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Resumo

A presente dissertagao investiga a corporalidade do cantor em cena. O trabalho estuda
possibilidades expressivas do canto e sua relagdo com a pedagogia da voz. O eixo que
direciona o trabalho é a constituicdo da pesquisadora enquanto cantora e professora de
canto e a (im)possivel relagdo dialdgica entre essas duas posi¢des. Partindo de uma
retrospectiva das referencias musicais da pesquisadora, a discussdao do arcabouco
bibliografico e tedrico contrapde-se a problematizagcdo empreendida no segundo capitulo
quanto a performance. Desse modo, intenta-se ressaltar os efeitos do entendimento da
performance sob a perspectiva conceitual de Zumthor, o que resultou na ressignificagéo
da experiéncia da pesquisadora como cantora e professora. A vivéncia da preparagao
vocal de um grupo de 11 cantores indicia tais efeitos. As considera¢cdes que fecham o
trabalho partem da certeza de que nao ha respostas prontas, porém reelaboram
algumas das ideias que podem permitir uma continuidade nas investigagdes, apontando

para a indissociabilidade entre corpo e voz.
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Abstract

The present dissertation investigates the singer's body on stage. The work studies
expressive possibilities in singing, and their connection with vocal pedagogy. The axis
which orients the work is the researcher’s constitution as a singer and teacher, and the
(im)possible dialogical relationship between these two. Starting from a retrospective of
the researcher’s musical references, the discussion of the theoretical and bibliographic
structures are collated with the performance as problematized in the second chapter.
Thus, this study intends to stress an understanding of performance according to
Zumthor’s perspective, which resulted in a re-signification of the researcher’s experience
as a singer and teacher. An experience with the vocal coaching of a group of 11 singers,
indicate such effects. The final considerations which close the work, though implying
there are no ready answers, elaborate some ideas which might allow continuity for this

research, pointing to the indivisibility between body and voice.
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INTRODUCAO

Talvez os homens né&o sejamos outra coisa que um modo particular de
contarmos o que somos... Desse mesmo modo, que podemos cada um de nés
fazer sem transformar nossa inquietude em uma histéria? E, para essa
transformacgéo, para esse alivio, acaso contamos com outra coisa a ndo ser com
os restos desordenados das histérias recebidas? (LARROSA, 2010, p. 22).

Minha histéria com a voz é antiga e nova. Filha de musicos transitérios (meus
pais trabalhavam com musica quando jovens — pai cantor, mae professora de piano —
mas com o passar dos anos migraram para outras carreiras), a musica sempre esteve
presente em minha vida, desde que eu me lembro por gente. Acima de tudo, o canto, as
vezes acompanhado, as vezes a cappella, sempre fez parte da dindmica de nossa
familia. Porém, quando comecei a estudar musica formalmente, fui direcionada ao
estudo de instrumentos — piano e, mais tarde, clarineta.

No momento de escolher uma profissao, decidi pelas letras, mas a decisdo durou
apenas alguns anos. Durante o tempo em que cursava Letras, fui fazer canto pela
primeira vez. Apds a graduagao, continuei a trabalhar com linguas (fui professora de
inglés) e continuei estudando canto. Desde sempre cantava na igreja e por essa época
comecei a participar cada vez mais frequentemente de gravacgdes. A profissionalizagao
foi chegando aos poucos, com a gravagao de um disco solo, seguida por convites para
cantar pelo pais afora, mais discos solos e a multiplicacdo de participacbes em
gravagdes evangeélicas (ou ndo) como vocalista (backing vocals).

Durante todo esse tempo, meu unico contato com o estudo de musica foram as
aulas de canto. Os aprendizados da pratica vocal eram fartos e com o passar dos anos,
cheguei a estar satisfeita quanto ao uso que fazia da minha voz. Quando recebi um
convite para lecionar canto, aceitei, consciente de minha inexperiéncia como
professora, porém confiando na bagagem musical e vocal que os anos haviam
solidificado.

Esta pesquisa esta intimamente ligada as mudancgas surgidas quando o trabalho
da cantora encontrou-se com o da professora. Impulsionada por uma necessidade de
explicar o canto — até entdo uma atividade aprendida e dominada no ambito particular —

parti para uma investigagcdo que acabou demonstrando lacunas existentes no meu



proprio canto € na minha formagdo como cantora. A transicdo ndo foi linear, nem
significou deixar de ser cantora para tornar-me professora. As duas atividades tém
estado em constante interacdo, desde que se encontraram. E foi nesse momento que
surgiu a nogao de que “algo” estava faltando ao meu canto, algo que deveria ser
aprendido pelo meu corpo.

Este foi o problema que me levou ao mestrado e permaneceu comigo durante
parte do processo. A premissa implicita era que minha voz ja teria alcangado algum tipo
de exceléncia, porém o corpo nao estaria no mesmo nivel do som vocal, como se fosse
possivel fragmentar minha expressividade. Na trajetoria da pesquisa ficou demonstrado
gue essa ideia ndo se sustenta ja que “na voz estdo presentes, de modo real, pulsdes
psiquicas, energias fisiologicas, modula¢des da existéncia pessoal” (ZUMTHOR, 2005,
p. 117). A fase exploratoéria da pesquisa fez surgir uma reformulagdo do problema:
como engajar o corpo no canto, estabelecendo uma pratica vocal expressiva?

A resposta a questao partiu do conceito de performance verificado em Zumthor e
seguiu para a experimentacao de procedimentos que pudessem conduzir o cantor a um
entendimento de seu corpo. Ao relatar esses procedimentos e descobertas da
pesquisa, comegou a configurar-se o carater pessoal do trabalho. Aos poucos percebi
que, mesmo nas praticas que envolveram outros cantores, ha uma forte presenca da
cantora que compartilha experiéncias a partir de suas préprias buscas e descobertas e,
ao fazé-lo, encontra novos aprendizados. Porém, a materializagdo desse olhar na
diregdo da minha historia particular foi lenta e gradual. Nesse sentido, devo muito ao
momento da Qualificacdo do mestrado, em que as professoras Verbnica Fabrini e
Adriana Kayama, apontando-me nessa dire¢do, ajudaram-me a assumir o quanto as
questdes que animam a pesquisa sao inseparaveis da minha experiéncia pessoal.

E nesse encontro entre a cantora e a professora, portanto, que inicio a pesquisa.
E ele que orienta minha primeira revisdo de literatura e, mais tarde, contribui para
reformular a mesma na busca de um referencial tedrico para as descobertas
vivenciadas durante a pesquisa. Quanto ao referencial musical, sera exposto num relato
da trajetéria particular, apontando a natureza multipla da cantora solista e vocalista de
grupos e corais, professora de canto, preparadora vocal e professora de disciplinas

ligadas a voz cantada num curso de Educagéao Artistica com Habilitagdo em Musica. Tal



multiplicidade era necessaria ao trabalho, pois, se, por um lado, transtorna o foco, por
outro indicia como se deu a constru¢ao do sujeito que pesquisa.

A pluralidade do Capitulo 1, portanto, serve a esse propodsito. Nele, as atividades
mencionadas acima aparecem com o enfoque da voz cantada; com a equivaléncia que
o canto da a todas elas. Nele também aparecem as primeiras leituras que influenciaram
a pesquisa. A literatura que embasou a pesquisa sera apresentada seguindo uma
sequencia cronoldgica e progressiva, do ponto de vista do meu aprendizado. Assim, as
leituras relatadas no Capitulo 1 precederam as ideias relatadas no Capitulo 2. Se no
primeiro ha mais referencias musicais e historicas, no Capitulo 2 a énfase estara no
conceito de performance encontrado na obra de Paul ZUMTHOR (1997, 2005, 2007).

Outra diferenca entre os dois primeiros capitulos € que no Capitulo 1 a palavra
‘emissdo” sera utilizada no sentido que costuma ter em livros sobre o canto, ou seja,
como um sinénimo de impostagdo, vocalizacdo (BAE e MARSOLA, 2000), producéo
vocal e fonagcdo (BEHLAU e PONTES, 2009). No Capitulo 2, a mesma palavra sera
aplicada conforme seu uso na conceituacao de ZUMTHOR, na qual emissao aparece
junto com recepgdo, canal e condi¢des de recepgdo para formar aquilo que ele
denomina performance (1997, p. 157). Durante o trabalho, sempre que possivel, o
primeiro significado sera reforgcado com o uso da palavra “vocal” (emisséo vocal).

O terceiro capitulo traz o relato de um projeto de preparagao vocal com um grupo
vocal. A ideia de relatar esse trabalho e seus resultados surgiu logo no inicio do
mestrado. Aquela altura, eu achava que a parte sonora do meu canto estava bem
resolvida, enquanto a manifestacdo corpérea do mesmo, ndo. Minha visdo quanto aos
cantores do grupo também era essa, e creio que a maioria dos cantores do grupo
pensavam de forma semelhante. O capitulo narra o processo e pondera quanto as
mudangas na minha forma de pensar e entender o canto e a pedagogia da voz.

A dissertagcdo termina com minhas considerag¢des finais que, mesmo sendo
resultado do periodo especifico em que se deu a pesquisa, ndo deixam também de ser

resultado de anos de experimentacdes como cantora e professora de voz cantada.






Capitulo 1

Voz em formagao: narrativa de uma trajetoria particular

A formagédo é uma viagem aberta, uma viagem que ndo pode estar antecipada,
e uma viagem interior, uma viagem na qual alguém se deixa influenciar a si
proprio, se deixa seduzir e solicitar por quem vai ao seu encontro...
(LARROSA, 2010, p. 53.)

O presente capitulo pretende contar uma histéria particular sobre um pano de
fundo histdrico. A narrativa partira dos estudos da técnica vocal, desejo inicial de tantos
cantores aprendizes e ponto de partida, também, para cantores que tornam-se
professores. Em foco, as experiéncias, conhecimentos e leituras que fizeram parte da
minha trajetéria, primeiramente como aprendiz de musica, depois como cantora — com
as constantes evolugdes que essa arte demanda — e, finalmente, como professora.

Os autores mencionados na primeira parte do capitulo fazem parte de um grupo
interdisciplinar que tem gerado bibliografia de apoio ao aprendizado e ensino do canto
no Brasil das ultimas décadas. As publicagbes mencionadas estdo longe de esgotar
tudo que tem sido publicado no pais. A intencdo € meramente relatar a literatura que
estava ao meu alcance e afetou minha pratica vocal e pedagoégica naquele momento.

Segue-se um resumo das referéncias histéricas que fizeram parte da educagéao
musical da cantora. Houve um encanto adicional nessa volta as origens da musica
ocidental, jd que a musica liturgica crista, tdo presente nas origens histéricas, esta
definitivamente ligada a jornada da cantora desde seus primeiros dias de vida,
marcando intensamente sua educagdo musical. Essa forte ligagdo com a musica
religiosa, que num primeiro momento pareceu-me tao particular, ndo comprovou-se
como tal, emergindo como fato cultural corriqueiro e comum a outras artes, que também
mantiveram, desde suas origens, “evidente ligacdo com os sistemas de representagao
do sagrado. A pintura, a escultura, a musica, a danga, o teatro serviram, antes de tudo,
como elementos integrantes de claras fungdes em ritos cerimoniais” (LOPES, 2001, p.
6).



Os compéndios sobre a Histéria da musica ocidental (GROUT, 1988; LANG,
1969; CARPEAUX,1999) apresentam farto material sobre mdusica religiosa — tendo
partido da musica europeia, abarcam o papel preponderante da Igreja cristad oficial
como centro de producdo musical. Temas como a adequacao do canto aos cultos,
adaptacdes de estilos musicais ao contexto liturgico, expansao da musica de igreja para
fora dos limites da mesma, influéncia da musica profana na musica religiosa, momentos
de maior ou menor prestigio do canto, sao alguns dentre os muitos tépicos que, tendo
sido debatidos em diferentes momentos da Histéria, ainda continuam presentes no
cenario da musica religiosa em que se insere essa dissertagdo. Entretanto, no que
refere-se especificamente a pratica vocal da cantora, havia pouca ressonancia nestes
relatos historicos; a voz estava demasiadamente afastada do canto narrado pelos
historiadores. Seria necessario, entdo, buscar na histéria da musica popular brasileira
uma elucidacao para a trajetoria desse canto que, tendo iniciado sob os auspicios do
canto lirico, afastou-se dele.

Os autores encontrados na terceira parte do capitulo descrevem um panorama
social e musical da musica cantada a partir da definicdo de TATIT, ou seja, que a
“cangao brasileira, na forma que a conhecemos hoje, surgiu com o século XX” (2004, p.
70). Do material publicado, ha poucos trabalhos especificamente sobre o canto; sua
mengao geralmente ocorre em comentarios pontuais, de forma a complementar relatos
a respeito de movimentos artisticos e estilisticos, tendéncias composicionais, ou
eventos historicos. Porém, mesmo nessa leitura em que o canto ficou como
coadjuvante foi possivel encontrar na trajetéria da mduasica popular brasileira
informacbes essenciais para a contextualizacdo da minha pratica vocal: a voz sem
projecéo que utiliza-se das técnicas de microfonagao, o distanciamento dos vibratos do
canto lirico, a dic¢ao perto da voz falada e a articulagdo que convoca a compreensao do
texto da cancao.

Tendo obtido uma visdo dos meandros histdricos que constituiram minha
emissdo vocal, ainda era preciso entender duas influéncias importantes da minha
formagao: a educacdo musical e a vivéncia dentro da musica religiosa. Na quarta parte
do capitulo, vou concentrar-me na educagao musical recebida na escola, nas aulas

particulares de instrumento (e canto) e nos corais nos quais cantei. Nao sera possivel



evitar uma interseccdo com a quinta parte do capitulo, que dara conta das vivéncias na
musica religiosa, ja que todos os corais nos quais cantei nos primeiros 30 anos de vida
cantavam musica religiosa. Uma diferenga basica entre esses dois temas é aquilo que
chamarei de informalidade das influéncias encontradas no ambiente religioso, pois
advém de procedimentos que raras vezes tinham o objetivo expresso de ensinar
musica, embora tenham resultado em aprendizados.

A trajetoria € muito particular e ndo tem a ambigao de constituir-se relato historico
do canto ou da pedagogia vocal, estando a musicologia fora do meu dominio cognitivo.
Deve ser entendida, portanto, como viagem de entendimento e esclarecimento das
influéncias e referéncias que moldaram minha pratica vocal, influenciando a pesquisa
ora relatada. Uma “viagem de formacdo e metamorfose [que] se faz sempre
acompanhada por livros que ajudam a romper os sistemas habituais de percepcao”’

Para delimitar a amplitude cronoldgica da pesquisa, a mesma ficara restrita ao
que chamarei de minha “linha do tempo,” termo emprestado das redes sociais e
utilizado para demarcar o periodo enfocado pela pesquisa: de 1963 (ano do meu
nascimento) ao momento atual. As incursbes a um passado mais distante estardo
restritas a fatos histéricos pertinentes a narrativa. De igual modo, o texto fara incursées
pela sociologia, psicologia, fonoaudiologia e engenharia de som, atendendo a
determinagdes da contextualizagdo proposta. Mas, o objeto de pesquisa € uma voz em
busca de possibilidades expressivas dentro de seu grupo social.

Uma forte influéncia para a construgao do capitulo foi o trabalho da pesquisadora
australiana Jean CALLAGHAM, que no livro Singing and Voice Science (2000),
apresenta extensa pesquisa do material publicado sobre voz, em lingua inglesa, nas
trés ultimas décadas do século XX, tanto na area medica como na area musical. De
acordo com a autora, havia muito material impresso sobre a voz cantada, porém sua
distribuicdo entre trabalhos cientificos ou artistico-musicais — areas que
tradicionalmente haviam permanecido distantes — tornava a busca por material sobre a
voz cantada difusa e fragmentada (CALLAGHAM, 2000, p. 9). Uma inclinagdo a

interdisciplinaridade, tendéncia observada na educacdo a partir do final do século

' LARROSA, explorando a obra do austriaco Peter Handke, declara que a formagdo nos textos daquele escritor
aparece “como um trajeto ndo normatizado no qual se aprende a ler (e a percorrer) o mundo” propondo uma “viagem
de desaprendizagem” como forma de encontrar um mundo aberto a outras leituras (1998, p. 10). Porém o autor
ressalta que essa viagem deve ser sempre acompanhada de livros (Idem).
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passado, aproximou os campos de estudo ligados a voz cantada, diminuindo a
fragmentacdo anteriormente observada, na qual “a ciéncia pouco sabe da arte de
cantar, e os cantores pouco entendem de ciéncia” (LEHMANN, 1984, p. 7). A pesquisa
de CALLAGHAM, por abranger um periodo coincidente com a minha trajetoria e pelo
teor diversificado das leituras relatadas, serviu como uma espécie de cartilha para esse
capitulo que esclarece a formagéao de uma voz em seus estagios como aluna, cantora e

professora.

1.1 Canto impresso: publicagoes sobre a técnica vocal

No ano de 2003, quando comecei a lecionar canto, encontrei na leitura uma
importante fonte de aprendizados. Até entao tinha buscado nas experiéncias orientadas
por professoras e fonoaudiélogas, maior conhecimento do meu proprio canto. Porém
foram as ideias encontradas nos livros que responderam muitas das indagagdes que
surgiram quando entrei em contato com os alunos. A literatura referida foi pesquisada
nas bibliotecas do Instituto de Artes da UNICAMP e Centro Universitario Adventista de
S&o Paulo, campus Engenheiro Coelho (doravante denominado UNASP-EC?),

Com o titulo Voz Cantada, o livro escrito por COSTA e ANDRADA E SILVA
(1998) trata desde questdes técnicas como a “Anatomofisiologia da Voz” (capitulo 5) e
“‘Nocbes Basicas de Acustica” (capitulo 4); até a evolugédo histérica das linguas e a
“Histéria do Canto Através dos Tempos” (capitulo 2). Por abranger tantos e distintos
conhecimentos, algumas partes do texto me pareceram confusas. Entretanto, os
capitulos sobre “Saude Vocal” e “O Trabalho Fonoaudiolégico Com a Voz Cantada”, me
ajudaram no inicio de uma coleta de informacgdes especificas sobre saude vocal.

Nesse aspecto, foi mais proveitosa a leitura do livro de BEHLAU e PONTES
(2009), fonoaudiologa e médico otorrinolaringologista, respectivamente. Mais conciso
que o anterior, mantém o foco nos aspectos fisiologicos da voz. Com informacdes
claras quanto a higiene e saude vocal, o livro apresenta ainda quatro apéndices com
testes destinados a ajudar o leitor a avaliar a pratica vocal e detectar problemas. Isso

me interessava no inicio de minha pratica pedagdgica, pois as perguntas contidas nos

2 UNASP-EC ¢ a sigla para um dos campi da instituigdo tri-campi Centro Universitario Adventista de Sao Paulo
(UNASP). Centro de educagéo confessional localizado no estado de Sao Paulo e pertencente a Igreja Adventista do
Sétimo Dia, é composto pelo Campus Sao Paulo (situado na capital), Campus Hortolandia e Campus Engenheiro
Coelho (municipios da Grande Campinas). Neste ultimo realizou-se a pesquisa relatada nesta dissertagao.
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testes me apontavam possiveis problemas na saude vocal dos alunos, alguns dos quais
nao havia experimentado como cantora. Ha no livro, ainda, um ultimo apéndice que traz
dicas para uma boa emissao vocal.

Os autores partem de informag¢des médicas basicas — os efeitos prejudiciais de
fumo e bebidas alcodlicas, os esportes que favorecem a producao vocal, importancia da
hidratacdo, e outros — encontrados também em outros livros sobre o canto, como o de
MARSOLA e MARSOLA (2000) e PEREZ-GONZALES (1998). Porém, comparando-se
os livros escritos por musicos/cantores e o texto de BEHLAU e PONTES (2009), por ser
escrito por profissionais da area de saude, detalha mais a fisiologia e aprofunda-se em
questbes como alergias, alteragdes hormonais e uso de medicamentos, entre outros,
além dos apéndices ja mencionados.

Outra obra que vem da fonoaudiologia e apresenta interessantes textos sobre a
relagdo desses profissionais com praticas artisticas € o livro Expressividade — da teoria
a pratica (KYRILLOS, 2005). O livro ndo trata especificamente da voz cantada, mas a
partir do titulo, pode-se inferir uma busca dos autores pela convergéncia entre as
abordagens cientifica e artistica do estudo da voz humana, embora reconhecendo que
a “expressividade como foco principal [seja] uma tema relativamente recente na
fonoaudiologia” (KYRILLOS, 2005, p. 1). Sdo muitos colaboradores, em sua maioria, da
area da saude. Porém um capitulo dirige-se aos cantores e trata de um tépico que
desde o inicio desta pesquisa estava entre meus principais interesses: “Expressividade
no Canto” (ANDRADA E SILVA (2005, pp. 93-104). Foi o texto mais abrangente que
encontrei tratando especificamente da expressividade no cantor.

Mesmo tendo dado preferéncia aos livros escritos por musicos e cantores, livros
que falassem do canto como arte (e ndo como uma producéo fisioldgica), a questao da
expressividade nesta literatura, quando presente, resumia-se a poucos comentarios
geralmente ligados a palavra interpretacdo. ZUMTHOR dizia que “nosso mundo de
hiperescolaridade n&o possui, além de suas escolas de musica e de danca, ou seus
cursos de declamacéo, qualquer ensinamento organizado de arte poética oral” (1997, p.
229). O fato é que foi num livro escrito por fonoaudidélogos que encontrei um breve

estudo quanto a arte poética cantada.



A autora do capitulo em questdo desenvolve dez caracteristicas de um canto
expressivo, que, reagrupei, em cinco: 1) o corpo na atividade vocal (dominio,
conhecimento, cuidados, saude); 2) repertorio (adequagao e desejo pelo que se canta);
3) conhecimento da cancéo (letra, tom, melodia e harmonia); 4) sentir-se bem no
espaco (adequacdo acustica; qualidade do equipamento de amplificagdo); e 5)
entrosamento com musicos (instrumentistas que acompanham, vocalistas que cantam
junto) (ANDRADA E SILVA, 2005, pp. 92-104). No texto original, os dez temas foram
detalhados pormenorizadamente, mas por questdo de sintese apresento-os
resumidamente, pois voltarei a questao da expressividade no Capitulo 2. Meu critério foi
reunir no meu primeiro item cinco condigcdes que a autora elenca para um resultado
expressivo — o0s cinco falavam do corpo, seja pela via de gostar da voz/corpo, ou pela
saude vocal, dominio da respiragdo, postura/gesto corporal e cantar com a alma/corpo.
Também fundi os dois tépicos em que ela explora o entrosamento de cantor com outros
cantores e com musicos instrumentistas, num unico (numero 5).

MARSOLA e MARSOLA (2000, p. 59) mencionam expressividade num capitulo
denominado “Corpo, voz e interpretacdo,” no qual aludem ao controle da voz para
“utiliza-la de forma expressiva” embora néo fique claro exatamente o que seja esse
“‘controle” ou como deva ser exercido. As autoras partem do pressuposto de que “a
emogao, quando € verdadeira, faz com que o corpo reaja através de gestos,
expressodes faciais e corporais, sem que antes vocé tenha ensaiado para isso” (Idem).
Porém, minha pratica tem demonstrado que essa relacdo entre ter a “emocgao
verdadeira” e ser capaz de interpreta-la de forma a provocar afetacdo na recepcao, nem
sempre € tao espontadnea quanto o texto da a entender. SANDRONI (1998), como a
maioria dos livros que eu li, ndo apresenta um capitulo especificamente a esse respeito,
porém ha dicas que tratam do assunto no capitulo “Dicas para ensaios”, em que
propde: “ndo cante com a mesma intengdo do comego ao fim (a ndo ser que essa seja
a intengao!); dé um colorido a sua interpretacéo. INTERPRETE!” (SANDRONI, 1998, p.
43, énfase do original). E também no capitulo “Dicas para shows”. “O publico
acompanha o seu olhar. Mantenha sua atencao no publico, olhe para ele, cante para

ele... ndo abandone sua intencéo artistica” (/dem, p. 48).
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Ainda no livro organizado por Kyrillos (2005), apesar de nao tratarem do canto,
outros capitulos do livro também contribuiram com meu trabalho. Para a compreenséao
de aspectos historicos do trabalho com voz no Brasil, foi importante “Expressividade — A
Trajetoria da Fonoaudiologia Brasileira,” (FERREIRA, In: KYRILLOS, 2005, pp. 2-14)
que esclarece como esta arte-ciéncia tem se desenvolvido no pais. E o capitulo
“Expressao no Teatro” (SOUZA e GAYOTTO, In: KYRILLOS, 2005, pp. 106-149) que
traz extensas sugestdes de exercicios que, embora dirijam-se ao trabalho com atores,
podem ser feitos com cantores também, com explicacdes bem articuladas, fotos e
dicas. O texto tem sido fonte de apoio e subsidios na elaboracdo das praticas vocais
que realizo com corais.

MARSOLA e MARSOLA (2000) publicaram um livro conciso, mas com a
aparente intengao de abranger todos os aspectos do canto, desde sua relagdo com a
musica, passando pela saude, higiene vocal e fisiologia da voz. A abordagem sucinta
dos aspectos basicos do canto pode ser compreendida mesmo por um principiante no
assunto, um mérito do livro, em minha opinido. Porém essa abrangéncia — como no livro
de COSTA e ANDRADA E SILVA (1998) — tem seu lado negativo. Ha capitulos que
reunem temas que me parecem distantes entre si, como o “Capitulo V: Timbre,
intensidade, duragdo e andamento” (MARSOLA e BAE, 2000, pp. 41-43), enquanto em
outros o titulo ndo é condizente com o conteudo, como o “Capitulo VI: Ouvir, emitir e
afinar’, que na verdade é um capitulo sobre afinagao (Idem, pp. 47-49), com referéncias
apenas pontuais quanto a audicdo e emissao.

O livro termina com uma selegdo de vocalizes — arpejos, escalas e pequenas
melodias escritas em tonalidades faceis. Anexo ao livro, um CD traz a versdo em audio
dos exercicios; uma ferramenta para aqueles que tem dificuldade com a leitura de
partituras ou ndo dispéem de um instrumento. A iniciativa também €& encontrada em
outra publicacdo da mesma editora em que BAE (2003) explora o treinamento de
intervalos melddicos através de vocalizes numa série de exercicios que poderia ser
utilizada como continuagédo do primeiro livro. Os vocalizes propostos por MARSOLA e
MARSOLA (2000) sao basicos: comegam por arpejos e pequenas escalas em tons
maiores e apresentam uma leve progresséo de dificuldade nas linhas melddicas e na

introducdo de tons menores. O livio de BAE (2003) poderia ser uma continuagéo, por
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trabalhar com intervalos simples e compostos utilizando-se de trechos de cangdes da
musica popular brasileira, com excecdo de “Maria”’, de Bernstein e Sondheim (BAE,
2003, p. 67) e “l Love You” de Cole Porter (Idem, p. 97). Um terceiro livro que apresenta
partituras e CD com audios, entre os utilizados em minha pesquisa, € o Método de
Canto Popular Brasileiro — para vozes médio-graves (LEITE, 2001), trabalho que sera
analisado mais adiante.

Dois dos livros que me chegaram as maos apresentam suas ideias quanto ao
canto em forma de dialogo: o livro de PEREZ-GONZALES (2000) tem um texto calcado
nos didlogos do cantor e professor de canto, com um grupo de alunos. Outro livro que
lembra a informalidade de um dialogo é o 260 Dicas para o Cantor Popular, de PEREZ-
GONZALES (1998). Partindo da ideia de uma lista de dicas, o livro trabalha os mesmos
conceitos encontrados em MARSOLA e MARSOLA (2000) e em outros livros sobre o
canto. Algumas dicas tem a concisdo de um verbete, como a dica numero 10, por
exemplo: “O corpo (a voz, as maos e os pés) € o primeiro instrumento” (1998, p. 19).
Outras s&o mais longas, com mais de uma pagina de extensdo. Sua definigdo do cantor
popular como um autodidata (SANDRONI, 1998, p. 17) ndo me parece mais pertinente
no século XXI. Concordo que esse perfil ainda exista no Brasil, mas ndo se pode
generalizar quando ha tantos musicos que tocam e cantam musica popular graduando-
se em faculdades pelo pais afora. MARSOLA e MARSOLA definem a musica popular
como mais flexivel (2000, p. 35) na comparagdo com a musica erudita, que elas
definem como “partiturada, portanto mais rigida na tonalidade, andamento e
interpretacéo” (2000, p. 34). Mais uma vez, pode ndo ser toda a verdade, mas reflete
parte dela no contexto em que estou inserida.

Ja a obra de PEREZ-GONZALES (2000) assemelha-se a uma aula, com um
relato de dialogos entre professor e alunos. Os exercicios feitos durante as aulas sao
relatados, mas nem sempre fica claro como devem ser executados. Acho pertinente a
colocacgao que o autor faz, na introdugao, na qual cita os paises onde estudou musica e
canto, porém afirmando que isso ndo lhe garante a “competéncia e o direito” de
escrever o livro. Entretanto, prossegue ele, “tenho a pretenséo de ter cometido todos os
erros possiveis e imaginaveis para adquirir a minha técnica, e talvez uma andlise

desses erros, tdo objetiva quanto me seja possivel, possa ter alguma utilidade pratica”
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(2000, p. ix). ldentifiquei-me com esse posicionamento, porém acabei utilizando pouco
esse livro pois o formato do dialogo transcrito ndo ajuda na hora de visualizar temas e
organizar os conteudos trabalhados. Além disso, seus capitulos nédo tem titulos, o que
dificulta a procura de um tema na hora de preparar aulas.

O trabalho de Chan e Cruz (2003), dedicado as criangas, contém muitas
sugestdes de exercicios que podem, também, ser usados em aulas com adultos. O livro
Divertimentos de Corpo e Voz apresenta cangdes originais que, aliadas a exercicios e
escalas propostos em conjunto com movimentos, engajam o corpo de forma natural e
divertida. Isso foi imprescindivel para minha pesquisa num momento em que ainda nao
havia incorporado a ideia do canto em movimento. Entretanto, mesmo agora suas
ideias ainda sdo fonte de pesquisa. A partir de suas sugestbes, passei a criar
diversificacoes de seus exercicios, utilizando trechos de cangdes do repertério do
cantor, ou coral, com o qual trabalhava, propondo movimentos e repeticbes que
enfocassem suas dificuldades particulares.

