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Resumo

Palavras-chave

A presente investigacdo debruca-se sobre a formacao cénica de
cantores de musica popular, explorando a articulacdo entre os
estudos de Valéria L. Braga sobre os Aspectos Indicadores da
Atuacao Corporal e Cénica do Cantor Popular e a Semiética da
Cancdo proposta por Luiz Tatit. Partindo de uma inquietacao
pessoal e profissional, este trabalho procura responder a
guestdes fundamentais sobre a integracdo dos conhecimentos
teatrais na pratica vocal, o aprimoramento da expressividade
em palco e a construcdo de uma metodologia especifica para a
formacdo cénica de intérpretes da musica popular. Para tal,
desenvolveu-se uma abordagem prdtica através da
implementacao de Laboratérios de Atuagdo Cénica para
Cantores de Musica Popular, estruturados em cinco encontros
abertos ao publico. Estes laboratérios permitiram testar e
refinar uma proposta metodolégica que considera a canc¢ao
como matéria-prima da cena, explorando as articula¢des entre
corpo, voz, presenca, teatralidade e dramaturgia. Como
resultado, foi elaborado um roteiro de analise da cangao
popular para construcao performativa, oferecendo um
mapeamento possivel para o aprofundamento das camadas
expressivas da cangdo e sua transposi¢ao para a cena. Conclui-
se que a intersec¢do entre os referenciais tedéricos adotados
possibilitou novas formas de abordagem da expressividade
cénica, a partir de uma perspetiva integrada e sensivel aos
elementos estruturais e poéticos da obra musical, contribuindo
para preencher lacunas identificadas no ensino profissional da
area, particularmente no contexto educacional
profissionalizante brasileiro.

Voz em Performance; Canto Popular; Atuacdo Cénica;
Semidtica da Cancao; Expressividade; Formacdo do Cantor.
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Abtract

Keywords

This research focuses on the performance training of popular music
singers, exploring the articulation between Valéria L. Braga's studies
on the Indicative Aspects of Corporal and Scenic Performance of the
Popular Singer and the Semiotics of Song proposed by Luiz Tatit.
Stemming from personal and professional concerns, this work seeks
to answer fundamental questions about the integration of theatrical
knowledge in vocal practice, the enhancement of stage
expressiveness, and the construction of a specific methodology for
the performance training of popular music interpreters. To this end, a
practical approach was developed through the implementation of
Scenic Acting Laboratories for Popular Music Singers, structured in
five meetings open to the public. These laboratories allowed for
testing and refining a methodological proposal that considers the song
as the raw material of the scene, exploring the articulations between
body, voice, presence, theatricality, and dramaturgy. As a result, a
script for analyzing popular songs for performative construction was
elaborated, offering a possible mapping for deepening the expressive
layers of the song and its transposition to the scene. It is concluded
that the intersection between the adopted theoretical frameworks
enabled new approaches to scenic expressiveness, from an
integrated perspective sensitive to the structural and poetic elements
of the musical work, contributing to fill in gaps identified in higher
education in the field, particularly in the Brazilian vocational

educational context.

Voice in Performance; Popular Singing; Performance Acting;

Semiotics of Song; Expressiveness; Singer Training.
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Vou pela rua cantando

E o claréo da Lua vem ornamentar
Sim vou levando alegria

Pra dona tristeza alegre ficar
Abro a janela do peito

E deixo meu samba passar

Samba ndo tem preconceito

E jd vai te libertar

A liberdade dos prantos

E dos desencantos que a vida nos deu

A liberdade que canta é o amor e a esperanca
Pra quem jd sofreu

Cada qual que olhar para trds

Verd que sempre hd uma razdo de viver
Quem guerreia pela paz

A verdadeira paz nunca ha de ter

Anténio Candeia Filho

Candeia. (1970). Viver [MUsica gravada]. Album Viver. Equipe.



Introducgao

Desde muito cedo, o canto fez parte da minha vida —
praticamente desde que comecei a pronunciar as primeiras
palavras. Esta afirmacdao, embora comum, revela uma
experiéncia partilhada por muitas familias nas quais a musica
desempenha um papel essencial desde o nascimento. De facto,
a musica é uma forma de expressao artistica presente em
praticamente todas as culturas que mantém a poesia oral
como pratica. Zumthor (1997) destaca a importancia e a quase
omnipresenca das chamadas “cang¢bes infantis”, que
desempenham um papel formador em diversas civilizages. O
autor observa que, “a despeito das grandes diferencas que, de
cultura a cultura, afetam o modo de inser¢ao das criangas nos
grupos humanos, ndo ha sociedade no mundo sem cangdes
funcionalmente apropriadas para essa idade” (p. 94). O que o
linguista evidencia é que, antes mesmo do dominio da
linguagem pelas criangas, a cang¢do constitui um dos principais
recursos de ligacdo entre “pais e petizes”.

No meu caso, esta ligacdo foi ainda mais intensa por ser filha
de dois musicos populares —uma cantora e um cantor —, o que
fez com que o canto, para além de pratica quotidiana, se
tornasse parte integrante da minha constituicdo enquanto
individuo. A cangao acompanhava os momentos mais variados:
das primeiras palavras as celebracGes, das pequenas
aprendizagens aos episodios de tristeza — tudo era permeado
pela musica.

Com o passar do tempo, o teatro também passou a ocupar um
espaco importante na minha vida. A minha mae recorda-se de
qgue eu costumava subir a mesa do saldo de festas do
condominio onde moravamos para “encenar” pecas teatrais
diante dos vizinhos. Estes relatos, embora aparentemente

ingénuos, ilustram a dimensdo afetiva e intima da minha



relagdo com as artes performativas e como ambas — canto e
teatro — sempre estiveram entrelagadas no meu percurso.
Oriunda de uma familia de artistas auténomos e com recursos
financeiros limitados, a possibilidade de frequentar escolas
especializadas ou cursos extracurriculares de musica e teatro
esteve, durante muito tempo, fora do meu alcance. A minha
formacdo ocorreu quase exclusivamente no contexto da escola
publica do estado onde nasci, com oportunidades escassas.
Nunca tive, por exemplo, a possibilidade de estudar
formalmente um instrumento musical durante a infancia.
Ainda assim, optei por estudar teatro em grupos escolares e,
paralelamente, continuei a cantar.

Em 2009, ingressei no curso de Licenciatura em Artes Cénicas
da Universidade de Brasilia (UnB), que conclui em 2013.
Durante esse periodo, frequentei também a Escola de Musica
de Brasilia, uma escola publica profissionalizante, onde estudei
violoncelo durante seis dos oito semestres do curso basico.
Este periodo foi particularmente relevante, pois proporcionou-
me o primeiro contacto formal com a teoria musical erudita.
No entanto, ndo me sentia plenamente identificada com o
estudo de um instrumento cldssico naquele momento.
Posteriormente, candidatei-me ao curso de canto popular na
mesma instituicdo, onde completei dois semestres do curso
basico antes de ser incentivada a ingressar no curso técnico
profissionalizante de canto popular, iniciado em 2015.
Frequentei-o até ao sétimo semestre, altura em que me
licenciei para assumir uma vaga como professora titular de
artes cénicas no ensino basico da Secretaria de Educacdo e
Desporto do Distrito Federal.

A oportunidade de estudar canto de forma estruturada

transformou completamente a minha relacdo com o ato de



cantar. Tal como acontece com muitos intérpretes de musica
popular no Brasil, iniciei a minha formag¢ao musical formal ja
adulta, apesar de ja atuar profissionalmente. Neste periodo,
conciliei os estudos com as atividades profissionais: lecionei
musicalizacdo infantii num projeto de extensdo da
Universidade de Brasilia, ministrei aulas particulares de canto
e teatro em escolas privadas, e atuei regularmente como
cantora de samba e MPB! em diversos espacos culturais de
Brasilia.

Durante anos, a ideia de regressar aos estudos apds longa
dedicacdo a pratica profissional pareceu remota. Contudo,
surgiu a possibilidade de lecionar, no ambito da Secretaria de
Educacado, unidades curriculares de preparagdo corporal para
cantores no curso de canto popular da Escola de Musica de
Brasilia (CEP-EMB) — instituicdo onde também fui aluna. Esta
proposta representava uma oportunidade singular de articular
as minhas duas areas de formacdo e de explorar um campo
que, embora pouco dominado, me fascinava.

Ao longo da minha formacdo como atriz e, mais tarde,
enquanto estudante de canto, testemunhei diversas
dificuldades partilhadas por colegas e professores
relativamente a presenca em palco, a gestao do corpo durante
a performance e a expressividade corporal. Recordo-me de ter
escrito num caderno: “Minha maior dificuldade em cantar é
justamente estar em palco.” A expressao corporal sempre
representou um desafio para mim. Costumava dizer que, se
pudesse, cantaria de olhos fechados. Descobri que este
sentimento é comum a muitos intérpretes populares. E isto de
alguma maneira, deixava-me desconfortavel. A questdo ndo

era propriamente o ato de fechar os olhos, mas sim a

! Sigla que designa o género musical da Musica Popular Brasileira. O termo serd melhor explicado mais adiante.



dificuldade de os manter abertos diante do publico. Talvez,
uma dificuldade em me expor perante os outros.

No decurso desta investigacdo, pude observar que existe, de
facto, uma lacuna na formacdo de cantores populares
brasileiros no que diz respeito a preparacdo corporal.
Enquanto o canto erudito ocidental integrou, em diferentes
momentos histdricos, elementos de interpretacdao cénica, o
canto popular brasileiro — ainda em processo de afirmacdo no
meio académico — raramente contempla, de forma
sistemadtica, a preparacao performativa. Mesmo nos contextos
onde se estuda técnica vocal, a dimensdo corporal tende a ser
relegada para segundo plano.

A professora Valéria L. Braga (2019), na sua dissertacao de
mestrado, realizou um levantamento dos cursos superiores de
canto popular no Brasil, com o intuito de verificar de que forma
¢é assegurada a formacgdo corporal e cénica dos/das estudantes.
Este estudo serd abordado com mais detalhe no Capitulo Ill. Foi
através do contacto com o trabalho de Braga que compreendi
a importancia de me dedicar a esta area. A autora propode cinco
principios estruturantes para a preparag¢ao cénica de cantores
populares, denominados “Aspectos Indicadores da Atuacdo
Corporal e Cénica do Cantor Popular”, que serdo analisados ao
longo deste trabalho.

Simultaneamente, tive contacto com a obra do professor Luiz
Tatit (2002), titular do Departamento de Linguistica da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de S3do Paulo (USP), que desenvolveu uma
metodologia de andlise da cancdo baseada na Semidtica
Tensiva. Esta abordagem, que serd explorada no Capitulo I,
procura compreender os mecanismos de significacdo da

cangdo e o seu impacto sobre o ouvinte. Ao deparar-me com



esta teoria, percebi que muitos dos sentimentos e percegdes
vivenciados ao longo da minha pratica artistica ja haviam sido
teorizados. Encontrei, na sua obra, uma base conceptual sélida
para o desenvolvimento de praticas centradas na cangao —
matéria-prima essencial para intérpretes de musica popular.
A articulagdo entre as propostas de Valéria L. Braga e Luiz Tatit
revelou-se promissora para o desenvolvimento de uma
abordagem pratica capaz de responder as reais necessidades
de cantores e cantoras. A minha formag¢dao em artes cénicas
proporcionou-me acesso a alguns métodos de treino para a
cena, mas constatei que estes ndao correspondiam
integralmente as minhas necessidades enquanto cantora. Ao
representar uma personagem, sentia-me preparada; contudo,
ao cantar — mesmo sob a persona artistica que fui construindo
ao longo dos anos — sentia-me mais vulneravel, como se a voz
cantada revelasse emocoes profundas e pessoais, com as quais
nao sabia lidar.

Foi entdo que comecei a centrar-me na interpretacdo da
cangao como um todo. Para além da letra, comecei a explorar
outras dimensdes interpretativas: variagbes ritmicas,
alteracdes melddicas, nuances vocais — todos estes elementos
afetam nao apenas a rece¢ao do publico, mas também a minha
propria experiéncia performativa. Este processo nao foi linear;
trata-se de um percurso empirico, intuitivo, construido ao
longo de anos de pratica.

Em 2024, apds a experiéncia da maternidade vivida durante
uma pandemia global e uma mudanca de pais, surgiu a
oportunidade de retomar os estudos através de um mestrado
em Artes Cénicas (ESMAE-EPP). Este retorno reativou questdes
gue sempre estiveram presentes, ainda que de forma latente:

Como integrar os conhecimentos do teatro na pratica vocal?



Como aprimorar a expressividade em palco e tornar-me uma
artista mais confiante? Como expressar corporalmente as
emogdes que emergem da cang¢do? Sera possivel construir
uma metodologia especifica para a formagao cénica de
cantores de musica popular?

E por estas perguntas que se orienta o objetivo desta
investigacdo: explorar possiveis respostas através da
articulagdao entre os estudos de Valéria L. Braga e Luiz Tatit.
Propus-me a desenvolver praticas experimentais no contexto
de encontros abertos ao publico, que denominei Laboratdrios
de Atuagdo Cénica para Cantores de Musica Popular. Através
deles, pretendi aplicar os fundamentos da Semidtica da Cancao
e dos Aspectos Indicadores da Atuagdao Corporal e Cénica do
Cantor Popular, com vista a propor uma abordagem pratica
adaptada as necessidades expressivas destes intérpretes.

A presente dissertacdo estd estruturada da seguinte forma:

¢ Capitulo I - Discutimos o oficio de cantar e a sua ligacao
com as artes cénicas, apresentando os conceitos de
musica popular e suas interseccdes, com enfoque no
contexto brasileiro.

e Capitulo Il — Exploramos a relacdo entre voz e
corporeidade na formacgdo do cantor popular e as suas
interseccdes com diversos tedricos e praticos das artes
performativas, filosofia e linguistica, em busca de uma
fundamentacdo tedrica para esta investigacao.

e Capitulo Il — Abordamos os fundamentos da Semidtica
da Cancdo, segundo Luiz Tatit, e os Aspectos
Indicadores da Atuacdo Corporal e Cénica de cantores
populares segundo Valéria L. Braga, descrevendo a
interseccdo entre ambas as abordagens e a sua

relevancia para o desenvolvimento desta proposta.



Capitulo IV — Apresentamos o percurso investigativo, a
estrutura dos Laboratdrios, os planos de aula e as
impressdes obtidas durante o processo.

Consideragoes Finais — Refletimos sobre a experiéncia,
os caminhos trilhados e as conclusbes — ou nao-

conclusdes — alcangadas.



Capitulo | = Uma Forma (ou Varias) de Cantar

A motivacdo para refletir sobre a formacdo cénica de cantores de musica popular surgiu,
inicialmente, como uma inquietagdo pessoal. Por que abordar esta tematica num mestrado
em Artes Cénicas e ndo num programa em Mausica? Esta foi, inclusive, uma das questdes
levantadas durante a apresentagdo do meu projeto de pesquisa. Embora ja tivesse ponderado
sobre os motivos que justificavam esta escolha, ouvir a indagacdo por parte de um dos
docentes presentes no momento da apresentacdo foi determinante para consolidar os
fundamentos da minha investigacao.

Como ja referido, a musica e o teatro ocupam um espaco central em minha formacao pessoal
e profissional. No entanto, o facto de ser uma tematica significativa para minha trajetéria nao
atorna, por si sé, relevante do ponto de vista académico. Justifica-se, portanto, a necessidade

de contextualizar este estudo a partir de um panorama mais amplo.
1.1. Do Canto Popular

Para melhor delimitar os contornos desta investigacdo, importa, antes de tudo, definir o que
se entende por cantor/a de musica popular. Trata-se de um conceito variavel, influenciado
por fatores culturais, regionais e histdricos, assim como pela prépria compreensdo do que se
considera “musica popular”?.

No Brasil, ¢ comum estabelecer uma distingdo conceptual e pratica entre musica erudita e
musica popular, categorizando os intérpretes como cantores liricos ou cantores populares.
Ainda que este estudo ndo se debruce profundamente sobre tais distingdes, adoto a definicao
proposta por Adriana Piccolo (2006), que descreve o canto erudito ocidental como aquele
fortemente associado a tradicdo europeia da d6pera desde o século XVII. No contexto
brasileiro, essa pratica é frequentemente designada como “canto lirico”, terminologia
amplamente utilizada por docentes, estudantes e profissionais da drea, bem como na
producdo académica (Piccolo, 2006, p. 2).

n”n u n  u

Ciente das multiplas interpretacdes possiveis para os termos “classico”, “erudito”, “popular”
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ou “tradicional”, e considerando o foco desta pesquisa, utilizo como referéncia a definicdo

2 Tema abordado mais adiante



apresentada por Alexei Alves de Queiroz (2009), professor de Canto Popular da Universidade
de Brasilia (UnB). Segundo o autor:
O Canto Popular é a modalidade de canto associada diretamente a Musica Popular.
Abrange uma multiplicidade de estilos vocais presentes na industria cultural. Trata-se
de um género musical geralmente ligado a conteudos verbais, sendo também um
importante veiculo midiatico para contetdos simbélicos (Queiroz, 2009, p.15).
Queiroz opta por utilizar letras iniciais maiusculas para designar o termo “Canto Popular”,
dado seu carater especifico dentro da diversidade musical. Por conseguinte, esta terminologia
serd adotada ao longo deste trabalho, assim como a expressao “cantores populares” para
designar os profissionais desta area.
Antes de avancar na discussao sobre a performance vocal e cénica, é necessario compreender
o percurso histérico do termo “musica popular brasileira” e o significado atribuido a esta

expressao na contemporaneidade.
1.2 Da Musica Popular

A musica designada como popular no Brasil ja foi composta por diversos tipos de
manifestacées musicais. Segundo Sandroni (2004), no inicio do século XX, este termo poderia
referir-se ao que atualmente chamamos de musica folclérica. Contudo, na década de 1940,
Oneyda Alvarenga prop6s uma definicdo que permaneceu desde a segunda metade daquele
século, distinguindo a musica “folcldrica” da “popular” da seguinte forma: “uma, rural,
anonima e ndo mediada; outra, urbana, autoral e mediada (ou mediatica, como se diz
atualmente)” (Sandroni, 2004, p. 3). O facto é que, mesmo com uma definicdo mais explicita
do que viria a ser a musica dita “popular brasileira”, outros autores e investigadores
importantes procuraram delimitar de forma mais precisa o que realmente compreendia esta
classificacdo. Nomes de relevo, como José Ramos Tinhordo, José Eduardo (Zuza) Homem de
Mello e a prépria Oneyda Alvarenga, publicaram obras dedicadas a definir o que abrangia esta
nomenclatura, ainda bastante recente, que, por sua vez, passou a incluir uma vasta variedade
de géneros musicais.

E um facto que, a partir de 1960, o termo “musica popular brasileira” passou efetivamente a
designar as musicas urbanas veiculadas pelo radio e pelos discos (Sandroni, 2004, p. 3). No

entanto, embora se considere uma categoria ampla, incluindo desde os sambas de Nelson



Cavaquinho até a bossa nova de Tom Jobim, esta classificacdo excluia as musicas
“eletrificadas” pela guitarra elétrica, tipicas do género, do norte global, conhecido como
rock’n’ roll. Sandroni sustenta que o grande arcabouco da MPB2 também funcionava como
uma espécie de “defesa” da cultura nacional brasileira. Assim, o que antes se designava por
musica popular passou a simbolizar uma luta ideoldgica que excluia géneros e subgéneros
considerados influenciados ou “contaminados” por musica estrangeira.

Sandroni relata que, apds a reabertura politica decorrente do fim da ditadura militar no pais,
a sigla MPB passou a ser utilizada como um selo de caracter mercadoldégico: “Assim, nas lojas
de discos, agora em formato de CDs, era possivel encontrar uma prateleira ‘MPB’, ao lado de
outras como ‘brega’, ‘pagode’, ‘sertanejo’ ou ‘axé’” (Sandroni, 2004, p. 5).

E importante salientar que esta definicdo surge num contexto de multiplos eventos sociais e
histéricos que marcaram profundamente a formacdo da identidade nacional brasileira,
embora ndo seja o tema central desta investigacdo. Contudo, podemos afirmar que esta
nomenclatura adquiriu um significado bastante singular. A denominada musica popular
brasileira ndo constitui apenas um género musical, mas sim uma categoria de producdo
musical urbana realizada no Brasil a partir do século XX, que pode englobar diversos géneros
musicais, tais como samba, baido, rock, pop, maracatu, jazz, frevo, sertanejo, vanerao, salsa,
entre outros. Além disso, ndo implica necessariamente uma musica simples ou pouco
“erudita”. Possui uma forte influéncia da musica folclérica anteriormente referida, embora
nao se limite a uma cristalizacao conceptual. Transita por variados ambientes urbanos e rurais
e acabou por adquirir um estatuto mercadolégico, sendo atualmente consumida e
reconhecida internacionalmente. Certamente toda essa complexidade se relaciona com o
meu desejo de explorar o rico campo do cancioneiro popular brasileiro, que mesmo sendo
amplo é para mim carregado de significacdo e esta intimamente enraizado no meu imaginario
artistico e cultural. A pluralidade da musica popular brasileira, em especial, da canc¢do*
brasileira nos possibilita um material extremamente rico e variado e que servira como base

de trabalho para esta pesquisa.

1.3. Da Performance

3 Sigla para Musica Popular Brasileira
4 Definiremos posteriormente a diferenca entre musica e cang3o.
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Ao longo dos meus anos de pratica profissional, tanto enquanto cantora, estudante de canto,
quanto enquanto professora, percebo que, por mais sélida que seja a formagado técnica, ela
ainda se revela insuficiente sem uma compreensdo global que considere todos os aspetos
envolvidos na performance em palco de um cantor ou cantora. Mas, afinal, qual é a relagao
entre performance e canto?
Partamos de um pressuposto fundamental: um(a) cantor(a) popular — ou erudito —tem como
uma das suas atribuicdes apresentar-se ao publico durante a interpretacdo de uma peca. E
uma pratica comum que estes profissionais atuem em casas de espetaculos, realizando
concertos. Embora ndo se possa afirmar que todos o fagcam de forma sistematica,
empiricamente podemos assumir que essa é uma pratica predominante na maioria dos casos.
Quando subimos a um palco para nos apresentarmos, ndo apenas a nossa voz constitui o
elemento central do ato de cantar. Nesse momento, disponibilizamos uma série de recursos
vocais, corporais e, por vezes, cénicos, mesmo que de forma ndo proposital.
A pesquisadora e professora brasileira Valéria L. Braga afirma, na sua dissertagao de mestrado
intitulada Principios para a formagdo corporal e cénica do cantor popular, que a
(...) relacdo do corpo com o canto, a comunicacao cénica, o publico e a presenca do
texto na canc¢do aproximam o musico-cantor, muito mais do que qualquer musico
instrumentista, da figura do ator. Assim como os atores, o cantor popular faz uso de
técnicas de comunicacdo ao atuar perante a plateia (Braga, 2019, p. 14).
Dessa forma, podemos inferir que as praticas realizadas por cantores e cantoras populares
também configuram acdes cénicas que exigem destes profissionais habilidades especificas.
Apesar de considerarmos que a performance cénica destes profissionais constitui,
certamente, um tipo distinto de performance em relacdo aquela esperada de atores ou
atrizes, ela apresenta demandas e fatores bastante singulares.
Contudo, ao abordarmos o conceito de performance, é fundamental especificar o seu
significado, uma vez que o termo, de origem inglesa, pode designar diferentes tipos de
atividade. A traducdo literal de performance é “desempenho”, palavra amplamente utilizada
no meio musical. No entanto, no ambito das Artes Cénicas e das Artes Visuais, o termo adquire
o estatuto de modalidade artistica. Nos anos 1960, surgiu o que hoje conhecemos como
performance art, que, segundo Pavis, pode ser traduzido como “teatro das artes visuais”,
integrando elementos de varias linguagens, incluindo danga, musica, poesia e video (Pavis,

1996, p. 284). Essa fusdo de linguagens rompe com o espaco cénico tradicional e com as
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formalidades da representagdo em espetdculos, introduzindo uma nova forma de expressao
artistica em que o performer, aquele que estad “em cena”, ndo precisa, necessariamente, de
ser um ator ou atriz, mas sim alguém capaz de performar (do inglés to perform) algo,
geralmente em oposicao a interpretagdo e a representacao mimética de um papel pelo ator
(Pavis, 1996, p. 284).

Neste contexto, destaca-se o contributo de RoselLee Goldberg, historiadora de arte, curadora
e critica de renome internacional, cujo trabalho é fundamental para a compreensido da
performance enquanto forma artistica. No seu livro A arte da performance: Do futurismo ao
presente (2007), Goldberg oferece uma perspectiva abrangente sobre a evolugdo da
performance art, salientando o seu caracter efémero, interdisciplinar e centrado na acdo ao
vivo. Para a autora, a performance é uma pratica artistica que utiliza o corpo como meio
expressivo e se situa na interseccdo entre as artes visuais, o teatro, a danca e a musica. Longe
de ser um estilo especifico, constitui uma estratégia artistica que permite explorar temas
sociais, politicos e identitarios, muitas vezes em didlogo direto com o publico e com o espaco.
Goldberg destaca ainda que a performance desafia os limites tradicionais da arte ao privilegiar
a presenca real do artista, o acontecimento Unico e o risco como elementos centrais da
criacao.

Percebe-se, assim, que este conceito pode, até certo ponto, abarcar algumas das atribuicdes
do que cantoras e cantores populares em palco. No entanto, apesar de algumas semelhancas,
como por exemplo, o uso de misturas de linguagens como a danga, a musica ou as artes visuais
(no caso de uso de videos, por exemplo) o desempenho destes artistas difere da performance
art em diversos aspetos. Por isso, procuramos uma definicao capaz de unificar a ideia de
desempenho com a habilidade de expressao necessdria as cantoras e cantores. Nesse sentido,
adotaremos como referéncia o conceito de Zumthor, que afirma que a “performance é a a¢ao
complexa pela qual a mensagem poética é, aqui e agora, transmitida e percebida” (Zumthor,
1997, p. 33). Para o autor, a performance ndo se limita a execu¢do de um texto ou obra
artistica; ela constitui um evento expressivo que envolve diversos elementos e relagdes, nos
guais o locutor, o destinatdrio e as circunstancias se encontram concretamente confrontados.
Aqui, podemos definir o “locutor” como a personagem que nos interessa nesta investigacao:
o(a) intérprete. “O intérprete é o individuo cuja voz e gesto se percebem na performance, pelo

ouvido e pela vista” (Zumthor, 1997, p. 225).
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O termo “intérprete” parece-nos bastante adequado para designar cantoras e cantores
populares, uma vez que estes atuam como mediadores entre o compositor ou autor (quando
presente) e o publico, adaptando e transmitindo as cangdes as circunstancias da performance
e as expectativas da audiéncia. Essa mediagdo, no contexto dos cantores populares,
manifesta-se na escolha do repertdrio, na modulacdo da voz, na expressividade do gesto e na
capacidade de improvisar.
Todas essas habilidades sdao geralmente consideradas inatas por estes intérpretes, como
afirma Queiroz no cendrio musical brasileiro. O investigador e professor procurou identificar
os fatores que representam desafios na formagao académica destes profissionais no Brasil,
nas Ultimas décadas, chegando a trés pontos que considero fundamentais para este trabalho,
a saber:
“1) A coexisténcia de incontdveis subgéneros e estilos contrastantes dentro do Canto
Popular, o que dificulta uma unificacdo do proprio conceito; 2) A escassa tradi¢cdo
pedagdgica nesta modalidade, associada ao autodidatismo e a auséncia de
sistematizacdes consolidadas de ensino; 3) A persisténcia, ao longo da histéria, do
conceito de dom.” (Queiroz, 2009, p. 15)
A professora Adriana Noronha Piccolo em sua tese de doutoramento, intitulada O canto
popular brasileiro: uma andlise acustica e interpretativa argumenta que vale “lembrar que
ainda persiste uma crenca muito disseminada de que o canto popular, tal como a musica
popular de um modo geral, ndo deve ser ensinado ja que o “verdadeiro” artista deve ter o
“dom natural”.” (Piccolo, 2006, p.4)
Como se pode observar, é comum haver uma nogao de que cantores e cantoras sdao dotados
de um “dom” (a0 menos quando estamos a falar de cantores populares brasileiros) e, por isso,
ndo necessitam necessariamente de uma formacao especifica para exercerem a sua atividade.
Este entendimento, aliado ao facto de o ensino de musica popular na academia brasileira ser
relativamente recente, implica uma limitada acessibilidade destes profissionais a cursos

formais nesta area.

1.4. Do Ensino de Canto Popular no Brasil

O ensino de canto popular nas universidades publicas brasileiras constitui uma area

relativamente recente, quer nos cursos de Bacharelato, quer nos de Licenciatura, tendo-se
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consolidado sobretudo nas duas ultimas décadas. A Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp) é frequentemente referida como pioneira nesta drea, com a criagdo, em 1989, do
primeiro curso de musica popular. No entanto, o curso de Bacharelato em Canto Popular sé
viria a ser instituido como uma habilitagdo especifica dentro do curso de Musica Popular em
2002, conforme assinala Braga (2019).

A introducdo dos cursos de musica popular no ensino superior brasileiro esta associada a uma
crescente procura por uma formacdo mais alinhada com a realidade cultural do pais,
impulsionada, entre outros fatores, pelo interesse académico crescente em torno da cancao,
conforme demonstra Ana Paula L. de Albuquerque (2017) na sua disserta¢ao de mestrado. A
autora analisa o curriculo de canto popular a partir da insercao do ensino da musica popular
nas universidades publicas do Brasil, apresentando um levantamento sistemdtico que
contempla a concepc¢do didatico-pedagdgica, o histérico de implementacdo, os projetos
curriculares, as metodologias e os conteudos propostos.

De acordo com Albuquerque, diversos fatores contribuiram para a integracdo do canto
popular nos curriculos académicos, nomeadamente a expansao das investigacdes em torno
da cancdo em diferentes areas do saber, fomentadas, entre outras, pela formulacdo da Teoria
Semidtica da Cancdo, de Luiz Tatit (1994). Outro marco relevante foi a realizacdo dos
encontros "Palavra Cantada", ocorridos em 2000, 2001 e 2006, cujo propdsito era promover
uma reflexdo estético-cultural sobre a cancdo, reunindo especialistas de dreas como musica,
filosofia e estudos literarios.

Acresce ainda a crescente demanda social pela formalizacdo do ensino do canto popular,
como evidencia Queiroz (2009), cuja dissertacdo de mestrado analisa os procedimentos
pedagdgicos no ensino de canto popular na Unicamp e examina curricularmente este e outros
cursos emergentes. Atualmente, Queiroz é docente do curso de Licenciatura em Mdusica na
Universidade de Brasilia (UnB), nos regimes presencial e a distancia, com o intuito de formar
professores na area do canto popular. Segundo o autor, o papel da can¢cdo no imaginario
cultural brasileiro foi determinante para a consolidacdo de cursos superiores nesta area, que
se desenvolveram a partir da institucionalizacdo dos bacharelatos em musica popular.

Na sua tese de doutoramento, Clara Sandroni (2017) investigou igualmente a evolugcdo do
ensino de canto popular no Brasil, através de pesquisas etnograficas realizadas em dez
universidades publicas e com professores independentes, utilizando entrevistas e

observacOGes de campo. A autora destaca, entre outras constatacdes, o perfil artistico-
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performativo predominante entre os docentes entrevistados, bem como a centralidade do
repertério da musica popular urbana brasileira enquanto material diddtico nos curriculos
analisados.

Atualmente, o ensino de canto popular é oferecido em onze universidades publicas brasileiras:
Unicamp, Unespar, UFBA, UFMG, UnB, UFPB, UFSJ, IFPE (campus Belo Jardim), UFC, UFSCar e
UNILA®. A formacdo assume diversas configura¢des: (a) como habilitagdo especifica no
Bacharelato em Musica — Voz; (b) como “instrumento” dentro da habilitacdo em execuc¢do nos
cursos de Musica Popular; (c) como “disciplina” integrada em cursos de Licenciatura (Braga,
2019, p. 28).

Apenas na Unicamp o canto popular constitui uma habilitacdo especifica dentro do curso de
Bacharelato. Noutras instituicdes, a criacao de disciplinas especificas foi a solugdo adoptada
para incluir esta area sem recorrer a formalizacdo de uma habilitacdo prépria. Existem ainda
universidades com cursos de musica popular que ndo incluem unidades curriculares dedicadas
exclusivamente ao canto popular.

O ensino é oferecido em formatos diferenciados, tanto para a formacao de intérpretes quanto
de professores. Os conteudos variam, mas muitos giram em torno da cancdo urbana brasileira,
anteriormente referida. Verifica-se, contudo, uma oscilacdo na estabilidade dos conteldos
curriculares, embora a maioria dos cursos aborde temas como teoria musical, técnica vocal,
performance e histdria da cancdo, conforme apontam Albuquerque (2017), Sandroni (2017) e
Braga (2019).

Outra referéncia fundamental na investigagao do ensino de canto popular no Brasil é Adriana
Noronha Piccolo, autora de obras centrais para a area, como a monografia O Canto Popular
Brasileiro —a caminho da escola (2003) e a dissertacdo O canto popular brasileiro: uma andlise
acustica e interpretativa (2006). A investigacdo de 2003 centrou-se na formac¢do do cantor e
professor de canto popular, explorando métodos de ensino através de entrevistas. Na
dissertacdo de 2006, Piccolo analisou os processos de transmissdo e aprendizagem,
comparando o canto lirico e o canto popular, além de tragar a histdria da técnica vocal no
Brasil. Observou que muitos professores ainda recorrem a adaptacdes de técnicas do canto

lirico para o ensino do canto popular. Identificou também a auséncia de uma sistematizacao

5 Siglas referentes as seguintes instituicdes de ensino superior no Brasil: Universidade de Campinas (Unicamp);
Universidade Estadual do Parana (Unespar); Universidade Federal da Bahia (UFBA); Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG); Universidade de Brasilia (UnB); Universidade Federal da Paraiba (UFPA); Universidade
Federal de Sdo Jodo del Rei(UFSJ); Instituto Federal de Pernambuco (IFPE).
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curricular comum entre os cursos existentes. A autora defende a necessidade de consolidar o
ensino e a investigacdo nesta drea, sublinhando a urgéncia de criacdo de mais cursos
superiores com habilitacdo especifica em canto popular.
Os elementos aqui apresentados evidenciam que o ensino de canto popular no contexto
académico brasileiro encontra-se em fase de desenvolvimento e procura a sua legitimacao
como campo de estudo. Embora inicialmente se tenha verificado a predominancia da
adaptacdo de técnicas do canto lirico face a auséncia de metodologias proprias (Piccolo, 2006;
Sandroni, 2017), observa-se que os docentes universitarios vém desenvolvendo abordagens
proprias, que articulam técnica vocal, histéria e performance (Queiroz, 2009; Albuquerque,
2017). H4 uma consciéncia crescente quanto a necessidade de uma pedagogia especifica para
o canto popular (Sandroni, 2017).
Entre os estudos analisados, destacam-se dois em particular, por estarem estreitamente
relacionados com a presente investigacdo. O primeiro é o de Regina Machado, professora
titular do curso de Canto Popular na Unicamp. A sua tese de doutoramento centra-se na
anadlise da voz na cangdo popular brasileira, recorrendo a semidtica da cangao para estruturar
analises e elaborar uma terminologia que permita descrever o comportamento vocal, com
especial enfoque na "Qualidade Emotiva das vozes" (2012, p. ix). O objetivo é tornar visivel a
intencionalidade expressiva subjacente ao gesto interpretativo, revelando uma inteligéncia
emocional que orienta a atuacdo dos intérpretes. Machado considera, por exemplo, que
intérpretes como Gal Costa, Maria Bethania e Elis Regina incorporam a performance como
elemento estruturante da interpretacdo, afirmando mesmo que, a partir destas cantoras, “a
voz tornou-se também um corpo em cena” (2012, p. 30). Em outro trecho, defende que:
Considerando que a voz humana é o Unico instrumento capaz de realizar
simultaneamente o texto linguistico e o texto musical, e sendo o nucleo de identidade
da cancdo a relacdo entre esses dois componentes, compete a interpretacdo vocal o
desenvolvimento das duas etapas existenciais subsequentes: a atualizacdo e a
realizacdo. O sujeito configurado pelo compositor ganha, entdo, existéncia material
além da letra, na prépria melodia estabilizada pela voz do intérprete. Ou seja, a
presenca viva da voz atualiza o sujeito, corporificando sua existéncia numa outra

dimensdo. (Machado, 2012, p. 44)

16



O trabalho de Machado permitiu-me compreender de forma mais clara a articulagao entre a
producdo vocal e a performance, revelando uma isometria entre estas dimensdes®
expressivas. Ainda assim, o foco da autora reside sobretudo na intencionalidade vocal e no
seu impacto sobre a performance.

A segunda investigacdo que mais influenciou esta dissertacdo é a de Valéria Braga, cuja
pesquisa constitui a base tedrica da hipdtese aqui desenvolvida. O seu estudo procura
compreender a importancia do trabalho cénico-corporal na formacao do cantor popular e
identificar principios que orientem estratégias pedagdgicas que reforcem a dimensdo
performativa. Partindo da investiga¢dao de Albuquerque (2017), Braga realiza um mapeamento
detalhado das disciplinas com énfase no trabalho cénico-corporal oferecidas pelas instituicoes
brasileiras com cursos de canto e musica popular. O levantamento, realizado entre finais de
2018 e inicio de 2019, revelou as universidades que incluem esta componente nos seus
curriculos.

A pesquisa nasce da constatacdo de uma lacuna na formacdo académica no que respeita a
preparacao cénico-corporal do intérprete. Embora diversos estudos sublinhem a necessidade
de considerar o corpo na atuacdo artistica, poucos cursos incluem unidades curriculares
dedicadas a este aspecto. Através de entrevistas com docentes e andlise das ementas
disponiveis no portal do Ministério da Educacdo do Brasil, Braga conclui que apenas algumas
universidades incluem disciplinas obrigatdrias nesta drea (Unicamp e IFPE), sendo que outras
as oferecem de forma opcional (UFMG, Unespar, UFPB, UFC).

A autora propde, com sua investigacdo, bases tedricas e metodoldgicas que permitam
desenvolver estratégias pedagdgicas para potenciar a expressividade corporal e cénica na
performance musical, contribuindo para uma formacdo integral do cantor popular. No
capitulo seguinte, discutirei diversos aspectos da sua pesquisa, evidenciando de que forma
utilizei os "Aspectos Indicadores da Atuacdo Corporal e Cénica do cantor popular" como

matéria-prima para o trabalho que se segue.

1.5. Por Que Estudar A Atuagao Corporal E Cénica De Cantores Populares

Brasileiros?

60 termo “dimens3o” é aqui entendido segundo os pressupostos da semidtica da cang¢do, implicando campos
distintos, mas interligados de expressao artistica.
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Diante do panorama delineado, é possivel afirmar que o ensino de canto popular nas
universidades publicas brasileiras encontra-se em pleno processo de consolidacdo e
legitimacdo, embora ainda enfrente desafios estruturais e metodoldgicos. A presenca
crescente da canc¢do popular no meio académico, associada ao reconhecimento da sua
importancia cultural, artistica e identitaria, tem impulsionado investigacdes que procuram
compreender e aprimorar as praticas pedagdgicas voltadas a formag¢dao do cantor e do
professor de canto popular. Contudo, permanece evidente a caréncia de abordagens que
integrem, de forma pratica, os aspectos vocais, expressivos e cénico-corporais na formacao
destes profissionais.

Assim, este estudo surge como uma resposta a essa lacuna, propondo-se a contribuir com a
reflexdo critica e o desenvolvimento de estratégias pedagdgicas especificas que considerem
as particularidades do canto popular no contexto académico. Através da analise de
experiéncias institucionais, referenciais tedricos consolidados e praticas docentes, busca-se
colaborar para a construcdo de uma pedagogia prépria para o canto popular brasileiro, que
valorize sua expressividade, sua complexidade performativa e seu enraizamento na cultura
brasileira. Esta investigacdo, portanto, ndo apenas reafirma a relevancia da cancao popular no
ambito universitario, mas também propde caminhos para a sua qualificacdo e ampliacdo

enguanto campo de saber e de pratica artistica.
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Capitulo Il = Voz e(m) Corporeidade

A voz, para além da sua dimensao fisiolégica ou técnica, manifesta-se como expressdo do
corpo e da subjetividade em cena. Neste capitulo propomo-nos a buscar compreender a
relacdo entre vocalidade e corporeidade na performance de cantores populares, explorando
como distintas abordagens tedricas e praticas conceptualizam e articulam esta
interdependéncia. O presente capitulo visa apresentar os fundamentos tedricos que
sustentam esta investigacao, influenciando diretamente a minha trajetéria enquanto artista e
docente.

Ao invés de centrar-se exclusivamente em técnicas vocais ou andlises acusticas da voz, esta
investigacdo adota uma perspectiva transdisciplinar, dialogando com os campos da
performance, filosofia, pedagogia vocal, semidtica e estudos do corpo. Esta opcdo decorre da
complexidade do objeto de estudo — a voz e sua relagdo com a corporeidade na pratica do
cantor popular — e que, por ser um tema que envolve diversas areas de conhecimento
relacionadas ndao pode ser reduzida a uma Unica dimensdo, seja ela técnica, estética ou
simbdlica.

Ndo se pretende aqui oferecer uma revisdo exaustiva sobre os estudos da voz, mas sim
apresentar e discutir autores cujas reflexdes ampliam a compreensao da voz como presencga
corporal e poética. As referéncias selecionadas — como Paul Zumthor, Roland Barthes,
Adriana Cavarero, Brandon LaBelle, Kristin Linklater, Roy Hart, Francesca Della Monica e Silvia
Davini — foram escolhidas por contribuirem significativamente para pensar a voz em sua
poténcia performativa e sua indissociabilidade do corpo.

Este capitulo reflete, para além do interesse académico, a minha experiéncia pratica como
cantora e professora, atravessada por processos de formacdao que valorizam a integracao
entre corpo, voz e cena. Ao analisar autores que entendem a voz como expressdo do ser e
como gesto, aprofundo uma concepcao de performance que reconhece intérpretes ndo como
meros executores técnicos, mas como sujeitos expressivos em constante atualizacdo em sua

relacdo com o seu oficio e com o publico.
2.1. Avoz em “grao”, poesia e politica

A partir da nocdo de “voz poética” de Paul Zumthor (1993, p. 139) torna-se evidente que a

vocalidade é mais do que um mero instrumento sonoro: ela é manifestacao sensivel, histérica

19



e subjetiva, enraizada no corpo e ativada na cena. Zumthor afirma que a voz é “vontade de
existéncia”, situando a vocalidade como inscrigdao do tempo e do lugar no corpo falante. Ao
afirmar que “é pelo corpo que nds somos tempo e lugar: a voz o proclama emanacado do nosso
ser”, Zumthor inscreve a vocalidade em uma dimensdo existencial e performativa. (1997, p.
157) Esta visdo estabelece um ponto de convergéncia fundamental para esta pesquisa: a voz
como um fendmeno que so se realiza plenamente na cena, mediado pelo corpo e pela
intencdo performativa.

