. Para tanto, tendo-os como hipotese, se faz
necessario analisar a aplicabilidade e relevancia do processo de interiorizacdo da obra e da
responsabilidade contida no cantor de executar a musica revelando o drama; e, partindo do
aprofundamento destes conceitos elabora-se um exercicio para a busca da expressividade na
performance. Realiza-se, entdo, uma pesquisa qualitativa do tipo exploratdria. Diante disso,
verifica-se que de fato os conteludos supracitados configuram-se ferramentas relevantes para o

desenvolvimento expressivo do cantor, validando, assim, a hipotese deste trabalho.

Palavras-chave: Expressividade. Técnica Vocal. Desenvolvimento de Habilidades. Cantor lirico

iniciante. Performance.



NOVAES, Caroline. Development of expressive skills in the beginning lyrical singer:
fundamental issues and description of the pedagogical proposal. 2020. Monografy. (Licenciatura
em Masica) - Instituto Villa-Lobos, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro.

ABSTRACT

Bearing in mind that expressiveness, as well as vocal technique, is an important facet for the
formation of the singer, research is done on the development of expressive skills in the beginning
lyric singer, in order to identify what are the main tools that he should use aiming for a
performance rich in expression. Therefore, taking them as a hypothesis, it is necessary to analyze
the applicability and relevance of the process of internalizing the work and the responsibility
contained in the singer to execute the music revealing the drama; and, starting from the
deepening of these concepts, develop an exercise to search for expressiveness in performance. A
qualitative, exploratory research is then carried out. Therefore, it appears that in fact the
aforementioned contents are relevant tools for the expressive development of the singer, thus

validating the hypothesis of this work.

Keywords: Expressiveness. Vocal Technique. Skills Development. Beginner lyric singer.

Performance.
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INTRODUCAO

A partir da minha vivéncia como cantora e aluna de canto em busca pela expressividade
na performance, procurei examinar uma realidade frequente entre jovens cantores liricos: muitos
deles consideram sua preparacdo terminada ao atingirem determinado nivel de qualidade vocal,
musical e técnica, e objetivam, prioritariamente, desenvolvé-los. Entre estes sdo comuns, por
exemplo, dialogos criticos sobre voz, postura, relaxamento, afinacdo, entre outros aspectos

técnicos; porém pouco se escuta sobre expressividade.

Lotte Lehmann (1888-1976), uma eximia soprano alemd em seu tempo, identifica e
pontua esse padrdo em seu livro intitulado More Than Singing. A autora afirma que, por falta de
entendimento, jovens cantores “parecem prezar somente a qualidade vocal e técnica suave [...]”
(LEHMANN, 1945, p. 10, traducdo nossa). Como constatacdo apds anos ouvindo e analisando
performances de alunos de canto, reitera: “[...] tenho descoberto com espanto cada vez maior que
eles consideram sua preparacdo terminada quando desenvolvem uma voz encantadora, técnica
atil e precisdo musical. Neste ponto se consideram prontos para apresentar diante do publico”
(LEHMANN, 1945, p. 10, tradugéo nossa). Isso demonstra, muitas vezes, uma supervalorizagao

da técnica, em detrimento da expressao.

Embora décadas tenham se passado desde esta afirmacdo, constatamos que é ainda
aplicavel no contexto atual. Durante bastante tempo enquanto estudante de canto, mantive o tipo
de crenca descrita acima. Ndo somente isto, percebi também que parte dos meus colegas se
posicionavam desta forma. Porém, a partir de minhas proprias experiéncias em recitais, provas e
audices, finalmente reconheci a necessidade de todo cantor lirico solista: desenvolver nédo
apenas a técnica, mas também habilidades expressivas. Isto porque o publico, diante do qual o
cantor coloca-se na posicao de servir por meio de sua arte, espera ndo somente precisdo tecnica,
mas dramaticidade por parte do performer. Conforme afirma Guse (2018, p. 286): “[...] espera-se
que em sua atuacdo ou presenca cénica o cantor consiga ter dominio sobre seu corpo, voz e rosto
para realizar com precisdo as acOes dispostas em sua performance”, isto expressiva e

tecnicamente.

No canto lirico, técnica vocal e expressao estdo conectados e precisam ocupar 0 mesmo

grau de importancia e enfoque nos estudos. E possivel afirmar inclusive que a técnica vocal deve
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estar subordinada a expressividade, ou seja, a técnica € o fundamento para que a interpretacao
floresca (LEHMANN, 1945, p. 10). Algo semelhante o diretor austriaco Felsenstein (1901-1975)
defendia; sobre 0 mesmo, Guse coloca:
Esse diretor aponta sobre a necessidade de o [sic] cantor desenvolver uma
habilidade que esta além do cantar e atuar separadamente, aquela que seria a
exata integracdo de ambas, o que para ele significava a integracdo da técnica

com a expressdo. Um cantor preocupado demais com sua técnica vocal tera
dificuldades na tentativa de cantar expressivamente (GUSE, 2018, p. 288).

Identificando, entdo, que o desenvolvimento expressivo no cantor lirico € necessario em
sua formacdo, questionamentos dentro do tema emergem. Perguntas como: quais ferramentas
expressivas podem ser elegidas como fundamentais no processo de formacédo do cantor? Como o
cantor deve amadurecé-las? Qual o papel do professor neste caminho rumo a expressividade?

Tais perguntas norteiam este trabalho.

Diante deste contexto, esta monografia tem por objetivo verificar a aplicabilidade e
relevancia do processo de interiorizacdo da obra estudada (GUSE, 2009; HELLER, 2006), bem
como da reponsabilidade que recai sobre o cantor de executar a musica revelando o drama como
sendo fundamentais na sua formacéo, para seu desenvolvimento expressivo (GUSE, 2009). Tem
por objetivo também, finalmente, propor um exercicio para busca da expressividade na

performance.

Desta forma, acredito que este trabalho tem relevancia na area da musica e educacao
musical. Isto porque pode vir a estimular o cantor lirico iniciante quanto ao tema apresentado.
Pode também contribuir como material de apoio ao professor de canto, que, muitas vezes, se
encontra na posicdo de auxiliar no processo de desenvolvimento expressivo do estudante.
Estamos convictos de que pode vir a embasar novas formas de abordagem e de compreensdo da

expressividade do cantor lirico iniciante no séc. XXI.

O presente trabalho foi organizado em 2 capitulos. O Capitulo 1 tem por finalidade trazer
embasamento e fundamentacéo tedricos. A luz de autores como Alberto Andrés Heller, Cristine
Bello Guse, Claude Chalanguier e Henri Bossu, é proposto um dialogo acerca do termo

expressividade: seu significado e relevancia na area do canto lirico. Procuramos também
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compreender como frequentemente a técnica vocal entra em conflito com a expressividade, sob o

fundamento de que indubitavelmente ambas sdo necessarias ao cantor.

No Capitulo 2 sdo apresentadas, de forma detalhada, as hipdteses centrais elencadas. Na
primeira parte trataremos do processo de interiorizacdo da obra musical a ser apresentada. Na
segunda, analisaremos a dupla obrigacdo do cantor lirico, com o enfoque na responsabilidade do

cantor em revelar o drama contido na musica.

Estes conceitos encontram-se na dissertacdo de Cristine Bello Guse intitulada O Cantor-
Ator: um estudo sobre a atuacdo cénica do cantor de 6pera, bem como no livro Fenomenologia da
Expressdo Musical, de Alberto Andrés Heller. A fim de embasar e propor um dialogo dentro do
tema, contamos com a contribuicdo de pesquisadores da area musical como Elizabeth Catapano.
No campo do teatro, livros de autores como Lucia Helena Gayotto, Claude Chalanguier e Henri

Bossu serdo utilizados.

Ainda no segundo capitulo, uma vez avaliadas e discutidas tais hipoteses, dedicamos um

subcapitulo a uma proposta pedagdgica visando o a busca da expressividade na performance.

Fundamentando os topicos e ferramentas expressivas elencadas neste trabalho,
consideramos especialmente as partes transcritas das entrevistas com os professores/intérpretes

Veruschka Mainhard, Marcelo Coutinho e Licio Bruno Araujo.

De abordagem qualitativa, esta monografia estd apoiada na revisdo de literatura e
entrevistas formalizadas. Os professores/intérpretes forneceram resposta a trés perguntas: 1)
Quais sdo os aspectos principais que o cantor lirico iniciante deve desenvolver? 2) Qual o papel
do professor neste processo? 3) Considera o processo de interiorizacdo da obra estudada, bem
como o entendimento da reponsabilidade dupla do cantor lirico (executar a masica revelando o

drama) como sendo fundamentais em sua formagao?

Encerram este trabalho as consideracfes finais, referéncias bibliograficas, referéncias

musicais, anexos e apéndice.
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1 FUNDAMENTACAO E APLICACAO TEORICA
Apresentamos, na primeira secdo deste capitulo, uma breve conceituacdo do termo
expressividade no contexto do cantor. Na segunda secdo, colocamos em discussao expressividade

e técnica vocal.

1.1 Significados e Andlises do termo expressividade

Segundo o dicionéario Aurélio, expressividade ¢ a “qualidade de expressivo”. Segundo o
mesmo, expressivo € aquele “que exprime”. Exprimir é: “1. Dar a entender, a conhecer. 2.
Enunciar por palavras ou gestos. 3. Representar por meio da arte. 4. Significar, representar. 5.
Exprimir. 6. Fazer conhecer suas ideias; comunicar-se. 7. Manifestar-se, mostrar-se”
(FERREIRA et al, 2001, p. 307). Fundamentando-nos nestas defini¢cbes, buscaremos
contextualizar e embasar a significacdo do termo expressividade dentro da area da musica, mais

especificamente, no canto lirico.

Alberto Andrés Heller, em seu livro Fenomenologia da Expressdo Musical, traca analises
filosoficas dirigidas ao gesto, a acdo musical. A luz de grandes filosofos, discute a experiéncia, a
vivéncia do fenbmeno artistico. Segundo o autor, o corpo ndo é apenas um instrumento para o
pensamento — onde o que estd “dentro” (eu que pensa e da ordens) comanda o que esta “fora” (o
corpo); nao € um mero intermediario entre 0 eu e 0 mundo (2006, p. 43). O corpo faz parte do
sujeito, “pois o sujeito ¢ um sujeito motor” (HELLER, 2006, p. 45), e a partir da acdo corporal, ¢
gerador de espaco. Heller exemplifica:

Quando escrevo ndo tenho a consciéncia de todos 0s movimentos necessarios a
escrita: sei 0 quero escrever ¢ simplesmente escrevo; ndo “penso” o ato de
escrever: a situacdo do ato de escrever é que direciona minhas a¢fes. Enquanto
ando ndo fico pensando “perna direita, perna esquerda, levantar o joelho, abaixar
o joelho” — se pensasse nisso, provavelmente meu movimento seria
completamente antinatural e desengoncado, e acabaria tropecando ao cabo de
poucos passos (2006, p. 45-46).

O mesmo principio se aplica para o intérprete: quando se deixa levar pela situacdo
expressiva, “o esquema corporal coordena os movimentos gragas a uma inten¢do musical”

(HELLER, 2016, p. 53). Aqui se encontra um ponto central em relacdo a visdo do autor sobre o

conceito expressividade em musica, que, parafraseando, seria a unido de todo o esquema corporal
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gracas a uma inten¢do musical. “A expressao organiza ela mesma o corpo. Transpde-se assim a

separacao expressao/corpol...]” (HELLER, 2006, p. 56).

O que seria, porém, o deixar-se levar pela situacdo expressiva? Segundo Heller, ndo se
trata de “expressar algo ‘através’ de um gesto; no gesto expressivo encontramos uma totalidade
indizivel entre musica e corpo” (HELLER, 2006, p. 57). Trata-se de “vivenciar, permitir [...].
Olhar para o céu e ndo pensar na palavra ‘azul’; tocar um acorde de sol maior e ndo lhe dar o
nome ‘acorde de sol maior’ [...]. Esquecer-se na agdo. Viver a agdo” (HELLER, 2006, p. 62). No
contexto do cantor iniciante, &€ importante que este esteja consciente quanto a necessidade de
aprender e aplicar esse mesmo principio: cantar um fraseado ou nota aguda e ndo se intimidar por

ele; interpretar um personagem nédo apenas representando, mas vivendo-o como se o fosse.

No livro A Expressdo Corporal: Método e Prética, Chalanguier e Bossu (1973, p. 15)
expdem “[...] uma abordagem metodologica de expressdo corporal, como a descricio de uma
técnica de trabalho e uma apresentacdo de certas pesquisas pedagogicas empreendidas”. Segundo
os autores, a expressao corporal “[...] ¢ uma técnica que restaura uma unidade muitas vezes
perdida, reformulando a criatividade corporal” (CHALANGUIER; BOSSU, 1973, p. 16). Ou
seja, o desenvolvimento da expressividade tem o potencial de restaurar a unidade do corpo,
habilitando-o a se mover criativamente. Esse principio sustenta as afirmacdes de Heller,

pontuadas nos paragrafos anteriores.

Para os autores supracitados, a expressividade traz do interior o que esta encoberto,
resultando numa performance muito mais rica dramaticamente. Eles afirmam: “[...] 0 movimento
expressivo traz a tona o que fica como que oculto e sob pressdo no interior do corpo”
(CHALANGUIER; BOSSU, 1973, p. 99). No contexto do cantor, entende-se que a medida que
permite o fluxo expressivo, o performer desfoca de si mesmo e se concentra no fazer musical;
consequentemente, comunica a mensagem da obra de forma natural e livre de tensdes. Como
apontam Chalanguier e Bossu:

[...] se o corpo deseja existir antes de tudo na vida das formas expressivas, ele
também pretende comunicar. E € nisto que 0 movimento expressivo, ao permitir
que ultrapasse a finitude corporal, também permite que se supere o narcisismo.