Outra publicacdo que alia aspectos musicais e cénicos, com procedimentos que
engajam o corpo no canto, é o livro Arte e Inclusdo Educacional (ARTEN, ZANCK e
LOURO, 2007). Apesar de ser direcionado a musicalizacdo de pessoas com
deficiéncias, ou necessidades especiais, tem sido util por sua organizagdo das
atividades propostas, cada uma delas separadas com o tipo de musica a ser usado,
aspectos do desenvolvimento global trabalhado, elementos cénicos, material necessario
e uma detalhada descricdo de cada atividade. Além da organizagao na disposi¢cao das
atividades propostas, a leitura do livro aguga a percepgao de que todo ser humano pode
ter diferentes deficiéncias, embora nem sempre as mesmas sejam socialmente
percebidas como tais. Enfim, os autores escreveram um texto que me pareceu
pertinente no trabalho com individuos que ndo apresentam as limitacbes que
normalmente denominamos como deficiéncia, e tenho utilizado varias de suas
propostas em meu trabalho de preparagao vocal.

Livros como os de ARTEN, ZANCK E LOURO (2007) e CHAN e CRUZ (2003)
foram muito importantes para o inicio de minha compreensao de engajamento do corpo
na arte vocal. Até entdo, nos livros que me tinham vindo as maos, havia encontrado

poucas referencias ao corpo como parte do canto. Mesmo em obras que trazem
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capitulos especificos sobre fisiologia da voz (COSTA e ANDRADA E SILVA, 1998;
SANDRONI, 1998; MARSOLA e BAE, 2000; BEHLAU e PONTES, 2009; VAZ, 2009) ao
apresentarem ilustracdes do corpo o fazem na forma de recortes da anatomia humana
em que aparece apenas aquilo que denominam aparelho fonador. E verdade que
MARSOLA e MARSOLA (2000), além de declararem que “toda a voz habita um corpo e
quando ela soa todo este corpo vibra, movimenta-se sentindo as sensacdes desta
vibracdo” (p. 59), apresentam interessantes exercicios de aquecimento envolvendo
movimento e som. Mas o fato € que o subtitulo para esses exercicios é “Aquecimento
Corporal” (ldem, p. 75). Entendo que esse tenha sido o objetivo das autoras: um
aquecimento apenas do corpo. Porém, com o perdao da intransigéncia, me parece que
para mudar a concepc¢ao de pelo menos parte dos cantores quanto a uma pratica vocal
entendida como “algo emanado do homem inteiro e ndo produzido por 6rgaos fisicos
isolados” (WERBECK-SVARDSTROM, 2004, p. 174), seria preciso diminuir ou eliminar
as praticas fragmentadas.

Durante meus primeiros anos como professora de Técnica Vocal no Curso de
Educacao Artistica com Habilitagdo em Musica (UNASP-EC), apresentava aos alunos o
“aquecimento corporal” de MARSOLA e MARSOLA (2000) como sendo um “pré-
aquecimento” — expressao que eu nao sO usava em sala de aula, mas exigia que os
alunos usassem em seus relatorios de pratica vocal. Com o passar dos anos, a
experiéncia demonstrou que o quanto mais cedo eu juntasse os procedimentos, que eu
aquecesse 0 corpo para cantar sem chamar aquilo de “aquecimento corporal”’, nem o
que era cantado de “aquecimento vocal”’, melhor comunicaria aos alunos a ideia de
corpo engajado no canto. Por conta disso, aboli das minhas aulas, alguns anos depois,
as expressdes “pré-aquecimento” e “aquecimento corporal’.

Vaz (2009) também separa “aquecimento corporal” de “aquecimento vocal”. Sua
bem acabada apostila, frequente fonte de subsidios para minhas aulas de Técnica
Vocal, é dividida em ligdes que apresentam conceitos basicos — respiracao, afinacao,
postura e outros — seguidos de exercicios vocais que trabalham especificamente esses
conceitos. A partir da Licdo V o aluno encontra em cada licdo uma cang¢ao popular que
ajudara na fixagdo dos elementos melddicos e ritmicos trabalhados nos exercicios. A

proposta da autora é apresentar um estudo da técnica vocal dividido em cinco partes:

14



“1. Relaxamento e aquecimento corporal; 2. Respiracao; 3. Ressonancia; 4. Articulacao;
e 5. Interpretagéo” (VAZ, 2009, p. 4).

A palavra “método,” comumente associada ao canto lirico, é utilizada pelo
musico, maestro, compositor e arranjador Marcos Leite para dar titulo ao seu Método de
Canto Popular Brasileiro — para vozes médio-graves (2001).2 Partindo do pressuposto
de que “o processo fisioldgico do canto € exatamente o mesmo, tanto para um Pavarotti
quanto para uma Elis Regina” o autor observa que no momento do canto, em si, cada
um desses cantores “opta por um caminho estético, em funcdo da musica que pretende
realizar” (Idem, p. 4). Continuando sua comparagao entre esses dois cantores de estilos

tao diversos, ele declara que

os dois tem um diafragma, que apoia uma coluna de ar, que pressiona as
pregas vocais, produzindo som; a partir dai, na hora de se trabalhar o volume e
as ressonancias, cada um opta por um caminho estético, em fungdo da musica
que pretende realizar; € nesse momento que observamos um equivoco por
parte de cantores que, ndo tendo consciéncia dessas diferengas, cantam a
musica brasileira com a sonoridade do bel canto (Ibidem).

Num trabalho primoroso que também parte do estudo de intervalos numa
progressdao das segundas as oitavas Leite (2001) propbe, para cada intervalo
apresentado, vocalizes especificos, alguns em ritmo de samba e outras formas
incomuns a esse tipo de exercicio. Cada intervalo também recebe cangdes inéditas
para que o cantor possa praticar os aprendizados dos exercicios, agregando a eles
aspectos interpretativos do canto. As cangbes, compostas por Marcos Leite em parceria
com Celso Branco, recebem partituras contendo a linha melédica, acompanhamento
para piano, cifras e a informacédo quanto a extensdo da mesma. Os exercicios vocais
propostos “procuram os procedimentos comuns de construcdo melddica de nossa
musica, com sua ginga, seu sotaque” (/Idem), trabalhando, de forma pontual, aspectos
ritmicos e melddicos das cangdes daquele capitulo. O trabalho € um primeiro passo
naquilo que o autor denominou um espaco a ser preenchido dentro de outro maior, ou
seja, “a metodizagdo da musica brasileira” (Ibidem). Entretanto, tendo falecido no ano
seguinte a publicagcdo de seu método, Leite infelizmente ndo pdéde dar continuidade a

esse projeto. A seguir, fagco uma breve descricdo de um dos capitulos, para melhor

3 Ha também um volume dirigido as vozes agudas.
15



entendimento da estrutura do trabalho. A estrutura dos capitulos se repete a cada
intervalo proposto.

No Capitulo 3, que trata das quartas, ha oito exercicios propostos e
denominados como Frevo, Lento, Samba, Bossa Nova (alguns ritmos se repetem,
portanto, ha dois frevos, dois sambas e trés lentos. A seguir, trés cangdes trabalham o
intervalo de quarta. A primeira, “O Rio nasceu pra mim,” denominada bossa nova das
quartas, tem extensado de la 2 a ré 4. O “Show Eleitoral”’, frevo das quartas, foi escrito
para a mesma extensdo, enquanto que “Recordar’, choro-cancao das quartas, tem
extensdo de sol sustenido 2 a dé sustenido 4.

A proposta vocal do método acabou respondendo uma indagagéo antiga que eu
tinha quanto a tessitura das cangdes brasileiras. Me pareciam td4o mais graves que 0s
hinos da minha infancia, ou mesmo que a musica pop norte-americana que eu conheci
na adolescéncia. Leite, confirma essa tendéncia, declarando que na musica brasileira,
as “vozes femininas ndo costumam trabalhar num registro tradicional de soprano, como
também as vozes masculinas, com uma certa exceg¢ao para a regiao sul do pais, nao
sdo muito graves” (LEITE, 2001, Introdugao, sem pagina). O autor explica que para uma
compreensao plena do “texto de uma cangéo, é perigoso ultrapassar o do4,” sendo
mais coerente classificar as vozes brasileiras com apenas duas divisdes: “voz média
aguda (mais aplicavel as vozes masculinas) e voz media grave” (Idem). Percebe-se
aqui a preocupacao que a cangao popular brasileira tem com sua poesia, com a
consequente busca por um estilo vocal que fuja dos extremos (graves e/ou agudos).
Isso mesmo que a busca seja intuitiva, como afirma TATIT, que a declara como a maior
conquista dos sambistas: “maior do que a estabilizagdo da sonoridade, foi o encontro de
um lugar ideal para manobrar o canto na tangente da fala” (2004, p. 42).

A bibliografia acima serviu de embasamento para meu conhecimento dos
aspectos técnicos do canto, além de ser informativa em relacdo a metodologias
utilizadas em pedagogia vocal direcionada ao canto. Ao comegar minhas leituras, nao
estava em busca de um tipo especifico de emissao vocal, um determinado estilo
musical, nem ao menos pensava em comparar diferentes escolas de canto. Buscava

informacdes técnicas que permitissem liberdade quanto ao estilo de repertério a ser
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trabalhado. As obras encaixavam-se em minha compreensao fragmentada quanto a
expressao vocal e corporal.

Foi antes, porém, de perceber plenamente minha compreensao dicotdmica do
canto, que tive a intuicdo de que para entende-lo seria importante coloca-lo em
contexto. A histéria da musica que chegou a mim desde meus primeiros estudos
musicais, na infancia, apesar de apresentar-se como universal, na verdade era uma
versao parcial, de fonte eminentemente europeia. Entender essa origem e seu alcance
na cultura brasileira, e, mais especificamente, no meu entorno, foi uma caminhada de

autoconhecimento.

1.2 O canto nas referéncias histéricas, aprendizados e meméria auditiva da
infancia e adolescéncia

O canto esta presente na histéria humana desde seus primoérdios, como atestam
0s mais antigos fragmentos histéricos que chegaram aos dias de hoje. O registro
biblico, por exemplo, se n&o traz partituras da musica de sua época, mantém a poesia
dos salmos cantados na liturgia do povo de Israel. O Antigo Testamento relata
festividades religiosas e atos liturgicos que eram acompanhados de musica. GROUT e

PALISCA, em sua Histéria da Musica Ocidental, afirmam que em

festivais importantes, como a véspera da Pascoa, os Salmos 113 e 118, com
seus refrdes de Aleluia, eram cantados enquanto o povo praticava os sacrificios
pessoais, e um instrumento de sopro semelhante a um aulos unia-se ao
acompanhamento de cordas (1988, p. 25).

Séculos mais tarde, os relatos do Novo Testamento descrevem cultos do
cristianismo primitivo nos quais eram cantados hinos, salmos e cantos (canticos)
espirituais.* A mais antiga manifestacdo da musica cristd é a salmodia, legada aos
cristdos pelo “mundo hebreu, apds o colapso de seu poder politico e religioso. O canto
dos salmos era praticado por todos os estratos da sociedade, clero, povo e criangas”
(LANG, 1969, p. 42). Mas apesar de centrar-se nos salmos, o culto cristdo primitivo
também tinha outras variedades de cantos, nos quais as referéncias musicais eram

outras. Surgido num periodo de forte influéncia helenista, o cristianismo nao ficou imune

* A referéncia ao uso da musica vocal encontra-se nas epistolas do apéstolo Paulo aos cristdos das cidades de
Colossos e Efeso — posteriormente transformadas em livros do Novo Testamento — conforme capitulos e versiculos a
seguir: Colossenses 3:16 e Efésios 5:19, 20.
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a cultura da Grécia antiga, apontada pelos historiadores como aquela que deu inicio ao
que hoje conhecemos como musica ocidental (GROUT e PALISCA, 1988, p. 2; LANG,
1969, p. 1). Nao que seja possivel determinar que a musica da igreja crista primitiva se
assemelhasse “a musica grega por ser monofénica, improvisada e inseparavel do
texto.... Foi a teoria, mais que a pratica dos gregos, que afetou a musica da Europa
ocidental...” (GROUT e PALISCA, 1988, p. 6).

A filosofia grega exerceu forte influéncia no pensamento e até mesmo no corpo de
doutrinas da igreja cristd. Em muitas instancias, imiscuindo-se nas praticas religiosas
cristds, em outras, provocando debate de ideias entre aqueles que eram mais ou menos
influenciados pelo pensamento grego. Tomando apenas o aspecto musical da liturgia,
uma discussado que pode ser citada é a questao entre a musica sacra e a profana, ou
secular. A igreja cristd ndo via com bons olhos as artes, pois nelas enxergava “a
continuagao da civilizagao pagd” (LANG, 1969, p. 39). Os filésofos gregos “professavam
grande admiragao pela musica, ndo por ela mesma, em si, ou por sua beleza, mas por
seu valor ético e pedagdgico” (Idem). Os cristdos, por sua vez, consideravam que a

musica nao deveria ter valor puramente artistico.

“Se a classica filosofia de vida da antiguidade, com seus objetivos puramente
terrenos, reconhecia o poder sensual da musica e tentava justifica-lo por suas
propriedades éticas, o que poderiamos esperar do cristianismo, que considera a
vida meramente um estagio preliminar para uma morada celestial? O mesmo sé
poderia aceitar e admitir a arte na medida em que essa ajudasse o homem em
diregdo a seu destino final” (LANG, 1969, pp. 39, 40.)

Poderia-se indagar por que — se a “musica ocidental comega com a musica da
igreja cristd” (GROUT e PALISCA, 1988, p. 2), em pleno império Romano — a influéncia
grega é téo presente, e a romana praticamente inexistente. Achados arqueoldgicos
comprovam que a “musica ocupava um importante lugar na vida militar, no teatro, na
religido e rituais romanos,” entretanto, até a Idade Média, as tradigbes musicais
romanas haviam desaparecido (/dem). Uma razdo que explica esse fenbmeno &,
justamente, a busca pela eliminagdo de tudo que é pagao, profano, secular, visto que a
maior parte da musica romana “estava ligada a ocasides sociais as quais a Igreja
primitiva olhava com horror, ou com atividades religiosas pagas que a Igreja acreditava

terem sido eliminadas” (Idem).

18



E nesse contexto, da pratica religiosa europeia, que surge a musica do ocidente
relatada nos grandes compéndios de Histéria. A mesma traz referéncias de um
passado, que, tanto na heranga das tradigdes judaico-israelitas, quanto na mitologia
grega, atribui @ musica um poder divino (GROUT e PALISCA, 1988, p. 3). Emerge como
uma manifestagdo fundamentalmente vocal, subsistindo com base na poesia; “ndo
[pode] ser separada da prosddia das palavras” (LANG, 1969, p. 3). Desde a Grécia
antiga, literatura e musica coexistiram de forma muito préxima, entretanto, isto n&o
significa que fosse uma arte puramente vocal. Mesmo durante a Idade Media e
Renascenca, a respeito das quais, até recentemente, “muitos manuais de histéria da
musica ainda [discorriam sobre] o ‘periodo a capella’ referindo-se aos séculos XIV, XV e
XVI,” a musicologia moderna descobriu a natureza instrumental de manifestacdes

musicais durante esses periodos (LANG, 1969, p. 196).

A performance vocal, fortalecida com instrumentos, que floresceu durante o
periodo gotico e a ars nova, continuou na Franga, Borgonha e Holanda tanto
nas catedrais quanto nas cortes e principados. Que a arte dessa era tenha sido
considerada puramente vocal, deve-se ao fato de ter-se originado na Igreja e ter
sido influenciada pelo canto gregoriano (/dem).

O canto gregoriano esta tdo presente em todas as referéncias as origens da
musica ocidental, que Otto Maria CARPEAUX, citando Wagner e Schmit,° chega a
descartar as influéncias da antiguidade, apesar de reconhecer que “escondem-se nas
melodias do cantochdo fragmentos dos hinos cantados nos templos gregos e dos
salmos que acompanhavam o culto no Templo de Jerusalém” (1999, p. 16). Para o
autor, entretanto, é impossivel avaliar a “proporcdo em que esses elementos entraram
no cantochdo,” afirmando que “a unica musica liturgica catdlica que conta para o
Ocidente € o coral gregoriano, a liturgia a qual Gregoério |, o Grande (590-604),
concedeu espécie de monopalio a Igreja romana” (Idem).

Surgida no contexto da igreja, a musica vocal do ocidente expandiu-se — nos
séculos seguintes — para outras areas da vida humana, gerando novas e diferentes
formas de expressdo que acompanhassem a conjuntura artistica e social de diferentes

povos e periodos histéricos. A importancia dessa expressao musical explica-se porque

® O autor corrobora sua argumentagdo com os seguintes créditos: P. Wagner, Einfuehrurgiandie
Gregorianischen Melodien, 3 vols, Freiburg, 1911-1921. J. P. Schmit, Geschichte des Gregorianischen
Choralgesanges, Trier, 1952.
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a voz foi, durante séculos, “um instrumento vital” (SCHAFER, 1986, p. 207). Na Idade
Média, bem como em outras épocas, a leitura de textos era feita em voz alta e a poesia
subsistia mais na declamacao poética que em sua forma escrita. No canto, a influéncia
religiosa continuou durante muito tempo, mesmo nas manifestacbes nao liturgicas,
como pode-se notar no caso dos trovadores da era feudal, cuja arte “descendeu do
canto liturgico, preservando escalas tradicionais da igreja e até mesmo motivos de
origem liturgica” (LANG, 1969, p. 99).

Historiadores demonstram que o canto teve momentos de grande prestigio,
como na época do ideal a capella da Renascenga (LANG, 1969, p. 1008), a era dos
castrati e o auge dos virtuosi da 6pera, que no século dezoito recebiam altissimos
salarios em varios paises da Europa (GROUT e PALISCA, 1988, p. 481). Porém,
mesmo em épocas em que ndo estava em posicido de destaque, o canto estava sempre
presente. Houve até momentos em que diferentes grupos debatiam uma suposta
prioridade da musica vocal sobre a musica instrumental, ou vice-versa, altercacdes que
nao deixam de ser comuns quando tratam-se questbes de preferéncia estética. Na
Inglaterra do século dezoito, “como regra geral a musica sacra era superior a secular, e
a instrumental superior a vocal, excegao feita ao arranjo coral polifénico, canto solo do
tipo declamatério e, claro, o Lieder alemao” (LANG, 1969, p. 695).

Diferentes épocas e momentos socio-politicos legaram a Histéria um lastro de
criagbes vocais que chegaram aos dias de hoje através de uma forte tradicdo oral,
auxiliada por documentacdo impressa: métodos e exercicios publicados, relatos
biograficos e jornalisticos, documentos particulares, como cartas, e muitas partituras.
N&o seria justo comparar esse legado com a musica do século XX, para grande parte
da qual temos registros sonoros. Porém, é interessante fazer uma contextualizagao
desse momento de mudanga — antes e depois do registro sonoro — para compreender
algumas influéncias importantes. Para avaliar, o padrao vocal que entra no século XX, é
preciso voltar um pouco e entender a voz cantada do século anterior.

A voz cantada do século XIX exigia muita forga fisica e vocal, ja4 que aquela
altura as apresentacgdes publicas davam-se em espacos cada vez mais amplos, com
orquestras maiores e pegas musicais que exigiam cada vez mais dos cantores. A opera

deste periodo oferece um exemplo claro dessas mudancgas, bastando, para isso, uma
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observagao de seus arranjos orquestrais. As arias dos solistas, antes escritas de forma
que grande parte dos instrumentos silenciassem durante as mesmas, foram
modificados por compositores como Wagner, cuja escrita exigia que cantores
competissem com grandes grupos instrumentais de maneira a intensificar a
dramaticidade da peca (CALLAGHAM, 2000, p. 6). Compositores nascidos depois dele,
como Puccini, Mahler e Strauss, também criaram pegas longas, com grupos
instrumentais cada vez maiores, instituindo a necessidade de cantores com um vigor
fisico e resisténcia vocal até entdo inimaginaveis (CALLAGHAM, 2000, p. 6; GROUT e
PALISCA, 1988, p. 662).

Enquanto esses “super’ cantores eram forjados, a sociedade — no ambito da
tecnologia — dava os primeiros passos na criagcdo de equipamentos para o registro
mecanico dos sons. O microfone, cujas primeiras versdes surgiram no final do século
XIX como parte de outras invengdes — entre eles o telefone e o gramofone® — acabou
por demonstrar-se util no registro de voz falada e cantada. No Brasil, o marco inicial da
industria fonografica “foram as primeiras gravagbes realizadas em cilindros por
Frederico Figner, a partir de 1897, no Rio de Janeiro” (ZAN, 2001, p. 107). Ao surgir, a
inovacao tecnoldgica oferecia precarias possibilidades de captagdo, prescindindo,
ainda, de cantores com grande volume de voz (CABRAL, 1996, p. 18). Num primeiro
momento, portanto, a robusta emissao vocal dos cantores advindos das tradicbes
vocais do século XIX encaixou-se sem maiores problemas ao formato das gravacdes
vigentes nos primeiros tempos de registros sonoros. Essa caracteristica iria, entretanto,
mudar a medida em que avangava o século XX.

Essa Historia da musica que fez parte da minha musicalizagao e das aulas de
musica da minha infancia, parecia distante da minha pratica musical na juventude.
Embora minha infancia tenha sido povoada pelo som das gravagbes dessas vozes
robustas, treinadas nas tradigdes do bel canto, muitas transformacdes haviam ocorrido
no canto brasileiro desde as primeiras gravagdes até meu nascimento, em 1963. Assim,
o canto que surgiu dentro de mim na adolescéncia e juventude pouco tinha em comum

com as vozes do canto lirico. Meu canto tinha forte identificagdo com o canto popular

6 http://en.wikipedia.org/wiki/Microphone as 11:46 de 9 de junho de 2009.
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que, tendo sido primeiramente influenciado pelo canto lirico, chegava ao final do século
com perfil sonoro muito diverso.

Para entender a lacuna existente entre as gravagdes que eu ouvia em casa — em
dois tipos basicos de discos: musica classica e quartetos masculinos de musica
religiosa — e a voz que surgia em mim, seria necessario olhar mais de perto as

mudancgas ocorridas no canto brasileiro durante o século XX.

1.3 Século XX e a cangao popular no Brasil: mudangas no canto

No Brasil, e nas Américas em geral, a evolugdo da musica entrou para o século
XX com tendéncias musicais paralelas as da Europa, ou influenciadas pela musica
daquele continente. No Brasil, nomes como Alberto Nepomuceno, Ernesto Nazareth,
Lorenzo Fernandes e Francisco Mignone apresentaram em suas obras, em maior ou
menor grau, influéncias daquilo que era feito no velho continente. Nenhum compositor
dessa época, porém, teve obra mais reconhecida que o controvertido Heitor Villa-Lobos,
com uma prolifica carreira na qual percebe-se sua “cosmovisdo provocadora das
diversas realidades culturais... em sua obra nada é puro — nem o folclore nem a tradicéo
classica de composi¢cao” (MEDAGLIA, 2003, p. 144).

O encontro entre musica erudita e popular, personificado de forma contundente
na vida e obra de Villa-Lobos, manifestou-se também no trabalho de muitos musicos
brasileiros durante as primeiras décadas do século XX. Nao era uma ocorréncia nova.
Ha uma “longa tradicdo de relagdes entre varios segmentos da elite brasileira
(fazendeiros, politicos, aristocratas, escritores, etc.) com as varias manifestagdes da
musicalidade afro-brasileira” (VIANNA, 2002, p. 37). Ha registros claros disso, desde os
tempos do Brasil col6nia, quando da “invencéo e popularizacdo da modinha e do lundu”
(Idem).

Pode-se debater se esse foi, ou ndo, um dos fatos fundamentais na consolidagao
da cangéao popular brasileira. Porém, o que € amplamente demonstrado, € que o género
cancao tornou-se a musica do Brasil por exceléncia, definindo uma “histéria musical a
parte, totalmente desvinculada da tradigdo erudita” (TATIT, 2004, p. 44). O momento
nao poderia ser mais adequado, ou para usar uma expressdo em inglés, o timing foi

perfeito: eram os primeiros tempos do radio.
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Com a invengcdo do microfone, surgiram também as experiéncias com
transmissao de radio. No Brasil, ha relatos de radiodifusao que remontam ao século XIX
(TINHORAO, 1978, p. 36). Mas foi em setembro de 1922, durante as comemoragdes
dos 100 anos de independéncia do pais, que “fez-se ouvir a primeira transmissao
radiofénica brasileira,” que iniciou-se “com um discurso de Epitacio Pessoa e terminou
com a irradiagdo de O Guarani” (SEVERIANO, 2008, p. 96).

No ano de 1927 chegou ao pais o sistema elétrico de gravagao, introduzido pela
gravadora Odeon, em seus estudios no Rio de Janeiro (CABRAL, 1996, p. 18). Apos
um periodo de “feudo da Odeon,” no espago de tempo de apenas um ano e meio,
quatro gravadoras iniciaram atividades no Brasil, marcando de “forma auspiciosa o
inicio da era da gravacao elétrica entre nés” (SEVERIANO, 2008, p. 100). Num capitulo
intitulado “Trés invencgdes ditam novos rumos a musica popular,” SEVERIANO afirma
que “o radio, a gravagao elétrica do som e o cinema falado foram tao valiosos para a
musica popular, que, pode-se dizer, o século XX musical comegou na década de 1920”
(Idem, p. 103).

As novidades técnicas tinham impacto na qualidade musical. O surgimento de
reproducbes de melhor qualidade que as existentes anteriormente, acabaram
possibilitando aos cantores a busca de “novos estilos de canto popular, alguns deles
distanciando-se do canto tradicional de tracos operisticos dos intérpretes das décadas
anteriores” (ZAN, 2001, p. 110). Novas tecnologias geravam novos usos para a musica
vocal e juntos, ambos resultaram em novas possibilidades para o canto popular. Isso
pode ser verificado através do surgimento de grandes cantores, como Mario Reis, “o
primeiro brasileiro a explorar as possibilidades oferecidas pelo microfone e a gravagao

elétrica do som” (SEVERIANO, 2008, p. 108).

Acreditando que a maneira certa de cantar exigia uma aproximagao da lingua
falada — o que representava o oposto a eloquéncia do bel canto — e utilizando
ao maximo sua apurada musicalidade, sua dicgdo impecavel e seu perfeito
dominio sobre a divisdo do fraseado musical, Mario desenvolveu uma técnica
de interpretagcdo que revolucionou nossa maneira de cantar. Suas gravagdes,
especialmente da fase inicial da carreira, passam uma impressao de extrema
leveza, como se ele cantasse sorrindo. Era o canto coloquial, quase falado, que,
praticado por um jovem aristocrata, abria ao samba, entdo em fase de
afirmacao, boas possibilidades de aceitacao pela classe media e até por parte
da alta sociedade (/dem, p. 112).
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As modificagbes tecnoldgicas afetavam nao sé o canto, como manifestagao
artistica, mas um amplo espectro da atividade vocal da época, como sugerem estudos
da publicidade da época. Nos anos 1930, as programagdes de radio contribuiram com o
“aperfeicoamento de um tipo original de criagdo musical” denominada “anuncio cantado”
— e mais tarde conhecido como jingle — que nada mais era que uma releitura dos
“pregbes,” gritados por vendedores desde o século XIX (TINHORAO, 1978, p. 88).

Transformacdes dessa natureza, entretanto, acontecem de forma lenta e
gradual. Passaram-se quase trés décadas até que o canto popular brasileiro rompesse,
de forma cabal, com as influéncias do canto lirico. O rompimento, buscado, testado e
efetivado nas experiéncias vocais de Joao Gilberto, tomou conta do pais com o
surgimento da Bossa Nova. Numa narragdo de CASTRO (1991) no livro Chega de
Saudade, o musico baiano voltou ao Rio de Janeiro, apds uma temporada fora da
cidade, com ideias novas na voz e no violdo. Ao apresentar “Bim-Bom” e “H6-ba-la-1a” a
Tom Jobim, este percebeu que havia “uma diferengca na sua maneira de cantar —
deixara de ser discipulo de Orlando Silva, com toques de Lucio Alves.... Cantava agora
mais baixo, dando a nota exata, sem vibrato, estilo Chet Baker, que era a coqueluche
da época” (CASTRO, 1991, p. 167). Ainda de acordo com CASTRO, o entdo maestro
da Odeon — Tom Jobim — impressionou-se muito mais com a batida do violdo que com
qualquer outra coisa, mas manteremos o foco nas mudangas vocais referidas, para nao
fugir ao tema da dissertagao.

O primeiro compacto langado por Jo3o Gilberto’ registrou sua nova proposta de
emissao vocal. O disco trazia uma interpretacdo “antioperistica... discreta... quase-
falada, que se opunha de todo em todo aos estertores sentimentais do bolero e aos
campeonatos de agudos vocais — ao bel canto em suma” (CAMPOS, 1974, P. 53).
Mesmo com as alteragdes técnicas, artisticas e vocais ja citadas, nos anos 1950 ainda
ouviam-se tragos da influéncia do bel canto nas vozes de Dalva de Oliveira, Francisco
Alves, Carmen Miranda e tantos outros. Mas, com “Bim-Bom,” as mudangas eram
radicais. Em vez da projecéao e volume de voz, o estilo pedia pouco volume. Em vez dos

agudos altissonantes, uma voz sussurrada em regides médio-graves da tessitura.

" “Bim Bom,” 1958 Jodo Gilberto, 78 RPM Single, Gravadora Odeon.
24



Mesmo sem entrar numa analise das razbées que levaram Joao Gilberto a
resgatar uma tendéncia ja “detectavel na velha guarda (Noel Rosa, Mario Reis)’
(CAMPOS, 1974, P. 53), seria “ingénuo considerar que o microfone determinou que
Jodo cantasse baixo” quando, nos anos seguintes, outros estilos aproveitaram-se da
mesma tecnologia para cantar com muito volume (GARCIA, 1998, p. 122, grifo do
autor). Vindo na esteira de uma tradigdo de grandes vozes, Jodo Gilberto passou a
cantar “mais baixo, sem vibrato [para] adiantar-se ou atrasar-se a vontade, criando o
seu proprio tempo” (CASTRO, 1991, p. 147). Numa questao eminentemente musical, “o
jogo ritmico com o violao exige que a voz seja emitida com pouca intensidade... porque
o volume do violdo acustico é baixo,” e também pela “agilidade e precisao” que o estilo
demanda (GARCIA, 1998, pp. 123, 124). Assim, o canto de Mario Reis, “pai da
moderna interpretacdo da musica popular brasileira” (CABRAL, 1996, p. 19) que é
cristalizado na carreira de Jodo Gilberto pela enorme popularidade da Bossa Nova,
demonstra a maturidade de uma linguagem que foi acolhida, de forma espantosamente
imediata “por boa parte do publico, apesar da aparente ruptura com tudo que se
conhecia de cangao até aquele instante” (TATIT, 2004, p. 49). Era natural, portanto, que
esse canto influenciasse outras manifestagdes vocais da musica popular brasileira a
partir dos anos 1960. Depois de Jodo Gilberto, “todas as geragdes... de musicos
influentes, a comegar dos tropicalistas, declaram ter uma ancora fixada [nele]” (/dem,
pp. 51, 52).