A visdo de Zumthor aproxima-se do conceito de Roland Barthes acerca do “grdo da voz”, onde
se defende que a dimensdo sensorial da vocalidade — aquilo que escapa ao signo linguistico
— é o que nos liga diretamente ao corpo do outro. Para Barthes, o “grdao” é a textura Unica da
voz, aquilo que nos afeta de maneira intima e corporal, muito além da semantica (1972, p.
184). Ambos os autores, embora partam de campos distintos — a poesia oral em Zumthor e a
teoria literdria em Barthes —, convergem ao situar a voz como presenga encarnada e como
gesto que revela a subjetividade no ato performativo. O grdo da voz, como propde Barthes,
lembra-nos que toda emissdo vocal é também um ato de manifestacao corporal.

Neste sentido, a proposta de Adriana Cavarero (2011) introduz uma dimensdo politica a
discussdo, ao afirmar que a voz ndo é apenas uma emissao sonora, mas a revelacdo do sujeito
na sua unicidade. Para ela, a voz “pertence ao vivente” e torna-se irredutivelmente distinta da
escrita, pois carrega a marca de um corpo singular (2011, p. 207). Enquanto Zumthor valoriza
a memdria cultural inscrita na vocalidade e Barthes privilegia o afeto sensorial, Cavarero
acentua o cardcter inalienavel da voz como expressao do ser, fazendo da performance vocal
um ato de autorrevelagao e de presencga politica. Cavarero argumenta que a voz, como
emanagdo da garganta e do corpo, vincula irremediavelmente palavra e corpo. A liberdade
com que combinamos palavras escritas ndo é capaz de exprimir as individualidades presentes
em nosso meio. O discurso quando escrito torna-se universal, mas perde unicidade. Ja a voz,
sim, é sempre diversa de todas as outras vozes (2011, p. 18).

Ao reconhecer que a sua “voz pertence ao vivente, comunica a presenga de um existente em
carne e 0sso, assinala uma garganta, um corpo particular."(2011, p. 207), Cavarero nos lembra
gue o cantor ndo “usa” a sua voz como um instrumento exterior, mas é a sua prépria voz em
ato. Estes trés autores, embora com énfases distintas, estabelecem um consenso: a voz ndo é

exterior ao sujeito; ela é o préprio sujeito — um corpo que se da a ouvir.
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2.2. Boca, voz e corpo

Essa concegdao de voz como prolongamento expressivo do corpo encontra ressonancia na
proposta de Brandon LaBelle. O autor, em Lexicon of the Mouth (2014), propde uma visao
radicalmente integrada da voz e do corpo. Para ele, a voz nunca se separa verdadeiramente
do corpo que a emite — mesmo quando parece se emancipar dele. Ela é, segundo ele, “a
bodily missile which has detached itself from its source, emancipated itself, yet remains
corporeal”, ou, em livre tradug¢dao, “um missil corporal que se desprendeu de sua fonte,
emancipou-se, mas permanece corporeo”. (2014, p. 1) LaBelle valoriza os gestos bucais, os
ritmos e as coreografias da boca como formas expressivas tao relevantes quanto o contetdo
da fala. A producdo vocal, nessa abordagem, ultrapassa o campo da linguagem verbal e se
estende ao plano da performance sensorial. Ele explora a perspectiva de que a boca sera essa
ligacdo fisica entre interior e exterior corpdreo.

Essa perspectiva alinha-se com a de Roy Hart, cuja pratica vocal, desenvolvida a partir dos
ensinamentos de Alfred Wolfsohn, também defende uma integracao radical entre corpo, voz
e identidade. Hart, segundo Chiochetta, via a voz como “ponte vital entre a cabeca e o corpo,
entre a consciéncia e a inconsciéncia”, o que indica que a exploragdo vocal §é,
simultaneamente, um percurso de autoconhecimento. Hart adaptou as pesquisas do seu
mentor para o campo das artes performativas, propondo uma abordagem inovadora da voz,
enraizada na unido entre corpo e mente.

Ambas as abordagens — LaBelle e Hart — enfatizam que a voz n3o é apenas técnica, mas
processo. Para LaBelle, esse processo inclui a escuta do espaco e a inscricdo sonora do corpo
em movimento. Para Hart, trata-se de explorar os limites expressivos da voz como extensao
da totalidade do ser. Em comum, veem a vocalidade como lugar de atravessamento emocional
e fisico, onde o sujeito se projeta e se transforma em cena.

A esta linha de pensamento soma-se a proposta pedagdgica de Kristin Linklater, criadora do
método conhecido como A Liberdade da Voz Natural [traducdo nossa]. Seu enfoque
pedagdgico voltado para a preparacao de atores e amplamente difundido no campo do teatro,
propde que o desenvolvimento vocal ndo deve ser dissociado da consciéncia corporal, pois a
voz estd diretamente ligada ao modo como habitamos e sentimos nosso corpo. Tal como Hart,
recusa a separacdo entre técnica vocal e consciéncia corporal. Para Linklater, a chamada “voz

III

natural” s6 pode emergir quando o corpo se liberta das tensdes fisicas e emocionais que
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bloqueiam a expressividade (Guzmdn, 2013). O seu método propGe uma escuta interna
refinada, permitindo que a voz seja manifesta¢do auténtica e integrada do ser. O intérprete,
segundo a sua visdo, ndo busca apenas projecdo ou afinacdo, mas presenca, escuta e
disponibilidade cénica através da propria voz.

Assim como LaBelle valoriza os gestos bucais como forma expressiva tdo relevantes quanto o
conteudo da fala, e Hart propde a fusdo entre corpo e voz, Linklater insiste na necessidade de
reintegrar corpo, emocdo e pensamento através da pratica vocal. Nas praticas
contemporaneas de performance vocal, essas visdes convergem na valorizacdo de uma
vocalidade encarnada, sensivel e em constante transformacgdo. A voz deixa de ser apenas um
resultado técnico para se tornar um processo expressivo, vivenciado no corpo, escutado no

espaco e reconhecido como identidade em ato.
2.3. Voz e(m) corporeidade — voz em movimento

Esta perspectiva é aprofundada nas abordagens de Francesca Della Monica e Ernani Maletta,
que propdem a voz como gesto e acontecimento cénico. Della Monica afirma ser necessario
“resgatar a identidade vocal do intérprete”, reconhecendo que a voz é resultado de pulsGes
corporais, estados emocionais e gestos internos. A sua abordagem desloca o foco da técnica
para a expressividade, concebendo a vocalidade como acdo performativa no espaco. Ernani
Maletta, ao estudar e divulgar o trabalho de Della Monica no Brasil, reforca esta visdao ao
sublinhar aimportancia de uma pratica vocal que se d4 como acontecimento integral — corpo,
espacgo, som e presenca. A artista e pedagoga vocal italiana propde uma abordagem vocal que
enfatiza a dimensdo performativa, corporal e espacial da voz. Em contraste com técnicas
tradicionais que priorizam o controle técnico e a proje¢do da voz, a sua proposta inscreve-se
em uma linha de pesquisa que busca restaurar a “dimensao dionisiaca da voz” (Maletta, 2017)
— ou seja, a sua poténcia expressiva, intuitiva e conectada com o inconsciente corporal.

Neste contexto, a proposta de Silvia Adriana Davini contribui para consolidar esta visdo da voz
como extensdo espacial do sujeito. Davini sugere que a voz é uma forma de proje¢ao do corpo
no espaco e de inscricdo do sujeito na cena. Em seu artigo Voz e palavra, musica e ato (2008),
Davini parte da visdo cientifica do pesquisador Johan Sundberg, que define a voz como

resultado da acdo do aparelho fonador, e compara o aparelho fonador a um instrumento.
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Contudo, ela vai além da explicagdo mecanica para problematizar a ideia da voz como
instrumento.

Segundo Davini, ainda que a ciéncia vocal descreva a produc¢do sonora como resultado de
processos fisicos — como a vibragdo das pregas vocais e a ressonancia nos tratos articulatérios
—, esse modelo é insuficiente para compreender o impacto afetivo, subjetivo e comunicativo
da voz humana. Enquanto Sundberg afirma mais adiante no mesmo livro que a voz é afetada
pelas emocbGes de quem a produz, Silvia ressalta que emocgdes s6 podem afetar o
instrumentista (individuo) e ndo um instrumento (2008, p. 309). Quando nos referimos a voz
como instrumento estamos separando-a de quem somos, como um acessoério. Davini afirma
gue um “instrumento é uma ferramenta, uma prdétese que utilizamos para um determinado
fim; [e que] portanto ndo é e nem pode ser humano.” (2008, p.312) Ela argumenta que, ao
contrdrio de um instrumento musical externo, a voz habita o corpo, é atravessada pelas
emocoes e reflete diretamente a experiéncia do sujeito.

Enquanto Della Monica foca a voz como gesto corporal que ocupa o espaco, Davini entende
esse gesto como modo de presencga espacial do sujeito: a voz torna-se arquitetura da cena,
moldando arelacdo entre intérprete e publico. Essa critica é fundamental para a compreensao
da vocalidade performativa. Se um instrumento ndo pode ser afetado por emocdes, a voz,
como expressao do corpo vivo, sim. Para Davini, a voz é gesto, presenca e acontecimento:
“ndo usamos a voz, ela nos habita”. Nessa perspectiva, o cantor ndo é um operador técnico
da voz, mas um corpo que fala, canta e se expressa a partir de um lugar existencial.

Ao longo deste capitulo, procurou-se evidenciar a complexidade e a riqueza de abordagens
gue pensam a voz em sua relagdo intrinseca com o corpo, a presenca e a subjetividade do
intérprete. A partir de contribuicGes tedricas e praticas oriundas de diferentes campos do
saber — como a filosofia, a pedagogia vocal, a semidtica e os estudos da performance —, foi
possivel identificar que a vocalidade, na pratica do canto popular, ndo se resume a um
fendmeno acustico ou técnico, mas manifesta-se como gesto, inscricdo do sujeito no espaco,
ato poético e politico.

As multiplas perspetivas apresentadas convergem na valorizacdo de uma pratica vocal que
transcende a técnica pura e propde uma escuta aprofundada de si e do outro, ao convocar o
corpo como “lugar de cena” (Davini, 2008). Neste sentido, pensar a voz em sua corporeidade
é reconhecer o intérprete como sujeito expressivo, cuja vocalidade revela e atualiza o seu

estar-no-mundo através do canto. Tal compreensdo orienta, portanto, ndo apenas uma
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pedagogia vocal mais sensivel e integrada, mas também uma abordagem performativa que
acolhe a singularidade de cada voz como poténcia expressiva. E é com essas perspetivas que

seguimos essa investigacdo, em busca de corpo e voz em plena express3o.
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Capitulo Il = Um Olhar Semiodtico sobre a Atuacao Corporal e Cénica

de Cantores Populares

Na minha busca por um método que permitisse integrar a preparacao corporal do cantor no
treino cénico, deparei-me com a Semidtica da Cangao. Antes, contudo, considero necessario
contextualizar algumas ideias que me acompanhavam até entao.

Num determinado momento da minha carreira, preparava um concerto em homenagem a
cantora brasileira Elis Regina. Até esse periodo, dedicava-me exclusivamente a interpretacao
de repertdrio de samba. Estudei esse género durante anos e vivenciei profundamente a
experiéncia de cantar em rodas de samba — um ambiente com dinamicas muito particulares.
Numa roda de samba, musicos e intérpretes reinem-se em circulo, geralmente sentados, e
nao ha um repertério previamente combinado. Cada cantor possui um conjunto extenso de
cancdes memorizadas (variando entre cem e quinhentas), e, no momento da apresentacao,
indica apenas a tonalidade pretendida, muitas vezes iniciando a interpretagdao sem anunciar
previamente a cangdo escolhida. Os musicos acompanham o intérprete, que pode cantar uma
ou mais can¢bes consecutivamente, geralmente trés, na mesma tonalidade ou numa
tonalidade homénima. Nessa configuracao, o intérprete assume o papel de maestro da roda:
é ele quem define o andamento, a dindmica e a estrutura da cancdo. Os musicos,
familiarizados com esse formato, seguem o intérprete com fluidez. Trata-se de um contexto
altamente propicio a improvisacdo e bastante distinto do concerto formal em palco.

Se, por um lado, a roda de samba ensina a improvisar e a ampliar o repertério, por outro,
caracteriza-se por um ambiente informal, em que o objetivo estd mais associado a
descontracao e ao entretenimento. A performance corporal ndo é o centro da dinamica e a
capacidade de improvisacao ritmica é privilegiada. Apesar de nutrir um grande apreco por
este formato — que teve impacto direto na minha formacao artistica — a permanéncia neste
ambiente levou-me a afastar-me temporariamente da pratica de concertos formais. Foi nesse
contexto que, em 2018, me propus o desafio de preparar um concerto em tributo a Elis Regina.
Aideia eraincorporar uma dimensao cénica no repertério, sem pretender criar um espetdaculo
de teatro musical. A proposta consistia em tratar a cangcdo como texto dramatico, intercalando
algumas inser¢cdes breves — declaracdes da propria cantora, curiosidades sobre as

composicbes e seus autores.
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Durante esse processo, percebi o potencial da cangdao enquanto matéria-prima da
performance cénica. Na ocasido, contei com a colaboragdo da atriz Rebeca Dourado, que
assumiu a encenacao e contribuiu para a conce¢ao dramaturgica do concerto. Desde entdo,
esta metodologia de trabalho tem alimentado a minha reflexao sobre o potencial expressivo
e simbdlico da cancdo em contexto performativo.

Ao ingressar no mestrado em Artes Cénicas, a intengado inicial era aprofundar essa linha de
trabalho, desta vez com foco na obra de Chico Buarque de Holanda — autor por quem tenho
grande admiracdo e cuja producdo musical sempre me pareceu carregada de elementos
dramaturgicos. No entanto, a medida que a investigacdo avancava, recordei-me dos exercicios
e estratégias desenvolvidas no primeiro concerto e compreendi que aquele percurso poderia
ser relevante ndo apenas para mim, mas também para outros intérpretes. Foi nesse processo
que, ao realizar um levantamento bibliografico, deparei-me com o trabalho de Valéria L.
Braga, onde encontrei referéncias a investigacdo de Luiz Tatit. A partir desse contacto,
compreendi que muitos dos aspectos que me fascinavam na canc¢do encontravam explicacdo
tedrica consistente na abordagem desenvolvida por este autor.

Luiz Tatit & musico, professor e investigador brasileiro, professor titular do Departamento de
Linguistica da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S3o Paulo
(USP). E reconhecido como pioneiro na aplicagdo da Semidtica Tensiva ao estudo da cangdo
popular. Desenvolveu uma metodologia analitica original — a Semiética da Can¢ao — que se
constituiu como o primeiro sistema interpretativo concebido especificamente para este
universo artistico. As suas obras iniciais sobre o tema — Semidtica da Can¢do: Melodia e Letra
(1994), O Cancionista: Composicdo de Cang¢des no Brasil (1995) e Musicando a Semidtica:
Ensaios (1998) — foram marcos no campo da musica popular e influenciaram
significativamente varios investigadores e artistas referidos nesta investigacdo (Machado;
Wisnik; Silva; Sandroni; Braga).

Foi ao entrar em contacto com esta producdo tedrica que surgiu a ideia de aplicar os
parametros analiticos propostos por Tatit as praticas que venho a desenvolver. Tais conceitos
passaram a funcionar como guias para a exploracdo das dimensdes corporais e cénicas da
performance vocal, tal como descritas por Braga nos “aspectos indicadores da atuacao

corporal e cénica de cantores populares”
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3.1. A Semiética da Cangao

A Semidtica da Cangao propde-se a analisar os elementos constituintes da cang¢ao de forma
integrada, considerando a letra e a melodia como dimensdes indissociaveis de um discurso
artistico singular. O objetivo é compreender de que modo esses componentes se articulam
para produzir efeitos de sentido junto do ouvinte. Trata-se, assim, de construir uma
metodologia que reconheca a can¢do como um objeto estético auténomo, dotado de
especificidades discursivas.
Para Tatit, a cancdo ndo é simplesmente musica nem apenas texto, mas sim um universo
expressivo hibrido, em que letra (campo do conteddo) e melodia (campo da expressao) se
combinam num "nlcleo de identidade" (Tatit, 1996, p. 1). Neste contexto, a cancdo é
entendida como uma musicalizagdo da fala (Tatit, 1998, p. 90). A diferenca entre fala e cangao
reside, segundo o autor, na estabilizagdo melddica — isto é, na fixacdo de parametros como
altura, duracdo, e estrutura frasica — que ocorre quando o cancionista transforma os
contornos melddicos da fala quotidiana em discurso musical estdvel (Silva, 2008, p. 5).
Segundo o linguista
Ha musica na cang¢do, assim como ha musica no cinema, no teatro, e nem por isso essas
praticas se confundem com ‘linguagem musical’. Existem dramaturgos, existem
cineastas e existem cancionistas. Estes sdao especialistas em criar compatibilidades
entre sequéncias linguisticas e sequéncias melddicas, apoiando-se, a principio, nas
mesmas sequéncias que conduzem sua fala cotidiana. A competéncia do cancionista
ndo se confunde com a competéncia do musico, embora possa haver, em alguns casos,
ampla interseccdo entre elas. (Tatit, 1998, p.148)
A melodia e a letra, nesse modelo, obedecem a leis préprias de funcionamento, que podem
ser analisadas com base em principios semidticos. Tatit afirma: “A letra da canc¢do, como se
sabe, pertence a uma esfera de valores muito particular, altamente comprometida com a
melodia” (Tatit, 2007, p. 237). Em contraste com obras instrumentais, a can¢do contém uma
“voz que fala dentro da voz que canta” (Tatit, 1995, p. 16), a qual o autor da o nome de
entoacgdo. Esta entoacdo configura a “diccdo do cancionista”, uma espécie de gestualidade
vocal que expressa a intencionalidade do intérprete, moldada pela palavra e pela linha

melddica.
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E essa juncdo entre fala e musica que justifica o desenvolvimento de uma metodologia
analitica especifica. Para Tatit, a identificagdo de uma obra como cang¢ao depende do vinculo
estruturante entre letra e melodia, sendo a sua analise centrada na compatibilidade entre
essas dimensdes (Silva, 2008, p. 3).

A fundamentagdo tedrica da Semidtica da Cangdo assenta inicialmente na semidtica estrutural
de Greimas (1966), com o objetivo de compreender a formagdo do discurso na intersec¢ao
entre melodia e letra. Contudo, ao longo da sua trajetdria, Tatit percebe que a cancdo nao se
esgota numa estrutura narrativa: ela mobiliza também afetos, tensdes e intensidades —
aspectos ndo totalmente explicaveis pela estrutura actancial greimasiana.

E nesse ponto que Tatit incorpora os principios da Semidtica das Paixdes (Greimas &
Zilberberg, 1991) e, posteriormente, da Semidtica Tensiva (Zilberberg & Fontanille, 1998). A
primeira introduz os conceitos de modalizacGo e estados passionais para descrever o que o
sujeito sente e como se posiciona emocionalmente. A segunda aprofunda a andlise dessas
variacoes afetivas, propondo que o sentido seja interpretado a partir de curvas de intensidade
e extensdao — tornando possivel representar o ritmo emocional do discurso. A Semidtica das
Paix0es é aplicada por Tatit principalmente na interpretacdo da letra, onde analisa o plano de
conteudo através das modalizacdes (querer, poder, dever, saber), desvendando desejos,
hesitacdes ou frustra¢des do sujeito enunciador.

Jd a Semidtica Tensiva é utilizada para descrever o movimento continuo de variagdo expressiva
da melodia e do ritmo — elementos centrais da performance vocal. A partir dos conceitos de
intensidade e extensdo, Tatit demonstra como as oscilacdes melddicas simulam entoacdes da
fala e reforcam imagens evocadas pelo texto. Por exemplo, altera¢gdes de andamento
(aceleracdao ou desaceleracdo) modificam a percecdo temporal e emocional da cancdo,
criando efeitos de sentido distintos. A tensionalizagdo, nesse contexto, revela como o
posicionamento do sujeito é vivido afetivamente ao longo da performance.

Mais adiante, retomaremos a Semidtica da Canc¢ao para explorar de forma mais detalhada as
ferramentas analiticas propostas por Tatit e a sua aplicacdo no presente estudo. Por ora,
importa destacar que a grande contribuicdo desta teoria reside no facto de me ter permitido
transitar de uma compreensao intuitiva de que a cangdo pode ser analisada, para uma forma
de como analisa-la e, de que maneira utilizar essa analise aplicada a performance.

Por agora passemos a outra base tedrica para a definicdo da metodologia que buscou-se

desenvolver neste trabalho.
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3. 2. Os “Aspectos Indicadores da Atuagao Corporal e Cénica de Cantores

Populares” segundo Valéria L. Braga

Na procura por referenciais tedricos que abordassem a preparagdo cénica de cantores,
deparei-me com a investigacdo de Valéria Leite Braga, professora titular do curso de Canto
Popular da Universidade Federal de Sdo Jodo del Rei (UFSJ). Na sua dissertagdo de mestrado,
intitulada Principios para a Formagdo Corporal e Cénica do Cantor Popular (Braga, 2019), a
autora realizou um levantamento minucioso das unidades curriculares dedicadas ao tema nos
cursos superiores de musica popular em universidades brasileiras.

A partir da andlise das estruturas curriculares e de entrevistas com docentes da area, Braga
sistematizou cinco categorias que denominou “Aspectos Indicadores da Atuacdo Corporal e
Cénica de Cantores Populares”: (1) Acdo Vocal e Comunicacdo; (2) Consciéncia da Linguagem
Corporal; (3) Performance na Cangao Popular; (4) Elementos Estruturadores da Cancao; e (5)
Espaco Cénico Musical (Braga, 2019, p. 47). Com base nestes pilares, propds dez principios
orientadores para metodologias formativas mais ajustadas as especificidades do intérprete
popular. Os dez principios ndo serdo abordados diretamente nesta investigacdo, entretanto,
com certeza influenciaram os caminhos percorridos neste trabalho.

A autora identificou uma lacuna significativa, tanto ao nivel da oferta curricular como na
formacdo de professores aptos a abordar as praticas corporais e cénicas. Segundo Braga, “as
propostas encontradas sdao pontuais, diversas entre si e, em grande parte, fruto de iniciativas
individuais de docentes, oriundas de sua bagagem pessoal” (2019, p. 46). Ainda assim,
observou um interesse crescente, no meio académico, por formacao especifica na area,
salientando a urgéncia de uma abordagem metodoldgica sistematizada que responda as
necessidades destes profissionais e estudantes.

O contributo de Braga constituiu uma das principais bases para a metodologia desenvolvida
nesta investigacdo. As cinco categorias propostas foram fundamentais na organizacao do
percurso metodoldgico destinado a preparacdo cénica de cantores populares. A partir delas,
integrei os conceitos da Semidtica da Cancao e desenvolvi exercicios praticos associados.
Embora a autora apresente os aspetos numa determinada ordem, o trabalho experimental
realizado nos laboratérios revelou a necessidade de reorganizar essa sequéncia, de forma a

facilitar a compreensdo e aplicacdo da proposta metodoldgica aqui delineada. Assim, os
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aspectos serdo apresentados conforme a reestruturacdo efetuada, sendo cada um

relacionado com os fundamentos da Semidtica da Cangao.
3.2.1. Elementos estruturadores da cangao

Tal como abordado anteriormente, parte-se neste estudo da premissa de que a cancdo
representa um material simbdlico de elevado potencial expressivo para a constru¢ao da
performance cénica de cantoras e cantores populares. Por esse motivo, é pertinente iniciar a
exploragdo dos aspectos corporais e cénicos a partir daquilo que constitui o objeto central da
analise: a cancdo. Valéria Braga (2019) identifica como elementos estruturadores da cancdo a

integracao entre melodia e letra, o género e o estilo.
3.2.1.1. Integracao entre melodia e letra

O primeiro desses elementos, a integracdo entre melodia e letra, é definido pela autora
através da afirmacdo de que "o cantor canta e diz a0 mesmo tempo. E ele que encena por
meio da voz a canc¢do na performance" (Braga, 2019, p. 67). Tal ideia remete, diretamente, a
abordagem proposta pela Semidtica da Cang¢dao, uma vez que Braga recorre a Luiz Tatit para
sustentar que "o canto sempre foi uma dimens3do potencializada da fala" (Tatit apud Braga,
2019, p. 67).

A Semidtica da Cancdo propde uma analise integrada da obra musical, interpretando os
significados expressos tanto no plano do conteudo (letra) quanto no plano da expressao
(melodia). Braga fundamenta-se nos processos persuasivos descritos por Tatit como base
tedrica para a analise dos elementos constituintes da cangao, os quais se articulam a partir do
conceito de projeto enunciativo. Este projeto enunciativo contém as potencialidades
persuasivas da obra. Segundo Tatit, o cancionista’ delineia, ainda que inconscientemente, um
plano estruturante, uma "maneira de dizer" que define a sua dic¢ao particular. Este plano
reune os valores que organizam o sentido da cancao.

No interior desse plano, destaca-se o projeto entoativo, referente a forma como a melodia

organiza o texto, com 0s seus contornos melddicos, duracdes, pausas e saltos intervalares. E

7 Tatit retrata o cancionista ndo apenas como compositor ou intérprete de musica popular, mas como um
artista singular, dotado de uma pericia, quase instintiva, na arte de fundir o linguistico e o melddico em uma
Unica "dicgdo convincente". Seu trabalho reside no limiar entre a fala e o canto, incorporando as nuances e
instabilidades da linguagem oral dentro de uma estrutura musical. (1994; 1998)
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por meio desse arranjo que o gesto expressivo do/a cancionista® se revela, fazendo da melodia
uma extensdo da sua voz, proxima da entoagdo linguistica (Tatit, 1998, p. 149). Outro
elemento central é o programa narrativo, entendido como a estrutura que orienta o
desenvolvimento da narrativa. Este programa abrange o sujeito, o objeto de valor e as etapas
necessarias a realizacdo do desejo, manifestando-se linguisticamente na letra. Para dar forma
ao projeto enunciativo, o compositor recorre aos processos persuasivos — tematizagao,
passionalizagdo e figurativizagdo® — que estruturam a enunciacdo e se expressam tanto na
letra quanto na melodia.

Inspirado no quadro epistemoldgico das paixdes, Tatit propde que a experiéncia emocional
do sujeito é construida em sua relacdo com o objeto de valor. Segundo essa perspetiva,
especialmente, o sujeito e o objeto constituem inicialmente uma unidade primordial — uma
identidade integral composta pela protensividade!® do sujeito e pela potencialidade do
objeto. Com o inicio da enunciag¢do, da-se uma rutura que separa sujeito e objeto, instaurando
um percurso de busca pela sua reunificacdo (Tatit, 1998, p. 14).

Essa cisdo é o principio dindmico da semidtica tensiva, e por extensdo, da Semidtica da Cancao.
O afastamento e a aproximacdo do sujeito em relacdo ao objeto de valor — aquilo que deseja
e lhe confere completude — é o motor dos processos persuasivos. Kristoff Silva (2020, p. 98)
observa que as palavras sujeito e objeto partilham a raiz “jéter”, que significa lancar — a
enunciacdo lanca ambos em dire¢cbes opostas, instaurando a distancia que estrutura a
narrativa. O autor propde ainda, com base em Tatit, que essa distancia se manifesta nao sé
no conteudo da letra, mas também no plano expressivo, ou seja, na melodia.

Assim, quando o sujeito enunciador se encontra préximo do objeto de valor, observa-se uma
aceleracdo do andamento e uma concentracdo temporal; quando estd distante, a duracdo é
maior, criando um espaco extensivo. Tais processos correspondem, respetivamente, a
Tematizagao e a Passionalizagao.

Na Tematizagao ocorre uma “celebragao pela proximidade” entre sujeito e objeto que resulta

numa aceleragdo ritmica, o que inibe grandes variacdes melddicas. Dai surge a caracteristica

9 Os termos serdo descritos mais a frente, neste mesmo subcapitulo.

100 termo protensividade surge no contexto da Semidtica das Paixdes, desenvolvida por Algirdas Julien
Greimas e Claude Zilberberg (1991), e é retomado por Luiz Tatit ao estruturar a Semidtica da Cangdo. A nogdo
designa a tensdo inicial ou impulso origindrio que caracteriza o estado de jun¢do plena entre o sujeito e o seu
objeto de valor, ou seja, aguele momento anterior a separagdo e ao desejo. (Tatit, 1998)

31



tematica da melodia, onde pequenos “temas” ou motivos, sao repetidos gerando assim, uma
identidade caracteristica para cangdao, bem como uma sensac¢do de previsibilidade e fluidez.
Essa repeticdo é comum também no campo do contelddo, gerando canc¢des com letras
propicias as tematizagdes linguisticas, a construgao de personagens, de exaltacao a valores-
objetos, ou valores universais. (Tatit, 2012, p. 23). Também se expressa no uso de aliteracdes
e na valorizagdo de ataques consonantais e acentuagdes vocalicas com uma consequente
diminui¢ao das duragdes das mesmas.

Na Passionalizagdo, por sua vez, a distancia entre sujeito e objeto é expressa por meio de
grandes saltos melddicos, exploragdo de tessituras extremas, e das regides mais agudas da
voz, assim como na evolucdo melddica. Essa distancia traduz um sentimento de falta que, no
campo do conteudo pode refletir em letras com temdticas sentimentais e emotivas, assim
como a valorizacdo das duragdes vocalicas, principalmente para definir a direcdo dos
segmentos melddicos.

O terceiro recurso, trata-se da Figurativizagdo. Este é o processo que representa a presenca
do sujeito na enunciacdo. No campo da expressao, a figurativizacdo é concretizada com
melodias mais simples e que se aproximam da entoacdo melddica da fala. O processo de
figurativizagdo pode ser identificado também nos recursos linguisticos utilizados na letra,
guando aprecem o uso de imperativos, vocativos, demonstrativos que presentificam a relagao
entre enunciador e ouvinte. Estes, segundo o autor sdo os “déiticos”, cuja funcdo é fazer com
gue os enunciados se reportem a instancia da enuncia¢ao. Através dos déiticos, o enunciador
se projeta no discurso e simula a presenca da enunciacao no enunciado.

Na melodia, a figurativizacdo é concretizada pelos tonemas, segmentos finais das frases
melddicas, nos quais se concentra o valor entoativo. A diregdo dos tonemas — ascendente,
descendente ou suspensiva — influencia o significado da frase: ascendente sugere
continuidade, descendente denota conclusao e assertividade. A Figurativizacdo é crucial para
a criacdao do efeito de “naturalidade” na performance. Ela gera um sentimento de
autenticidade, em que a voz que canta parece “dizer a verdade”, ndo apenas interpretar. Tatit
(1998) associa esta nog¢do ao conceito de “grdo da voz”, desenvolvido por Roland Barthes

(1982), que remete a corporalidade e a singularidade expressiva da voz. * A melodia que se

11 Conceito abordado no capitulo II
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alinha com os tonemas da fala cotidiana é aquela que soa natural e "ndo pretende dizer além
do que ja estd no texto linguistico" (Tatit, 1998, p. 143)

Para gerar sentido e persuadir, todos esses recursos podem ser usados em simultaneo, com a
dominancia entre cada um alternando-se. A maneira como a melodia é composta e como a
letra é escrita trabalham juntas, refletindo a selegao inicial de valores do projeto entoativo
para gerar uma experiéncia coesa e envolvente para o ouvinte.

Nessa equacdo, deve-se também inserir a habilidade persuasiva do intérprete, que por Tatit é
considerado o segundo “enunciador”. E ele quem atualiza o projeto entoativo ao manejar as
tensdes e escolhas ja presentes na composi¢ao. Segundo o autor, “o intérprete é sempre o
intermediario entre o compositor e o ouvinte, convertendo essa fase enunciativa em um palco
privilegiado para as manobras com o sentido.” (Tatit, 1998, p.157) Ou seja, é ele quem ird
transmitir a primeira leitura interpretativa do projeto da cancdo. O ouvinte fard uma segunda
leitura, a sua proépria.

Nesse sentido, a funcdo do intérprete é “ler” as indica¢des inscritas no projeto entoativo
delineado pelo compositor e, a partir dela criar sua prépria maneira de “dar voz” a cancao.
Tatit ressalta que na cancdo popular brasileira, em especial, este processo traz um
protagonismo maior para o intérprete, pois, o/a cancionista prepara “as coordenadas basicas”
gue norteardo essa segunda fase anunciativa, mas nao determina “medidas exatas”, pois
muitas vezes a cancdo é composta sem nenhum registo de escrita formal e, mesmo quando
isso ocorre, ha uma liberdade maior em alterar duragdes, intensidade, o timbre e até mesmo
algumas alturas'?, sem causar prejuizo maior ao resultado final.

O desempenho do intérprete exige uma selecao cuidadosa da sonoridade vocal e a gestdo
criteriosa dos recursos expressivos em consonancia com o projeto entoativo. O desafio reside
em alinhar a atuagdao musical com os elementos entoativos do discurso, aproveitando os seus
potenciais expressivos para criar sentido. A Semidtica da Cancao oferece ferramentas tedricas
para analisar e compreender os elementos que compdem a obra a interpretar. Com os
conceitos formulados por Tatit, € possivel pensar os movimentos propostos tanto no plano
textual quanto no plano musical. Esta abordagem permite organizar conscientemente a

performance, valorizando os recursos persuasivos em fungao do efeito expressivo desejado.

12 Aqui nos referimos aos pardmetros do som. José Miguel Wisnik (1989) define os quatro pardmetros
fundamentais do som — altura, intensidade, duragdo e timbre — e propde que, para além da dimensao fisica,
esses elementos participam de um campo expressivo e culturalmente carregado de sentido, articulando o som
musical a experiéncia estética, afetiva e simbdlica da escuta.
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O dominio dos recursos praticos, como o prolongamento de vogais, a énfase em consoantes,
a organizac¢do dos tonemas e as variagdes de andamento, promove uma consciéncia artistica
mais plena. Muitas vezes, tais recursos sao aplicados de forma inconsciente por compositores
e intérpretes, ja que ndo derivam de uma teorizagdo prévia, mas de uma sistematizacao
posterior, baseada na observacado e na busca de uma linguagem comum no universo da cang¢ao
(Tatit, 1994, p. 12).

A voz é, por exceléncia um “sistema semiotico portador de sentido” (Machado, 2012, p.43) e
tanto no plano da expressao quanto no plano do conteudo. Ao identificarmos esses valores
descritos por Tatit, podemos empenha-los e manipula-los intencionalmente de forma a
transmitir emocoes dentro e, ao mesmo tempo, nos emocionarmos e corporifica-los. A voz
articulada no intelecto converte-se em expressao no corpo que sente.” (Tatit, 1995, p 15). O
préprio linguista descreve em sua obra o quanto os recursos persuasivos impactam, nao
somente a narrativa contida no texto, mas também a nossa prépria percegdo corporal. A
musicalidade como campo expressivo é sentida e ganha sentido em nosso corpo, e a partir

disso, “transborda” como voz.

3.2.1.2. Género e Estilo

Os géneros musicais constituem categorias fundamentais na organizacao e classificacdo da
vasta producdo musical mundial. Segundo Fabbri (1981), “um género musical é um conjunto
de eventos musicais (reais ou possiveis), cujo curso é regido por um conjunto definido de
regras socialmente aceites” (p. 52). A definicdo e categorizacdo dos géneros pode basear-se
em multiplos critérios, tais como relevancia econémica, popularidade, origem geografica,
difusdo mediatica, reconhecimento critico, pertenca de classe ou preferéncias geracionais.

No contexto da musica popular brasileira, o género pode ser entendido como uma categoria
cultural e estética que organiza repertérios com base em parametros diversos, como ritmo,
melodia, harmonia, instrumentacdo, tematicas abordadas e contextos histdricos e sociais.
Mais do que um conjunto de tracos musicais estdveis, o género funciona como marcador
identitdrio e estilistico, estabelecendo expectativas comunicativas para intérpretes e publico.
A sua distincdo ndo se da apenas pela estrutura musical, mas também por um complexo de
elementos expressivos que os caracterizam internamente e os diferenciam de outras formas

musicais, por via de atributos especificos de estilo.
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A perceg¢ao do género musical por parte do intérprete revela-se, assim, essencial a
performance, dado que cada género integra um ou mais estilos. Conforme aponta Braga
(2019), o estilo diz respeito as escolhas interpretativas que conferem a atuagdo um cardcter
individual e reconhecivel. O termo designa, frequentemente, a forma particular de interpretar
musicas associadas a determinado género, podendo incluir elementos como sonoridade,
ornamentagdes vocais e recursos expressivos variados. Pode ainda referir-se a praticas
partilhadas de interpretacdo, como o “estilo de canto brasileiro” ou o estilo caracteristico da
MPB.

Embora os conceitos de género e estilo surjam, por vezes, de forma interligada, distinguem-
se sobretudo pelo nivel de especificidade. O género representa uma categoria ampla de
classificacdo, enquanto o estilo se refere a variagdes ou modos particulares de execu¢do no
seu interior. Ambos sdo definidos por caracteristicas sonoras, praticas instrumentais,
contextos de circulagdo e convengdes performativas, mas o estilo incide, em especial, sobre o
modo como a musica é interpretada. Inclui aspectos como articulagdo vocal, expressividade
estética e construcdo de uma identidade performativa, frequentemente designada
“personalidade vocal” (Picollo, 2006).

Em termos praticos, o género estabelece o enquadramento, enquanto o estilo orienta a
interpretacdao. O primeiro determina o tipo de musica; o segundo define a forma da sua
execucdo, através de particularidades sonoras, estéticas e gestuais que conferem identidade
cultural ou individual a performance.

Esta investigacdo reconhece a importancia dos conceitos de género e estilo na construcdo da
performance vocal e corporal de intérpretes, mas nao se propde aprofunda-los teoricamente.
O objetivo principal é propor ferramentas de treino aplicaveis a distintos géneros e estilos da
musica popular brasileira. Ainda assim, compreender o funcionamento destas categorias, em
articulacdo com o repertério interpretado, pode contribuir decisivamente para o
desenvolvimento de um estilo pessoal. Tal conhecimento possibilita identificar tracos
estilisticos com impacto direto no treino vocal e, por conseguinte, na qualidade da

performance artistica.
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3.2.2. A¢ao Vocal e Comunicagao

O segundo eixo de analise desta investigacdo diz respeito a a¢dao vocal como componente
expressivo e comunicativo na performance cénica do cantor popular. Segundo Braga (2019),
a voz possui potencial de acdo performativa, interferindo no espaco de modo semelhante ao
movimento corporal. Nogueira define agao vocal como a
utilizacdo fisica e consciente dos parametros vocais, associada a capacidade de uso
desses parametros para expressar desejos, sentimentos e intengdes e, a partir desse
principio, transformar e atingir o espectador, visto que a voz carrega o potencial de
afetar o ouvinte. (Nogueira apud Braga, 2019, p. 49)
A autora salienta ainda que esta capacidade de articular recursos vocais com intencdes e
desejos confere a voz a possibilidade de atuagdo cénica (ibid.). Este conceito esta intimamente
relacionado com o treino vocal de atores. Embora muitos autores se concentrem no universo
teatral, considera-se que os seus contributos sao relevantes também para a definicdo de acdo
vocal na performance de cantores populares.
Neste ambito, destaca-se o trabalho da preparadora vocal e investigadora teatral Lucia
Gayotto (1997), que entende a a¢do vocal como a fusdo entre forgas vitais e os recursos vocais
presentes na emissdo em cena. Trata-se de uma intervencdo dindmica, resultante da intencdo
de enunciar e da interacdo entre esses elementos. De modo semelhante, Maletta (2014), ao
apresentar o pensamento da investigadora italiana Francesca Della Monica, descreve a acdo
vocal como um fluxo corporal e dinamico que se projeta no espaco, ligando o emissor a
multiplas dimensées e interlocutores. Essa projecdo é considerada essencial tanto para a
criacdo cénica quanto para a libertacao expressiva (Maletta, 2014, p. 44).
Estas concegdes podem ser articuladas com o conceito de gestualidade oral desenvolvido por
Tatit (1995), que descreve a forma como o/a cancionista manipula a oralidade para captar a
atencdo do ouvinte. Neste quadro, o foco ndo é o conteudo literal, mas a forma de enunciacao
— essencialmente melddica. A gestualidade oral configura-se, segundo ele, como uma sintese
habil e instintiva de elementos musicais e linguisticos, enraizada na corporalidade da voz,
conferindo a cancdo naturalidade, expressividade e uma sensacdo de presenca envolvente

(Tatit, 1995, p. 11).
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Machado (2012), na sua tese de doutoramento sobre a performance de cantores sob a ética
da Semidtica da Cangao, aprofunda este conceito ao propor a nogao de gesto interpretativo.
Para a autora:
O gesto interpretativo é a agdo que materializa a compreensdao do cantor ante os
conteudos da composicdo. Desta forma, ele torna claro os elos de melodia e letra
inscritos na composicdao, ou mesmo define novos elos que sé se consolidam pela
presenca da voz. O cantor equilibra ou desequilibra intencionalmente todos os
componentes de melodia e letra, traduzindo-os por meio da escolha da emissdo, do
timbre, da articulagdo ritmica e da capacidade entoativa. Por esse gesto, que vai
configurar a qualidade emotiva, é que se manifestam os aspectos passionais ou
temadticos da voz, em sintonia com os valores inscritos na composi¢ao. (Machado,
2012, p. 54)
Ainda que autores como Laban (1978), Vianna (2005) e Miller (2007) enfatizem o papel do
movimento na producdo vocal, propde-se aqui uma inversao de perspetiva: e se a acao vocal,
enquanto gesto expressivo, for o ponto de partida para a construgdao do movimento?
Acreditamos que a Semiédtica da Cangdo oferece subsidios relevantes para praticas integradas
de voz e movimento, nomeadamente a partir da nocdo de acentuagdo ou tensividade,
proveniente da semidtica desenvolvida por Claude Zilberberg. Embora aprofundado no
capitulo seguinte, apresenta-se aqui uma breve contextualizacdo. A Semidtica da Cancdo
parte do principio de que a enuncia¢ao implica uma rutura entre sujeito e objeto-valor,
gerando um movimento de aproximacdo ou afastamento entre actantes. A dindmica da
cancdo resulta da alternancia entre dois polos tensivos: os acentos (ou ataques) e as
modulag¢6es (ou percursos entoativos). Este fluxo é designado por pulsa¢ao tensiva.
O acento é um acontecimento, a énfase ou valorizacao que se faz ou se direciona ao objeto-
valor. Ele é intenso e concentrado®® e pode manifestar-se tanto no campo do contetdo
guanto no campo da expressao. O acento, na perspectiva da semidtica da cangao pode ser
percebido por alteragdes de intensidade, altura e duragcdo e é sempre sucedido pela
modulacdo, que é, no caso da cancdo, a expansdo do espaco até o préoximo acento. Se o acento

marca um ponto, a modulagcdo descreve um percurso.

13 Defini¢cdes mais profundamente abordada por Tatit em seu livro Semidtica da Canc3o. (1994)
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Na voz podemos expressar os acentos com elementos como uma marcagdo ritmica nas
palavras e na melodia através da énfase nas consoantes — ja que estas funcionam como
“interruptoras de sonoridade” — ou nos acentos vocalicos das palavras. (Tatit, 1998, p. 119).
Na melodia revelam-se através de alteragbes bruscas de tessitura, em especial por meio de
saltos ascendentes. O acento (atague-acentuacdo) contribui para a sensacdo de pulso, de
ritmo, de energia somatica, ligada a reiteracdo e a Tematizagao.