De modo que a expressdo corporal representa uma atividade do encontro
(CHALANGUIER; BOSSU, 1973, p. 107).
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Ou seja, ao permitir o movimento e fluxo expressivo, este ndo é restringido; ao contrario,

se estende ao proximo, ao publico.

Acerca da visdo dos autores sobre expressividade enquanto acdo, temos o0 seguinte
conceito: “exprimir é antes de tudo existir como um ser saindo de si mesmo” (CHALANGUIER;
BOSSU, 1973, p. 100). Ou seja, € a capacidade de exteriorizar algo de forma que o outro possa
ndo somente compreender, mas também sentir, experienciar. “Num ciclo perpétuo, que vai do
dominio do espaco pessoal a busca do espaco alheio [...]” (CHALANGUIER; BOSSU, 1973, p.
100).

Assim, 0 movimento expressivo é a forma assumida pelo corpo ao existir, ao
estar fora de si, no mundo, em outrem, contra o fundo de sensacBes por ele

reconhecidas (prazer, desprazer) e de sensagdes que permanecem mais ou menos
difusas [...] (CHALANGUIER; BOSSU, 1973, p. 100).

Cristine Bello Guse, em sua dissertagdo —publicada em livro— intitulada O Cantor-Ator:
Um estudo sobre a atuacdo cénica do cantor de Opera, analisa e mostra a importancia do
desenvolvimento de habilidades cénicas, e propde reflexdes tedricas que auxiliam este

desenvolvimento individual de cantores de dpera (GUSE, 2009, p. 14).

Apesar de terem sido escritas para o contexto operistico, muitas das reflexdes contidas em

Guse (2009) possuem principios aplicaveis para o performer dentro de diferentes repertorios,

servindo assim como manual para o jovem cantor. Durante a pesquisa o termo “expressividade”

ndo é utilizado com frequéncia; entretanto, € possivel notar o conceito permeando todo o
trabalho. Dentro deste contexto, afirma:

cada vez mais sdo valorizados pelo publico cantores que além de terem

excelentes vozes e uma sensibilidade musical significativa, também conseguem

representar crivelmente suas personagens, que ndo demonstrem apresentar

dificuldades em cantar e movimentar-se a0 mesmo tempo, e que se envolvam

profundamente com a representacdo da situacdo dramatica retratada no palco
(GUSE, 2009, p. 10)

Parafraseando, cada vez mais sdo valorizados pelo publico cantores expressivos, que
interpretem de maneira expressiva — “[...] que se envolvam profundamente com a representacédo
da situagdo retratada no palco” (GUSE, 2009, p.10); e isto de forma natural e equilibrada, que ¢é

um fator importante para que o cantor seja efetivo cenicamente.
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Sobre a relacdo mente e corpo, o posicionamento de Guse é diferente do que pontuamos
em Heller. A autora afirma, por exemplo, que numa performance o artista deve ir até o ponto
onde seu corpo ainda consiga estar sob o dominio da mente (GUSE, 2009, p. 64), denunciando
uma concepg¢do onde estas duas partes sdo separadas, uma exercendo dominio sobre a outra. Essa
forma de pensamento pode levar o cantor a lidar com o corpo e voz como instrumentos —
entendimento que Heller condena: “a nogdo de corpo como instrumento nos induz erroneamente

a uma ideia mecanicista do processo expressivo em musica [...]” (HELLER, 2016, p. 55).

Considerando a carreira de Alberto Andrés Heller e sua formacdo em piano, é possivel
que esta afirmacéo seja baseada neste historico. No caso do cantor, algo singular ocorre: a voz é o
corpo e o corpo é a voz. Ou seja, a voz € 0 Unico instrumento que relne num mMesmo Corpo,
executante e meio de execucdo, estabelecendo, desta forma, um paradoxo. Cabe ao cantor, entéo,
a responsabilidade de ponderar esses conceitos: manter o corpo e a mente alinhados, entendendo

que a voz é seu instrumento, mas também ¢é parte de si.

Independentemente de haver visdes diferentes sobre determinado ponto, fica evidente a
necessidade da interacdo e integracdo de todo o corpo para atingir a expressividade na
performance. Tecnicamente, o corpo da suporte para que o som vocal seja emitido. Da mesma
maneira flui a expressividade: a voz acompanha o suporte expressivo dado pelo corpo. Conforme
afirma Beuttenmiiller: “(...) o corpo é o controle remoto da voz” (1995 apud RAMOS; BRITO,
2009, p. 2).

No contexto da formagdo em canto, ao nos debrucarmos sobre 0s conceitos sobre
expressividade pontuados acima, identificamos que é de fato essencial o desenvolvimento
expressivo do cantor. Reiterando, a capacidade de se elaborar uma concepcdo de personagem de
forma viva e espontanea, possibilitando a revelacdo interior da mesma através da atuacdo do

cantor, segundo Guse, é uma questdo crucial para a encenacao (2009, p.14).

Tal habilidade torna possivel a unidade corporal em prol do fazer musical, conferindo
vivacidade ao performer e & obra. Simultaneamente, viabiliza ao cantor a saida de si mesmo para
direcionar seu foco no ato de comunicar, de representar por meio da arte. Ademais, a
expressividade livra o cantor de operar de maneira automatizada e acomodada “[...] aos velhos

clichés sem vida” (GUSE, 2009, p. 13).
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1.2 Expressividade X Técnica vocal

Visto que no topico anterior discutimos a visdo de determinados autores acerca do
conceito expressividade e, sucintamente, sua aplicacdo na formacéo do cantor, trataremos sobre a
dicotomia expressividade X técnica vocal. Esta breve explanacdo é necessaria, pois visa
desconstruir a crenga, comum e erroneamente incutida no cantor lirico iniciante, de que a técnica
€ mais importante que a expressividade em sua formagdo como performer. Tem também a
finalidade de entender a posicdo que o0 aspecto técnico deve ocupar nesse processo, € Como 0

cantor deve desenvolver suas habilidades expressivas de forma equilibrada com a técnica.

Como mencionamos no inicio deste estudo, tanto técnica vocal quanto expressdo sdo
importantes e devem ser priorizados durante o processo de formacdo do cantor lirico solista.

Sobre esta dicotomia, Coelho aponta:

A comunicacéo € [...] o compromisso maior do processo fonatério. A técnica
deve ser posta a servico dela. Muitas vezes, 0 cantor apresenta postura,
respiragdo, articulacdo e ressonancia corretas; no entanto, canta como se
estivesse anestesiado, apatico, absolutamente indiferente e distante do que estd
fazendo. Outras vezes, excessivamente preocupado como proprio virtuosismo.
Isso acaba por prejudicar-lhe a voz, pois o esfor¢co é muito e o rendimento é
pouco. A comunicagdo expressiva faz parte do perfeito mecanismo vocal: saber
0 que esta falando ou cantando, dar um sentido especifico a cada momento da
emissdo, envolver-se emocional e afetivamente e ndo s6 com a técnica
(COELHO, 1994, p. 11 e 12, grifo nosso).

De forma geral, porém, jovens cantores tendem a supervalorizar a técnica. Um dos
motivos para esta errdnea convicc¢do encontramos em Heller (2016). Segundo o autor, esta é uma
questdo culturalmente construida. Muitas vezes um instrumentista € avaliado, no senso comum,
meramente pela capacidade de execucdo virtuosistica. De um pianista esperam-se longos arpejos;
de um violinista, a maior quantidade de notas por segundo; de um cantor, a emissdo das notas
mais agudas possiveis, entre outras expectativas durante a performance. Sobre este ponto Heller

afirma:

Um dos pardmetros mais 'populares’ usados para se definir o '‘qudo bom' um
musico é ainda se encontra na questdo do dominio técnico, subentendendo-se
aqui por 'técnica’ o grau de eficiéncia das acBes mecénicas do intérprete,
medidas através de elementos como a precisdo, a rapidez e a forga do
movimento (HELLER, 2006, p. 90).
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Com isso, boa parte dos jovens cantores, ou concluem estar preparados para atuar como
performer meramente a partir do dominio técnico, ou ndo se sentem seguros para estar diante do
publico enquanto ndo atingem suas expectativas técnicas. Contudo, a responsabilidade do cantor
ndo se resume a acBes mecanicas eficientes. E preciso estabelecer uma inter-relacdo entre
expressividade e técnica, onde um coopera com a fluidez e desenvolvimento do outro. Vemos
como este objetivo é atingido, resumidamente, em Guse (2009):

O aperfeicoamento musical e vocal deve libertar os limites do corpo e da mente
para a atuacdo cénica, e o aperfeicoamento das habilidades dramaticas deve

libertar as tensBes vocais e corporais desnecessarias e, principalmente, estimular
a expressividade dentro da execugdo musical (GUSE, 2009, p.44).

Ou seja, a autora afirma que a medida que o cantor investe no processo de
desenvolvimento dessas duas facetas essenciais, uma acaba por contribuir na liberagdo da outra,
resultando numa apresentacdo primorosa tanto técnica quanto expressivamente. Para a autora €
importante o performer ter "[...] consciéncia de seus limites e expansdo dos mesmos no que se
refere a atuar e cantar simultaneamente de forma organica e natural, bem como exercitar a
espontaneidade das acdes e reacgdes [...]” (GUSE, 2009, p. 16-17). Afinal, ndo basta ser apenas

um bom cantor tecnicamente; é necessario fazer do canto um meio de comunicacao e expressao.

De acordo com Chalanguier e Bossu (1973), a expressao corporal perpassa trés eixos:
técnica, relaxamento e criatividade. Embora o enfoque dos autores seja expressdo corporal, a
partir desses eixos pode-se confirmar um importante principio acerca da relagdo entre técnica e
expressividade: no processo de desenvolvimento expressivo do estudante de canto, a técnica é um
fundamento, é um pilar; este deve ser considerado um facilitador no relaxamento do corpo, para
que entdo o corpo tenha fluéncia no aspecto criativo, expressivo. O aspecto técnico possibilita ao
cantor o conhecimento acerca do proprio corpo e voz; a partir disso, o aluno conquistara
seguranca para fluir expressivamente. Assim,

Observa-se a consciéncia de uma dupla progressdo no trabalho técnico e na
criatividade e, colocando-as numa prateleira, verifica-se que ha uma
interdependéncia entre as duas: a técnica constitui o eixo de uma pesquisa de
descoberta do eu; a criatividade forma o eixo da existéncia, da saida de si
mesmo. Eis porque, em lugar de se contradizerem, a técnica e a criatividade

organizam suas progressdes em niveis complementares (CHALANGUIER &
BOSSU, 1973, p. 25).
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Desta forma é estabelecido um mecanismo onde estes dois pilares se movem
sinergicamente. Segundo Chalanguier e Bossu (1973), por entre os trés eixos supracitados se

forma uma espiral estabelecida por sete topicos, sendo eles:

Tabela 1.1: Processo de desenvolvimento da expresséo corporal

Topicos Objetivos / Desenvolvimentos
1 | O corpo se reconhece Treinamento corporal, trabalho técnico
2 | O corpo brinca Liberacdo do dinamismo vital e imaginario no jogo corporal
3 | O corpo sente Tomada de consciéncia e controle total da respiracao;

despertar os sentidos

4 | O corpo se concentra Relaxamento, descontragéo, abandono da rigidez

5 | O corpo existe Improvisacdo espontanea da pessoa a partir de suas proprias

sensacOes e das imagens simbolicas que as animam

6 | O corpo encontra Trabalho de conhecimento e de comunicacdo com outrem;

dimenséo coletiva da expresséo

7 | O corpo cria e significa Criacdo e vida das formas expressivas a partir de um espaco

ritmico

Fonte: adaptado de Chalanguier e Bossu (1973, p. 25)

Nesta tabela € possivel entender, resumidamente, a visdo dos autores sobre como se
processa 0 desenvolvimento da expressao corporal, e onde a técnica esta inserida — como meio —
ndo fim. Contextualizado, porém, na formacdo do canto o enfoque no desenvolvimento
expressivo deve ir além do aspecto corporal, aprofundando-se, especificamente, na

expressividade por meio da voz cantada.

Entendamos isto através de uma adaptacdo dos topicos acima. Desta forma temos:
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Tabela 1.2: Processo de desenvolvimento da expressividade vocal

Topicos

Objetivos / Desenvolvimentos

1 | A voz se reconhece

Treinamento vocal, trabalho técnico

2 | Avoz brinca

Liberacdo do dinamismo vital e imaginario no jogo vocal

3 | Avoz sente

Tomada de consciéncia e controle total da respiracao;

despertar os sentidos

4 | Avoz se concentra

Relaxamento, descontracdo, abandono da rigidez

5 | A voz existe

Colocar a sua personalidade e contribuigdo na performance,
ainda que todo o panorama musical esteja pré-determinado

pela partitura

6 | Avozencontra

Trabalho de conhecimento e de comunicagdo com outrem;

dimenséo coletiva da expressdo

7 | Avoz cria e significa

Criacdo e vida das formas expressivas a partir de um espaco

ritmico

Fonte: da autora com base nos dados de Chalanguier e Bossu (1973, p. 25).

Outra literatura através da qual podemos confirmar esta ideia € Voz: A partitura da Acéao.