A esse canto, que “permanece muito proximo da fala,” Sara LOPES designa

“canto natural,” afirmando que

as notas cantadas s&o parte integrante da entoagcdo e as linhas melddicas
aparecem pela sua expansdo, o que se combina perfeitamente com todos os
fundamentos ja estabelecidos a partir da voz.... E com essas caracteristicas que
o canto natural brasileiro vai se definir como linguagem de representagao, vai
distinguir-se, tornando-se unico (1997, p. 65).

Esse “canto natural,” além de diferenciar-se do bel canto pela tessitura — muito
mais limitada e longe dos agudos, que por sua vez distanciam-se da fala — passou a
afastar-se do mesmo também no aspecto articulatério. Partindo de uma fala cuja
articulagao “é pouco exigente e pouco definida,” sendo determinada, “mais que pelo

esfor¢go muscular, [...] pelo movimento ritmico” (LOPES, 1997, p. 64, 65).
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Além do aspecto ritmico-musical, a articulagdo na musica popular brasileira
assume papel crucial quando analisada a luz de outro elemento: a importancia da
inteligibilidade da letra na cancédo popular brasileira. TATIT (2002) ressalta que
enquanto a cancao erudita tem “forte tendéncia no sentido de converter a voz em
instrumento musical, [a] cangdo popular brasileira jamais seguiu esse caminho. Sem a
voz que fala por tras da voz que canta ndo ha atragcdo nem consumo” (p. 14). Mais que
um cantor que saiba cantar bem, a musica popular brasileira pede um gesto, a
“gestualidade oral que distingue o cancionista” (Idem).

A tessitura também pode ser afetada por critérios como a compreensido da
poesia na cangao brasileira. Em seu método de canto, Leite (2001) afirma que “as
vozes femininas podem vocalizar a vontade na regiéo tradicional do soprano, desde que
nao tenham compromisso de dizer um texto nessa regiao” (Introducéo, sem pagina). Ja
para os homens, a observagao € diferente: os tenores (voz aguda masculina) “ndo tem
o problema da dificuldade de compreensdo do texto na regido sobreaguda, como o0s
sopranos, e também podem utilizar a voz de falsete como um rico recurso expressivo”
(Idem).

A musica ouvida em minha infancia transitava entre o canto lirico e esse “canto
natural” surgido na musica popular brasileira do século XX. A disparidade entre estilos
musicais tao distintos aparecia tanto nas cangdes ouvidas em discos e no radio, como
nos aprendizados formais de musica. Com “formal” refiro-me aos aprendizados
musicais que ocorreram em sala de aula ou no canto coral. No meu caso, tendo
estudado a maior parte do ensino basico em colégios cuja grade incluia a musica como
disciplina, além de oferecerem acesso a corais infanto-juvenis, meus aprendizados
vocais receberam influencia tanto do canto popular como do canto lirico pendendo mais

para um estilo ou outro de acordo com a escola e o professor.

1.4 Canto como aprendizado: educagao musical e vocal

Assim como o canto exercido no século XX estava ligado as influéncias do bel
canto, as praticas pedagdgicas apresentavam o mesmo vinculo. CALLAGHAM (2000)
afirma que a pedagogia vocal observada a época de sua pesquisa — ja no final do

século — ainda sofria essa influéncia, embora com o avango de pesquisas cientificas, na
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area, ja houvesse uma percepgao de que alguns aspectos dessa metodologia ndo eram
mais adequados (p. 8).

Minha experiéncia como aluna de canto a partir do final da adolescéncia, me
colocou em contato com duas professoras, Nadyjara Rocha e Vera Maria do Canto e
Melo, que lecionavam sob o signo das tradigdes do bel canto. Com ambas tive um
convivio agradavel, cheio de aprendizados e descobertas. Com a primeira fiz canto
durante a época em que cursava a Faculdade de Letras, anos em que cantar era uma
atividade secundaria. Filha de cantor lirico, ela utilizava um método criado pelo pai e
passado a ela oralmente. Questionava toda a produgdo vocal que nao fosse “canto
lirico” — o que significava questionar o estilo e as tonalidades mais graves dos hinos e
cangdes que eu cantava na igreja. Com a segunda mestra, ja aos 28 anos de idade, fiz
canto numa época em que comecei a me enxergar como cantora. As aulas seguiam o
estilo tradicional do bel canto, com seus exercicios, arias e cangdes, mas a professora
Vera era mais flexivel, achando perfeitamente cabivel que eu cantasse, tanto o
repertdrio lirico quanto as cangcdes que usavam a emissao vocal do canto popular. Em
sua opinidao, os métodos do canto lirico preparavam o cantor para usar a voz em
qualquer estilo musical.

A relagao mestre-aprendiz € uma das herangas do bel canto que tem perdurado
até os dias de hoje. Ainda hoje, a figura do professor é tida como imprescindivel ao
desenvolvimento da técnica vocal, € ele que, orientando o aprendizado dos
procedimentos vocais e promovendo experiéncias que desenvolvam o saber artistico e
musical, orienta seus alunos na busca de um canto criativo e expressivo. Ao contrario
de outros saberes humanos, o aprendizado do canto ndo se da apenas a partir da
leitura de um livro; € preciso haver exemplificacdo e demonstracdo do mestre.
“‘Aprender a cantar apenas a partir de um livro € uma impossibilidade” (HINES, 2006, p.
13). A corporeidade do mestre influencia a corporeidade do aluno, ndo como
ensinamento, mas como exemplificacdo para o aprendizado, j4& que em arte é
importante que o professor ndo oferega uma verdade, e sim uma “tensdo, uma vontade,
um desejo” (LARROSA, 2010, p. 11).

A questdo é que esse desejo costuma ser oferecido ao aluno embebido em

perspectivas subjetivas tais como gosto musical e preferéncias estilisticas. Como aluna,
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em alguns momentos, achei dificil conviver com isso. Depois das experiéncias com as
duas professoras mencionadas, fiz algumas tentativas com outros professores de canto,
porém, meu movimento na direcado de um mestre perdia a forca quando essa orientagao
vinha atrelada a absolutismos quanto ao que é certo ou errado, bom ou ruim em termos
vocais e musicais. Mais madura, eu nao estava em busca de uma voz e sim de
experiéncias que viessem enriquecer a voz que ja existia em mim.

Na musica, como na arte, em geral, a experiéncia é essencial. E a partir dela que
surge o desenvolvimento pessoal e artistico. Que desenvolve-se a sabedoria do fazer
artistico. “A experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Ndo o
que se passa, hdo o que acontece, ou o que toca” (LARROSA BONDIA, 2002, p. 21). E
preciso separar experiéncia da informacao, pois “o saber de experiéncia” é diferente do
“saber coisas, tal como se sabe quando se tem informacao sobre as coisas, quando se
esta informado (/dem, p. 22). Na musica — e no canto — ha os saberes que permitem ao
intérprete a leitura de uma partitura ou a compreensdo de como um determinado estilo
costuma ser cantado. Porém, um canto expressivo exige do cantor um entendimento da
musica como expressao humana, fazendo com que ele busque seu caminho particular
de criacao artistica, sua prépria experiéncia. Como aluna, encontrei poucos professores
e regentes que conduzissem seus alunos pelos meandros das experiéncias vocais com

”

a liberdade de encontrar seus proprios “certos e errados,” “bons e ruins”.

Keith SWANWICK defende que “o método especifico de ensino nao é tao
importante quanto nossa percepg¢ao do que a musica € ou do que ela faz” (2003, p. 58).
O professor de musica — e, pode-se acrescentar, de canto — ao contrario de um mero
instrutor, precisa buscar as intengdes musicais nos propdsitos educacionais. O
conhecimento musical, em vez de ser uma série de informagdes, € um caminho para a
compreensao, transformando “sons em melodias, melodias em formas e formas em
eventos significativos de vida” (Idem). O autor sugere, inclusive, a substituicdo da
expressao “cognigdo musical” por “compreensao musical” (Ibidem, p. 14).

Ha muita informacgao interessante sobre o canto, que pode dividir-se em sub-
areas tais como emissao, respiragao, articulagdo, timbre e outros. Porém os
conhecimentos fragmentados servem aos usos técnicos (MORIN, 2000, p.17). Para

transformar o canto em experiéncia musical, ao invés de uma mera sequéncia de
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procedimentos vocais, € preciso que o professor ofereca ao aluno oportunidades de
experimentacdo. Parafraseando SWANWICK®, é preciso ensinar o canto,
musicalmente. No Capitulo 3 desta dissertacdo vou relatar experiéncias realizadas
como professora, com o objetivo de aprender a proporcionar aos alunos essas
oportunidades.

Voltando, entretanto, a minha exploragcao dos aspectos da educacdo vocal na
visdo da aluna, gostaria de apresentar outra fonte de aprendizados encontrada em
minha trajetéria. Segundo a dicotomia arte-ciéncia apresentada por CALLAGHAM
(2000), minha trajetoria pessoal ndo beneficiou-se apenas com os estudos artistico-
musicais apreendidos ao longo dos anos, mas também das inovag¢des surgidas na
ciéncia da voz. Com as fonoaudidlogas Alessandra Rondina e Ana Lucia Spina,
aprendi, em momentos distintos, a cuidar melhor da voz e evitar abusos vocais, além de
entender melhor o funcionamento do meu corpo cantante.

A abordagem cientifica ao estudo do canto comegou a partir do trabalho do
cantor e professor espanhol Manuel Garcia. Suas pesquisas e a resultante criagcdo do
laringoscépio em 1855, deram o impulso inicial nas pesquisas cientificas sobre voz
(WERBECK-SVARDSTROM, 2004, p. 11). Os estudos surgidos a partir do trabalho de
Garcia continuaram século XX adentro, aprofundando o conhecimento médico da
época, e resultando em mudangas no ensino do canto. Na comparacdo com essas
novas descobertas, os procedimentos tradicionais do bel canto comecaram a
demonstrar-se insuficientes para os novos desafios artisticos enfrentados pelos
cantores.

Num primeiro momento, conhecimentos opostos gerados por estudos nessas
duas areas ligadas a voz — as areas artistica e médica — “contribuiram com um estado
de certa confusdo na pedagogia vocal” (CALLAGHAM, 2000, p. 9). De fato, esses
conflitos ja eram percebidos bem antes da virada do século XXI. No ano de 1947, Victor
Alexander Fields escreveu sobre um estado de “confusdo na profissdo de educador
vocal,” afirmando que seria necessaria uma “interpretacéo pedagogica das descobertas
cientificas sobre a voz cantada” (FIELDS, apud: CALAGHAM, 2000, p. 9).

8 Refiro-me ao livro Ensinando Musica, Musicalmente, 2003.
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Embora a ciéncia da voz e a pedagogia vocal tenham permanecido
independentes uma da outra até por volta dos anos 1960 e 1970, nas ultimas décadas
tem ocorrido, gradualmente, uma aproximacgéao, gerando teses de doutorado como a de
CALLAGHAM (2000), que visa documentar o desenvolvimento das duas areas, e
posterior colaboragao entre as duas (p. 7). Hoje, € comum que um cantor cerque-se de
profissionais de ambas as areas, sendo atendido tanto por professor de canto como por
fonoaudidlogo. E se os professores de canto buscaram mais conhecimento da fisiologia
da voz, fonoaudiélogos atualmente tem buscado mais conhecimento artistico, a ponto
da fonoaudidloga Leny Kyrillos afirmar que o “lugar que a fonoaudiologia conquistou
junto aos profissionais da voz fez com que nossas pesquisas e trabalhos se voltassem
para a expressividade.” (KYRILLOS, 2005, p. 1).

Num tempo de tantas especializacbes, entretanto, a divisdo de tarefas ainda é
comum: o professor de canto ainda figura como aquele que orienta os aspectos
artisticos, enquanto o fonoaudiélogo cuida das questdes fisioldgicas e médicas. A meu
ver os papéis desempenhados por esses profissionais ndo parecem ter uma
demarcacgao definitiva e penso que no futuro ainda poderdo se intercambiar mais.
Porém, a divisdo entre as duas areas ainda pode ser observada, sendo a pedagogia
vocal majoritariamente exercida por musicos. Tal conjuntura exige que os musicos
adquiram conhecimentos da fisiologia da voz que Ihes permita trabalhar
adequadamente com vozes infantis, adolescentes e adultas. Essa pode ser uma via de
colaboracdo entre as duas areas que pode crescer ainda mais no futuro, bem como
outros desdobramentos que poderdo surgir quanto a forma de contribuir com o
enriquecimento da pratica vocal nas mais distintas faixas etérias.

Quanto a educacado musical no Brasil, também € possivel afirmar que a mesma
sofreu, como o canto, forte influéncia da musica europeia, o que muitas vezes acabou
definindo alguns dos caminhos pedagdgico-musicais trilhados no pais. Assim que
chegaram os primeiros missionarios jesuitas, estava entre suas responsabilidades
‘ensinar os indios a cantar em portugués ou latim e a tocar instrumentos europeus,”
havendo pouco espago para as manifestacdes musicais indigenas (FONTERRADA,
2005, p. 70). A influéncia da Igreja Catdlica na educagdo musical da nova colbnia

continuou até os tempos da republica, porém inicialmente era praticamente exclusiva,
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de forma que nos “dois primeiros séculos de colonizagdo portuguesa, a musica que se
fazia no Brasil estava diretamente vinculada a Igreja e a catequese” (MARIZ, 1948, p.
10).

O primeiro grande nome brasileiro na educagdo musical foi o Padre José
Mauricio Nunes Garcia, também o mais célebre compositor brasileiro do periodo
colonial. Além da funcdo de mestre de capela, lecionava para viver, tendo entre seus
alunos Francisco Manuel (MARIZ, 1948, p. 89). Com a vinda da familia real, houve um
aumento do incentivo as artes, observado, entre outros fatos, na vinda de professores
europeus como Marcos Portugal e Sigismund Neukomm (ou, Sigismund von
Neukomm), época em que a musica passou a sair do ambito da igreja, estendendo-se
também aos teatros (FONTERRADA, 2005, p. 71). Com a volta da cérte para Lisboa,
em 1822, houve um periodo de transicao politica que afetou a produgdo musical, porém
em 1841 Francisco Manuel fundou o Conservatério de Musica do Rio de Janeiro
(MARIZ, 1948, p. 212) e alguns anos mais tarde, em 1854, foi instituido o ensino de
musica nas escolas brasileiras (FONTERRADA, 2005, p. 73).

No século XX a influéncia do hemisfério norte continuava forte, porém sem o
anterior vinculo politico com o pais colonizador, as influéncias vinham de multiplas
culturas. Mudancas ideoldgicas no hemisfério norte transformaram a “pratica
pedagogico-musical” provocando uma “verdadeira revolugado” nessa area e recuperando
a educagao musical das criangas através da vivencia musical, em lugar dos métodos
mecanicistas em voga até entdo (GAINZA, 1982, p. 102). Na Europa, o inicio do século
também viu o surgimento de musicos comprometidos com a educacgao, alguns deles
com trabalhos que repercutiram no Brasil, como Emile Jaques-Dalcroze, Maurice
Martenot, Edgar Willems, Carl Orff, Zoltan Kokaly e, do Japao, Shinichi Susuky.

No Brasil, 0 ano de 1922 fez histdéria com a Semana da Arte, cujos realizadores
pretendiam debater os paradigmas artisticos encontrados no Brasil, inclusive os
musicais. Mas, apesar do impacto imediato, a educagdo musical logo voltou aos
padrées conservadores, que s6 voltaram a ser questionados em 1937, com a chegada
ao pais do professor e compositor alemao, Hans Joachim Koellreutter (FONTERRADA,

2005, p. 75). Amigo de Villa-Lobos, e professor de importantes compositores brasileiros,
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exerceu forte influéncia na musica e na educacdo musical brasileiras durante as
décadas seguintes.

A partir de 1942 foi implantado nas escolas do pais o movimento nacional de
musicalizagado através do canto, com a criagdo do Conservatorio Nacional de Canto
Orfednico, no Rio de Janeiro, por Villa-Lobos. Muito tem sido escrito sobre esse projeto
de educagcdo musical, cujas implicacbes fogem ao escopo desse trabalho. H3,
entretanto, um aspecto que liga aquele contexto ao momento atual, em que (re)emerge
a legislagdo quanto ao ensino de musica na escola: a formagao de professores para dar
conta do projeto. Naquela época, as dimensdes gigantescas do pais resultaram numa
demanda impossivel de atender, além de dificultar a capacitacdo dos professores por
conta das distancias que muitos tinham que cobrir para chegar ao Rio de Janeiro — polo
formador e organizador do projeto (FONTERRADA, 2005, p. 76). Arnaldo José Senise
afirma que a precariedade da formacéo dos professores “juntou-se por inevitavel, um
relaxamento nas exigéncias para admisséo, e nos crivos de avaliagado da capacidade,”
0 que causou um gradual “emurchecimento” do projeto (1978, p. 9, In: FONTERRADA,
2005, p. 76). Para o Brasil do Século XXI, ficam as indagag¢des quanto a possibilidade
de atender a demanda por professores desta vez, cumprindo, assim, as premissas da
nova legislagao vigente.

Mas, voltando aos anos 1960, instaurado o governo militar, houve uma
substituicdo do Canto Orfednico pela disciplina Educagdo Musical, em 1964. Como ja
foi mencionado, as escolas dessa época tinham um programa extremamente
conservador, dedicando-se aos cantos folcloricos e hinos patrios, enquanto que os
conservatérios e escolas de musica também mantinham-se afastados de quaisquer
inovagoes através da manutencao de “padrdes tradicionais, ligados a produg¢ado musical
dos séculos XVl e XIX” (FONTERRADA, 2005, p. 77)

Em 1971, com a reforma que introduziu a disciplina Educagéao Artistica, surgiu a
necessidade de uma pratica pedagogica polivalente — musica, artes plastica e artes
cénicas. Os cursos de Licenciatura em Educagao Artistica “ofereciam disciplinas nas
trés areas, disto resultando uma aprendizagem rapida e superficial. Vale ressaltar que a
maioria dos alunos que ingressava nesses cursos nao possuia nenhuma formagao

prévia em qualquer das areas” (HENTSCHKE, 1993, p. 52), formando-se assim um
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circulo vicioso: 0 aluno ndo era musicalizado na educagao basica, chegava a graduagao
sem muito conhecimento prévio e voltava, como professor, ao ensino basico, “sem
muitas condi¢gbes de desenvolver um ensino apropriado de musica” (Idem).

Essa educacao artistica polivalente, além de levantar questionamentos para os
“profissionais das diversas areas artisticas” (FIGUEIREDO, 2002, p. 49), fez com que a
musica desaparecesse gradualmente das escolas (MATEIRO, 1999/2000, p. 9). Com
isso, comprometeu-se também o debate quanto as novidades que poderiam ser
assimiladas pela educagdo musical a partir de inovagbes surgidas na pratica e
composi¢cao musicais. Embora limitado, esse debate nunca cessou, tendo agora — apés
a aprovacgao da Lei No. 11.769/2008, que complementou a LDB homologada em 1996 —
condigdes de tornar-se extenso tanto na geografia como no tempo.

No ambito vocal, a visdo tradicional destacada por Fonterrada também estava
presente. Entre outras coisas, professores com essa visdo buscavam trabalhar com os
melhores alunos, os mais dotados, aqueles que tinham voz “bonita”, apesar da
subjetividade que tal qualificagdo carrega consigo. A argumentacgéo pelo talento é fragil
‘ja que nao se conseguiu até hoje determinar claramente o que €, como se mede e
como se desenvolve” (FIGUEIREDO, 2002, p. 48). Porém n&o sdo incomuns, os textos
sobre a voz cantada que reafirmam a necessidade de talento, para aqueles que
desejam estudar canto, e alertam para a limitagdo nos resultados da pratica daqueles
cujo “dote natural demonstra-se inadequado” (KAGEN, 1950, pp. 3, 4).

Isso posto, é possivel levantar a hipotese de que muitas vezes a escolha dos
professores de canto considerados mais qualificados tenha recaido sobre aqueles que
se destacaram também como performers. Na tradicdo do bel canto, “a experiéncia vocal
do professor de canto era o componente mais importante do processo” pedagdgico,
sendo o ensino feito através da exemplificacdo, por parte do mestre, bem como das
repeticdes do método de tentativa e erro por parte do aluno (CALLAGHAM, 2000, p. 3).
A tradicdo do professor de canto que anteriormente foi cantor, continua viva. Porém,
embora “muitos cantores deem aulas para complementar o salario, aqueles que se
dedicam ao ensino geralmente o fazem apds algum tipo de carreira como cantor”
(CALLAGHAM, 2000, p. 112). A autora apresenta trés razdes para isso: primeiro,

porque cantar € mais valorizado que ensinar; segundo, porque os professores sentem-
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se na obrigacdo de ter experiéncias vocais, conhecimento de repertério e das
linguagens musicais para sentirem-se preparados como profissionais; e, terceiro,
porque muitos cantores aposentados ainda sentem o desejo de trabalhar com o canto
(Idem).

Minha inser¢édo no mundo académico, como docente de musica vocal, nao ficou
longe dessa tradicdo: tornei-me professora apds anos de atividade musical e alguma
experiéncia pedagogica na area de linguas. Como ja exposto, assim que comecei,
recorri a literatura que me chegou as méos para tentar dar conta das profundas
diferencas entre o fazer e o ensinar. Por mais que eu compreendesse, por experiéncia,
o que funcionava para mim, havia um enorme abismo entre meu autoconhecimento e
aquilo que poderia funcionar para um aluno. Por isso um dos objetivos dessa pesquisa
foi o relato de minha busca por mais conhecimento da voz humana enquanto ser

cantante e como professora de outros seres cantantes.

1.5 O canto na musica evangélica® brasileira

Para completar essa narrativa de influéncias e vivéncias musicais, cabem
algumas anotagdes quanto a musica religiosa que também moldou a experiéncia vocal
aqui relatada. O texto a seguir deve ser entendido como breve apresentagdo de um
contexto socio-musical muito especifico. O objetivo ndo sera uma analise histérica ou
socioldgica que explique o hiato existente entre a musica sacra trazida pela corte
portuguesa no século XVII e a musica religiosa praticada hoje no Brasil. Apenas um
olhar que enfoque as facetas cujos desdobramentos interferem diretamente na trajetéria
da pesquisadora.

A musica religiosa cantada no Brasil do século XX seguia a mesma tendéncia, ja
observada no canto, em geral, e na educagdo musical, ou seja, uma forte ligacdo com
as tradigbes do bel canto. Ha& gravagdes que comprovam esse fato; gravagdes que
podem ser tracadas até o inicio do século XX, embora durante as primeiras décadas

fossem produgdes locais, com tiragens, até 1936, pouco expressivas (BRAGA, 1960,

® A musica evangélica, também conhecida no Brasil como musica gospel (termo que sera definido mais adiante no
trabalho), retine a musica produzida pelas igrejas protestantes e pentecostais para uso tanto em suas congregagdes
como nos programas produzidos por essas denominagdes para divulgagdo em midias eletronicas. Como
manifestagdo musical, “tem empregado quase todos os géneros da moderna cangéo popular, enquanto o mercado
musical evangélico nacional apresenta niumeros de crescimento exponencial” (MENDONGCA, 2009, p. 1).
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apud: SOUZA, 2002, p. 49). O livro de Henriqueta Rosa Fernandes Braga, intitulado
Musica Evangélica no Brasil, traga um panorama que estende-se por 59 anos. De uma
curiosa gravagao num cilindro, em 1901, até o ano de 1960, data da publicagao do livro
(Idem, pp. 47-50). Em seus primeiros anos, a produgdo fonografica evangélica
reproduzia a musica liturgica: “as gravag¢des, em sua maioria, eram pertencentes a
hinddia evangélica, i.e., aos hinarios'® evangélicos tradicionais” (SOUZA, 2002, p. 50).

Enquanto a musica popular brasileira buscava novos caminhos de expressao
vocal, como mencionado anteriormente, as gravagdes evangélicas movimentavam-se a
procura de uma identificagdo com aspectos da musica popular entdo em voga. A
presenca do elemento popular na musica liturgica é recorrente na histéria ocidental,
desde os arianos, passando por Efraim, o sirio (século IV), Francisco de Assis (1182—
1226) e Martinho Lutero (1483-1546) (DOUKHAN, 1996, p. 7). Cada um destes tinha
diferentes motivos, assim, os arianos utilizaram a musica para divulgar doutrinas
contrarias as da igreja, enquanto Francisco de Assis e Martinho Lutero usaram
melodias seculares como reagdo ao pesado formalismo da liturgia de suas épocas
(Idem).

No caso do Brasil dos anos 1960, a musica cantada nas igrejas nao tinha
conexao com a contemporaneidade (BAGGIO, 1997, p. 51), o que certamente criava a
necessidade de uma conexao com o elemento popular — especialmente entre os jovens.
Porém, outros fatores podem ser elencados como fundamentais na insercdo do
elemento popular na musica religiosa. Havia, por exemplo, um aspecto técnico, com as
crescentes possibilidades de gravacdo e consequente formagcdo de um nicho de
mercado — ainda que incipiente.

Dos circulos religiosos também vieram fatores essenciais para o crescimento
dessa assimilagdo. De dentro da Igreja Catdlica surgiu um fato que, certamente, afetou
o mundo cristédo de forma geral: a “reforma liturgica introduzida pelo Concilio Vaticano
II, no dia 4 de dezembro de 1963, com o documento ‘A Constituicdo Conciliar Sobre a
Sagrada Liturgia” (DOUKHAN, 2010, p. 215). As propostas do documento incluiam uso

da “lingua vulgar [que] pode revestir-se de grande utilidade para o povo,” bem como a

" Hinarios sdo coletaneas que diferentes denominagdes publicam contendo os hinos cantados por suas
congregagdes. Sdo publicados nas versdes com partitura (arranjo para 4 vozes, em alguns casos também com
cifras) ou s6 com as poesias dos hinos.

35



criacdo de comissdes de musica sacra — com participagdo de membros leigos — que
seguiriam as normas do documento para “adaptagdo da Liturgia a indole e tradi¢cbes
dos povos.”"

Nos mesmos anos 1960, outra fonte de mudancas partiu de dentro do
movimento hippie. Na esteira da contracultura, ocorreu uma “revolucédo espiritual que
varreu os Estados Unidos... levando milhares de jovens a Cristo” (BAGGIO, 1997, p.
51). O chamado Jesus Movement (Movimento de Jesus) era uma alternativa religiosa
para uma parcela daquela juventude que estava rejeitando o modelo consumista do
capitalismo e a hipocrisia religiosa de sua época. A musica foi uma ferramenta de
propagacao dos ideais hippies, em geral, e o brago cristdo do movimento também usou
a musica para divulgar suas ideias. “A maior heranga deixada pelo Movimento de Jesus
foi a nova linguagem musical que brotou no seio daquela revolugdo,” a chamada Jesus
Music, que era “simplesmente a musica contemporanea com mensagens do Evangelho”
(Idem, p. 62).

De acordo com Baggio (1997), em 1965 o renomado pregador Billy Graham
utilizou um musical do compositor Ralph Carmichael no filme The Restless One, o que
teria marcado o inicio do uso de “sons contemporaneos” na musica evangélica (p. 62).
Carmichael ficaria muito conhecido por suas experiéncias com o0 pop-rock na musica
cristd nos anos 1960-70, sendo considerado por muitos como o pai da Contemporary
Christian Music (CCM). Pouco tempo depois, em 1967, “dois estudantes, John Coates e
Bill Hartman, se rebelaram contra a musica sacra tradicional da Universidade John
Brown, no Arkansas, e formaram o primeiro grupo de Jesus Music da historia” (Idem).
Outros grupos surgiram entre o final dos anos 1960 e 1970, e logo vieram também os
grandes festivais reunindo bandas, grupos vocais e cantores que se apresentavam para
milhares de jovens, segundo o modelo dos festivais de musica popular.

Minha infancia deu-se durante essa época de mudancgas profundas na musica
liturgica, ocorridas também no Brasil. Aqui também havia musicos e grupos musicais
que desafiavam as regras do tradicionalismo rigido, incorporando estilos e melodias
contemporaneos (BAGGIO, 1997, p. 69). Como era de se esperar num pais grande e

com enorme diversidade religiosa e denominacional, a assimilagdo nao foi uniforme.

1 http://www.vatican.va/archive/hist councils/ii_vatican council/documents/vat-ii_const 19631204 sacrosanctum-

concilium_po.html (Acesso em 26/janeiro/2012)

36



Algumas igrejas acolheram mais rapidamente as novidades, enquanto outras
mantiveram o apego as tradigdes.

Estando minha afiliacdo religiosa ligada a uma denominacédo alinhada com o
tradicionalismo, minhas primeiras lembran¢as musicais na igreja estao ligadas a idas da
familia a festivais de corais e quartetos — no estilo barber-shop quartet, uma tradicédo
muito forte na Igreja Adventista. Essas formag¢des vocais eram comuns também nos
cultos das igrejas frequentadas por minha familia. A musica instrumental de que me
lembro geralmente envolvia o piano, 6rgao, flauta e violino. Havia raros solos vocais e
nenhuma “celebridade” musical brasileira — apenas alguns cantores estrangeiros
geravam uma afluéncia a seus concertos que pudesse lembrar esse status. Quanto as
gravagdes de musica religiosa que tinhamos em casa, lembro-me sobretudo de LPs de
quartetos, especialmente o quarteto “Arautos do Rei,”'? de cuja primeira formagao
(1961-1965) meu pai fez parte como segundo tenor. As produgdes eram simples, com
arranjos vocais a capella e alguns acompanhados por érgao ou piano. O repertério, em
sua maioria de hinos, estava em conformidade com a maioria das gravagdes da época,
assim como a instrumentacdo, que em produgdes mais grandiosas podia incluir
orquestras, porém, nas quais piano, 6rgdo e harménio pareciam ser os instrumentos
mais usados, “0 que pode parecer, além da heranga do protestantismo europeu, uma
acentuada preferéncia por instrumentos que fugissem do profano” (SOUZA, 2002, p. 50,
nota de rodapé).

Entretanto, antes mesmo da virada dos anos 1960, j&4 havia manifestacbes
isoladas de uma busca pela linguagem popular na musica evangélica. Curiosamente, foi
justo em 1958 — ano da histérica gravagéo de “Chega de Saudade” e “Bim-Bom,” de
Jodo Gilberto — que o violao apareceu pela primeira vez numa gravagao evangélica no
Brasil — o LP de estreia do cantor Luiz de Carvalho. A partir de entédo, outros cantores
passaram gradualmente a utilizar “uma formagao similar a da musica popular: violao
fazendo floreios no baixo, flauta, acordeom, entre outros” (SOUZA, 2002, p. 51). Na

virada dos anos 1950 para 1960, “o surgimento de gravadoras e estudios de gravagao,

2 Um dos grupos vocais mais antigos e mais conhecidos da igreja Adventista do Sétimo Dia, o Quarteto Arautos do
Rei foi formado em 1962 no Rio de Janeiro, pela Voz da Profecia, instituicdo que produzia programas de radio com o
mesmo nome (FEYERABEND, 1989, p. 34). A ideia inicial era copiar um quarteto norte-americano da mesma
denominagdo — The King’s Heralds — que gravava para uma instituigdo correlata nos Estados Unidos, The Voice of
Prophecy, e, até entdo, havia gravado em portugués (apesar do forte sotaque) para as irradiagdes produzidas no
Brasil (Idem).
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aliados ao radio, possibilitaram a rapida formagdo de um mercado fonografico
evangélico” (Idem, p. 52).