A modulacdo, por seu lado, expressa-se através do prolongamento vocalico, exploracdo dos
graus conjuntos dentro da melodia, atenuacdo dos impulsos somaticos, ou seja, diminuicdo
da marcacgdo ritmica. A modulagdao melddica (contorno de altura) contribui para a sensagao
de tensdo afetiva, de percurso emocional, ligada a exploracdo da tessitura e a Passionalizagao.
O paralelismo entre acento e modulag¢dao pode também ser observado no movimento. Como
defende Tatit (1998), os fendmenos do conteldo refletem-se na expressdao e vice-versa.
Compreender como esses elementos se projetam no corpo do intérprete durante a
performance serd objeto de analise no capitulo seguinte.

Nesta seccdo, interessa compreender a dinamica entre acentuagao e modula¢ao, bem como
identificar os recursos linguisticos e musicais que o intérprete pode manipular para reforcar
os efeitos pretendidos pelo/a cancionista. Para além da aplicacdo de técnicas vocais
especificas a determinados estilos, propde-se aqui o desenvolvimento de um treino baseado
na atitude vocal, sustentado por conceitos oriundos da Semidtica da Cancdo. Trata-se ndo
apenas do “o que” expressar, mas do “como” expressar.

Com este propdsito, avanca-se para a analise de diversos elementos da can¢do, avaliando
como as suas variagdes podem ser compreendidas e trabalhadas no sentido de provocar
diferentes perce¢des no publico. Alteracdes na tessitura melddica, por exemplo, podem
induzir tensdes ou criar modulagdes, conforme a énfase aplicada na sua execug¢ao. Manipular
a duracdo de saltos melédicos ou dos prolongamentos vocalicos constitui um dos meios para
caracterizar a a¢do vocal no plano da expressao.

Tais manipulagdes estdao diretamente ligadas ao esforco de reaproximacgao entre sujeito e
objeto de valor. O andamento da cancdo, enquanto fator ritmico, é decisivo para estabelecer
o equilibrio entre acento e modula¢do. Acelerar ou desacelerar o tempo pode modificar
substancialmente a percecdo do publico. Saltos melddicos extensos combinados com

prolongamentos vocalicos, quando executados em andamentos rdpidos, podem nado se

38



destacar tanto quanto uma valorizacdo dos acentos vocdlicos e das pulsacdes ritmicas
marcadas por consoantes.

Além disso, a colocacdo das acentuacdes das palavras — se sobre tempos fortes ou deslocadas
para contratempos — altera significativamente a rece¢ao da performance. Por fim, as variagdes
timbricas, indicadas por Tatit como reflexo direto da qualidade da entoacdo do intérprete,
também influenciam a experiéncia do ouvinte. Uma voz rouca, brilhante ou mais arejada
provoca impressdes diversas. A escolha entre uma emissdo mais préxima da fala ou mais
distante dela é igualmente expressiva.

Em suma, compreender a interagdo entre acento e modula¢do, a partir da Semidtica da
Cancao, oferece ao intérprete ferramentas para manipular, com intencionalidade, os efeitos
vocais, melddicos e ritmicos da sua performance. Esta abordagem favorece um treino vocal
orientado ndo apenas pela técnica, mas pela expressividade e comunicacao, refor¢cando a voz

como forc¢a geradora de sentido e emocgao.
3.2.3. Consciéncia da linguagem corporal

Nesta seccdo, propde-se uma reflexdo sobre a consciéncia da linguagem corporal como
componente fundamental na performance vocal de cantores e cantoras populares. Partimos
do entendimento de que a voz, enquanto fendmeno expressivo e comunicativo, esta
intrinsecamente ligada ao corpo que a emite. A este respeito, Braga (2019) defende que os
artistas de palco devem desenvolver a capacidade de compreender ndo apenas o
funcionamento mecanico do proprio corpo, mas também os modos como emocdes e
sensacgoes se expressam através dele (p. 51)

Segundo a autora, os cantores, diferentemente de outros performers'4, ndo possuem acesso
visual direto aos movimentos do aparelho fonador. A consciéncia desses movimentos surge,
portanto, de referéncias sensoriomotoras, construidas a partir das sensacdes fisicas e do som
produzido (Braga, 2019, p. 51). As pedagogias vocais, por sua vez, procuram compensar essa
limitacdo através da criacdo de imagens mentais e da atencado focalizada nos ajustes corporais

e posturais. Este dado é relevante, pois mostra que a vocalizacdo pode (e deve) ser

1440 performer é aquele que fala e age em seu préprio nome (enquanto artista e pessoa), e como tal se dirige
ao publico”. (Pavis, 2008, p.284)
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compreendida como resultado de movimentos corporais internos, e ndo apenas como uma
atividade mental ou auditiva.
A partir da nocdo de que a voz é uma projecdo do corpo no espaco (Davini, 2008), entende-se
que a consciéncia do movimento contribui para expandir a expressividade vocal. PropGe-se
aqui investigar ndo apenas como o corpo influencia a emissao vocal, mas também como a
propria vocalizagao pode ser ponto de partida para a criagao do movimento corporal em cena.
Tal abordagem nao pretende estabelecer uma via unidirecional, mas sim oferecer mais um
recurso, possivel, para o treino performativo de cantores.
Entre esses referenciais, interessa-nos especialmente o pensamento de Laban, pela sua
contribuicdo para a compreensao das qualidades expressivas do gesto e dos esforcos fisicos
associados a intencionalidade do movimento. Laban afirma:
(...) o corpo é o instrumento através do qual o homem se comunica e se expressa. Em
consequéncia, qualquer um que cultive esta arte, mas principalmente o artista de
palco, tem de adquirir a habilidade para manifestar acdes corporais nitidas, isto é, usar
0 corpo e suas articulagdes com clareza tanto na imobilidade quanto em movimento.
Os movimentos de cada parte do corpo relacionam-se aos de qualquer outra parte ou
partes, por intermédio de propriedades temporais, espaciais e tensionais. (Laban,
1987, p.88)
Embora refira o corpo como instrumento, a sua visdo analitica da corporeidade permite-nos
conceber o gesto como manifestagao visivel de impulsos internos, atitudes e emocgdes.
Laban associa a consciéncia corporal a uma percec¢do consciente dos esforgos (Efforts) que
originam e moldam o movimento. Tais esforgos sdo organizados segundo quatro fatores
principais: Peso, Tempo, Espaco e Fluéncia (Laban, 1978). A partir deles, o performer é capaz
de identificar e modular os impulsos motores, direcionando-os intencionalmente para efeitos
expressivos especificos. Esta perspectiva aproxima-se do entendimento da acentuagdo e
modulagdo proposto por Tatit (1998) no campo da cangdo, o que justifica a articulagdo
metodoldgica que sera aprofundada no capitulo seguinte. Nao pretendemos nos aprofundar
na conceituacdo da pesquisa de Laban pois este ndo seria o foco desta investigacao.
Entretanto, identificamo-nos com a forma de pensar a consciéncia corporal do autor e
acreditamos que ela vai ao encontro das nossas proposicoes aqui indicadas. A partir da
consciencializacdo das intencdes e dos esforcos aplicados ndés podemos direciona-los no

sentido de expressar aquilo que queremos.
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Além dos fatores do movimento, Laban descreve quatro fases mentais que antecedem a ac¢ao
fisica: atengdo, intencdo, decisdao e precisdao. Cada uma dessas fases pode manifestar-se
corporalmente, mesmo antes do movimento pleno, através de tensdes subtis em pequenas
partes do corpo (Laban, 1971, p. 168). Tal conce¢do é util para pensar o gesto como
desdobramento da vontade expressiva, especialmente quando associamos o gesto vocal ao
gesto corporal.
Outro ponto incitado pelo trabalho de Braga foi o de entender a significacdo semidtica do
gesto. Como falamos sobre a acdo vocal e o gesto oral, buscamos transpor estes conceitos
para a gestualidade corporal.
Braga, em didlogo com Marcadet, também contribui com uma classificagao das tendéncias
gestuais na atuacdo de cantores populares. Sua leitura da sistematizacdo gestual nos
apresenta trés tendéncias:
A primeira delas denominou de incorporacdo, que seria em suas palavras, “a faculdade
gue tem o cantor de apropriar-se e ‘viver’ uma obra”. Nesse caso, os sentidos evocados
pela cangdo conduzem a um modo de agir de maneira redundante e podem ser
representados pelo intérprete por gestos, como a mado no coracdao ou os olhos
fechados em can¢Bes romanticas. Seria o uso de uma gramatica corporal normatizada.
O outro procedimento seria o cantor levar o publico a ver e entender o tema, pela
“forca de conviccdo de um afastamento sobre o principio brechtiano do
distanciamento”, onde a plateia é convidada a sentir e reagir as ideias expostas, de
acordo com a sua experiéncia e a sua sensibilidade. Além dessas duas tendéncias —
cabe ressaltar —, existe uma terceira alternativa subentendida no texto desse autor,
gue ndo estabelece uma superposicdo de discursos reforcativos, nem propde uma
reflexdo ideolégica ou politica caracteristica do principio brechtiano, mas, sim, uma
interpretacdo que cria imagens poéticas, nao ilustrativas, que levem em conta os
desejos e pulsdes do cantor. (Marcadet apud Braga, 2019, pp. 55-56)
Com base nestas definicdes, estas tendéncias, interpretadas como modos de construcdo do
gesto cénico, foram reorganizadas nesta investigacdo da seguinte forma:
1. Gesto de incorporagdao — Quando o intérprete vivencia emocionalmente o conteudo
da cancdo. Os gestos sdo redundantes e previsiveis, como colocar a mao no peito ou

fechar os olhos, revelando uma gramatica corporal socialmente normatizada.
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2. Gesto de convicg¢do (sob o principio brechtiano do distanciamento?®) — A canc¢3o é
interpretada como discurso. O gesto aqui provoca reflexdao no publico, estimulando-o
a reagir criticamente as ideias expostas.

3. Gesto nao ilustrativo — Resulta da criacdo de imagens poéticas e subjetivas, ndo
diretamente relacionadas com a letra, mas evocadas pelas pulsdes e desejos do
intérprete.

Essas trés categorias foram associadas a analise tensiva da cancdo, de modo a explorar as
correlagdes possiveis entre gesto, intencdo e modulacdo expressiva. Defende-se que a
gestualidade ndo é apenas reflexo da vocalizagdo, mas também estratégia compositiva na
construcdo da presenca cénica do cantor. Com base nesta articulacdo, propde-se um conjunto
de exercicios que visam explorar os gestos a partir das cangdes trabalhadas, conforme sera

detalhado no capitulo IV.
3.2.4. Espacgo Cénico Musical

A importancia do espaco cénico-musical na performance vocal de intérpretes da cancao
popular é evidenciada por Braga (2019), que destaca os beneficios decorrentes da ocupacao
consciente do espaco. De acordo com a autora, a chamada espacializacéo da voz contribui
significativamente para o aumento da sonoridade e para a amplificacdo dos harmodnicos
vocais, sem exigir esforco fisico excessivo. Simultaneamente, favorece a gestualidade,
tornando a comunicacdao mais eficaz e fortalecendo a presenca cénica do intérprete (Maletta
apud Braga, 2019, p. 75).

Braga observa, ainda, que a emissdo vocal esta intrinsecamente relacionada com a reagdo do
corpo ao espaco envolvente. Mesmo em contextos onde ha amplificacdo sonora por
microfones, o corpo e a voz do cantor reagem as variaveis espaciais, tanto nos ensaios quanto
na apresentacdo, influenciados pela presenca do publico, pela acustica e pela configuracdo do
palco. A disposicdao corporal no momento da performance, condicionada por este espaco,
afeta diretamente a qualidade do som emitido. Assim, ignorar as exigéncias do espaco real —

substituindo-as pelas condicbes artificiais do ensaio — pode comprometer a integridade da

150 principio do distanciamento “abrange técnicas ‘desilusionantes’(...) que revelam o artificio da construcdo
dramatica; o ator [intérprete] ndo encarna a personagem, ele a mostra, mantendo-a a distancia”. (Pavis, 2008,
p. 106-107)
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interpretacdo vocal. Por essa razdo, a autora defende que o espaco ndo deve ser entendido
como mero pano de fundo, mas como um componente estruturante da pratica performativa.
Nesta investigacdo, adotamos uma divisdo do espaco cénico baseada em dois polos: o
intérprete e o espetador. A sua relagdo é analisada a luz da semidtica tensiva, segundo a qual

IH

ha uma “juncdo primordial” entre sujeito e objeto-valor. Transpondo esse conceito para a
cena, o cantor figura como sujeito, e o espetador como objeto-valor. O espago constitui,
assim, o campo de acdo onde o intérprete constréi o percurso de aproximacdo (ou
afastamento) relativamente ao outro com quem deseja comunicar.

Na perspetiva da Semidtica da Cangdo (Tatit, 1994), o espago é um desdobramento do tempo,
sendo este compreendido como a contencdo do espaco. A experiéncia musical estrutura-se
em unidades temporais regulares — os pulsos ritmicos — cuja repeticao delineia o espago
musical com o qual nos relacionamos ao cantar. Isto demonstra que o espago performativo
também se constroi ritmicamente.

Esse espago ritmico, embora invisivel, modela a corporalidade do intérprete, influenciando
projecao vocal, gestos e deslocamentos. Para além dele, a performance também se inscreve
num espaco fisico e cénico, com atributos visuais, tacteis e arquitetdnicos. E neste espaco real
gue o corpo se torna tangivel e a acdo vocal se concretiza.

Para qualificar esse espaco fisico, recorremos as propostas de Rudolf Laban (1978), que
identificou quatro parametros fundamentais para a percecdo e organizacdo do movimento no
espago:

Tabela 1

Exploragéo do Espago como Desdobramento do Tempo Musical

Parametros do

IndicagOes
Espaco
Frente
Esquerda frente Direita frente
Dire¢Oes Esquerda Direita
) Direita tras
Esquerda tras )
Tras
Alto
Planos Médio
Baixo
. Perto Normal Longe
Extensdes
Pequena Normal Grande
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Caminhos Direto Angular Curvo

Nota: Tabela inspirada na tabela existente no livro Dominio do Movimento (Laban, 1978).
A consciéncia destes elementos permite ao intérprete uma relacdo ativa e intencional com o
espaco. No entanto, essa ocupag¢ao nao se limita ao deslocamento fisico, estando igualmente
relacionada com a geracdo de sentido e de afetos por meio do gesto, da postura e da emissao
vocal. A esse respeito, Peter Brook (1996) afirma: “um homem atravessa um espago enquanto
outro o observa — isso basta para que se crie uma ac¢do cénica”. O espaco nao é definido
apenas pelas suas dimensodes fisicas, mas pela relagdo que se estabelece entre performer e
espetador. Essa relacdo, de natureza simbdlica e comunicativa, pode ser interpretada nos
termos da pulsacdo tensiva, onde o sujeito se move em dire¢do ao seu objeto-valor,
negociando distancias, intensidades e afetos.
Neste contexto, Valéria Braga (2019) recorre as ideias da preparadora vocal Francesca Della
Monica, que propde uma categorizacao das relagdes espaciais com base nas intensidades
vocais e nas configuragdes relacionais. Sdo elas:

1. Dimensao intima — caracteriza-se por uma emissdo vocal restrita, voltada para o

espaco pessoal do intérprete;

2. Dimensao privada — direcionada a um grupo préximo, com projec¢ao vocal moderada;

3. Dimensdao publica — emissdo vocal ampla, dirigida ao coletivo;

4. Dimensdo mitica — emissdo vocalica extrema, que transcende convencgdes

comunicativas e opera na esfera do afeto e da metafora.

Estas dimensdes indicam que a ocupacao do espaco é, simultaneamente, fisica, simbdlica e
relacional. A forma como o intérprete se posiciona, move e emite a voz determina a qualidade
da sua presenca e a natureza da comunicacdo com o publico. A preparacdo cénica deve,
portanto, incluir a escuta atenta do espago como meio expressivo.
Ao integrar estas abordagens, propomos nesta investigacdao uma exploragao performativa que
considera o espagco como campo tensivo, onde o primeiro territério experienciado é o corpo
do intérprete. Nele se produzem sensac¢des, emogdes e a voz. Ao entrar em performance, esse
corpo relaciona-se com o espaco externo — arquiteténico, simbdlico e relacional — e com
multiplos interlocutores: publico, musicos, técnicos e o préprio texto musical. Este encontro
implica uma reorganizacdo corporal e vocal, mas também uma reconfiguracdo percetiva e

expressiva, capaz de adaptar a presenca as condi¢des da cena.
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Assim, a aplicagdo dos conceitos de acentua¢do e modulagdo (oriundos da Semidtica da
Cangdo) a movimentag¢do no espac¢o pode favorecer o desenvolvimento de uma consciéncia
performativa mais subtil e estratégica. Os acentos, por exemplo, podem corresponder a
gestos corporais intensos ou localizados; as modula¢gées podem manifestar-se como trajetos,
pausas ou deslocacdes suaves. Ao tomar consciéncia dessas variacdes, o intérprete pode

manipular o espago como extensdo expressiva da sua vocalidade.
3.2.5. Performance na cang¢ao popular

Neste ponto da investigacdo, torna-se evidente que os diversos elementos discutidos
anteriormente — espaco cénico-musical, acdo vocal, consciéncia corporal e componentes
estruturais da cancdo — convergem no conceito de performance. Por esse motivo, este é
abordado no final do capitulo, como instancia integradora dos aspectos implicados no ato
performativo de cantores e cantoras de musica popular.

Segundo Pavis, tanto a lingua francesa quanto a portuguesa ndo possuem um termo que
traduza com precisdo o conceito amplo de performance, que vai muito além do que
tradicionalmente entendemos por teatro. Frequentemente, recorre-se a palavra “espetaculo”
como substituto, embora ela ndo abarque completamente o sentido pretendido — sendo
muitas vezes usada para designar qualquer manifestacdo visual do sentido. No entanto, a
no¢dao de performance engloba um campo vasto e heterogéneo, que tanto as artes do
espetdculo quanto a etnocenologia'® procuram mapear. Ele acrescenta que essa amplitude
faz com que as fronteiras entre o espetaculo artistico e a pratica cultural se tornem cada vez
mais difusas, tornando a propria definicdo de performance instavel e dificil de delimitar. O
conceito expandiu-se de tal forma que parece agora estar em toda a parte.

Essa indefinicdo conceptual é reflexo da sua natureza fluida, sobretudo no contexto do canto
popular. Victor Turner (1982) descreve a performance como simultaneamente étnica e
intercultural, histérica e n3o-histérica, estética e ritual, sociolégica e politica. E
comportamento e experiéncia concreta; jogo, desporto, estética, divertimento popular e

teatro experimental. Essa multiplicidade manifesta-se na pratica do canto popular, em que

16 A etnocenologia é uma &rea de estudo interdisciplinar dedicada a anélise das manifestacdes performativas
humanas em suas diversas expressdes culturais, com especial ateng¢do a corporeidade, ritualidade e teatralidade,
tal como se manifestam em contextos socioculturais variados. O termo foi cunhado pelo pesquisador francés
Jean-Marie Pradier na década de 1990 e esta fortemente ligado as pesquisas sobre antropologia do espetaculo,
com didlogo préximo com a antropologia teatral de Eugenio Barba. (Dawsey, 2013)
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o/a intérprete, ao subir ao palco, convoca expressGes identitarias, afetivas e sociais,
transformando a cangdo num acontecimento performativo. Neste sentido, cantar é também
um ato poético e politico, que articula vivéncia e expressao de forma indissociavel.

Braga (2019) define a performance a partir de trés dimensdes fundamentais: dramaturgia,
presenca e teatralidade. Estas categorias, embora analisadas separadamente, articulam-se de

forma dindmica no ato cénico.

3.2.5.1. Presenga

O conceito de presenca é amplamente discutido nas artes performativas. Desde Stanislavski
até Grotowski, Brook e Barba, diversas abordagens tentam definir o que torna um intérprete
verdadeiramente “presente”. No Diciondrio de Teatro, Pavis (2008) observa que “ter
presenca” implica cativar o publico e provocar identificacao imediata, dando a sensagao de se
habitar um eterno presente (p. 305).

Eugenio Barba (2001), criador da antropologia teatral, propde que a presenga se manifesta no
ator — ou, neste caso, no intérprete — através de tensdes organicas e pré-expressivas. Estas
tensdes, percetiveis no corpo do artista, conferem-lhe vitalidade e tornam-no materialmente
presente ao olhar do espetador.

O criador teatral Peter Brook (1993) acredita que a presenca envolve a qualidade interior do
ator, sua capacidade de tornar o invisivel visivel e infundir significado nos detalhes. Sua
participacdo ativa e atenta na representacdo (ocasido em que algo é reapresentado) e a
culminacdo de todos esses elementos no momento presente, é a propria esséncia do teatro
e o critério pelo qual a sua qualidade e verdade podem ser julgadas. A presenga permite que
a "vida", em uma forma mais concentrada e intensa, se manifeste no palco.

No campo da musica popular, Simon Frith (1996) reconhece que o cantor ndo apenas executa
uma cang¢ao, mas interpreta multiplas camadas discursivas. Para o autor, o intérprete enuncia
simultaneamente a sua persona artistica (ou personagem de “estrela pop”) e o personagem
da cancdo, ou seja, aquele que emerge do conteudo da obra interpretada. Este processo de
“dupla encenagao” exige que ambos os papéis coexistam em cena, constituindo uma das
particularidades da performance vocal na musica popular.

Esta visdo encontra ressonancia na proposta de Valéria Braga (2019), que vai além destas duas
distincOes e observa que o cantor de musica popular se apresenta sempre em trés niveis de

atuacgado simultanea:
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e O cidadao, que representa o individuo real, com sua histéria, fragilidades e
subjetividade;
e O artista, que assume conscientemente o papel de intérprete em situacdo
performativa;
e O personagem, que encarna a persona evocada pela cancdo, podendo variar de obra
para obra.
Braga denomina esta entidade de “cantor-personagem”, figura que articula técnica vocal,
intencionalidade expressiva e construcdo dramaturgica. Essas trés faces coexistem, embora
nem sempre sejam distinguiveis pelo publico, que tende a fundir o intérprete a sua obra. O/a
cantor/a oscila, assim, entre sujeito, artista e personagem.
Esse conceito de presenca baseado na complexidade do “cantor personagem” também se
aproxima com um conceito abordado por Tatit, intitulado ilusdao enunciativa. (2014) O papel
do cantor-intérprete nesse processo, segundo o autor, é o de presentificar a enunciagao.
O canto tem o poder de religar o "eu" ou "ele" do conteldo cantado ao sujeito que enuncia,
ou seja, ao intérprete. Mesmo quando a letra esta em terceira pessoa, as modulag¢des vocais
do intérprete infletem os sentimentos atribuidos a ele, atenuando o distanciamento e
conectando tudo ao "eu" do cantor, no momento da performance. Quando a letra ja estd em
primeira pessoa ("eu"), a melodia aguca a reconstituicdio do momento enunciativo, gerando
no ouvinte a ilusdo de que o intérprete "fala de si como ser humano". (2014
Em esséncia, a ilusdo enunciativa faz com que o ouvinte vincule, quase automaticamente, os
conteudos da letra "ao dono da voz". A melodia, atualizada no canto do intérprete, garante a
"subjetivacdo constante da obra", aproximando os temas tratados da "persona do cantor".
Isso cria a sensacao de que os sentimentos descritos nos versos "sdo vivenciados aqui e agora
pelo cantor".
Intérpretes e compositores conscientes dessa dinamica manipulam intencionalmente a forga
da voz para aproximar ou distanciar o sujeito do canto do conteldo cantado, intensificando
ou suavizando a identificacdo. Essa complexa articulacdo entre voz, presenca e ficcao estd
profundamente ligada a no¢do de "cantor-personagem" de Valéria Braga, que vé o/a cantor/a
como alguém que constrdi uma figura cénica prépria — um “eu” dramatizado — em que vida

e arte se entrelacam de forma performativa.
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3.2.5.2. Dramaturgia

Este é um termo bastante ligado as praticas tradicionais de teatro o termo num sentido mais
genérico, seria, segundo Pavis “a técnica (ou a poética) da arte dramdtica, que procura
estabelecer os principios de construgdao da obra [teatral], seja indutivamente a partir de
exemplos concretos, seja dedutivamente a partir de um sistema de principios abstratos.”
(2008, p. 113) Ele complementa que esta nogao pressupde o conhecimento de um conjunto
de regras do universo teatral que sdo indispensaveis para escrever ou analisar uma obra.
Como podemos perceber, essa concecdo de dramaturgia estad diretamente ligada ao texto
teatral.

Entretanto, no século XX, apds a o teatro épico de Bertold Brecht a dramaturgia assume um
novo significado que, também chamado sentido brechtiano. Nesta concec¢dao a dramaturgia
abrange “tanto o texto quanto os meios cénicos” empregados na encenagao. (2008, p. 113)
Nesye sentido, tudo o que estd em cena “conta” uma estdria, expressa sentimentos e ideias,
transmite uma mensagem que deve estar “alinhavada” pela dramaturgia.

A dramaturgia, neste contexto, refere-se a estrutura narrativa e expressiva que sustenta o ato
performativo. Quando o intérprete se questiona “o que quero dizer com esta canc¢do?”, estd
a mobilizar um conjunto de decisdes estéticas e simbdlicas que constroem o discurso
performativo.

Esta dimensdo pode ser relacionada com o projeto enunciativo definido por Luiz Tatit (1994,
1996), no qual letra e melodia se organizam de modo a expressar um determinado percurso
emocional, simbdlico e comunicativo. Aqui também podemos evocar a nocdo de pulsacdo
tensiva definida por Tatit, pela qual ser organiza o projeto enunciativo. A pulsa¢ao tensiva
nada mais é que o movimento de concentracdo e expansado que se desenha na construcdo da
cangdo através da alternancia entre acento e modulagdo. Essa dinamica acontece tanto no
plano do conteudo (letra), quanto no plano da expressao (melodia).

O recurso do reconhecimento das dinamicas da pulsacdo tensiva dentro da construcdao do
discurso musical do intérprete ajuda-nos a manifestar a “dramaturgia” empreendida pelo
projeto enunciativo. Ao dar voz a esse projeto, o intérprete torna-se coautor da narrativa da
cancgdo, reorganizando as camadas expressivas — verbais e ndo verbais — para comunicar a

sua proépria visdo da obra.
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3.2.5.3. Teatralidade

Barthes, citado por Pavis, define teatralidade como “o teatro menos o texto”, destacando a
expressividade do que excede a palavra. Gestos, luzes, tons, siléncios, figurinos e movimento
compdem esta “espessura de signos”, conferindo a cena uma linguagem sensivel. (Pavis, 2008,
p. 372). Esta concecdo aplica-se de forma pertinente a pratica dos concertos de cantores de
musica popular, nos quais a performance transcende o ato de cantar, afirmando-se como
acontecimento cénico pleno, mesmo quando ndo intencionalmente construido como tal. O
corpo, a voz, o figurino, a iluminacdo, os movimentos e até os siléncios integram uma
teatralidade — ou uma teatralizagdo — que comunica diretamente com o publico. Neste
contexto, a teatralidade emerge como elemento estruturante da performance,
transformando o palco num espago de multiplas significagcdes, onde o/a intérprete ativa essa
dimensao através de uma presenca sensivel que comunica ndo apenas a can¢cao, mas também

aquilo que a excede.

Braga (2019) entende a teatralidade como o conjunto de recursos expressivos que conferem
a performance um cardcter cénico: gestos, posturas, deslocamentos, variacdes vocais, pausas
e siléncios. Ndo se trata necessariamente de dramatiza¢dao, mas da capacidade de tornar o ato
musical num momento expressivo e comunicativo. Essa teatralidade exige dominio espacial e
uso intencional das tensdes cénicas.

Segundo Pavis (2008), “uma das marcas especificas da teatralidade é constituir uma presenca
humana entregue ao olhar do publico. Essa relacdo viva entre ator e espetador é que constitui
a base da troca, a esséncia do teatro” (p. 7). A partir desta perspetiva, para além da
teatralidade como recurso estético, importa considera-la enquanto ferramenta expressiva.
Quando pensamos os elementos em cena, para além do/a intérprete, torna-se evidente a
existéncia de outras relagdes significativas — especialmente a humana. Neste ponto, destaca-
se a interacdo entre cantores e musicos ou outros artistas presentes em palco, como
bailarinos. E essencial refletir sobre a forma como estas interacdes se constroem.
Destaque-se, aqui, a poténcia comunicativa do olhar na relacdo entre performers — cantores
ou ndo. O simples ato de olhar, seja para o publico, seja para os colegas de cena, pode revelar-
se determinante na eficdcia comunicativa da performance, facilitando desde a execucdo de
sinais técnicos até a criagcdo de momentos expressivos. A experiéncia de palco evidencia a

centralidade do olhar na integracdo do grupo em cena.
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Outro elemento a considerar é o uso de objetos em cena. Apesar de esta investigacdo nao se
deter especificamente em recursos como cenografia, figurinos, iluminagao ou sonoplastia, é
relevante abordar brevemente o microfone, enquanto elemento cénico e expressivo. O
microfone constitui-se como recurso quase omnipresente no canto popular urbano. A partir
da década de 1920, o seu uso no Brasil permitiu atenuar a necessidade de projecao vocal,
aproximando a técnica de respiragao e apoio vocal da fala espontanea, em contraste com o
canto lirico, que exige maior capacidade respiratéria. Como observa Picollo (2006), a
incorporagdo desta tecnologia influenciou profundamente a estética vocal brasileira,
possibilitando, por exemplo, o surgimento da Bossa Nova. Esta nova linguagem vocal
caracterizou-se pela reducdo do volume, eliminacdo do vibrato constante, emissdo mais
coloquial, valorizacdao do fraseado e da articulagdo ritmica, assinalando uma modernizagao
expressiva impulsionada pela mediacdo tecnoldgica.

Para além do seu valor técnico, o microfone adquire também relevancia cénica. A forma como
é utilizado — se na mao, num tripé ou em formato auricular — impacta significativamente a
corporalidade do/a intérprete. Com o microfone em punho, o/a cantor/a vé limitados os
gestos de um dos bracos; quando apoiado num suporte, ha maior liberdade de movimento;
com microfones auriculares sem fios, o corpo torna-se mais disponivel para explorar o espaco
cénico. Estas opc¢les interferem diretamente na constru¢do da presenca em palco e
constituem, por si s6, matéria rica para analise.

Estes sdo apenas alguns dos aspetos que devem ser considerados ao refletir sobre a
teatralidade na performance vocal em contexto de musica popular. Trata-se de um tema
vasto, que sera retomado no préximo capitulo, dedicado as praticas desenvolvidas nos
Laboratérios de Atuacdo Cénica Para Cantores de Musica Popular.

Segundo Braga (2019), a teatralidade é a capacidade de construir uma presenca e uma
narrativa em cena, através da articulacdo consciente de elementos musicais e ndo musicais —
corporais, visuais e espaciais. E esta capacidade que permite a constru¢do do “cantor-
personagem” e da dramaturgia da cang¢do ou do espetdculo, convertendo a apresentacao em
experiéncia sensorial e comunicativa. Neste sentido, subscrevemos a perspetiva de Braga e
defendemos que a teatralidade é uma ferramenta essencial para o/a intérprete, devendo ser

explorada com consciéncia e intencao.
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Capitulo IV — Uma Proposta Metodoldgica

Esta parte do trabalho tera sido, provavelmente, a primeira a emergir — impulsionada por um
desejo: o de aprimorar a minha performance enquanto cantora. Paralelamente, surgiu a
vontade de partilhar esta inquietacdo com outras pessoas que, eventualmente, enfrentassem
desafios semelhantes. Existia ainda o impulso de realizar algo pratico, como um concerto ou
um grupo de experimentagdo. No entanto, ndo pretendia, a partida, desenvolver um método.
Até que essa ideia se tornou possivel.

Este capitulo apresenta o percurso metodolégico que deu origem a presente investigacao,
motivada inicialmente por uma inquietacdo pessoal com a pratica performativa no canto.
Embora o intuito fosse, numa fase preliminar, concretizar uma experiéncia pratica — um
concerto ou um grupo —, ndo se vislumbrava, naguele momento, a intencdo de propor um
método formal.

Contudo, ao longo do processo, essa possibilidade foi-se tornando concreta, resultando numa
proposta de abordagem metodolégica fundamentada em teoria e investiga¢do prdtica. Nao
reivindico aqui a criacdo de um método propriamente dito, mas antes uma proposta de
natureza metodoldgica orientada por uma base conceptual e experimental em laboratoérios.
A investigacao de Valéria Braga tornou-se particularmente relevante, ao oferecer elementos
gue respondiam as minhas inquietacdes sobre a formacao cénica de cantores populares. A
partir desta base tedrica, e com o apoio dos meus orientadores, decidi realizar entrevistas
com professores de canto de instituicoes publicas de ensino superior, com o intuito de

compreender como a preparagado cénica é abordada nesses contextos.
4.1. Entrevistas

Foram entrevistados dois professores da Escola de Musica de Brasilia (CEP-EMB), instituicao
onde estudei durante varios anos: Moisés dos Santos, docente de técnica vocal e atual
coordenador pedagdgico do curso técnico profissionalizante de Canto Popular, e Alysson
Takaki, também professor de técnica vocal. As entrevistas, de natureza qualitativa, foram
semiestruturadas e abertas, realizadas por videoconferéncia e devidamente gravadas. As
guestdes centraram-se nas praticas pedagdgicas do referido curso, com especial atencao a

presenca (ou auséncia) de conteudos curriculares dedicados a preparagdo corporal e cénica.
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As falas de ambos, ancoradas nas respetivas trajetérias académicas e profissionais,
evidenciam a importancia da formagdo cénica no desenvolvimento artistico de cantores
populares, ao mesmo tempo que revelam caréncias estruturais nos curriculos. Ambos
iniciaram a formagdo no canto erudito e, apesar da transicao natural para o repertoério
popular, referem que a dimensdo expressiva do corpo e da cena foi escassa ou inexistente
durante o percurso formativo.
Moisés dos Santos salienta que a formacao cénica é indispensavel para intérpretes populares,
uma vez que a performance vai além da emissdo vocal, envolvendo o corpo, a presenca e a
relagdo com o publico. Sublinha que, apesar de ter comegado a cantar em contextos informais
— em ambientes religiosos e familiares fortemente musicais —, foi na formacdo académica
que reconheceu a necessidade de integrar o trabalho corporal na pratica vocal. Como afirma:
Entdo, sim, eu acho que é imprescindivel que o cantor, em sua formacdo, ele tenha
esses componentes especificos nessa area [expressao corporal], é, é imprescindivel,
né? Ndo é nem importante, é imprescindivel, porque é, sdo coisas que caminham
juntas, assim como o conhecimento de harmonia, o conhecimento de teoria para o
cantor, é importante, imprescindivel na sua formac3o, a drea cénica também, né? 7
(Moisés dos Santos, comunicacdo pessoal, 2024; cf. Anexo B).
Explica que sé desenvolveu tais competéncias por meio de disciplinas extracurriculares e
experiéncias com artes circenses e palhacaria, que proporcionaram maior consciéncia
corporal e libertacdo de tensdes. Destaca, ainda, a recente reforma curricular no curso de
Canto Popular da Universidade de Brasilia (UnB), que passou a incluir unidades curriculares
dedicadas ao trabalho de corpo — um avango notério face a tradi¢cdo centrada exclusivamente
na técnica vocal.
Alysson, por sua vez, partilha uma vivéncia marcada pela timidez e pela tendéncia, comum
entre cantores, de usar o dominio técnico como estratégia para evitar a exposicao cénica.
Segundo ele, o foco excessivo nos aspetos musicais acaba por deixar de lado a consciéncia do
corpo e da cena. Alysson relata sua trajetdria entre os mundos da musica erudita e popular,
apontando que, apesar de integrar os conhecimentos técnicos de ambas as areas, sentiu
sempre a falta de um trabalho mais consistente sobre o corpo e a expressividade cénica. A

timidez — uma questdo recorrente entre cantores, segundo o proprio — foi um dos fatores

17 Entrevista concedida via chamada de video no dia 20/12/2024
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que o levou, como a muitos colegas, a concentrar-se nos aspectos musicais e técnicos como
mecanismo de prote¢dao, muitas vezes em detrimento da consciéncia corporal em cena.
O cantor destaca que, mesmo em contextos performativos como concursos ou
apresentagdes operaticas, o trabalho cénico é muitas vezes reduzido a marcagdes rigidas, sem
um desenvolvimento fisico integrado. Em contraste, a sua experiéncia com bandas de baile
revelou-se um verdadeiro campo de aprendizagem empirica da presen¢a em palco e da gestao
energética, embora essa pratica ndo seja sistematizada nem valorizada no meio académico.
Entdo, o trabalho de corpo, ele tem que ser, assim como a gente faz vocalize todo dia,
o trabalho de corpo tinha que ser todo dia também, né? Eu acho que é dinamico, algum
tipo, deveria haver algum tipo de pratica diaria para vocé, para vocé, Isso, pra vocé
explorar o corpo, né? (Alysson Takaki, comunicacdo pessoal, 2024; cf. Anexo B).18
A auséncia de formacdo especifica nesta dimensao expressiva contribui para perpetuar a ideia
de que a presenca em palco é algo inato ou “mistico”, desvalorizando o treino pratico e
consistente. Apesar de ter procurado, pontualmente, oportunidades de desenvolver esse
trabalho (em oficinas e tentativas de colaboracdo com o teatro), Alysson reconhece que faltou
um investimento mais sistematico nesta area, tanto da sua parte quanto da estrutura
formativa a que teve acesso.
Ambos os artistas criticam a influéncia do modelo do canto erudito nos cursos superiores de
musica popular, que tendem a privilegiar uma técnica vocal “pura” e normatizada, em
detrimento de uma expressividade integral. As suas falas convergem para a necessidade de
repensar as praticas pedagdgicas, reconhecendo o corpo, o gesto e a cena como elementos
constitutivos da formacdo vocal e ndo como apéndices ou aderegos. Neste contexto, a
preparacao cénica ndo se configura apenas como complemento artistico, mas como dimensao

essencial a comunicagdo expressiva e a construcao da presencga performativa em palco.
4.2. Questionadrio sobre atua¢ao Cénica de cantores e cantoras populares

Paralelamente as entrevistas, foi aplicado um questionario misto, composto por perguntas
qualitativas e quantitativas, destinado a cantores e cantoras de musica popular com ou sem
formacdo profissional e/ou académica. A recolha foi feita de forma online, com participacdo

voluntaria e possibilidade de anonimato. O principal objetivo foi compreender a percecdo dos

18 Entrevista concedida via chamada de video no dia 12/12/2024
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participantes quanto a importancia da preparagao corporal e cénica na pratica performativa
vocal. A maioria dos inquiridos é de nacionalidade brasileira, em particular da cidade de
Brasilia, e integra uma rede de profissionais da qual fiz parte durante a minha atuacao artistica
no Brasil.

Foram obtidas vinte e duas respostas. Embora este nidmero ndo constitua uma amostra
representativa do panorama do canto popular urbano brasileiro, devido a diversidade cultural
e geografica do pais, considero que os dados refletem parcialmente a realidade local da cidade
de Brasilia. Neste sentido, o valor do questionario ndo reside tanto na sua dimensao
quantitativa, mas sim no conteddo qualitativo das respostas individuais recolhidas, que
oferecem uma visdo aprofundada das vivéncias e perce¢bes dos participantes. Ainda assim,
opto por apresentar alguns dados percentuais e exemplos significativos de respostas, com o
intuito de ilustrar as tendéncias identificadas.

A presente investigacdo recolheu dados junto a 22 participantes com experiéncia no canto
popular, por meio de um questiondrio que teve como objetivo compreender as percecdes e
vivéncias relativas a expressao corporal, a interpretacdo cénica e a sua integracao na pratica
performativa vocal. Na tabela a seguir vemos as perguntas incluidas no questionario:

Tabela 2

Questiondrio sobre a formagdo para a atuag¢do corporal e cénica de cantores(as) populares.

2
10

Pergunta

1. Qual seu nome?

2. Qual a suaidade?

3. Ha quanto tempo canta?

4. Alguma vez teve formacgdo para cantar? Se sim, qual?

5. Nasua opinido, o que é importante para um cantor ou cantora ao estar em
performance diante de uma plateia? Marque todas as op¢des que achar relevantes.
e Confianca
e Dominio técnico
e Afinacdo
e Emocao
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

e Expressao
e Outra

Quado determinante vocé acredita que a expressao corporal de uma cantora ou
cantor é na maneira que o publico percebe sua performance?

Costuma pensar sobre sua interpretacdo e/ou expressao corporal ao cantar diante de
um publico?

Ja sentiu medo ao cantar em publico?

Ja sentiu que ndo sabia o que fazer em relagdo aos seus movimentos ao cantar em
publico? (ex: ndo sabe o que fazer com as maos, fica com as pernas agitadas, etc).

Qual seu maior desafio ao interpretar uma cangao?

Acredita que é importante que cantores e cantoras dediquem tempo de treino a
técnicas de canto?

Acredita que é importante que cantores e cantoras dediquem tempo de estudo para
o treino de técnicas de interpretacdo e expressao corporal?

Sente falta de algum treino voltado para a interpretacdo cénica e expressao corporal
no seu trabalho como cantor/a?

Quando canta, a sua performance trata-se apenas do desempenho musical, inclui
outra envolvente cénica ou é um processo misto?

Na relacdo entre o cantar e interpretar e/ou cria¢do cénica, ha algo mais que gostaria
de acrescentar?

Ha alguma memodria ou histéria que gostasse de partilhar comigo?

Nota: Esta tabela sintetiza o questionario aplicado via formulario online com cantores e

cantoras populares em Portugal e no Brasil entre os dias 12/11/2024 e 20/02/2025. O

documento com todas as respostas encontra-se em disponivel no Anexo A.

Os dados foram organizados em eixos tematicos que emergiram a partir das respostas e

comentarios dos inquiridos.

4.2.1. Perfil dos Participantes

Os participantes apresentam uma concentracao de idades, em sua maioria entre 30 a 40 anos,

totalizando 50 % dos entrevistados seguido por 22,7% de inquiridos na faixa etdria entre 50 e

60 anos. Os participantes entre 40 e 50 anos somaram 9, 1%, assim como os entrevistados
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com idade acima de 60 anos. Por fim, as faixas
tiveram 4,5% de inquiridos, respetivamente.
Figura 1

Faixa etdria dos entrevistados

Clual a sua idade?

40 a 50 anos
9.1%
15 a 20 anos
4 5%

mais de 60 anos
9.1%

20 a30 anos
4 5%

etarias de 20 a 30 anos, e de 15 a 20 anos

50 a6l anos

L& X

30 a40 anos

S0 05

Isso provavelmente se traduz no fato de que a maioria possui vasta experiéncia como cantores

e cantoras, sendo que mais de 70% indicaram cantar ha mais de 20 anos. A formagdo vocal

destes artistas é diversificada: muitos frequentaram aulas particulares, escolas de musica

como a Escola de Musica de Brasilia, ou cursos superiores em musica, enquanto uma minoria

afirmou ndo ter tido qualquer formacdo académica formal. Vejamos os dados no grafico da

Figura 2.
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Figura 2

Tempo de atividade profissional dos entrevistados

Ha quanto tempo canta?

la3anos
4.5%

10 a 20 anos
13.6%

mais de 20 anos
59,1%

5allanos

22.7%

Apesar dessa diversidade, observa-se uma forte valorizacdo da formagao técnica: todos os
participantes consideram importante — e, na sua maioria, muito importante — o treino vocal.
As respostas indicam que a quase totalidade dos inquiridos considera o treino de técnica vocal
didrio como um elemento determinante para a qualidade e eficacia da performance vocal.
Quando questionados acerca da importancia do assunto, a resposta foi praticamente

unanime, como mostra a Figura 3
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Figura 3

Sobre prdticas de treino de técnica vocal

Acredita que & importante que cantores e cantoras dediquem tempo de treino a técnicas de canto?