Embora tenha sido escrita mais especificamente para atores, Lucia Helena Gayotto propde

reflexBes aplicaveis ao cantor. Ela afirma:

[...] a voz em cena ndo pode ser simplesmente o mover-se, 0 virtuosismo vocal.
Nd&o é suficiente para o ator ter um "vozeirdo". No palco, a voz tem de ter forca
para fazer a cena, estar em situagdo. Dai que todo o leque de possibilidades de
movimento da voz, no uso de seus recursos, deve ser vivido por quem trabalha a
voz profissionalmente e, para além disso, experenciado como acdo vocal
(GAYOTTO, 1997, p. 25)

Entdo, se corpo e voz estiverem bem fundamentados tecnicamente, e conectados

expressivamente, a performance, de fato, resultard bem-sucedida. Com isso, podemos concluir

que, a priori, ndo ha hierarquia entre técnica e expressdo. E importante que, com

intencionalidade, o processo de estudo e amadurecimento artistico do cantor seja conduzido de
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forma que a expressividade esteja entrelacada ao desenvolvimento técnico, resultando em

performers altamente comprometidos com sua arte.
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2 CONCEITOS FUNDAMENTAIS PARA A BUSCA DE EXPRESSIVIDADE NA
PERFORMANCE

No capitulo 1 analisamos que a habilidade expressiva ndo € um elemento complementar
na formac&o do cantor. Ao contrario, é basilar e deve ser desenvolvida desde o inicio dos estudos.
Sob este fundamento, observamos a existéncia de muitas ferramentas que estdo acessiveis ao

cantor e o auxiliam no que se refere a fluéncia expressiva na performance.

Esta monografia tem objetivo identificar e pontuar quais habilidades expressivas devem
ser priorizadas no processo de desenvolvimento do cantor iniciante. Neste capitulo abordaremos a
hipdtese central deste trabalho: interiorizacdo da obra (GUSE, 2009; HELLER, 2006) e execucéo
da musica revelando o drama (GUSE, 2009). Aprofundaremos cada topico a partir de bases

teoricas.
2.1. Interiorizagdo da obra

A formacdo e profissionalizacdo em canto, bem como em qualquer outro instrumento,
acontece de forma sistematica. Neste processo, é fundamental que o cantor compreenda
exatamente como preparar uma peca, pois 0 nivel de preparo determinard a qualidade da
performance. Como um intermediario entre a masica e o publico, o intérprete deve saber quais
critérios no estudo de uma obra devem ser interiorizados. Desta forma, o objetivo final sera
alcancado: o publico sera conduzido a vivéncia da realidade cantada, tendo capturados sua

atencao e afetos.

Este topico se relaciona fundamentalmente com o desenvolvimento da expressividade,
pois a partir desta interiorizacdo sera plenamente possivel comunicar a musica de forma
expressiva. Tal conceito pode ser encontrado na afirmacdo de Ramos e Brito:

a grande responsabilidade sobre o desempenho artistico reside no proprio ator,
no individual. Ele é a Unica pessoa que pode, através de trabalho duro, do
estudo, da observacdo, inteligéncia e talento, desenvolver sua técnica. E é

também a Unica pessoa que pode, transcendendo a técnica, expressar Seus
proprios sentimentos e uma visdo da condi¢do humana (RAMOS; BRITO, 2009,

p. 4).

Tomando como pilar as palavras de Heller (2006, p. 50), entendemos como interiorizagéo:

"Incorporar o conhecimento e fazé-lo instintivo: transformar as representacdes intelectuais em
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gesto, dar-lhes corpo, carne, organicidade”. Interiorizar é ter dominio sobre determinado
conteudo até o ponto em que fizer parte de si, resultando num “[...] acontecimento expressivo
concreto, vivo, que fuja dos clichés vocais vazios de sentido, contendo em si mesma todos 0s
elementos do personagem: psiquicos, culturais, situacionais, corporais” (GAYOTTO, 1997, p.
27).

Assim como a interpretacdo de um texto exige uma pré-compreensdo dos
elementos textuais, a interpretacdo performéatica, ou sonora, exige um
conhecimento do mecanismo instrumental ou vocal a ser utilizado, isto €, a
interpretacdo performatica é construida a partir de preconceitos estéticos tanto
sobre a obra quanto sobre a maneira de utilizar o instrumento ou voz (CASADO,
2013, p. 37).

Resumindo, o ato de expressar determinada peca requer, primeiramente, o de interiorizar.
Requer a responsabilidade com o estudo aprofundado acerca da obra; este € um fundamento para
jovem cantor. Como afirma Catapano (2006, p. 62): “E preciso ter a certeza de que a
interpretacdo € fruto de um processo de escolha consciente, e ndo da preguica, da ignorancia, de

deficiéncias técnicas, ou apenas para agradar o publico”.

Considerando a importancia deste processo, analisaremos, dentro do contexto do canto
lirico, quais sdo os principais critérios a serem interiorizados pelo aluno de canto, visando uma
performance expressiva. Estes critérios foram elencados através das entrevistas com os cantores-
professores Licio Bruno Araujo, Veruschka Mainhard e Marcelo Coutinho. Em suas
consideragdes dentro do tema, destacaram-se: analise musical, estudo do texto e do contexto da

obra.
2.1.1 Anélise musical

A musica tem a capacidade de transmitir a atmosfera emocional de uma pega. Dentro de
uma obra vocal, preenche cada palavra com sentimento, movendo afetos. Com esse objetivo,
cada recurso musical é utilizado de forma intencional pelo compositor. A musica, segundo Franz
Liszt,

“[...] traduz simultaneamente a intensidade e a expressividade do sentimento; ¢ a
esséncia encarnada e inteligivel do sentimento; capaz de ser apreendida pelos

nossos sentidos, atravessa-0s como uma seta, como um raio, como um orvalho,
como um espirito [...]” (1855 apud GROUT; PALISCA, 1988, p. 575).
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E importante que o aluno de canto, sabendo disso, seja primeiramente um apreciador,
permitindo que suas emocgOes e sentimentos sejam capturados no processo de estudo. Porém,
como muasico em processo de profissionalizacdo, o cantor precisa ir além, analisando

objetivamente cada elemento musical, pois, como afirmam Grout e Palisca,

O seu material — sons e ritmos sujeitos a uma determinada ordem — esta quase
completamente desligado do mundo concreto dos objetos, e esta caracteristica
confere, por si s6, & musica uma especial capacidade de evocar o fluxo das
impressdes, dos pensamentos e das emocdes [...] (1988, p. 574).

Ou seja, elementos como harmonia, melodia, dindmica, entre outros, podem ser utilizadas
como ferramentas de auxilio no entendimento do que a peca esta pedindo expressiva e
interpretativamente. Se a musica € o meio pelo qual o cantor se expressa, logo, é elementar que o
aluno desenvolva a habilidade de analisa-la, visando uma performance expressiva. Como afirma
Araujo (2019), ¢é necessario que o cantor saiba “[...] como transpor a partitura para dentro de si,

primeiro”.

Guse (2009, p. 45) afirma que ndo somente as palavras, situacdes ou conflitos expostos
em cena apresentam a vida de uma personagem; a musica também é composta para este fim.
Cone (1954, p. 191 apud KERMAN, 1990, p. 14) coloca que a mdsica serve como guia para a

compreensdo da concepgdo que determinado compositor tem do texto.

A fim de aprofundar e exemplificar os contetudos abordados, analisaremos alguns trechos

da aria “When I am laid in earth”, da 6pera Dido e Eneias, de Henry Purcell.

Esta Opera, que se constitui em trés atos, relata a dramatica histéria entre Dido e Enéas.
Dido, a rainha de Cartago, ama Enéas, principe troiano, mas teme que isso possa enfraquecé-la
como soberana. Apos relutar com sua irma Belinda, ela é convencida: cede e aceita 0 amor. Mas
uma feiticeira, tramando a destruicdo de Cartago e sua rainha, convoca o conluio das bruxas, se
disfarca de Mercurio e envia uma mensagem a Eneias para que volte para Italia. A principio ele
resiste, pois sabe que geraria grande sofrimento para Dido, mas finalmente se rende. Quando o
troiano surge a Dido para explicar os motivos de sua partida, ela recusa-se a ouvir e o expulsa;

ndo resistindo a tamanho sofrimento, se mata.
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A peca escolhida expGe a declaracdo de Dido, que ap6s beber um veneno mortal, estd em

seus ultimos momentos de vida.

Composta na tonalidade de Sol menor, é marcada pela presenca de um recurso muito
utilizado no periodo barroco, o baixo continuo. A harmonia de toda a musica baseia-se numa
linha cromatica descendente escrita a partir da tbnica, tendo o seguinte padrdo de

acompanhamento (vide ex. musical 2.1.1):

Larghetic
‘%EL—_——. — == = = =
rp
D ER A ot e —a—tg —
P oe T G—
#o g o i e = T T

Ex. musical 2.1.1: Linha cromética descendente escrita a partir da ténica, Purcell, H., Dido and Aeneas. “When I am
laid in Earth”, compasso 10 — 14.

Este movimento descendente tem muito a comunicar a respeito de Dido neste momento
dramatico: esta esmorecendo, caindo, perdendo suas forcas vitais. Associando metaforicamente,

este processo de sofrimento e declinio @ morte € expresso por este acompanhamento harmdonico.

Uma mensagem semelhante encontramos no padrdo ritmico. Esta base: uma semibreve
seguida de uma minima por compasso, que é encontrada em toda a peca, pode facilmente ser
associada a um andar manco, de alguém que esta alcangando o limite de suas forcas fisicas. Essa

associacao ¢ ainda reforgada pela harmonia cromatica descendente.

Dentre outros elementos musicais que apoiam a dramaticidade contida na éria, €
importante pontuar dois deles. Primeiramente o andamento: Larghetto. Entre 50-55 bpm, salienta
o carater melancélico da pega. Como afirma Cardoso: “Em termos de expressividade, a
associacdo que geralmente se faz do andamento em relacdo ao contetdo emocional é a de que 0s
andamentos mais lentos estdo relacionados a sentimentos como a tristeza, a melancolia, a calma
ou a tranquilidade [...]” (CARDQOSO, 2019, p. 6).



25

Encontramos também as variacdes de dindmica (linha do acompanhamento: do pp ao mf;
linha vocal: do p ao f). “Um estudo importante realizado por Kamenetsky et al (1997) confirmou
que a variacdo da dindmica pode realmente produzir diferencas em niveis de comunicacdo de
emogdes em musica” (CARDOSO, 2019, p. 7). Na peca percebe-se que o sinal de f,
acompanhado pela nota mais aguda na peca, veio por enfatizar uma das declaracdes mais

importantes de Dido: “remember me”. (vide ex. musical 2.1.2)
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Ex. musical 2.1.2: Indicacdo de dindmica forte na frase mais representativa do estado emocional da personagem,
Purcell, H., Dido and Aeneas. “When I am laid in Earth”, compasso 40 - 42.

A linha melddica de Dido cumpre o mesmo papel ao apontar seu sofrimento e declinio
através de recursos como pausas frequentes, extensao relativamente curta (fa#3 — sol4), o piano
como dindmica predominante, terminagdes de frase em sua maioria marcadas por melodia

descendente (anacruse do compasso 53 ao 55). (vide ex. musical 2.1.3)
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Ex. musical 2.1.3: Padrdo melédico descendente associado ao estado fisico e psiquico de Dido, Purcell, H., Dido
and Aeneas. “When I am laid in Earth”, compasso 52 - 58.

Com esta breve exposicdo, tomando a aria “When | am laid in Earth” como exemplo,
ressaltamos que de fato aspectos musicais no acompanhamento e voz podem ser utilizados como
facilitadores na compreensdo expressiva de determinada peca, seja para apoiar ou contrapor o que
é sentido pelo personagem/eu lirico/narrador.

Com os termos personagem/eu lirico/narrador ressaltamos a posi¢do trina sob a qual o
cantor, enquanto intérprete, vem a assumir. Em cena, o intérprete € personagem, carrega 0 eu
lirico, e a cada vez que sobe ao palco se coloca — metaférica e/ou literalmente — na posicédo de

narrador da mensagem da mdusica e do texto. Sobretudo do texto, pois dele sdo extraidos a

mensagem e o sentido da peca.
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2.1.2 Texto

O diferencial predominante na musica vocal é o uso do texto. Wapnik e Eckholm (1997)
afirmam: "[existem] elementos que ndo tém contrapartida na musica instrumental, tais como a
diccdo e a comunicacdo do contetdo emocional do texto" (apud CATAPANO, 2006, p. 70). Ou
seja, além da mensagem emocional e dramatica transmitida pela musica, temos o texto como
instrumento de comunicacdo e expressdo. Este, unificado a mausica, intensifica o potencial
expressivo e dialogo do cantor para com o publico. Isto acontece porque uma vez que existe

texto, ha (em sua maioria) uma lingua estabelecida por uma linguagem.

Conceituando os termos a fim de obtermos clareza, conforme afirma Rocha (2013, p. 42),
entendemos lingua como idioma, sendo aquela que os habitantes de um pais precisam saber e
usar em todas as acdes oficiais, nas suas relagdes com as instituicdes do Estado. A lingua oficial é
“[...] parte do que caracteriza a identidade de seu povo e nacdo” (ROCHA, 2013, p. 42).
“Partindo deste pressuposto da lingua como identidade de um povo, podemos dizer que toda
lingua deve ser respeitada e preservada em suas caracteristicas fonoldgicas e fonéticas, se
estendendo da fala para o canto” (ROCHA, 2013, p. 42). Por linguagem, conforme define
Saussure (2006, p. 17), entendemos como faculdade natural de usar uma lingua; ela é o objeto da
comunicacdo humana (apud ROCHA, 2013, p. 40).