O crescimento do mercado evangélico resultou num aceleramento de mudangas
estilisticas. Nos anos 1980, a musica religiosa praticada no Brasil aproximava-se muito
dos modelos populares, ou pop (MENDONCA, 2009, p. 76). Na década seguinte, a
entrada “de igrejas possuidoras de midia (geradora e repetidoras de televiséo,
emissoras de radios AM e FM, e estudios de gravagao)’ gerou um monopdlio que fez
com que gravadoras evangélicas mais antigas desaparecessem do mercado (SOUZA,
2002, p. 56). Os ajustes desse mercado refletiam, entre outros fatores, o crescimento
do pentecostalismo nas duas ultimas décadas do século XX (MENDONCA, 2009, p.
47), fendbmeno que fez surgir, na década de 1990, o termo “gospel’ como resultado de
uma “estratégia de marketing adotada pelas gravadoras evangélicas” (SOUZA, 2002, p.
67; BAGGIO, 1997, p. 69)

A expressao gospel, no Brasil, ndo remete a um unico género musical, além de
ter significado diferente daquele utilizado em sua origem, a cultura musical dos Estados
Unidos. Naquela cultura, € um género musical advindo, primordialmente, da musica dos
escravos (plantation songs, work songs), a mesma que, em outras instancias, gerou o
blues e o soul. Nos EUA, a musica religiosa contemporanea € denominada, pelos
instrumentos de divulgagdo midiatica Contemporary Christian Music (CCM), expressao
que abarca um grande numero de estilos musicais. No Brasil, ha publicacbes
especializadas que utilizam Musica Cristd Contemporanea e sua sigla correspondente,
MMC, porém sem a popularidade da palavra em inglés, gospel. Lilianne DOUKHAN
(2010), professora de musica num Seminario de Teologia da Igreja Adventista do
Sétimo Dia (Andrews University, Michigan, EUA), utiliza a menos conhecida sigla CWM
(Christian Worship Music), tragando a seguinte diferenga entre as duas: a CCM destina-
se a situagbes extra-liturgicas, ou seja, musica de mercado, enquanto a CWM seria a
musica usada nos cultos (p. 219).

Terminologias a parte, os mercados de ambos 0s paises comportam-se de forma
semelhante, guardadas as devidas proporgdes. Tanto a Contemporary Christian Music,
dos EUA, quanto o gospel daqui, abrangem um amplo leque de estilos musicais “tudo
‘santificado’ por letras ‘cristas™ (PREUSS, 2000, p. 305, apud: MENDONCA, 2009, p.
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77). Mas o termo transcende o ambiente musical. A forca do movimento pentecostal
passa pela “presenga de suas midias televisiva e radiofonica... em todo o territério
nacional, a variedade de bens de consumo vinculados aos pentecostais... e o0 lobby
evangélico [que] tem alcangado proeminéncia politica” (Idem). J& nos anos 90, o
sucesso de artistas da musica religiosa comegava a tornar-se comum e a partir dessa
época, “esses artistas, antes restritos as cerimonias religiosas, [estavam] partindo para

conquistar plateias maiores.”’™ Nesse cenario de expansao, a

musica gospel desempenha um papel de grande relevancia, servindo também
como marca do pentecostalismo contemporaneo. O intensivo uso da midia
funciona como grande divulgador de conteudos religiosos, sendo que boa parte
da programacgao diaria das radios e TVs esta reservada as musicas de um
elevado numero de cantores, ‘astros’ da industria fonografica evangélica
(MENDONCGCA, 2009, p. 47).

A diversidade estilistica sempre foi verificada no gospel brasileiro, mesmo antes
de ser assim chamado. Porém até a década de 1980, a produgdo evangélica nao
contava com “veiculos de comunicagao voltados para esse segmento, [fazendo com
que] as informagdes sobre os grupos e artistas evangélicos fossem pouco registradas”
(BAGGIO, 1997, 69, apud: SOUZA, 2002, p. 57)

As mudancas estilisticas ocorridas nas produgdes evangélicas ndo ficaram sem
efeito na vida congregacional. Era inevitdvel que as novas tendéncias fossem
incorporadas de alguma forma nos cultos, ja que, com o advento das fitas-cassete,
grande parte dos artistas evangélicos disponibilizavam junto com cada album, uma
versao de playbacks14 contendo os acompanhamentos das cancgdes lancadas — pratica
usada pelas gravadoras como ferramenta de publicidade (SOUZA, 2002, 41). Mais
uma vez, a assimilagdo nao foi uniforme; entre as igrejas da linha histérica, ou ditas

tradicionais, muitas até hoje apenas toleram a musica de louvor' como um incémodo

3 O sucesso de vendas de artistas evangélicos tornou-se noticia na grande midia, como atesta a citagao, tirada da
revista VEJA, edicdo de 2 de janeiro de 1991, num artigo intitulado “Roqueiros de Cristo.”

1 Playback é a palavra utilizada no Brasil por musicos e gravadoras evangélicos para referir-se ao acompanhamento
de uma cangéo. O processo consiste em produzir um fonograma idéntico aquele que foi mixado para o disco de um
cantor, exceto que nessa versdo elimina-se o canal da voz do cantor, ficando apenas o acompanhamento
instrumental e vocal (backing vocals) do fonograma original. Durante anos o mercado evangélico costumava langar,
para cada CD, seu equivalente em playbacks, ou seja, vendia-se um disco, fita cassete ou CD com as cangdes
cantadas por determinado artista, e também uma fita cassete ou CD de playback, contendo apenas os
acompanhamentos. Mais recentemente, ha casos em que as faixas de playbacks vao no préprio CD, como bdnus.

® Do inglés, worship music, € a musica contemporanea de adoragdo. O estilo “reine animadas cangdes € lentas
baladas de letras curtas e repetitivas, [que estdo] na base do louvor congregacional — atividade em que o publico é
estimulado a cantar junto com os ‘ministradores’ dos momentos de louvor” (MENDONGCA, 2009, p. 88).
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necessario, outras a ignoram, e outras, ainda, simplesmente a “proibem como um
agente de Satanas para levar a igreja a perdicao” (DOUKHAN, 2010, p. 215).

Para alem das diferencas de receptividade a esse produto da industria
fonografica, o fato é que, com o passar dos anos, os hinos tradicionais perderam a forga
e 0s canticos contemporaneos passaram a ganhar mais espaco. Hoje, é cada vez
menor 0 numero de igrejas que cantam apenas os hinos tradicionais. Nas igrejas
consideradas liberais, os hinos antigos praticamente desapareceram, enquanto que em
igrejas mais tradicionais costuma haver uma mescla entre os hinos e canticos
contemporaneos langados pelas gravadoras evangélicas. Muitos deles estimulam
movimentos do corpo como o levantar das maos, palmas e mesmo a danc¢a, mudando a
forma de entender o corpo do cantor no contexto liturgico, que anteriormente
pressupunha um cantico estatico.

Observando a evolugdo musical, tecnoldgica, social e teolégica que trouxe o
canto evangélico ao momento atual, surge uma questao relativa ao papel que as igrejas
evangeélicas podem, ou nédo, ter tido na educa¢ado musical de seus membros nas ultimas
décadas. Quarenta anos atras, com as mudangas efetuadas pelos governos militares
nas leis que previam o ensino de musica nas escolas, muitas criangas deixaram de ter
qualquer atividade vocal exceto aquelas proporcionadas por suas familias. Nas igrejas
evangélicas, entretanto, a atividade vocal sempre foi muito presente. O quanto dessa
atividade vocal poderia ser chamada de educagdo musical é uma indagagado a ser
pesquisada. Porém, o que se pode afirmar € que as criancas que frequentavam os
cultos evangélicos, nessa época em que as escolas ndo proporcionavam a educagao
musical, tinham mais oportunidades de entrarem em contato com algum tipo de
conhecimento musical.

O perfil do musico de igreja era, e ainda €, muito heterogéneo. De forma geral,
sao individuos que costumam denominar-se e ser denominados como “ministros de
»16

musica” ™ e trabalham em algum ambito da execu¢cdo musical de suas congregacoes.

As disparidades incluem individuos que tem pouco ou nenhum conhecimento formal de

%A expressao “ministro de musica” é usada livremente para designar tanto membros de igreja que trabalham com
musica voluntariamente, como musicos profissionais pagos para executar fungdes de lideranga musical na igreja. A
palavra “ministro” coopera com a “sacralizagdo da fungdo” (MENDONCA, 2009, p. 87) e as atividades envolvidas
podem incluir desde a organizagdo da agenda de apresentagbes musicais na programacgdo da igreja, regéncia de
grupos vocais e / ou instrumentais, bem como regéncia da congregagéo, até, composigao e arranjo de cangdes para
uso liturgico — seja por grupos especificos ou pela congregacéo toda.
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musica, enquanto outros sdo formados em conservatérios, graduados em licenciaturas
ou bacharelados, havendo, inclusive, mestres e doutores na area. Minha experiéncia
pessoal me faz pensar que uma parcela das criangas evangélicas criadas dos anos
1970 em diante, esteve em contato com adultos que efetivamente atuaram como
educadores musicais; entretanto, ndo ha como averiguar a veracidade dessa hipotese,
nem tampouco a proporgao em que isto pode ter ocorrido.

Quando era crianga, minha mée regeu varios corais de igrejas cujos cultos minha
familia frequentava. Ela era um exemplo de “musico de igreja” com formagao musical,
tendo terminado o curso de piano em conservatorio e feito canto com professores
particulares, além de ser graduada em Educagao Artistica. Lembro-me de um coral que
minha mae regia na periferia de Sdo Paulo, no qual as unicas pessoas que liam musica
eram ela, a pianista do coral e meu pai (que cantava). Entretanto, para todas as
cancgoes e hinos ensaiados pelo coral cada corista recebia uma partitura com todas as
vozes, aprendendo, com o passar do tempo, rudimentos da notacdo musical, como
clave de sol e clave de fa, valor ritmico das notas, localizacdo de sua voz na partitura, e
outros conhecimentos basicos. Além disso, aprendiam sobre os naipes vocais (o coral
cantava com divisdo de vozes: soprano, contralto, tenor e baixo) e rudimentos da
técnica vocal. Meus pais e a pianista do coral eram voluntarios (ndo recebiam salario
para trabalhar com musica) mas compartihavam seus conhecimentos com muita
eficiéncia e generosidade.

A atuacdo de minha mée como educadora musical ia além de sua atividade
frente ao coral da igreja. Como professora de piano, envolvia seus alunos nas
programagoes musicais da igreja. Lembro de ter entrado no coral, acima mencionado,
com 13 anos. Junto comigo entraram mais duas alunas de minha mae, também pré-
adolescentes. Assim, num espaco de aproximadamente trés anos, dobrou o numero de
coristas que lia partitura: de trés para seis. Essa progressao continuou, pelo menos
durante a época em que minha familia fez parte daquela congregacéao e, possivelmente,
apos a nossa saida.

No final de minha adolescéncia, minha mae regeu um coral numa igreja no bairro
de Botafogo, Rio de Janeiro, onde varios coristas liam partitura. Na comparagao entre

as duas igrejas, o nivel socioeconémico da congregag¢ao carioca era mais alto, assim
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como era mais alta a porcentagem de coristas que liam partitura. Embora ndao queira
generalizar esse dado, € possivel imaginar que algumas semelhangas nessas
proporgdes sejam comuns a outras congregagdes no Brasil. Com a auséncia do ensino
de musica nas escolas, apenas familias com maior elasticidade no orcamento familiar
eram capazes de pagar estudos de musica para os filhos. Porém, a impossibilidade,
para muitos evangélicos, de custear seus proprios estudos musicais, aliado ao desejo
das liderangas eclesiasticas de envolverem seus membros em atividades da igreja —
sendo uma delas a atividade musical — fez com que nas ultimas décadas do século XX,
um numero cada vez maior de congregacdes passassem a oferecer aulas de musica
(canto e instrumentos) aos seus membros.

A musica da congregacgao evangélica ainda é eminentemente amadora, afinal, o
objetivo, em muitos casos, € que um maior numero possivel de membros da igreja
participe das manifestagdes musicais. A grande maioria dos que participam ativamente
na musica de suas congregagdes — cantando, tocando, dirigindo o canto congregacional
— sao musicos amadores, cuja Unica pratica musical restringe-se ao ambiente da igreja.
Porém, é cada vez mais comum que essa participacao inclusiva e democratica de todos
seja liderada por um profissional da musica. E, em muitas instancias, esse musico
trabalha fora dos momentos de culto, no sentido de preparar e educar musicalmente
alguns membros da comunidade.

Nao conhec¢o nenhuma pesquisa que trace comparacgoes entre as denominacdes
evangélicas que desenvolvem, ou nao, atividades educacionais na area da musica. Um
fator que dificulta uma pesquisa deste tipo € o carater independente das congregacoes,
que, por mais que estejam ligadas a um escritorio central, mantenedora, ou instituigao
agregadora de determinada denominagao religiosa, tem como caracteristica marcante a
forgca da igreja “local”. Isto significa que um corpo de membros, liderados por um pastor,
ou varios pastores, contando com o trabalho de ministros de musica e comissdes de
membros toma decisbes referentes aquela congregacao especifica. Essa igreja “local”,
ou congregacao, tem liberdade para administrar e tomar decisdes autbnomas para
solucionar questdes locais, desde que estas ndo entrem em choque com questdes

doutrinarias.
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Através dos anos, como resultado de meus didlogos com musicos e pastores de
diferentes denominacgdes, cidades e estados do Brasil, tenho entrado em contato,
informalmente, com alguns dos procedimentos pedagdgicos praticados em algumas
igrejas. Um conhecimento nao cientifico, que oferece apenas uma ideia parcial de como
essa educagao musical tem ocorrido nas igrejas. Geralmente as congregagdes que
oferecem aulas de musica sdo as maiores e mais abastadas. O carater independente
das congregacdes, mencionado acima, faz com que ndo haja uma praxe em termos de
método, mesmo dentro de igrejas de uma mesma denominagdo. As decisdes sao
localizadas e particulares.

Uma denominagdo cujas regras para o ensino de musica sao praticadas
nacionalmente é a Congregacgao Cristd no Brasil, cujos instrumentistas aprendem os
mesmos hinos, praticados pelas igrejas em todo o territério nacional. Os estudantes de
musica sao formados por escolinhas ou cursos promovidos pela igreja, e ao atingirem
proficiéncia na totalidade dos hinos, recebem uma habilitacdo que |hes permite
participar da musica em todas as igrejas dessa denominacdo. Os homens recebem
habilitacdo para tocar instrumentos da “orquestra,” enquanto as mulheres podem
habilitar-se para tocar o 6rgao, instrumento que todas as igrejas dessa denominagao
possuem.’’

Nas outras denominacdes que trabalham com o ensino de musica, ha diversas
experiéncias pedagogicas. Ha desde congregagdes que contratam profissionais com
um projeto musical especifico, seguindo uma metodologia ou proposta pedagdgica, até
aquelas que contratam apenas professores de instrumentos, oferecendo o espaco fisico
da igreja para as aulas. Ha também igrejas que oferecem o espaco fisico apenas para a
pratica de instrumentos, com alguém para monitorar (n&do necessariamente um musico),
mas sem a presenga de um professor especifico de cada instrumento. Quanto aos
professores, podem ser voluntarios ou contratados. E quanto a formagao, podem ser
alunos de musica, musicos formados ou membros sem estudo formal de musica, mas
com experiéncia musical na congregacao ou fora dela — ha, entre os evangélicos, um
grande numero de musicos que trabalham “na noite,” ou seja, tocando em bares e

restaurantes alguns dias da semana e nas igrejas em dias de culto.

"7 http://www.cristanobrasil.com/index.php?ccb=programas=download=listar (Acesso em 28/10/2012);
http://www.orquestraccb.com/ (Acesso em 13/12/2012).
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Porém, mesmo nas igrejas que n&o tem qualquer programa de educagao
musical, ha uma instancia da vida congregacional que proporciona uma pratica vocal
constante, especialmente as criangas. Refiro-me as escolas dominicais (ou
sabatinas),'® caracteristica comum & maioria das denominacdes protestantes. Como ha
muita musica, principalmente nas classes infantis, os professores das mesmas — com
habilidade musical, ou ndo — acabam tendo um papel formador, cuja eficacia, ou nao,
vai depender da habilidade de cada professor. As cangdes infantis tomam boa parte do
tempo dessas classes, sendo usadas como auxiliares na contextualizagao e fixacdo de
conteudos religiosos e morais. Tanta repeticdo de céanticos acaba tendo um papel
semelhante ao de um ensaio de coral infantil. Na verdade, em muitas igrejas os
componentes dessas classes infantis apresentam-se periodicamente para a
congregacao de adultos, em formato coral.

A prépria programacgao da igreja acaba tendo aspectos formadores na area
musical, particularmente no aspecto vocal. De forma informal e indireta, é verdade, mas
conhecimentos musicais sdo transmitidos ou sedimentados, seja através da audigdo —
de corais, grupos instrumentais, grupos vocais ou solos — seja na pratica. Com os
chamados “momentos de louvor”, que podem durar de 10 minutos a uma hora, ou mais,
todo membro de igreja evangélica tem a oportunidade, se desejar, de participar da
musica através do canto. Como ja foi afirmado, entre os que lideram esses momentos
de canto congregacional ha individuos com formagdo musical, portanto é possivel
concluir que a musica nos templos evangélicos sofre, entre outras influéncias, a da
educacao musical recebida por estes lideres, educagao musical essa que, em alguns
casos, acaba sendo compartilhada com os membros da igreja.

Embora essa conjuntura possa ter atenuado os efeitos da falta de educagao
musical acessivel a todas as criangas brasileiras, esta longe de ser o projeto musical
ideal para o pais. Primeiramente, porque nas igrejas o processo ocorre de forma
organizada, ou ndo, profissional, ou nédo, dependendo de cada congregagao e dos

musicos ligados a elas. Assim, o aluno sera, ou ndo, beneficiado, dependendo de uma

¥ As igrejas protestantes da linha histérica (Batista, Metodista, Presbiteriana, Adventista e outras) tradicionalmente
tem, em sua programacado semanal, classes biblicas (momentos de estudo da Biblia) divididos em grupos, por faixa
etaria: desde grupos de criangas de colo, passando por todas as fases da infancia, adolescéncia, jovens e adultos.
Sao chamadas escolas dominicais, por realizarem-se aos domingos, ou sabatinas, na Igreja Adventista, cujo culto
principal e classes biblicas acontecem aos sabados.
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situagcdo localizada e particular. Além disso, ndo ha um programa de ampliacédo de
repertdrio com extensas referéncias estilisticas, culturais e de diferentes épocas. Nao
ha compromisso com a diversidade de modalidades, seja tonal, modal ou atonal. No
que refere-se ao canto, poucas situacdes — exceto a das aulas particulares ministradas
fora dos cultos em algumas congregag¢des — podem ser comparadas ao treinamento
que os cantores costumam receber em conservatoérios ou faculdades de musica. Nao
ha uma cobranca por resultados especificos, ndo ha um convivio direto do professor
com o aluno, nem exigéncias quanto a uma sonoridade particular. Especialmente o bel
canto, com o nivel de detalhe e exigéncia de suas instrugbes, concepgao de fisiologia
da voz e método de treinamento (LANG, 1969, 448) em nada se parece com a
informalidade dos aprendizados na experiéncia eclesiastica da atualidade.

Seria necessario uma pesquisa abrangente para alcangar uma nogao precisa e
detalhada dos tipos de aprendizados que acontecem no ambiente eclesiastico do pais e
avaliar o quanto isso tem contribuido, ou ndo, para a musicalizagdo do povo brasileiro.
A pratica musical existe e multiplica-se. Falta, agora, ponderar quao eficientes tem sido
esses aprendizados, levando-se em consideragdo que as igrejas nao sao escolas e nao

tem como foco a divulgagdo de conhecimentos musicais.

1.6 Arremate

A formagdo musical de um ser humano acontece como resultado da soma de
muitos fatores. A pratica musical presente no entorno desse individuo sera de vital
importancia para suas buscas e descobertas musicais. O conhecimento das origens
que, no passado, determinaram os desdobramentos de uma arte, € essencial para a
compreensao daquilo que ela é no presente.

Eu poderia ser cantora lirica, mas sou cantora evangélica. Poderia cantar musica
barroca, mas escolhi cantar musica contemporanea. Poderia cantar musica
contemporanea no sentido que lhe da “Guy Reibel, ou seja, como designativo de obras
do periodo da histéria da musica em que o sistema tonal é ampliado” (VERTAMATTI,
2007, p. 15), mas escolhi o caminho da musica popular da atualidade. Tudo que sou
poderia ser revirado, dando um resultado totalmente diferente. Na verdade, poderia ser

advogada, em vez de musico. Mas cada encontro musical da minha vida, cada deciséo
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tomada posteriormente, cada resultado de experiéncias vividas conectou-se com os
acontecimentos narrados acima, com as referencias historico-musicais que fizeram

parte da minha vida e o resultado foi essa histéria tdo minha.
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Capitulo 2

Performance vocal e a conceituagao de Paul Zumthor

A palavra performance tem sido usada ha décadas com diferentes significados.
Proveniente do inglés, nos anos 1930 e 1940 foi “emprestada ao vocabulario da
dramaturgia” (ZUMTHOR, 2007, pp. 29, 30), tendo espalhado-se nos Estados Unidos,

na expressao de pesquisadores como Abrams, Ben Amos, Dundee, Lomax e
outros. Esta fortemente marcada por sua pratica. Para eles, cujo objeto de
estudo € uma manifestagéo cultural ludica ndo importa de que ordem (conto,
cangéo, rito, danga), a performance é sempre constitutiva da forma (/dem, p.
30).

Com suas regras que regem “simultaneamente o tempo, o lugar, a finalidade da
transmissao, a agao do locutor e... a resposta do publico” (Idem), a performance tornou-
se “nogéao central no estudo da comunicagéo oral”, sendo empregada a partir dos anos
1950 “pela linguistica, especialmente nos Estados Unidos” (/bidem). O conceito foi
amplamente estudado por Paul Zumthor, medievalista suico que estudou na Franca e
lecionou muitos anos na Holanda e Canada. Falecido em 1995, deixou “uma vasta obra
que trata da oralidade, das particularidades, da importancia e da presenca da voz
humana nas culturas” (PEREIRA, 2003, p. 2). Sua obra apresenta uma extensa gama
interdisciplinar envolvendo areas como a “antropologia, etnologia, acustica, sociologia
das culturas populares, linguistica, entre outras” (Idem) que ele reuniu para formar
aquilo que chamava de “ciéncia global da voz” (ZUMTHOR apud: PEREIRA, 2003, p.
2).

A conceituacdo de performance nesta dissertagao, portanto, vem da obra de
Zumthor e o presente capitulo pretende pontuar, a partir da vasta obra desse educador,
as ideias que foram instrumentais para a compreensao da voz cantada como entendida

neste trabalho.

2.1 Do canto a voz encarnada: experiéncias no aprendizado da performance
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Alguns anos antes de comecar essa dissertacdo de mestrado, cheguei a um
impasse como cantora. Apés anos de pratica musical, aulas de canto e tratamento
fonoaudioldgico, de repente ndo sabia qual seria o proximo passo no meu aprendizado.
Havia um desejo latente de trilhar algum caminho novo com minha voz; andar numa
direcdo ainda nao explorada. Uso a palavra “latente” porque a época em que esse
desejo comegou a manifestar-se, eu nao tinha consciéncia dele e passou-se um bom
tempo até que se configurasse como um problema a ser resolvido. A problematizagao,
como ja revelado na Introdugao, estabeleceu-se quando a cantora tornou-se professora
de canto.

Comecei a lecionar canto em 2003 com o lastro de minha experiéncia como
cantora e a reinterpretacdo das praticas pedagdgicas que havia vivido como aluna.
Embora meus alunos nao fizessem repertorio lirico — praticavam cangdes populares e
evangélicas — o0s exercicios e vocalizes que eu utilizava vinham dos métodos
consagrados do bel canto que eu conhecera como aluna de canto. N&o tinha
conhecimento de nenhum método de canto popular — de acordo com Marcos Leite, a
“Unica escola de canto metodizada e muito bem estruturada é a do canto lirico” (2001,
Introdugao). O cantor popular, até entédo, era considerado um “autodidata. Ele aprende
a cantar em familia, no seu grupo social, se apaixona por determinado cantor,
determinada musica, e vai tateando, imitando, cantando até ficar bom” (SANDRONI,
1998, p. 17).

Como meu histérico juntava um pouco da definicdo de PEREZ-GONZALES e
outro tanto da formagdo metodizada do canto lirico, passei a reinterpretar os
procedimentos das aulas que fizera como aluna. Ao fazé-lo, a primeira ambiguidade
que surgiu em minha mente foi quanto a necessidade, ou ndo, de diferengas de método
para o ensino do canto lirico ou popular. As diferencgas estilisticas séo reais, porém, em
linhas gerais, “0 processo fisiolégico do canto é exatamente o mesmo tanto para um
Pavarotti quanto para uma Elis Regina: os dois tem um diafragma que apoia uma
coluna de ar, que pressiona as pregas vocais, produzindo som” (LEITE, 2001,
Introdugdo, sem pagina). Nos meus primeiros tempos como professora, portanto,

minhas aulas utilizavam as escalas e vocalizes de conhecidos métodos de canto
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(PANOFKA, 1949; VACCAI, 1954; PANOFKA, 1971; CONCONE, 1892; HERBERT-
CAESARI, 2001) mas sem exigir a impostag¢ao, emissao e vibratos do canto lirico.

Nao foram os vocalizes tradicionais, entretanto, que me levaram a questionar
minha pratica vocal e pedagdgica. Era uma outra caracteristica das minhas aulas que
tinha ligacdo direta com um crescente descontentamento que a época designei meu
“corpo travado”. a semelhanca de minhas professoras de canto, eu dava aulas sentada
ao piano, exemplificando o som, sem engajar o corpo, desconhecendo, aquela altura,
que a “voz emana do corpo, mas sem o corpo a voz nao € nada” (ZUMTHOR, 2005, p.
89). Minha sensagdo de imobilidade nao fazia parte de qualquer ensinamento
encontrado nas aulas de canto, mas evidenciava minha compreensao do canto, que,
aquela altura, pressupunha um aprendizado vocal que nao envolvia o corpo, estando os
aprendizados corporais circunscritos a um espaco diferente daquele em que se dava a
voz cantada.

Minha visdo de uma voz separada do corpo pode, também, ter vindo na esteira
de um pensamento comum na sociedade ocidental, especialmente nos meus anos de
infancia e juventude: razdo e emogao ndo se misturam. Como Damasio (2009), “cresci
habituado[a] a aceitar que os mecanismos da razdo existiam numa regiao separada da
mente onde as emogdes nado estavam autorizadas a penetrar” (p. 11). Essa visao
dualista pode ser elencada entre as influéncias para minha nogdo fragmentada da
producao vocal.

Como o canto se faz enquanto se faz, sem deixar objeto para ser estudado, a
apreensdo desse conceito levou alguns anos. Era dificil visualizar o problema se a
“‘publicacado oral ndo tem rascunho; ndo permite ao ouvinte qualquer possibilidade de
volta — independente do efeito buscado, a comunicacéo é imediata” (LOPES, 1997, p.
24). Damasio (2011), escrevendo sobre os mistérios da consciéncia, brinca com a
afirmacao de T.S. Elliot: “Vocé é a musica enquanto ela dura” (p. 222). Se o cantor esta
ligado a efemeridade da cangdo em seu corpo, como pode estudar seu proprio canto
sendo pelas experiéncias vividas? Era preciso que o incbmodo ficasse incubado
durante algum tempo. “Poucas coisas podem ser tdo salutares quando se encontra um
obstaculo intelectual como dar umas férias ao problema ou a nés préprios” (DAMASIO,
2009, p. 68).
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Quando ingressei no programa de mestrado em Artes Cénicas da Unicamp,
meus questionamentos concentravam-se em minha propria pratica vocal; ndo havia um
plano de investigagdo do canto de forma geral. Nao havia um projeto determinado de
estudo envolvendo terceiros (alunos, coristas), embora desde o principio minha intuigao
dissesse que tudo que eu aprendesse poderia, mais tarde, ser compartilhado com
alunos e coristas. Aquela altura, minha pratica vocal ja4 estava intimamente ligada &
pratica pedagogica. Eu vivenciava o momento como uma busca pessoal, com
aprendizados que eram experenciados em duas diferentes geografias: na universidade
€ no palco.

Na universidade, mais especificamente no programa de mestrado, as disciplinas
cursadas tanto nas Artes Cénicas quanto na Musica geravam material para reflexao
através das aulas e das leituras propostas. Algumas disciplinas reverberaram de forma
mais forte, tornando-se pontos de partida para novos processos interpretativos. A

seguir, um breve relato de como essa afetagéo se desenrolou.

A Voz Poética — Sara Lopes

Acostumada a analisar a voz basicamente como um som que deveria ser afinado
e timbristicamente “belo”, fui surpreendida pela ébvia, porém perdida nocéo, de que é
um corpo inteiro que fala e canta. Entre as revelagdes da disciplina para mim, marcou a
constatagdo da concretude da voz, que sai do intimo de alguém, atravessa o ar
concretamente e é percebida no intimo do outro.

As primeiras mudancas de que me lembro, a partir das experiéncias vividas
nessa disciplina, ocorreram na minha pratica pedagodgica. Mudei os exercicios de
respiracdo que fazia com os alunos de canto em sala de aula: anteriormente
concentravam-se no térax e cabeca e passaram a envolver o corpo todo. Passei a usar
0s exercicios de respiracdo como uma ferramenta para ajudar cada aluno a ter maior
consciéncia de seu corpo.

Lembro também do impacto de uma aula em que trabalhamos separadamente as
vogais e as consoantes, dando, primeiramente as vogais, movimentos, diferentes
respiracdes, buscando o som de cada uma delas e as diferentes emog¢des que podem

transmitidas. As consoantes eram acrescentadas depois, testando diversas
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combinacgdes de sons. Pouco tempo depois fiz 0 mesmo exercicio com uma turma de
alunos.

Na primeira vez, fiz apenas os sons vocalicos e consonantais, sem movimento
de corpo. Descobri que os exercicios trabalhando vogais e consoantes, dissociadas de
palavras, propriamente ditas, abriam muitas possibilidades de trabalho com o texto
dentro da musica. A seguranga para dirigir grupos de mais de 40 alunos nessa pratica
com a inclusdo dos movimentos corporais, veio com o tempo. E gratificante olhar para

tras e ver que hoje dirijo esses exercicios de forma intuitiva e natural.