5im, & um powo import e
4,5%

Sim, & muito importa e
95 ,5%

Entretanto, ao serem questionados acerca do treino de praticas de expressao corporal e
cénica houve uma queda na avaliagdo da importancia deste quesito, onde 86% acreditam ser

muito importante. Temos entdo uma pequena queda percentual.

58



Figura 4

Sobre prdticas de treino corporal e cénico para cantores(as) populares

Acredita que & importante que cantores e cantoras dediquem tempo de estudo para o treino de
técnicas de interpretagdo e expressio corporal?

5im, & um powo importa e

13, 6%

Sim, & muito importa nte
B6,4%

Contudo, podemos inferir que a maioria dos entrevistados consideram as praticas de atuacao
corporal e cénicas parte importante da formacgao para cantores populares. Entretanto, apesar
da consciéncia da importancia da presenca cénica, os participantes relatam caréncia de
formacgao sistematica nesta drea. Entre os inqueridos, 36% indicam sentir falta de treino
especifico voltado a expressdo corporal e a interpretagao cénica, 31, 8% afirmam sempre
sentir falta e, em contraposicdo quase nunca sentir falta de algo dedicado a esta area. Se
relacionarmos os trés ultimos graficos percebemos que ha sim uma sensa¢ao de necessidade
de treino voltado para a atuacdo cénica e corporal de cantores populares. Entretanto, é
possivel inferir que esta ndo seja uma preocupac¢do central de pelo menos um terco dos
participantes, que afirmam “quase nunca” sentir falta do treino cénico. Ainda assim, a maioria

(68,2%) parece sentir necessidade deste tipo de pratica.
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Figura 5

Sobre a sensagdo de necessidade de treino corporal e cénico para cantores(as) populares

Sentefalta de algum treino voltado para a interpretagdo cénica e expressdo corporal no seu
trabalho como cantor/a?

Juase nunca

31.8% Quase sempre
36,4%

Sempre

31,8%

Também é possivel observar através dos relatos registados nas perguntas de resposta aberta
que a auséncia de metodologias formais faz com que muitos desenvolvam estratégias
empiricas ou intuitivas, muitas vezes centradas apenas na tentativa de “ndo errar” ou de
controlar a exposicdo corporal no palco. Um dos participantes relata: “Meu maior desafio é
passar a emoc¢ao que quero com o corpo, além da voz”. Outro acrescenta: “Acredito que,
guando cantamos, comunicamos. O gestual atrelado a comunica¢do com o publico e com os
musicos é parte da performance”. *°

Alguns descreveram a atua¢do em palco como um "processo misto", em que a musica e a
interpretacdo cénica estdo interligadas. Um dos participantes afirma: “A musica é corporal,
gestual, é vida. Nao ha como separar técnica de interpretacdo. A musica é comunicacdo”.
Outro participante descreve sua abordagem performativa como uma tentativa constante de
integrar essas dimensdes: “Nunca tive trabalho cénico de forma sistemdtica, mas preocupo-
me em adotar uma postura cénica condizente com os contextos em que atuo e com os

repertérios que interpreto”?°

% Anénimo, comunicac3o pessoal, 2024 - 2025; cf. Anexo A
20 Anénimo, comunicacdo pessoal, 2024 - 2025; cf. Anexo A
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Varios depoimentos aludem a busca por uma performance coerente entre gesto, intencdo e
emissao vocal. A no¢do de “verdade” aparece como eixo ético e expressivo da performance.
Como refere uma cantora: “A interpretacdo genuina, honesta e sem ego faz com que o nosso
corpo, e principalmente a expressao facial, mostre o envolvimento com a musica. Isso, por sua
vez, envolve o publico emocionalmente”. A meu ver, essa autenticidade nao se refere apenas
a espontaneidade, mas a um dominio que permita a performance expressar emoc¢do de forma
estruturada e comunicativa. Um dos participantes sintetiza essa perspetiva afirmando: “Se a
mensagem nao for passada de forma a emocionar, a verdade da musica escapa — e ficamos
apenas a reproduzir algo, sem vida”.
Outro tema recorrente nos testemunhos é a influéncia do espaco e das condicdes de atuacao
sobre a performance. Uma das entrevistadas relata que ainda ha uma certa distingdo entre
cantores “performaticos”, ou seja, aqueles que apresentam uma atuacdo corporal e cénica
mais evidente e ouros cantores, como se a performance cénica fosse algum tipo de
compensacao para a “falta de técnica”. A cantora relata um dos comentarios que ja recebeu
ao trabalhar em um bloco de carnaval na cidade de Brasilia:
Canto num Bloco de Carnaval e o mestre de bateria disse que ndo precisava de
cantores, mas de animadores de festa. Fiquei ofendida, mas depois entendi que ele
nao via a performance cénica como parte do oficio do cantor”. (Anédnimo, comunicacdo
pessoal, 2024 - 2025; cf. Anexo A)
Mesmo em tais contextos, os participantes demonstram um desejo de integrar
intencionalmente elementos cénicos na atuacdo musical, reconhecendo que isso pode
enriquecer a experiéncia artistica, tanto para o publico como para o intérprete.
A pesquisa, neste pequeno recorte, mostra, portanto, uma forte demanda por uma formacgao
vocal que integre, de forma consciente e estruturada, o corpo como parte indissociavel da
construcdo da voz e da presenca em palco. Mais do que um elemento acessério ou decorativo,
a teatralidade surge como um modo de comunicacado e de expressividade performativa — algo
que os préprios cantores tém buscado desenvolver por caminhos autodidatas, improvisados
ou intuitivos. E ao termos contacto com esses relatos, aquela antiga vontade de desenvolver
um trabalho que conseguisse partir das necessidades apresentadas por estes profissionais

apresentou-se cada vez mais forte.
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4. 3. Os Laboratoérios

A ideia de trabalhar a corporeidade a partir da can¢do ndo é, para mim, uma abordagem
inédita. Como demonstrado em diversos relatos anteriormente apresentados, o "sentir" a
cangado revela-se um elemento essencial para cantores e cantoras na sua performance. No
entanto, uma descoberta recente foi a possibilidade de utilizar os elementos da Semidtica da
Cangdao como base para a construcdo de exercicios que visam a expressdo cénica das
caracteristicas comunicativas da interpretac¢do vocal.

Foi a partir da interseccdo entre categorias da atuacdo corporal e cénica para cantores
populares e os fundamentos tedricos da semidtica proposta por Luiz Tatit que surgiu a
iniciativa de organizar laboratdrios experimentais. Estes foram dirigidos a profissionais e
estudantes de canto popular, tendo como recorte especifico o repertério da Musica Popular
Brasileira (MPB). A escolha deste repertério foi facilitada pela vasta produgdo analitica de
Tatit, que, ao longo da sua obra, dedica-se ao estudo sistemdtico da cancdo brasileira,
oferecendo uma base sélida para o desenvolvimento pratico dos exercicios.

Com base nesse enquadramento tedrico e na definicdo do repertdrio, estruturaram-se cinco
encontros presenciais, cada um dedicado a um dos aspetos fundamentais da atuagao cénica
aplicada ao canto popular, explorados a luz da Semidtica da Cancdo. Para a concecdo dos
exercicios praticos e atividades de experimentacado, foi necessario recorrer a referéncias de
diversos praticantes de teatro, da musica e do movimento, cujas contribuicbes permitiram
aprofundar e diversificar as propostas de trabalho.

Os laboratdrios foram oferecidos gratuitamente, ao longo de cinco semanas consecutivas,
com sessOes semanais as segundas-feiras, das 19h00 as 21h30, na sala 44 da ESMAE. As
inscricdes foram realizadas através de formulario digital, disponibilizado online e divulgado
nas redes sociais e em listas de e-mails dirigidas a estudantes da institui¢gao. O publico-alvo
compreendeu cantores profissionais e estudantes de canto interessados em praticas de
atuacdo corporal e cénica com enfoque na MPB. Tanto o formulario de inscricdo quanto os
materiais e textos de divulgacdo encontram-se reunidos no anexo?! para consulta.

As inscricOes estiveram abertas entre os dias 9 e 17 de marco, data da realizacdo do primeiro

encontro. Embora tenham sido recebidas oito inscricdes, apenas quatro participantes

21 Cf. Anexo C — Inscri¢do dos candidatos
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compareceram a sessao inaugural, e uma participante informou via mensagem de texto que
s6 poderia comparecer no segundo encontro. Foi realizado registo em video dos laboratérios
e estes encontram-se disponiveis para consulta em formato editado em ficheiro online.??0
calendario e os temas abordados em cada Laboratério foram organizados da seguinte forma:

e 17/03 — Elementos estruturadores da cang¢do

e 24/03 - Acdo vocal e comunicagdo

e 31/03 — Consciéncia da linguagem corporal

e 07/04 — Espaco cénico musical

e 14/04 - Performance no canto popular
Na seccdo seguinte, descrevo o processo de elaboracdo dos planos de atividades, suas
fundamentacgdes tedricas e as impressdes e consideracdes sobre as praticas aplicadas em cada
encontro. Os exercicios estdo aqui apresentados num formato resumido em tabela. A

descricdo integral dos exercicios encontra-se no anexo?? deste trabalho para consulta.
4.3.1. Laboratorio 1 — Elementos estruturadores da can¢ao

Com base no que foi exposto no capitulo anterior, na seccdo dedicada a este tema, Braga
(2019) define os elementos estruturadores da cangdo como a integracdo entre melodia e letra,
bem como entre género e estilo musicais. No primeiro encontro, optou-se por focar
especificamente a articulagdo entre melodia e letra, incorporando ainda outros elementos
relevantes da construcdo musical e textual, como o ritmo, o texto e o contexto da cancdo. O
género e o estilo foram considerados como parametros ja delimitados pela prépria escolha do
repertorio, centrado na Musica Popular Brasileira (MPB). Apesar de compreendermos que
existem outros aspetos aqui ndao mencionados na composi¢gao de uma cangdo, como por
exemplo, harmonia, arranjo, etc., neste contexto nos atemos nos componentes descritos por
Braga.

A abordagem metodolégica adotada neste laboratério procurou privilegiar os aspetos mais
proximos da proposta semidtica desenvolvida por Tatit (2002). Neste sentido, trabalhou-se o
conceito de projeto enunciativo da cang¢do (ver Subcapitulo 3.2.1), com énfase nos recursos

persuasivos identificados pelo autor — tematizacao, passionalizacdo e figurativizacdo — e na

22 Links para acesso aos videos disponiveis no Anexo D
23 Cf. Anexo E — Planos de atividades dos Laboratérios
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forma como estes operam nas dinamicas interpretativas de cantores e cantoras. Para iniciar

cada sessdo, foram realizados exercicios de sensibilizagdo corporal baseados em praticas

provenientes do teatro e da danca, designados por "aquecimento".

Neste primeiro encontro, o aquecimento foi inspirado em praticas estudadas na Unidade

Curricular "Laboratério de Criacdo Teatral", lecionada pela professora Inés Vicente, no

primeiro ano do curso de mestrado. No ambito dessa unidade, tive a oportunidade de

participar numa aula prética (masterclass) em colaboracdo com o meu colega Simao Collares,

centrada na abordagem de preparacdo vocal do ator e diretor sul-africano Roy Hart, cuja

metodologia foi brevemente mencionada no Capitulo Il deste trabalho. A sequéncia de

aquecimento desenvolvida neste encontro baseou-se nos principios dessa pratica.

Tabela 3

Nota: Esta tabela sintetiza os exercicios propostos no contexto do laboratério pratico. A

descricdo completa encontra-se no Anexo E.

Exercicio 1 — Laboratdrio 1

Nome do

exercicio

Respiragao Conduzida

Descricdo da

pratica

Fundamentacao

teodrica

Objetivos

Exercicio de atencdo plena ao aparelho respiratério. Inicia-se com o corpo
deitado no chao, promovendo o relaxamento através da imaginacdo de um
liguido quente que percorre o corpo a cada expiracdo. Em seguida, com
uma mao sobre o umbigo, orienta-se a respira¢ao para essa zona, sentindo
a expansdo do diafragma como um baldo. Realizam-se ciclos de respiracao
ritmada: inicialmente em quatro tempos para inspirar, sustentar e expirar;
depois, mantendo inspiragdo e suspensao em quatro tempos e
prolongando a expiracdo para oito e dez tempos. O exercicio valoriza o

respeito pelos limites individuais e desencoraja a competitividade.

Inspirado na abordagem de preparagdo vocal do ator e diretor sul-africano
Roy Hart, no contexto da formacdo desenvolvida na Unidade Curricular

“Laboratério de Criacao Cénica”.

Estimular a percecdo da corporeidade, promover o relaxamento fisico e

preparar o corpo para praticas expressivas e performativas.
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Exercicio 2 — Laboratdrio 1

Nome do

exercicio

Massagem Sacrolombar

Descrigdao da

Pratica

Fundamentacdo

Tedrica

Objetivos

Pratica corporal centrada na regido sacrolombar, que integra respiragao,
movimento e som. Deitado no chdo, com os pés apoiados na parede, o
praticante realiza um movimento pélvico suave, guiado por uma
visualizacao do trajeto entre o céccix e o umbigo (referéncia de reldgio:
6h—12h), mantendo a pélvis em contacto com o solo. A respira¢do é
coordenada ao movimento (inspiracdao na descida, expiracdo na subida),
com ativacdo dos pés durante a expiracdo. A sequéncia culmina em
vocalizagbes progressivas (sons fricativos, suspiros e glissandos),

imaginando o som a emergir do umbigo.

Baseado nas praticas de consciéncia vocal e corporal desenvolvidas por
Roy Hart, o exercicio promove a ligacdo entre voz, respiracdo e

movimento, enfatizando o corpo como fonte e ressonador do som vocal.

Libertar tensGes que possam limitar a emissdo vocal e proporcionar um
aquecimento vocal integrado, que fortaleca a coordenacdo entre

respiracdo, movimento corporal e som.

Exercicio 3 — Laboratério 1

Nome do

exercicio

Alongamento Sacrolombar

Descricdo da

pratica

Exercicio centrado no alongamento da regidao sacrolombar, com o
praticante deitado, pés assentes no chao e pélvis elevada, criando espago
entre a coluna e o solo. A respiracdo mantém-se tranquila, com foco no
umbigo. Visualiza-se a coluna como um colar de pérolas a derreter em
direcdo ao solo, das vértebras toracicas inferiores ao coccix, promovendo

relaxamento progressivo. Repeticdo da sequéncia cinco vezes.
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Nome do

exercicio

Alongamento Sacrolombar

Fundamentagao

Teodrica

Objetivos

Inspirado em praticas somaticas e pedagdgicas vocais que integram
respiragdo, movimento e consciéncia corporal, este exercicio visa libertar
tensdes profundas da coluna e favorecer uma postura funcional para a

emissao vocal.

Alcancar um alongamento profundo da coluna, reorganizar o eixo postural
e estimular a vocalizagdo por meio da integracdao entre respiracao,

relaxamento e coordenacdo motora.

Exercicio 4 — Laboratdrio 1

Nome do

exercicio

Ressonancias

Descricdo da

pratica

Fundamentacao

Teodrica

Objetivos

Exercicio vocal que articula respiragdo, consciéncia corporal e exploracao
de ressondancias nasais e orais. Inicia-se com o som “MMMM”, seguido dos
sons “NNNNN” e “NNNNGGGG”, com foco na vibragdo facial e
posicionamento da lingua. A sequéncia inclui glissandos vocais
ascendentes e descendentes, finalizando com repeticbes dos sons
“NNNNN” e “NGGGG” em varia¢des tonais dentro da zona de conforto de

cada praticante.

Este exercicio € uma continuacdo da atividade anterior e foi retirada das

praticas formuladas por Roy Hart.

Desenvolver a percecao das zonas de ressonancia, estimular a vibracao

facial e integrar som, movimento e consciéncia corporal no processo vocal.

Exercicio 5 — Laboratoério 1
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Nome do
Plié?* com Glissando

exercicio
Descricao da Associa vocalizacdo e movimento através do uso de glissandos com sons
pratica nasais (“M”, “N”, “NG”). O praticante realiza um plié com os pés abertos

lateralmente e bracos elevados até aos ombros. Ao agachar-se, emite um
glissando ascendente, atingindo o registo agudo no ponto mais baixo. No
retorno a posicao inicial, produz-se um glissando descendente,
acompanhando a subida dos bracos acima da cabeca. Com pratica,

introduzem-se variagdes espaciais.

Fundamentagdo Este exercicio é uma continuagdo da atividade anterior e foi retirada das

tedrica praticas formuladas por Roy Hart.

Objetivos Integrar voz e movimento, promover o alivio de tensdes e estimular a

amplia¢dao da expressividade vocal e espacial.

Exercicio 6 — Laboratoério 1

Nome do

Vogais e Consoantes | — Introdugao a Passionalizagdo e Tematizagao
exercicio
Descricdo da Exploracdo vocal e ritmica de um trecho da canc¢ao Garota de Ipanema
pratica (Jobim & Moraes), com alternancia entre a énfase em vogais e consoantes.

A pratica iniciou-se com repeticdo em coro da primeira estrofe, seguindo-
se uma sequéncia de exercicios:
e |eitura ritmica falada sem melodia;
e vocalizacdo apenas das vogais;
e enunciacdo isolada das consoantes com reflexdo comparativa;
e repeticdo individual com marcacdo coletiva do compasso por meio
da metodologia O Passo;

e finalizacdo com execucdo conjunta integrando as exploragoes.

24 Movimento integrante da técnica do ballet cldssico
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Nome do

exercicio

Vogais e Consoantes | — Introdugao a Passionalizagdo e Tematizagao

Fundamentacdo

Teodrica

Objetivos

A marcacao corporal seguiu o compasso quaternario com deslocamentos
alternados a frente e atrds, sendo posteriormente enriquecida com

subdivisdes ritmicas.

Baseia-se na Semidtica da Cancdo de Tatit (2002), especialmente na
relacdo entre passionalizacdo (vogais) e tematizacdo (consoantes). A
componente ritmica e corporal recorre a metodologia O Passo de Ciavatta
(2009), que integra corpo e métrica musical de forma sensivel e

estruturada.

Explorar os efeitos expressivos da predominancia vocdlica ou
consonantica, introduzindo nogdes basicas de analise semidtica e ritmica
da cancgdo. Estimular a escuta analitica, a percecdao corporal do ritmo e
preparar os participantes para praticas performativas e reflexivas

subsequentes.

Exercicio 7 — Laboratério 1

Nome do

exercicio

Vogais e Consoantes Il — Alteragdao de Andamento e Intensificagao da

Passionalizacao

Descricdo da

pratica

A partir da segunda parte da can¢do Garota de Ipanema (Jobim & Moraes),
identificada por Tatit (2002) como altamente passional, retomaram-se os
procedimentos do exercicio anterior:

e |eitura métrica falada com marcacdo corporal por meio de O Passo;

e vocaliza¢cdo apenas das vogais;

e enunciacdo das consoantes da primeira frase com partilha sobre a

diferenca de percecao;
e e variacdo do andamento (aceleracdo e desaceleracdo) com

repeticdo coletiva.

Finalizou-se com uma reflexao sobre o impacto expressivo das alteracdes

de tempo.
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Nome do

exercicio

Vogais e Consoantes Il — Alteragdo de Andamento e Intensificagdo da

Passionalizacao

Fundamentacdo

teodrica

Objetivos

Fundamentado na Semidtica da Cancdo de Tatit (2002), o exercicio
aprofunda a nogao de passionalizagao (associada as vogais) e introduz o
conceito de distancia entre sujeito e objeto-valor. A variacdo do
andamento é apresentada como fator modulador da carga expressiva. A
marcag¢ao corporal baseia-se novamente na metodologia O Passo

(Ciavatta, 2009).

Intensificar a compreensdo do papel das vogais na construcdo da
expressividade e demonstrar como alteragdes no andamento podem
modificar a percecdo emocional da cancdo. Visa também ampliar a
consciéncia dos participantes sobre a articulagdo entre tempo musical,

emocao e corpo na performance vocal.

Exercicio 8 — Laboratdrio 1

Nome do

exercicio

Exposicao dos Conceitos da Semiotica da Cangao e Analise de Garota de

Ipanema

Descricdo da

pratica

Fundamentacao

teodrica

Consistiu numa atividade expositiva com andlise da cancdo Garota de
Ipanema (Jobim & Moraes, 1962), baseada na Semidtica da Cangdo. Os
participantes, dispostos em circulo, receberam material impresso com a
letra da cangdo e conteudo tedrico. A andlise centrou-se na alternancia
entre os niveis tematico e passional, com leitura comentada do grafico
melédico (cf Anexo E). Foram exploradas as caracteristicas textuais e
melddicas associadas a cada nivel expressivo, bem como os conceitos de

figurativizacdo e projeto entoativo.

O exercicio baseia-se na teoria da Semiédtica da Cancdo desenvolvida por
Luiz Tatit (1995, 1998), com destaque para os conceitos de tematizacdo,
passionalizacdo e figurativizacdo de expressdo. A andlise melddica foi
acompanhada por um gréafico interpretativo construido segundo os

parametros estabelecidos pelo autor.
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Nome do Exposicao dos Conceitos da Semiotica da Cangdo e Analise de Garota de

exercicio Ipanema

Objetivos Introduzir os principais conceitos da Semidtica da Cancdo e demonstrar,
através da andlise pratica de uma can¢dao conhecida, como os diferentes
niveis expressivos (tematico, passional e figurativo) se articulam na
construgao da performance vocal. Promover a escuta analitica e fomentar
a compreensdo da relacdo entre estrutura melddica e textual na cancdo

popular.

4.3.1.1. Reflexdes sobre o Laboratodrio 1

O primeiro encontro decorreu conforme o planeado, permitindo a realizagdao de todos os
exercicios propostos de forma fluida e sem quaisquer impedimentos significativos. As
atividades foram devidamente registadas em video, constituindo um material complementar
importante para andlise posterior.

Durante a sessao, algumas questdes foram levantadas pelos participantes, as quais considero
ter sido contributos relevantes e enriquecedores para o desenvolvimento subsequente do
projeto. A decisdao de organizar os planos de atividades semanalmente mostrou-se acertada,
pois cada encontro revelou novas dire¢des e sugestdes sobre os aspetos a serem
aprofundados nos laboratdrios seguintes. Um exemplo disso foi a identificagcdo, durante esta
sessdo, do fundamento tedrico da Semidtica da Cang¢do que viria a ser desenvolvido no
encontro seguinte (pulsacdo tensiva), a partir da experimentacdo pratica com o exercicio
baseado no método O Passo (Ciavatta, 2009).

No entanto, observei algumas dificuldades por parte dos participantes em compreender
determinados conceitos tedricos, particularmente no que diz respeito as no¢des de conjungao
versus disjuncdo e de intenso versus extenso, quando introduzida a ideia da jung¢ao
primordial entre sujeito e objeto-valor (cf. Tatit, 1997). Esta constatacdo evidenciou a
necessidade de retomar e reforcar esses conteddos no proximo encontro, de modo a
consolidar a compreensdao e permitir uma aplicacdo mais consciente nas praticas

performativas.
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4.3.2. Laboratério 2 — Agao Vocal e Comunicagao

Neste encontro nos propusemos a abordar o conceito de agao vocal e de como sua expressao
pode afetar a movimentagao corporal. Braga (2019) aborda este conceito como uma agao
integrativa entre voz e movimento. Desta maneira, buscamos mais uma vez associar essas
praticas partindo da utilizacdo de alguns conceitos da semidtica da can¢do como a jungdo
primordial entre sujeito e objeto-valor assim como os elementos de conjuncao X disjuncao,
contragdo e expansao. Esses conceitos estdao também relacionados com a acentuagao que
ocorre no processo de pulsacdo tensiva dentro da construcdo do discurso do projeto entoativo
da cancao.

Neste encontro tivemos mais uma vez a presenca de quatro participantes. Entretanto, uma
das participantes que esteve presente no primeiro encontro ndo compareceu mais as sessoes.
J4 a participante que havia faltado no primeiro encontro esteve presente no segundo. Mais
uma vez inicidmos os experimentos com um aquecimento corporal e vocal que integrasse voz
e movimento e propiciasse uma sensibilizacdo para a agdo. Comegamos com um exercicio que
ndo é exatamente inspirado em um método especifico, mas que é bastante utilizado nas
praticas teatrais. Esse exercicio propde um distensionamento com o objetivo de aumentar a
concentracdo do(a) participante na atividade proposta. Logo apds este primeiro momento,
passamos ao trabalho com os conceitos definidos anteriormente.

Tabela 4

Nota: Esta tabela sintetiza os exercicios propostos no contexto do laboratério pratico. A
descrigdo completa encontra-se no Anexo E.

Exercicio 1 — Laboratdrio 2

Nome do
Respiracao fluida
exercicio
Descricao da Inicia-se com o praticante deitado, em imobilidade consciente, focando na
pratica respiracdo e nos pontos de contacto com o solo. Realiza-se um

scaneamento corporal para detetar tensdes e promover relaxamento.
Seguem-se movimentos subtis, bocejos, suspiros e espreguicamentos,
integrando corpo e voz. Na segunda parte, alternam-se gestos de

contracdo (posicdo fetal) e expansdo (espreguicar), acompanhados por
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Nome do

exercicio

Respiracao fluida

Fundamentacdo

tedrica

Objetivos

glissandos descendentes e ascendentes. Encerra-se com a introducao de
conceitos da Semidtica da Cangao, destacando a relagdo entre gesto,

intengdo e comunicagao.

O exercicio é inspirado em praticas corporais e vocais utilizadas nas artes
performativas, sendo adaptado para a experimentacdo de conceitos da
Semidtica da Cangdo (Luiz Tatit), como o acento, a modulagdo e a

comunicacao expressiva por meio da acdo vocal.

Reforgar a ligagao corpo—voz, promovendo a expressao fisica e sonora de
estados de tensdo e libertagdo. Estimular a presenca sensivel e a
disponibilidade corporal, proporcionando uma experiéncia pratica das

relagdes entre intengao, gesto e agao vocal.

Exercicio 2 — Laboratorio 2

Nome do

exercicio

Brincar com os Acentos

Descricdo da

pratica

Fundamentacao

teodrica

Objetivos

Propbe-se uma exploragao ritmica e corporal dos acentos musicais,
combinando o método O Passo (Ciavatta, 2009) com conceitos da
Semidtica da Cancgdo (Tatit, 1997, 2002). Inicia-se com a marcagao corporal
de um compasso 4/4 (marcha ritmica), seguido da marcag¢do de tempos
fortes, fracos e contratempos com palmas e estalos de dedos. O corpo atua

como mediador da percecdo ritmica e expressiva.

Fundamentado no método O Passo, que corporaliza o ritmo através da
marcacao dos pulsos, e na Semidtica da Cancao de Tatit, especialmente
nas noc¢des de acento e modulacdo como elementos de tensionalizacdo

expressiva no discurso musical.

Estimular a perceg¢do ritmica corporal e auditiva, favorecendo o
reconhecimento da tensividade ritmica e a integracdo entre corpo, ritmo

e expressividade vocal. Preparar o intérprete para uma futura abordagem
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Nome do

exercicio

Brincar com os Acentos

performativa da cangdo, com foco na escuta ativa e na organizagao métrica

interna.

Exercicio 3 — Laboratorio 2

Nome do

exercicio

Acentuacao Vocal e Corporal com a Cangao Asa Branca

Descricdo da

pratica

Fundamentac¢ao

teodrica

Objetivos

Com base na cangdo Asa Branca, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira,
explora-se a relagao entre acento ritmico e acento linguistico. Retoma-se
a marcagao corporal de compassos e contratempos com o método O
Passo, seguida pela experimentacdo vocal e individual das silabas ténicas

da letra cantada e falada.

Combinagdo do método O Passo (Ciavatta, 2009) com os conceitos da
Semidtica da Cancao (Tatit, 1997, 1998). A pratica vocal é inspirada na
“flexibilizacdo do texto” de Silvia Davini (2008), aplicada por Lignelli
(2011), que propde manipular os parametros sonoros para libertar a

expressao textual.

Explorar o contraste entre a acentuagao ritmica e a acentuagdo do texto
cantado. Promover a escuta sensivel dos acentos, a variacao expressiva

na entoacgdo e a integragdo entre linguagem, corpo e interpretagdo vocal.

Exercicio 4 — Laboratdrio 2

Nome do

exercicio

A Escolha Intencional do Acento

Descricao da

pratica

Os participantes caminham livremente pela sala ao som de diferentes
versdes da cancdo Asa Branca (Luiz Gonzaga, Gilberto Gil, Caetano Veloso),
ajustando o ritmo corporal ao andamento musical. A seguir, exploram

intencionalmente a acentuacdo vocal por variacdo de intensidade e
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Nome do
A Escolha Intencional do Acento
exercicio

duracdo. Trabalha-se ainda a recitacao da letra e os tonemas, culminando

na performance da cangdo com reorganizagao livre dos acentos.

Fundamentagdo O exercicio inspira-se numa proposta de Laban (1978) sobre variagdao de
tedrica velocidades no movimento, associada a praticas de escuta e performance.
Utiliza também os conceitos de tonema e tensividade melddica
desenvolvidos por Tatit (1998), articulando percepgdo ritmica e

interpretagao vocal a partir de diferentes modelos musicais.

Objetivos Estimular a escuta analitica e a percec¢do ritmica no canto, promovendo
escolhas conscientes de acentuag¢dao. Desenvolver a expressividade vocal
através de variacOes de intensidade, duracdo e tonema, em didlogo com
diferentes interpretacdes da mesma cancdo. Estabelecer relagdes entre os

pardmetros sonoros e os efeitos persuasivos no canto.

Exercicio 5 — Laboratdrio 2

Nome do
Andlise Tensiva de Asa Branca
exercicio
Descricdo da Em roda, os participantes analisam coletivamente a cancdo Asa Branca,
pratica com base nos graficos anadlise vertical da melodia 2> e nos conceitos de

tensividade propostos por Luiz Tatit. Comparam-se a versdo original de
Luiz Gonzaga e a releitura de Caetano Veloso, destacando os efeitos da
desaceleracdo do andamento na criacdo de passionalizacdo e alteracdo
ritmica. Sdo introduzidas categorias como acento (impulso, ataque,
melddico, linguistico), sincope, pulsacao e contorno. Discutem-se ainda os
efeitos semidticos da juncdo sujeito—objeto-valor e a importancia da acao

vocal na enuncia¢do performativa da cancao.

25 0 termo faz referéncia a uma metodologia proposta por Tatit em diversos dos seus livros onde o autor
realiza um mapeamento grafico dos contornos melddicos a partir da prépria letra da cangéo. Cf. Anexo E.
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Nome do
Analise Tensiva de Asa Branca
exercicio

Fundamentacdo A andlise foi desenvolvida a partir das propostas de Luiz Tatit nos livros

tedrica Musicalizando a Semidtica (1998) e O Cancionista (1995).

Objetivos Contextualizar as praticas performativas no quadro tedrico da semidtica
da cancdo. Desenvolver escuta critica e consciéncia interpretativa através
da identificacdo de elementos tensivos, acentuagdo e relagdes expressivas
entre texto e melodia. Favorecer a compreensao do gesto vocal como

componente fundamental da enunciagao cantada.

4.3.2.1. Reflexoes sobre o Laboratdrio 2:

Reitero aqui a impressao anteriormente expressa relativamente ao Laboratério 1, no qual
observei uma alteracdo significativa na minha percecao acerca da aplicacdo dos conceitos da
Semidtica da Cangdo as praticas corporais em movimento. O planeamento desta atividade foi
diretamente influenciado pela experiéncia anterior. O mesmo se verificou no terceiro
planeamento, elaborado a partir das aprendizagens resultantes do segundo laboratério. Foi
ao explorar os efeitos da acentuacdo que reconheci a possibilidade de integrar, no médulo
dedicado a consciéncia da linguagem corporal, as variagdes de acento com base na relagao
entre os elementos “intenso” e “extenso”, bem como nas suas diferentes graduacées do
afeto?®.

Importa igualmente salientar que os exercicios do método O Passo se tém revelado uma base
de trabalho particularmente versatil. Para além de articularem musicalidade e movimento,
proporcionam uma abordagem mais acessivel ao corpo, sobretudo para participantes que nao
se sentem completamente confortdveis com praticas corporais mais exigentes. O mesmo se
pode afirmar relativamente a combinacdo com o exercicio de “flexibilizacdo do texto”,

proposto por Davini (2008). Trata-se de praticas de execucdo simples, mas que oferecem

26 Tatit ndo define explicitamente um conceito nomeado "graduacdo do afeto" como uma categoria formal de
sua teoria. No entanto, o autor discute amplamente a dimensdo passional e como as tensdes e intensidades
dos estados afetivos sdo articuladas e manifestadas através de diversas categorias semidticas, tanto na letra
guanto na melodia da cangdo. O linguista baseia-se na Epistemologia das paixdes de Greimas e Zilberberg
(1991) como base tedrica para aplicagdo do conceito.
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multiplas possibilidades de variagdo e promovem o contacto direto com limitagdes pessoais
ao nivel da coordenagao motora e ritmica.

Outro aspeto digno de nota é a atividade de recitacdo da cancdo. Este exercicio desafiou-nos
a sair da nossa zona de conforto, uma vez que a auséncia de melodia pode tornar a cangao
aparentemente incompleta e até causar estranheza auditiva. No entanto, revelou-se de
grande utilidade para a compreensao da fun¢do da entoag¢dao na construcdo expressiva da

cangao.
4.3.3. Laboratdrio 3 — Consciéncia da linguagem corporal

Este laboratério contou com a presenca de trés dos quatro inscritos. A participante que havia
faltado no primeiro encontro ndo pode estar presente nesta terceira sessdo. Neste encontro,
as exploragdes centraram-se de forma mais aprofundada no corpo. Com o objetivo de
investigar as dimensdes da gestualidade e do movimento a partir da can¢ao, a proposta
desenvolvida articulou praticas inspiradas em Linklater (Guzman, 2013), Laban (1978) e Klauss
Vianna (Miller, 2007), sobretudo nos exercicios iniciais.

Braga (2019), ao retomar os principios de Emile Jaques-Dalcroze?’, recorda que o pedagogo
francés ja salientava, no inicio do século XX, a relevancia de uma educag¢ao musical alicercada
na escuta e na atuacdo corporal. A autora propde uma abordagem da gestualidade com base
na tipologia de gestos definida por Marcadet (2008) e por ela adaptada — conceito que foi
apresentado no Capitulo Il (cf. subcapitulo 3.2.5). Esta fundamentacdo integrou a
metodologia do encontro, juntamente com a analise de elementos propostos pela semidtica
da cancgao, como as oposicdes intenso/extenso, contragdo/expansao,
aceleracdo/desaceleracdo, acentuacdo, modulacdo e a relacdo entre tematizacdo e
passionalizacdo. O objetivo foi compreender de que forma a intencionalidade no gesto pode
provocar alteracdes na qualidade do movimento. Para tal, foram adaptados exercicios de

aplicacdo do esforco segundo os principios desenvolvidos por Laban.

27 Emile Jacques Dalcroze (1965 - 1950) foi o criador de um sistema de ensino de musica baseado no
movimento corporal expressivo, que se tornou mundialmente difundido a partir da década de 1930. Por sua
pedagogia musical, € comumente reconhecido no Ocidente torna-se o precursor dos chamados métodos
ativos na drea da educag¢do musical.
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Tabela 5

Nota: Esta tabela sintetiza os exercicios propostos no contexto do laboratério pratico. A

descricdo completa encontra-se no Anexo E.

Exercicio 1 — Laboratoério 3

Nome do

exercicio

Carimbo Corporal

Descrigdao da

pratica

Fundamentacdo

teodrica

Objetivos

Exercicio de aquecimento baseado na exploragao sensorial do corpo em
contacto com o chdo. Inicia-se com a observacdo da postura e da
respiracdo em posicdo confortdvel, seguindo-se uma varredura atenta
pelas partes do corpo (cabeca aos pés), com foco nos apoios, tensdes e
assimetrias. Utiliza-se a imagem mental de um “carimbo” corporal no solo
para estimular a percecdo tridimensional e a escuta somatica. Finaliza com
movimentos de espreguicar, incluindo a dimensao vocal, promovendo a

integracao entre corpo, respira¢ao e voz.

Inspirado em proposta de Guzman (2013), no ambito do método Linklater,
com semelhangas aos exercicios de consciéncia corporal descritos por
Davini (2009) e Feldenkrais (1990). Sustenta-se na ampliacdo da percecao
somatica e na relacdo sensivel entre corpo e espagco como base para a

expressividade vocal e cénica.

Desenvolver a escuta interna e a consciéncia corporal em repouso.
Estimular a construcdo de uma imagem tridimensional do corpo no
espac¢o, aprofundando a integracdo entre respiracao, apoio e voz.
Promover uma base fisica e simbdlica enraizada, a partir da qual se possa

construir uma presenca cénica mais disponivel e expressiva.
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Exercicio 2 — Laboratdrio 3

Nome do

exercicio

Exploragao das fases do esfor¢o mental segundo Laban

Descrigdao da

pratica

Fundamentacdo

teodrica

Objetivos

Exercicio de consciéncia corporal focado nas quatro fases mentais que
precedem o movimento, segundo Laban: atencdo, intencdo, decisdo e
precisdo. Parte-se de uma posicao de repouso, passando lentamente a
posicdo de pé. A pratica desenvolve-se com apoio de um metrénomo e
contagem ritmica, promovendo a percecdo de cada fase da acdo motora.
Apds a sequéncia inicial (com pausas entre as fases), a transicdao entre
posiches é repetida com tempos progressivamente mais curtos, até
alcancar um pulso por movimento, enfatizando a integra¢ao entre ritmo

interno e acdo fisica.

Baseado nos conceitos de Rudolf Laban (1978), especificamente nas fases
mentais que antecedem a agdo fisica. Articula-se com praticas de

movimento consciente e desenvolvimento da percecdo corporal.

Desenvolver a escuta interna e a consciéncia das fases cognitivas e
somaticas que precedem o gesto. Estimular a articulacdo entre percepcao,
decisdo e acdo. Promover a relacdo entre o ritmo interno do intérprete e
um tempo externo marcado, ampliando a precisdo e a expressividade do

movimento.

Exercicio 3 — Laboratoério 3

Nome do

exercicio

Exploragao das qualidades expressivas do movimento

Descricdo da

pratica

A partir da sequéncia de movimentos desenvolvida anteriormente, este
exercicio propde uma investigacdo das qualidades expressivas do gesto,
aplicando diferentes polaridades e categorias expressivas ao movimento.
Os participantes exploram os efeitos de variagcdbes como:
emissivo/remissivo,

e intenso/extenso,
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Nome do

exercicio

Exploragao das qualidades expressivas do movimento

Fundamentac¢ao

teodrica

Objetivos

e contracdo/expansao,
e aceleragdo/desaceleracdo,
e acentuacdo/modulagdo

e tematiza¢do/passionalizagdo.

Observa-se como estas alteragdes interferem no tempo ritmico, no esforgo
aplicado, na intencdo expressiva e na percecao global do gesto. A pratica
estimula a escuta interna e a observacdo atenta das transformacdes

corporais e expressivas.

Baseado na teoria do esfor¢co de Rudolf Laban (1978) e nos conceitos da
semidtica da cancdo, especialmente no que respeita a tematizacdo e a
passionalizacdo do gesto. Articula-se com abordagens de consciéncia

somatica e com a construcdo de sentido na expressao corporal.

Investigar de que modo diferentes polaridades gestuais influenciam a
dindmica, o ritmo, o esforco e a intengdo expressiva do movimento.
Desenvolver a escuta interna, a percepcao somatica e a sensibilidade as
nuances expressivas corporais, promovendo maior intencionalidade e

presenca performativa.

Exercicio 4 — Laboratdrio 3

Nome do

exercicio

Exploragdo dos Tipos de Gesto segundo Valéria Braga

Descricdo da

pratica

A partir da interpretacdo de uma cancdo escolhida por cada participante,
propde-se a exploragdo pratica de trés tipos de gesto definidos por Braga
(2019): gesto de incorporacdo, gesto de forca de conviccdo e gesto
interpretativo nao ilustrativo. Cada intérprete realiza uma breve andlise
textual da cancdo, identifica palavras-chave e constroéi, para cada tipologia,

trés gestos distintos, memorizaveis e repetiveis. Na fase final, os nove
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Nome do
Exploragao dos Tipos de Gesto segundo Valéria Braga
exercicio

gestos sdo encadeados numa sequéncia continua, primeiro com e depois

sem o canto, visando a integragdo expressiva entre voz e gesto.

Fundamenta¢do Baseado na classificacdo gestual de Valéria Braga (2019), adaptada da
tedrica proposta de Marcadet (2008), em didlogo com os conceitos de partitura
de acdes de Barba (1995) e com a figurativizagcdo na cancdo segundo Tatit.
A pratica articula técnicas de criacdo cénica com principios da semidtica e

da expressividade corporal no canto.

Objetivos Explorar modalidades diferenciadas de gesto aplicadas a interpretacado da
canc¢do, promovendo a consciéncia corporal e a expressividade. Estimular
a criacdo de uma camada poética de sentido a partir da gestualidade,
evitando associa¢Oes ilustrativas Obvias, e favorecendo a articulagao

sensivel entre corpo e voz.

4.3.3.1. Reflexoes sobre o Laboratdrio 3:

A experiéncia com o trabalho gestual revelou-se bastante eficaz. Considero pertinente
integrar os estudos do esfor¢co segundo Laban. A introdugdo de partituras corporais surge
como uma estratégia promissora para desenvolver a expressividade, sobretudo junto de
intérpretes que nao possuem formacdo teatral, uma vez que fornece comandos objetivos,
afastando-se de abordagens exclusivamente sensoriais.

Embora valorize o papel do “sentir”, reconheco que é essencial despertar o corpo,
frequentemente rigidificado pelas exigéncias quotidianas e pelas convencdes sociais. Acredito
gue a percepcao sensivel a partir do corpo, pode ser uma abordagem eficaz para o trabalho
com a movimentacdo, antes desta ser filtrada pela racionalizacdo. Por vezes, a estratégia de
partir de estimulos externos que conduzam a escuta interna pode ser enriquecedora.
Durante a realizacdo dos exercicios, notei que a exploracdo dos parametros sonoros —
especialmente as variacoes de andamento — gerou respostas mais imediatas do que a
abordagem de conceitos tedéricos, como os Valores Missivos. Esta constatacdo leva-me a
considerar que, pedagogicamente, pode ser mais eficaz iniciar com elementos concretos,

antes de introduzir conceitos mais abstratos. Apesar disso, senti que o tempo disponivel foi
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insuficiente para aprofundar cada um dos tdpicos propostos. Idealmente, cada tema
necessitaria de, pelo menos, um encontro adicional para permitir uma investigacdao mais

aprofundada, ainda que reconheca os limites temporais deste tipo de formacao.
4.3.4. Laboratdrio 4 — Espago Cénico Musical

Neste quarto encontro, tivemos a presenca de dois dos quatro participantes que
permaneceram no nos laboratérios. No que diz respeito ao conteudo, procurou-se
estabelecer uma relagdo entre os aspetos da pulsagdo tensiva e o corpo em interagdao com o
espaco. De acordo com Braga (2019), ao definir o espaco cénico-musical, este assenta no
conceito de espacgo relacional, conforme citado por Maleta, que se debruga sobre a
qualificacdo das dindmicas de distancia e proximidade entre emissor e interlocutor (Maleta
apud Braga, 2019, p. 74). Na perspetiva da semidtica da cangdo, o espaco relacional pode
igualmente ser interpretado como a distancia entre o sujeito enunciador e o objeto-valor.
Braga (2019, p. 75) sublinha que “o corpo e a voz do cantor necessariamente reagem ao
espaco, seja no momento dos ensaios ou na hora da apresentagao”. Este posicionamento
remete também para a concecdo de espaco fisico e social enquanto elemento estruturante
da experiéncia teatral e artistica, como defende Brook.