Sabendo disso, é fundamental que o aluno de canto se atente ao texto e a todos o0s critérios
gue envolvem o dominio do mesmo no contexto do canto. Cada um deles merece ser pesquisado
de forma aprofundada; porém, como o objetivo deste trabalho restringe-se aos principais
conceitos que o cantor em formag&do deve desenvolver, e identificando através de bibliografias e
entrevistas que a interiorizacdo do texto estd entre estes, pontuamos brevemente: compreensao e
interpretacdo textual, diccdo e traducdo de musicas em lingua estrangeira sdo aspectos

elementares no que se refere ao dominio do texto.

Conforme apresenta Bueno, diccdo pode ser definido como o “ato de dizer; pronuncia
correta dos sons das palavras” (2007, p. 256), e possui o potencial de tornar o som mais claro e
inteligivel ao ouvinte. Coutinho (2019) defende que a dicgdo deve ser minuciosamente
trabalhada. Conviccdo semelhante é demonstrada por Mainhard. Segundo a professora, a

declamacéo do texto é o primeiro aspecto expressivo que o aluno deve desenvolver (2020).
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[...] nos [cantores] somos declamadores de poesia com alturas definidas — ou
pelo menos com gestos vocais definidos. Isto porque podem ser definidos por
noés mesmos ou pela escrita do compositor. [...] 0S gestos vocais acontecem a
servico de alguma inflexdo ou declamagdo (MAINHARD, 2020).

Nas pegas instrumentais, a musica é o fim em si mesmo. Algo diferente ocorre na obra
vocal, uma vez que todos os elementos musicais sao utilizados em funcdo — seja para reforcar ou
contrapor — o texto. Mainhard afirma: “N&o € uma regra — € quase uma regra — que de maneira
geral todo compositor primeiro escolhe o texto que ele vai musicar. Entdo se ele escolhe primeiro
0 texto que vai musicar, a gente precisa prestar a atencdo nisso” (2019). Confirmando esta

informacdo, de acordo com Araujo, para o desenvolvimento da expressividade, é preciso

[...] compreender profundamente que 0 compositor se serve do texto (na maioria
das vezes 0 compositor ja pega um texto e se inspira naquele texto para compor
alguma coisa), e o0 que ele tira desse texto transforma em material musical ou em
material de textura sonora, de ritmo e de som (ARAUJO, 2019).

Algo diferente é proposto por Finnegan (2005). Segundo a autora “[...] ndo h& regra: por
vezes musica e texto sdo criados em conjunto; outras vezes um deles vém antes do outro”
(FINNEGAN, 2005, p. 25). Independentemente, havendo ou ndo uma ordem de criacdo, cabe ao

aluno assimilar e interiorizar toda a obra.

Segundo Mainhard (2019), existe sentido e significado em tudo que é cantado.
Concluindo ser importante a compreensdao do aluno acerca do que estd escrito, afirma ser
necessario que, caso o repertério seja em lingua estrangeira, o aluno de canto faca a traducao do

texto. De acordo com a professora, existem trés niveis:

1) Tradugéo livre: a tradugéo direta do texto;

2) Traducdo palavra por palavra: ha idiomas em que a estrutura gramatical faz com que as
frases, a nosso ver (enquanto falantes de portugués), tenham estrutura invertida; nestes
casos, esta traducdo é necessaria e facilita a compreensédo do sentido do texto. Ademais, é
importante para, juntamente com a analise musical, destacar as palavras-chave. Requer
ndo somente o ato de traduzir, como também interpretar.

3) Subtexto: engloba o entendimento do cantor acerca daquele texto, poema, prosa, entre
outros. Esta etapa € importante para que o cantor possa embeber as palavras que estdo

sendo declamadas com significado e com a sua contribuigdo expressiva propria.
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Exemplificamos a aplicacdo destes conceitos atraves da analise do texto da aria “When |

am Laid in Earth”, de Henry Purcell.

Tabela 2.1.2: Traducéo do texto da aria “When | am Laid in Earth” dentro dos trés niveis citados

Texto Original When | am laid, am laid in Earth,
may my wrongs create

No trouble, no trouble in, in thy breast.

Remember me, remember me, but ah!

Forget my fate.

1) Traducéo livre Quando eu estou posta, estou colocada na Terra, pode
meus erros criar

Nenhuma aflicdo, nenhuma aflicdo em, teu peito

Lembre-se de mim, lembra de mim, mas ah!

Esqueca o meu destino

2) Trad. palavra por palavra - Diferente do original, a preposicdo “em” deve ser
colocada depois da virgula: “Nenhuma afli¢do, nenhuma
aflicdo, em teu peito”.

- Palavras-chave:
“laid”: posto;
“wrongs”: erros;
“trouble”: afli¢do;
“brest”: peito;
“remember”: lembre-Se;

“fate”: destino.

3) Subtexto - A éria retrata um momento apice de sofrimento de Dido;

- Dido faz uso dos ultimos suspiros para desfrutar de um
pouco de alivio sob os bracos de sua Belinda;

- Clama para que Belinda se lembre dela, e entdo, morre.
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Sentimentos predominantes: tristeza, desespero, agonia,
desesperanca.

Fonte: da autora com base nos dados de Mainhard, 2019.

Analisando a partitura da aria supracitada, nota-se que as palavras-chave sdo enfatizadas
pelo compositor atraves de estruturas melddicas elaboradas, saltos, ornamentos e variagdes de
dindmica (vide ex. musical 2.1.3, p. 26); pode haver intencionalidade em cada recurso musical
contido na aria. Concomitantemente, o texto atribuiu sentido a musica. Segundo Finnegan (2005),
assim acontece: o0 texto relaciona-se ao sentido, e a masica, ao fator emocional e sonoro; de

forma que ndo héa hierarquia entre esses elementos da can¢do. A autora afirma:

[...] temos (discutivelmente) a natureza representacional e cognitiva dos
elementos verbais - as palavras sdo capazes de descrever e reportar coisas
especificas de uma maneira que a musica ndo pode - como contrapartida a
eminente capacidade da musica de exprimir emocdes e "climas”. O modelo mais
recorrente foi o de associar o "sentido" ao texto, e 0 “som" e a emog¢do a masica
(FINNEGAN, 2005, p. 18).

A partir desta exposigdo e possivel identificar, fundamentados na viséo de determinados
autores, que a analise do texto € uma importante ferramenta na formacdo do cantor; como
Borghoff (2006) coloca: “o conhecimento das relagdes entre texto e musica possibilita uma
orientacdo fundamentada da interpretacdo, iluminando a escolha de toques, timbres, cores, além
de graus de impostacdo e dinamica”. Inferimos, desta forma, que o estudo e dominio textual
devem estar inseridos no processo interiorizagdo de uma peca vocal. Ademais, identificamos
quais etapas sdo fundamentalmente necessarias no estudo do texto, visando exceléncia e

expressividade na performance.
2.1.3 Contexto Histérico

Ainda dentro deste mesmo subcapitulo Interiorizagdo da Obra, discorreremos sobre a
relevancia da contextualizacdo historica como meio de desenvolvimento da expressividade, pois

cremos ser um pilar no processo de interioriza¢do da musica.

Seja devido a inexperiéncia ou avidez por resultados, é tendencialmente possivel que o

cantor iniciante estude concentrando-se apenas no que estd contido na partitura. Desta forma,
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embora se sinta musicalmente preparado num menor espaco de tempo, muitas vezes o estudante

estara alheio a informac@es importantes para uma performance bem-sucedida.

Em sua dissertacdo intitulada A avaliacdo da performance no canto lirico: uma analise de
contetdo, Catapano (2006) traz contribuicdes significativas na area. A luz de diversos autores,
elenca critérios avaliativos na performance de canto; dentre estes, encontram-se estudos
histdricos. A autora cita Rodriguez (1998), que, se direcionando ao masico profissional, afirma:
“[...] para interpretar musica, o musico deve ser capaz de integrar conhecimentos tedricos, ou
seja, aqueles que sdo Uteis para situar uma obra dentro daquele contexto histérico, a uma
representacdo mental auditiva que se antecipe ao som de seu instrumento” (p. 163 apud

CATAPANO, p. 54).
Em Negreiros (2000) temos também uma relevante colocagdo dentro do tema:

A musica ndo nasce no vacuo, ndo é criada do nada. Pelo contrario, depende das
mais variadas circunstancias do tempo e do lugar em que € produzida: condi¢des
sociais, pensamento religioso e filosofico, pensamento cientifico e,
especificamente, as caracteristicas e tendéncias das demais artes. Entre todas
estas circunstancias existe uma interacdo, e todas elas se influenciam
mutuamente (NEGREIROS, 2000, p. vi apud CATAPANO, 2006, p.62).

Cerqueira, Zorzal e Avila afirmam que o conhecimento da histéria da musica influencia
diretamente na interpretacdo do aluno acerca da obra (2012, p. 104). Quanto aos professores
entrevistados, todos se manifestaram a favor da analise e estudo do contexto historico da peca
estudada. Coutinho considera relevante que o cantor busque resposta para perguntas como: “Qual
poeta 0 compositor esta trabalhando? De que periodo o poeta é? Quais sdo as ferramentas, as
rimas que o poeta gosta de usar?”” (2020). Mais aplicavel no cenario operistico, Araujo coloca:

[...] Muitas vezes é importante conhecer a historia, conhecer o argumento, e
entender por que o libertista resolveu construir isso (muitas vezes até orientado
pelo proprio compositor); de que o compositor quer evidenciar alguma
determinada cena, uma determinada nuance de um determinado personagem ou
histéria (ARAUJO, 2019).

Semelhantemente, Mainhard defende que todo o contexto dramatico deve ser considerado
(2020). Categorizando as citacGes a fim de pontuar quais elementos referentes ao contexto

histérico de uma masica devem ser analisados pelo cantor, temos:

1) Periodo artistico-musical em que o0 compositor e sua obra se inserem:
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a) Fatos historicos que marcaram as composicdes da época;
b) Condigdes sociais do lugar;

c) Caracteristicas estilisticas presentes nas musicas do periodo, e possiveis influéncias

religiosas, filosoficas e/ou cientificas;

2) Compositor:
a) Fatos sobre a carreira e historia de vida que podem agregar a interpretacdo (muitas

vezes, 0 compositor se serve de suas proprias experiéncias ao compor);
b) Caracteristicas estilisticas presentes nas musicas de tal compositor;

3.1) Aria, ao estudar sobre a dpera:

a) Informacdes gerais, tipo de 6pera, nimero de atos e personagens;
b) Libretista: quem &, periodo ao qual pertence;

c) Libreto: enredo da historia, caracteristicas dos personagens, acontecimentos que

precedem a &ria;

3.2) Cancéo:
a) poeta: quem €, periodo ao qual pertence, ferramentas e rimas usualmente utilizadas

pelo poeta;
b) Poesia: estrutura, caracteristicas estilisticas, eu lirico.

Todos estes elementos possibilitam ao cantor elaborar conexdes mentais para com a peca
estudada, resultando em maior expressividade na performance. “[...] Esta concepcdo explica
porgque musicos com grande dominio de habilidades motoras ndo interpretam com sucesso obras
em estilos que ndo possuem familiaridade” (CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA, 2012).

Abordando estas trés ferramentas de estudo no processo de interiorizacdo da obra —
analise musical, analise do texto e contexto histérico—, nota-se que sdo de extrema utilidade para
o0 estudante de canto. A partir de tal conviccdo é possivel afirmar que o uso destas ferramentas

propicia ao performer o conhecimento aprofundado sobre peca estudada, podendo resultar numa
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apresentacdo expressivamente rica. Ou seja, a etapa de interiorizacdo da obra vem a encurtar o

caminho do cantor a expressividade e, desta forma, a revela¢do do drama.
2.2 A dupla obrigacéo do cantor lirico

E responsabilidade do cantor executar a musica eximiamente, ou melhor explicando,
atingir um alto nivel de exceléncia em sua apresentacdo, e dedicamos o ultimo subcapitulo ao
aprofundamento desta ideia. Vimos que a interiorizagdo de determinados aspectos da obra a ser
apresentada pode auxiliar o cantor na construcdo de uma performance amadurecida
expressivamente. Isto, por sua vez, podera impactar diretamente a maneira do cantor se
posicionar frente ao publico: em vez de apatico, se manterd conectado com a musica e seu

contelido dramaético.

A partir desta construgdo, discorreremos sobre a responsabilidade dupla do cantor lirico:
revelar o drama ao executar a muasica. Com o enfoque no contexto operistico, Guse (2009, p. 43)
afirma: “a maior caracteristica da performance dos cantores na opera ¢ a dupla obrigacao de
executar a musica revelando o drama. E nos cantores que se encontra o cerne desta unido entre
drama e musica [...]”. Embasados nesta colocagdo, elegemos este topico estendendo a tarefa de
revelar o drama ndo apenas ao cantor de Opera, mas ao cantor lirico em geral. Isto porque cremos,
como aponta Araujo (2019), que a maioria das musicas e can¢fes possuem textura dramatica em

determinado nivel.

De acordo com Ferreira et al (2001, p. 246), o termo dramatico significa: ““1. Relativo a
drama. 2. Que representa dramas. 3. Comovente, patético”. No contexto que estamos inserindo,
textura dramatica seria entdo todo o contetdo relacionado ao despertamento de emocdes e afetos,
requerendo dramaticidade, teatralidade. Visto que revelar este contetido contido na musica € uma
incumbéncia importante, refletiremos neste capitulo sobre o que seria — de forma objetiva e
filoséfica — revelar o drama. Ademais, a partir de embasamentos tedricos, discutiremos acerca de

como fazé-lo.