Laboratoério || — experimentacoes sobre o ator, o intérprete e o performer -

Verobnica Fabrini, Fernando Villar e Renato Ferracini

A disciplina propunha experiéncias cénicas em cima do texto de Hamlet, de
William SHAKESPEARE. A leitura da pega conduziu a uma reflexdo sobre as varias
nuances de interpretacao e performance, sendo aquilo que, num primeiro momento, se
aplica ao ator, também aplicavel ao cantor, afinal, no jogo cénico-musical, cabe a ele
decidir como encontrar um equilibrio entre opostos como a paixdo e a sobriedade
(SHAKESPEARE, 1987, lll, 2). No debate e nas praticas do equilibrio entre opostos
houve muito espacgo para reflexdo e pratica, porém gostaria de mencionar alguns
momentos que me tocaram como musicista e investigadora.

A pratica de oposigcao entre “O denso e o0 suave” comegava com movimentos
corporais a partir de um espreguicar — deitados no chédo — e, passo a passo,
acrescentamos sons vocais, em seguida palavras aleatérias e por fim frases soltas do
Hamlet de SHAKESPEARE. Sempre partindo do denso para o suave, ou do suave para
o denso. A primeira sensacio, ao fazer o exercicio, foi de como era mais facil, para
mim, fazer esta passagem na voz, ao invés do corpo. Aquela altura entendi que faltava
a minha pratica artistica um “vocabulario” corporal.

Outro exercicio marcante foi a “Passagem dos anos.” Apos praticar de varias
maneiras diferentes o paradoxo individuo / grupo, partimos para o exercicio, que
consistia em cada aluno partir da idade zero e seguir até a idade atual, interpretando,
corporalmente — e, no meu caso, sonoramente também — sua relacdo com a arte no

decorrer da vida. Aqui a dificuldade era equilibrar a lateralidade com a horizontalidade;
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buscar equilibrio entre o individual e o coletivo. Em canto, diz-se que as vozes estao
timbradas quando se alcanca uma unificagcdo dos timbres, mesmo que cada cantor
esteja cantando sua voz e emitindo com seu proprio timbre. Mas “timbrar” com o corpo
era uma nogao nova para mim.

Outro momento proveitoso da disciplina foi meu encontro com o conceito de
micro percepcdes, apresentado por Renato Ferracini.'® O exercicio foi em cima de
metaforas que fazem parte do cotidiano da performance na relagdo com essas micro
percepcoes: ler o outro, deixar o corpo falar, perceber o espago e o tempo. Apliquei-as
ao canto, acrescentando outras metaforas como: sentir a letra, deixar a melodia fluir e

fazer o coracdo cantar. %°

Topicos Especiais em Praticas Interpretativas — Rafael dos Santos

A disciplina partia do “sotaque” jazzistico da improvisagdo, mas sem concentrar-
se em transmitir uma cultura especifica, ao contrario, envolvendo os alunos num
compromisso com a criagdo. A turma foi dividida em dois grupos, que apresentavam
uma pega musical a cada aula. Eu era a unica cantora do grupo e o repertdrio escolhido
era eminentemente instrumental — de dez pecas, apenas duas eram cangdes. Sendo
assim, cantei a melodia nas duas cancdes e nas outras pecas cantei dobrando com
algum instrumento ou fazendo as vezes de um instrumento em alguma linha que
complementava, com a banda, a harmonia do arranjo.

A palavra improvisagado faz parte do imaginario dos musicos, representando
conceitos muito distintos para cada um deles; sua conceituacao foi debatida em varios
momentos durante o semestre. Minha definicdo também estava la, no meu
inconsciente, porém era um entendimento muito limitado, como pude perceber ao me
deparar com a analise feita por THOMPSON e LEHMANN (2004, p. 143). Tendo que
me aventurar na construcdo de solos em estruturas musicais totalmente novas para
mim, foi preciso mudar alguns paradigmas quanto a minha forma de preparo para a

performance.

'® Como ouvinte de outra disciplina (O Corpo Subjétil, Renato Ferracini) pude me aprofundar no conceito de micro
percepgdes, apresentado a partir de uma comparagao de Deleuze em que “mil pequenas fomes elementares (de
sais, de agucar, de gordura, etc.)” se desencadeiam cada uma a seu tempo, imperceptivelmente, formando uma
gorande fome a ser saciada (DELEUZE, 1991, Apud: FERRACINI, 2007).

Expressdes usada por cantores para ressaltar relagdes entre a letra (e seu significado) e a expressividade vocal
utilizada na interpretacgéo.
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Uma das dificuldades era minha propria formagao musical. Durante meus anos
de estudos musicais — piano, clarinete, canto — nao fui apresentada a uma pratica que
levasse em consideracao acdes criativas. Ao tornar-me cantora, ensaiava as cangdes
sempre com muita fidelidade a partitura, sem pensar em criagcdes melddicas nem
ornamentos. Quando comecei a pensar em criar linhas melddicas alternativas, surgiu o
segundo problema: achava que os improvisos deveriam surgir apenas na hora da
performance, do contrario perderiam o frescor.

Isso levou a um equivoco na minha maneira de trabalhar com as referencias
auditivas. Se, por um lado, fazia uma audicao critica, aprendendo e assimilando ideias
musicais, por outro, as questdes da pratica vocal estavam mal resolvidas, pois sem
praticar vocalmente os improvisos imaginados, néo era possivel incorpora-los. Com o
decorrer das performances realizadas durante o semestre, e com o0 apoio dos textos
lidos e debatidos, percebi que a incorporacdo das ideias demandavam meu corpo
cantando e praticando as frases das improvisagdes. SO pensar nelas, imagina-las, nao
era suficiente. Esse foi o conceito que mais reverberou em mim: o da “pratica
deliberada” encontrada em (KENNY e GELLRICH, 2002, p. 125). A sugestdo dos
autores € que a mesma nao seja deixada para os ultimos estagios do desenvolvimento
do improvisador, mas que seja incentivada desde o inicio. Era necessario mudar minha
pratica de modo a comecgar o exercicio da improvisacdo independentemente da
familiaridade com a pecga, ou mesmo com o estilo. O conceito de pratica deliberada
aliado a possibilidade de praticas curtas — a partir de dez minutos — levantada por
LEVINE (1989, p. 252), me pareceu uma o6tima janela para o trabalho com cantores,
que podem alcancgar objetivos musicais respeitando os limites do corpo.

E dificil quantificar aprendizados de forma a dar o devido crédito a quem de
direito. Em todas as disciplinas cursadas na Unicamp encontrei temas para minha
reflexdo. O fato de estar voltando a universidade apds tanto tempo de distancia talvez
tenha me deixado de coragdo aberto para o que estava a minha frente. As trés
disciplinas relatadas acima foram apenas as que mais geraram descobertas e
movimentos posteriores na minha pratica vocal.

Enquanto isso, fora da Unicamp, importantes aprendizados estavam

acontecendo no palco — ou pulpito. A palavra palco, aqui, refere-se a qualquer lugar
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onde davam-se minhas apresentagdes em publico, fossem elas em teatros, igrejas,
ginasios ou outros. Acontece que, depois de passar alguns anos cantando ao vivo,
porém acompanhada por playback321, eu tinha recém iniciado uma parceria com um
pianista, fazendo apresentacdées em formato piano e voz. Lineu Soares € compositor,
arranjador, regente e pianista; meu trabalho com ele, a época, envolvia, além desse
fazer musical, colaboracdo musical em outras areas: assisténcia de regéncia coral,
assisténcia de producdo em gravagdes dirigidas por ele e divisdo de algumas
responsabilidades na produgédo do projeto relatado nesta dissertagdo. Porém, foi sua
atuagcdo como pianista acompanhador que, naquele momento, teve impacto sobre
minha forma de cantar.

Nao cabe aqui analisar as qualidades do musico quanto a sua técnica pianistica,
sua habilidade para acompanhar garantindo ao cantor liberdade interpretativa, ou sua
facilidade de trabalhar colaborativamente com outros musicos. No que tange a
importancia dessa colaboragdo musical para meu processo de descobertas
interpretativas, o elemento fundamental foi o timing — por ser um encontro que
aconteceu paralelo ao meu momento particular de busca e as experiéncias no
mestrado, que povoavam minha cabeca de ideias que queriam sair pela minha voz.

Quanto a performance, em si, o primeiro resultado — 6bvio — de fazer musica ao
vivo, compartilhando a experiéncia com outro musico, foi poder explorar possibilidades
musicais que seriam impossiveis com um acompanhamento mecanico como o
playback. Outro ponto é que a repeticdo de encontros musicais — em ensaios e
apresentagbes — criou aquilo que os musicos denominam “quimica’, ou seja,
possibilidades de criagdo consensual no momento do fazer musical, que proporcionam
a atividade uma empolgante imprevisibilidade. Por fim, essa quimica contribuiu para
cristalizar experiéncias cénicas e reflexivas que eu havia vivenciado fora do contexto
musical.

A apreciacado dos aprendizados descritos acima s6 € possivel porque este relato
estd sendo feito alguns anos depois. O distanciamento proporcionado pela passagem
do tempo permite visualizar de forma mais clara o crescimento da cantora. Ndo que as

mudancas fossem imperceptiveis a época, porém, analisadas naquele momento,

2! Ver nota de rodapé No. 14, Capitulo 1.
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estariam limitadas as compreensdes surgidas até entédo. E o fato é que as mudangas se
multiplicaram com a passagem do tempo, a medida em que novos saberes eram
incluidos lentamente nas praticas vocal e pedagdgica.

E dificil dimensionar o quanto as mudangas do meu canto foram importantes no
trabalho com outros cantores e o quanto essa atividade pedagdgica mudou meu préprio
canto. Ao analisar as experiéncias relatadas no Capitulo 3, fica nitido que minhas
descobertas pessoais se davam paralelamente a minha busca por diferentes formas de
apresentar saberes vocais e interpretativos aos alunos. Nao tinha consciéncia disso a
época, mas hoje fica claro que a professora nédo existe sem a cantora, pois uma
constitui a outra, numa relagéo dialdgica constante. Uma das razdes para isso pode ser
o fato de que na educacdo, como na performance, o outro nos da a dimensao do
quanto a alteridade nos constitui.

A medida em que o texto dessa dissertacdo tomava corpo, ficou claro que esse
outro funcionou, em alguns momentos, como um espelho da minha propria pratica
vocal. Quando experiéncias vivenciadas me deixavam reticente quanto ao
enfrentamento das minhas proprias limitagbes (o corpo travado ja mencionado),
inconscientemente voltava o olhar para o aluno (o outro). Porém o que estava fazendo,
na verdade, era enxergar a mim mesma através desse outro.

E preciso voltar, entretanto, ao ponto de partida. Mencionei anteriormente que
meu ingresso no mestrado se deu a partir de uma busca pessoal, embora minha pratica
pedagogica tenha sido instrumental para a problematizagdo do “canto inexpressivo”.
Mais tarde, em meio as descobertas do mestrado e da pratica musical, a atividade
pedagdgica funcionou como ferramenta de exercitagdo, embora de forma inconsciente.

Como escreveu Damasio:

As vezes usamos nossa mente nao para descobrir fatos, mas para encobri-los.
Usamos parte da mente como uma tela para impedir outra parte de perceber o
que se passa em outro lugar. Esse encobrimento ndo € necessariamente
intencional... mas, de propdsito ou ndo, para todos os efeitos, ha uma tela que
oculta. Uma das coisas que a tela oculta com mais eficacia é o corpo, nosso
proprio corpo, e com isso me refiro a seu intimo, seu interior (2011, p. 49).

Durante algum tempo, posso ter me “distraido” com esse encobrimento —
Damasio declara que “o encobrimento do corpo poderia ser encarado como uma

distracdo” (Idem) — mas hoje tenho consciéncia do quanto minha constituigdo enquanto
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cantora e professora tem sido marcada pela experiéncia de alteridade com os inumeros
“outros” que deixaram tracos na minha histéria. O outro aluno, o outro plateia, o outro
musico acompanhador, o outro professor, podem ser justamente o arcabougo tedrico-
metodoldgico que tem me constituido como profissional da musica, em geral, e da voz,
em particular.

Assim, o que aconteceu no plano individual durante os anos da minha formacgao,
e, mais tarde, na busca por saberes musicais e vocais, acabou reverberando para o
plano coletivo. A cantora passou a entender e assimilar o engajamento do corpo na
atividade vocal. Ao repassar esse conhecimento aos alunos, passava a entender que “a
representacdo que cada individuo tem de seu proprio corpo lhe é dada por agentes
externos dos padrdes culturais que condicionam suas expectativas, seus valores, a
escala do comportamento social” (LOPES, 2001, p. 5). Pouco a pouco ficava claro que
ha um processo de modelagem em que o corpo se torna “um objeto que a sociedade
trabalha, por meio de muitas maos, até sua total adequagéo ao desejavel” (Idem). Para
escrever novas histérias com meu corpo, era necessario abrir um novo capitulo, sem
me desfazer dos capitulos anteriores.

A cantora estava feliz nas Artes Cénicas, porque ali encontrou uma alternativa de
trabalho através do qual, sem entrar no viés estilistico-musical, sem discutir canto lirico
versus popular, poderia concentrar-se em sua voz, descobrindo sua expressividade
oculta. As aulas do mestrado em artes cénicas engajavam o corpo na produg¢ao vocal,
em vez de enxerga-lo como “expressao corporal.” Paralela a essa fase de aprendizados
da cantora, surgiu uma oportunidade que apelaria também a professora.

O projeto, relatado pormenorizadamente no Capitulo 3, consistia na preparagéo
de um grupo vocal para a gravagao de um DVD. O Grupo Novo Tom, sediado no
UNASP-EC - formado por alunos, professores e funcionarios do campus, entre os quais
me incluo — canta musica religiosa contemporanea composta por seu diretor e maestro,
Lineu Soares. Aquela altura, o grupo tinha bastante familiaridade com gravacées de
audio, devido as experiéncias nas produgdes de CDs do grupo e também de
participacdes, como vocalistas, em muitas produgdes de outros artistas. A captacao de

imagem, entretanto, era um componente novo para todos. Esse diferencial gerou
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alteragdes na minha forma de trabalhar ja que, pela primeira vez como professora, a
tarefa que me era pedida ia além do som e envolvia o corpo/imagem dos cantores.

As mudangas na atividade pedagodgica comegavam no aspecto estrutural: desde
o local — anteriormente lecionava em salas pequenas, mas com o grupo foi preciso um
espaco fisico bem maior — até a de tempo: o projeto tinha dia e hora para terminar,
conforme cronograma da gravacgao. Havia também a diferenga numérica: em vez de um
cantor na melodia, varios cantores e divisdbes de vozes. Outro aspecto era a escolha de
repertdrio, que ao invés de ser feita com base em técnicas a serem aperfeicoadas, era
definido pela produgédo — na qual, embora estivesse incluida, o critério de escolha nao
tomava por base a técnica dos cantores e sim o roteiro do show a ser gravado.

Os aspectos musicais, levados em consideragdo na preparagao vocal,
apresentavam elementos com os quais eu nunca trabalhara antes. Junto com a
sonoridade, deveria pensar no corpo que emitia o som. Junto com a timbragem — que
na linguagem musical significa unificar os diferentes timbres dos cantores para compor
um “timbre” coeso do grupo — era preciso promover uma integragao entre os cantores
no palco. Questbes como a afinagdo e a articulagdo do texto, continuariam sendo
importantes, mas teriam que estar atreladas ao corpo que as produzia. Passei a buscar
fontes que servissem de base para um trabalho de movimentagéo do corpo, mas logo
descobri que néo poderia utilizar minhas concepgdes de “expressido corporal”. Minha
visdo de um corpo coadjuvante no canto ndo se sustentava mais; a divisdo corpo-
cérebro deixava de fazer sentido para mim, mas como trabalhar isso se “nossas
referéncias de realidade nos sdo dadas por uma cultura que tornou o pensar diferente e
isolado do sentir’? (LOPES, Apostila, 2006, p. 27).

Até entdo, minha crenca era de que a cabega pensava e o corpo fazia. A
adverténcia que recebera, desde a infancia, era de que as “decisbes sensatas provém
de uma cabeca fria e de que emogdes e razdo se misturam tanto quanto agua e azeite”
(DAMASIO, 2009, p. 11). Era preciso me reinventar como cantora e como professora. A
segunda, especialmente, precisava reconhecer que o corpo “ndo € um instrumento das
praticas educativas.... Ler, escrever, contar, narrar, dancar, jogar [e cantar!] sdo
producdes do sujeito humano que é corpo” (NOBREGA, 2005, apud: SANTIAGO, 2008,
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p. 45). Enquanto buscava abordagens relevantes para lidar com minhas indagagdes,
encontrei as ideias de performance na obra de Paul Zumthor.

Conheci o autor através de Sara Lopes, minha orientadora. No inicio de minha
incursao pelas Artes Cénicas, ainda sem saber como encaminhar minha vontade de
pesquisa, dei de cara com a Introdugdo a Poesia Oral (ZUMTHOR, 1997), com sua
declaracdo de que a voz é “palavra sem palavras”, suscitada pelas emocdes mais
intensas no lugar da linguagem (pp. 13, 14). O texto encontrou forte ressonancia em
mim. Quero crer que meu inconsciente ja conhecia esse poder da voz — “o cérebro
conhece mais do que a mente consciente revela” (DAMASIO, 2011, p. 63) — mas para

crescer, como cantora e professora, eu precisaria trazé-lo a tona.

2.2 Conceituagao de performance na obra de Zumthor

ZUMTHOR define performance como a “materializagdo (a ‘concretizagao’, dizem
os alemédes) de uma mensagem poética por meio da voz humana” (2005, p. 55). A
palavra tem sido usada na pés-modernidade para definir variadas atividades artisticas,
mas ZUMTHOR aponta a execugao-apresentacao da obra escrita, pelo proprio artista,
como a retomada de uma pratica corrente durante a ldade Média, quando poesia e
cancdo eram comunicadas pela voz, supondo “a presenca fisica simultdnea daquele

que falava e daquele que escutava” (2005, p. 109).

A palavra performance contém forma com um prefixo indicando o acabamento e
um sufixo de valor dinamico: remete, pois a criagdo de uma forma que é aquilo
que Max Lithi, em seu livro sobre os contos, chama em aleméao Zielform, forma
final, no sentido em que esse adjetivo indica um fim, uma forma desejavel, por
assim dizer. Ora, nosso velho corpus poético medieval sé tem ‘forma’ nesse
sentido; sua forma é alguma coisa que esta se fazendo pela mediagdo de um
corpo humano; esse corpo, através da voz, do gesto, do cenario onde ele se
coloca, estd em vias de realizar as sugestdes contidas no ‘texto’ (ZUMTHOR,
2005, p. 56).

A riqueza da palavra “performance” permite varios jogos de palavras. Porém, ao
destacar a palavra “forma” encontrada dentro dela, é preciso ndo enganar-se com uma
sensacao de imobilidade que possa ser comunicada pela mesma. “A forma se percebe
em performance, mas a cada performance ela se transmuda” (ZUMTHOR, 2007, p. 33).

Tendo levado sua pesquisa a diferentes partes do mundo durante quinze anos,
ZUMTHOR chegou a conclusdo de que “a performance é o unico modo vivo de
comunicacao poética,” explicando que por “vivo” ele quer dizer, numa visao
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mecanicista, que é o unico modo eficaz (Idem, p. 34). Porém, ainda no mesmo
paragrafo, ele prossegue no relato de suas conclusdes e afirma que “performance € um
fendbmeno heterogéneo, do qual é impossivel dar uma definicdo geral simples” (Ibidem).
Sendo utilizada para definir tantas e distintas manifestacbes artisticas, é
importante destacar que ZUMTHOR (2005) define performance a partir do sentido
anglo-saxénico, no qual performance é um “ato teatral, em que se integram todos os
elementos visuais, auditivos e tateis que constituem a presenga de um corpo e as
circunstancias nas quais ele existe” (p. 69). Em seu uso “mais geral, performance se
refere de modo imediato a um acontecimento oral e gestual” (ZUMTHOR, 2007, p. 38).
Tendo os aspectos nao verbais da performance sido codificados em muitas
culturas, ela passa a despontar como competéncia, que em performance é o “saber-
ser... um saber que implica e comanda uma presenga e uma conduta” (ZUMTHOR,
2007, pp. 30, 31). O medievalista afirma fundamentar suas ideias a respeito de
performance no trabalho de Dell Hymes22 a partir do qual retirou quatro tracos,

transcritos abaixo:

1. a “performance realiza, concretiza”, € reconhecimento;

2. “se situa num contexto ao mesmo tempo cultural e situacional”;

3. repetitividade de comportamentos que nao € redundante por ser
performance;

4. a performance modifica o conhecimento; “ndo é simplesmente um meio de

comunicacgdo: comunicando, ela o marca” (Idem).

Na conceituagado de ZUMTHOR (2005), o cantor materializa a mensagem poética
por meio da voz “e daquilo que a acompanha, o gesto, ou mesmo a totalidade dos
movimentos corporais” (p. 55). Porém, depois que esgotam-se os aspectos do canto
como acao do intérprete, ha ainda que considerar-se o outro. Os elementos do canto
que constituem a presenca de um corpo — tateis, visuais, auditivos — implicam também
na presenca do receptor. Ele “faz parte da performance da mesma forma que o autor e
as circunstancias” (ZUMTHOR, 2005, p, 92). A presencga simultdnea do que canta e do

que ouve é condigdo imprescindivel na performance. Ha uma ligagdo concreta, “troca

2 Texto publicado por volta de 1973 sob o titulo “Breakthrough into performance,” nos Cadernos de Trabalho do
Centro de Semiética de Urbino, e retomados mais tarde por Dan Ben Amos e Kenneth S. Goldstein, Folklore:
Performance and Communication, 1975 (apud: ZUMTHOR, 2007, p. 31).

59



corporal: olhares, gestos” (Idem, p. 109). Essa troca é fundamental para o resultado
final da interpretacdo vocal. Tanto do ponto de vista de quem canta, como de quem
ouve. Para BARTHES (2004) “o siléncio do ouvinte [pode ser] tdo ativo quanto a palavra
do locutor,” a ponto de ser possivel dizer que “a escuta fala” (p. 222). O envolvimento
do ouvinte estabelece uma reciprocidade entre si e o intérprete, exercendo influéncia na

interpretacao do cantor.

Quanto a presenga, ndo somente a voz, mas o corpo inteiro esta la, na
performance. O corpo, por sua propria materialidade, socializa a performance,
de forma fundamental. Alids, a voz exerce no grupo uma fungao; e esta ndo é
estritamente interpessoal, como pode ser na conversagédo. O desejo profundo
da voz viva, que esta na origem da poesia, se direciona para a coletividade dos
que preenchem o espago onde ressoa a voz (ZUMTHOR, 2005, p. 84).

Da importancia dessa presenca fala José Miguel WISNIK ao narrar o apego do
cantor a “forca do canto,” aquele canto que faz nascer “uma outra voz dentro da voz”
(WISNIK, 1978, apud: TATIT, 2002, p. 15). O canto faz isso. Ele “potencia tudo aquilo
que ha na linguagem, ndo de diferenga, mas de presencga. E presenga € o corpo Vvivo;
nao as distingdes abstratas dos fonemas, mas a substancia viva do som, forca do corpo
que respira” (Idem).

E uma presenca que leva a reciprocidade. E esta, estabelecida no momento da
performance, tem tdo grande alcance que o ouvinte comprometido com ela “contracena,
seja de modo consciente ou ndo, com o executante,” sendo transformado pela
performance (ZUMTHOR, 2005, p. 93). Na verdade, o medievalista entende que a ideia
de performance deveria ser “amplamente estendida [para] englobar o conjunto de fatos
que compreende, hoje em dia, a palavra recep¢ao,” estando relacionada ao “momento
decisivo em que todos os elementos cristalizam em uma e para uma percepgao
sensorial — um engajamento do corpo” (ZUMTHOR, 2007, p. 18).

O conceito de engajamento € fundamental para esta dissertacédo, ja que a
pesquisa aqui relatada partiu de uma interpretacao dualista do canto, transformando-se,

1>, Um corpo que n3o é suporte da voz; um

no processo, huma busca pelo corpo-tota
nao complementa o outro, um ndo € aderego para o outro. O corpo engajado na agao

vocal difere daquilo que anteriormente entendi como expressao corporal, porque

% Sara LOPES (1997) usa esse termo a partir da proposta de LINKLATER, de um corpo-total que “ndo pensa apenas
cerebralmente” mas encarna e experiencia o pensamento (1976, apud: LOPES, 1997, p. 21).
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‘continua sendo operativo, fazendo-se ouvir mesmo que o0 pensamento ndo esteja
conscientemente afinado com ele” (LOPES, 1997, p. 21).

Sintetizando, do ponto de vista da agao, que € dupla, pois esta na emissao e na
recepgao, a “performance pde em presenga atores (emissor, receptor, Unico ou varios)
e, em jogo, meios (voz, gesto, mediagcédo)” (ZUMTHOR, 1997, p. 157, grifos do autor).
Para a cantora que buscava um canto expressivo, a énfase estava no ponto de vista do
emissor. Um desejo de competéncia, no “saber-fazer” e “saber-ser’ (I/dem).
Competéncia que abrange varios saberes: “além de um saber-fazer e de um saber-
dizer, a performance manifesta um saber-ser no tempo e no espac¢o” (ZUMTHOR, 1997,
P. 157). O que quer que a cangao evoque em termos linguisticos e musicais, “a
performance Ihe imp&e um referente global que é da ordem do corpo. E pelo corpo que
ndés somos tempo e lugar: a voz o proclama emanagdo do nosso ser” (Idem). Para

Valente,

tratar da expressao da voz supbe igualmente tratar de sua execugao. A voz
humana é o unico instrumento que se caracteriza por reunir num mesmo corpo
executante e meio de execugdo — seja do cantor, do ator, do contador de
histérias. Por essa razéo, todos os elementos que concorrem a execugéo de
uma obra oral (encenagéo, ritmo, jogo da voz, etc.) desempenham um papel
importante. E precisamente ai que se destaca o papel do corpo.... Ao mencionar
o termo performance, Zumthor enuncia, na verdade, um conceito muito caro a
sua teoria da oralidade: performance define-se como ‘a agdo complexa pela
qual a mensagem poética é simultaneamente transmitida e percebida, aqui e
agora’ (ZUMTHOR, 1983, apud: VALENTE, 1999, p. 120, grifo da autora)

Mas, como definir exatamente o que sao esses saberes (ser, fazer, dizer) para
um cantor? No Capitulo 1 mencionei definicbes de expressividade encontradas na
literatura sobre técnica vocal. Ligando-as aos saberes propostos por Zumthor, €&
possivel sugerir que num canto expressivo ha aceitacdo e dominio do corpo (saber-ser),
conhecimento profundo da cangdo (saber-fazer, saber-dizer), entrosamento com os
outros musicos (saber-fazer) e escolha adequada de repertério (saber-ser). Para cantar
de forma expressiva, € preciso reunir todos esses saberes no tempo e espaco da
performance.

Saber fazer demanda conhecimento musical; aqui refiro-me a qualquer
manifestagcdo de conhecimento musical, tanto o chamado estudo formal de musica
quanto a apreciagado de performances ou gravagdes, convivio com musicos, o fazer

musical em situag¢des informais e outras formas de aprendizado. Porém, além destes, o
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saber-fazer também envolve os aspectos corpo-musicais do canto como a emissao
vocal, afinagdo, improvisagdo, memorizagédo e outros. Saber-dizer esta ligado ao
conhecimento da poesia, a uma ligagdo emocional com a mesma, articulagado da letra
na melodia e também um posicionamento condizente com aquilo que o publico
(receptor) espera daquela performance. O saber-ser abrange mais: parte de uma
aceitacdo do corpo que canta, compreensao de seu funcionamento, dominio de seu
funcionamento no canto, aceitacdo de suas emocgdes. Na escolha do repertorio, o
saber-ser precede o momento da performance, embora seu resultado seja
experimentado durante a mesma. Escolher o repertério certo para um individuo
demanda compreensdo profunda de suas possibilidades e limitagdes; uma escolha
incorreta compromete sua performance, mesmo que o receptor ndo seja capaz de
inferir que o erro esteja na escolha do repertério.

Nesta dissertacdo, as alusdes a um cantor expressivo reportarao a um cantor
que, em seu papel de emissor na performance, apresenta os saberes apontados por
Zumthor e descritos acima. Dito de outra maneira, neste trabalho a expressividade sera
considerada um conjunto de saberes que, somados, resultam numa performance que
encontra ressonancia em seu receptor. A partir dessa definicdo, € preciso voltar a
pergunta inicial: como engajar o corpo do aluno no canto, estimulando um aprendizado
dos saberes que compdem essa expressividade?

O projeto relatado no Capitulo 3 deste trabalho €, basicamente, um diario de
meus aprendizados sobre a performance e a expressividade. Ali estdo presentes
minhas experiéncias proprias, como cantora, a pratica dessas experiéncias
compartilhadas e vivenciadas por outros cantores, e, mais adiante, a observacao das
mudangas operadas, a partir dessas experiéncias, em minha forma de cantar, entender
e ensinar o canto. O processo resultou em conhecimentos intuitivos e analiticos, ambos
necessarios para que um professor consiga construir “modelos explanatérios para o
aluno” (CALLAGHAM, 2000, p. 118).

O primeiro passo que precisei dar na compreensdo dos aprendizados
necessarios a uma performance expressiva, foi o reconhecimento de que a mente
musical “é um corpo que ouve e que V&, que canta e que toca, que pulsa e que danga,
que ri e que chora” (GODINHO, In: ILARI, 2006, p. 376). Ao comegar o projeto de
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preparagao vocal ainda nao tinha plena compreensao de quao interligadas eram todas
as questdes da expressividade no canto, separando aspectos musicais dos cénicos,
som vocal de corpo. Estava ainda influenciada pela “visao tradicional sobre o papel
desempenhado pelo corpo na experiéncia musical [que] tem balancado entre a pouca
importancia que |lhe é atribuida ou o valor utilitario e subserviente que o relega para
uma fungéo de suporte” (GODINHO, In: ILARI, 2006, p. 375).

Tendo reconhecido o protagonismo do corpo na voz cantada, era preciso
encontrar um modelo de trabalho que conduzisse ao conhecimento desejado. Ja
assinalei, anteriormente, a dificuldade que encontrei no canto por sua falta de objeto
para o estudo, a falta de “rascunho” ou possibilidade de volta (LOPES, 1997, p. 24),
porém este processo investigativo ressaltou a experiéncia como o caminho para o

conhecimento dos saberes da performance.