Em uma outra perspetiva, busquei também propor a exploracdo do espaco a partir da teoria
de estudo do movimento desenvolvida por Laban (1978), para quem o espac¢o constitui um
dos elementos essenciais de seus estudos, juntamente com o corpo, o tempo e a esforco. A
analise das ag¢des corporais deve considerar, segundo o autor, os componentes espaciais do
movimento, nomeadamente as direcoes — frente, trds, direita, esquerda, direita frente, direita
trds, esquerda frente, esquerda tras —, os planos — baixo, médio e alto —, as extensdes —
perto/pequena, normal e longe/grande — e os caminhos — direto, angular e curvo. (Laban,
1978, p. 73) Estes parametros permitem uma observagao mais efetiva da corporeidade no
espaco e oferecem ferramentas concretas para a criagdo de uma movimentagao consciente e
expressiva.

A semidtica tensiva permite, por sua vez, pensar a relagdo espacial entre sujeito e objeto de
forma literal e figurada, analisando o andamento, as distdncias entre notas, os
prolongamentos e encurtamentos, bem como as variacdes de velocidade, sugerindo

aproximacoes ou afastamentos. No ambito da semidtica da cang¢do, o espaco manifesta-se
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como desdobramento do tempo, enquanto este se apresenta como a sua contencdo. Tal

manifestacdo espacial opera-se principalmente no dominio da tessitura melddica,

articulando-se com o eixo vertical. As oscilagdes de altura e a permanéncia em determinadas

notas evidenciam os valores de duragdo e a direccionalidade da linha melddica, permitindo

concluir que esta direccionalidade constitui, também, um componente espacial da cancdo. O

espaco, neste sentido, pode ser compreendido como o intervalo que se estabelece entre o

sujeito e o objeto.

Tabela 6

Nota: Esta tabela sintetiza os exercicios propostos no contexto do laboratério pratico. A

descricdo completa encontra-se no Anexo E.

Exercicio 1 — Laboratoério 4

Nome do

exercicio

Relagdo espago/tempo na cangio

Descricao da

pratica

Fundamentacao

teodrica

Objetivos

Com base na escuta de uma musica com pulso marcado, os participantes
movimentam-se lentamente no espac¢o, guiados pelo ritmo. A pratica
inicia-se com a leitura de um excerto sobre a no¢ao de tempo e espaco na
Semidtica da Cancdo. Em seguida, prop&e-se a marcacdo corporal do pulso
com pequenos movimentos. Exploram-se segmentos corporais (bracos,
cabeca, pernas, pélvis) em ciclos de quatro tempos e nos trés planos
espaciais (baixo, médio, alto), conforme definidos por Laban. Por fim,
realiza-se uma sequéncia de movimentos livres com diferentes duracdes
ritmicas (quatro, dois e um tempo), incentivando variagées de velocidade
e ocupagdo do espago.

A pratica baseia-se nos principios espaciais e ritmicos definidos por Rudolf
Laban (1978), articulados com a concepcdo de tempo e espaco
desenvolvida por Luiz Tatit (1995) na Semiética da Can¢3o. E também
inspirada em experiéncias corporais acumuladas ao longo de processos

criativos pessoais e pedagdgicos.

Desenvolver a percegao ritmica a partir do pulso musical e experimentar a

nocao de espaco como desdobramento do tempo. Promover a consciéncia
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Nome do

exercicio

Relag¢do espago/tempo na cangio

corporal em relacdo ao ritmo, aos planos espaciais e as dindmicas do

movimento, integrando corpo e musica numa vivéncia performativa.

Exercicio 2 — Laboratoério 4

Nome do

exercicio

Composi¢dao com cadeira

Descricdo da

pratica

Fundamentacao

teodrica

Objetivos

Propde-se a criagdo de uma sequéncia coreografica com base na relagao
do corpo com uma cadeira enquanto elemento cénico. A pratica inicia-se
com exploragao livre de agdes como sentar, levantar, apoiar, equilibrar ou
deslocar a cadeira, sem intencdo expressiva ou narrativa. Os participantes
devem experimentar diferentes planos espaciais, velocidades e qualidades
de movimento. Apds a exploracao, selecionam quatro movimentos para
compor uma sequéncia, que serd repetida até atingir fluidez. A coreografia
é entdo integrada a interpretacdo vocal da cang¢do previamente escolhida.
Em seguida, sdo realizadas variacdes com apresentacdes simultaneas e

alternadas, promovendo o didlogo performativo.

O exercicio possui raizes em praticas de formacdo teatral, danca e
performance, sendo uma proposta amplamente disseminada e apropriada
por distintas abordagens pedagdgicas. A versao aqui apresentada inspira-
se em praticas experienciadas na Unidade Curricular de Devising,

orientada pela professora Claire Binyon, no ambito deste mestrado.

Estimular a exploracao do corpo em relagdo a um objeto quotidiano,
desenvolvendo partituras gestuais através da repeticdo e codificacdo de
movimentos. Integrar corpo e voz na execugao simultanea de canto e
movimento. Promover a escuta ativa e o didlogo performativo em

processos de criacdo coletiva.
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Exercicio 3 — Laboratoério 4

Nome do
Caminhar cénico
exercicio
Descrigdao da Inspirado na afirmacao de Peter Brook (1995), segundo a qual atravessar
pratica um espaco com intencdo ja configura uma agao cénica, o exercicio propoe

investigar o espago enquanto espacgo performativo musical. Inicia-se com
o simples atravessar do espacgo vazio em siléncio, seguido da mesma agao
acompanhada por canto. Em seguida, os participantes retomam as
partituras de a¢dao desenvolvidas anteriormente, integrando-as ao canto
enquanto atravessam o espago. Propde-se a execugdo simultanea por
duplas, com ou sem canto, variando dire¢cdes e trajetdrias. A pratica
culmina na criacdo de novas composicdes a partir da interacdo entre
intérpretes. Sdo sugeridas questées de reflexdo sobre a influéncia do
movimento e da ocupacado espacial na performance vocal e na relacdo com
o publico.

Fundamentagdo O exercicio baseia-se na proposta de Peter Brook (1995), que considera

tedrica gualquer acdo intencional em espacgo vazio como base para a cena. A partir
desta premissa, desenvolve-se uma pratica de investigagdo performativa
focada na relacdo entre agdo, espagco e presenga, estimulando a
constru¢ao de um espago cénico a partir da interagao entre corpo, voz e
publico.

Objetivos Explorar formas de ocupagcdao do espago em contexto cénico-musical;
desenvolver a presenca performativa através da relacdo entre voz, gesto e
deslocamento; promover a escuta ativa entre intérpretes e a consciéncia
da relacdo com o publico; investigar os efeitos do movimento na

interpretacdo vocal e na expressividade cénica.

4.3.4.1. Reflexoes sobre o Laboratdrio 4

A realizacdo dos laboratérios proporcionou-me uma compreensdo mais aprofundada dos

conceitos estudados ao longo desta investigacdo. A pratica revelou-se bastante relevante para
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a consolidacdo do conhecimento tedrico, permitindo-me observar na experiéncia direta
aquilo que anteriormente se apresentava de forma mais abstrata.

A criacdo de exercicios, embora desafiante, fluiu de maneira mais natural durante os
laboratérios. Por exemplo, no quarto encontro, optei por realizar o exercicio da cadeira
durante a pratica do primeiro exercicio. Tinha-o preparado para o encontro anterior, mas,
devido a limitagdo de tempo, nao foi possivel aplicd-lo nesse momento. No entanto, revelou-
se bastante adequado para as dindmicas propostas naquele dia.

Embora tivesse sido ideal dispor de mais tempo para explorar cada nuance, os resultados
obtidos foram, ainda assim, significativos. Considero que todos os exercicios contribuiram
para o desenvolvimento da investigacdo e foram importantes para clarificar certas ideias que
apenas compreendi plenamente no momento da sua aplicacdo pratica. A conducdo de
exercicios de movimento constituiu um marco pessoal importante, sobretudo nos momentos
em que consegui realiza-los em simultaneo com a orientagao da sessao.

Por exemplo, tornou-se evidente, ao longo das praticas, a importancia de comandos simples
e objetivos. Instrucdes claras, como “mova os bracos em direcdes diferentes a cada quatro
tempos” ou “explore os planos baixo, médio e alto com as pernas em direcGes opostas”,
revelaram-se particularmente eficazes. Mesmo nos exercicios mais complexos, a divisdo em
etapas simples facilitou a execu¢dao. No que diz respeito aos exercicios fundamentados na
semidtica da cancdo, verifiquei que iniciar a exploracdo através de alteracbes dos parametros
do som?® — especialmente de intensidade e dura¢cdo — produz resultados mais precisos.
Parametros mais abstratos, como contracdo e expansao, ou emissivo e remissivo, a meu ver,
tendem a gerar interpretacdes diversas quando transpostos para movimento ou voz.

Ainda em relacdo a duracdo dos encontros, os exercicios realizados nos ultimos laboratérios
exigiram mais tempo de exploragdo. Por esse motivo, senti a necessidade de trabalhar com
maior profundidade certos aspetos do que se entende por espaco cénico. Com isso, acabei
por optar em diminuir a quantidade de atividades por sessdao. Notei também que, devido a
relacdo direta entre a exploracao do espaco e o movimento, é dificil dissociar os temas da
corporeidade e da espacialidade, o que faz com que os conceitos e os exercicios se

sobreponham ou se assemelhem em diversos momentos.

28 Cf. nota de rodapé 12, p. 36.
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4.3.5. Laboratdrio 5 — A construgao da performance cénica musical

O quinto e ultimo encontro deste percurso investigativo assumiu um formato distinto dos
anteriores. Centrado na performance cénica musical, este laboratério visou integrar
expressivamente teatralidade, presenca e dramaturgia na atua¢do de cantores/as populares.
Apds semanas de trabalho pratico focado nos elementos estruturantes da cangdo, na agao
vocal, linguagem corporal e espaco cénico-musical, foi proposta uma atividade de sintese e

aprofundamento conceptual.

Devido a desisténcias, apenas duas intérpretes participaram neste encontro, tal como no
quarto laboratério. Este contexto mais intimista favoreceu a escuta atenta e a partilha
reflexiva. Em didlogo com as participantes, emergiu o desejo comum de revisitar os conceitos

abordados ao longo do percurso, agora sob uma perspetiva analitica e sistematizada.

Diferente dos encontros anteriores, que priorizaram a experimentagao pratica, este ultimo
laboratério estruturou-se como uma aula-conversa. A intencdo foi consolidar os
conhecimentos trabalhados e ampliar a consciéncia critica das participantes sobre os
fundamentos da semidtica da cancdo aplicados as cangdes escolhidas. Esse formato emergiu
organicamente da prépria dinamica dos encontros anteriores, nos quais frequentemente

surgiam momentos espontaneos de troca tedrica e reflexao sobre os principios discutidos.

4.3.5.1. A criacdo de uma ferramenta de andlise da cang¢do popular para construgao

performativa

Para orientar esta etapa de consolidacdo, elaborei um Roteiro de Analise da Cang¢ao Popular
para Construc¢ao Performativa, com base nos principios da semidtica da cang¢déio propostos por
Luiz Tatit (1994; 1995; 1998) e nos aspectos da performance cénica de Valéria Braga (2019).
O objetivo do roteiro é oferecer uma ferramenta de interpretacdo do projeto enunciativo da
cangdo, permitindo que o/a intérprete identifique elementos estruturadores do discurso
cénico-musical e, a partir deles, possa delinear uma proposta performativa, algo como como
uma proposta dramaturgica para a interpretagao da cancgao.

O roteiro assume a forma de um questionario que cruza os trés principais recursos persuasivos

identificados por Tatit — tematizacao, passionalizacdo e figurativizacdo — com os parametros
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performativos trabalhados ao longo da investigagdo (cf. Capitulo Ill, subcapitulo 3.2.1.1),
nomeadamente presenca, dramaturgia e teatralidade.

Cabe destacar que o protocolo ainda esta em fase experimental e carece de validacdo em
contextos mais amplos. Contudo, ele surgiu como uma resposta metodolédgica a prépria
pratica vivida nos laboratdrios, foi também testado nas praticas com o grupo de mestrandos
do segundo ano de Criagao Teatral da ESMAE, além do préprio Laboratdrio, no 52 encontro, e
revelou-se uma ferramenta atil para estimular a escuta atenta e a construcdo de
performances fundamentadas na leitura critica da cangao.

Cada participante havia escolhido previamente uma cang¢ao da lista enviada no momento da
inscricdo. As obras selecionadas foram “Jodo Valentao” (Dorival Caymmi, 1953) e “Felicidade”
(Lupicinio Rodrigues, 1947), ambas analisadas por Tatit em diferentes publicacdes. A escolha
dessas cancdes, ja discutidas pelo autor, permitiu que utilizdssemos as suas analises como
referéncia para o trabalho, sem anular as leituras sensiveis das intérpretes.

Apresentei em formato de slides os mapeamentos dos contornos melédicos?® utilizados por
Tatit, contextualizando os conceitos de passionaliza¢éo, tematizagéo, projeto enunciativo,
bem como os valores missivos (emissivos e remissivos) e foricos (eufdricos e disféricos). A
partir desse material, aplicamos o protocolo em conjunto, debatendo cada campo do
guestionario com base na escuta critica das grava¢des e nas experiéncias performativas
vividas pelas participantes ao longo do percurso.

A andlise da cangdo “Jodo Valentdo”, na versdo de Elis Regina (1965), revelou uma alternancia
interessante entre tematizacdo e passionalizacdo. A primeira parte da cangdo apresenta uma
marcagao ritmica forte, andamento acelerado e repeticao melddica que reforca a tematizacao
do comportamento “valentdao”, onde valores emissivos e euféricos tomam o primeiro plano
na versao. Na segunda parte, observa-se uma desaceleracdo do andamento, suaviza¢dao da
intensidade vocal e um campo meldédico mais fluido, sugerindo uma passionalizacdo
modulativa®® que evoca o descanso do herdi.

No caso de “Felicidade”, discutimos duas versdes contrastantes: a gravagdao do Quarteto

Quitandinha (1947) e a de Caetano Veloso (1974). A primeira enfatiza os valores eufdricos e

2 0 termo faz referéncia 8 uma metodologia de andlise vertical da melodia proposta por Tatit em diversos dos
seus livros onde o autor realiza um mapeamento grafico dos contornos melddicos a partir da propria letra da
cangdo. Cf. Anexo E.

30 0 termo “modulativa(o)” aqui utilizado faz referéncia & oposi¢do do acento (modulagdo) descrita na
Semiédtica da Cangdo de Tatit (1994).
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emissivos, com uma abordagem musical mais leve e tematizada. A segunda, mais lenta e
introspectiva, evidencia os valores remissivos e disféricos, resultando numa leitura
profundamente passionalizada da cancdo. A escuta comparativa foi essencial para que as
intérpretes percebessem como diferentes escolhas de interpretacdo podem alterar
significativamente o projeto enunciativo da obra.

A aplicagdao do roteiro permitiu identificar as escolhas interpretativas que cada cantora
considerava mais adequadas a sua leitura do projeto enunciativo — seja ao nivel da persona
enunciadora, dos valores emotivos ou da direcdo expressiva da performance. Foram
integradas as movimentagdes e partituras de agdo desenvolvidas nos encontros anteriores, e,
a partir da articulacdo destes elementos, ensaiaram-se as performances com base nas
interpreta¢des produzidas através do protocolo.

A apresentacao final, realizada no encerramento do encontro, teve um caracter ndo avaliativo.
Funcionou como momento de partilha artistica e reflexao critica sobre o percurso realizado.
Cada intérprete apresentou a sua cancdo com base nas decisdes performativas discutidas.
Apds a apresentacdo, trocaram-se impressdes sobre os efeitos das escolhas realizadas ao

longo do trabalho.

4.3.5.2. Reflexdes sobre o Laboratodrio 5

Este Ultimo laboratdrio foi fundamental ndo apenas como encerramento, mas como sintese
metodoldgica da proposta investigativa. Através da escuta critica partilhada e do uso do
protocolo como ferramenta de leitura dramaturgica, foi possivel ampliar a compreensao da
cangdo como matéria-prima expressiva para a performance de cantores/as populares.

A experiéncia também apontou para desdobramentos futuros. Pretendo continuar a
desenvolver e testar o protocolo em contextos pedagdgicos e artisticos diversos, de modo a
aperfeicod-lo como instrumento de mediacdao entre analise musical e construcdao da
performance cénica musical.

O Roteiro de Analise da Cang¢ao Popular para Constru¢ao Performativa que proponho neste
trabalho é uma ferramenta metodoldgica em desenvolvimento, destinada a apoiar processos
criativos de preparacdo cénica de cantores/as populares. Estruturado a partir dos principios
da semidtica da cangdo, conforme desenvolvidos por Luiz Tatit (1994; 2002), e articulado com

os conceitos performativos descritos por Braga (2019), este instrumento visa orientar
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intérpretes na constru¢ao de uma performance expressiva, coerente e ancorada na escuta
atenta do material cénico-musical.
Trata-se de uma ferramenta que pode ser utilizada em diferentes momentos do processo
criativo:
e Como instrumento prévio, pode ajudar na elaboracdo de propostas cénicas a partir da
escuta e analise da cancao;
e Como instrumento posterior, pode funcionar como um momento de reflexdo e
sistematizacdo sobre as escolhas performativas realizadas.
O roteiro é composto por um conjunto de perguntas abertas e optativas, que orientam a
analise textual e semidtica da cangao, funcionando como um guido para a criagao cénica. A
proposta baseia-se na identificagdao dos elementos persuasivos da can¢ao — passionalizagéo,
tematizagdo e figurativizago — bem como dos seus valores missivos (emissivo/remissivo) e
valores foricos (euféricos/disfdricos), com o objetivo de construir um projeto enunciativo
performativo, entendido aqui como a dramaturgia da cancdo em cena.
A ferramenta articula esses elementos a triade teatralidade—presenca—dramaturgia,
compreendendo:
1. Dramaturgia: leitura do projeto enunciativo da cancao;
2. Presencga: identificacdo do sujeito enunciador na performance;
3. Teatralidade: estratégias cénicas e expressivas utilizadas para materializar esse
discurso em cena.
Ao oferecer um formato estruturado e replicavel, este protocolo pretende constituir-se como
um recurso metodoldgico que pode ser explorado em contextos pedagdgicos, criativos ou
investigativos, respeitando sempre a liberdade interpretativa e a sensibilidade do/a
intérprete. A sua funcdo ndo é a de normatizar a criagdo, mas de servir como um
“mapeamento” possivel para o aprofundamento das camadas expressivas da cancao e sua

transposi¢ao para a cena.

4.3.5.3. Roteiro de Analise da Cang¢ao Popular para Construgao Performativa

Presenga/cantor-personagem
Aqui identificamos a voz que fala dentro da voz que canta na cancao.

1. Quem é o sujeito da enuncia¢do da can¢ao?
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Como quero “dar voz” a esta voz? Qual dos trés sujeitos descritos por Braga dentro do
conceito de cantor-personagem — o sujeito-cidaddo, o sujeito-cantor-artista, o sujeito-
personagem — eu pretendo que esteja em primeiro plano na performance?

A cangdo esta na primeira pessoa? Ou alguém esta a narrar algo que observa?

Em que momento(s) essa voz se manifesta com mais clareza? Ha inser¢des de falas na

cangao?

Dramaturgia da can¢ao

Analisar o tipo de construcdo discursiva e os valores expressivos centrais.

5.

A cangdo é predominantemente:

() Tematica (narrativa, descritiva, discursiva)

() Passional (centrada na experiéncia emocional)

() Figurativa (com presenca de personagens e cenas)

Caso haja mais de um tipo, qual predomina?

Qual é o valor missivo dominante?

() Emissivo (tensdo crescente, projecao para fora, avanco)

() Remissivo (relaxamento, recuo, recolhimento)

Identificar os valores foricos:

() Eufdricos (movimentos ascendentes, expansao)

() Disféricos (movimentos descendentes, retracdo)

Como se organiza a pulsac¢ao tensiva da can¢ao? Observar os padrdes de acentuacao.
A partir destes elementos, delinear uma possivel dramaturgia enunciativa:

“O que esta cangdo parece querer expressar?”

Teatralidade e atuagdo cénica

Como orientar a transposicao da andlise semidtica para a performance cénica.

10.

11.

12.

13.

Quais sao os pontos da can¢dao que merecem destaque expressivo?

De que forma o projeto enunciativo da cancdo pode guiar a interpretacdo cénica?
Desejo manté-lo ou pretendo modifica-lo?

Como posso transpor para a performance os recursos persuasivos (tematizagdo,
passionalizacao, figurativizacdo) da cangdo?

Como traspor as dindmicas de acentuag¢do e modulagdao presentes na cancdo para

minha corporeidade?
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14. Qual é o género musical da cangdo e como ele influencia a performance?
15. Que estilo pretendo imprimir ao cantar?
16. Quais 0s recursos cénicos que eu posso utilizar? (movimentacdo, espaco, objetos,
figurino, etc.)?
Consideragoes — anotagoes livres
17. Utilize este espaco para esbogar ideias cénicas, imagens evocadas pela cangdo,

intengdes performativas ou duvidas a explorar no processo:

Nota: Este protocolo é uma ferramenta flexivel, a ser adaptada de acordo com os objetivos
criativos de cada processo. Ele pode ser utilizado antes da criacdo cénica como orientacdo

analitica, ou posteriormente, como instrumento de revisao e aprofundamento performativo.
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Capitulo V - Consideragoes Finais

A presente investigacdo teve como propdsito analisar praticas de preparacdo cénica para
intérpretes da musica popular, a partir da intersec¢ao entre os Aspectos da Atuagdo Corporal
e Cénica descritos por Valéria Braga (2019) e a Semidtica da Cangdo, proposta por Luiz Tatit
(1994, 1995, 1998), apoiando-se num aprofundamento do cancioneiro da musica popular
brasileira. Com base nestes dois referenciais tedricos, pretendeu-se estruturar uma
abordagem metodoldgica capaz de responder as lacunas apontadas por Braga no ensino
superior da drea, particularmente no que respeita a formagdo cénica de cantores em
universidades publicas brasileiras.

Tendo como ponto de partida a cangdao enquanto matéria-prima da cena, procurou-se
desenvolver um modelo que dialogasse com as especificidades expressivas do intérprete
popular, explorando as articulagdes entre corpo, voz, presencga, teatralidade e dramaturgia.
Considera-se que essa opgdo possibilitou novas formas de abordagem da expressividade
cénica, a partir de uma perspetiva integrada e sensivel dos elementos estruturais e poéticos
da obra musical.

E possivel afirmar que o objetivo delineado no inicio da investigacdo foi, em larga medida,
alcancado. Ainda que a realiza¢gdo de uma performance pessoal baseada no modelo proposto
ndo tenha ocorrido para além das praticas nos encontros, o percurso foi substancialmente
enriquecido com a implementacdo dos cinco Laboratdrios de investigacao pratica, realizados
em conjunto com outros intérpretes. A decisdo de privilegiar encontros colaborativos em
detrimento de um concerto autoral surgiu do desejo de testar a metodologia num ambiente
partilhado, com artistas sem vinculos afetivos prévios com os conceitos e praticas aqui
explorados. Tal escolha permitiu observar a forma como o trabalho repercutia em diferentes
intérpretes, aferindo a sua aplicabilidade.

O fator tempo também foi determinante nessa decisdo. A necessidade de conciliar as
exigéncias académicas da dissertacdo com a vontade de realizar experiéncias praticas levou a
uma escolha estratégica: priorizar os laboratdrios, assumindo-os como o nucleo central da
investigacdo. Ainda assim, permanece o desejo de conceber um espetdculo cénico, enquanto
possivel desdobramento deste estudo.

Apesar da ndo concretizacdo do concerto, ao longo do processo percebi que as praticas

estudadas passaram a integrar subtiimente a minha atuacdo como cantora. Cada
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apresentacao foi atravessada por experimentacdes desenvolvidas na pesquisa, influenciando
diretamente a minha performance. Embora essa perce¢do seja subjetiva, reforca o carater
transformador do percurso investigativo na minha trajetéria artistica e profissional.

A realizacao dos Laboratdrios foi fundamental para essa construg¢ao. O contacto com outros
artistas-intérpretes, a partilha de inquietacdes e a escuta ativa dos seus processos
contribuiram com riqueza e complexidade para a proposta. Em cada um dos cinco encontros,
foi possivel dedicar uma atencdao mais cuidada a aspetos frequentemente descurados na
pratica performativa: gesto, corpo, espaco, presenca, teatralidade e a prépria cancao
compreendida enquanto estrutura expressiva. Também foi desafiante ser a condutora deste
processo para outras/os artistas ja com suas proprias formacdes, bagagens pessoais condutas
profissionais. Acredito que este tenha sido meu maior desafio e, talvez por isso mesmo, tenha
optado por um contexto pedagdgico. As hipdteses levantadas faziam sentido nas minhas
vivéncias; no entanto, nao saberia afirmar se teriam validade para outras pessoas, caso nao
tivesse realizado as praticas propostas.

Ndo se pretende aqui afirmar a eficdcia definitiva da metodologia proposta. No entanto,
considera-se que o modelo desenvolvido — em particular o Roteiro de Andlise da Canc¢éo
Popular para a Construgdo Performativa — apresenta potencial para se consolidar como
ferramenta util a intérpretes da musica popular. A sua concec¢ao emergiu diretamente da
pratica, configurando-se como instrumento que responde a necessidade de estratégias que
auxiliem o artista na construcao da sua performance. Ainda assim, a validacdo plena do
modelo requer novas aplicacbes em contextos diversificados, tanto artisticos como
pedagégicos.

As experiéncias vividas evidenciaram, ainda, a necessidade de ajustes na organizacdo dos
encontros. O espacamento semanal entre as sessdes pode ter contribuido para a desisténcia
de alguns participantes. Em futuras edicGes, considera-se mais adequado concentrar os
encontros em periodos mais intensivos ou reduzir o nimero de sessdes, aumentando a carga
hordria de cada uma. Também se admite a possibilidade de reorganizar os cinco Aspectos da
Atuacgdo Cénica propostos por Braga, admitindo-se que possam ser trabalhados de forma
integrada, sem necessidade de segmentacdao em mddulos. Estas perce¢des advém da pratica
e da escuta atenta dos processos desenvolvidos.

Entre os desdobramentos possiveis, destaca-se a intencao de dar continuidade a investigacao

em contextos educacionais formais, como cursos técnicos ou de gradua¢do em canto popular.
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Ha ja uma abertura preliminar para uma parceria com a Escola de Musica de Brasilia, onde
exerco fungdes docentes e para onde regressarei em 2026. Paralelamente, pondera-se a
realizacdo de oficinas independentes dirigidas a intérpretes populares. Trés dos cinco
participantes manifestaram interesse em continuar as praticas quinzenalmente, o que reforga
a pertinéncia do trabalho desenvolvido.

Em suma, compreendo que esta pesquisa representa apenas um ponto de partida. Existe em
mim o desejo de expandir o estudo num programa de doutoramento, com mais tempo e
profundidade investigativa, envolvendo um maior numero de intérpretes, aplicando o Roteiro
em contextos distintos e aprofundando a articulagdo entre teoria e pratica.

No final deste caminho investigativo, compreendo a can¢do ndo s6 como material sonoro, mas
como conteldo expressivo potente e transformador. Cada palavra cantada pode conter gesto,
movimento e inten¢do. E nesse entrelacamento entre som, sentido e presenca que a
performance do cantor popular encontra sua forca poética e comunicativa — e é neste espaco

de intersecdo que pretendo continuar a trilhar o meu caminho enquanto artista, docente e

investigadora.
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Anexo A

Questionario aplicado de maneira eletrdnica via formulario digital disponibilizado no banco
de dados da presente entidade educacional no periodo entre 12 de dezembro de 2024 até 2
de fevereiro de 2025. Abaixo estdo relacionadas as perguntas feitas e logo em seguida, as
respostas fornecidas pelos participantes.

Descritivo:

Este questiondrio é uma ferramenta de pesquisa e faz parte da investigacdo de Anahi Nogueira
para a elaboragdao do trabalho final de Mestrado em Artes Cénicas na Escola Superior de
Musica e Artes do Espetaculo do Instituto Politécnico do Porto, Portugal. Ele é destinado a
cantoras e cantores de musica popular e/ou jazz com ou sem formagao profissional e pode ser
respondido de forma andnima, caso assim o deseje. Ao preencher o questiondrio a pessoa
autoriza o uso das informagdes bem como a sua andlise, apenas para fins académicos de
investigacao.

Observacado: as perguntas de respostas longas nao sao obrigatdrias. Entretanto, ficarei muito
feliz caso queira compartilhar comigo suas percecoes.

Questiondrio sobre atuagdo corporal e cénica para cantores(as) populares

N2 Pergunta Tipologia3!
1 Qual seu nome? Resposta aberta,
opcional
2 Qualasuaidade? Optativa,
e 15a20anos obrigatoria

e 20a30anos
e 30ad40anos
e 40a50anos
e 50a60anos
e mais de 60 anos

3  H&a quanto tempo canta? Optativa
e 15a20anos obrigatodria
e 20a30anos
e 30a40anos
e 40a50anos

31 A perguntas foram elaboradas em formato de questdes optativas, classificativas e de livre resposta. Algumas
eram de respostas obrigatdrias e outras opcionais
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e 50a60anos
e mais de 60 anos

Alguma vez teve formagdo para cantar? Se sim, qual?

Na sua opinido, o que é importante para um cantor ou cantora ao
estar em performance diante de uma plateia? Marque todas as
op¢Oes que achar relevantes.

e Confianca

e Dominio técnico

e Afinacao
e Emocgao

e Expressao
e Qutra

Quao determinante vocé acredita que a expressao corporal de
uma cantora ou cantor é na maneira que o publico percebe sua
performance?

e Muito importante e determinante

e Tao importante quanto outros aspectos técnicos

e Pouco importante

e Nadaimportante

Costuma pensar sobre sua interpretacdo e/ou expressao corporal
ao cantar diante de um publico?

e Sempre

e (Quase sempre

e (Quase nunca

e Nunca

Ja sentiu medo ao cantar em publico?
e Sempre
e (Quase sempre
e (Quase nunca
e Nunca

Ja sentiu que nao sabia o que fazer em relagdo aos seus
movimentos ao cantar em publico? (ex: ndo sabe o que fazer com
as maos, fica com as pernas agitadas, etc).

e Sempre

e (Quase sempre

e (Quase nunca

e Nunca

Resposta aberta,
obrigatodria

Classificativa,
obrigatdria

Optativa,
obrigatéria

Optativa,
obrigatéria

Optativa,
obrigatéria

Optativa,
obrigatéria
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10

11

12

13

14

15

16

17

Qual seu maior desafio ao interpretar uma cangao?

Acredita que é importante que cantores e cantoras dediquem
tempo de treino a técnicas de canto?

e Sim, é muito importante

e Sim, é um pouco importante

e N3ao é tdo importante

e Na&o tem nenhuma importancia

Acredita que é importante que cantores e cantoras dediquem
tempo de estudo para o treino de técnicas de interpretacado e
expressao corporal?

e Sim, é muito importante

e Sim, é um pouco importante

e N3o é tdo importante

e Na&o tem nenhuma importancia

Sente falta de algum treino voltado para a interpretacdo cénica e
expressdo corporal no seu trabalho como cantor/a?

e Sempre

e (Quase sempre

e (Quase nunca

e Nunca

Quando canta, a sua performance trata-se apenas do
desempenho musical, inclui outra envolvente cénica ou é um
processo misto?

Na relacdo entre o cantar e interpretar e/ou cria¢do cénica, ha
algo mais que gostaria de acrescentar?

Ha alguma memdria ou histéria que gostasse de partilhar
comigo?

Muito grata pela ajuda!

Resposta aberta,
opcional

Optativa,
obrigatdria

Optativa,
obrigatdria

Optativa,
obrigatéria

Resposta aberta,
opcional

Resposta aberta,
opcional

Resposta aberta,
opcional

Resposta aberta,
opcional

Respostas as perguntas

1. Qual seu nome?

R: Como o questiondrio era andnimo e o(a) participante podia optar por dizer ou ndo seu

nome, ndo incluiremos aqui as respostas a esta pergunta para garantir a privacidade das

respostas abertas.
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2. Qual a suaidade?

3. H& quanto tempo canta?

Ciual a sua idade?

40 a 50 anos
3.1% 50 a 60 anos
15 a 20 anos —
22.7%
4.5%
mais de 60 anos
9,1%
20 a30anos
4.5%
30 a40 anos

50 0%

Ha quantotempo canta?

1la3anos

4 5%

10 a 20 anos
13,6%

mais de 20 anos

59,1%

5allanos

27 7
z_z_.."':'-:-

4. Alguma vez teve formacdo para cantar? Se sim, qual?

1 | Sim. Tive aulas de canto. Mas nunca formacao académica nesse quesito.
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Sim. Aulas particulares periddicas desde os 17 anos. Na universidade de

2 Brasilia e em cursos avulsos de aperfeicoamento,

3 Sim, ja fiz aulas de canto particulares e agora curso o Curso Basico de Canto
Popular na Escola de Musica de Brasilia.

4 | Sim, na escola de musica de Brasilia

c Técnica vocal em corais: Marista e Laugi. Iniciei EMB esse semestre (agosto
de 2024)

6 |Sim

7 | Sim . Escola de musica de Brasilia

8 | Sim,formada pela Escola de Musica de Brasilia.

9 | Nao.

10 | Sim. Estudei canto e suas técnicas com a Nina Wirtti

11 | Sim, tive aulas de canto, mas por pouco tempo.

12 | Nao.

13 N3o... A pouco tempo venho fazendo fono e aula de canto, mas ndo tenho
formacao

14 | Formacdo de canto bdsico: respiracdo, notas, treino ouvido e voz

15 | Nunca

16 Aulas de canto lirico e popular, formacdo em teoria e estética musical em
escola técnica de musica e acompanhamento fonoaudioldgico.

17 | Sim. Aulas de canto com vdrios profissionais, ao longo da vida.

18 Sé alguns ajustes de técnica em determinados momentos, mas nunca fiz
curso de canto. Canto desde pequena

19 | Sim, aulas de canto.

20 | Bacharelado em Canto Jazz e Pos-graduacdo em World Music
Sim.
Tenho curso basico e técnico em canto popular, pela Escola de Musica de
Brasilia. Sou graduada em educacao artistica, com habilitacdo em Musica,

71 pela universidade de Brasilia. Tenho mestrado em praticas interpretativas e
processos criativos. Minha dissertacdo versa sobre as cantoras de samba e
a formacao da identidade vocal delas e de outras. Tenho especializagdo em
voz pelo Centro de Estudos da Voz, coordenado pela fonoaudidloga e PhD
Mara Behlau.

2y Fiz curso de verdo na Escola de musica em Brasilia. Depois entrei como

aluna (instrumento) mais infelizmente ndo dei continuidade.

5. Na sua opinido, o que é importante para um cantor ou cantora ao estar em
performance diante de uma plateia? Marque todas as op¢des que achar relevantes.

Confianga; Dominio técnico; Afinacdo; Emocao; Expressao;

Dominio técnico; Afinacao; Expressao; Confianca;
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Confianga; Expressao; Dominio técnico;

Expressao; Afinagdao; Dominio técnico;

Dominio técnico; Afinagcdo; Confianga; Emogao; Expressao;

Confianga; Dominio técnico; Afinacdo; Emocao; Expressao; A verdade!
Conseguir passar a verdade e para isso, desde o repertério, a gestos,
expressdes tem que ter a sua verdade;

Confianca; Dominio técnico; Afinagdo; Emocgao; Expressao;

Confianca; Dominio técnico; Emocgao; Expressao; Afinagdo;

Confianca; Dominio técnico; Afinacdo; Expressdo; Emocao;

10

Confianca; Dominio técnico; Afinagdo; Emocgao; Expressao;

11

Emocao; Afinacdo; Confiancga; Expressdao; Dominio técnico;

12

Confianca; Afinacdo; Emocao; Expressao;

13

Confianca; Afinacdo; Expressao;

14

Confianca; Afinacao; Emocgao; Expressao;

15

Dominio técnico; Confianga; Afinacdo; Expressdo; Emocao;

16

Confianca; Dominio técnico; Afinacdo; Expressao;

17

Confianca; Dominio técnico; Afinacdo; Emocao; Expressao; Inteligéncia

emocional;

18

Confianca; Afinacao; Expressao;

19

Afinacdo; Confianca; Dominio técnico; Expressdo; Emocao;

20

Confianca; Dominio técnico; Afinacdo; Emocao; Expressdo; Autenticidade e
honestidade;

21

Confianga; Dominio técnico; Afinacdao; Emocao; Expressao;

22

Afinacdo; Emocdo; Dominio técnico; Confianga; Expressdao; Bom
equipamento de som com técnicos capacitados.;

€ na maneira que o publico percebe sua performance?

6. Quao determinante vocé acredita que a expressao corporal de uma cantora ou cantor
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Quao determinante vocé acredita que a expressao corporal de uma cantora ou cantar é
na maneira que o publico percebe sua perfarmance?

M uibo imporE me &
45,5%

Tao importa mte g w@ mo outos
54,5%

7. Costuma pensar sobre sua interpretacdo e/ou expressdo corporal ao cantar diante de
um publico?
Costuma pensar sobre sua interpretacdo e/ou expressdo corporal ao cantar diante de um piblico?

Quase nunca
4 5%

Quase sempre
22,7%

Sempre
T2,.7%

8. Ja sentiu medo ao cantar em publico?
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Ja sentiu medo ao cantar em publico?

Sempre
158,2%

Quase nunca
36,4%

Quase sempre
45,5%

9. Ja sentiu que ndo sabia o que fazer em relacdo aos seus movimentos ao cantar em
publico? (ex: ndo sabe o que fazer com as maos, fica com as pernas agitadas, etc).

Ja sentiu que ndo sabia o que fazer em relagdo aos seus movimentos ao cantar em piblico? (ex: ndo
sabe o que fazer com as maos, fica com as pernas agitadas, etc).

Sempre
4 5%
Munca
4 5%

Quase sempre
31,8%

Ouase nunca
59,1%

10. Qual seu maior desafio ao interpretar uma cangao?

1 |Estar conectada com a cancdo a ponto de conectar o publico comigo.
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Fazer escolhas técnicas que permitam chegar a uma performance expressiva,

2 auténtica e que comunique a estéria da musica.
3 | Passar a emogao que quero com meu corpo, além da voz.
Entrevistado nao respondeu
5 | Conseguir fazer com que o publico realmente receba a mensagem da musica.
Meu maior desafio é contar a histdéria da musica de forma tdo verdadeira que
6 |quem escuta possa se transportar para dentro dessas cores musicais , do
contexto e cendrio musical
Saber como transmitir a emocao para-o publico
Até pouco tempo,chegar na parte aguda da musica sempre desafio.
Entender qual sentimento minha alma exprime na cangdo, para que assim,
2 depois eu consiga externar pras pessoas minha mensagem.
10 | Ndo me perder nds fundamentos quando a cancdo toca demais em mim.
11 |Tornd-la minha no momento em que estou cantando.
12 | Transmitir emocado de forma genuina.
13 Conseguir fazer que a pessoa sinta a musica independente do que eu sinto pela
musica. Fazer com que a musica fale mais do que eu.
Afinacdo. Comunicar musicalmente aquilo que a cancdo pretende, desde as
14 palavras a harmonia
15 |Lembrar a letra!
16 |Entrevistado ndo respondeu
17 | Auto confianca
Encontrar a forma certa de colocar a emocao que ela tem e vencendo desafios
18 técnicos da musica tbm
17 Vencer a timidez e o nervosismo para poder concentrar na afinacdo, expressao,
etc.
20 |Entrevistado ndo respondeu
Meu maior desafio é estar concentrada apenas no que tenho que fazer. Em vez
71 disso, estou lendo a reacdo do publico, estou ouvindo a harmonia da musica,
prestando atengao em quem errou ou acertou a convengao, atenta a letra ou a
hora que entro com o trombone, e resolvendo problemas em cima do palco.
27 Medo de parecer caricata, ndo passar verdade poética. Parei de cantar durante

alguns anos, foi e ainda tenho crises em relagdo a minha verdade artistica.
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11. Acredita que é importante que cantores e cantoras dediquem tempo de treino a
técnicas de canto?

Acredita que & importante que cantores e cantoras dediquem tempo de treino a técnicas de canto?

Sim, € um powe import e
4.5%

5im, & muite importa nte
95,5%

12. Acredita que é importante que cantores e cantoras dediquem tempo de estudo para
o treino de técnicas de interpretacdo e expressao corporal?

Acredita que & importante que cantores e cantoras dediquem tempo de estudo para o treino de
técnicas de interpretacdo e expressdo corporal?

Sim, & um pouo import e
13, 68%

5im, & muite importa nte
B6,4%
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13. Sente falta de algum treino voltado para a interpretacdo cénica e expressao corporal
no seu trabalho como cantor/a?

Sente falta de algum treino voltado para a interpretacdo cénica e expressio corporal no seu
trabalho como cantor/a?

Quase nunca

31,58% Quase sempre
36,4%

Sempre

31,8%

14. Quando canta, a sua performance trata-se apenas do desempenho musical, inclui
outra envolvente cénica ou é um processo misto?

1 |E um processo misto.

E um processo misto. Embora eu nunca tenha tido nenhum trabalho cénico de
2 |forma sistemdtica eu me preocupo em adotar uma postura cénica que seja
condizente com os contextos em que atuo e com os repertérios que interpreto.

3 | Um processo misto.

Entrevistado ndo respondeu

5 | Processo misto

Creio que cada movimento é definido pela propria musica . Cantar , interpretar
significa contextualizar a musica a ser cantada. A pesquisa sobre ela. Quem,

6 |quando, por que ...a referida musica existe. Ndo a como separar a técnica, da
interpretacdo...a musica é corporal, gestual ,é vida. Na vida ndo conseguimos
fazer essa diferenca ao nos comunicarmos...a musica é comunicacdo. Entdo...

7 | E um processo misto

Eu particularmente gosto de cantar contando a histdria que aquela cangao
conta.Entao pra mim é um processo misto que fago.

9 |é misto.

10 | Atualmente s6 desempenho musical

11 | Processo misto.

12 | Desempenho musical principalmente
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Sempre contato visual, movimentando no palco para que o publico ndo veja um
guadro musical, procurando sempre mostrar bastante o que sinto e tentar

13 interagir com o publico que estd sentindo a musica ou que a musica ja tem uma
particularidade com a pessoa....

14 | Misto

15 | Um pouco de cada coisa. Creio que o ritmo determina tbm isso.