Estabelecendo uma ponte com o contetdo do tépico anterior, revelacdo dramatica seria o
permitir que todos os elementos da obra estudada — uma vez interiorizados — convirjam e

auxiliem para que a expressividade transborde vocal e cenicamente. Abdo (2000), direcionando-
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se aos artistas, afirma: “[...] 0 que se requer de seus intérpretes € uma consideracao [...]
‘dindmica’, ‘processual’, em outras palavras, uma percep¢do capaz de penetrar 0 seu movimento
interno e com ele dialogar”. Alicercados nesta colocacdo é possivel definir o ato de revelar o
drama: tendo capturado o movimento interno da obra, € expor isso por meio de um dialogo entre
0 que o compositor propde e o entendimento/percepcdo do intérprete. Ou seja, uma vez elaborado
dentro de si todos os elementos de determinada obra, é a habilidade de expor isso de forma

auténtica e plena em verdade cénica.

Araujo (2019), ao pontuar principais aspectos expressivos que o cantor lirico iniciante
deve desenvolver, traz uma colocacdo que consideramos condizente com o ato de revelar o
drama. O professor afirma ser necessario que o cantor saiba extrair o material e textura musicais,
0 som escrito na obra vocal, e de maneira efetiva emprestar a voz com expressao. Desta forma, a
partir de um lugar de intimidade com a obra, é passar “[...] ao publico a impressdo de que ndo
estd fazendo forca para que a mdsica aconteca, mas simplesmente deixando-a acontecer”

(HELLER, 2006, p. 56). E, metaforicamente, deixar-se ser levado pela musica.

Esta habilidade promove uma transicdo: o cantor desloca-se da posicdo de mero
executante a intérprete musical. Sobre esta dicotomia, Rodriguez (1998, p. 163) afirma: “um dos
objetivos profissionais mais importantes da execucdo musical profissional é que o futuro musico
seja capaz de interpretar a masica expressada através de signos em uma partitura, e ndo somente

executa-la mecanicamente” (apud CATAPANO, 2006, p. 54, grifo nosso).

Esta tematica é relevante no que se refere a formacgdo em canto. Se desde o inicio de seus
estudos for incutido no jovem cantor que a habilidade de executar a musica revelando o drama
estd entre suas responsabilidades como intérprete, de maneira intencional podera se engajar em
seu desenvolvimento. Guse (2009, p. 14) coloca: “o equilibrio exato de uma atuacdo que revele a
dramaticidade existente na obra sem que o cantor caia na caricatura da superatuacao é um ideal a
ser buscado, e certamente o maior desafio da performance cénica”; cremos que este padrdo de

performance equilibrada pode ser construido no jovem cantor.
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2.2.1 A Conexao com o personagem

Guse (2009), em sua dissertacdo, frequentemente refere-se ao cantor de Opera como
cantor-ator. A autora fundamenta-se na afirmacdo de Wesley Balk, um grande diretor norte-
americano em seu tempo: “[...] o performer operistico € nem um cantor nem um ator, mas um
cantor-ator” (BALK, 1981, p. 12 apud GUSE, 2009, p. 43). O principio inserido nesta
conceituagdo, porém, ndo se limita ao cantor de 6pera. Como mencionamos anteriormente, ao
subir ao palco o cantor se coloca na posi¢do de intérprete; ele carrega uma mensagem e a libera
em sua performance. A partir da apropriacdo do contetudo dramético da obra, é esperado que este
busque a verdade cénica de tal forma que ja ndo mais o cantor prevaleca, mas o personagem no

corpo do cantor. Isto demonstra que o cantor cumpre também a funcéo de representar, atuar.

Afinal, o dominio meramente automatizado ndo basta numa performance. Segundo
Palmer (1997), a partitura ndo explica todos os aspectos da performance, visto que, em acréscimo
a influéncia exercida por diversos fatores contextuais, o proprio intérprete da forma ao caréater,
humor e contetdo emocional da masica (apud CATAPANO, 2006, p 64). Nota-se, entdo, que 0
éxito nesta tarefa de dar forma e revelar dramaticidade demandam conexdo com as emogdes do

personagem.

Abriremos um paréntese necessario aqui. Mesmo numa can¢do, onde muitas vezes o
personagem ndo esta explicitado como numa aria de dpera, é possivel identifica-lo. Este género,
cujo texto € majoritariamente uma poesia ou a narragdo de uma historia, requer do intérprete a
construcdo de uma persona a qual ira representar ao cantar a mensagem da can¢do. “O cantor, tal
como o actor [sic], tem de ser capaz de ‘encarnar’ diferentes personagens e, portanto, enquanto
tal, tem de ser capaz de representar diferentes humores, comportamentos e estados emotivos”
(SALGADO, 2011, p. 2).

Gayotto (1997, p. 23) traz uma nogdo importante nesta etapa de construcdo do

personagem. Ela afirma:

A ftrajetéria da construcdo vocal do personagem vai se delimitando por
intermédio de um estudo aprofundado feito pelo ator. Este estudo se da em
varios niveis, em praticas corporais e vocais e na investigacdo das emocoes e
intencbes do personagem que o0 ator quer encarnar. Quanto mais
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instrumentalizado o ator estiver para revela-las por meio da voz, mais
potencializado estar4& para manifestad-las naquele personagem especifico
(GAYOTTO, 1997, p. 23)

Quanto mais conhecedor das emoc0es e inten¢des do personagem, e assim familiarizado
com a textura dramatica, melhor o cantor poderad revela-los de forma expressiva. “O gesto
expressivo nao cansa porque ndo se repete; ja o gesto ndo expressivo torna-se repeticdo mecanica,
levando rapidamente ao cansaco fisico e mental” (HELLER, 2006, p. 56). A partir destas
reflexBes, nos dedicaremos a explanacdo de ferramentas que possibilitam o desenvolver de

conexdes emocionais com a musica e personagem.
2.2.1.1 Despertamento de emoc0es através de experiéncias pessoais

Stanislavski (1863-1938), diretor, pedagogo e escritor russo de destaque entre os séculos
XIX e XX, traz grandes contribui¢des acerca do processo de preparacdo do ator e construcdo do
personagem. A luz deste autor, Guse (2009) propde reflexdes ao cantor acerca do tema. “Para
este autor, o sentimento de verdade no palco realiza-se quando o artista consegue crer que as
situacOes estabelecidas em cena poderiam estar acontecendo de verdade e em consequéncia disso
age espontaneamente como se estivesse naquela situagdo (GUSE, 2009, p. 57). Com base nisto
pontuamos uma importante habilidade no processo de revelar o drama: “sondar a propria
experiéncia de vida para criar um novo ser humano no palco” (HAGEN, 2007, p. 36 apud GUSE,
2009, p. 60).

Este procedimento consiste na rememoracdo de determinadas situacfes ocorridas durante
a propria vida do intérprete a fim de trazer a tona as emocdes que marcaram estes
acontecimentos. Cremos que este recurso tem o potencial de estimular o despertamento de
emocdes pertinentes a obra a ser apresentada, atuando como facilitador na revelacdo do drama e,

finalmente, conferindo autenticidade e expressividade a sua performance.

Uma vez que a expressdo musical pode emergir do movimento corporal,
revelando-se através dela, pode também revelar quem nds somos enquanto
intérpretes e, assim, a estrutura musical age como um cabide no qual podemos
pendurar nossa auto-revelacdo. Esse modelo de expressdo preocupa-se, assim,
em sentir os sons dentro do corpo e permitir que eles saiam, tanto aliados a um
simples movimento, como utilizando um movimento metaférico conectado a
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alguma experiéncia emocional ou evento passado vivenciado pelo performer
(DAVIDSON; PITTS; CORREIA apud CAMPINAS, 2015, p. 26, grifo nosso).

Salgado (2011), em seu artigo sobre percepcao e cognicdo da expressdo da emogdo em
performance musical, realizou empiricamente um trabalho investigativo acerca da relagéo entre a
expressdo vocal, a emocao e expressao facial, e 0 ato de cantar. Foi pedido a trés intérpretes que
cantassem uma mesma frase musical sob o efeito de quatro emocges diferentes: alegria, tristeza,
medo e raiva. A partir da observacao e contato com os intérpretes, em suas consideracdes, o autor
concluiu: “a partir dos dados das entrevistas realizadas com os cantores pdde apurar-se que todos
eles acreditavam na autenticidade das emogdes expressadas, ja que foram construidas a partir de

memorias desses mesmos estados emocionais” (SALGADO, 2011, p. 9).

Estando no inicio de sua jornada como performer, e por esse motivo tendo — muitas vezes
— insegurangas quanto a atuar e representar, este recurso é especialmente util para o jovem cantor
pois possibilita encontrar mais rapidamente o lugar de verdade cénica na performance. Como

defende Stanislavski,

[...] o artista deve sempre “encontrar a si mesmo em seu papel”, caso contrario
“acabard matando a personagem imagindria, pois a tera privado de sentimentos
vivos”, uma vez que estes sentimentos somente ele mesmo pode dar &
personagem que criou (STANISLAVSKI 2004b, p. 260 apud GUSE, 2009, p.
59).

2.2.1.2 Estar em cena

Este € mais que um recurso, € um estado psiquico. S8o muito comuns relatos de cantores
acerca do grande nivel de ansiedade e estresse ao qual sdo submetidos numa apresentacdo. Para
aqueles que estdo no processo de formacéo e, devido a isso, ainda ndo estdo habituados a esta
realidade, estes conflitos sdo intensificados. Como agravante, se permitem desfocar da acdo vocal
e performatica, dando demasiada atencdo aos olhares avaliativos do publico e a pensamentos de

autocritica. Estes esquecem de, como afirma Heller (2006, p. 62), “viver a agdo”.

Faz-se necessario, entdo, que o intérprete desenvolva a maturidade quanto a este momento
de expressdao da sua arte: estar consciente quanto ao seu papel diante do publico e,
concomitantemente, ndo permitir que os fatores externos comprometam sua concentracdo e

conexdo internas com a musica e com o personagem. Conforme Guse (2009, p. 175) afirma: “o
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mais importante em qualquer performance é manter-se vivenciando o momento presente como
sendo Unico, condicionar a mente e 0 corpo a agirem em consonancia com os fatos que ocorrem
no agora”. E reitera: “viver 0 momento presente durante uma performance implica em apreciar e
sentir prazer no que se faz, e os alicerces dramaticos construidos previamente devem ser
estimulantes o suficiente para manter a aten¢do do cantor ao maximo no jogo ludico da cena”
(GUSE, 2009, p. 175).

Ou seja, 0 ato da interpretacdo deve ser tido como experiéncia. E neste momento que o
performer “desfruta” de todo o processo de estudo ao qual foi submetido. Como afirma Heller

(2006), € 0 momento de, a partir da interiorizacdo, se conectar com o presente:

Claro que o bom profissional treinard sua fala a tal ponto que se tenha a
impressdo de que a fala Ihe pertence, de que ele ndo a esta reproduzindo, sendo
que ele é a fala, de que ele ndo a esta representando, mas sim que a esta
vivenciando; que ndo se trata de um tempo passado sendo rememorado, mas um
tempo presente em continua "presentificagdo” (HELLER, 2006, p. 54).

A partir desta consciéncia, fatores como a inseguranca gradualmente se véo, visto que o
cantor conseguird manter o seu foco no fazer musical. Livre de tais tensdes, aspectos importantes
da dimenséo corporal, como o gestual e expressao facial, serdo executados com maior liberdade e
organicidade. O cantor se encontrara disponivel para emitir 0 som com precisdo técnica;
especialmente, ira manter sua conexdo com O personagem e comunicara a mensagem e

dramaticidade contidas na obra de forma plenamente expressiva.

Neste capitulo abordamos a importancia do desenvolvimento expressivo no processo de
formacdo do cantor, bem como habilidades que consideramos principais visando este
desenvolvimento. A partir de referéncias bibliograficas e professores entrevistados, entendemos
que a habilidade de interpretar expressivamente deve permear toda a carreira do cantor, 0 que
demanda estudo desde o inicio de sua preparagdo como performer. Consciente disto, visto que é
tendencialmente possivel que o jovem cantor subvalorize esta habilidade, faz-se necessaria a

atencdo devida a este tema — por parte do aluno e do professor.
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2.3 Proposta pedagdgica: um exercicio para busca da expressividade na performance

No decorrer deste trabalho se tornou evidente a importancia da expressividade na
performance e, consequentemente, a necessidade de o cantor desenvolver habilidades
expressivas. A fim de aprofundar esta ideia, elencamos as seguintes hipdteses: a etapa de
interiorizacdo da obra e a responsabilidade de executar a musica revelando o drama como sendo

as principais ferramentas de auxilio neste desenvolvimento do estudante de canto.

Comprovamos, entdo, a partir das entrevistas e da fundamentacdo de pesquisadores
relevantes na area da masica e de teatro, que de fato as ferramentas supracitadas sdo basilares no

que se refere a formacdo do cantor enquanto intérprete.

Baseados nestas constatagdes, propomos, nesta parte do texto, um exercicio cuja
finalidade é a busca pela expressividade na performance. Trata-se de uma proposta pedagogica na
qual, tendo como exemplo a cancdo “Viola”, de Heitor Villa-Lobos, extraimos um formato de
estudo para o jovem cantor. Através deste exercicio temos como objetivo facilitar a aplicagédo

pratica dos conteudos até aqui discorridos.

As numeragdes tém fins prioritariamente organizacionais. Ndo queremos, com isto,
estabelecer hierarquia ou mesmo enquadrar a ordem de estudos de cada parte de uma obra, pois
cremos que esta construcdo pode ser realizada de forma simultanea no decorrer da preparacdo da

peca.

Neste nivel o cantor deve apegar-se a partitura e extrair dela as informagdes necessarias

visando uma performance expressiva.