Todas as nossas experiéncias deixam um residuo em nds, um vestigio, uma
representacdo que pode ndo entrar de forma consciente, mas que pode ser
ativada em outras situagdes: a schemata de experiéncias passadas (em grego,
schema significa ‘forma’ e, em alem&o, uma palavra correlata, schemen,
significa ‘fantasma, espectro’). Elas assombram nosso sistema nervoso e
muscular. Qualquer novo movimento, pensamento ou sentimento ocorre no
contexto de nossa histéria pessoal e cultural, e isso é possivel pela referéncia
aos schemata residuais de muitas outras experiéncias similares. Muitas delas
estao localizadas na infancia (SWANWICK, 2003, pp. 34, 35).

Ja foi levantada, no Capitulo 1, a importadncia da experiéncia no processo de
aprendizado enquanto um “saber de experiéncia” (LARROSA BONDIA, 2002, p. 21) e
ndo uma informacgdo a respeito do canto. E necessario separar a experiéncia da
informacgéo evitando a “intercambialidade entre os termos ‘informacao’, ‘conhecimento’
e ‘aprendizagem’. Como se o conhecimento se desse sob a forma de informagao, e
como se aprender ndo fosse outra coisa que nao adquirir e processar informacao”
(Idem). Os procedimentos relatados no terceiro capitulo, portanto, representam minha
proposta para fazer com que os cantores/alunos experienciem seu proprio canto como
uma expressao valida de suas emocgoes.

Esses procedimentos propuseram-se, em primeiro lugar, levar a incorporagao de
processos musculares fundamentais para o canto enquanto pratica corporal. Na
repeticdo de melodias, escalas ou de uma cangdo, o cantor agrega o saber que
denominamos técnica vocal, sem que essa precise “aflorar a consciéncia, permitindo ao

individuo concentrar-se no governo e no controle de sua técnica, visando a uma
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execucdo de alto nivel” (DAMASIO, 2011, p. 379). Sem precisar de uma consciéncia
quanto aos procedimentos musculares, o cantor pode concentrar-se na emocgao
proposta pela cang¢do, sendo a “técnica”, como referida por Damasio, o conjunto de
saberes necessarios a performance.

Outro componente importante das experiéncias propostas no Capitulo 3 foi levar
os cantores a uma compreensao do receptor como componente vital a performance. A
presenca desse cantor diante de uma plateia pressupde, na definicio de ZUMTHOR
(1997), um gesto pois “a oralidade implica tudo o que, em nds, se enderega ao outro:
seja um gesto mudo, um olhar” (p. 203). De forma breve e pragmatica, o autor distingue
os gestos da seguinte forma: “gestos de rosto (olhar e mimica); gestos de membros
superiores, da cabega, do busto; e gestos de corpo inteiro” (Idem, p. 206). Além destes,
ZUMTHOR ainda menciona a fungdo do siléncio, que na gestualidade pode integrar
“gestos zero” (1997, p. 207).

Se para o contexto deste trabalho era importante localizar os gestos no corpo,

também era fundamental entender as convenc¢des que os regiam.

A “convengdo” gestual constitui uma arte da qual nenhuma cultura (nem
contracultura!) é desprovida. Ora, quanto mais uma arte do corpo é elaborada e
se pretende distante da pratica banal, mais nela se encerra uma rede de regras
que explicita uma pedagogia adequada (ZUMTHOR, 1997, p. 206).

Na preparacdo vocal descrita no Capitulo 3, foi preciso levar em conta os
movimentos gestuais aceitos na tradic&o liturgica de seu contexto, levando cantores a
encontrarem, dentro de sua gestualidade, contrastes entre a imobilidade e o
movimento, com as gradagdes possiveis no meio. Os cantores, assim, seriam capazes
de tirar “desses contrastes uma harmonia tdo mais intensa quanto se a perceba no seio
de uma perfeita unidade” (ZUMTHOR, 1997, p. 210).

2.3 Canto religioso e performance

Os aspectos da transformagcdo de intérprete e receptor engajados na
performance (BARTHES, 2004, p. 222; ZUMTHOR, 2005, p. 93), mencionados acima,
guardam pontos de interesse para a liturgia crista. As distintas denominacgdes cristas,
apesar de discrepancias doutrinarias, tem pontos de convergéncia, sendo um deles a

adoracao e louvor através da musica cantada. Ha séculos a voz tem sido usada como
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“‘meio de comunicagao com o sagrado”, permanecendo como um “forte elemento ritual”
na liturgia cristd (VALENTE, 1999, p. 133).

Ao fazer essas analogias, entro num terreno escorregadio, pois boa parte da
cristandade, tradicionalmente, pregou que o foco da adoragao deveria estar “no nivel do
divino” (DOUKHAN, 2010, p. 92), o que faz sentido para alguém que professa a fé
cristd, como eu. Entretanto, a posicdo dos cantores a frente da congregacéo,
geralmente num palco elevado, sentindo as pressdes de uma boa execugao vocal ou
instrumental, preocupando-se com detalhes como indumentaria, cabelo e maquiagem
(Idem, pp. 92 e 95), conduzem a uma experiéncia musical que €, em esséncia, uma
performance. Seguindo regras de mercado, e nao tradi¢des biblicas, as igrejas cristas
de hoje tem apresentagdes musicais que “ndo indicam um enfoque primario em agradar
a Deus. A preocupacéo principal parece estar, ao contrario, em agradar a congregag¢ao”
(Ibidem). E a congregacao muitas vezes reage de acordo, aplaudindo como € usual na
experiéncia teatral.

A pratica musical encontrada em congregagdes evangélicas, protestantes e
catélicas da atualidade, portanto, sugere a possibilidade de cotejo com a conceituagao
de performance encontrada em Zumthor. Assim como no teatro, o adorador que vai a
igreja abre mao da individualidade para fazer parte de um coletivo, aceitando as regras
do ritual liturgico e participando dele em conjunto com uma comunidade de adoradores.
Ha& uma organizagao da performance segundo a qual “o grupo social antevé, ao menos
de forma global, o tempo, o lugar” em que a palavra espiritual sera pronunciada, e
diante de quem (ZUMTHOR, 2005, p. 90). Entre as competéncias do cantor de igreja,
portanto, estd o conhecimento de uma conduta que seja entendida por seu receptor. No
contexto do culto, as regras que “pesam sobre a performance” sdao da ordem do rito
(Idem).

E o que é um rito? Uma agéo que abarca o grupo social, definindo-lhe papéis
funcionais e, ao mesmo tempo, assegurando ao grupo relagdes tranquilizadoras
com o outro mundo, a divindade, as forgas diante das quais o homem se sente

dependente.... O rito é constituido de um gesto, e este explicita a voz escandida
ou cantada (/bidem, p. 99).

Além de cantar segundo as regras que regem aquela performance, o cantor de
igreja também coloca-se num espaco de mediagado entre o humano e o divino, entre

lideres eclesiasticos e congregacao. Na liturgia crista, o carater mediador da musica faz
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com que ela frequentemente ndo seja considerada um fim em si mesma, sendo
utilizada para conduzir o adorador a um determinado estado de espirito — que pode
variar da euforia a contricdo, com as variagbes cromaticas entre elas. Sendo assim, o
cantor deve dominar — além dos elementos expressivo-musicais do canto — a linguagem
necessaria para estabelecer a atmosfera desejada pelos que executam as regras
liturgicas de cada congregagdo. Num culto protestante, ndo ha apenas “‘um tom,” ha
varios; a “voz ritual € pronunciada, segundo as formas de linguagem particulares, num
tom que pode ser o de um canto determinado,” ou da palavra... que permite ao grupo
viver, ocupar o espacgo de sua assembleia” (ZUMTHOR, 2005, p. 99).

Assim, em pleno século XXI, esses cultos ainda dao a voz o poder de conduzir
uma coletividade. Seria natural imaginar que a voz preencha uma fun¢gdo mais eminente
nas culturas puramente orais (Idem, p. 80), porém mesmo na pluralidade midiatica de
sociedades afeitas as relagbes virtuais, a liturgia cristd ainda atribui a voz um papel
primordial j& que esta comunica, ou deveria comunicar, uma mensagem divina. Para
BARTHES (2004), “escutar é o verbo evangélico por exceléncia: é a escuta da palavra
divina que sintetiza a fé, pois é essa escuta que liga o homem a Deus” (pp. 220, 221). O
autor afirma que ha “duas musicas: a musica que se escuta e aquela que se executa”
(BARTHES, 2004, p. 231). No entanto, GARDNER vai um pouco além; citando Aaron
Copland, declara que “as habilidades envolvidas na escuta da musica tem uma clara
ligagdo com aquelas envolvidas na criagdo musical” (1993, p. 103).

Os cantores observados no Capitulo 3 dessa dissertacdo oferecem exemplos de
cada um dos aspectos mencionados acima. Preocupando-se com o receptor, cantavam
dentro de um formato aceito pela comunidade religiosa na qual estavam inseridos.
Quando desafiados com um novo tipo de gravagédo, buscaram aprendizados que
resultaram numa nova visao da relagcdo performance-recep¢cao. Como participantes
ativos dos procedimentos de culto, eram preparados para adaptarem seu canto aos
diferentes “climas” necessarios a condugdo da congregagao ao “‘estado de espirito”
desejado pelos condutores da liturgia. Conheciam e dominavam as “regras que pesam
sobre a performance” (ZUMTHOR, 2007, p. 90).
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Capitulo 3

Preparagao vocal: relato de experiéncia

O presente capitulo narra uma experiéncia de preparagado vocal com um grupo
de cantores. Indiretamente, narra aprendizados individuais, que, incorporados de forma
particular, foram descritos e explanados a esse grupo. Como foi explorado no Capitulo
2, a cantora nutria a professora que, por sua vez, nutria a cantora, numa
retroalimentagao que explica porque essa dissertagao que tem como objeto de estudo a
performance do cantor, esta entremeada por vivéncias da pedagogia da voz.

A oportunidade para o trabalho aqui relatado apresentou-se em 2007, durante a
fase em que cursava as disciplinas do mestrado. Tudo materializou-se a partir de um
convite para ser preparadora vocal de um grupo do qual participava como vocalista.
Meu histérico com o grupo em questdo antecedia minha entrada no mesmo, em 2006;
antes de fazer parte dele, havia feito a preparagao vocal do grupo para um CD gravado
em 2004. Esse trabalho preparatério tinha sido realizado nos moldes de minha antiga
vivéncia do canto, narrada no Capitulo 1 e questionada no Capitulo 2: o canto enquanto
som e nao enquanto possibilidade expressiva de um corpo.

A experiéncia foi realizada com o Grupo Novo Tom, que a época estava em
atividade ha sete anos, trabalhando um repertério de musica religiosa contemporéanea.
Formado e dirigido pelo maestro, compositor e arranjador Lineu Soares, em 2000, o
grupo é composto por alunos, professores e funcionarios do UNASP-EC. Além de dois
albuns gravados antes do projeto ora relatado, o grupo fazia, aquela altura, cerca de 30
apresentagoes por ano em varios estados do pais.

Desde sua formacdo, o elenco de cantores passou por varias mudancgas,
refletindo o carater temporario da vida universitaria. Varias formacdes compuseram o
grupo entre os anos 2000 e 2008, envolvendo um total de vinte e dois cantores.
Entretanto, cada formagao nunca passou de 13 pessoas — 0 numero de participantes

oscilou entre 10 e 13 cantores de cada vez. A formagao do grupo durante o trabalho ora
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relatado incluia dez cantores e o maestro, Lineu Soares, que além de tocar piano,
também canta. Ou seja, onze individuos cantando, ao todo.

No inicio de 2007, o grupo recebeu uma proposta para gravar um show que seria
langado no mercado em forma de DVD e CD. O convite partiu da gravadora Novo
Tempo?*, porém o projeto foi uma co-produgédo desta gravadora com o campus onde o
grupo esta sediado desde sua formacdo, UNASP-EC. Com direcdo de Tuiu Costa e
producdo musical de Lineu Soares e Regina Mota, todos professores do campus, a
equipe de producado foi ainda integrada pelo engenheiro de som, Edison Sopper Jr.,
convidado por sua extensa parceria com o grupo e seu diretor musical.

Desde seu estagio embrionario, o projeto esteve comprometido com a ideia de
afastar o grupo de seu estilo convencional de apresentagdes em igrejas e eventos
religiosos, usando uma linguagem mais adequada® ao palco. O contetdo religioso
permaneceria em destaque, porém seria necessario revesti-lo artisticamente de
maneira que fizesse sentido num contexto cénico. Essas mudangas demandavam uma
reavaliacao dos paradigmas interpretativos do grupo, e, paralelamente, mudangas na
expressividade de cada cantor. Para entender um pouco melhor o que essa mudanca
representou para o grupo, apresento, a seguir, o contexto em que o mesmo se insere.

O campus no qual esta baseado o Grupo Novo Tom, UNASP-EC, recebe alunos
da regido, de outros estados e também de outros paises. Na época da pesquisa o
campus tinha por volta de 3 mil alunos matriculados, sendo a musica uma das principais
atividades de extensao: seis corais, trés grupos vocais e sete grupos instrumentais,
todos dirigidos por professores-regentes pagos pela instituicdo. Estes sdo os grupos
oficiais do campus — ha outros formados e dirigidos por alunos — e suas atividades
envolvem desde a escola basica até a graduacdo e pos graduagdo, bem como a
comunidade. Hoje sdo mais de 4 mil alunos, com um total de 32 grupos oficiais — entre
formagdes vocais e instrumentais. Um dos fatores determinantes para o fomento dessa
efervescéncia sao as necessidades liturgicas da igreja do campus, sendo uma parte

significativa da produgdo musical feita para ser apresentada em programacdes

* Gravadora evangélica mantida pela Igreja Adventista do Sétimo Dia, que trabalha preponderantemente com
cantores e grupos musicais da mesma confissao religiosa.

% A ideia de “adequacao” refere-se as diferengas entre uma interpretagao vocal religiosa no contexto de um culto, e
uma apresentagao musical com intuito artistico.
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religiosas, quer seja na igreja, nos auditérios e também fora do campus, onde estes
grupos representam a universidade.

Por conta de suas gravagdes, e da boa aceitagdo das mesmas pelo publico
evangélico, o Grupo Novo Tom é o mais representativo dos grupos musicais da
instituicdo em termos de visibilidade na midia. O grande numero de convites vindos das
mais diferentes partes do pais, gerando muitas viagens por ano, também |he confere
um diferencial em relagdo aos outros grupos musicais do campus, cujo numero de
apresentacoes fora do campus € bem menor.

A presente pesquisa ligou-se a esse projeto de gravagido pela necessidade —
enxergada pela equipe de producao — de apresentar alternativas de expressividade a
um grupo cujo trabalho, até entéo, estava circunscrito a um estilo liturgico. A gravacgao,
em formato de show, demandava o estudo de possibilidades artisticas que
transcendessem as possibilidades de um templo. Os componentes do grupo tinham em
comum uma larga experiéncia na pratica vocal-musical liturgica. Tendo apreendido a
musica de acordo com “valores que transcendem as ideias logicas” e que s6 podem ser
compreendidos através das designagdes aplicadas a eles (HUIZINGA, 2001, p. 177),
esses cantores precisavam uma nova paleta de cores interpretativas que, sem
descaracterizar a proposta religiosa da musica, estivessem em harmonia com o roteiro
proposto.

Com as gravagdes marcadas para novembro de 2007, a pré-produgéao teve inicio
em marco do mesmo ano. O processo incluiu a criagcdo de um roteiro para o concerto,
concepgao de arranjos vocais e instrumentais, preparacdo dos cantores, criagao e
construgdo de palco e cenario, arregimentacdo dos instrumentistas, contratagao de
musicos adicionais, profissionais de audio e video, além de varios outros passos
essenciais que, por estarem ligados diretamente a questdes técnicas de uma gravagéo,

fogem ao escopo deste trabalho.

3.1 Desenvolvimento do trabalho com cantores
Ja foi mencionado que meu relacionamento com o grupo existia antes do projeto
ora relatado. Desde 2003, atuei em diversos momentos como preparadora vocal do

grupo. Até entdo nunca de forma constante, mas cada vez que surgia um projeto como
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a gravacao de um CD ou uma turné mais longa, eu era chamada para ministrar aulas
de técnica vocal. Desta vez, no entanto, o convite era para trabalhar a “expresséao
corporal” do grupo. O uso das aspas explica-se pela premissa deste trabalho, que
questiona a separacao entre preparagao vocal e corporal. O que, de fato, ocorreu, foi
uma continuacao do trabalho de preparagao vocal, com a diferenga de que o processo
passou a envolver todos os elementos que perfazem o canto — incluindo-se ai a
apropriacdo do corpo. Entretanto, a percepcao dos cantores — e minha, a época — era
de um aprendizado da expressao corporal, por estarmos trabalhando com o corpo pela
primeira vez.

Uma hipétese que me parece pertinente para explicar a expressividade do grupo
até entdo, € a figura de seu diretor artistico. Sentado ao piano durante ensaios e
apresentagoes, o lider do grupo exercia sua lideranga através de um forte carisma, mas
nao podia exemplificar possibilidades corporais aos cantores. O corpo do mestre, sendo
estatico por estar preso ao instrumento, resultava em imobilidade nos cantores. Como
ja foi apontado no Capitulo 1, a corporeidade do mestre influencia a corporeidade do
aluno muito mais pela exemplificagcdo do que pelo ensinamento (LARROSA, 2010, p.
11). Assim, embora o maestro ja tivesse buscado solu¢des que resultassem num maior
rendimento cénico dos cantores, as mudancas s6 comegaram a acontecer quando ele
passou a compartilhar uma funcéo de lideranca — preparacéo vocal — com uma cantora-
professora que estava livre para explorar as possibilidades expressivas do corpo-total
de LINKLATER (1976, apud: LOPES, 1997, p. 21; vide Capitulo 2).

A funcao alteritaria exercida por Lineu Soares na minha constituicdo como
cantora (explorada no Capitulo 2, subtitulo 2.1.1), parece ter uma contrapartida na
funcéo alteritaria exercida por mim em sua constituicdo como maestro e diretor do
grupo. A possibilidade se evidencia tanto nas mudangas inseridas por ele nas
dindmicas de ensaio quanto nas exigéncias que passou a fazer ao grupo, ambas
exploradas mais adiante (subtitulo 3.2.4).

A partir de abril de 2007 — enquanto estavam sendo criados roteiro, composicoes
e arranjos vocais — iniciei o planejamento do meu trabalho. O grupo ndo estava
ensaiando regularmente aquela altura, mas apresentava-se com frequéncia, portanto,

filmei algumas destas apresentagdes para analisar a performance do grupo a partir de
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um ponto de vista do espectador (ANEXO D). Por fazer parte do grupo, as filmagens
foram essenciais para agregar um olhar externo ao grupo; olhar que fazia-se necessario
para entender por onde comegar um programa de trabalho.

Estudei algumas possibilidades para encontrar a melhor forma de introduzir este
novo elemento no trabalho que ja fora realizado anteriormente. Assistindo as filmagens,
confirmei minha percepgao de que o perfil do grupo, no palco, era bastante rigido. O
cédigo — implicito — de movimentos aceitos, incluia movimentagdo de maos e bragos,
pequenos giros do tronco e alguns passos para frente e para tras no palco. Nem todos
iam tdo longe: alguns ficavam exatamente no mesmo lugar durante toda a
apresentacao.

A partir dessas primeiras observagdes, imaginei — corretamente, como pude
aferir mais tarde — que essa rigidez se manifestaria também em algum grau de
resisténcia a mudancas na dindmica dos ensaios. Sabia que deveria trabalhar um
repertdrio corporal que até entdo nao era utilizado pelos cantores, mas o desafio era
descobrir como, e por onde, comecar. Além disso, havia dois outros fatores limitadores:
a falta de experiéncia do grupo com aquele tipo de proposta e a exiguidade de tempo
para alcangar os objetivos propostos. Em relagao ao segundo, o tempo era pouco tanto
em termos do cronograma geral do projeto, quanto na quantidade de tempo que eu
tinha para trabalhar em cada ensaio.

No caso dos primeiros elementos — rigidez no canto e falta de experiéncia com o
engajamento do corpo — era imprescindivel que quaisquer mudangas fossem
introduzidas de maneira a ndo causar constrangimentos. Se ficassem envergonhados,
os cantores poderiam criar um bloqueio quanto as praticas, recusando-se a envolver-se
com as propostas de cada ensaio. Considerei que, se a distancia entre rito e jogo é
curta (ZUMTHOR, 2005, p. 100), os cantores do grupo encontrariam na “intensidade... e
afastamento do comum” (/dem) encontrados no jogo, um caminho para trabalhar o
canto engajando o corpo. HUIZINGA (2001), identificando na sociedade uma perda “do
sentido do jogo ritual e sagrado,” ja afirmara que nada contribui mais “para nos fazer
recuperar esse sentido [que] a sensibilidade musical” (p. 178).

Percebia, nos cantores, a sensibilidade musical que os levaria na direcao do

reconhecimento e apropriagdo do corpo. Intui que essa sensibilidade os levaria a
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explorar possibilidades expressivas até entdo nao experenciadas. Minha funcido era
facilitar o processo através do jogo, pois 0 jogo invariavelmente “desemboca na agao,
[...] ele ja é agdo, acéo festiva” (HUIZINGA, 2001, apud: ZUMTHOR, 2005, p. 100).

No primeiro encontro com os cantores, comecei por uma atividade de
observagao, comparando imagens do grupo cantando com videos de artistas admirados
pelos componentes do grupo. Houve um reconhecimento, entre a maioria, da
dificuldade que o grupo tinha com a expressividade naquilo que refere-se ao visual.
Usando as filmagens mais antigas do grupo, até as mais recentes, pedi que todos
observassem e emitissem opinides; ao final houve um consenso quanto a necessidade
de um trabalho que deixasse os cantores “mais soltos.” Apds a observacdo das
filmagens, dei inicio — pela primeira vez — ao aquecimento engajando o corpo. Para
iniciar esta pratica — anteriormente havia aquecimento, mas exclusivamente vocal —
decidi, como ja mencionado, recorrer aos jogos e brincadeiras.

Grande parte dos jogos foram tirados, ou adaptados, de aquecimentos e praticas
da disciplina Laboratério Il — experimentagcbes sobre o ator, o intérprete e o performer,
ja mencionada no Capitulo 2. Outros foram extraidos de uma publicagéo cujo enfoque é
a musicalizagdo de criangas (CHAN e CRUZ, 2003). No primeiro caso, vivéncias
experienciadas primeiramente pela cantora foram compartilhadas com os outros
cantores, enquanto no segundo, a professora buscou na pratica pedagdgica as
referencias para os aprendizados intencionados. Mais uma demonstracdo de como a
constituicdo metodoldgica do trabalho reverbera a partir das praticas da cantora e da
professora.

A ideia de trabalhar com jogos e musica infantil partiu, primeiramente, da
intengcdo de fazer os cantores brincarem com a musica, redescobrindo o prazer ou
descobrindo novos prazeres no fazer musical. Em segundo lugar, porque percebia nos
cantores sensibilidades musical e espiritual latentes, que, despertadas, os auxiliariam a
restaurar a “fusdo entre a percepg¢ao do belo e o sentimento do sagrado,” os quais
dissolvem completamente a “distingéo entre o jogo e a seriedade” (HUIZINGA, 2001, p.

178). A brincadeira seria o caminho para aprender a saber-ser expressivo.
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3.2 Procedimentos e Ensaios

Faltavam trés meses para a data da gravacao, quando comegaram os trabalhos
vocais nos novos moldes. Anteriormente, os ensaios eram feitos com os cantores
assentados ao redor do piano, munidos de suas partituras, fazendo o aquecimento
vocal também nessa posigao. A partir do dia 19 de agosto de 2007, passamos a iniciar
0s ensaios com o novo modelo de aquecimento. Foi necessario mudar o local de
ensaio, para que houvesse espaco adequado para o trabalho. Desse dia em diante,
passei a gastar de 20 a 30 minutos com estas atividades, apds as quais o grupo voltava
a posicao usual de ensaio, sentados ao redor do piano para ler as partituras — das 21
musicas que compuseram o concerto, cinco eram novas, e as outras dezesseis
receberam arranjos novos, elaborados especificamente para este projeto. Ou seja:
havia 21 can¢des para serem aprendidas e incorporadas.

E importante ressaltar que o grupo, funcionando como uma atividade de
extensdo do campus, de carater amador, ndo tinha uma carga horaria de trabalho
destinada aos ensaios. Na verdade, todas as atividades do grupo — tanto ensaios
quanto apresentacbes — se davam nos momentos de disponibilidade de seus
componentes — fora dos momentos de trabalho ou estudo. Tendo que administrar
agendas muito dispares, a quantidade de encontros marcados para ensaiar
estabeleceu-se numa média de um por semana.

Nos primeiros ensaios, a pratica vocal ainda estavam separadas. Minha opiniao,
aquela época, é que sendo o movimento corporal durante o canto completamente novo
para eles, deveria ser feito independente da voz. A partir do terceiro ensaio passei a
integrar os dois: comecgava pelo que era novo — o0 movimento do corpo — e em seguida
agregava o som (voz) aos movimentos.

Os primeiros exercicios assemelhavam-se a brincadeiras infantis. Por lembrarem
experiéncias ja vivenciadas na infancia, tiveram boa receptividade pelo grupo. Logo no
primeiro ensaio, no decorrer da aplicacdo de um exercicio com bola, a maioria deles
pareceu a vontade. Surgiram alguns comentarios de troga entre eles, demonstrando o
quanto estavam envolvidos no espirito de brincadeira. Entretanto isso me preocupou,
por gerar descontracdo. Porém, a partir do terceiro ensaio, como estavam cantando

durante as atividades, essa preocupacao deixou de ser pertinente.
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Os objetivos trabalhados nas brincadeiras dos primeiros ensaios foram o
estabelecimento de uma relagédo de confianga entre os integrantes do grupo, buscando
unidade a partir do desenvolvimento de maior cumplicidade entre os individuos. Varios
componentes eram amigos entre si e ja tinham muita intimidade, porém os jogos
pretendiam criar uma ligagéo e cumplicidade entre todos, independentemente de terem,
ou nao, lagos de amizade. Outros objetivos, mais especificos, serdo apontados caso a
caso.

O relato dos ensaios, a seguir, sera feito a partir das anotagdes feitas num diario
em que anotei cada fase desse processo. Esse diario, um caderno manuscrito, contém
os planos feitos antes de cada ensaio, e, em alguns casos, observagbes minhas sobre

o0 andamento da atividade naquele dia.

1° Ensaio

Apresentei uma gravagado em video do grupo: flmagem de um evento no qual o
grupo se apresentara em 2004 (ANEXO E). Pedi que o grupo fizesse comentarios, e
entre aqueles que manifestaram sua opinidao houve consenso de que a apresentacao
era muito fria e inexpressiva. Apresentei o plano de trabalho a partir de minha ideia
central, naquele momento: transformar o grupo num organismo unico, que fosse
percebido pelo publico como grupo e ndo como a soma de varios talentos individuais.
Expliquei o uso que faria de atividades fisicas, brincadeiras e dindmicas. Como nem
todos os componentes do grupo eram musicos, usei a religiosidade como ponto de
ligacdo entre todos e como argumento em favor do envolvimento de cada um no
processo que iria iniciar-se.

Em seguida, pedi ao grupo que “exagerassem” nos movimentos, na articulagao
das palavras e nas expressdes faciais. Para comegar, pedi um sorriso “exagerado”.
Passei por cada componente do grupo com um espelho, para que comparassem o
sorriso “normal” com o exagerado. Na grande maioria dos casos, o que ficou
demonstrado € que o que lhes parecia um movimento muscular exagerado, na verdade
era um sorriso mais amplo, mas que nao parecia, de forma alguma, exagerado aos que

o0 observavam.
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Duas razdes me levaram a pensar na palavra “exagero” para comegar 0S
trabalhos. Primeiramente, parti do pressuposto de que a ideia de exagero — num
sorriso, que foi a proposta inicial — resultaria em alguma movimentacao diferente do
usual. Uma segunda razdo era a falta de tempo para o trabalho. Considerei que
‘exagero” seria uma palavra de intensificagcdo, que geraria um aceleramento do
processo de mudanga muscular que era proposto. Mais adiante, na avaliagdo do
trabalho, questionarei esse ponto de vista.

Para terminar as atividades desse, dia, fizemos a Brincadeira 1.

. Brincadeira 1 (com bola)

Formar circulo e atribuir um numero a cada individuo.

1. Em sentido horario, passar a bola dizendo o niumero de quem a recebe.

2. Desfazer circulo e continuar atividade, passando a bola e dizendo o
numero de quem a recebe.

3. Caminhar pela sala e continuar a passar a bola para os companheiros,
porém dessa vez dizendo 0 nome.

4. Continuar procedimento anterior, porém ao invés do nome, dizer uma
palavra, ou expressao que descreva a pessoa (algo relativo a aparéncia fisica. Ex.: cor
da blusa, presilha no cabelo, éculos, etc.)

5. Continuar procedimento anterior, mas dessa vez dizendo uma
caracteristica da personalidade da pessoa, uma qualidade, um ponto marcante.

Reacdo do grupo: em meu relatério do ensaio, anotei que alguns pareceram se
divertir com o exercicio, enquanto outros ficaram mais apaticos, embora me parecesse
que esforgcavam-se para entrar no jogo.

Objetivo adicional: Busca de uma pulsag¢ao determinada pelo grupo todo e néo

por uma liderancga.

2° Ensaio

Na brincadeira proposta nesse dia, houve uma énfase no ritmo e no andamento,
pedindo aos cantores que nao impusessem nem manipulassem a pulsagao; que apenas
deixassem o exercicio fluir, mas buscando encontrar um andamento comum a todos.

. Brincadeira 2 (“Basquete”)
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Formar circulo.

1. Passar bola imaginaria, olhando para a pessoa que a “recebe.” Movimento
da méao é semelhante ao de palma, porém braco direito movimenta-se para frente,
fazendo a palma direita passar apenas de raspdo pela palma esquerda. Livre escolha
de receptor entre todos da roda.

2. Acrescentar uma segunda alternativa de “langamento,” o Zip. Nessa
segunda opgao os “langadores” poderao escolher “passar’ usando o Zip, que € um
movimento como o de langar um frisbee, porém com a mao baixa, rente ao quadril. S6
vale para a mao direita, e sera recebido apenas pelo jogador que estiver ao lado direito
do lancador.

3. Acrescentar terceira alternativa, o Zap. O movimento é igual ao do Zip,
porém so vale para a mao esquerda, sendo apenas recebido pelo jogador a esquerda
do lancador.

4. Acrescentar o “Tdin-nhoin-nhoin.” Nessa opg¢ao o jogador que recebe
qualquer tipo de “passe” pode optar por devolver o langamento. Assim, seja qual for a
forma como recebeu o passe, levantara os bragos na altura do ombro (méos acima da
cabeca) e sacudira bragos e cabega enquanto diz “Tdéin-nhoin-nhoin” numa emissao
vocal bem nasal. O passe entado voltara ao que o langou.