16 |Entrevistado nao respondeu

17 |Misto

18 Trata-se de desempenho musical, mas pela interpretacao, cabe algo de cénico
tbm ou menos expressivo

19 |Misto

5 Na maioria dos casos, a minha performance trata-se apenas da desempenho

0 musical

71 Existe uma preocupacdo com a performance cénica também, mas para mim, ela
estd em segundo plano. A execucdo técnica estd em primeiro plano, sempre.
Atualmente canto em locais pequenos como bares, restaurantes, casamentos ou

22 |festas particulares. Isso dificulta ter mais elementos cénicos(fora a infraestrutura

de luz), entdo ndo surge demanda.

15. Na relagdo entre o cantar e interpretar e/ou criagdo cénica, ha algo mais que gostaria

de acrescentar?

Entrevistado ndo respondeu

Entrevistado ndo respondeu

Acho que a criacdo cénica depende muito do local da apresentacdo e do publico,
as vezes algumas performances ndao cabem no espaco.

Entrevistado ndo respondeu

Acho necessdrio cuidar para que a interpretacdo nao seja exagerada. Caso
contrario, fica cOmico ao invés de emocionante.

Sim, creio que esse processo de interpretar dentro da verdade faz a diferenga. A
técnica é fundamental, muito importante ( a academica e a intuitiva -:sim porque
creio que ha uma maneira para cada expressao da musica de transmissao oral.
Exemplo o canto das lavadeiras, ou o aboio. Sdo dificilimas e com "técnica" ndo
académica, mas e uma verdade absoluta na transmissdo oral. Ter a percep¢ao
da afinidade ou dos lugares de registros vocais é fantastico, e junto a isso se a
mensagem for passado de forma a emocionar.. pronto. Fora isso a verdade da
musica escapole e vocé tdo somente reproduz algo , e a emog¢ado ndo seria o
motor da vida da musica ?

Todo cantor deve saber a histdria a origem do que canta
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Interpretar/cantar/criagdo cénica/ deve se acrescentar,0 espago, pra mim é
importante que me leve a algo referente a cangao ou até mesmo um visual do
espaco que leve a memdria afetiva,assim como figurino que se deve me deixar a

8 vontade e fazer parte da histdria da cangao ou show que eu va fazer.
Em fim se vocé fizer desse espaco um colinho de acolhimento a musica flui mas
leve e mais facil pra mim.

9 |No momento nao

10 |Nao

11 |Entrevistado ndo respondeu

12 | Entrevistado ndo respondeu

13 |[Nao

14 | Entrevistado ndo respondeu

15 | Estar sempre conectado oa seu melhor lugar de execucao.

16 |Entrevistado ndo respondeu

17 | Entrevistado n3o respondeu

18 | Entrevistado ndo respondeu

19 | Entrevistado ndo respondeu
Acho que uma interpretagdo genuina, honesta e sem ego faz com que 0 nosso
corpo e, principalmente, nossa expressao facial mostra o nosso envolvimento no

20 canto, na letra, no momento de fazer musica e isso em retorno envolve o publico
emocionalmente. O nosso corpo se comporta de acordo com as nossas emogoes
e a nossa voz reflete naturalmente tudo isso com as nuances nos timbres e na
dinamica.
Penso que o cantor esta sempre preocupado com a roupa, a maguiagem, com o
salto que vai usar, etc, em detrimento da comunicagdao com seus musicos e com

21 |seu publico. Acredito que, quando cantamos, comunicamos e o gestual atrelado
a comunicacdo com estes dois parceiros/agentes (musico e publico), viabiliza
uma performance satisfatdria, no que diz respeito a parte cénica.

29 Montar um repertdrio que além de "entreter" traga um conceito, encantamento

e reflexao.

16. Ha alguma memoéria ou histdria que gostasse de partilhar comigo?

Entrevistado nao respondeu

Entrevistado nao respondeu

Eu canto num Bloco de Carnaval e o Mestre de Bateria disse que ndo precisava de
cantores, mas de animadores de festa. Fiquei meio ofendida com isso, mas
depois entendi que ele entende que a performance cénica nao faz parte do oficio
do cantor, que entende cantar apenas com colocar a voz na musica. Mas a
interacdo com o publico, a movimentacao, tudo isso faz parte do cantar.
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Entrevistado ndo respondeu

Entrevistado nao respondeu

A histdria que vivi a vida toda foi do canto apenas intuitivo ( que traz problemas
também), aos mais de meio século de vida entrei para escola de musica, hoje
tenho a percepcdo clara de o quanto a técnica pode ajudar, e do quanto a
verdade do que vocé se propde a fazer é fundamental. Estou apenas comecando
nesse universo de tanto conhecimento ( importante) sem perder a minha
verdade.

No momento nao

S6 que fomos colegas alunas da mesma professora!

Eu tenho pra um pouco mais de 20 anos de carreira, recentemente eu fiz um
trabalho de Natal, onde éramos personagens natalinos (no comeco eu estava
fazendo pelo dinheiro) a gente tinha que chegar 2h00 antes do evento, se
magquiar, vestir roupas mega quentes, cantar, dancar, interagir com o publico e
ter todas as musicas decoradas. Sem contar que no final a gente tinha que
abracar todas as criangas que quisessem tirar foto. Foi um desafio pra mim, mas
guando vi os olhares daquelas crianc¢as, como elas viam magia na nossa musica
na nossa interpretacao, na danga, no teatro que faziamos, 1a estava eu uma
mulher de 43 anos chorando feito crianca, por ter entendido que ainda que esse
projeto ndo seja parte da minha carreira, de alguma forma fez parte de mim, me
conectar com a minha crianca interior através da arte em todas essas
performances foi algo extraordinario.

10

Eu sempre me emociono quando estou me preparando para um show onde o
trabalho leva o meu nome, logo no processo de preparacdo acabou me
envolvendo com a musica a ser interpretada, nuances da melodia, envolvimento
com a letra/tema. E acabo que me emociono e as lagrimas descem.

11

Entrevistado ndo respondeu

12

Entrevistado ndo respondeu

13

Todos os shows sdo dias importantes, tanto pra voz, quanto para a musica.

14

Entrevistado ndo respondeu

15

Fiz o curso de verao da EMB esse ano, com a Indiana Nomma. Me ajudou a
entender muitas coisas que eu sempre fiz e colocar outras em pratica. E saber
gue o estudo é constante.

16

Entrevistado ndo respondeu

17

Entrevistado ndo respondeu

18

Entrevistado nao respondeu

19

Entrevistado nao respondeu

20

Entrevistado ndo respondeu

21

N3do me lembro, neste momento.
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Anos atrds eu cantava no mesmo grupo com vocé. Realizamos um projeto ousado
de tocar em varias cidades/estados em um caminhdo palco, montavamos o palco
durante o dia e cantdvamos a noite, sé tendo vinte anos pra topar uma aventura
dessas, em um determinado trajeto o caminhdo furou o pneu e caiu dentro de
uma area pantanosa, brincdvamos que o caminhao palco tinha virado chalana,
vocé lembra?

Em Na época eu nado tinha maturidade ou dimensao do quanto estudar era
importante. Hoje com 41 anos de idade me falta bagagem académica na musica,
estou cada vez com mais vontade de dedicar-me ao estudo e oficio. Adoraria
fazer aulas com vocé. Admiro seu talento e também seu esforgo no
aperfeicoamento artistico.

17. Muito grata pela ajuda!

1 | Entrevistado n3o respondeu

2 | Desejo sucesso no seu trabalho!!!

3 | Entrevistado n3o respondeu

4 | Entrevistado n3o respondeu

5 |Entrevistado n3o respondeu

6 | Agradeco eu por poder dizer, s30 poucos 0s espacos que temos para isso
7 | Entrevistado ndo respondeu

8 | Entrevistado ndo respondeu

9 |D e ada sua linda! Saudades!

10 |Sucesso querido.

11 | Entrevistado n3o respondeu

12 | Entrevistado ndo respondeu

13 | Eu quem agradeco

14 | Entrevistado ndo respondeu

15 |Sempre um prazer poder ajudar. Obrigada vc!
16 | Entrevistado n3o respondeu

17 | Entrevistado ndo respondeu

18 | Entrevistado ndo respondeu

19 | Eu é que agradeco! No item idade, faltou de 40 a 50, onde eu me insiro, ok?
20 | Entrevistado n3o respondeu

21 | Espero ter contribuido. Um beijo
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Entrevistado ndo respondeu
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Anexo B

Entrevistas com Alysson Takaki e Moisés dos Santos

1. Entrevista com Alysson Takaki

A primeira entrevista foi realizada com o professor do Curso de Canto Popular do Centro

Educacional Profissionalizante — Escola de Musica de Brasilia (CEP-BEM), Alysson Takaki, no

dia 12 de dezembro de 2024, de maneira remota, via chamada de video.

A entrevista focou principalmente no percurso musical de Alysson Takaki, sua experiéncia

transitando entre o canto erudito e a musica popular, e, de forma crucial, a questdo da timidez

entre cantores e a importancia (e a falta) de treinamento corporal e de performance cénica.

Principais Pontos Abordados:

1.

Formacao Musical de Alysson: Alysson comecou a estudar canto com aulas
particulares na adolescéncia (aos 16/17 anos) e depois fez a graduagdo em Canto Lirico
(erudito) na Universidade de Brasilia (UNB). Paralelamente, ele se dedicava a musica
popular (tocando em bandas, bares) e intencionalmente aplicava a técnica vocal

classica nesse contexto. Ele valoriza a coexisténcia dessas duas areas.

O Catalisador da Performance: A primeira grande oportunidade de se apresentar
publicamente surgiu em um concurso de musica em uma escola de inglés. Mesmo nao
vencendo, a recepc¢ao positiva do publico foi o "empurrdo" inicial que o fez perceber o
desejo de se apresentar, apesar da timidez. Ele compreendeu a importancia de se

conectar com a plateia.

Timidez e Performance: Tanto Anahi quanto Alysson concordam que a timidez é muito

comum entre cantores, talvez até mais do que entre atores.

Mecanismos de Enfrentamento: Alysson descreve como cantores frequentemente
lidam com a timidez no palco focando intensamente nos aspectos musicais e técnicos
do canto (melodia, ritmo, respiracao, etc.), em vez de na performance fisica ou cénica.
Isso envolve, de certa forma, "desligar" ou minimizar a consciéncia do corpo e do

espaco cénico para nado se sentir tdo exposto.

Falta de Treinamento Corporal/Cénico na Academia: Um ponto importante levantado

é a percepcao da falta de treinamento aprofundado em movimento corporal e
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7.

performance cénica nos cursos tradicionais de canto erudito. Embora a 6pera envolva
encenac¢do, o treinamento parece mais focado em "marcag¢bes" do que em um
desenvolvimento fisico integrado. Anahi compartilha dessa visdo com base na

estrutura do curso de mestrado dela.

Experiéncia Pratica vs. Formagao Formal: Alysson contrastou as exigéncias
estruturadas de performance em concursos (onde tudo é "marcado") com a fluidez e
longa duragdo dos shows em bandas de baile. Este ultimo, ele observou, constréi um
"repertério"” pratico de habilidades de palco e gestdao de energia que sdo aprendidas

pela necessidade e experiéncia, e ndo por instrugao formal.

A Visdao "Mistica" vs. Pratica: Eles discutiram a percep¢dao comum da performance
como algo mistico, um "dom" inato ou até mesmo uma espécie de "incorporacao”
("baixar um santo"). Argumentaram que essa visdo pode ser contraproducente,
ofuscando a necessidade de um treinamento fisico basico e consistente e de

consciéncia corporal, que sdao fundamentais para uma performance integrada.

Busca e Evasao do Trabalho Corporal: Alysson admitiu ter sentido a necessidade de
mais treinamento corporal/cénico ao longo da carreira e até o buscou em alguns
momentos (como tentando colaborar com um grupo de teatro ou fazendo audicado
para um musical). No entanto, ele também encontrou formas de se "esquivar" de um
engajamento mais profundo, em parte por focar em outras areas (como composi¢do)
e talvez por se sentir intimidado pela perceived dificuldade desse treinamento (citando

uma oficina basica de artes cénicas).

Em resumo, a entrevista proporcionou um olhar franco sobre os desafios que muitos cantores
enfrentam em integrar a técnica vocal a uma presenca de palco eficaz, conectando isso a
lacunas na formacdo académica, mecanismos de enfrentamento pessoais e a necessidade de

um trabalho pratico e consistente no corpo e nas habilidades de performance.

Transcri¢do da entrevista

Anahi: Entdo, eh, professor, eu vou pedir para vocé falar o seu nome e ha quanto tempo vocé
trabalha com com musica, hd quanto tempo canta. Um pouco da sua formacdo, né? Isso,

basicamente, assim.
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Alysson: Ta. Meu nome é Alysson Takaki. E, eu comecei a estudar canto aos 16 para 17 anos.
E, de forma particular, né? Fazia aulas, aulas particulares periédicas, né? Semanais. E, com,
com 20, 20, 21 anos, eu entrei na universidade para fazer o curso de Bacharelado em canto.
Entdo, fazia, é, bacharelado, né? Cantava, canto lirico, sé que ao mesmo tempo, eu sempre
fui um cantor popular, né? Entdo, eu cantava, é, cantava em barzinho e tinha as minhas
bandinhas também, né? Entao, a, eu, fui um estudante de, de canto lirico, mas que aplicava
tudo do canto lirico no popular, né? Que é n3o, ndo abri mio disso, né? E, de cantar o popular,
né? Depois, depois da universidade, ai eu segui cantando, fazendo algumas aulas também
espordadicas e fazendo cursos esporadicos, né? De, de, de, com professores que as vezes
vinham para Brasilia, e as vezes professores com as técnicas diferentes. Eu sempre estudei, fiz
cursos assim, é, esporadicos também. Mas a partir do, do, do término la do curso da UNB, eu
deixei de fazer as aulas sistematicamente, né? Entdo, passei a ser, digamos assim, autbnoma,
né? Eu estudava, é, eu ja conseguia conduzir os meus estudos, né? E, eu comecei a cantar
desde muito, muito pequeno, mas, mas dentro de casa, meio que escondido dentro do quarto.
Entdo, quando, é, com os meus 16 para 17 anos, surgiu a primeira oportunidade de... eu gosto
de contar essa histéria porque assim, é, as vezes o gosto por musica é muito grande, mas as
vezes vocé precisa de um empurraozinho, e o empurrdozinho na, na, na, na, na, quando eu
comecei foi uma bicicleta na época, chamada bicicleta, é, como é que é o nome? Ah,
Maltenbike, né? Foi, quando surgiu aquela histdria da, da Mountain Bike, hd muitos anos
atras, né? Entdo, isso &, é, é o qué? Década de 90. Entdo, quando surgiu a Mountain Bike e no,
no curso de inglés que eu fazia, que era no CLT, aqui em Taguatinga, teve um concurso de
musica, é, que era um curso de linguas, entdo vocé tinha que cantar o inglés ou o espanhol, o
curso que vocé fizesse. Entdo, teve meio que um, uma, um concurso de musica que eu fui
participar, porque eu ja tinha uma, uma, uma, uns amigos do, do meu irmao que tinham uma
banda, tal. Entdo, eu pedi para eles me acompanharem, e meu irmdo também tocou uma
musica comigo I3, para, foi o empurrao para, para subir no palco, né? E ai, quando eu subi no
palco para, para esse, para esse concurso, em especifico, eu vi, nossa, eu quero isso, né?
Porque, embora eu ndo tenha ganhado o concurso, a, a, a, a resposta do, do, do publico que
estava |1a no, no, talvez porque eu era o mais, mais novo, né? Todos eram mais, o pessoal era
mais experiente, mais, mais velho. Entdo, a torcida era toda para mim. Entdo, o auditério
estava bem, bem cheio, o patio do, do, do, do, de onde foi. Entdo, eu me lembro bem dessa

experiéncia assim, de ter sido, todo mundo torceu muito por mim |a. Entdo, é, foi, foi uma
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experiéncia muito legal. Fiquei em terceiro lugar, ndao ganhei a bicicleta, mas, mas ganhei uns
trocados para, para tomar bastante sorvete na época.

Anahi: Lindo! (Risada)

Alysson: Muito bom.

Anahi: Muito bom!

Alysson: E, e aquela coisa de, de, de, nossa, eu gosto disso, e, e, e, e é possivel, né? E ai depois
eu comecei cantando as, as oportunidades que eu tinha, ai foi, foi ja uma avalanche assim,
né? Ja comecei a, a cantar em concursos de musica japonesa também, porque os, 0s, 0s meus
irmaos faziam aula de japonés e

Anahi: Uhum. Uhum.

Alysson: e fui cantar, é, em karaokés, e ai depois eu entrei, por conta de, de, de, de entrar em
karaoké, uma amiga que cantava no grupo do professor Marconi Araujo, que depois foi meu
professor. Ele tinha um grupo, falava: "Vem cantar com a gente, a gente ta precisando de um
tenor", tal. Eu falei: "Vou." Entdo, nesse, a partir dessa, dali, dos 17 anos, falou em, falou em
musica, onde tem, onde pode cantar, eu tava, eu tava metendo o Bedelho e, e assim segui
durante até hoje, né? Onde,

Anahi: Sim.

Alysson: até hoje, continuo assim, bem, hoje menos fominha, né, mas na época era super
fominha, assim.

Anahi: Ah! (Risada) Muito bom. E engracado, né, porque eu acho que vocé falou do, dessa
coisa da timidez, né, € uma coisa muito, € uma caracteristica muito comum, eu acho, entre,
entre cantores. Eh, eu acho mais comum cantores falarem que sao timidos do que atores, por
exemplo. E mais raro vocé ver cantores, eh, vocé ver cantores, eh, atores falando que s3o
timidos, apesar de que eu conhego atores que se dizem timidos e eu acho que é possivel, mas
o cantor é muito comum que ele se sinta, que ele se sinta timido e que na hora de cantar, isso,
de alguma forma, vocé, a pessoa precisa trabalhar isso para lidar e acaba conseguindo lidar
de, encontrando um jeitinho, né, de, de lidar com isso.

Alysson: E, eu, eu ndo conheco, acho que nenhum cantor assim que fala: "N3o, eu n3o sou
timido, ndo, sou, canto de boa", assim. A maioria do,

Anahi: A maioria, é.

Alysson: E, vocé tem toda a razdo. A maioria fala: "N&o, eu sou timido", né?

Anahi: E.
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Alysson: Mas a gente, as, as vezes se pega meio que assim, é, no lance de, de dar musica
mesmo, né? Voceé vai pela musica. As vezes vocé, vocé, vocé vai mais pela musica do que pela,
pela performance, pelo, por, pela parte de, de, de, de vocé performar mesmo, né? Entdo eu,
eu, a minha, na minha cabeca, eu nao, eu nao ia performar, eu ia cantar, né? Entdo assim,
entdo eu, eu esqueci, eu tinha que apagar o, o, o restante das outras coisas, porque sendo ai
ficava um negdcio muito, muito complexo, ai a timidez toma conta, né? Nessa, nessa, nessas,
e talvez isso seja um dos, um dos motivos as vezes da gente, é, seguir tdo timido, porque a
gente, as vezes, trabalha muito a parte, a parte vocal, e, e vocé, vocé estuda muito a melodia,
o ritmo, onde vocé faz o crescendo, onde vocé vai fazer piano. E dai, vocé estuda o que vocé,
pratica muito, né? E como a gente ndo pratica o, 0, 0, 0 aspecto corporal, né? Entdo, a, a, isso
acaba te deixando, te deixando mais timido, né? E, eu até no questionario tem uma, tem uma
parte que, que vocé pergunta algumas histdrias, né? Entdo, é, eu ndo coloquei porque vocé,
sao tantas histérias que vém na minha cabega.

Anahi: Uhum. Uhum.

Alysson: E, e,

Anahi: Mas pode falar.

Alysson: E, e no, e no, no, no meu tempo de baile, né? Tinha uma coisa assim, de, de, de, &,
de que as vezes a gente aprende meio que na lida ali que, &, se vocé tem uma, uma atitude,
dependendo da atitude que vocé fala, né? Com, com o publico, né? Que o baile, assim, tipo
assim, o cantor, ele tem que mandar, né? Entao, assim, é, eu, com a minha timidez, é, eu tinha
gue, as vezes, dependendo de como eu falaria com o publico, né? Nao, galera, agora esse é o
momento de vocés virem dancar. Entdo, eu quero todo mundo aqui na pista de danga, é
diferente de: "E ai, galera, vamos dancar", tal. A maneira como vocé, como vocé, como vocé
coloca a, a voz de comando ali, vai determinar se o pessoal vai ou ndo vai, né? Entao, eu, eu
fazia essa, essa, essas, essas experimentacdes assim, né? E, e, de, de, de pensar a maneira
como eu ia abordar o, o publico, né? E fazia toda a diferenca. Tinha dias que a gente estava,
estava um pouco mais, ah, hoje eu ndo t6 muito confiante, ndo, ndo t6 no meu dia mais
confiante. Entdo, as vezes, vocé, vocé ficava meio, dava uma gaguejada ali e tudo mais. E isso
é determinante assim, né?

Anahi: Uhum.

Alysson: Sim.

Anahi: Com certeza.
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Alysson: Eh, é, é coisa de, de que a gente as vezes nao trabalha, ndo trabalha muito, né? Entao,
se vocé trabalha desde da sua formagdo, o pessoal, imagine que o pessoal que faz teatro
musical, né? Vocé tem que fazer essa, a formacao do, do corpo, mesmo que a duras penas,
né? Na UNB eu, eu, eu cantei, cheguei a cantar uma opereta, né? Entdo, tinha um diretor de
cena, mas ndo é, ndo é, ndo é, ndo é trabalhado. Chega, ndo, aqui vocé vai estar aqui, vocé vai
fazer tal movimento, é isso. Era um negdcio vocé, vocé é jogado ali, né? Vocé é jogado e vai
I3, vocé tem que fazer essa cena aqui, vocé vai ter que fazer esse, esse movimento romantico
aqui, vai ter que fazer isso, vai ter que fazer o beijo, ndo sei o que I3, sé que sem treino
nenhum. Entdo, eu, eu, eu tenho medo de assistir essas fitas porque eu sei que a Marilia de
Barros tem, tem umas gravacgdes. Ela falou, eu tenho, eu tenho armas contra vocé, eu tenho
que ta tudo gravado. Ta tudo registrado. Ela tem uns VHS ainda, dessa opereta, do, do musical
que eu fiz, que é o Jesus Cristo Superstar, que, que, que eu tive que colocar cabelo, né? Que
eu tive que colocar a Fric, que é o

Anahi: Ah!

Alysson: Ah,

Anahi: Ai!

Alysson: Uh, nossa, eu ndo tenho nada de registro disso, porque para mim foi tdo
traumatizante, mas enfim.

Anahi: Pois é, e isso é uma, € uma, € no curso, no, no nosso mestrado, bom, 1a na, a escola é
uma escola especifica de musica e teatro.

Alysson: Uhum.

Anahi: Mas a musica é erudita, assim, vocé tem um curso de canto, vocé nem tem curso, o
curso de, é canto. Inclusive, eu queria fazer o mestrado em canto, mas eu descobri que era
canto, &, que é o que eles chamam lirico.

Alysson: Ah, canto lirico.

Anabhi: Lirico.

Alysson: Uhum.

Anahi: E, é eles nem chamam erudita, eles chamam lirico. E o, o, o curso de canto popular,
entre aspas, é o curso de jazz, e ai é jazz geral, assim, vocé tem todos, todos os instrumentos
de jazz. Sim, e canto. Ent3o, esse é o popular, né? E, aqui o popular ainda tem bem menos
espaco dentro da academia. Entdo, é muito destoante assim, o, a, o, o trabalho que tem

dentro da, do curso de musica para o curso de teatro, que é outro ambiente, é muito mais

121



aberto, tudo mais. E o meu, o meu coorientador é professor do curso de musica. Ele é
professor de canto.

Alysson: Uhum.

Anahi: Ah, legal. E, porque a minha orientadora é do teatro. E ele fala, ele fala, ele trabalha
com dpera e ele fala o quanto é dificil assim, que as a abordagem, mesmo dentro do canto
erudito, que vocé tem mesmo uma abordagem, vocé tem uma, uma parte do canto erudito
qgue é toda baseada em encenacdo, né? Assim. Vocé tem a dpera que é uma, algo muito
importante para o qual ele se prepara muito, mas mesmo la ndo tem um treinamento assim,
né? Muito desenvolvimento.

Alysson: Uhum. Uhm.

Anahi: E, e é interessante voce falar disso, porque é unanime. Todo mundo, mesmo no canto
erudito, fala sobre isso, que o treinamento que tem ali dentro é um treinamento voltado para
essa coisa da marcacdo de cena mesmo, ndao é nem um treinamento de performance, né?
Alysson: Ah. Uhm.

Alysson: E, é o desespero, né? Tipo assim, a gente tem que fazer isso, tem que fazer isso ai,
né?

Anabhi: Isso.

Alysson: E, e, e eu vi um workshop teu do, de um grande amigo meu que, que eu, que é um
cantor de dpera super bem, ele, inclusive, ele ta na, na épera de Viena, eh, atualmente. Ele
veio dar alguns cursos de, de verdao aqui. A gente é contemporaneo, estudou junto na, na, na,
na época na UNB. E eu vi os, os, os workshops dele, né? Entdo, assim, é, ele, ele, ele é um
cantor também, mas que ele trabalha, trabalhava a cena com, com os meninos. E ai ele
corrigindo ele na hora, imagina vocé corrigir na hora alguns detalhes técnicos da voz. Ndo vai
sair, né? Entao, assim, quem, e é aquela coisa, aquele, aquele cantor que, as vezes, ja tem
uma, um pouco mais de facilidade com, com, ele marca, ndo, aqui vocé, vocé tem que abaixar
e, ndo, abaixou muito rapido, ficou mecanico. Entdo, imagina vocé fazer esse, esse tipo de
cena ali na hora, vai sair mecanico, vai sair, vai sair, ndo vai sair tdo espontaneo, nao vai ser
tdo, tdo, é, tdo convincente, né? E, e é assim, né? Entdo, o trabalho de corpo, ele tem que ser,
assim como a gente faz vocalize todo dia, o trabalho de corpo tinha que ser todo dia também,
né? Eu acho que é dindmica, algum, algum tipo, deveria haver algum tipo de, de, &, de pratica

diaria para vocé, para vocé, Isso, pra vocé explorar o corpo, né?
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Anahi: Uhum.

Alysson: Pra, pra,
Anahi: Exato.

Alysson: Uhm.

Anahi: Sim, sim. E, é, é, eu acho que e sinto também que, eu concordo e sinto também que,
é, talvez o problema seja mesmo a expectativa que a gente tem desse trabalho, né? Porque
ndo é para ser algo, eh, quando a gente pensa em performance, muita gente, e, por exemplo,
eu ja vi relatos, tem uma professora la mesmo na escola que eu t6 fazendo mestrado, que que
fala assim, ah, que corrigiu o aluno, eh, e disse que ele tinha que levantar amdo em tal posicao,
e tal coisa e vocé acaba criando nesse trabalho um, um, uns, uns assim, umas coisas
engessadas que ai afasta mais ainda o cantor desse trabalho, né? Ele acaba que fica muito
mais afastado. Ta tudo bem? Travou?

Alysson: Uhm.

Anabhi: |h!

Anahi: Mas, eu tava falando que é isso, né? Que vocé, as vezes, o, tem tanta, tanto estigma
em cima disso, tanta mistica, é, fica um negdcio tao mistico, né? Assim, entdo, ai, o trabalho
corporal, a performance do cantor, ndo sei o qué, uma coisa tao assim, oh, é quase que é
mistico, assim, né? Magico, assim. Alguém tem o dom, é algo que vocé faz porque vocé tem
um dom. E assim, baixa um santo.

Alysson: Ah!

Anahi: Uhm.

Anahi: (Risada)

Alysson: Tem gente que tem essa facilidade de baixar o santo, né?

Anahi: E, na verdade, assim, um, o que a gente precisava fazer era comecar a fazer uns
alongamentos e fazer algo de se conectar com o préprio corpo, né? Assim. Mais ou menos
isso, né? De ter consciéncia corporal, de entender a sua respiracao, sua postura, tal. E o que é
muito engracado, e é muito comum essa coisa da performance as pessoas pensarem que ela
tem que ser isso, tem que, tem que, tem que ser subindo no palco e fazer um monte de coisa,
né? Que

Alysson: Exato.

Anahi: Uhm.

Alysson: Ah.
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Anahi: Uhm.

Anahi: Uhm.

Alysson: Uhm. E, é.

Anahi: E.

Alysson: E, a gente, a gente d4 atenc3o a isso, né? Nio, porque se vocé d4 atencdo a isso na,
no seu, na, na sua pratica diaria assim, né? No, que vocé td, no seu, nas suas performances,
vocé, vocé td atento a isso, né? Eu acho que vocé vai vendo coisas que, ah, aqui acho que
funciona, aqui eu acho que, acho que eu me vejo nesse, nessa, nessa performance, nesse
personagem que vocé, que voceé cria assim, né? Na época que eu cantava karaokés, né? Que
a gente, karaoké, os concursos de musica japonesa assim, vocé canta as vezes uma musica e
meio, a metade da musica, uma estrofe, um refrdo assim. Entdo, os concursos eram, vocé
canta pouco, né? Entdo, vocé tem que estar tudo marcadinho assim, né? Entdo, eu vejo, vejo
as minhas performances 13 na, ja tinha, eu tinha essa preocupacdo, porque, ndo, vocé, vocé
ndo pode chegar |4 e sé cantar, né? Entdo, alguma, vocé, eu pensava algum tipo de marcacao
ali para, para, para fazer. J4, por exemplo, com baile, imagina vocé cantar duas horas e meia,
trés horas, as vezes trés horas e meia, como era, ai j3, ai ja, vocé ja, ja tem que fazer o, ja é
outra histéria, né? Vocé nao constréi muita coisa, né? Vocé vai, uma musica mais, mais
dancante, vocé vai ser mais dangante, uma mais parada, vai ficar mais parada. O, shot vocé
vai dar uma brincadinha ali, coisa desse tipo, né? Agora quando vocé tem,

Anahi: Uhum. Uhm.

Anahi: Uhm.

Anahi: Uhm.

Anahi: E ao mesmo tempo, tem um repertério nisso ai também, né? Que vocé adquire com a
pratica, que vocé entende que, ah, aqui eu posso fazer tal coisa que funciona. Aqui se eu, se
eu der, der uma dancada aqui, vai funcionar melhor. Aqui se eu ficar mais parado e interpretar
mais, que tem, tem um repertério nisso também, né? Que vocé aprende no baile assim.
Alysson: Uhm.

Alysson: Uhm.

Alysson: Uhm. Sim.

Anahi: Sim.

Alysson: Exato. Exato.

124



Anahi: E teve alguma coisa de alguma disciplina para abordagem de performance cénica no
seu curso, professor?

Alysson: N3o. Nao.

Anahi: Nenhuma, né?
Alysson: Na UNB ndo teve, ndo teve. Eu, eu t6 tentando puxar aqui ver se teve alguma coisa,
mas na UNB n3o teve, n3o. E, na verdade, porque, eu ndo sei se teria, né, porque eu fiz até a
metade do curso, né? Ai depois eu abandonei e ai depois sé mais adiante que eu voltei para
fazer licenciatura, né? Ai eu ja tinha cumprido as matérias que eram obrigatdrias e fui fazer as
matérias de, de da educagdo, né?

Anahi: Uhm. Uhm.

Alysson: Uhm.

Anahi: Uhm.

Alysson: Entdo, eu ndo cheguei a, a, a fazer matéria de corpo na, na UNB, ndo.
Anahi: E, porque eu t6 tentando. Talvez tenha alguma coisa de, eu n3o sei, eu tava vendo o
curriculo do canto popular, que agora tem, que nem é canto popular, na verdade, né? Assim,
é, quer dizer, é, licenciatura, mas, enfim. E ndo tem, e acho que ndo tem uma disciplina,
alguma coisa voltada assim, mas,

Alysson: Uhm.

Alysson: Uhm.

Anahi: Uhm.

Alysson: Me lembrei. Eu fiz oficina basica de artes cénicas, né? Que ai era no, foi uma coisa
de, de, de corpo, tal, para, para trabalhar ali com, eh, mas ndo tinha, ndo era associado com
musica, né? Era mais uma coisa corporal.

Anahi: Uhm.

Anahi: Uhm.

Anahi: O famoso Obac.

Alysson: Exatamente. E. Eu fiz esse dai.

Anahi: Uhm.

Alysson: Eu fiz e que eu, eu me lembro de uma, de uma aula assim, vocé vai, vocé vai, vocé
ndo vai contar o que que vocé vai fazer e o tema era tal, vocé tinha que encenar, né? E as

pessoas vao ter que associar a isso, né? Ninguém entendeu nada do que eu fiz. Eu falei: "Ta
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tudo certo." Nao, ndo consegui, ndo, vocé nao foi claro, o que que era, o que que vocé estava
querendo dizer ai, tal. Ai eu ia ficar assim, ah, ta.

Anahi: Uhm.

Alysson: Uhm.

Anahi: E, realmente. Vai, faz.

Alysson: E, é, vai e faz. Falei, caraca, é, é bem, bem aterrorizante assim.

Anahi: E.

Alysson: E.

Anahi: E interessante. Bom, é, deixa eu voltar aqui para o questionario, porque eu acho que a
gente ja tocou em varios pontos que eu queria, deixa eu sé. Varios pontos que eu queria fazer,
falar. E, deixa eu ver o que que falta. Bom, basicamente a gente falou mais ou menos tudo
gue a gente, que eu tinha anotado aqui.

Alysson: Uhm. Uhm.

Anahi: Uhm. Uhm.

Alysson: Uhm.

Anahi: Eh, eu acho assim, em algum momento, talvez fazer uma pergunta um pouco mais
voltada especificamente para isso assim. Em algum momento vocé chegou a procurar algum
tipo de informacdo nessa area, eh, ou, assim, isso foi uma, uma, ndo é nem se chegou a
procurar, mas vocé sentiu a necessidade dessa demanda assim, sentiu que precisava fazer
algum tipo de trabalho, mesmo que nao tenha feito, mas vocé sente que assim, em algum
momento isso foi algo que te passou ou era, ou era uma coisa que pela, na qual vocé nao
pensava muito assim?

Alysson: Uhm. Uhm. N3o, sempre pensei nisso. Sempre pensei. Eu, e eu cheguei a procurar.
Antes da, na época da UNB, que ai eu tive a minha primeira banda, que a gente tinha musica,
gue a gente tinha, é, eu cheguei a, a fazer um trabalho com, com, ndo, t6 tentando lembrar
como eu cheguei até eles. Eu tinha um grupo chamado, ah, ah, é, o José Regino, ndo sei se
vocé lembra, que vocé chegou a conhecer o José Regino.

Anahi: Uhm.

Anahi: Sim, sim.

Alysson: Entdo, conheci o José Regino, a Débora. Eu dava aula para, ah, eu dava aula, as
meninas eram da, da, da banda Casa, Casa de Farinha.

Anahi: Ah, sim, a Casa,
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Alysson: Uhm.

Anahi: Uhm.

Alysson: Ah, Débora e tinha outra, esqueci, que também era, eram, elas eram atrizes, tal, e,
e, € na época ganharam um prémio com, com essa, com essa banda, eh, e ai elas, ndo sei por
gue, eu comecei a dar aula para elas, falei, ah, a gente podia fazer um bem bolado, vocés me
ajudam na parte, na parte cénica, tal. E ai eles, eles, eu fiz alguns encontros com eles indo até
o pessoal da, encontrar com a minha banda, assim, pra gente trabalhar e pra gente pensar
numa, numa parte assim, é, de trabalho corporal, né? Entdo, eu sempre tive essa, essa
preocupacdo porque até por, por me achar, é, timido e achar que, as vezes, eu precisava mais,
né, na, na, na, na minha performance, né? E nos bailes também, o pessoal fala, ah, vocé tem
que ser mais, né, tem que ser assim, tem que comunicar mais, tal. E, e entdo eu sempre tive
essa, essa preocupacdo, mas o, 0, em, em muitos momentos eu pensei, nossa, eu gostaria de
fazer teatro, né? Mas, depois de, de, de da, da vivéncia assim, por exemplo, 1a no curso, ta, de
Obac, caraca, eh, eu acho que ndo é muito, ndo é muito para mim, assim, né? Eu acho que é,
é, é demais. Embora eu acho lindo, é, é como se fosse, eu, eu fico brincando assim, né? Tipo
assim, sdo muitas geracdes de, de japonesinhos, eh, bem, bem, bem duros, bem quadrados
assim, para, né? Pra gente conseguir resolver numa, numa geracao so, né? E, entdo, e eu acho
gue até a minha mae, que ndo &, nao é, ndo é japonesa assim, acho que ela é mais, mais
travada ainda do que, do que meu pai era assim, né? Entdo, assim, é, ndo sei, acho que, eh,
eu, eu tive um pouco, ja, ja pensei muito, né? Eu, eu, acho que a, a, o gosto pelo, pelo, pelo,
pelas artes em geral, né? Eu, eu, eu acho lindo danga, entdo, eu, eu admiro muito a, o teatro,
né? Entdo, acho lindo tudo isso. Entao, eu queria me jogar em tudo, todos esses lugares, né?
Embora o que, o que sempre me, me trouxe mais, que me pegou mais, foi a, foi a musica, né?
Entdo, assim, é, com o tempo eu fui meio que desanimando, acho que nao, eu nao vou fazer
isso daqui ndo, porque eu ndo vou ser muito mais, mais performatico, ou mais assim, ou mais
assado, né? Cheguei até fazer uma época um, ah, uma audicdo para, para um musical em Sao
Paulo, eu fui até, até Sao Paulo, participar das, das audicdes, passei por vdrias etapas. Mas
naquela peneira final ali dos, dos 30 que tinha que tirar a metade ali, uns 18 ali, a, a, a hora
que a, adanca e, e, e a parte cénica faz toda a diferenca ali, né? Entao, eh, foi onde eu, eu ndo
passei e, e, e eu também tinha ido também para esse musical, falei, ah, eu quero de repente
ir pro, pro, para Sao Paulo, para experimentar isso, para ter essa experiéncia de, de, de, eh,

de fazer musical, né? De, de, de atuar nesse, nesse contexto também, né? Eu queria

127



experimentar isso, mas nao tinha feito uma preparagao antes. Nunca tinha, so tinha cantado
um musical, que foi esse Jesus Cristo Superstar na, na época, mas que foi muito antes, né? Foi
guando o, o Marconi foi para Sdo Paulo para, para fazer depois Os Miserdveis, que ele
comegou toda aquela, o movimento de musicais no Brasil. Entdo, foi naquela época que, que
eu teria a oportunidade de estar, dar sequéncia, mas naquela época eu falei, ndo, eu quero
fazer, eu quero compor as minhas musicas, quero fazer o meu trabalho autoral, tudo mais,
né? E eu ndo fui nessa, nessa leva e também ndo, por consequéncia, ndo, ndo investi mais na,
na, na parte do, do, do, do corpo, né? Entdo, a, de certa forma, eu sempre fui meio, meio
querendo, mas sempre dava para dar uma desviadinha assim, né? Entdo, eu fui meio que, de,
meio que, é, me esquivando, sem, sem, sem querer, acabei me esquivando, ndo, aqui da certo,
ah, aqui ta bom, aqui deu certo. Entdo, fui meio assim, né? Mas é uma coisa que, que eu, que
eu, que eu estou atento sempre assim, né? Porque também tem, tem, além disso tudo, eu
acho que ainda tem uma, o lance de, de a gente vai ficando mais velho, a, a, vocé vai apurando
mais seus movimentos, né? Tipo assim, ah, agora ja ndo da para dancar demais, agora, quanto
mais parado eu ficar, E melhor. Ai porque é melhor, ndo vou mexer tanto assim, né? Entdo, a
gente vai, vai sendo, um cantor e, e um, uma performance em cada fase assim, né? Na época
gue voceé ta novo, querendo mostrar servico, ta cheio de gas. Entdo, vocé, vocé se joga mais,
ai com o tempo vocé fala, ndo, deixa, deixa as pessoas.

Anahi: Uhm.

Alysson: Uhm.

Anahi: E também vai entendendo o que funciona melhor também. Eu acho que tem um pouco
disso assim. Vocé consegue otimizar o, a sua energia, né? Aqui eu coloco mais energia, aqui
eu coloco menos, eu posso. Acho que também tem essa administracdo que acontece, né? Um
pOouco isso.

Alysson: E. E, sim, sim.

Alysson: A, a consciéncia, né? A gente vai, vai ficando mais, a consciéncia.

Anahi: E, a consciéncia.

Anahi: Isso. Vocé vai entendendo o que funciona para vocé, o que tem a ver com vocé mesmo
assim, né? Com a sua identidade. Eu sinto isso também, assim, que eu acho que é nesse
sentido.

Alysson: Uhm.

Anahi: Uhm.
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Anahi: Ai, professor, muito obrigada, eu adorei a entrevista, foi 6timo. Queria ficar
conversando mais um monte, mas o vai acabar o tempo do Zoom.

Alysson: Ah, foi, foi, foi muito bom.

Anahi: Eu sei que vocé tem muito de coisa.

Alysson: Muito bom falar com vocé e, e, e contribuir ai de alguma, de alguma forma.

Anahi: Ah, obrigado.

Alysson: E é assim, eu, eu adoro, adorei esse tema, eu acho que vocé voltando aqui para, para
Brasilia, nossa, seria, seria maravilhoso ter vocé ali pertinho da gente ali para, para poder
desenvolver esse trabalho. Seria tdao maravilhoso. A gente ja tentou, né, mas ndo deu certo,
mas quem sabe de repente ndo é agora esse, esse momento, né?

Anahi: Uhm.

Anahi: Uhm. Uhm.

Anahi: Nossa, eu quero muito. E assim, é uma coisa que eu t6 adorando, porque eu, eu me
identifico com tudo isso que vocé falou, assim. Eu também sinto as mesmas questdes. Entao,
eu acho que é, é muito legal, entendi que eu t6 fazendo isso, estudando isso, exatamente
porque é algo que é dificil para mim, que eu quero aprender a lidar também assim.
Alysson: Uhm.

Anahi: Uhm.

Alysson: Uhm. Uhm.

Anahi: Ta sendo muito bacana. Fico muito feliz.

2. Entrevista com Moisés dos Santos

A segunda entrevista foi realizada com o professor e coordenador do Curso de Canto Popular
do Centro Educacional Profissionalizante — Escola de Musica de Brasilia (CEP-BEM), Moisés
dos Santos, no dia 20 de dezembro de 2024, de maneira remota, via chamada de video. A
conversa aborda a trajetdria musical do professor e cantor, sua formacao e, em particular, a
importancia da formacdo cénica para cantores.
Principais pontos abordados
1. Introducdo de Moisés e Historia: Moisés se apresenta como cantor e compartilha que
cresceu em uma familia muito musical, onde cantar era algo natural e constante. Sua

mae cantava o dia todo, e ele e sua irma cantavam com ela, desenvolvendo harmonias
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espontaneamente. Ele também vem de um ambiente religioso (igreja evangélica
neopentecostal) onde o canto e a improvisagao eram muito presentes. Ele canta desde

muito pequeno (3 anos), tendo participado de um grupo infantil na igreja.