Logo no inicio encontramos informacgdes contextuais importantes, sobre as quais

discorreremos (vide ex. musical 2.3.1).
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VIOLA

Redugho para Canto o Plano

(Original eanto o quarteto de cordas)
Poesia de

5 ! VILLA LOBOS
SILVIO ROMERO H ILLA

Miniaturas N* 2

Ex. musical 2.3.1: Villa-Lobos, H. “Viola”, cabegalho.
1) Redugéo

Tratando-se de uma composi¢do originalmente escrita para canto e quarteto de cordas,
esta informacéo certamente afeta a maneira de interpreta-la. Numa redugdo como esta, nog¢Ges de
fraseado, acentos ritmicos e ornamentacdo podem sofrer alteracbes devido a questbes

idiomaticas; o intérprete precisa manter-se consciente disso.

A0 mesmo tempo, no processo de preparacdo da reducdo para piano sao selecionados os
contetdos musicais imprescindiveis (MIKIRTUMOV, 2013, p. 46); presume-se, entdo, que todas

as informac0es encontradas no acompanhamento desta reducédo sdo importantes.
1) Compositor

Sabe-se que o estudo sobre determinado compositor pode ser demasiadamente extenso,
por isso o foco nesta etapa é o levantamento de dados que contribuam no entendimento da peca

(neste caso, “Viola” de Villa-Lobos).

Heitor Villa-Lobos (1887-1959) foi um grande compositor e maestro brasileiro. Sobre o
compositor, Romeiro (2008, p. 11) afirma: “Se ndo bastasse a qualidade excepcional da obra,
herdeira de multiplas influéncias, ha ainda a sua personalidade tdo marcante, que Ihe custou, ao

longo da vida, 0 amor e o édio de muitos”.

“O pequeno Villa-Lobos, embalado pela mdsica de Bach, apaixonou-se também
pela musica popular, fosse ela caipira — conhecida numa suposta viagem a Minas
Gerais —, fosse a musica dos chorGes — conhecida nas rodas boémias
frequentadas na juventude no Rio de Janeiro” (ROMEIRO, 2008, p. 12).
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Entende-se, entdo, que na cangdo “Viola”, musica e poesia (esta tltima, do poeta Silvio

Romero) muito provavelmente refletem sua particularidade, personalidade e suas “paixdes”.

Arcanjo (2008, p. 28-29) expde que Villa Lobos, a partir de seu contato com o samba e
com o choro, saltava um dos limites instituidos pela politica da sociedade da Primeira Republica,
para a qual estes estilos musicais ndo faziam parte do repertorio dos musicos de concerto ditos
eruditos. “Uma grande parte de suas composicdes de Villa-Lobos neste periodo espelhava
exatamente este contato com a musica popular” (ARCANJO, 2008, p. 29). Segundo o autor, a
partir de determinado periodo de sua carreira Villa-Lobos se transformaria num compositor

“essencialmente brasileiro” e “expoente maximo da musica brasileira” (ARCANJO, 2008, p. 30).

Informacgbes como as coletadas acima colaboram na contextualizacdo, e auxiliam no

fornecimento de possibilidade interpretativas e expressivas.
2) Poeta

Silvio Romero (1851-1914) foi um advogado, jornalista, critico literario, ensaista, poeta,
historiador, filésofo, cientista politico, sociologo, escritor, professor e politico brasileiro. Suas
obras literarias, segundo Schneider (2005, p. 14), foram fundamentais na constru¢do de uma
memoria nacional. “A ele ndo interessava qualquer cultura, tampouco qualquer literatura, mas o

sentido de nacionalidade, vale dizer brasilidade [...]” (SCHNEIDER, 2005, p. 29).

Teve breve carreira como poeta. Vinculou-se a terceira geracdo do Romantismo, fase cuja
busca pela identidade nacional era marcante. O autor queria “[...] encontrar o auténtico povo
brasileiro, a esséncia profunda da nacdo, de um modo analogo a busca pela nacionalidade
empreendida pelo romantismo alemdo da primeira metade do século XIX [...]. Silvio Romero se
lancou, de forma pioneira, as pesquisas folcléricas” (SCHNEIDER, 2005, p. 16).

Tais constatacdes contextualizam o aluno acerca das motivacbes e pensamentos que

fundamentam o texto poético utilizado por Villa-Lobos em sua cancéo.

3) Poesia — texto



42

Nesta etapa o estudante se atém ao estudo do texto da obra vocal, sendo, neste caso, uma

poesia narrativa de Silvio Romero.

O texto poético enaltece a figura da viola, instrumento caracteristico da mdsica caipira. A
partir da analise do texto nota-se que o compositor aborda este género musical associado ao
momento de lazer. Isso condiz com o contexto ao qual estd historicamente inserida: “a musica
[caipira], segundo José de Souza Martins, estava sempre associada a rituais religiosos, ao
trabalho ou lazer, demonstrando dessa forma o universo em que viviam 0S primeiros caipiras”
(CHAVES, 2006, p. 27).

Tabela 2.3.1: Texto e subtexto da cancdo “Viola”.

Texto Original Quanto eu te amava, oh! rustico instrumento
Tu que as magoas, as dores alivias

Da sertaneja, em mansas melodias,
Inda hoje me vem ao pensamento!...
Puro e bom, despertava o sentimento,
A alma dourando como doura os dias

O sol — nosso conviva... e tu vertias
Teus gemidos subtis todos ao vento!...
Companheira querida das matutas,
Confidente fiel de seus desejos.

De seus sonhos de amor, serenas luctas.
Como és boa da roga nos festejos,
Quando as morenas languidas, astutas,

Afinam pela prima o som dos beijos!

Subtexto - Amor e apreco profundo pelo instrumento de cordas, que dentro
do contexto da poesia, trata-se de uma viola caipira;

- Por meio desta, a sertaneja encontra alivio diante das magoas e
dores;

- Através do verso “Inda hoje me vem ao pensamento” e da
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conjugagdo no pretérito imperfeito do verbo “despertar”, percebe-
se certo saudosismo em relacéo ao contexto narrado pela poesia;

- “Como ¢és boa da roga nos festejos”: a partir deste e dos ultimos
versos a viola ¢ colocada como “boa” para as noites de festa,

despertando as mogas para celebrar e, pelo contexto, namorar.

Fonte: da autora a partir do texto impresso na partitura de “Viola”, de Villa-Lobos.

A poesia da cangdo estd em concordancia com a afirmagao de Chaves (2006, p. 27): “o
homem caipira mantinha-se portador de peculiaridades marcantes como a religiosidade,

literatura, comida, danca e a masica”.

Como o texto esta em portugués, obviamente ndo demanda traducdo e todos os seus niveis
pontuados neste trabalho. Assim sendo, consideramos importante o levantamento do subtexto
apenas, ou seja, 0 entendimento do cantor acerca da poesia. Importante ressaltar que algumas
palavras estdo em grafia antiga, sendo necessario que o aluno esteja atento a prondncia: inda,
conviva, matutas, subtis, luctas (nestas duas ultimas, respectivamente, as letras b e ¢ devem ser

omitidas no momento da pronuncia).
4) Elementos musicais

Esta certamente € wuma etapa imprescindivel para a boa compreensdo e,

consequentemente, interpretacédo da peca.

Logo no primeiro compasso encontramos o0 andamento da primeira parte da musica:
andantino. Embora a métrica seja consideravelmente lenta, a peca ndo o é. Isto ocorre devido ao
acompanhamento bastante ritmado, cujo padrdo bésico (encontrado na mdo esquerda) muito se
assemelha ao ritmo do baido (vide ex. musical 2.3.2). Embora, segundo Cortes (2014), esta

“levada” possua muitas variagdes, esta ¢ uma conduc¢ao caracteristica da zabumba.
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Ex. musical 2.3.2: Villa-Lobos, H. “Viola”, compasso 1-2.

e —

Figura 2.3.1: base ritmica do baido.

Tal padréo é encontrado em toda a musica, sem variagdes. Isto muito comunica a respeito
da mensagem da obra, que gira em torno de um instrumento da masica popular brasileira, a viola
caipira. Interessante ressaltar que a partir do compasso 33, a evidente variacdo de andamento (de
andantino ao allegro vivace) e intengcdo expressivos enfatiza o que esta sendo comunicado pelo

texto, que se inicia com a frase “Como és boa da roga nos festejos” (vide ex. musical 2.3.3).
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Ex. musical 2.3.3: Villa Lobos, H. “Viola”, compasso 33-35.

Outra comparagdo pertinente entre estes dois momentos da musica é a utilizacdo da
dindmica associada a cada andamento. Os recursos encontrados na introducdo da pega (vide ex.

musical 2.3.2) estdo em pleno acordo com a primeira frase a ser cantada: “Quanto eu te amava,
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oh! ruastico instrumento”. Como afirma Cardoso (2019), andamentos mais lentos podem ser
relacionados a sentimentos como calma e tranquilidade. Semelhantemente, o all. vivace e
dindmica ff (vide ex. musical 2.3.3) reforcam o carater festivo: “[...] andamentos mais rapidos

estdo relacionados a alegria, [..] a agitacdo e a energia” (CARDOSO, 2019).

Harmonicamente, o compositor opta por uma condugdo pouco previsivel, rica em
cromatismos e exploracdo de texturas sonoras. As relaces de tensao e repouso, muito comuns no

sistema tonal, sdo pouco evidenciadas; ha também trechos modais.
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Ex. musical 2.3.4: Villa-Lobos, H. “Viola”, compasso 5-6.

Em grande parte da obra, o acompanhamento ndo apoia (ndo evidencia a nota a ser
cantada) a linha vocal. Observando os compassos 5 e 6 nota-se a existéncia de trechos onde a
nota mais aguda na linha do piano forma uma relagdo de semitom para com a melodia principal,
intensificando a tensdo (vide ex. musical 2.3.4). No exemplo em questdo, € perceptivel a conexédo

com o texto da musica: “Tu que as magoas, as dores alivias”.

Como apontamento quanto ao carater expressivo, o compositor solicita ao pianista: bien
chantée (“bem cantado™). Tratando-se de um acompanhamento bastante ritmado, somado a uma
melodia vocal simples com repeticdo frequente de notas, possivelmente isto tenha sido escrito
também a fim de chamar a atencdo do intérprete a este fato, evitando que cante de forma

extremamente silabica e ritmada, o que comprometeria o fraseado.

Quanto a tessitura da linha vocal, € estreita, compreendendo pouco mais de uma oitava

(mi 3 — fa# 4). A nota mais aguda é utilizada uma unica vez, sendo sustentada durante pouco
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mais de trés compassos. Sendo precedida pela nota la 3, estabelece um intervalo de sexta maior.

Como resultado, a palavra “beijos” tem seu potencial dramético e expressivo aprofundado.
5) Experiéncias pessoais, conexao com a mensagem da obra

Como esta é uma etapa estritamente pessoal, onde o estudante é levado a recordar-se de
elementos de sua propria historia com o intento de facilitar a conexao com a mensagem extraida
da musica, damos énfase a utilidade desta ferramenta como meio de conexdo emocional com a
personagem. Tendo analisado o texto da cancdo, € possivel concluir, por exemplo, que
experiéncias relacionadas ao instrumento em relagdo ao qual o cantor tenha especial apreco, ou/e
festas ao som de masicas de sua preferéncia, certamente permitirdo que o cantor empatize com as
possiveis sensacdes e sentimentos interligados a peca estudada. Rememorar a alegria e prazer de
sentir o calor do sol, observar a natureza, festejar a luz do luar; estas e outras experiéncias

certamente contribuiriam nesta etapa.

O cantor, em sua performance, é entdo levado a uma interpretacdo vivida e conectada,

expressiva. Presente na cena. Vivendo a agéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

No inicio deste trabalho pontuamos uma tendéncia entre cantores iniciantes: a
supervalorizagdo da técnica em detrimento da expressdo. Este padrdo é gravemente danoso a
formacédo do cantor que, ao se colocar diante do publico, se vera expressiva e dramaticamente
despreparado, resultando numa interpretacdo por vezes apatica, sem vida. A partir desta
constatacdo, identificamos a necessidade de pesquisar sobre as questdes fundamentais no que se

refere ao desenvolvimento de habilidades expressivas no cantor lirico iniciante.

O presente trabalho teve como objetivo geral elencar quais sdo as principais habilidades
expressivas que o estudante de canto deve desenvolver em sua formacao, visando efetividade
performéatica. Diante disso, constata-se que tal objetivo foi alcancado, pois de fato pudemos
identificar os principais critérios concernentes ao uso de ferramentas expressivas que auxiliam o

jovem cantor enquanto intérprete e performer.

O mesmo se aplica aos objetivos especificos. Partimos de um capitulo destinado a
embasamentos teoricos, onde trouxemos definicGes sobre o termo expressividade. A partir de
reflexdes acerca da dicotomia técnica e expressdo, concluimos que, a priori, ndo ha hierarquia
entre ambas, 0 que pode vir a repercutir sobre a forma como o jovem cantor e o professor de
canto lidam com essas duas ferramentas artisticas. Fundamentados em autores e professores
entrevistados, atestamos que 0 processo de interiorizagdo da obra (GUSE, 2009; HELLER, 2006)
é necessario para que o cantor alcance uma performance efetiva. Vimos que a anélise
aprofundada de todas as informagdes contidas na partitura possibilita que o estudante venha
desenvolver uma maior consciéncia quanto as nuances expressivas contidas na obra, capacitando-

0, assim, a interpretar de maneira expressiva.

Ademais, confirmamos que executar a peca revelando o drama (GUSE, 2009) é
responsabilidade do cantor lirico, e uma conscientizacdo necesséria a todo jovem cantor. Tendo
estudado e interiorizado a musica, analisamos que € tarefa do cantor extrair da mesma o seu

contedo dramaético, conectando-se entdo ao personagem e a0 momento cénico.
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A fim de contribuir no desenvolvimento expressivo de jovens cantores e viabilizar
material didatico para o professor de canto, propusemos um exercicio a partir do qual o aluno de
canto é estimulado a aplicar os conceitos abordados nesta monografia. Tendo como exemplo de
anélise a cancdo “Viola”, de Villa-Lobos, estabelecemos em tdpicos como a aplicagdo das
ferramentas analisadas e explanadas pode ser realizada. Desta forma, € possivel afirmar que os

objetivos especificos foram alcancados.