5. A medida em que v&o sendo acrescentadas as opgdes, cada jogador que
‘recebe” escolhe livremente como, e para quem, vai passar. O grupo deve achar um
andamento continuo para a atividade. Seja ele lento ou rapido.

Objetivo adicional: Busca de uma pulsagao determinada pelo grupo como um

todo, sem lideranga.

3° Ensaio

Expliquei aos cantores que assistiriamos trechos de apresentagdes — tanto as
que eu havia gravado quando comecei a pesquisa (ANEXO D) como filmagens antigas
do grupo: a ja mencionada filmagem de um evento em 2004 (ANEXO E) e imagens
mais antigas ainda, do grupo em seu local mais comum de fazer musical: a igreja
(ANEXO F).
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Pedi que primeiro assistissem tudo, guardando os comentarios para o final.
Direcionei o enfoque dos componentes as cang¢des em que havia solos, observando
especificamente os cantores que ndo estavam solando: sua postura e sua expressao
facial. Ao final dos trechos filmados chamei a aten¢do do grupo para a falta de
envolvimento com a musica por parte daqueles que ndo cantavam enquanto um
componente solava. Em seguida ouvimos os comentarios de todos que desejaram
manifestar-se.

Mais uma vez, utilizei o argumento da religiosidade para levar o grupo a uma
reflexdo. Propus uma mudanca de atitude a partir de algo simples: um sorriso
constante. Entao li um verso da Biblia para reforcar a ideia: Provérbios 15:30, em quatro
diferentes tradugdes. “Um olhar amigo alegra o coragao” (Biblia Viva). “Um olhar alegre
traz alegria ao coragdo” (Nova Versao Internacional). “Um olhar de amigo alegra o
coragao” (Almeida Revista e Atualizada). “Rostos sorridentes o fazem sentir-se feliz”
(Good News Bible).

Finalizei minha fala ressaltando que os cantores no palco sdao observados o
tempo todo e ndo apenas durante os momentos em que dura a cancio, ou, pior, sO
durante os momentos em que cantam. Seguiu-se um breve debate a esse respeito.

A prética constituiu-se de um aquecimento: caminhada fazendo humming (boca
chiusa), em notas longas, prestando atengao a respiragdo. Cada cantor escolhia o tom
de seu humming e era incentivado a ndo migrar para tons alheios. Inicialmente, o
resultado sonoro foi semelhante a um cluster, mas com o passar dos minutos foi-se

unificando.

4° Ensaio

Comecei dirigindo uma sessdo de alongamentos. Para aquecer, fizemos a
Brincadeira 2, ja introduzida no 2° Ensaio, porém desta vez fazendo humming (exercicio
de ressonancia com M) ao mesmo tempo.

Em seguida, passamos a um exercicio de deslocamento da musculatura
gravitacional de acordo com o conceito de micro percepgbdes que “desequilibram as

macro percep¢des” (FERRACINI, 2007). Tendo cada individuo sentido as mudangas em
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si, fizemos um circulo fechado, sem tocar uns aos outros. Pedi que cada um tentasse
sentir os micro-deslocamentos do outro e os acompanhasse.
Objetivo adicional: Busca de uma consciéncia do outro e abertura para deixar-se

afetar por esse outro.

5° Ensaio

Alongamento dirigido como coreografia, em quatro tempos: bragos e pernas para
frente, para tras, direita, esquerda. Em seguida, acrescentei aos movimentos do corpo
os alongamentos de rosto, também em quatro tempos: grito (boca bem aberta), pré-
golpe (rosto crispado como se fosse levar um tapa), sorrisao (sorriso largo) e sério (para
relaxar). Todos os movimentos feitos enquanto grupo “cantava” exercicios de
ressonancia vocal em R e M (Rrrrrrr e humming).

A seguir formamos duas filas, uma de frente para a outra. O exercicio consistia
em comunicar sentimentos, apenas pela expressao facial. Para isso, nas filas, cada um
encontrava seu par na fila oposta e seguia as instrugdes. A ideia era que cada um
comunicasse ao colega — apenas pela expressao facial — as emogdes explicadas da
forma a seguir.

Alegria: a pessoa alegre quer se comunicar, busca o olhar do outro. Comunicar
dois tipos de alegria: 1) uma novidade para contar; 2) sorriso vencedor (como que
dizendo YES!!!).

Tristeza: quem esta triste nem sempre deseja comunicar a tristeza, mas o faz
mesmo assim. Comunicar dois tipos de tristeza: 1) problema que ninguém conhece
(tristeza contida); 2) perdeu alguém muito querido (desespero).

Preocupacgao: tentando um meio termo em relagdo a necessidade de comunicar-
se com o outro. A comunicagdo, aqui, pode ser um pedido de ajuda. Transmitir
facialmente dois tipos de preocupacgdo: 1) um problema no trabalho ou escola; 2)

problema grave de doenga na familia.

6° Ensaio
A esta altura haviam-se passado 40 dias desde o primeiro ensaio. Decidi dialogar

com o grupo para sentir como estavam se sentindo quanto ao que tinha sido feito até
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entdo. Tinha duvidas quanto a minha clareza na hora de explicar os porqués de cada
procedimento. Entdo preparei por escrito algo para dizer. Abaixo esta a transcrigdo do
que escrevi no meu diario de atividades e planejamento.

“Tenho uma duvida quanto a minha clareza no ‘fechamento’ dos exercicios.
Minha vontade é deixar vocés pensando. Nao sei se estou conseguindo, mas qualquer
pensamento vale. Reclamacdo. Incbmodo. Seria bom que vocés pensassem no
assunto. E lembrem-se que aquilo que mais incomoda, geralmente € o que mais precisa
ser trabalhado.”

‘Essa € uma jornada em grupo, mas precisa ser individual também. Vocés
precisam dar algum tempo para isso. A gente esta trabalhando 15, 20 minutos. Uma
aula de danga dura duas horas. Um laboratério de teatro dura quatro horas. A gente
nao tem esse tempo. Entdo eu gostaria de incentivar cada um de vocés a trabalharem
nisso. Da mesma forma que estamos ensaiando as musicas separadamente, vamos
trabalhar esse aspecto de alguma forma. Cantando as musicas de pé, com
movimentacdo. Cantando na frente do espelho. Pensando nisso na hora do ensaio, pra
na hora sair legal.”

A partir dessa fala, brotou um rapido dialogo, alguns manifestaram-se
positivamente quanto a compreensdo dos exercicios. Alguns falaram sobre as
possibilidades, ou ndo, de trabalharem sozinhos. Pessoalmente, eu ndo achava facil ler
as reagdes do grupo, mas minha sensacédo era de que ainda continuavam divididos
entre os que dedicavam-se aos aprendizados e os que mantinham um distanciamento
quanto ao processo.

Apdés o dialogo, passamos a pratica, comegando por alongamentos
coreografados em quatro tempos: bragcos e pernas para frente, para tras, direita,
esquerda, de acordo com uma pulsacgao definida por mim. O canto praticado foi livre —
cada um escolhia um som consonantal (exercicio de ressonancia) e o fazia em notas
longas ou glissandos. Em seguida, uma nova brincadeira.

. Brincadeira 3 — O Monge e o Cagador

Primeiramente foi explicada e solicitada uma postura corporal denominada “O
Cacador.” As ordens eram: manter uma posicéo de alerta, joelhos bem flexionados,

tronco inclinado para frente, bracos semiabertos, olhos atentos. Ao som de uma palma

79



minha, os cacadores deveriam virar o rosto para o lado oposto ao que estava,
bruscamente, porém sem sairem do lugar. Ao som de duas palmas minhas, cada
cacador deveria pular e cair virado para outro lado, porém na mesma posi¢ao inicial de
joelhos flexionados, etc.

A partir do momento em que toda a movimentagao estava assimilada, minha fala
passou a narrar uma situagdo numa floresta, e, j4& sem o estimulo das palmas,
descrevia situagbes que exigissem giros de pescogo e saltos, acelerando e
desacelerando a movimentacgao.

Apods alguns minutos dessa atividade, deixei-os relaxar e introduzi o segundo
personagem da brincadeira: o Monge. Este andava com o corpo esticado, cabeca
baixa, olhar baixo, num andar suave, com 0 minimo de movimento do corpo. Deixei o
grupo todo sentir essa nova postura, apenas acelerando e desacelerando a caminhada.

Depois de ter explorado ambos separadamente, passei a alternar um e outro
com o som de uma palma. Pedi que os cantores prestassem atencao as adaptacdes
musculares do corpo para fazer um e outro personagens, com a maior rapidez possivel
nas trocas.

Objetivo adicional: preparar cantores para a alternancia de momentos dramaticos
(tensdo) e delicados/suaves (relaxamento) das cang¢des do repertorio. O exercicio
trabalha preparo muscular, atengcdo e concentragcdo, importantes para as adaptacoes

necessarias entre os estilos musicais distintos presentes no roteiro.

Intervalo

O 6° ensaio, relatado acima, aconteceu no dia 29 de setembro e o proximo (7°
ensaio) sé ocorreu no dia 10 de novembro. O que significa que houve uma longa pausa
durante todo o més de outubro. Nesse més, o Coral Unasp, também regido pelo diretor
do Grupo Novo Tom, Lineu Soares, além de fazer uma turné de 6 dias por cidades do
Parana e Santa Catarina, ensaiou e apresentou uma cantata inédita. Composicdo do
regente, a cantata foi apresentada com a Orquestra Jovem do UNASP-EC num evento
do préprio campus.

Quando fui em busca de minha agenda de 2007 para entender por que havia

tanta distancia entre o 6° e o 7° ensaio, fiquei sem respiragéo, sé de lembrar.
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7° Ensaio

Introduzi um aquecimento feito nas aulas do Laboratério do Ator, Intérprete e
Performer e 1a denominado Bauschianas. O nome tem inspiracdo na obra da bailarina e
coredgrafa Pina Bausch. O exercicio consiste em coreografias basicas que trabalham
movimentos repetidos de brago, cabeca e passos de danca, sempre simultaneamente a
caminhada. Os movimentos sado definidos pelo lider da atividade e devem ser repetidos
respeitando-se a pulsagao proposta para todos.

A atividade foi realizada com objetivo especifico de treinar as caminhadas dos
cantores pelo palco, nas mudangcas de posicionamento. Apds praticarem os
movimentos a serem repetidos, passavam a andar olhando para uma plateia imaginaria,
sorrindo, sem nunca parar os movimentos, sem parar de andar e sem parar de cantar.
Nesse dia fizemos as Bauschianas numa sequencia de trés diferentes movimentos.

Antes de introduzir a atividade, entretanto, comecei por alongamentos, nos quais
fui inserindo os movimentos das Bauschianas ainda sem nomea-los dessa forma. Toda
a pratica desse ensaio fluiu como uma s6 atividade embora fossem mais de uma:
alongamentos, movimentagcao das Bauschianas, Bauschianas junto com caminhada,
Bauschianas com caminhada cantando “Sorriso da Alma” (Lineu Soares & Valdecir

Lima), cuja verséo final esta nos anexos deste trabalho (ANEXO G).

8° Ensaio

Bauschianas com sequencia de quatro movimentos. Em seguida, Bauschianas
com caminhada, cantando “Sorriso da Alma”.

Movimentos de “Monge e Cagador” aplicados a can¢éo “Marcas” (Lineu Soares &
Valdecir Lima), cuja versao final estd nos anexos desta dissertagdo (ANEXO H). A
proposta corporal para a pega foi comegar em clima de monge — a cangao comega com
o grupo em formato coral, sonoridade vocal “escura” e sem vibrato — e passar
gradualmente para um clima mais dramatico, chegando ao climax da cangcdo com a

musculatura retesada do cacador.

9° Ensaio
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Nesse ensaio realizei um exercicio que denominei “Dindmica do Abraco.” O
grupo foi dividido em duplas, seguindo as instru¢gdes a seguir passo a passo.

1) Primeira instrucdo foi que duplas deviam abracar-se. Nao um abraco
burocratico, como de um cumprimento, mas um abracgo afetivo.

2) Duplas foram separadas, formando duas fileiras em que as duplas ficavam
um de frente para o outro, enquanto, lateralmente, faziam parte de uma fileira. As
fileiras ficaram postadas a uma distancia de cerca de dois metros.

3) Cada individuo deveria pensar em algo carinhoso que diria para sua dupla
la do outro lado, na outra fileira. Essa seria uma fala para ser dita com o abrago. Mas
cada um estava impedido de abracar e de falar. Assim, cada um deveria demonstrar
com O corpo o que queria dizer — dar o abrago de longe.

4) Repetir a movimentagao anterior acrescentando a fala (ainda longe do
outro).

Reflexao:

Com cantores sentados no chao em circulo, apresentei a ideia de repertério de
movimentos. Repertério € uma palavra comum no jargdo musical e mesmo com outro
sentido, facilitou a compreensédo da analogia. Contei sobre uma entrevista que assisti
com a atriz Patricia Pillar, falando de seu recém lancado filme, Zuzu Angel. A
protagonista do filme contava que fez corte-e-costura para ensinar a seu corpo a
movimentacdo de uma costureira. Pedi que os cantores pensassem em “ampliacdo de
repertdrio de movimentos”, incorporacao de outros aprendizados corporais, para poder
demonstrar visualmente — tanto como vocalmente — a entrega, a doagao que é feita ao
publico numa performance.

Apo6s a reflexdo, terminamos as atividades de preparacdo desse dia com a

Brincadeira 2 — “Basquete”.

Esse foi o ultimo ensaio em que pude dirigir os trabalhos iniciais. Depois dele,
tivemos ainda dois ensaios, nos quais ndao houve aquecimento nem trabalho de
preparagao dos cantores no inicio. A esta altura estdvamos agregando as coreografias
de Tuiu Costa a interpretagao vocal de cada cangdo. Embora hoje me pare¢a que eram
0S ensaios em que mais precisariamos dos exercicios de aquecimento, a pressdo do

tempo nos fez elimina-los.
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Vale esclarecer que o que € chamado de coreografia aqui ndo se trata de
movimentagdes comuns a danga ou ao teatro. Coreografia neste trabalho refere-se a
caminhadas, diferentes formag¢des dos vocalistas e reposicionamento do grupo no
palco. Duas semanas antes do inicio das gravag¢des, uma réplica do palco foi
desenhada no chdo de um dos auditérios do UNASP-EC e varios ensaios foram
realizados ali, um deles tendo sido filmado, para uso dos cantores em ensaios
individuais (ANEXO [). O trabalho individual visava proporcionar a memorizagdo das
cangdes com seus respectivos posicionamentos e movimentos de palco.

O material disponibilizado aos cantores para uso individual, portanto, foram as
partituras, filme do ensaio coreografado (ANEXO [|) e um caderno com os esquemas

coreograficos de cada cancdo (ANEXO A).

3.3 Alguns resultados

De acordo com HUIZINGA “a musica nunca chega a sair da esfera ludica” (2001,
p. 177). Talvez por estarem tdo préximos, jogo e musica, atrelados, proporcionaram o
ambiente adequado para a introdugao de novos conceitos de expressividade junto ao
grupo Novo Tom. Com o passar de cada ensaio, era possivel observar o
desenvolvimento individual dos cantores —desigual, dado aos diferentes graus de
aproveitamento entre os individuos, porém observavel em todos — e também o
progresso do grupo como um todo.

Para alguns cantores o progresso significou a transformagdo de um corpo
estatico num corpo capaz de expressar-se de forma sutil. Outros, tendo mais facilidade,
tiveram um aproveitamento visivelmente mais perceptivel. Alcancaram tal nivel de
organicidade que tornaram-se exemplos eficazes da concretude da voz investigada e
desejada pela professora e preparadora vocal. Cantores cujo fazer musical resultou em
interpretacbes expressivas, em tudo que os saberes da performance pontuados por
Zumthor, no Capitulo 2, poderiam significar.

Na soma desses resultados desiguais alcangados por diferentes individuos do
grupo, desejei fazer uma avaliagdo geral. Analisando o grupo como um todo e
comparando as filmagens anteriores ao trabalho dessa pesquisa e o produto final da

gravagao feita em novembro do mesmo ano (ANEXO J), percebe-se um progresso.
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Aprendendo a libertar o corpo em busca de maior expressividade, o grupo também
encontrou a sonoridade e timbragem vocal desejaveis para o contexto.

Nao houve tempo, entretanto, para que os aprendizados passassem dos
estagios iniciais. Ficou, ainda, um longo caminho a percorrer, mais progresso a ser
conquistado, novas descobertas individuais — e em grupo — a serem feitas. Entretanto,
por ser um grupo amador, formado, em sua maioria, por individuos que néo tem a
musica como atividade principal, ndo houve uma continuidade do trabalho. Nao de
imediato, pelo menos.

Assim que terminou o processo de gravagao, o grupo deixou de ensaiar, embora
logo a seguir tenha havido a saida de dois componentes e entrada de uma nova
vocalista. As apresentagdes voltaram a dar-se nos moldes e locais anteriormente
usuais, apenas incorporando ao roteiro das apresentag¢des alguns dos arranjos feitos
para a gravagao, mesclados a arranjos do repertdrio anterior a gravagao. Porém,
mesmo nas cangdes retiradas do projeto de gravagdo, nenhuma das coreografias
ensaiadas para o mesmo eram utilizadas. Alguns meses apos as gravagoes,
observando a interpretagdo do grupo, a impressao que tive foi de falta de continuidade,
0 que gerou em mim uma enorme frustragao.

Numa analise de cada cantor, individualmente, era perceptivel que para alguns
os reflexos do trabalho realizado continuaram surtindo efeito. Porém para outros, o final
do projeto parecia significar o término daquela “forma de cantar”. Como se o canto
engajando o corpo fosse uma “forma de cantar” apenas para aquela situagdo de
gravagao.

Por conta dessa disparidade no crescimento expressivo de diferentes cantores, a
presenga do grupo no palco tornou-se muito mais heterogénea do que era antes do
projeto de gravacdo. Observando as apresentacdes feitas durante o ano de 2008 eu
dividi mentalmente o grupo em dois tipos de cantores, que designei “expressivos” e
“‘nao-expressivos.” Esta disparidade do periodo pds-gravacao ficou mais evidente
guando comegou a surgir entre os componentes um certo incdbmodo quanto a essa volta
ao modelo interpretativo anterior ao do trabalho preparatério para a gravagao. O grupo
passou a cogitar a ideia de incorporar ou adaptar algumas movimentagdes da gravagao

que pudessem ser adequadas as apresentagdes em igrejas e cultos religiosos. A partir
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de entdo, duas cangdes passaram a ser interpretadas desta forma sempre que as
condigdes logisticas do local de apresentagdo permitiam.

Por mais simples que fossem, as movimentacdes feitas nestas duas cancodes, de
certa forma, resgataram parte do trabalho realizado nos ensaios do projeto de
gravacao. Como se fossem “muletas” para a expressividade, elas faziam surgir um
canto diferente daquele que acontecia nas outras cangdes. A diferenca entre essas
duas musicas e o restante do programa — com as cangdes interpretadas no modelo
anterior ao das gravagdes — era muito acentuada.

Com o passar dos meses, a conscientizacdo dessas diferengas foi sendo sentida
por um numero cada vez maior de componentes do grupo. Os questionamentos vieram
junto, porém os cantores logo perceberam que nao seria tdo facil mudar alguns
paradigmas que vinham de longa data. Assim, no segundo semestre de 2008 nao
houve grandes mudangas, porém o0s ensaios para um show de langamento do DVD
forneceram o pretexto para relembrar, e praticar, varias coreografias originais do projeto
de gravacgao, algumas da forma como haviam sido criadas, outras com adaptagdes para
a realidade do palco a ser utilizado entao.

Como consequéncia dos questionamentos surgidos no segundo semestre de
2008, o grupo Novo Tom passou os anos de 2009 e 2010 cantando mais cang¢des do
DVD, com maior numero delas incorporando movimentos e coreografias adaptadas das
que haviam sido originalmente criadas para o show gravado. As adaptagdes levavam
em conta a realidade de palcos e situagdes distintos a cada apresentacao. Paralelo a
isso, alguns cantores apresentavam um crescente engajamento do corpo no canto, o
que resultava — apesar da heterogeneidade ainda muito forte — numa mudanga na
sonoridade e expressividade do grupo.

As mudancgas que me pareceram praticamente inexistentes logo apos o término
do projeto de gravagao, hoje sdo muito visiveis. Olhando para tras, considero que
houve uma progressao na qualidade vocal do grupo. Esta se deu de varias formas.
Primeiramente, a partir de alguns individuos, que, com o transcorrer do tempo,
passaram a exercer influéncia sobre outros, numa reacdo em cadeia. Em segundo
lugar, havia o estimulo do lider do grupo, que passou a exigir dos cantores maior

comprometimento na busca por expressividade.
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Outra razao pode ter sido a propria questdo do tempo. Anteriormente mencionei
meu pedido por “exagero” no inicio dos procedimentos de ensaio. Analisando essa
proposta a luz do tempo transcorrido, me parece que pedir o exagero nas praticas
interpretativas seria apenas uma tentativa de queimar etapas — e assim ficar dentro dos
limites de tempo que tinhamos. Acontece que hoje me pergunto se acaso é possivel
acelerar um processo de assimilagcdo como este. Ao comparar os resultados do trabalho
em diferentes cantores, me ocorre que o ritmo de aprendizados € intrinsecamente
individual, e os cantores que apresentaram melhores resultados foram aqueles para os
quais o tempo disponivel foi compativel com seu ritmo de aprendizado. Para aqueles
que aprendiam mais lentamente, houve um esforgo para adequar-se as coreografias do
show, porém logo apdés as gravagdes, cada um voltou ao seu padréo interpretativo
anterior, gerando minha observagcdo quanto a desigualdade do grupo — cantores
expressivos e inexpressivos, como relatado acima.

Uma observacao continuada, entretanto, demonstra que essa volta ao padrao
interpretativo anterior foi apenas uma impressao minha. Observando o grupo varios
anos depois, é notério o quanto aqueles que demonstraram pouco progresso em 2008
desenvolveram-se nos ultimos anos, evidenciando que apenas precisavam mais tempo
para a incorporac¢ao das novas praticas.

Para os novos componentes, que entraram no grupo apos 2008, também houve
mudangas como resultado do projeto realizado em 2007, através da influéncia que os
cantores que passaram pelo processo exerceram sobre os recém chegados. Cinco
novos componentes entraram entre 2008 e o inicio de 2011, enquanto cinco dos
cantores daquela formacéo também sairam durante o mesmo periodo.

Outros reflexos do trabalho de 2007 incluiram a retomada do meu trabalho de
preparacdo vocal a partir do final de 2010, permitindo-me novos aprendizados como
preparadora vocal e professora de canto. Um importante desdobramento foi a
instituicdo, no inicio de 2011, de uma rotina semanal de ensaios. A decisdo veio em
meio a insatisfagdo do grupo, e seu lider, com as solu¢des paliativas anexadas entre
2008 e 2010 e representou uma mudancga radical na dindmica do grupo, por ter sido

instituida pela primeira vez apdés onze anos de existéncia do mesmo. A mudancga
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permitiu a exploracdo mais ampla dos matizes expressivos que estavam ao alcance dos
cantores.

Relatar as agdes que seguiram-se a essa mudanga corresponderia ao inicio de
outra pesquisa. Vale, entretanto, mencionar resumidamente o que tem sido feito,
apenas como forma de registrar mais um resultado do trabalho aqui relatado.

Em 2011, cada ensaio — de uma hora cada um, duas vezes por semana —
comegava com aquecimentos sob minha lideranga. Num primeiro momento, o objetivo
era resgatar (e encontrar, para os novos componentes) uma coeréncia na interpretagao
coletiva. Nas falas ao grupo né&o utilizava palavras como homogeneidade ou
uniformidade, por achar que elas pressupdem uma restricdo a liberdade criativa de
cada individuo. O alvo, pelo contrario, era permitir a liberdade interpretativa de cada
cantor, porém tornando o conjunto da performance mais coerente. A falta de coeréncia
na performance do grupo, aquela altura, me parecia um ruido na comunicagado com o
publico.

Do ponto de vista da acdo, usei novas brincadeiras e também procedimentos
cénicos, primeiramente para estimular a cumplicidade entre membros que se
conheciam ha muitos anos e outros recém chegados. Mais tarde, as atividades
planejadas tinham o intuito de acrescentar possibilidades ao repertdrio interpretativo de
cada um. Os procedimentos envolviam movimento corporal e vocal concomitantemente.
A repeticdo desse tipo de aquecimento, semanalmente, tencionava promover
automatizacdo das tarefas motoras ja que “parte da técnica de um bom musico... ndo
necessita aflorar a consciéncia, permitindo ao individuo concentrar-se no governo e no
controle de sua técnica, visando a uma execugdo de alto nivel” (DAMASIO, 2011, p.
379).

Em 2012, a formagdo do grupo permaneceu a mesma e o trabalho de
preparacdo vocal teve continuidade. Os ensaios passaram a ocorrer uma vez por

semana, porém com a mesma carga horaria: 2 horas semanais.

3.4 Possibilidades apontadas pela pesquisa para o trabalho vocal
As vivencias dessa pesquisa poderdao ser sistematizados um dia, mas por

enquanto estdo anotadas em cadernos e diarios. Ha cadernos relatando o trabalho com
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o Grupo Novo Tom, mas também ha cadernos com registros do meu trabalho com
outros grupos vocais existentes no UNASP-EC. Embora a experiéncia especifica do
Grupo Novo Tom seja enfocada nesta dissertagdo, € preciso reconhecer que esses
outros grupos certamente influenciaram minha trajetéria de investigagdes, gerando
aprendizados que expandiram minhas experiéncias como cantora e professora.

As praticas apresentadas aqui sdo transcritas desses diarios de trabalho: os
cadernos escritos para o trabalho com o Novo Tom e também com os grupos
apresentados a seguir. Sdo muitos cadernos e dividir as experiéncias entre as que
foram feitas com o Grupo Novo Tom, ou ndo, seria mutilar o processo de pesquisa que
resultou em minha pratica atual. Sendo assim, apresento, a seguir, 0s outros grupos

vocais que tém feito parte dos meus aprendizados.

3.4.1 Trabalho com outros grupos no UNASP-EC

Academia da Voz — Coro de camara regido por Lineu Soares, cuja formagéao tem,
em média, 40 vozes. O coro é atividade de extensdo do campus (UNASP-EC); entre os
componentes ha professores e funcionarios, porém a maioria € de alunos universitarios.
O repertério inclui pecgas tradicionais do repertério coral erudito (cangdes da
renascenga, pegas dos periodos classico e romantico), popular (notadamente arranjos
de Marcos Leite, objeto de estudo na pesquisa de mestrado do regente) e folcldrico,
além de musica cristd contemporanea, com foco em composi¢des e arranjos do préprio

regente. Perfil dos cantores: a maioria 1€ partitura, embora poucos de forma fluente.

Aqueles que ndo leem partitura tem “bom ouvido” e geralmente “pegam” suas partes
rapidamente. S&o todos fluentes na interpretacdo da musica “de igreja,” porém poucos
tinham conhecimento prévio da musica coral praticada pelo grupo. Séo, de forma geral,
individuos que tem muita musicalidade e a capacidade de assimilar harmonias, ritmos e
emissdes que lhes eram desconhecidos anteriormente.

Coral Unasp — Coral com média de 120 vozes (a formacéao varia entre 100 e 140
vozes dependendo do ano) regido por Lineu Soares e dois assistentes de regéncia:
Gabiriel Iglesias e Marcel Freire. Meu trabalho com a preparag¢ao vocal desse grupo vem
ocorrendo desde 2005, sendo este o grupo musical mais antigo do campus e uma

tradicional atividade de extensdo universitaria com forte ligagdo com a igreja do
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campus. Com repertério exclusivamente de musica cristd contemporanea (em especial
composi¢cdes e arranjos de dois regentes, Lineu Soares e Gabriel Iglesias), o coral
canta uma ou duas vezes por més nos cultos da igreja e faz de uma a trés viagens
anuais para cantar em outros campi e templos da Igreja Adventista do Sétimo Dia. Perfil
dos cantores: todos tem experiéncia vocal em musica de igreja, embora nem todos
tenham cantado em coral anteriormente. Menos da metade do grupo tem nogdes de
partitura ou domina a leitura de notagdo musical, mesmo que de forma rudimentar.
Mesmo assim todos recebem partituras para ensaiar as novas cangbes e Ssao
incentivados a aprender a decifra-las.

Alunos de Educacao Artistica — Disciplina Técnica Vocal 1V / Performance Vocal

— Projeto desenvolvido dentro das aulas de Técnica Vocal IV que, com a nova grade,
passou a ser disciplina optativa chamada Performance Vocal na Mdusica Popular
Brasileira. Desenvolvido durante um semestre letivo, o projeto consiste em
apresentacoes vocais em sala de aula e uma apresentacao final em forma de show
aberto ao publico do campus. As aulas funcionam como suporte para a pesquisa do
repertdrio escolhido — a partir de um recorte da musica popular brasileira. O recorte é
definido através de votagcdo dos alunos a partir de critérios como estilos musicais,
épocas marcantes (anos dourados do radio, ditadura e a cang¢ao de protesto, outros) ou
eventos culturais importantes (festivais da cangédo, por exemplo). Os alunos
apresentam-se em grupos (de 3 a 8 componentes), sendo os aprendizados da musica
coletiva, conducao de ensaios e colaboragao entre cantores e instrumentistas, um dos

focos da disciplina. Perfil dos cantores: a experiéncia vocal € muito heterogénea, com

alunos que se enxergam primordialmente como cantores e outros como instrumentistas
ou regentes. Dentre os cantores, ha os que buscam a pratica vocal como solistas,
enquanto ha outros cuja pratica vocal esta ligada ao canto coral.

Por ter perfis diversificados e dedicarem-se a repertérios distintos, entre si, os
grupos acima tem permitido ampla gama de experimentagdes, acrescentando muito a
pesquisa feita com o Grupo Novo Tom. Embora alguns exercicios e aquecimentos
tenham sido usados por mim de forma geral — em todos 0s grupos com 0s quais
trabalho — outros necessariamente precisaram ser planejados especificamente para

cada grupo. O tipo de convivio que tenho com esses alunos também € diferente.
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Enquanto na Academia da Voz e no Grupo Novo Tom ha uma responsabilidade
adicional como cantora, no Coral Unasp posso, com maior frequéncia, fazer o papel de
ouvinte, embora também cante no naipe do contralto. As aulas da faculdade de
Educacao Artistica sdo as que mais me permitem o papel de observadora, pois
raramente canto junto com a classe.

A seguir estdo transcritos alguns trechos destes diarios de trabalho. Séao
procedimentos que refletem vivéncias entre 2007 e 2011. O espago é bem delimitado: o
contexto cénico, musical e religioso do UNASP-EC. A finalidade ndo € propor métodos,
mas relatar atividades que fizeram parte do processo de pesquisa numa ja mencionada

relacéo dialégica entre professora e cantora.