Formag¢ao Formal: Moisés comecou cantando em coros e grupos vocais na igreja.
Desenvolveu problemas vocais (ficava rouco) e decidiu procurar formagao em canto.
Seu irmdo (violonista) entrou na escola de musica, e Moisés também buscou uma vaga
para estudar canto especificamente. Enquanto nao entrava, cantou em coros
comunitdrios. Em 2000, conseguiu entrar na escola de musica para o curso de Canto
Popular (que estava sendo estruturado na época, antes ligado ao Canto Erudito). Ele
comecou cantando musica erudita, mas com a estruturacdo do nucleo de Canto
Popular por Maria de Barros, passou a focar e se formar nessa area. Ele também fez

Licenciatura em Musica na UNB.

Dupla e Foco Pedagdgico: Ele e o irmao (também musico) formaram uma dupla, mas
ndo se adaptaram a cantar em bares, pois gostavam de conceber um show com mais
cuidado e didatica. As dificuldades de saude do irmdo levaram a dupla a pausar os

projetos, e Moisés aproveitou para fazer seu mestrado.

Mestrado: Atualmente, Moisés estad fazendo mestrado profissional em Artes (Musica).
Sua pesquisa foca em como praticas informais de aprendizado musical (comuns na
musica popular) podem auxiliar estudantes em escolas formais de musica. Ele conclui

o0 mestrado em marg¢o.

Formagao Cénica para Cantores: A host pergunta sobre a importancia e a presenca da
formacdo cénica nos cursos de canto. Moisés considera essa formacao imprescindivel.
Ele explica que na época que entrou na escola (virada do século), os professores
vinham do canto erudito (focado em cancdes, ndo épera) e ndo tinham essa vivéncia
cénica como prioridade. A demanda por essa formagao comegou a surgir com alunos
gue vinham de outras areas, como teatro musical. Moisés fez disciplinas ligadas ao
corpo e teve uma experiéncia transformadora com professoras de artes circenses
(palhacaria), que trabalharam aspectos fisicos e emocionais essenciais para a

performance de palco, ajudando a liberar tensdes. Ele vé a falta de foco nessa area
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como uma heranga da tradigao do canto erudito, que prioriza a voz pura sobre a

expressao corporal.

6. Situagdao Atual na UNB: Moisés da a noticia positiva de que o curso de Canto Popular
da UNB estd sendo reformulado e conseguiu incluir mais disciplinas de trabalho de
corpo no curriculo (prevé 4 semestres). A host se alegra com a noticia, considerando
uma grande conquista com base em pesquisas que mostram pouca carga horaria para

essa area em outros cursos.

A conversa encerra com agradecimentos mutuos, a host destacando a relevancia da histoéria
da tensdo e a disponibilidade de Moisés, e a confirmacdo de que o novo curriculo da UNB é
uma conquista significativa.

Transcrigao da entrevista

Anahi: E ai, assim, é, eu vou fazer umas perguntas e a gente vai conversando mesmo, ndo tem
nada muito, muito fechado, né, assim. Eu vou, eu vou colocar aqui as perguntinhas rapidinho,
sO para eu conseguir visualizar. Entdo, é, eu vou pedir pro para vocé se apresentar e falar
assim, ha quanto tempo canta, qual sua formacao, contar um pouquinho da sua histdéria. Para
se nao se, se nao se importar.

Moisés: Eu sou Moisés dos Santos. E, eu me entendo como cantor desde que eu me entendo
por gente, porque eu nasci numa familia muito musical, onde ndo havia uma rétulos e
definicbes &, que especificavam essas coisas. NOs cantdvamos simplesmente. A minha mae
passava o dia inteiro cantando em casa e a gente cantava com ela, cantava ela cozinhando,
ela descansando ou qualquer coisa que estivesse fazendo, ela estava cantando, a gente
cantava junto com ela, principalmente eu e minha irm3, é, faziamos outras vozes que foi uma
coisa também que surgiu espontaneamente, né? Por conta disso. E, a gente também era de
igreja, igreja protestante neopentecostal. E nessas, nesses espagos, as pessoas cantam muito,
as coisas sao improvisadas. Algumas das musicas surgiram nessas igrejas. Inclusive, nessa
igreja que a gente frequentava, é, de forma espontanea, porque era o o era como a, a, era a
caracteristica, né? Dessas denominagdes naquela época, nos anos 80, inicio dos anos 80.
Anahi: Sim.

Moisés: E, e desde entdo, desde que eu me entendo por gente, porque eu, eu comeco a ter
consciéncia assim, lembrancas e tal, eu tinha trés anos e eu, e tinha o grupinho |a das Joias de

Cristo, que eram os bebezinhos assim, menorzinhos que a gente ja ia pra |4 cantar, fazer
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apresentacdes na igreja, né? E os bebezinhos iam também, andou, ja ia, mesmo que nao
conseguisse cantar, ficava ali no meio. Entdo eu me lembro desde que desde sempre, é, me
vejo envolvido com o, com o canto. E, e, naturalmente, eu comecei a cantar também na igreja
de, como solista, né, solista de grupos. Mais tarde, eu comecei a integrar, durante a
adolescéncia, é, grupos vocais também de igreja. Mais tarde, eu comecei a ter problemas,
perceber que eu tinha, eu ficava rouco. Ai eu fui procurar orientacdao. Meu irmdo entrou pra
escola de musica, meu irmao mais velho, que é violonista, e, e eu comecei tentar entrar na
escola, enquanto eu ndo entrava na escola, eu fui cantar no Coro Sinfénico Comunitdrio e de
14 eu fui chamado para cantar em outros grupos menores, tanto corais, quanto grupos vocais
também. Eu cantei num grupo chamado Goela Rasa.

Anahi: Sim, ja vi.

Moisés: Que era uma brincadeira com o nome do Garganta Profunda. Isso. E e a gente fez
umas turnés nacionais e tal, com corais, eu também fiz turnés nacionais e internacionais e tal.
E e e sempre querendo entrar na escola de musica para estudar canto especificamente. Ai no
ano 2000 eu consegui entrar. E foi nesse ano, especificamente, que comecga, o o nucleo de
Canto Popular comeca a ser estruturado, porque até entdo, ele era ligado ao canto de ao
nucleo de Canto Erudito.

Anahi: Hum.

Moisés: Entdo eu comecei cantando pecas eruditas, né, dreas antigas, eh, cancoes
renascentistas, é, areas, renascentistas ingleses, e tal. E depois a Maria de Barros comeca a
estruturar o curso de Canto Popular e eu vou fazer aula com ela e comeco, efetivamente, a
participar do nucleo de Canto Popular. Ao mesmo tempo, eu continuava com essa carreira de
cantor &, de igreja, ndo era cantor ritualistico, né?

Anahi: Uhm.

Moisés: Estavamos nos ditos da igreja.

Anahi: Sim.

Moisés: E com 0 meu irmdo a gente comegou a fazer um duo chamado Dois Santos. E a gente
comegou a cantar em bares, essas coisas, mas nao era muito a vibe da gente, porque a gente
pensava muito bem um show, concebia uma ideia de o que apresentar, que linha é, as musicas
iam seguir. E chegava 13, o pessoal queria, estava bebendo, estava gritando, ficava pedindo
coisa que nado tinha nada a ver. E a gente, sim, gerava um certo sofrimento. Entdo, a gente

comecou a, ele também é professor, e a gente comecou a pensar numa coisa um pouco mais
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pedagodgica. E comegamos a fazer FAC, essas coisas, visando publicos é, muito distintos, tipo,
é, cantar em areas rurais aqui do DF, é, em escolas geralmente, né? Ou em periferias, pelo
FAC. Porque ai a gente conseguia montar um espetdculo, montar um uma ideia de show em
que a gente pudesse fazer o que a gente estava interessado e também se comunicar, né? Com
a, com essas diversas plateias. Entdo, a gente nunca foi muito de espetdaculo, é, é o espetaculo
do artista, do grande artista, sim. E mais essa coisa com fins didaticos. E um show, é um
espetdculo, é um, né, artistico, porém com uma coisa, uma histéria, é, vamos apresentar ao
publico as cantou, as compositoras brasileiras, que foi um dos shows melhores que a gente ja
fez, com, por exemplo, um, uma, uma linha do tempo da malandragem no samba. Entao, eram
coisas tematicas em que a gente também falava, explicava coisas, apresentava, é, sempre
algum conhecimento especifico, coisas ligadas ao pais também, ao pais da ONB. Entdo, esse
tipo de apresentagdo. E meu irmdo ele ta com algumas dificuldades é, de saude e nesses
ultimos anos a gente acabou dando um, um, uma pausa, né? Nos nossos projetos por conta
dessa questdo de saude dele.

Anahi: Uhum.

Moisés: Sim. Inclusive mental, inclusive eu estou numa clinica psiquiatrica nesse instante.
Anahi: Oh, meu Deus.

Moisés: E,

Anahi: OK.

Moisés: E, entdo, a gente td meio parado e eu aproveitei para fazer também o meu mestrado
durante, eh, nesse, nesse periodo. Mas é isso, respondi?

Anahi: E, a minha pergunta era respondeu? A, a Unica coisa, respondeu, respondeu, eh, a sua
formacao foi em que, em, foi em musica?

Moisés: Isso. Ai eu fiz entdo, eu, eu fui um dos da minha, da minha geracdo, eu fui o primeiro
a me formar no canto popular da Escola de Musica, né? Entrei e me formei, fiz o curso
completo.

Anahi: Eh, legal. Uhum.

Moisés: E também fiz a licenciatura em musica na, na ONB.

Anahi: Sim, era isso.

Moisés: a licenciatura, é, inicialmente eu, eu tava fazendo a dupla habilitacdo em regéncia e,
e, e a licenciatura, mas eu acabei optando sé pela licenciatura em musica.

Anahi: Sim, sim. E. E, eu também fiz a mesma coisa, abandonei a.
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Moisés: E agora estou fazendo.

Anahi: Ai fiz s6 a licenciatura.

Moisés: E atualmente estou fazendo o mestrado também em, o, profissional em artes, na area
de musica, é, estou pesquisando sobre como as praticas de ensino e aprendizagem chamadas
informais, muito comuns é, na, nos géneros de musica popular, como essas praticas podem
ajudar os estudantes de escolas formais, né, como a Escola de Musica de Brasilia.

Anahi: Sim, excelente. Ah, que legal. Mas ja é o seu segundo mestrado?

Moisés: Nao, é o primeiro.

Anahi: Ah, t3, ta fazendo agora.

Moisés: Eu, eu vou terminar agora em, em marco.

Anahi: Ai, meu Deus, boa sorte.

Moisés: E, vou terminar, é.

Anahi: nessa luta.

Moisés: J3, é, ja 16, to6 no finzinho j3, ja na, na parte da do, do, do, do esmerilar o trabalho. O
meu caso é esmerilar mesmo.

Anahi: Eu chego &4 também. E, né? Que bom, que bom. Eu ainda td mais, ainda falta um
pouquinho.

Moisés: Ah, t3, é.

Anahi: Mas enfim, era essa, era s6 essa minha duvida mesmo, com relagdo a primeira
pergunta. E, e ai 0 que eu vou, &, perguntar é assim, como que vocé vé essa questdo da
formacdo cénica pro cantor? Vocé sente, primeiro, assim, vocé sente que existe essa
preocupacado, vocé acha que é importante essa, essa, essa, né, esse, esse, essa, essa busca,
mas também se ela existe, porque as vezes eu sinto que é uma coisa que ndo é muito, ndo é
muito importante, ndo é que nado seja importante, mas ndo existe ainda um percurso dentro
dos cursos assim muito claro. O percurso ainda ndo td claro dentro dos cursos, né? Vocé nem
sempre tem disciplinas disponiveis para essa area, né? Nem sempre tem professores que tém,
né, essa formacao e tal. Queria ouvir um pouco a sua opiniao sobre isso.

Moisés: Entdo, é, eu, eu venho de vdrias realidades, porque quando eu entrei na escola, que
foi no, na virada do século passado, né? Eu sou do século retrasado. E, isso, entdo eu tive todas
essas vivéncias. As professoras da minha época, elas vinham do canto erudito e ndo eram

cantoras de dpera, eram cantoras de cangdes, que era praticamente o foco maior 14 da escola.
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Entdo, a formacdo delas era em canc¢ao. Entdo, ndo havia uma preocupacao tdo grande com
o elemento cénico.

Anahi: Sim. Uhm.

Moisés: Entdo, essas professoras que migraram por conta prépria para musica popular, ndo
traziam, é, essa vivéncia, ndo tiveram essa vivéncia, essa formacgdo, isso como uma
necessidade, é, até entrarem em contato com estudantes que trouxeram essas demandas. Eu
também nao tinha, porque eu vinha de, de igreja, entdo também era uma outra, é, ndo era
uma, uma, uma coisa tao pensada. Mas outros cantores trouxeram essas, eram o pessoal de
musical e tal que comegou a entrar na escola, comecaram a, a buscar essa necessidade. E,
essa, essa demanda e comecgou a surgir na escola. Entdo eu fiz varias disciplinas ligadas a
corpo. Talvez com pessoas que nao fossem, é, as melhores, as, as melhores pessoas com uma
pesquisa devida ou com a formacdo devida, mas

Anahi: T4, na area.

Moisés: foram pessoas. Isso, foram pessoas que tiveram o trabalho de trazer essa consciéncia,
de buscar, é, trazer, né? Pra gente esse, esse pensamento, esse foco. Entdo, a partir disso, eu
realmente percebi e e comecei a me preocupar, né? Com o0 que 0 meu corpo conta, como o
meu corpo conta, o que essa musica pede, o que o que nao é legal, né? Entdo, sim, eu acho
qgue é imprescindivel que o cantor, em sua formacao, ele tenha esses componentes especificos
nessa area, é, é imprescindivel, né? Nao é nem importante, é imprescindivel, porque é, sdo
coisas que caminham juntas, assim como o conhecimento de harmonia, o conhecimento de
teoria para o cantor, é importante, imprescindivel na sua formacao, a area cénica também, é,
é, né? Da do seu conhecimento, da sua literatura, a literatura do seu corpo, de como o seu
corpo fala, de como o seu corpo deve falar, dos dos seus potenciais, né? Entdo eu acho que
isso é imprescindivel.

Anahi: Respondeu uma. Tem outra pergunta.

Moisés: Otimo.

Anahi: N3o, é, foi, respondeu as duas, que era se vocé teve isso e se vocé acha que é
importante e tal, é isso, € isso.

Moisés: Sim. Entdo eu tive e, como, na época minha de estudante na escola, tinha algumas
guestoes. A professora, ela era de de educacao fisica.

Anahi: Uhm.

Moisés: Ela ndo era de,
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Anahi: Interessante.

Moisés: de cénicas, mas ela tinha uma carreira como bailarina.

Anahi: Sim.

Moisés: Entdo a gente teve esse, esse trabalho de corpo, mais ligado a danga, né? Ela era do
balé cldssico, mas ela também trabalhava algo de danca contemporanea, entdo era uma
descoberta das coisas pelo corpo, pela danga, pelo movimento.

Anahi: Faz muito sentido também, né?

Moisés: Nao tinha,

Anahi: E, faz.

Moisés: Ta ai. SO que assim, ela ndo pensava, por exemplo, a gente ndo, ndo, ndo, a gente
dancava, né? Na aula. A aula era, era dangar, ndo. Ndo tinha uma coisa mais ligada a
performance. Mas teve um momento que a escola teve uma, uma, uma, uma possibilidade
maior de, auto, autogestao, e ela contratou alguns cursos, eh, diversificados assim. Pra gente
veio uma galera que era das artes circenses. E eles trabalharam, esses professores
trabalharam, essas professoras trabalharam com a gente essa coisa assim, do palco, da,
Anahi: Incrivel.

Moisés: né? Do, é, e foi muito bom. Foi muito, foi uma coisa, foi uma mudanca de vida,
inclusive.

Anahi: E, e é mesmo, né? Também acho. Mas que bom, que bom. E, eu sinto isso, &, eu
também sinto que é uma coisa que a, que, que a gente ainda ta procurando entender, porque
ainda é uma heranca do canto erudito, né? E dessa coisa do corpo muito travado, tal.
Moisés: Uhm. Isso.

Anahi: E essa coisa, né? Da de pensar s, s6 na afinacdo e esquecer do resto.

Moisés: Isso. E, e tinha uma histdria de segurar uma nota de R$ 100 com, com partes do corpo,
pra gente ficar durinho. Entdo, tinha essa, essa coisa assim, do, do, da coisa do, do corpo rigido
mesmo, né?

Anahi: Sim.

Moisés: Mas, mas era o que tinhamos e foi bom.

Anahi: Claro, claro.

Moisés: Foi, hoje o Edson que é seu professor, ele, ele também é da danca, mas ele procura,

ele estd nos shows, ele faz os espetaculos, ele esta nas aulas para ver o que, o que é o, a aula,
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qual é essa demanda, o que ele como artista do, do corpo percebe, e 0 que que ele tem para
complementar, né? Entdo ele ta super ativo nessa, ele ta nessa pesquisa em |6.

Anahi: Que legal, que bom. E muito importante, né? Tao legal quando tem gente que se dedica
a fazer isso.

Moisés: Uhm.

Anahi: E é uma area tdo, tdo bacana.

Moisés: E, é demais.

Anahi: Uma, uma coisa que eu até, é, é uma pergunta que eu faco, € um pouco mais numa
vivéncia pessoal. Eu, é, eu sempre fui muito timida. E eu sinto que muitos cantores tém essa,
essa relacdo também, assim, se sentem timidos, mas apesar disso querem estar no palco,
querem cantar. Vocé sentiu isso, vocé tem essa alguma dificuldade nessa questao? Sente essa
timidez, ou se isso nunca foi um problema para vocé? Assim.

Moisés: N3o, é, eu ndo sou uma pessoa timida. Ndo posso jamais me definir como uma pessoa
timida, pelo contrdrio. Talvez essa, né, é, algo que seja ligado a timidez, deve ter o neurdnio
morreu e foi substituido por pelo vizinho, provavelmente, da fala, né? E, para compensar. Mas
eu me sinto intimidado com certas situa¢des por conta realmente da insegurancga, tipo, sera
que eu ensaiei o suficiente? E, eu estou relaxado, as vezes eu fico tenso porque eu nio estou,
porque eu estou tenso. Ndo estou relaxado o suficiente para ter a certeza de que eu vou
alcancar aquele agudo, aquele grave com a precisdo que eu quero. E, entdo eu tenho tensdes,
preocupacdes e, e insegurancas ligadas a questdes mesmo, né? Da performance, em querer
fazer o melhor. Agora, se sentir timido, ndo. Ndo, ndo, ndo posso dizer que eu seja uma pessoa
timida.

Anahi: E, mas isso é interessante.

Moisés: Uhm.

Anahi: Isso é interessante. E, é nesse, assim, talvez eu, eu nunca, eu nunca tivesse pensado
muito por esse lado, né? Na questao da tensdo mesmo, né? Porque também tem essa relacao
com o corpo, né? Do.

Moisés: Isso, demais.

Anahi: E, vocé acha que um trabalho cénico ajuda a gente a, a organizar isso melhor?
Moisés: Quando a gente fez esse curso com essas meninas, elas eram palhacas. Inclusive eu
fui batizado, eu sou o palhaco Meia Taca. E, e, e |4 a gente teve essa coisa mesmo do, do, &, é,

elas faziam, elas eram mas, inclusive tinha hora que elas, elas jogavam a gente numa situacao
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em que a gente ia ficar tri, tenso, triste, com raiva, é, desconcertado, que era pra gente sentir
essa, ter essas sensagdes. Foi uma coisa foi traumdtica por um lado, né? Porque tocou em
feridas de muitas pessoas e tal, mas por o que talvez tenha sido um descuido ou uma coisa
gque era uma ideia boa delas, mas que o resultado pode ter sido um pouco, naquele momento,
assustador, mas que para mim foi, foi uma mudanca de vida, porque eu comecei a perceber
essas coisas, né? Minhas travas, meus, meus, meus medos, minhas insegurangas, que eu
botava, que eu utilizava uma coisa do, do, do sem vergonha para poder mascarar, mas era
mascarado, ndo era uma coisa pensada. Elas trouxeram essa, essa consciéncia. Entdo, é, eu,
eu, durante esse, essa formacao, eu senti, né? Essas tensdes e, e, e elas ensinaram como a
gente reconhecer, que era a primeira coisa, e buscar as formas de destensionar, né? De os
movimentos delicados ou para algumas pessoas 0 movimento mais expansivo. E, a posi¢do
dos pés no chdo. Entao, elas trouxeram técnicas também que ajudavam, é, nessa, nessa, né?
Nessa consciéncia corporal do corpo tenso. E como relaxar, buscar o relaxamento.

Anahi: Sim. E. Palhacaria tem, é muito, muito potente, né? Nesse, nesse trabalho, eu acho
incrivel, é.

Moisés: Uhm.

Anahi: Mas bem, é bem, isso é do, da coisa da, de humilhacdo, né? Da, constrangimento, é
uma, faz parte do treinamento assim, realmente.

Moisés: E, é.

Anahi: As vezes é dolorido mesmo.

Moisés: As vezes.

Anahi: As vezes.

Moisés: Pois é, mas foi uma, foi uma mudanca de paradigma, né? Eu sou uma pessoa antes e
depois. Ta? E foram um pouco, foram trés, quatro meses, mas foram, foi realmente uma
mudanca de, de vida, como pessoa, como artista.

Anahi: Que legal.

Anahi: Que legal, que bacana. Ah, professor, foi 6timo. Eu acho que ja respondeu tudo aqui
gue eu, tudo que eu ja tinha anotado, porque eu vou fazendo, eu tenho uma base, mas a gente
foi passando por esses pontos todos. E, € mais ou menos isso mesmo, porque esse é um
primeiro, eu t6 fazendo um pouco esse primeiro diagndstico, né? E sdo aquelas, mais ou
menos as perguntas daquele questiondrio que eu enviei também, ndo tem muita diferenca.

Moisés: Uhm.
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Anahi: E, e eu agradeco porque foi 6timo. Adorei a histéria da tensdo, isso é algo que eu vou
usar na minha, com certeza, vou abordar em algum momento dentro do trabalho. E,

Moisés: Que 6timo.

Anahi: muito obrigada. Obrigada.

Moisés: E, e ai, disponha, disponha. Eu t6 sempre disponivel, é, meus horarios sdo um pouco
cadticos, mas eu estou sempre disponivel, ta, para o que vocé precisar, quando vocé voltar
também. Sinta-se.

Anahi: Pode deixar.

Moisés: Né? Eu ndo tenho, eu ndo tenho poderes, mas eu tenho vontades. Mas ai a gente a
gente vé |4 o que podemos fazer, né? Quais sdo as opc¢des. E outra coisa, a gente ta
reformulando os cursos, né? E a gente conseguiu trazer de volta para o, pro, pro curso um
pouco mais, né? De, de trabalho de corpo. Entdo, a gente vai ter, acho que sdo quatro
semestres, né? No,

Anahi: Que delicia! Ai,

Moisés: a, a a supervisora queria colocar em todos os semestres, mas infelizmente, como o
curso teve que ser enxugado, a gente teve que fazer opgdes e conseguimos, acho que sao
guatro semestres, eh, e que o que vai, também vai ser muito bacana. Vai ser muito bacana e
a gente vai precisar de pessoas também para construir essas ementas, esses, né?

Anahi: ah, é, muito bom. Otimo, excelente.

Moisés: Entdo vamos, vamos conversando também.

Anahi: Claro. Com certeza.

Moisés: T4 bom.

Anahi: E, é, eu, assim, sé para tirar um feedback sobre isso, eu tava lendo, tem uma outra
pesquisadora de Minas que fez um levantamento das disciplinas dos cursos superiores, é a
guantidade de, de carga hordria desses é, para corpo, em cursos de canto popular. E, assim,
ta é quatro semestres ja é mais do que alguns cursos. Pra vocé ter uma ideia. Entdo, ja é muito
bacana. E uma boa conquista.

Moisés: Pois é. Estamos muito felizes com isso.

Anahi: Que bom, fico feliz também, também me deixa feliz. Entdo, td bom, professor, muito
obrigada. Foi excelente.

Moisés: Ta bom.

Anahi: E também estou a disposicdo, pode me.
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Moisés: Também gostei muito.

Anahi: Quando eu, quando eu concluir o, o mestrado, eu aviso e mando a disserta¢do, td bom?
Obrigada.

Moisés: Ta bom.

Anahi: Obrigada, professor. Tchau, tchau.
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Anexo C

Ficha de inscricdo do Laboratério De "Atuagdo Cénica Para Cantores(As) De Musica Popular:
O estudo da cangao [popular brasileira] como fundamento para a performance.

Estdo abertas as inscricdes para uma série de encontros de praticas de pesquisa no ambito da
investigacdao do Mestrado em Artes Cénicas — ESMAE (Escola Superior de Musica e Artes do
Espetdculo do Instituto Politécnico do Porto) nas datas indicadas abaixo.

O que é:

Esta iniciativa consiste numa série de cinco encontros, aqui denominados laboratérios de
praticas cénicas, que serdo conduzidos como parte da minha investigacdo de mestrado em
Artes Cénicas.

Objetivos:

Esta investigacdo tem como propdsito realizar laboratdrios de praticas voltadas para
experimentacdes de movimento e voz, que visam oferecer ferramentas praticas para o
trabalho cénico e interpretativo de cantores e cantoras que se dedicam ou pretendem
experimentar a cangao popular.

Metodologia:

A partir do principio de que a can¢do é a matéria primordial e estruturante da performance
interpretativa do(a) cantor(a) de musica popular, serdo propostas uma série de exercicios e
experimentagdes que utilizam como fundamentagao tedrica os Principios da Atuag¢ao Cénica
para Cantores Populares, definidos por Valéria L. Braga, e a Semidtica da Cancdo de Luiz Tatit.
Além disso, as praticas serdo realizadas com a explora¢cdao de um repertério pré-definido de
cancoes populares brasileiras.

Serdo realizados cinco (5) encontros presenciais, cada um com uma duragao aproximada de
duas horas e meia. E importante que os participantes estejam presentes em todos os
encontros, uma vez que estes tém um sentido de progressao técnica e metodolégica.
Publico-alvo:

Cantores e cantoras que apreciem musica brasileira e queiram experimentar novas formas de
se relacionar com a can¢do em palco (ndo é necessario ter experiéncia em teatro ou danca;
no entanto, é imprescindivel ter disponibilidade para se desafiar).

Datas:

Segundas-feiras, dias 17/03, 24/03, 31/03, 07/04 e 14/04 de 2025
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Horario:

Das 19:00 as 21:30

Local:

ESMAE, sala 44, Rua da Alegria, n.2 503, Porto

Contacto:

913 900 985 (Anahi Nogueira)

*QOs encontros serdo filmados para uso académico, exclusivamente, caso me seja dada a

autorizacao das pessoas participantes das sessdes.

Orientadores:

Inés Vicente, PhD

Bruno Pereira, PhD

Listagem de inscritos nos Laboratorios

Nota: As letras escritas na linha de cabecalho desta tabela possuem uma listagem com as

perguntas correspondentes de cada coluna.

Legendas:

A.

B
C.
D

Numero de inscri¢cao

Data da inscricao

Nome do(a) participante

Idade do(a) participante

Profissdo do(a) participante

Ha quanto tempo canta?

Em qual dessas alternativas vocé acredita que se enquadrar melhor?

o

o

Sou cantor(a) profissional em dedicacdo exclusiva

Sou cantor(a) profissional em dedicacdo parcial (tenho outra profissdo além
dessa)

Sou cantor(a) em formacdo (estudante) mas ainda ndo atuo profissionalmente
Sou cantor(a) amador(a) e canto ocasionalmente

Gosto muito de cantar e estudo canto

Gosto muito de cantar, entretanto ndo canto profissionalmente e nunca estudei

canto
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3/9/25

3/10/25

3/10/25

3/10/25

3/10/25

3/11/25

3/11/25

3/16/25

Helena
Sarmento

Klara
Rodrigues

Natélia
Moraes
Rodrigues

Herbert
Guimaraes

Diego
Mendes

Silas Rosa

Gustavo
Gil Ceia
Matos
Godinho

Clara
Zamorano

43

34

35

44

43

33

968602920

Cantora

Cantora

Cantora e
Atriz

Tatuador

Musico

Musico

Estudante

Ator,
Cantor

22 anos

20 anos

20 anos

Pouco
tempo

lano

5 anos

Cercade 7
anos e
meio

Desde
pequenina

G

Sou cantor(a)
profissional em
dedicacdo
exclusiva

Hoje cantora
integral, mas ja fui
parcial

Sou cantor(a)
profissional em
dedicagao
exclusiva

Sou cantor(a)
amador(a) e canto
ocasionalmente

Sou musico,
iniciando em canto

Sou cantor(a)
profissional em
dedicacdo parcial
(tenho outra
profissdo além
dessa)

Sou cantor(a) em
formacao
(estudante) mas
ainda nao atuo
profissionalmente
Sou cantor(a)
profissional em
dedicacgado parcial
(tenho outra
profissao além
dessa)

H. Este curso sera gravado em video como forma de registo para utilizacdo

exclusivamente académica dentro do trabalho de conclusdo do mestrado em Artes

Cénicas na Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo (ESMAE) do Instituto

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Sim

Politécnico do Porto pela discente Anahi Nogueira e sem nenhum fim comercial. As

imagens recolhidas serdo utilizadas apenas para fins de pesquisa e analise. Vocé

aceita a gravacao?
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Anexo D

Listagem dos videos dos laboratorios:

Video 1

Laboratorio 1.mp4

Video 2

Laboratorio 2.mp4

Video 3

Laboratorio 3.mp4

Video 4

Laboratério 4.mp4
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Anexo E

Descrigcao dos exercicios dos Laboratdrios 1 a 4

Laboratédrio 1 — Elementos estruturadores da cangao

1.Exercicio: Respiragao Conduzida

Descrigdo: Este exercicio propde uma pratica de atencao plena ao funcionamento natural do
aparelho respiratério, sem forcar a entrada ou saida de ar. O foco inicial estd na nao
interferéncia, permitindo que o corpo se acomode ao chao, imaginando-se a derreter a cada
expiracdo, como se um liquido quente percorresse o corpo. Em seguida, solicita-se ao
praticante que coloque uma mao sobre o umbigo, direcionando a respira¢do para essa zona e
sentindo a expansao do diafragma como se a barriga fosse um baldo. A pratica desenvolve-se
com ciclos de respiragao ritmada: primeiramente com contagens de quatro tempos para
inspirar, sustentar e expirar; posteriormente mantendo inspiracdo e suspensdo em quatro
tempos e prolongando a expiragcdo para oito, e depois dez tempos. Enfatiza-se que a pratica
ndo é competitiva, encorajando o respeito pelos limites individuais.

Fundamentagao teodrica:

Inspirado na abordagem de preparacdo vocal do ator e diretor sul-africano Roy Hart, no
contexto da formagao desenvolvida na Unidade Curricular “Laboratério de Criagao Cénica”.
Objetivo: Estimular a perce¢do da propria corporeidade e preparar o corpo para praticas
expressivas.

2.Exercicio: Massagem Sacrolombar

Descri¢ao do Exercicio: Este exercicio, centrado na regido sacrolombar, associa consciéncia
corporal, respiragcdo e som. Deitado no chdao com os pés apoiados numa parede, o praticante
estabelece um alinhamento da coluna com o suporte. A partir dessa posicdo, realiza-se uma
visualizacao guiada que percorre mentalmente o trajeto do cdccix até ao umbigo, utilizando
como referéncia um mostrador de relégio (das 6h as 12h), promovendo um movimento
pélvico suave e continuo, sem levantar a pélvis do solo. A respiracdo sincroniza-se ao
movimento — inspira-se ao descer e expira-se ao subir. Os pés tornam-se ativos: os
calcanhares permanecem no chdo e os dedos pressionam a parede durante a expiragdo. A

sequéncia culmina numa vocaliza¢do progressiva, comegando por sons suaves (“S”, “SHHH")
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e evoluindo para suspiros e glissandos com variacdo tonal. O som é imaginado como
originando-se no umbigo, fortalecendo a ligagdo entre voz, respiragdo e movimento.
Fundamentagdo tedrica:

Este exercicio é uma continuag¢do da atividade anterior e foi, também, retirada das praticas
formuladas por Roy Hart.

Objetivo: Liberar tensdes que possam restringir a vocaliza¢ao e proporcionar um aquecimento
vocal integrado com o movimento corporal, conforme a pratica desenvolvida por Roy Hart.
3.Exercicio: Alongamento Sacrolombar

Descricao do exercicio: Este exercicio foca-se no alongamento da regidao sacrolombar,
promovendo a consciéncia postural e o relaxamento das estruturas profundas da coluna. Com
as solas dos pés apoiadas no chao, o praticante eleva a pélvis, criando um espago entre as
costas e o solo, suficiente para acolher um punho fechado. A respiracdo mantém-se tranquila,
centrada na zona do umbigo. Propde-se a visualizacdo da coluna como um colar de pérolas
qgue derrete lentamente em direcdo ao chdo, comecando pelas vértebras tordcicas inferiores
até ao céccix. Este gesto conduz o corpo a um estado de descontragdo progressiva, devendo
ser repetido cinco vezes.

Fundamentagdo tedrica:

Este exercicio € uma continuac¢ao da atividade anterior e foi retirada das praticas formuladas
por Roy Hart.

Objetivo:

Proporcionar um alongamento profundo da coluna, reorganizar a postura e despertar a
vocalizagado, integrando coordena¢ao motora e emissao vocal.

4.Exercicio: Ressonancias

Descrigdao: Este exercicio vocal dd continuidade ao trabalho de respiracdo e consciéncia
corporal, centrando-se agora na perceg¢ao das ressonancias nasais e orais. Inicia-se com o som
“MMMM”, com os labios suavemente fechados, permitindo a propagacao da vibracdo pelo
rosto. Em seguida, trabalha-se o som “NNNNN”, com a lingua em contacto com os dentes
superiores, e depois 0 som “NNNNGGGG”, com a lingua no palato mole (como na palavra
inglesa king, sem o "g"). A sequéncia é retomada com glissandos vocais, que percorrem o
registo do grave ao agudo e vice-versa, dentro do limite confortavel para cada praticante. A
pratica termina com a repeticdo dos glissandos utilizando as ressonancias “NNNNN” e

“NGGGG”, favorecendo a afinacao da percecao corporal do som.
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Fundamentagao tedrica:

Este exercicio é uma continuagdo da atividade anterior e foi retirada das praticas formuladas
por Roy Hart.

Objetivo:

Explorar diferentes zonas de ressonancia vocal e promover a integracdo entre som,
movimento e consciéncia corporal.

5.Exercicio: Plié3? com Glissando

Descri¢cdao do exercicio: Neste exercicio, associa-se vocalizacdo e movimento corporal através
do uso de glissandos. Utilizando os sons ja explorados (“M”, “N”, “NG”), o praticante realiza
um plié, abrindo os pés lateralmente e elevando os bracos até a altura dos ombros. Ao
agachar-se, realiza-se um glissando ascendente, alcang¢ando o registo agudo no ponto mais
baixo do movimento. Aqui, a atencdo deve centrar-se numa sensacao de expansao horizontal,
evitando tensGes. Ao regressar a posicao inicial, o praticante emite um glissando descendente,
acompanhando a extensdo gradual das pernas e o levantamento dos bracos acima da cabeca,
promovendo uma expansao vertical dos sons graves. Com o dominio do exercicio, varia-se a
direcdo do movimento, permitindo uma ocupacdo mais ampla do espaco.

Fundamentagdo tedrica:

Este exercicio € uma continuac¢ao da atividade anterior e foi retirada das praticas formuladas
por Roy Hart.

Objetivo:

Integrar vocalizagdo e movimento corporal, libertando tensdes da musculatura fonadora e
expandindo a expressividade vocal e espacial.

6.Exercicio: Vogais e Consoantes | — Introducao a Passionaliza¢do e Tematizagao

Este exercicio consistiu na exploracdao de um trecho da cang¢do Garota de Ipanema, de Anténio
Carlos Jobim e Vinicius de Moraes, com foco na articulacdo vocal e ritmica, alternando a
énfase entre vogais e consoantes. A pratica iniciou-se com a repeti¢do coletiva da can¢do em
coro, trabalhando apenas a primeira estrofe:

Olha que coisa mais linda, mais cheia de graca

E ela, menina, que vem e que passa

Num doce balan¢o a caminho do mar
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Moga do corpo dourado, do Sol de Ipanema
O seu balang¢ado é mais que um poema
E a coisa mais linda que eu jd vi passar
Para a exploracdo ritmica e corporal, utilizou-se como apoio a marcacdo do compasso
quaterndrio com a metodologia O Passo, desenvolvida por Ciavatta (2009). Trata-se de um
padrdo de marcha ritmica que alterna movimentos para a frente e para trds, sincronizados
com a contagem oral “1, 2, 3, 4”, em que cada tempo é marcado por um deslocamento
especifico dos pés (pé direito a frente — tempo 1; pé esquerdo a frente — tempo 2; pé direito
atras —tempo 3; pé esquerdo atras — tempo 4). Em estagios mais avancados, acrescentam-se
flexdes de pernas e palmas para representar os contratempos (os “e”s), promovendo a
percecdo da subdivisdo ritmica. (Ciavatta, 2009).
A sequéncia do exercicio incluiu as seguintes exploragdes:
e Leitura ritmica do trecho sem melodia, apenas com a métrica falada;
e Vocalizagdo apenas das vogais da cancao, explorando a sensa¢ao gerada;
e Fala apenas das consoantes da primeira frase, seguida de reflexdo sobre as
diferencas entre ambas;
e Posteriormente, cada participante repetiu individualmente os exercicios, enquanto
o grupo mantinha a marcagao com O Passo;

e Finalizou-se com a retomada coletiva em unissono, integrando as exploracoes.

Fundamentagao teorica:

O exercicio apoia-se na teoria da Semidtica da Cang¢do de Tatit (2002), nomeadamente na
distingdo entre os recursos persuasivos da tematizagdo (associada a énfase nas consoantes) e
da passionalizagdo (associada a prevaléncia das vogais). A organizacdo ritmica corporal
baseia-se na pratica metodoldgica O Passo, proposta por Ciavatta (2009), que visa integrar
ritmo, corpo e métrica musical de forma acessivel e sensivel.

Objetivo:

Explorar os efeitos expressivos gerados pela predominancia das vogais ou consoantes,
promovendo uma reflexdo inicial sobre como os elementos melddicos, textuais e ritmicos da
cancdo influenciam a percecdo do intérprete e do publico. Além disso, introduzir os

participantes a escuta analitica e prepara-los para os exercicios tedéricos subsequentes.
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7.Exercicio: Vogais e Consoantes Il — Alteracio de Andamento e Intensificacdo da
Passionalizacao

Descricao:

Na sequéncia do exercicio anterior, trabalhou-se agora a segunda parte da can¢do Garota de
Ipanema, identificada por Tatit (2002) como um trecho com forte incidéncia da
passionalizagdo. Retomaram-se os procedimentos anteriores, agora aplicados ao seguinte
excerto:

Ah, por que estou téo sozinho?

Ah, por que tudo é tdo triste?

Ah, a beleza que existe

A beleza que ndo é sé minha

Que também passa sozinha
Ah, se ela soubesse que quando ela passa
O mundo inteirinho se enche de graga
E fica mais lindo por causa do amor
As etapas de exploracdo foram as seguintes:
e Leitura métrica sem melodia, marcando o compasso com O Passo;
e \Vocalizacdo apenas das vogais, refletindo sobre a sensag¢ao produzida;
e Fala apenas das consoantes da primeira frase, seguida de partilha sobre as diferencas;
e Exploracdo da alteragdao de andamento (aceleracdo e desaceleracao) com todo o grupo
cantando em coro, repetindo o processo diversas vezes;
o Reflexado final: os participantes foram convidados a observar se e como a variagao do

andamento alterava a percecdo da expressividade da cancgao.

Fundamentacgdo teodrica:

Para além da aplicacdo dos principios de tematizacdo e passionalizacdo descritos por Tatit
(2002), este exercicio introduz a no¢do de distancia entre sujeito e objeto-valor, relacionada
com a variacdao do andamento. Segundo o autor, alteragdes no tempo musical podem reforgar
ou atenuar o efeito persuasivo da cancdo, interferindo diretamente na sua carga expressiva.

Objetivo:
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Reforcar a funcdo da vogal enquanto recurso de passionalizacdo, e demonstrar como a
variacdo do andamento pode acentuar diferentes efeitos expressivos na interpretacao. O
exercicio também visa expandir a consciéncia dos participantes sobre a relacdo entre tempo

musical, emogao e envolvimento corporal na performance vocal.

Exercicio 8 — Exposicao dos Conceitos da Semiodtica da Cancdo e Analise de Garota de
Ipanema

Descrigdao do exercicio:

Este exercicio consistiu numa conversa expositiva sobre os principais conceitos da Semiética
da Cangdo e numa andlise detalhada da cancdo Garota de Ipanema. Os participantes foram
convidados a sentar-se em circulo e receberam um material impresso com o conteudo tedrico
e a letra da cang¢do, para acompanhamento e realizacdo da andlise coletiva. O material

completo encontra-se disponivel em anexo a este trabalho.

Parte 1
Olha linda graca nina
passa
gue coisa mais cheia éela quevem e lan
mais de me que No doce
ba goacaminho mar
do
Parte 2
por
Aaah que doé
Por tu tao te
Aaah que es tao
tris
tou SO nho
zi
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Parte 3

be

Quee

nhaa

miii

s6 nhaaa

ziii

nao ssa

que pa

za bem

tam

Iniciamos pela leitura e interpretacdo do grafico de analise melddica de Garota de Ipanema,

cuja escolha se justifica por ser uma canc¢do exemplar no que diz respeito a alternancia entre

os niveis tematico e passional, tal como definidos por Tatit (1997, 2002).

a) Primeira parte — Tematizacgao

Texto:

Qualificagao da figura feminina, destacando a sua forma de agir, ser e de provocar
fascinio;
Sujeito enunciador em estado de conjungao com os valores visuais;

Valorizacdo dos ataques consonantais e dos acentos vocalicos.

Reiteragao de motivo melddico;
Modalizacdo do /fazer/;

Tensividade gerada pela pulsacdo regular e fortemente marcada.

b) Segunda parte — Passionalizagdo

Texto:

Melodia:

Focalizagcdo de um estado emocional passivo e disférico;
Enunciador em situacdo de disjung¢do afetiva;
Presenca de interjei¢cdes lamuriosas;

Enfase nos prolongamentos vocalicos.

Ampliacao das duragdes e da tessitura;
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e Concentragao do sentido melédico em cada contorno;

e Modalizacdo do /ser/;

e Projecao gradual para os registos agudos;

e Aumento da tensividade passional e neutralizagdo momentanea dos estimulos

somaticos.

Em seguida, foram apresentados os niveis de andlise da cangdao, que compdem o projeto
entoativo. A identificacdo desses niveis permite ao intérprete perceber e expressar a
"mensagem entoada" que emerge da estrutura da canc¢do. Como afirma Tatit (1998), "a
composi¢dao, em si, ja propée uma diccdo que pode ser transformada ou aprimorada pela
interpretacdo do cantor, pelo arranjo e pela gravacao".