Este trabalho partiu da hipdtese de que 0s conceitos supracitados — interiorizacdo da obra
e execucao da mausica revelando o drama — sdo aplicaveis ao contexto do cantor, servindo como
ferramentas expressivas elementares em sua formacdo. A partir de fundamentacdes tedricas
verificamos que tal hipOtese de fato se sustenta, ou seja, estas habilidades expressivas sao
verdadeiramente essenciais; o jovem cantor, tendo este entendimento, deve desenvolvé-las e

utiliza-las.

A metodologia utilizada adotou a linha de pesquisa qualitativa, do tipo exploratéria. Com
0 intuito de fundamentar este trabalho, utilizamos materiais tedricos escritos por autores de
relevancia nas areas da musica e teatro. Nos servimos também, especialmente a partir do capitulo
2, das transcri¢cbes das entrevistas feitas com os professores/intérpretes Licio Bruno Araujo,
Veruschka Mainhard e Marcelo Coutinho. A partir das afirmacdes destes elencamos quais

critérios especificos deveriam ser interiorizados e estudados.

Reconhecemos a existéncia de muitos outros materiais tedricos, em portugués e outros
idiomas, que enriqueceriam ainda mais as explanacfes aqui propostas. Percebe-se necessario
analisar de forma ainda mais aprofundada cada ferramenta expressiva aqui elencada. Sugerimos,
desta forma, que outros pesquisadores da area desenvolvam trabalhos dentro do tema

expressividade na formacéo de cantores.

Enfim, esperamos que esses conteudos e conceitos relacionados ao desenvolvimento de
habilidades expressivas possam ser valorizados por jovens cantores e estimulados pelas
instituicdes de ensino, formando profissionais qualificados na area do canto.
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APENDICE 1
Textos integrais das entrevistas com professores de canto lirico.
Entrevistado 1

Marcel Coutinho, doutor, professor de canto lirico na Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ).

Entrevista realizada em novembro de 2019 com duracdo de 15 minutos.
1. Quais sdo os aspectos principais que o cantor lirico iniciante deve desenvolver?

Os aspectos expressivos sdo importantes desde o principio do estudo do canto. Eu com os
meus alunos, sempre prego isso: mesmo quando vocé estd aprendendo uma mausica, a primeira
coisa que vocé deve observar é a dindmica que estd escrita. Se ja existe uma dinamica naquela
musica (piano, crescendo, decrescendo, forte, fortissimo), antes de comecar a cantar é necessario
interiorizar aquela dinamica escrita na partitura. 1sso é importante para pensar como vocé vai
construir as suas frases em cima do que o autor pediu, se é que ele pediu. Entdo é importante vocé
detectar sinais de dindmica, assim vocé ja tem um plano de execucdo da peca. Isso € muito
importante para o aluno iniciante, ou mesmo o avangado. Primeiramente, identificar o que a peca
ja pede. De repente vocé quer modificar alguma coisa mais para frente, mas a primeira coisa é
VOCEé seguir 0 que esta posto, o basico (as construcdes de frase, os decrescendo). Como vocé
pode executar tecnicamente essa dindmica? Tudo isso te exige uma funcdo técnica, precisa de

um controle técnico para isso. Essa seria a primeira ferramenta.

Junto com essa ferramenta existe outra que € muito importante, que é a poesia que esta
naquela musica: do que se trata aquilo ali? O entendimento da poesia, do poema. Como que 0
compositor concebeu a melodia em cima daquele poema. Esse estudo também é muito
importante. Qual poeta 0 compositor esta trabalhando? De que periodo o poeta é? Quais sdo as
ferramentas, as rimas que o poeta gosta de usar? Isso também € muito importante como
ferramenta para o cantor iniciante, que seja. Entdo em cima da dindmica vocé trabalha o fraseado

do poema.
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Eu gosto muito que seja assim: antes que o aluno cante a musica, que ele fale, que ele
declame aquele poema, é importante que ele fale como sente 0 poema. Esse é um primeiro passo

importante para vocé trazer para a musica. E por ai.
2. Qual € o papel do professor nesse processo?

Entdo, a responsabilidade do professor é induzir o aluno a entender a obra. Acho que o
primeiro ponto é este: vocé tem que entender o que o compositor quis com aquilo ali, qual foi o
intuito dele escrever essa melodia para tal poema, e como vocé vai resolver tecnicamente os
problemas; ndo problemas, mas como vocé vai conseguir efetuar tecnicamente tudo isso que foi
falado sobre a dinamica. Como vocé vai fazer um crescendo, como que vocé vai fazer um forte
sem apertar sua garganta, sem vocé cantar com a garganta espremida, sem vocé arranhar, sem
vocé se machucar. Como fazer um pianissimo, como decrescer, qual é a tua técnica respiratoria,
porque isso ai vai muito da técnica da respiracdo, que é importantissimo para vocé fazer uma
dindmica.

Ent&o eu acho que o papel do professor ¢ esse. E dar essas ferramentas técnicas para que o
aluno possa desenvolver a sua interpretacdo. Porque interpretacdo é algo muito pessoal também.
Eu sinto de uma maneira e vocé sente de outra. Por exemplo: ali tem um piano, ali tem um

crescendo; mas eu sinto esse crescendo um pouco mais, vocé talvez um pouco menos.

Entdo eu acho que o aluno ndo tem que ser uma cépia do professor nesse sentido. O aluno
tem que descobrir a maneira dele fazer. E o professor tem que dar as ferramentas técnicas para
que o aluno possa desenvolver esse trabalho. Entdo eu acho que a funcdo do professor é

exatamente essa: dar suporte técnico e aconselhamento, sugestdes expressivas.

Muitas vezes eu falo para os meus alunos: olha, eu cantaria assim, eu faria assim, faria
esse crescendo assim. Uma outra coisa que € muito importante na interpretacdo de uma cancao é
vocé respeitar as silabas tonicas. E vocé trabalhar a tua dicgio super bem. Essa coisa de que em

canto lirico ninguém entende nada, é mentira.

Entdo primar pela diccdo, primar pelas acentuacgdes tonicas das palavras mesmo quando a
prosodia ndo estd muito bem. As vezes vocé pega uma cancdo que a prosodia esta errada: o

tempo forte cai no tempo fraco, e tudo mais. Entdo vocé tem que compensar isso, VOcé tem que
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trabalhar essa prosodia para que a musica fique inteligivel, boa de ouvir. Entdo a funcdo do
professor € mostrar isto também. A principio ele vai cantando o que esta escrito la, e salve-se

quem puder. Entdo eu acho que essa que € a funcéo.

3. O sr. considera o processo de interiorizacdo da obra estudada, bem como o entendimento
da reponsabilidade dupla do cantor lirico (executar a musica revelando o drama) como

sendo fundamentais em sua formacéo?

Como eu falei antes, a interiorizacao da obra é muito importante. Ela € muito importante
porque se vocé for fazer algo diferente do que esta escrito, se quiser fazer uma interpretacédo
diferente do que esté escrito e do que o compositor propds vocé tem que ter certeza disso. Porque
tudo que a gente faz com certeza, acreditando na musica (ou cantando), o publico assimila.
Porque ele sente que vocé estd confiante na sua proposta. Se vocé ndo tem confianga nisso, se

vocé ndo esta certa de que esse é o caminho, com certeza o teu publico vai perceber isso também.

E sobre o que vocé chama de interiorizacio da obra. E exatamente isso: é saber tanto
daquela obra que se vocé quiser fazer alguma coisa diferente em relagdo a interpretacdo, vocé vai
ter certeza do que vai fazer. Principalmente em musica Barroca. As vezes existem mil maneiras
de vocés executar uma obra barroca; pode florear do comeco ao fim, pode fazer como esta
escrito. Mas de que maneira vocé vai fazer isso? Tem que estudar varias vezes para vocé sentir
qual é a maneira. Mas tem que ter a ver com a sua voz, com o seu modo de ser, com 0 seu modo

de expressar. Entdo isso € muito importante.

E a responsabilidade de revelar o drama da obra. Se vocé estiver falando de dpera, por
exemplo, é uma coisa que esta pré-determinada. Cada personagem tem um caréter. Ele apresenta
uma historia: ele € do bem ou é do mal; ele canta forte ou ndo canta tdo forte; tem uma voz
robusta ou menos robusta. Na Opera vocé tem um libreto que determina quem vocé é,entdo vocé
ndo pode fugir muito. Vocé tem que ver que ferramentas vai usar para poder interpretar melhor
aquele personagem dentro daquilo que ja esta posto. Vocé nédo precisa fazer igual a todo mundo,
pode ter a sua interpretacdo; mas ja estd meio que predestinado: se o personagem é do mal, ele

vai ser do mal. Ele n&o vai virar do bem porque vocé quis.
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Entdo eu concordo plenamente. Mas ao mesmo tempo ndo quer dizer que vocé precisa
fazer como todo mundo faz. Vocé pode ter outras coisas diferentes também. Para isso a gente
volta a primeira questdo ali, que € vocé interiorizar bastante o personagem para ver de que
maneira vocé pode executar. Se ele for comico, se ele for um personagem dramatico. Até para

voceé surpreender um pouco também dentro daquilo ali exige um estudo aprofundado.
Entrevistada 2

Veruschka Mainhard, doutora, professora de canto lirico da Escola de Mdusica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

Entrevista realizada em novembro de 2019 com duracdo de 17 minutos.
1. Quais sdo o0s aspectos principais que o cantor lirico iniciante deve desenvolver?

Em minha opinido, 0 aspecto expressivo mais importante que o aluno deve desenvolver é
a declamacdo do texto. Eu costumo brincar com os meus alunos, mas na verdade nem ¢é
brincadeira, que nds somos declamadores de poesia com alturas definidas — ou pelo menos com
gestos vocais definidos. Isto porque podem ser definidos por nés mesmos ou pela escrita do
compositor. Mesmo na mdsica contemporanea, 0s gestos vocais acontecem a servi¢o de alguma
inflexdo ou declamacdo, mesmo que ndo tenha uma altura definida como acontece na musica
contemporanea as vezes; mas existe algum parametro definido para que declamacdo do texto

aconteca.

Esse texto ndo precisa ser formal, no sentido de ser um texto que tem palavras ou silabas;
podem ser simplesmente interjeicbes. Mas elas precisam ser conscientes e desenvolvidas. Entdo a

declamacéo do texto € a primeira coisa que um aluno precisa desenvolver.

E eu acho que toda a técnica desenvolvida por um professor com o aluno, ou a técnica do
aluno a ser desenvolvida pelos dois, todo o processo de autoconhecimento do corpo e tal, tem que
vir a servigo do texto, seja ele qual for; a servico da intencdo seja ela qual for. Isto por parte do

intérprete, partindo da proposta do compositor.

Seria uma disponibilizacdo ou um desenvolvimento de um repertério técnico, se a gente

pode dizer assim, que possa viabilizar a declamacao do texto com a musica. Entdo toda a técnica
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vem a servico da disponibilizacdo de recursos e de repertorio, de recursos expressivos para a
declamacdo, e consequentemente, para a musica. Porque se a gente pensar no repertorio
tradicional formal, no repertdrio cuja estética seja uma estética tradicional — como, por exemplo,
0 repertorio de lied alem&o, de cancédo brasileira da primeira metade do século XX para trés —
mesmo assim vocé precisa desenvolver uma técnica para desenvolver recursos para interpretar.
N&o é uma regra — € quase uma regra — que de maneira geral todo compositor primeiro escolhe o
texto que ele vai musicar. Entdo se ele escolhe primeiro o texto que vai musicar, a gente precisa

prestar a atencao nisso.
2. Qual € o papel do professor nesse processo?

Esse é um termo muito usado em neurolinguistica, em cursos de neurolinguistica, eu devo
dizer a vocé que a neurolinguistica pura que eu conhe¢o (pode ser um pré-conceito ou um pés-
conceito meu, ja andei fazendo um curso aqui e ali de neurolinguistica). Mas existe uma
expressao que eles usam que é muito especifica dessa area, que € a expressao do “facilitador”. Se
vocé vir propaganda de curso de neurolinguistica, vocé ndo vé assim: “prego do curso”, mas
assim: "investimento". Em vez de vocé colocar: “professor fulano de tal", vocé vé: "facilitador".
Eu acho que isso, neste caso, cabe muito bem. O professor com a experiéncia dele é um
facilitador nesse processo de descoberta desses recursos e de toda essa bagagem de repertorio
técnico e expressivo do aluno. Eu acho que € isso, ele tem um papel de facilitador usando a
experiéncia dele, usando o conhecimento dele. De maneira geral o professor, se ndo é mais velho
que o aluno em idade, normalmente ele é procurado porque tem alguns anos a mais de

experiéncia do que aquele aluno.

Com isso eu ndo quero usar de nenhum julgamento ou imposi¢cdo de algum tipo de
hierarquia; eu acho que sempre existem experiéncias a serem trocadas, mas eu acho que em
certos pontos do conhecimento, um ou outro tem mais experiéncia, tem mais bagagem. Se o
aluno tem alguma bagagem a mais que o professor, o professor tem o dever de usar a bagagem, a
experiéncia que o aluno tem a mais. Mesmo que ele ndo tenha experiéncia a mais, tenha menos
experiéncia que o professor, o professor tem a obrigacdo de usar a experiéncia do aluno para com

0 proprio aluno desenvolver a partir daquilo.