3.4.2 Planejamento das atividades de preparagao vocal

Minha atividade como preparadora vocal tem se dado em quatro momentos: 1)
planejamento; 2) execugdo, que podera ser no momento do aquecimento, durante o
ensaio, ou logo antes de uma apresentagéo; 3) pratica vocal junto ao grupo; e 4)
avaliagdo. Minha experiéncia tem demonstrado que os itens 1 e 3 estdo intimamente
ligados. Como preparadora vocal, sinto que devo participar ativamente do ensaio todo,
sentando junto aos coristas e cantando com eles. Dessa forma posso perceber
sutilezas que devem ser trabalhadas e as vezes ficam escondidas na massa sonora,
principalmente no caso de grupos maiores. Permanecendo atenta durante todo o
ensaio, posso criar novas possibilidades de exercicios para os proximos ensaios. Sem
conhecer profundamente o grupo, eu poderia planejar exercicios muito interessantes,
porém, sem qualquer adequacido ao contexto em questdo. Para que esses quatro
momentos sejam eficientes, é preciso também ter um bom relacionamento com o
regente do grupo ou coral.

O planejamento para o trabalho de preparagdo vocal assemelha-se ao
planejamento de um professor de canto. Na base estdo os exercicios vocais,
“‘cuidadosamente preparados, [permitindo] a aquisigdo gradativa da sua melhor emissao
sonora, associada a respiracdo, com o0 maximo de dominio sobre o conforto muscular
para se cantar qualquer musica” (declaragdo de Celine Imbert, apud: LEITE, 2001,

Introdugao, sem pagina). O planejamento leva em consideragao aquilo que chamarei de
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elementos gerais do canto, ou seja, procedimentos que proporcionem os aprendizados
dos saberes envolvidos na performance vocal. Exemplos: notas longas realizadas junto
com movimentos de alongamento, escalas conectadas a movimentos de bracos e
pernas, melodias com caminhadas.

Além desse planejamento geral de exercicios e vocalizes, minha preparagao tem
um elemento particular a cada grupo, personalizando o trabalho de forma a atender
necessidades especificas. Quanto ao grupo, como coletividade de cantores, os
aspectos que tenho trabalhado mais comumente sdo a emisséo e a articulagdo — cujo
enfoque na letra busca melhorar a diccdo para melhor compreensao da poesia. Quanto
ao repertorio, as especificidades que tenho trabalhado com mais frequéncia sao os
‘erros de nota” (trechos em que um naipe, ou mais de um, erram coletivamente
determinada passagem melddica ou ritmica da pega), questbes ritmicas e de

intensidade.

3.4.3 Procedimentos nos ensaios

Muitos dos exercicios que fago com alunos e coristas foram aprendidos
oralmente, durante os anos de atividade como aluna e corista. Outros foram
encontrados em livros, e esses aparecerdo com o devido crédito a seus autores.
Publicacbes como as de CHAN e CRUZ (2003), ARTEN, ZANCK e LOURO (2007),
KRIEGER (2007) e PAREJO (2007), apesar de dirigirem-se aos professores que
trabalham com criangas, tém sido fonte de ideias para meu trabalho com jovens
universitarios.

Emissao

Utilizo o enfoque na emissao para criar diferentes nuances de sonoridade para
diferentes estilos musicais. Ha muitos corais que trabalham a impostacao vocal a partir
de um unico modelo de canto, porém minha opgao tem sido por uma pratica vocal
diversificada, levando em consideracdo as muitas possibilidades da voz cantada e
tornando criativo o fazer musical. Isso inclui trabalhar com os cantores varios opostos:
desde a emissao lirica até a voz perto da fala, emissdo com vibrato e sem vibrato,
emissdo de voz suave com voz soprosa ou nao, fortissimos com vogais abertas ou

fechadas, e assim por diante. Tais opostos podem ser feitos em escalas — maiores e
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menores, trabalhando com diferentes fonemas, sempre alterando durante o exercicio.
Isso € importante para que a pratica nao torne-se automatica. Os coristas estdo sempre
prestando atencdo, sem saber quando havera mudanca de fonema (mas isso vale
também para articulagéo e intensidade).

O trabalho da emissao também pode ser feito com pequenas cangdes que estao
na minha memoria, ou que encontro em coletaneas de cangdes folcldricas ou infantis,
ou ainda, que adapto a partir de ideias encontradas nas mais diversas situacdes. Um
exemplo de adaptacdo € a cancido que criei a partir de um exercicio da educadora
Cecilia Cavallieri Franca. A versao da educadora musical, que assisti em video numa
de suas palestras, era uma parlenda com a palavra “chocolate.” O video mostrava uma
aula de musicalizacdo em que fazia, com alunos de uma escola publica, essa parlenda,
cujos gestos eram: maos espalmadas nas duas coxas (uma para cada fonema de “Cho-
co”), palmas no fonema “la” e estalar dos dedos no fonema “te.” Inseri uma melodia
para poder usa-la como aquecimento vocal, mantendo o0 mesmo ritmo e os mesmos
gestos do original. A melodia nada mais € que variagdes do arpejo maior, comumente

usado por corais em vocalizes e exercicios de aquecimento. (Fig. 1).
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Fig. 1: “Chocolate”

Outra forma de adquirir material tem sido a troca de ideias com regentes,
preparadores vocais e alunos. O exercicio-cangao “Matematicando” (Fig. 2) chegou a
mim através do aluno Jodo Kzam Gama, hoje formado em musica. Ele lembrava de ter
ouvido a cangédo no programa televisivo Vila Sésamo e gentilmente transcreveu suas
lembrangcas numa partitura que compartilhou com a classe num momento em que
buscavamos cancdes para trabalhar com o corpo. A proposta foi que cada frase fosse
cantada com um determinado gesto, definido por um dos alunos e repetido por todos. A

cangao permite modulagdes que permitem explorar as regides grave e aguda.
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Fig. 2: “Matematicando”

A pratica das diferentes intensidades, no canto, estd intimamente ligada ao
trabalho que faco com a emissao vocal. Tanto nas cancbdes — exemplificadas acima —
como nas escalas, dirijo os cantores de forma a cantarem com intensidades distintas,
do pianissimo ao fortissimo. Mas ha exercicios especificos, como o que esta abaixo,
que chegou as minhas maos em forma de uma xerox perdida de seu livro original. Um
exercicio apropriado para o trabalho com alunos mais experientes que usei em ensaios
da Academia da Voz (Fig. 3).
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Fig. 3: “Come Unto Me”
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Articulacao

Em mdusica vocal, a articulagdo pode referir-se a legatto, staccatto e outros.
Porém pode também fazer referencia a dicgdo das palavras de forma que sejam
entendidas pelo ouvinte. Em se tratando de cancao, é interessante que a poesia nao
passe despercebida e esse é um aspecto do canto o qual tenho enfocado com os
grupos vocais ja que neles — mais do que nos solos vocais — ha maior dificuldade, por
parte do publico, para entender a letra das cangdes. Os dois exemplos a seguir foram
retirados do trabalho de Chan e Cruz (2003). O primeiro (Fig. 4) tem um carater
semelhante ao trava-linguas, enquanto que no segundo (Fig. 5) alternam-se beijos —

que trabalham a musculatura labial — com as palmas.
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Fig. 4: “Faga Cha” (CHAN e CRUZ, 2003, sem pagina)
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Fig. 5: “Pipocando” — cada seminima é um beijo, exceto as que estdo assinaladas para as palmas
(Idem).

Em outro exemplo de material trazido por meus alunos da faculdade, o exercicio
a seguir me foi apresentado por Karen Tessaro, que relatou te-lo encontrado numa
colecdo de audios dirigidos e explicados em inglés. Na ultima nota, a palavra “sip”
reporta-se ao inglés, e o movimento labial executado € o de puxar o ar como se

estivesse bebendo refrigerante por um canudinho.
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Erros / passagens especificas

Quando o enfoque esta na corregdo de erros de uma passagem, gosto de criar
exercicios a partir de uma frase da cangédo, ou algo semelhante a passagem em
questao. Isso permite que os cantores facam as varias repeticbes necessarias para
incorporagdo do modelo correto, sem agregar a cangdo, em si, a sensagao de
aborrecimento com inumeras repetigdes. O exemplo a seguir foi retirado de um ensaio
do Coral Unasp. A proposta ritmica da canc¢ao “Os Que Esperam” (ANEXO B) utiliza-se
do padrao shuffle, porém parte do coral parecia ndo incorporar essa “levada.” Separei a

frase inicial da cancéo para trabalhar isso (Fig. 7).
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Fig. 7: “Aquecimento Os Que Esperam”

Outro exemplo da utilizagdo do momento de aquecimento para resolver
problemas foi na preparagao da cancao “Vatapa” (ANEXO C), pelo coro Academia da
Voz. Percebendo a dificuldade que alguns tinham com os movimentos da coreografia
dessa cangao, passei a inserir nos aquecimentos momentos de humming (boca chiusa)
com movimento de “mexer a panela” que gradualmente ia tomando conta do corpo, com
joelhos flexionando, quadril rodando até que o corpo todo estivesse mexendo “a panela”
junto com o braco.

SWANWICK (2003) defende que “o método especifico de ensino ndo é téao
importante quanto nossa percepgao do que a musica € ou do que ela faz” (p. 58). Minha
experiéncia tem mostrado que a aula de musica ou o ensaio do coral pode alcangar um

maior nivel de envolvimento dos alunos sempre que por tras de tudo que é técnico e
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formal houver um “forte senso de intengdo musical” (/dem). De alguma forma, o
professor precisa ser tocado pela musica de forma pessoal, para, entdo, ser capaz de
contagiar os alunos com o prazer de fazer musica.

Para o cantor, aos aspectos musicais mencionados, acrescenta-se a tao
importante apropriacdo que precisa fazer de seu proprio corpo na pratica vocal. Como
cantora, a busca desse corpo encarnado tem me tocado tao profundamente que o fazer
musical tem se desdobrado em aprendizados que se renovam e se multiplicam,

contagiando também meus alunos.
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Consideragoes Finais

O que o pesquisador traz para a pesquisa? Quais preocupagoes, perspectivas,
concepgbes prévias influenciam sua pesquisa? Com quais consequéncias para
os saberes produzidos? Em outras palavras, o papel do pesquisador é
reconhecido, bem como sua eventual subjetividade, que se espera, todavia, ser
racional, controlada e desvendada...

(LAVILLE e DIONNE, 1997, p. 35).

A musica, em muitas instancias, tem se tornado um mito por ser afirmada como
“patrimdnio de uns poucos eleitos” em lugar de uma “realidade ao alcance de todo ser
humano” (GAINZA, 1988, apud: SOBREIRA, 2003, p. 3). Tradicionalmente ensinada
aos talentosos, numa visao elitista “de que poucos serdo capazes de responder
adequadamente ao significado real da musica” (BEINEKE, 1999, p. 118), a postura

estende-se aos profissionais da area, ja que

os professores dedicados a educagéo musical das massas sdo bem vindos pelo
seu zelo missionario, mas ndo se espera que eles tenham o mesmo respeito
que os professores dedicados ao ensino sério da musica, onde os programas
para praticas interpretativas sdo os mais privilegiados (/dem, pp. 118).

Essa abordagem, tradicional no ocidente, enxerga “o dominio de um instrumento
musical, a alfabetizagdo e o conhecimento das ‘grandes obras™ como o foco a ser
buscado pelo professor, que deve ‘“iniciar os alunos nessas tradigdes musicais”
(SWANWICK, 1988. In: BEINEKE, 1999, p. 119). Os educadores musicais, nessa
abordagem tradicional, consideram-se “guardides da teoria e da pratica da musica,” e
estabelecem como alvo “o dominio técnico de instrumentos... para execugdo de uma
literatura que abrange varias centenas de anos” (SCHAFER, 1986, p. 121). Entretanto,

desde o final do século XX tem ficado cada vez mais claro que a

ampliddo cultural histérica e geografica que caracteriza o nosso tempo nos
tornou muito conscientes da falacia de controlar o temperamento de todas as
filosofias musicais pelo mesmo diapasdo.... Novas disciplinas sdo necessarias
no curriculo, e elas nos levarao longe pelos contornos mutantes do
conhecimento interdisciplinar adentro (Idem, p. 122).

O desenvolvimento de uma mentalidade musical menos dogmatica,
especialmente entre aqueles que trabalham com a educacédo musical, tem influenciado

também o trabalho vocal. Os dogmas ainda existem, porém pouco a pouco perdem a
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forga de sua influéncia. No caso do canto, especificamente, a dificuldade de afastar-se
de alguns dos antigos paradigmas pode estar ligada ao carater visceral da atividade,
tanto do ponto de sua fisiologia, como dos aspectos de seu surgimento na vida humana.
A musica é a inteligéncia que primeiro emerge entre as diversas que um individuo pode
desenvolver (GARDNER, 1993, p. 99), portanto, é possivel afirmar que para muitos o
canto seja a primeira manifestagcdo dessa inteligéncia, ja que desde “os primeiros
meses de vida, criangas normais cantam tanto quanto balbuciam: podem emitir sons,
produzir padroes de altura e até imitar padrdes e tons prosédicos cantados por alguém”
(Idem, p. 108). Na verdade, Mechthild Papousek e Hanus Papousek declaram que
bebés sdo muito mais predispostos a absorcdo de elementos musicais do que “das
propriedades essenciais a fala” (Apud: GARDNER, 1993, p. 109).

Se “a musica esta presente desde os momentos primordiais de nossas vidas”
(VALENTE, 1999, p. 103), é compreensivel que haja uma tendéncia a enfatizar o
talento inato no canto. De acordo com GARDNER (1993), dentre todas as
possibilidades de realizagdes humanas, a musica € uma das que mais se beneficia de
um historico genético generoso (p. 112). Entretanto, € o préprio autor que cita exemplos
de grupos culturais onde ha maior estimulo a pratica musical — hungaros influenciados
pelo método Kodaly, membros da tribo Anang, na Nigéria (Que aos 2 anos passam a
fazer parte de grupos que praticam canto, danga e instrumentos) e a tradigdo de
excelentes instrumentistas entre judeus-russos — sugerindo “que a habilidade musical
nao [seja] estritamente um reflexo de aptiddo inata, [sendo] suscetivel ao estimulo
cultural e ao treinamento” (Idem).

Essa é a nocao que deve permear a pratica do professor de canto ou preparador
vocal. Reconhecer a forca dos aspectos culturais e sociais do aprendizado musical
pode ser o caminho para estimular um aumento no nimero de individuos com acesso
as experiéncias musicais e vocais, sem julgamentos restritivos quanto a quem “pode”
ou quem “deve” aprender a cantar. Como cantora, desejei encontrar mecanismos de
crescimento vocal que proporcionassem liberdade de escolha estilistica e técnica para
os diferentes contextos musicais. Como professora, o desejo era oferecer
possibilidades de aprendizado menos propensas aos dogmas que algumas vezes me

bloquearam como aluna.
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Sao muitos anos de atividade vocal, uma década de pedagogia vocal e sete anos
de pesquisa com um escopo mais fechado na concretude da voz e seu corpo,
entretanto, ainda ha muito a ser pesquisado. Uma das poucas certezas adquiridas
neste processo, € a de que “libertar a voz é libertar a pessoa, e cada pessoa € mente e
corpo indivisiveis. Como o som da voz é gerado por processos fisicos, os musculos do

corpo precisam estar livres para melhor receber os impulsos do cérebro” (LINKLATER,
1976, p. 2).

99



REFERENCIAS BILBIOGRAFICAS

ALSINA, Pep. Educagdo Artistica: Musica. In: ZABALA, Antoni (org.) Como Trabalhar os Contetudos
Procedimentais em Aula. Tradugado de Ernani Rosa. Sao Paulo: Artmed, 2007.

ANDRADA E SILVA, Marta Assumpgdo de. Expressividade no Canto. In: KYRILLOS, Leny Rodrigues
(org.) Expressividade — Da Teoria a Pratica. Rio de Janeiro: Revinter, 2005.

ARTEN, Alessandro; ZANCK, Sérgio; LOURO, Viviane. Arte e Inclusdo Educacional. Sdo Paulo: Editora
Didética Paulista: 2007.

BAGGIO, Sandro. Revolugdo na Musica Gospel: um avivamento musical em nossos dias. Sdo Paulo:
Exodus Editora, 1997.

BARTHES, Roland. O Obvio e o Obtuso. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1982.

BEHLAU, Mara; PONTES, Paulo. Higiene vocal: cuidando da voz. Rio de Janeiro: Editora Revinter, 2009.
BEINEKE, Viviane. O debate sobre filosofia da educacdo musical: uma revisdo de tendéncias e
perspectivas. Revista Expressdo, Centro de Artes e Letras da UFSM, ano 3, n. 1, jan/jun, 1999, pp. 117-
125.

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas Sobre a Experiéncia e o Saber de Experiéncia. Revista Brasileira de
Educacgéo, Rio de Janeiro, n® 19, pp. 20-28, Jan/Fev/Mar/Abr 2002.

CABRAL, Sérgio. A MPB na Era do Radio. Sao Paulo: Editora Moderna, 1996.

CALLAGHAN, Jean. Singing and Voice Science. San Diego: Singular Publishing Group (Thomson
Learning), 2000.

CAMPOS, Augusto de. Balango da Bossa — e outras bossas. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1974.
CARPEAUX, Otto Maria. Uma Nova Histéria da Musica. Rio de Janeiro: Ediouro Publicagdes, 1999.

CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: a histéria e as histérias da bossa nova. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1991.

CHAN, Thelma; CRUZ, Thelmo. Divertimentos de Corpo e Voz: exercicios musicais para criangas. S&o
Paulo: Via Cultura Edigdes Musicais, 2003.

CONCONE, Giuseppe. Fifty Lessons for Low Voice. Op. 9, Vol. 243. Milwakee: G. Schirmer / Hal
Leonard, Copyright 1892.

COSTA, Henrique Olival; ANDRADA E SILVA, Marta Assumpcao de. Voz Cantada: Evolugao, Avaliagdo
e Terapia Fonoaudioldgica. Sao Paulo: Lovise, 1998.

DAMASIO, Anténio R. O Erro de Descartes: emocgéo, razdo e o cérebro humano. Tradugao: Dora Vicente,
Georgina Segurado. Sdo Paulo: Editora Schwarcz, 2009.

. O mistério da consciéncia: Do corpo e das emogdes ao conhecimento de si. Tradugao:
Laura Teixeira Motta. Sao Paulo: Editora Schwarcz, 2011.

DOUKHAN, Lillianne. In Tune With God. Hagerstown: Autumn House Publishing, 2010.

. Historical perspectives on change in worship music. Ministry: International Journal for
Pastors, Silver Spring: General Conference of Seventh-day Adventists, September 1996. Disponivel em:

100



https://www.ministrymagazine.org/archive/1996/September/historical-perspectives-on-change-in-worship-
music. Acesso em: 13/11/2011.

FERRACINI, Renato. Fronteiras, Paradoxos e Micropercepgdes. In: THRALL, K; RAMOS A. V. (org.)
Artes Cénicas sem Fronteiras. Guararema, Anadarco Editora, 2007.

. O Corpo Subjétil e as micropercepgdes — um espago-tempo elementar. Artigo enviado
pelo autor aos alunos por email em 20/05/2007.

FERREIRA, Leslie Piccolotto. Expressividade — A trajetéria da fonoaudiologia brasileira. In: KYRILLOS,
Leny Rodrigues (org.) Expressividade — Da Teoria a Pratica. Rio de Janeiro: Revinter, 2005.

FEYERABEND, Henry. Brazilian Bonaventure. Ontario, Canada: Maracle Press Limited, 1989.

FIGUEIREDO, Sérgio Luiz F. de. Educagédo Musical na Escola. Revista UNIVILLE, v. 7, No. 1, (jul.2002).
Joinville: UNIVILLE, 2002.

FONTERRADA, Marisa Trench de Oliveira. De Tramas e Fios — um ensaio sobre musica e educacgao.
Séo Paulo: Editora UNESP, 2005.

GAINZA, Violeta Hemsy de. Estudos de Psicopedagogia Musical. Sdo Paulo: Summus, 1982.

GARCIA, Walter. Bim Bom: A Contradicdo Sem Fim de Jodo Gilberto. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1998.
GARDNER, Howard. Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligences. New York: BasicBooks, 1993.
GODINHO, José Carlos. O corpo na aprendizagem e na representagcdo mental da musica. In: ILARI,
Beatriz Senoi, org. Em Busca da Mente Musical: Ensaios sobre os processos cognitivos em musica — da

percepgdo a produgéo. Curitiba: Editora UFPR, 2006.

GROUT, Donald Jay, PALISCA, Claude. A History of Western Music. New York: W.W. Norton e
Company, 1988.

HENTSCHKE. Liane. A Adequagdo da Teoria Espiral como Teoria de Desenvolvimento Musical. In: Il
ENCONTRO ANUAL DA ASSOCIACAO BRASILEIRA DE EDUCACAO MUSICAL, 1993, Porto Alegre.
Anais do Il Encontro Anual da ABEM, Porto Alegre: ABEM, 1993. pp. 47-70.

HERBERT-CAESARI, E. 50 Vocalises. Mildo: Casa Ricordi, 2001.

HINES, Jerome. Great Singers on Great Singing. New York: Limelight Editions, 2006.

HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001.

ILARI, Beatriz Senoi, org. Em Busca da Mente Musical: Ensaios sobre os processos cognitivos em
musica — da percepgao a produgdo. Curitiba: Editora UFPR, 2006.

. Desenvolvimento cognitivo-musical no primeiro ano de vida. In: ILARI, Beatriz Senoi, org.
Em Busca da Mente Musical: Ensaios sobre 0s processos cognitivos em musica — da percepgao a
produgédo. Curitiba: Editora UFPR, 2006.
KAGEN, Sergius. On Studying Singing. New York: Dover Publications, 1950.

KENNY, Barry J., GELLRICH, Martin. Improvisation. in: PARNATT, Richard; McPHERSON, Gary E. (org.)
The Science and Psychology of Music Performance. Oxford: Oxford University Press, 2002.

KRIEGER, Elisabeth. Descobrindo a Musica: ideias para sala de aula. Porto Alegre: Editora Sulina, 2007.
101



LANG, Paul Henry. Music In Western Civilization. New York: W.W. Norton & Company, 1969.

LARROSA, Jorge. Pedagogia Profana. Tradugéo: Alfredo Veiga-Neto. Belo Horizonte: Auténtica Editora,
2010.

LAVILLE, Christian, DIONNE, Jean. A Construgdo do Saber, Sdo Paulo: Artmed Editora, 1997.
LEHMANN, Lilli. Aprenda a Cantar. Rio de Janeiro: Tecnoprint, 1984.

LEITE, Marcos. Método de Canto Popular Brasileiro para Vozes Médio-graves. Rio de Janeiro: Lumiar,
2001.

LEVINE, Mark. The Jazz Piano Book, Petaluma, CA: Sher Music Co., 1989.
LINKLATER, Kristin. Freeing the Natural Voice. New York: Drama Book Publishers, 1976.

LOPES, Sara. Diz Isso Cantando! — a vocalidade poética e o modelo brasileiro. Tese de doutorado, USP,
Sao Paulo, 1997.

. Apostila da disciplina Voz Poética: Memdria e Invencao, ministrada no programa de Artes
Cénicas do Instituto de Artes, Unicamp, 2006.

. Do canto Popular e da fala poética. Revista Sala Preta, Sdo Paulo, v. 7, n® 1, pp. 19-24,
2007.

MARIZ, Vasco. Dicionario Bio-Bibliografico Musical. Rio de Janeiro, Livraria Kosmos Editora, 1948.
MARSOLA, Ménica, BAE, Tutti. Canto, Uma Expresséo. Sao Paulo: Irmaos Vitale, 2000.

MATEIRO, Teresa da A. Novo. Educagdo Musical nas Escolas Brasileiras: Retrospectiva Historica e
Tendéncias Pedagodgicas Atuais. Arte Online, Periodico Online de Artes, Volume 2 — Novembro 1999 /
Fevereiro 2000.

MEDAGLIA, Julio. Musica Impopular. Sdo Paulo: Global Editora, 2003.

MENDONCA, Joézer de Souza. O Gospel é Pop: musica e religido na cultura pés-moderna. Sdo Paulo,
2009. Mestrado em Musica, Instituto de Artes, UNESP.

MORIN, Edgar. A Cabegca Bem Feita: repensar a forma, reformar o pensamento. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 2000.

PANOFKA, E. 24 Vocalises pour Soprano, Mezzo ou Tenor, Op. 81. Paris: Jean Jobert Editeur, 1949.

. 24 Vocalizzi Progressivi, Op. 85. Mildo: Ricordi, 1971.
PAREJO, Enny. Estorinhas Para Ouvir: aprendendo a escutar musica. Sdo Paulo: Irm&os Vitale, 2007.
PEREIRA, Simone Luci. Sons, Vozes e Corpo na Comunicagdo: Contribuicdes de Paul Zumthor ao
estudo das midias sonoras. In: XXVI CONGRESSO BRASILEIRO DE CIENCIAS DA COMUNICACAO,
2003, Belo Horizonte. Anais do XXVI Encontro Anual da INTERCOM. Sao Paulo, 2003.

PENNA, Maura. Reavaliagbes e Buscas em Musicalizagdo. Sao Paulo: Ed. Loyola, 1990.

PEREZ-GONZALES, Eladio. Iniciagdo & Técnica Vocal. Impressao propria (direitos reservados ao autor),
Rio de Janeiro, 2000.

102



SANDRONI, Carlos. Feitico Decente. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor / Editora UFRJ, 2001.

SANDRONI, Clara. 260 Dicas Para o Cantor Popular. profissional e amador. Rio de Janeiro: Lumiar
Editora, 1998.

SANTIAGO, Patricia Furst. Dinamicas corporais para a educagdo musical: a busca por uma experiéncia
musicorporal. Revista da ABEM, Porto Alegre: ABEM, v. 19, pp. 45-55, margo de 2008.

SEVERIANO, Jairo. Uma Histéria da Musica Popular Brasileira. Sao Paulo: Editora 34, 2008.

SCHAFER, Murray. O Ouvido Pensante. Tradugao: Marisa Trench de O. Fonterrada, Madga R. Gomes
da Silva, Maria Lucia Pascoal. Sdo Paulo: Editora UNESP, 1991.

SHAKESPEARE, William. Hamlet, Prince of Denmark / Hamlet, Principe da Dinamarca. Edi¢ao bilingue.
Tradugdo: Sophia de Mello Breyner Andresen. Porto: Lello & Irmaos, Editores. 1987.

SOBREIRA, Silvia. Desafinagdo Vocal. Rio de Janeiro: MusiMed, 2003.

SQOUZA, Zilmar Rodrigues de. A Musica Evangélica e a Industria Fonografica no Brasil: anos 70 e 80.
Campinas, 2002. Mestrado em Musica, Instituto de Artes, UNICAMP.

SOUZA, Luiz Augusto de Paula, e GAYOTTO, Lucia Helena da Cunha. Expressdo no Teatro. In:
KYRILLOS, Leny Rodrigues (org.) Expressividade — Da Teoria a Pratica. Rio de Janeiro: Revinter, 2005.

SWANWICK, Keith. Ensinando Musica Musicalmente. Tradugdo: Alda Oliveria e Cristina Tourinho. Sao
Paulo: Editora Moderna, 2003.

TATIT, Luiz. O Cancionista — composi¢ao de cang¢des no Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 2002.
. O Século da Cancgéo. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2004.

THOMPSON, Sam, LEHMANN, Andreas C. Strategies for Sight-Reading and Improvising Music. In:
WILLIAMON, Aaron (org.) Musical Excellence, Oxford: Oxford University Press, 2004.

TINHORAO, José Ramos. Pequena Histéria da Musica Popular — da modinha & cangéo de protesto.
Petrépolis: Editora Vozes, 1978.

VACCAI, Nicola. Método Practico de Canto Italiano de Camara: soprano o tenor. Buenos Aires: Ricordi
Americana, 1954.

VALENTE, Heloisa de Araujo Duarte. Os Cantos da Voz: entre o ruido e o silencio. Sdo Paulo:
Annablume Editora, 1999.

VAZ, Tania. Técnica Vocal Aplicada a Musica Popular. Londrina: Apostila publicada pela propria autora,
20089.

VERTAMATTI, Leila Rosa Gongalves. Ampliando o repertério do coro infanto-juvenil: Um estudo de
repertério inserido em uma nova estetica. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2007.

VIANNA, Hermano. O Mistério do Samba. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2002.

WERBECK-SVARDSTROM, Valborg. A Escola do Desvendar da Voz: um caminho para a redengéo na
arte do canto. Sdo Paulo: Editora Antroposaéfica, 2004.

103



ZAN, José Roberto. Musica Popular Brasileira, Industria Cultural e Identidade. Eccos Revista Cientifica,
Sao Paulo: UNINOVE, n. 1, v. 3, pp. 105-122, junho 2001.

ZUMTHOR, Paul. Introdugéo a Poesia Oral. Tradugéo: Jerusa Pires Ferreira. Sdo Paulo: Editora Hucitec,
1997.

. Escritura e Nomadismo: Entrevistas e Ensaios. Tradugdo: Jerusa Pires Ferreira, Sonia
Queiroz. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2005.

. Performance, recepgéo, leitura. Tradugao: Jerusa Pires Ferreira, Suely Fenerich. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2007.

104



ANEXOS

105



ANEXO A - Caderno de coreografias

Pagina do caderno com o esquema coreografico da cangdo “Marcas” sobre o
desenho do palco. O caderno contém uma, ou mais, paginas para cada cangao do

projeto.
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ANEXO B - Partitura 1
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ANEXO C - Partitura 2

VATAPA
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ANEXOS EM FORMATO VIiDEO

ANEXO D - Apresentagao em 2007
Filme gravado amadoramente a pedido da autora. A apresentagcao deu-se na

época em que comegaram 0s ensaios do projeto relatado nesta dissertagao.

ANEXO E — Credicard Hall

Filmagem profissional do grupo em evento de musica evangélica realizado no

Credicard Hall em novembro de 2004.

ANEXO F — Apresentagao em igreja
Filmagem profissional realizada num culto da Igreja Adventista de Vila Maria, em
Sao Paulo, no ano 2001.

ANEXO G — Sorriso da Alma
Clipe retirado do DVD “Novo Tom ao Vivo,” gravado em 2007.

ANEXO H - Marcas
Retirado do DVD “Novo Tom ao Vivo,” gravado em 2007.

ANEXO | — Ensaio
Cenas da filmagem de um dos primeiros ensaios das coreografias, realizado num
dos auditérios do UNASP-EC. Todas as cangdes do projeto foram filmadas e o

resultado distribuido aos componentes do grupo para ensaios individuais.

ANEXO J — Resultado final

Cenas do DVD “Novo Tom ao Vivo,” gravado em 2007.
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