Tematizagao

e Relacdo de conjungdo entre sujeito e objeto;

Reducdo da duracdo e da frequéncia;

e Presenca de recortes e marcagdes sonoras por meio das consoantes;

e Acentuacgado regular e repeticdo de padrdes ritmico-melddicos;

e Progressao melddica por graus conjuntos;

e Utilizacdo de motivos melddicos e sua repeticao;

e Encadeamento e tematizacao de motivos;

e Reiteracdao da melodia e da letra;

e Sequéncia textual de exaltacdo, enumeracao de caracteristicas e repeticdo de

adjetivos;

Exemplos de cangdes: Aguas de Mar¢o, O Que é que a Baiana Tem?, Aquarela do Brasil, entre

outras.
A importancia atribuida aos ataques ritmicos repercute na escolha dos componentes
fonolégicos da face linguistica, dando prioridade as consoantes que funcionam como
interruptoras de sonoridade. A concentracdo de tensividade do parametro duracao
corresponde, neste caso, a urna reducao da permanéncia vocalica, efeito produzido
pela disseminacdo agil dos acentos, e, consequentemente, a urna valorizacdo das
células ritmicas como portadoras de pulsacdo e estimulos somaticos. Quanto mais
dindmico o andamento dessas células, mais sintonia adquire com relacdo aos

movimentos regulares do nosso corpo (batimento cardiaco e inspiragcdo/expiragdo, por
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ex.). A esse processo geral de reiteracdo, aceleracdo e regularizacdo da pulsacdo

ritmica, engendrando motivos bem definidos, chamaremos tematizagdo de expressdo.

(Tatit, 1998, p. 119)

Passionalizagao

Relacdo de disjungao entre sujeito e objeto;

Prolongamento da duragao e das vogais;

Utilizacdao de ampla tessitura melddica;

Pausas expressivas entre unidades linguisticas;

Desaceleracdo do andamento;

Enfase nas oscilacdes de altura e nas permanéncias em notas agudas;
Concentragao do sentido melddico em cada contorno;

Transferéncia da tensao para a dimensdo psiquico-emocional;

Representacdo de diferentes estados passionais: despeito, remorso, nostalgia,

esperanca, desprezo, saudade, soliddo, entre outros.

Exemplos de cangdes: Ultimo Desejo, Atrds da Porta, Pedaco de Mim.

O segundo modelo caracteriza-se pelo investimento tensivo do préprio contorno em

termos de ampliacdo do campo de tessitura melddica, das duracbes vocalicas e das

préprias pausas entre as frases. Surge, consequentemente, urna tendéncia para os

grandes saltos intervalares e para a exploracdo da regido aguda, onde as cordas vocais

manifestam fisicamente a tensividade. O prolongamento das durag¢des, por sua vez,

tem como corolario a desaceleracdo ritmica e o abrandamento da pulsacao

substituindo os efeitos somaticos por efeitos psiquicos geralmente ligados a conteldos

afetivos. (...) tal tensividade, criada pela ampliacdo das alturas e das duracgdes,

corresponde, pois, a passionalizagdo de expresséo. (Tatit, 1998, p. 119)

Figurativizacao

Reducdo da tensdao do andamento e da altura melddica;

Emergéncia da voz que fala no interior da voz que canta;

Ativagao do campo da entoagao, ou seja, a linha melddica do discurso oral que
influencia a curva melddica da cancao;

Presenca de déiticos no texto (vocativos, imperativos, demonstrativos, advérbios

etc.), que situam o enunciador na cena cancionista;
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e Uso de tonemas melddicos, que correspondem as inflexdes de fim de frase

(descendéncia, suspensdo ou ascendéncia).

O terceiro modelo de construcdo equivale ao (..) desinvestimento do percurso
melddico, como se esse componente tendesse a atingir um grau zero de significa¢do,
por intermédio de um tratamento que esbarra no limiar da pura entoacao linguistica.
Tanto a reiteragdo dos motivos quanto a configuragdao dos contornos melddicos
perdem sua forga tensiva reduzindo-se as ondula¢des essenciais proximas ao discurso
oral. A autonomia melddica, muito ténue, é assegurada por algumas reiteracdes
esparsas e pelas inflexdes asseverativas dos tonemas. A tensividade das ascendéncias
e das suspensodes indica nada mais que a continuidade do discurso, em oposicdo a
terminatividade das descendéncias. As acentua¢des melddicas permanecem atreladas
as acentuacgodes linguisticas (...). A métrica de expressdo fica a servico da ordenacao
argumentativa e narrativa do conteudo linguistico. Uma melodia de canc¢do jamais
pode ser completamente entoativa; no entanto, o simples fato de indicar essa
tendéncia ja revela um processo que denominaremos figurativizagdo enunciativa de

expressdo. (Tatit, 1998, p.120)

Fundamentagdo tedrica:

Todos os conceitos abordados neste exercicio foram retirados das obras de Luiz Tatit (1995;

1998), incluindo o grafico de analise melddica presente em anexo.

Objetivo:

Familiarizar os participantes com os principais conceitos da Semidtica da Can¢do, promovendo

uma leitura analitica de uma can¢dao amplamente conhecida, com o intuito de demonstrar, na

pratica, como os niveis tematico, passional e figurativo se articulam na construcdo expressiva

da performance vocal.

Laboratério 2 — A¢ao Vocal e Comunicagao

1.Exercicio: Respiracao fluida

Descrigdao do exercicio:

Este exercicio propde um processo de sensibilizacdo corporal profunda, iniciado com a

imobilidade consciente. O praticante é convidado a deitar-se no chdo, entregando-se

inteiramente ao relaxamento, como se tivesse perdido o controlo motor do corpo. A atencdo

é dirigida para a respiracdo, que flui naturalmente, e para os pontos de contacto entre o corpo
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e o solo, observando as sensac¢des térmicas e tacteis da pele. Em seguida, promove-se um
escaneamento corporal com foco na perce¢dao de tensdes — particularmente nas pernas,
ancas, joelhos e ombros —, convidando a liberacdo de tensdes. Ainda imdveis, os
participantes sdao convidados a prestar atencao a respira¢do. Progressivamente, inicia-se o
retorno ao movimento através de acdes minimas e sutis com as extremidades, até incluir
movimentos mais amplos e integrados com o bocejo, o suspiro e o espreguigar, relacionando
o despertar corporal com o despertar vocal.
Na segunda parte, a pratica trabalha de forma alternada as qualidades de contragao e
expansao. O corpo é primeiramente conduzido a uma posi¢cdo de recolhimento extremo —
como a posicao fetal — explorando a maxima contracao possivel. Apds um momento de pausa
e respiragdo, o praticante realiza uma expansao gradual, como em um espreguicar que se
estende em todas as direcGes, até chegar ao maximo da expansdo. Este movimento é
repetido, agora com a integracdo da voz, utilizando glissandos descendentes (do agudo para
o grave) durante a contracao, e ascendentes (do grave para o agudo) na expansao.
Em seguida, os participantes sdo orientados a continuar a exploracdo. Enquanto isso, é feita
uma breve apresentacao de conceitos importantes que serdo abordados durante o encontro:
e Luiz Tatit parte da Epistemologia das Paixoes para fundamentar a Semidtica da Cancao
e Para ele, tudo no mundo parte da busca pela juncdo primordial entre sujeito e objeto.
Ou seja: estamos sempre em busca de algo que nos complete e, por consequéncia,
estamos sempre em busca de afeto.
e E isso se reflete em toda producdo textual humana (aqui ele ndo se refere apenas ao
texto escrito, embora a cangdo possua texto)
e O importante é que essa paixao, esse afeto se expressa pela tensionalizagdo do
conteudo. Dai o nome Semidtica Tensiva
e E atensionalizagdo ocorre pela variacdo entre acento e modulacao.
e O acento, no caso, ocorre para valorizar/enfatizar o objeto-valor que o sujeito busca.
Ja a modulagao é o declinio do acento.
e Existem varias formas de acentuar um conteddo. Nés vamos experimentar algumas.

e Mas é importante ressaltar que o acento sé existe em oposicao a modulacdo
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Continuo a fala: Os exercicios de hoje trabalham sob o eixo conceitual de Ag¢ao Vocal e
Comunicacgao. E toda agdo sé ocorre a partir de um gesto. Um primeiro gesto, um impulso.
Esse impulso requer um intensao.

e Qual é o nosso impulso ao cantar?

e Qual a nossa intencdo ao cantar?

e O que eu quero dizer ao cantar?

e Para quem eu quero dizer?

e Como eu quero dizer?

"tudo comecga por uma interrupg¢ao”. Um gesto promove essa interrupgdo. E o gesto nasce
de uma vontade, de um desejo, que se segue por um movimento. O canto é essa eterna
oscilacdo entre atagues e contornos. Movimento e repouso. Enfase e modulagao
Fundamentagao teorica:

O exercicio é inspirado em praticas corporais e vocais utilizadas nas artes performativas, sendo
adaptado para a experimentacdo de conceitos da Semidtica da Cangdo (Luiz Tatit), como o
acento, a modulagdo e a comunicagao expressiva por meio da agdo vocal.

Objetivo:

A pratica visa reforgar a conexao entre corpo e voz, explorando a expressao fisica e sonora de
estados de tensdo e libertacdo, promovendo um estado de presenca sensivel e disponibilidade
para o trabalho performativo. Também busca proporcionar uma experiéncia motora sobre as
possibilidades de contracdo X expansao.

2.Exercicio: Brincar com os Acentos

Descricdo do exercicio: Este exercicio propde uma experiéncia corporal e ritmica a partir da
exploracdo dos acentos musicais, articulando os fundamentos do método O Passo (Ciavatta,
2009) com os conceitos da Semiodtica da Cangdo (Tatit, 1997, 2002). Na estrutura de qualquer
cancgdo, os acentos — tanto fortes quanto fracos ou deslocados — desempenham um papel
expressivo fundamental, sendo responsaveis por ativar diferentes efeitos ritmicos, afetivos e
discursivos. Neste contexto, o corpo torna-se mediador da percecdo dos acentos, permitindo
gue o intérprete experimente fisicamente a organizacdo métrica da cancdo, o que reforca a
articulacdo entre ritmo, sentido e expressividade vocal.

Iniciamos com a marcacgdo corporal de um compasso 4/4, utilizando a marcha ritmica proposta

por O Passo. Cada tempo é representado por um movimento especifico dos pés (direito a
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frente — 1; esquerdo a frente — 2; direito atras — 3; esquerdo atrds — 4), acompanhando a
contagem oral “1, 2, 3, 4”. Esta estrutura corporalizada permite uma perceg¢ao concreta da
pulsacdo, base essencial para a organizacao do ritmo. Em sequéncia:

e Marcamos os tempos fortes (1 e 3) com palmas

e Marcamos os tempos fracos (2 e 4),

e Avancamos para a marcacdo dos contratempos — os “e” entre cada tempo —

utilizando estalos de dedos em cada subdivisdo (1e 2e 3e 4e).

Ao experimentar todas essas variantes passamos para a atividade seguinte

Fundamentacado tedrica: O exercicio é fundamentado do método O Passo (2009) e adaptado
para explorar a utilizacdo de acentos e modula¢ées propostas por Tatit.

Fundamentagdo tedrica:

Fundamentado no método O Passo, que corporaliza o ritmo através da marcag¢do dos pulsos,
e na Semidtica da Cancdo de Tatit, especialmente nas noc¢des de acento e modulacdo como
elementos de tensionalizagdo expressiva no discurso musical.

Objetivo:

Essa fragmentagcdo mais minuciosa do pulso favorece o reconhecimento da tensividade
ritmica (Tatit). O exercicio permite ao intérprete integrar no corpo e na escuta as diferentes
camadas do ritmo e da acentua¢dao musical, expandindo a consciéncia performativa. Apesar
de, neste momento ndo explorarmos nenhuma cancdo em especifico, o trabalho ritmico
prévio tem como objetivo preparar a movimentac¢ao para um préximo exercicio.

3.Exercicio: Acentuagdo Vocal e Corporal com a Cangao Asa Branca

Descrigao do exercicio:

Dando continuidade ao trabalho com os acentos e a estrutura ritmica, este exercicio introduz
a cangdo como suporte do movimento corporal, aprofundando a percecdo métrica e
expressiva a partir de um trecho da musica Asa Branca, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira.
A prética visa relacionar a acentuacdo natural da lingua falada e cantada com a marcagao
corporal dos tempos e contratempos.

A cancdo utilizada foi:

Quando oiei' a terra ardendo

Qual fogueira de Séo Jodo

Eu preguntei' a Deus do céu, uai
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Por que tamanha judiagéo?

Eu preguntei' a Deus do céu, uai

Por que tamanha judia¢do?

Quando o verde dos teus dio'

Se espaiar' na prantagdo’

Eu te asseguro, ndo chore, ndo, viu

Que eu vortarei', viu, meu coracgéo

Eu te asseguro, ndo chore, ndo, viu

Que eu vortarei', viu, meu coracg@o

Com a cangao, repetimos as variagdes ritmicas ja trabalhadas anteriormente:

Compasso quaternario com O Passo: marca¢do dos quatro tempos com o corpo
através do padrao ritmico proposto por O Passo (1 —pé direito a frente; 2 — pé esquerdo
a frente; 3 — pé direito atrds; 4 — pé esquerdo atras).

Tempos fortes (1 e 3): marcados com palmas.

Tempos fracos (2 e 4): também marcados com palmas, alternando a énfase.

Contratempos (“e”s entre os tempos): marcados com estalos de dedos (1e 2e 3e 4e).

Apds repetir essas variagdes ritmicas com a cancao, refletimos sobre os efeitos produzidos:

O que muda quando cantamos? Torna-se mais dificil? Os estalos coincidem com os acentos

da canc¢ao?

Em seguida, exploramos as silabas tdnicas do texto cantado, trabalhando a acentuagao vocal:

Cantar o trecho da cangdo acentuando as silabas ténicas apenas com variagdo de
intensidade vocal. Repetimos essa pratica algumas vezes com o grupo.

Cada participante realiza a mesma tarefa individualmente, experimentando e
identificando as acentuacdes.

Leitura falada do trecho da cangdo, explorando variacdes acentuais de forma ludica.
Cada participante executa esta tarefa individualmente, sendo incentivado a

experimentar diferentes formas de acentuacdo e entoacao.

Fundamentagao teorica:

Aqui nos utilizamos mais uma vez do exercicio d’O Passo, desta vez associado a uma cancao.

A escolha foi feita partir do repertdrio analisado por Tatit (1998). Também, a ideia de trabalhar
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as variagdes a partir dos parametros do som surge a partir de uma metodologia utilizada por
Silvia Davini (2008), muito utilizada por Lignelli (2011), a qual ela chamava “flexibilizacao do
texto”. O desafio aqui é “brincar” com os parametros do som ao dizer um determinado texto,
alterando andamentos, intensidades, alturas de maneira aleatdria para entdo se desprender
de possiveis enrijecimentos que tenhamos adquirido ao apreendé-lo. Busca-se assim
encontrar uma forma auténtica e Unica de dizé-lo.

Objetivo: O exercicio tem como objetivo explorar a acentuacdo ritmica em contraste com a
acentuacdo do conteudo (letra) da cancdo. Para isso, somos convidados a testar algumas
varidveis de entoacgao e fala da musica em questdao. Também propde uma escuta e expressao
mais refinadas dos acentos no canto, em didlogo com o ritmo musical, promovendo uma
integracdo entre linguagem, corpo e interpretagao.

4.Exercicio: A Escolha Intencional do Acento

Descrigao do exercicio:

A sequéncia do exercicio desenvolve-se da seguinte forma: é pedido aos participantes que
caminhem livremente pela sala enquanto escutam diferentes versdes da can¢ao Asa Branca.
A cada novo ciclo, é reproduzida uma gravacao diferente da cancdo, nas versoes de:

o Luiz Gonzaga
o Gilberto Gil
o Caetano Veloso

Solicita-se aos participantes que ajustem o ritmo da caminhada ao andamento de cada versao
da cancdo. Ap0ds a estabilizacdo do ritmo, os participantes podem explorar a movimentacao
de forma livre, conforme o andamento da versao ouvida. Em um momento aleatdrio a
reproducdo da gravacdo sera interrompida. Um deles é convidado a cantar uma estrofe da
cangao, procurando reproduzir a intencao interpretativa percebida na gravacao.
Varia¢Oes de exploragdo
e Exploracdo de intensidade: buscar modificar acentuacdo através da variacdo da
intensidade vocal, aumentando ou diminuindo a forca em determinadas palavras ou
silabas, de modo a sublinhar sentidos especificos.
e Exploracdo da duracdo: Em seguida, todos experimentam a acentuacdo pelo

prolongamento e encurtamento de vogais.
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Orientag0es para reflexao e escuta critica:

o Que palavras ou silabas se pretende acentuar?
o Que emocgdes ou intencdes se deseja enfatizar?
o 0O que acontece se acentuarmos silabas que normalmente ndo teriam énfase?

O processo repete-se com diferentes gravacdes, intercalando escuta, deslocamento e pausas,
até que todos os participantes tenham tido a oportunidade de experimentar ambas as
variagoes (intensidade e duracdo).
Recitacao da canc¢ao: Retoma-se a prdtica, agora sem cantar, mas recitando o texto da
cang¢do, mantendo a exploragdo da acentuagao, com foco na entoagao da fala.
Exploragao dos tonemas:
e Introduz-se o trabalho com os tonemas — terminacdes melddicas das frases, que
podem assumir:
o Ascendéncia (interrogativas, hesitantes)
o (expectativa)

o Descendéncia (conclusivas, afirmativas)

“Como ocorre no discurso linguistico oral, os pontos que acumulam maior densidade tensiva
sdao os denominados tonemas, localizados nos finais das frases melddicas. Quando sdo
ascendentes ou suspensivos (os que permanecem na mesma frequéncia) indicam
continuidade, mantendo a ateng¢do acesa. Quando descendem, expressam terminatividade em

decorréncia da distensdo das cordas vocais.” (Tatit, 1998, p. 119)
Aplicagdo final: Cada participante é convidado a cantar a cangdo, reorganizando livremente
os acentos, de acordo com a sua intengao interpretativa pessoal, considerando os recursos
explorados durante o exercicio.
Fundamentagao teorica:
Este exercicio surgiu como uma tentativa de adaptacdo de um exercicio de Laban (1978) que
visa explorar diferentes velocidades do movimento. A partir desta légica, busquei diferentes
versGes de uma mesma musica onde as variacdbes de andamento servem de base para o
trabalho com ritmo e acentuacao.
Objetivo:
Este exercicio tem como finalidade trabalhar a escuta analitica, a percecdo ritmica e a escolha

consciente da acentuacdo no canto, com base em diferentes interpreta¢des da cancao Asa

160



Branca. A proposta articula o movimento corporal com a escuta ativa e a experimentacgao
vocal, estimulando os participantes a explorarem varia¢des de intensidade, duragao e
tonemas, em didlogo com os modelos musicais apresentados. Além disso, possibilita aos
participantes experienciarem mecanicamente e vocalmente as diferengas provocadas na
alteracdo de parametros do som e como estes se relacionam com os recursos persuasivos
(tematizagdo, passionalizagdo e figurativizagao).

Exercicio: Analise Tensiva de Asa Branca

Descrigdao do exercicio:
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No encerramento da sessdo, convido todos os participantes a sentarem-se em roda para
analisarmos em conjunto a grade de andlise melddica da can¢do em questdo. Com base nas
ideias de Luiz Tatit (1997, 2002), exploramos os elementos que caracterizam a natureza
tematica de Asa Branca, bem como a sua transformagao interpretativa na versao de Caetano
Veloso. Ao abrandar significativamente o andamento, Caetano altera o regime de tensdo da
cangao, favorecendo a passionaliza¢cdo da obra e modificando a percecdo original da narrativa.
O texto de Asa Branca constréi poeticamente o drama da migracao forcada no sertdo
nordestino, tracando um perfil afetivo e social da figura do migrante, representado pela
experiéncia pessoal de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira. A can¢do, num primeiro contacto,
apresenta caracteristicas marcadamente tematizadas, as quais analisamos detalhadamente:

¢ Repeti¢oes tematicas recorrentes:

e O desastre da seca extrema;

o O abandono forgado da terra natal, causando separagao amorosa;
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o A migragdo provocada por forgas da natureza: “quando oiei a terra ardendo”;
o A expectativa do retorno: “eu voltarei pro meu sertdo”;
Ha um refor¢co tematico no texto, com repeticdo de imagens, ideias e estruturas
narrativas.
Observa-se também a reiteragdao melddica de motivos, em perfeita correspondéncia
com a tematizagao linguistica.
Os acentos regulares sustentam a estrutura métrica, favorecendo uma escuta marcada
pela estabilidade ritmica.
A tessitura melddica é restrita, abrangendo apenas nove semitons, o que reforca a
contencdo tematica.
No entanto, ndo se pode ignorar a presenc¢a de um sentimento passional, que emerge
do conteudo afetivo da letra e da forma como as vogais e as notas mais agudas sido
exploradas. Assim, mesmo dentro de uma estrutura tematizada, ha elementos de

passionalizacdo, revelando um conflito interno entre forma e conteudo.

Nesta fase, introduzimos a conceituacao da andlise tensiva com base na pulsacdo e nos tipos

de acento:

Tipos de acentos:

Acento como impulso: funciona como motor da continuidade musical, ligado a forga
ritmica;

Acento como ataque: corresponde a exacerbacdo da intensidade sonora;

Acento melddico: destaca-se pela duragdo prolongada e pela posi¢cdo em alturas mais
elevadas;

Acento linguistico: refere-se as silabas tdnicas do texto; a organizacdo entre os acentos

melddicos e linguisticos determina o ritmo perceptivel da cancao.

Outras observagdes sobre o acento na cangdo:

O acento pode orientar a aceleracdo ou desaceleracdo do andamento musical;

Em canc¢des rapidas, os acentos tendem a coincidir com o pulso ritmico;

Em canc¢des mais lentas, o acento tende a deslocar-se do pulso, criando tensividade e
instabilidade;

O canto oscila constantemente entre ataques (acentos) e contornos (melodia);

162



e A sincope representa um deslocamento do acento, gerando tensdao expressiva no

enunciado musical.

Consideragdes sobre o efeito de jungdo entre sujeito e objeto-valor:

e O vinculo fundamental do sujeito é com o valor (e ndo apenas com o objeto), sendo
este uma manifestacao do valor desejado;

e Antes da cisdo primordial, que origina o conflito narrativo e o processo tensivo, sujeito
e objeto coexistem num estado de jungdo absoluta e indiferenciagao;

e “Tudo comec¢a por uma interrup¢do” — o gesto introduz a diferenca, marca o inicio da
tensdo e da apreensao temporal;

e No plano da expressdo, o acento é considerado um prosodema intenso, que se opde a
modulacao, definida como prosodema extenso (cf. Zilberberg & Fontanille, 2001);

e A semiodtica da cangdo enfatiza o papel do corpo que percebe e sente na construgao
do sentido do discurso.

e amelodia e a letra de uma cancgao afetam o ouvinte em um nivel somatico e psiquico,

despertando emocdes e paixdes.

Por fim, retomamos a nocao de Acao Vocal e Comunicacdao, compreendendo o gesto oral
como a forma particular e expressiva com que o cancionista mobiliza a voz para articular texto
e melodia, transformando o canto em enunciacdo performativa carregada de
intencionalidade, emocgao e presenca.

Fundamentagdo tedrica: A analise da cangdo Asa Branca foi retirada do livro O Cancionista e
0s conceitos aqui apresentados foram retirados do livro Musicalizando a Semidtica (Tatit,
1995;1998)

Objetivo: O objetivo do exercicio de andlise da cangdao segundo os parametros semioticos
estabelecidos por Tatit é contextualizar as praticas de movimento dentro do arcabouco

tedrico selecionado.

Laboratodrio 3 — Consciéncia da linguagem corporal

1.Exercicio: Carimbo corporal
Descrigao do Exercicio:
Este exercicio de aquecimento propde uma exploracdo sensorial e imagética do corpo em

contacto com o chdo, com o objetivo de promover a consciéncia corporal e a integracao entre
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respiracdo, apoio e peso. Inicia-se numa posicdo simples e confortdvel, com foco na
observacado do equilibrio e da distribuicao do peso corporal.

A partir dai, orienta-se uma varredura atenta e sequencial pelas diferentes partes do corpo —
a comecar pela cabecga, depois tronco, bragos, pélvis e pernas até chegar aos pés —
incentivando o participante a identificar pontos de apoio, assimetrias, tensdes, zonas de
desconforto e o impacto da respiracdo na musculatura. Esta exploracdo é mediada por
imagens mentais, como a representacao tridimensional das partes do corpo e a impressao
que estas deixariam ao tocar o solo, e busca o desenvolvimento da escuta interna e da
imaginagdo somatica. O comando é que busquemos imaginar como o corpo “carimba” o chao
ao toca-lo.

Na parte final do exercicio, reforca-se a perce¢do do chdo como suporte fisico e simbélico do
movimento. A partir dessa consciéncia, o participante é conduzido a iniciar, de forma lenta e
organica, um movimento de espreguicar, incluindo também a dimensdo vocal. Esta
mobilizagdo progressiva visa integrar corpo e voz de forma espontanea e sensivel, criando um
espacgo seguro para o despertar da expressividade, a partir do contacto consciente com o
corpo, o chdo e a respiracao.

Fundamentacgdo tedrica. Este exercicio de aquecimento foi inspirado numa proposta descrita
por Guzman (2013), na obra La libertad de la voz natural: El método Linklater. No entanto,
apresenta semelhancas com diversas outras praticas que visam a ampliacdo da percecdo
corporal no espaco. Pelo menos dois outros autores consultados — Davini (2009) e Feldenkrais
(1990) — descrevem exercicios com objetivos e estruturas semelhantes, centrados na
consciéncia somatica e na relagao do corpo com o ambiente.

Objetivos. Tal como no encontro anterior, este exercicio procurou aprofundar a escuta e a
percecao do corpo em repouso. Contudo, nesta versdo, optou-se por prolongar o tempo
dedicado a exploracao do espaco ocupado pelo corpo, com o intuito de favorecer a construcao
de uma imagem tridimensional no imaginario dos participantes. Esta pratica visa reforcar a

consciéncia corporal como base para uma presenca cénica mais enraizada e disponivel.

2.Exercicio: Exploracao das fases do esfor¢co mental segundo Laban

Descricdo do Exercicio:

(Continuacdio da leitura enquanto os participantes se movimentam)
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Neste exercicio, propde-se a exploracdo das fases do esforco mental que, segundo Laban,
antecedem a agao fisica. S3o elas: atengao, inten¢do, decisao e precisdo. O objetivo é tomar
consciéncia destes momentos subtis que precedem e informam o movimento corporal
voluntario. Para tal, iniciamos com a procura, de forma lenta e consciente, do caminho mais
organico para passar da posicdo de repouso a posicao de pé. Em seguida, trabalharemos com
marcagao de tempo definida por um metrénomo, introduzindo um pulso constante como
referéncia.

e Atengdo. Escolha uma posicdo inicial simples. Dedique alguns instantes a observacao
do seu corpo nesta configuracao, focando-se no equilibrio e na distribuigdo do peso.
Mantenha-se imdvel, com a atencdo concentrada.

e Intengao. Planeie uma mudanca de posicdo através de uma agao fisica especifica, mas
sem ainda se mover. Direcione a atencdo para a vontade de deslocar uma parte do
corpo de determinada forma. Visualize mentalmente esse movimento em camara
lenta.

e Decisdo. Tome consciéncia do instante preciso em que decide iniciar o movimento.
Note a qualidade dessa decisdo — se o gesto é subito ou progressivo. Ao meu sinal:
AGORA!

e Precisdao. Permaneca na nova posicao e registe, internamente, as sensac¢des fisicas
associadas. Quais musculos estdo ativos? Como esta a respiracdo? Imagine-se a
observar o seu corpo de fora, analisando a natureza dessa nova configuracao.

e Retorno. Antes de regressar a posicao inicial, formule novamente a intencdo e tome a
decisdao consciente de o fazer, com igual atengdo a precisao do movimento. Ao meu

comando: AGORA!

A sequéncia é repetida com foco na clareza de cada fase do processo mental. A seguir,
propomos a realizagdo continua da sequéncia, sem interrupcdes entre posicdes, utilizando um
ciclo de contagem baseado no pulso: quatro tempos para a posicdo inicial, quatro para a
transicao até a segunda posi¢do, quatro para a permanéncia e quatro para o retorno.
Posteriormente, reduz-se o tempo de cada fase: primeiro para dois tempos, e por fim, para
apenas um pulso por movimento.

Fundamentagao teorica:
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Baseado nos conceitos de Rudolf Laban sobre as quatro fases mentais que antecedem a agao
motora: atenc¢do, intencdo, decisdo e precisao (Laban, 1978). Articula-se com praticas de
consciéncia corporal e movimento consciente.

Objetivos:

Desenvolver a escuta interna e a consciéncia das etapas cognitivas e percetivas que precedem
o movimento. Promover a relagdo entre ritmo interno e externo através da marcagdo do

tempo (pulsos).

3.Exercicio: Exploracao das qualidades expressivas do movimento
Descricdo do Exercicio:
Dando continuidade aos movimentos trabalhados no exercicio anterior, propomos agora uma
investigacdo das qualidades expressivas do gesto, através da aplicacdo de diferentes valores
missivos e categorias expressivas ao movimento. O foco serd observar como cada uma dessas
variacoes interfere na qualidade da acdo, no tempo ritmico, no esforco aplicado e na intencao
expressiva. A exploracao sera feita em sequéncia, com base nas seguintes categorias:
e Emissivo e Remissivo
o A agao é impulsionada ou contida? Que impacto isso tem no ritmo, esforgo e
expressividade?
o Como se manifesta a aplicacdo desses valores numa sequéncia de movimentos?
o De que forma essas variacOes alteram a qualidade do gesto?
o Afetam o tempo ritmico?
o Modificam o esfor¢co empregado?

o Influenciam a intencdo expressiva?

Em sequéncia, continuamos as exploracdes a partir das seguintes variantes:
¢ Intenso e Extenso
o O gesto é denso e condensado, ou amplo e espacado? Como se altera a energia
e a intencdo do movimento?
e Contrac¢ao e Expansao
o O corpo recolhe-se ou se projeta? Que transformagdes surgem no gesto e na
sua leitura?

e Aceleracao e Desaceleragao
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o Otempo acelera ou abranda? Que efeitos isso tem na fluidez e no envolvimento
fisico?
e Acentuac¢ao e Modulagao
o Que elementos ganham destaque? Como as varia¢des de intensidade alteram

a percecao do gesto?
e Tematizagdo e Passionalizacdo

o O movimento é centrado nas sensacGes corporais e/ou motivado por uma

carga emocional? Como isso afeta a intengao e o ritmo?

Fundamentacdo tedrica: Assenta na semidtica da cancdo e na teoria do esforco de Laban
(1978), articulando-se com abordagens de consciéncia somdtica e constru¢ao de sentido no
gesto.
Objetivos:
Investigar de que modo diferentes polaridades gestuais (e.g. emissivo/remissivo,
intenso/extenso) alteram a dindmica, o ritmo, o esforco e a carga intencional do movimento.
Além disso, busca-se desenvolver a escuta interna e a sensibilidade as nuances expressivas.
4.Exercicio — Exploracdo dos Tipos de Gesto segundo Valéria Braga
Descri¢do do Exercicio:
Trabalho a partir da cangdo: Neste momento, iniciamos a observacdo e andlise da cancdo
escolhida por cada participante. Cada intérprete cantara a obra do cancioneiro da MPB,
selecionada previamente. A escolha foi solicitada via e-mail no ato de confirmacdo dainscricdo
nos laboratérios, quando foi enviada uma lista de sugestdes de cang¢des para serem
trabalhadas individualmente. Com base nas interpretacdes, comecaremos a investigar os tipos
de gestualidade que emergem da cangao. Para orientar a pratica, cada participante realizara
uma breve anadlise textual da sua cancdo, escolhendo algumas palavras que deseje enfatizar
na performance.
Exercicio pratico: exploragao individual dos trés tipos de gesto

e Gesto de incorporagdo: O intérprete vivencia o conteddo da cancdo, utilizando gestos

redundantes e uma gramatica corporal normatizada.
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o Os participantes deverdao criar uma sequéncia de trés gestos ilustrativos a

realizar durante a interpretagao do excerto escolhido.
o E necessario memorizar a sequéncia e repeti-la de forma continua e idéntica.

e Gesto de forga de convicgdo: Associado ao distanciamento brechtiano, este gesto

expoe ideias que convidam a reflexao critica por parte do publico.

o Os intérpretes devem buscar gestos que remetem as suas convic¢oes e
impressdes sobre o texto. Exemplos: gestos indicativos, afirmativos, de negacao
etc. A exploracdo pode relacionar-se com o conceito de figurativizagao,
conforme descrito por Tatit. Estes sdo os gestos da “voz que fala” dentro da voz
gue canta”

o Os participantes devem definir mais trés gestos, obedecendo aos mesmos

critérios: clareza, continuidade e repeticao exata.

e Gesto interpretativo ndo ilustrativo: Este tipo de gesto cria imagens poéticas e atua
sobre os desejos e pulsGes internas do intérprete, evitando reforgos ébvios ou

mimicos. E o que chamamos de gesto “poético”.

o Tal como nos momentos anteriores, cada intérprete escolherd trés novos

gestos, assegurando que nao sejam ilustrativos.

o Aqui valoriza-se a nao linearidade, a subtileza e as variagcdes de esforco e

intengao expressiva.

e Sequéncia final:
o Os participantes sao desafiados a reunir os nove gestos em uma sequéncia
Unica e apresentd-los ao grupo enquanto cantam a cancdo. O objetivo é conferir
fluidez e gestual, sem a preocupacdo de sincronizar o gesto ao conteudo (letra)
da cancdo, na busca de integrar os diferentes tipos de gesto num
encadeamento expressivo.

o A seguir, sdo convidados a fazer o mesmo, mas desta vez sem cantar a canc¢ao.

Fundamentacgdo tedrica:
Este exercicio baseia-se na tipologia gestual sistematizada por Braga (2019), a partir da

adaptacdo da proposta de Marcadet (2008). A atividade inspira-se em praticas teatrais
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voltadas para a criagdao de partituras do movimento ou partituras de agdes, tal como
concebidas por Barba (1995), que consistem numa sequéncia estruturada, treinada e repetivel
de gestos e deslocamentos corporais. Embora o método desenvolvido por Barba seja mais
elaborado do que o aqui proposto, adota-se 0 mesmo principio de encadeamento gestual a
partir de um pré-texto, com momentos de desconstrucdo e recomposicdo dos movimentos,
possibilitando a sua reutilizagdo em novos contextos expressivos.

Objetivos:

Pretende-se com esta atividade explorar diferentes modalidades de gesto aplicaveis a
interpretacdo da cangdo, promovendo simultaneamente a consciéncia corporal e a
expressividade performativa. O foco desta atividade nao estd em relacionar o gesto com
intencionalidade, mas sim gerar uma outra camada expressiva a partir da resinificacao da

gestualidade. Além disso, buscamos articular corpo e voz de forma poética e expressiva.

Laboratério 4 — Espago Cénico Musical

1.Exercicio — Relacdo espaco/tempo na cangdo

Descrigao do Exercicio:

Com as participantes ja posicionadas no espaco, inicia-se a reproducdo de uma musica de

fundo. Neste momento, convido-as a movimentarem-se de forma lenta, guiadas unicamente

pelo pulso ritmico da gravacdo. Enquanto isso, leio o seguinte excerto:
“Dentro da perspectiva da Semidtica da Cangdo, o espaco é um desdobramento do
tempo. E o tempo é a contengdo do espago. Imaginem entdo que partimos do tempo
como matéria para entender o espac¢o. Vamos escutar a musica e procurar perceber o
pulso presente nela. O pulso é, neste caso uma unidade base de tempo ritmico. Esta
pequena unidade esta sempre a se repetir no espaco. Esse alinhamento de varios
pulsos é o que cria o espa¢o musical com o qual nos relacionamos ao cantar. Por isso
0 espaco é o desdobramento (ou encadeamento) do tempo.”

ApOs esta escuta e contextualizacdo tedrica, propOe-se que o grupo comece a marcar este

pulso através do movimento corporal. O objetivo consiste em explorar sensorialmente o

pulso, transferindo-o para uma movimentagao intuitiva. Sugerem-se movimentos subtis,

como passos ou pequenos gestos, desde que a relacdo com o pulso se mantenha perceptivel

através do corpo.
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Segue-se uma exploracdo segmentada das partes do corpo, com movimentos realizados a
cada ciclo de quatro tempos:

e Primeiramente, bracos e cabeca;
e Em seguida, pernas e zona pélvica.

Posteriormente, introduzem-se os planos espaciais definidos por Rudolf Laban — baixo, médio
e alto — que se relacionam diretamente com as regides corporais em movimento. Assim,
propde-se a combinacdo dos segmentos corporais com os planos, da seguinte forma:

e Bragos e cabeca em plano baixo, médio e alto;
e Pernas e quadril nos mesmos planos espaciais.

Por fim, convida-se a exploracdo livre do movimento em todos os planos espaciais, com
variacoes de velocidade. Esta parte do exercicio é organizada em trés fases:

e Movimentos com durac¢do de quatro tempos;
e Movimentos com duracado de dois tempos;
e Movimentos com duracdo de um tempo.

Fundamentacgdo tedrica:

Esta pratica apoia-se nos componentes e aspectos espaciais definidos por Laban (1978),
articulando-os com a escuta e resposta corporal a musica. O exercicio resulta de uma
adaptacao livre de praticas anteriormente experimentadas em contextos criativos, nos quais
a movimentacdo no espaco constituiu elemento central do processo performativo ao longo
da minha trajetéria artistica.

Objetivos:

Este exercicio visa desenvolver a percecdo ritmica a partir do pulso musical, bem como
experimentar a nocdo de espaco enquanto desdobramento do tempo, conforme proposto
pela Semidtica da Cancdo (Tatit, 1995). Pretende-se ainda promover a consciéncia corporal
em articulacdo com parametros musicais, através da aplicacdo pratica dos conceitos de planos
e direcGes espaciais definidos por Laban (1978).

Exercicio: Composi¢ao com cadeira
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Descrigao do Exercicio: Este exercicio propde explorar a relagdo do corpo com a cadeira

enquanto elemento cénico e estruturante da agdo. As participantes devem criar uma

sequéncia coreografica a partir da improvisacao livre e da repeticdo de movimentos.

Exploragao inicial:

Os participantes devem movimentar-se livremente em relagdo a uma cadeira,
experimentando ag¢Bes como levantar-se, sentar-se, apoiar-se, equilibrar-se ou
deslocar a cadeira.

A proposta deve ser realizada sem qualquer intencdo expressiva ou narrativa. Nao é
necessario construir uma histéria nem associar os movimentos a significados
especificos.

Deve-se incentivar a exploracdo de diferentes planos (baixo, médio e alto), bem como
diversas velocidades e qualidades de movimento.

Apds um periodo de exploragao livre, cada participante deve selecionar quatro
movimentos distintos que deverdo ser realizados em sequéncia.

Esta sequéncia passa a constituir uma pequena “coreografia”, que devera ser repetida
até alcancar fluidez e precisdao na execucao.

A seguir, cada participante apresenta a sua sequéncia coreografica ao grupo.

As participantes retomam a cancdo previamente escolhida (a mesma utilizada no
exercicio da partitura de acdo no encontro anterior).

Cada uma realiza a sua sequéncia coreografica ao mesmo tempo que interpreta
vocalmente a canc¢do. N3o é preciso haver uma correspondéncia direta entre a letra da
musica e 0s movimentos.

Ao final, cada intérprete apresenta ao grupo a composicao integrada de movimento e

canto.

Variagdes propostas:

As participantes sdo posicionadas frente a frente e executam as suas composicoes
simultaneamente.

PropGe-se uma alternancia entre as apresentacdes, criando um “didlogo corporal”
entre as intérpretes. A intencdo é estimular a construcdo de uma nova composicao,

resultante da sobreposi¢do das sequéncias individuais.

Fundamentacgdo tedrica:
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O exercicio da cadeira, ou “exercicio com a cadeira”, possui origens multiplas e é amplamente
utilizado em praticas de formacgao teatral, danga e performance. Embora ndo exista um Unico
criador formal ou uma metodologia especifica, a proposta pode ser associada a diversas
tradi¢Oes e abordagens pedagdgicas. O contacto mais recente que tive com este exercicio deu-
se na unidade curricular de Devising, lecionada pela professora Claire Binyon, durante o
primeiro ano deste mestrado.

Objetivos:

Com este exercicio, pretendeu-se estimular a explora¢do do corpo em relagdo a um objeto
quotidiano no espago, centrando-se nos planos e qualidades do movimento, de forma a
desenvolver pequenas partituras gestuais por meio da repeticao e codificacdo de acoes. Um
segundo objetivo consistiu-se em integrar voz e corpo através da execugdo simultanea de
canto e movimento. Por fim, procurou-se promover a escuta e o didlogo performativo no
contexto de propostas de criagao coletiva.

Exercicio: Caminhar cénico

Descrigao do Exercicio:

“Um homem atravessa este espaco enquanto outro observa. Isto é suficiente para criar uma
acdo cénica.” (Brook, 1995, p. 3) Ao partir desta premissa, o exercicio propde uma reflexdo
sobre o espago enquanto espago cénico musical. O que define um espaco como sendo um
espaco para a cena (ou palco)? A proposta é desenvolver esta percecdo a partir da observacao
e da acado no espaco vazio, introduzindo gradualmente elementos performativos.

e Inicialmente, cada participante atravessa o espaco vazio em siléncio.

e Em seguida, cada uma repete a agao, agora a cantar.

e Por fim, retomam-se as partituras de acdo desenvolvidas no encontro anterior,
relacionando-as com a musica. Cada participante atravessa o espac¢o cantando e
executando a partitura de movimentos.

e Durante esta sequéncia, é essencial considerar a relagao entre a acao e o publico.

e Duas participantes sdao convidadas a atravessar o espaco simultaneamente, uma de
frente para a outra, a cantar e a executar a sua respectiva partitura de agdo.

e Posteriormente, atravessam o espago apenas com os gestos da partitura, desta vez em

siléncio.

Outras variantes:
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e Pode ser criada uma terceira composigdo a partir da interagdo entre as duas intérpretes
ao atravessarem o espago com as agoes.

e Também é possivel explorar diferentes direcdes e trajetdrias no espaco cénico.

Sugestoes para reflexdao apods a pratica:
e Como se altera a relagdo da intérprete com o espago em cada variagao do exercicio

(em siléncio, apenas a cantar, a cantar com gestos, ou apenas com gestos)?
e De que forma essas variagdes influenciam a relagdo com o publico?

e Que impacto tém estas alteracdes na interpretacao da cancdo? Ha efeitos percetiveis

na produgao vocal?
e De que maneira o movimento afeta o entendimento da corporeidade no espaco?
e Observam-se diferencas significativas entre as variacdes?

Fundamentacgdo teodrica:

Este exercicio parte da célebre afirmacao de Peter Brook (1995), segundo a qual o simples ato
de atravessar um espaco com intencdo ja constitui uma acdo cénica. Fundamentado nesta
premissa, propde-se uma reflexao prdatica sobre os elementos que transformam um espaco
neutro num espago performativo, centrando-se na presenca, na relagdo com o outro e com o
publico.

Objetivos:

Explorar diferentes formas de ocupacdo do espaco em contexto performativo; investigar a
relacdo entre voz, gesto e espaco na construcao da presenca cénica; estimular a escuta ativa
e a interacdo entre intérpretes, e entre intérprete e publico; experimentar de que odo a

ocupacao do espaco cénico influencia a interpretacao da cancao.
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Laboratoério 5 — Performance na Cangao Popular

Cangao: Felicidade (Lupicinio Rodrigues)

foi
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Cancao: Joao Valentao (Dorival Caymmi)
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