59

3. Asra. considera o processo de interiorizacdo da obra estudada, bem como o entendimento
da reponsabilidade dupla do cantor lirico (executar a musica revelando o drama) como

sendo fundamentais em sua formacao?

Sim. Como eu disse antes, na sua primeira pergunta, se eu digo para vocé que o0 primeiro
aspecto expressivo que o aluno deve desenvolver é a declamacéo, é 6bvio que eu estou dando
uma importancia e estou considerando fortemente o drama, e todo aspecto expressivo, e toda a
interpretacdo, e todo o desenvolvimento de uma personagem (por exemplo, se for o caso de uma
Opera ou mesmo de cancdo). Existe todo um sentido e um significado subliminar em tudo que a
gente canta. Tanto que, quando um aluno tem algum repertério em lingua estrangeira, eu costumo
dizer que ele precisa ter trés traducdes do que ele vai cantar: a traducéo livre, que é a traducéao
direta do texto; a traducdo palavra por palavra, porque ha idiomas em que a estrutura gramatical
faz com que as frases, a nosso ver (enquanto falantes de portugués), tenham estrutura invertida.
No alemédo, por exemplo, € muito comum que vocé tenha uma frase inteira e o verbo no final.
Tanto que uma vez ouvi um aluno meu dizer assim: "nossa, como os alemées sao educados; eles
ficam em siléncio esperando vocé terminar de falar para responder”. Entdo eu falei: "N4o, isso
n&o é educacio. E porque eles estio esperando chegar o verbo para poder entender a frase". Entio
se vocé considera essa estrutura, que para nds é um tanto invertida e complicada de entender, por
iISS0 mesmo vocé precisa fazer a traducdo palavra por palavra. Por que vocé precisa saber quais
sdo as palavras daquele texto que vocé vai enfatizar, que vocé vai escolher enfatizar para dar
algum significado ao texto. E a terceira traducdo € o0 que eu chamo de subtexto: € 0 que vocé
entende do que o cara esta dizendo, € o que vocé entende daquele texto, daquele poema, daquela
prosa, enfim. Para que vocé possa embeber as palavras que vocé esta declamando com

significado e com a sua contribuigédo de interpretacdo daquele significado.

Entdo sim, com certeza, toda a preparacdo do personagem, toda a interpretacdo, todo o

contexto dramatico, todo o contetdo tém que ser obviamente levados em consideracao.
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Entrevistado 3

Licio Bruno Araujo, mestre e professor de canto lirico na Faculdade de Mdusica do
Espirito Santo (FAMES — Vitoria/ES)

Entrevista realizada em novembro de 2019, com duracao de 10 minutos.
1. Quais sdo os aspectos principais que o cantor lirico iniciante deve desenvolver?

Eu penso que em termos de expressividade, um cantor ndo pode ser expressivo se ele ndo
compreende profundamente aquilo que ele estd realizando. Entdo, quais sdo 0s aspectos
expressivos? Dominio da musicalidade, ou seja, do que esta escrito e de como transpor a partitura
para dentro de si mesmo, primeiro. Ou seja, vocé digere aquilo que o compositor propde na
partitura e, a partir dai vocé desenvolve a sua expressividade em cima daquilo que o compositor
fez. Para isso, vocé precisa compreender profundamente que o compositor se serve do texto (na
maioria das vezes 0 compositor ja pega um texto e se inspira naquele texto para compor alguma
coisa), e 0 que ele tira desse texto transforma em material musical ou em material de textura

sonora, de ritmo e de som. Esse é 0 primeiro passo.

O outro passo é como pegar esse material, essa textura, esse som que esta escrito para voz,
e realmente de maneira efetiva emprestar a sua voz com expressdo. Ou seja, dar expressao,
utilizar ou colocar a expressdo na voz de acordo com aquilo que vocé interpretou do texto. Eu

acho gue seria essa a minha visdo expressiva fundamental, o aspecto expressivo fundamental.

Claro que se vocé ndo tem uma boa técnica, e se vocé ndo tem um bom recurso
principalmente de mudanca de timbre, percepcdo de como a voz pode funcionar de uma maneira
ou de outra, vocé fica com menos expressividade para fazer isso. Entdo vocé também precisa

desenvolver as suas questdes técnico-vocais.
2. Qual é o papel do professor nesse processo?

Eu acho que o papel do professor é justamente ir norteando o intérprete, ir norteando o
aluno. Ir mostrando para ele também como estudar uma peca, como se aproximar de um material
musical e poético. Ir mostrando que existe uma hierarquia no texto também, da mesma forma que

existe uma hierarquia sonora no numa frase que o cantor faga. E a medida que o cantor vai
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entendendo essa hierarquia, tanto em termos de texto quanto em termos de textura musical e
também de ritmo, ele vai conseguindo ganhar liberdade e autonomia maior. Entdo eu acho que o

final do processo do professor é justamente esse: gerar autonomia para o cantor, para o seu aluno.

3. O sr. considera o processo de interiorizagdo da obra estudada, bem como o entendimento
da reponsabilidade dupla do cantor lirico (executar a musica revelando o drama) como

sendo fundamentais em sua formacéo?

Bem, eu entendo que essa pergunta estd muito mais orientada para a questdo da dpera
propriamente, ou alguma coisa que exista uma textura dramatica. Muitas ou a maioria das
musicas tem essa textura dramatica, a maioria das cancfes tem uma textura dramatica, seja ela de

contetdo realmente dramatico (de drama) ou de comédia.

Mas eu acho que o principal é saber como vocé esta abordando o tema e de que forma o
compositor aborda esse tema. E eu acho que a grande responsabilidade do cantor, do artista na
verdade, é realizar uma interpretacdo que seja fiel a proposta do compositor e a essa visdo de
como ele interpreta o texto. O compositor interpreta o texto, o drama, o argumento, e realiza uma
musica interpretando esse tema. E a gente tem que pegar o entendimento desse texto, o
entendimento de como o compositor revelou para gente a visdo dele, e a partir dai a nossa
responsabilidade é executar ndo o que a gente acha, mas aquilo que o compositor percebeu, num
primeiro momento. SO depois de ter mostrado aquilo que o compositor percebeu é que eu de fato
pOsso me propor uma segunda responsabilidade, que seria de eu interpretar também essa visdo do
compositor. Em algumas obras isso é mais fechado, em outras obras isso € mais aberto, mas
sempre existe uma maneira, uma forma, uma liberdade, um espaco interpretativo para que eu
também me posicione, ou seja, agregue a essa interpretacdo do compositor desse texto, dessa
obra, dessa narrativa dramatica um tanto daquilo que eu penso do personagem, daquilo que eu
entendo do personagem. O que eu ndo posso € partir disso sem antes a partir do entendimento do
compositor em cima do texto que ele musicou, ou em cima do argumento do drama que ele

colocou em mdasica. Se eu comeco fazendo aquilo que eu acho, eu comeco errado.

Eu ndo sei exatamente qual é a sua hipdtese, mas eu acho que justamente interiorizar a
obra é pegar esse conjunto de informacdes que vocé tem do texto e da maneira que o compositor

trabalha esse texto. Vale lembrar também que muitas vezes, junto do compositor existe um
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libretista que resolve valorizar aspectos essenciais do texto. E para isso, muitas vezes é
importante conhecer a historia, conhecer o argumento, e entender porque o libertista resolveu
construir isso (muitas vezes até orientado pelo préprio compositor); de que o compositor quer
evidenciar alguma determinada cena, uma determinada nuance de um determinado personagem

ou historia.

Entdo o libretista ja € um filtro, mesmo que ele opere orientado pelo compositor que
muitas vezes pode dizer para o libretista aquilo que ele quer; ele quer aquele texto e quer
enfatizar um determinado aspecto do personagem. A partir dai a gente interioriza aquilo que a
gente conseguiu depreender de todo esse universo que ja foi filtrado, tanto pelo libretista quanto
pelo compositor. A partir dai eu posso revelar o drama de acordo com aquilo que eu interpretei,

daquilo que foi interpretado pelo compositor daquele texto que ele se serviu.

A partir dai vocé pode adicionar nuances que corroborem —a meu ver é assim — ou até
mesmo acrescentar nuances que questionem, deixando claro que o intérprete desta obra esta
questionando, muitas vezes teatralmente. VVocé nem questiona musicalmente; vocé questiona
teatralmente o que o compositor compds ou aquilo que o texto propde. E ai a nossa visao € critica

e a nossa interpretagdo também é critica, e ela pode funcionar muito bem também neste caso.
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Autorizacdo dos professores entrevistados
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fazer uso delas para claboragio do texto de seu Trabatho de Conclusio de Curse de
Licenciatura em Musica para o Instituto Villa-Lobos da UNIRIO

Voce recebers uma copua deste termo ¢ poderd tiar suas duvids sobre o projeto, agora oy
2 qualquer momento, com o pesquisador, atraves do telefone (211991 38-0015 o atraves do
c-matl ¢ stiva novaes@hotmml com

Eu, Caroline da Silva Novaes, declaro que entendi 0s objetivos ¢ os beneficios de mimha
participagho na pesguisa € concordo em participar

Rso de Junewro,

Licencumdo da UNIRIO

Entrevastado



64

2. Veruschka Mainhard

Universidade Federal do Estado do Rio de Janwiro
Centro de Letras e Artes
Instituto Villa-Lobos
Curso de Licenciatura em Miisica

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Voct ol escolbido  para  participar  da pesquisa  DESENVOLVIMENTO DE
HABILIDADES EXPRESSIVAS NO CANTOR LIRICO INICIANTE: QUESTOES
FUNDAMENTAIS E DESCRICAO DE PROPOSTA PEDAGOGICA, i qual tem por
objetivo verificar a aplicabilidade e relevancia do processo de interiorizacio da obra, bem
coma o entendimento da reponsabilidade do cantor lirlco de executar o musica revelando a
dramaticidade como sendo fundamentais na sua formagdo, para seu desenvolvimento
expressivo. Tem por objetivo também entender como o professor pode contribuir neste

processo,

Na qualidade de professor de canto e performer. voci fol entrevistado.

As informagoes obtidas por meio da entrevista serio compartilhadas no decorrer desta
pesquisa, ¢ sua participacio serd pontuada, Os dados serdo divulgados atrelados a sua
identificacio, auxiliando na fundamentacao tedrica deste trabalho.

A entrevista serd utilizada somente no projeto de pesquisa do licenciando
CAROLINE DA SILVA NOVAES em Miisica da UNIRIO, ficando este autorizado a
fazer uso delas para elaboragiao do texto de sen Trabalho de Conclusio de Curso de
Licenciatura em Muisica para o Instituto Villa-Lobos da UNIRIO.

Vocé receberd uma copia deste termo e podera tirar suas dividas sobre o projeto, agom ou
a qualquer momento, com o pesquisador, através do telefone (21)99138-0015 ou através do
e-mail c.silvanovaes@hotmail.com.

Eu, Caroline da Silva Novaes, declaro que entendi os objetivas ¢ os beneficios de minha
participacio na pesquisa e concordo em participar.

Rio de Janeiro,

Licenciando da UNIRIO

Wikl B0k Uontond

Veruschka Mainhard (Enuwlsmd(;)



3. Licio Bruno

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
Centro de Letras ¢ Artes
Instituto Villa-Lobos
Curso de Licencintura em Misica

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé foi escolhido para  participar da  pesquisa  DESENVOLVIMENTO DE
HABILIDADES EXPRESSIVAS NO CANTOR LIRICO INICIANTE: QUESTOES
FUNDAMENTAIS E DESCRICAO DE PROPOSTA PEDAGOGICA, a qual tem por
objetivo verificar 2 aplicabilidade ¢ relevincia do processo de interiorizagho da obra, bem
como o entendimento da reponsabilidade do cantor lirico de executar o misica revelando a
dramaticidade como sendo fundamentais na sua formagdo, parm seu desenvolvimento
expressivo. Tem por objetivo também entender como o professor pode contribuir neste
processo,

Na qualidade de professor de eanto ¢ performer, vocé foi entrevistado,

As informagdes obtidas por meio da entrevista serlo compartilhadas no decorrer desta
pesquisa, e sua participagio serd pontuada, Os dados serfio divulgados atrelados a sua
Identificagiio. auxiliando na fundamentag@o tedrica deste trabalho.

A cntrevista serd  utilizada somente no projeto de pesquisa do licencinndo
CAROLINE DA SILVA NOVAES em Miisica da UNIRIO, ficando este autorizado a
fazer uso delas para elaboragiio do texto de seu Trabalho de Conclusiio de Curso de
Licencintura ¢em Misica para o Instituto Villa-Lobos da UNIRIO.

Voed receberd uma copia deste termo ¢ poderd tirar suas ddvidas sobre o projeto, agora ou
a qualquer momento, com o pesquisador, através do telefone (21)99138-00135 ou através do
e-mall ¢silvanovaes@hotmail.com.

Eu, Caroline da Silva Novaes, declaro gue entendi os objetivos ¢ os beneficios de minha
participacdo na pesquisa e concordo em participar.

Rio de Janeiro, 29 de outubro de 2020.

Licenciando da UNIRIO

Licio Bruno Ramos de Araujo
CPF 784.904.137-20
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ANEXO 1 — Redugio para Canto e Piano da cangdo “Viola”, de Villa Lobos

VIOLA

Redugho para Canto o Plano
(Original eanto o quarteto de cordas)

Poesia do I VILLA LOBOS
SILVIO ROMERO
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ANEXO 2 — Aria “When I am laid in Earth” da 6pera Dido and Aeneas, de Henry Purcell

When | am laid in earth
from
DIDO AND AENEAS

Henry Purcell

Recitative
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