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RESUMO

Pacheco, NFCantor lirico: conceituacéo e caracterizacdo da expssividade.

[Dissertacao de MestrageUC/SP, 2009]

INTRODUCAO: um dos ramos de atuacdo da Fonoaudiologia é onag@nnento da voz
profissional e a expressividade € um dos focosediabalho. Por outro lado, as pesquisas tém
abordado primordialmente a voz falada e poucoslinab estudam a questdo da expressividade
no canto. OBJETIVO: analisar a conceituagéo e a caracterizacdo dassipidade segundo o
cantor lirico.METODO: como método entrevistou-se 40 cantores liricospaaie 21 anos e
com mais de trés anos de atuacao profissional. sbumento de coleta de dados foi um
guestionario semi-aberto, elaborado para a pesqWisa entrevistas foram gravadas e
posteriormente transcritas. A analise dos dadosodoase na metodologia de Minayo (2004).
RESULTADOS: os dados foram, inicialmente, codificados. Em skguforam reagrupados de
acordo com os nucleos de sentido, chamados eirgdit®s. Das respostas dos cantores foram
extraidos sete eixos tematicos: emocdo/ sentimesntrega/doacdo, comunicacdo com o
publico, conhecimento/ estudo, caracteristicas gaéssdo cantor, técnica vocal e texie
acordo com os resultados, o conceito de expressigigara o cantor lirico esta ligado a emocéo,
ao sentimento e também & entreGONCLUSAO: como consideracdes finais, segundo os
cantores liricos profissionais a expressividadacieha-se com 0 psiquismo, ja que a emocao e
0s sentimentos sdo apontados por eles como os tooesllda expressividade. Fica também
explicito que, para eles, a expressividade é umeaitmsubjetivo.

Palavras-Chave:voz cantada, profissional, musica



ABSTRACT

Pacheco, NF. Lyric Singer: formation of the conceptand characterization of the
expressiveness.
[Mastership DissertatiqiPUC/SP, 2009]

INTRODUCTION: one of the branches of the Phonology actuatiothesrefinement of the
professional voice and the expressiveness is ottleeofocuses of this work. Researchers have
primordially come to grips with the spoken voicedaa few works study the singing
expressiveness, otherwisdJRPOSE: analyze the conceptualization and characterizatiaghe
expressiveness according the lyric sing@ETHOD: as the method, 40 over 21 year old lyric
singers were interviewed, and having all of therye&r or more professional career. The
instrument used for the data collection was thd-d@n questionnaire, elaborated for the
research. The interviews were recorded and aftelsv@anscribed. The data analysis was based
upon the methodology of Minayo (200RESULTS: data were initially coded. Then, were re-
grouped according to their sense nucleuses, c#llechatic axles. From the singers answers,
seven thematic axles were extracted: emotion/rigeBurrender/donation, communication with
the public, knowledge/study, vocal technic and .té&dcording to the results, the lyric singer
concept of expressiveness is connected to the emoteeling and also to the surrender.
CONCLUSION: as final considerations, according to professiomgic singers, the
expressiveness reports to the psyche, once, bg giogers, the emotion and feelings are pointed
as the expressiveness conductors. It is also ttlabexpressiveness is a subjective concept.

Key-words: sung voice, professional, music.
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1 INTRODUCAO

O baritono William Beeman (2005) relata em um desissartigos uma
experiéncia interessante que lhe ocorreu numa dafugdes em que interpretou o
personagem Colline Haa Bohémede Puccini:

“Cantei uma vez em uma producdo de Pucdiai,Boheme
No quarto ato, a heroina, Mimi, morre tisica. Atasdinais da 6pera
sdo lancadas a platéia por seu amante, o tenoidfRogoe se dobra
sobre o corpo ja sem vida, enquanto soluca “Mimidtep vezes num
sol agudo. Universalmente, o efeito € o mesmo eatggar audiéncia.
A cena desencadeia uma resposta automatica, comonsbotado
tivesse sido pressionado. Homens e mulheres adullmsam
abertamente. E raro haver um olho seco no teatrarile um ensaio
nesta producdo, nosso diretor teve um problema @@omprano que
fazia Mimi. ‘Minha querida’, disse ele, ‘vocé ndode chorar quando
Rodolfo canta o seu nome. Vocé j4 estd morta. * S€l ', ela
Iamurilou, ‘mas ndo consigo me conter. E tao tristeBeeman, 2005,
p. 23)

Esta cena demonstra 0 aspecto magico de certasrparices. Este cantar com
coracao,que toca o fundo “da alma”, como relata Andradahea2005), constitui-se
um aspecto fundamental na expressividade no cami@oeé simples de se explicar:
“Quando uma voz, uma interpretacdo, nos faz chauarir, isto significa que aquela
voz vem do coracdo. E o sentimento despertado méievésivel ou predeterminado. O

coracao entra em catarse com a voz do cantor(@Angrada e Silva, 2005, p. 103).

! ... 1 once sang in a production of Puccini'sB@héme. In the fourth act, the heroine, Mimi, diés

consumption. The opera’s final notes are delivénetier lover, the tenor Rodolfo, who bends over her
lifeless body and sobs while singing her name fomes on a high G. The effect is universally treeme

for all audiences. Almost as if a button were mashthe scene triggers an autonomic response. Grown
men and women weep openly. There is rarely a deyiaythe house. During one rehearsal for this
production, our director had a problem with thersop portraying Mimi. "My dear," he said, "you
cannot cry when Rodolfo sings your name. Youaready dead." "l know!" she wailed, "but | can't
help it. It's so sad!™] (Beeman, 2005, p. 23)

1



Minha experiéncia pessoal com o canto lirico inies@ em 1991, quando
comecei a estuda-lo com professores particulanes,Belo Horizonte. Em 2003,
graduei-me Bacharel em Canto e, desde 2001, atfsgponalmente como cantora —
solista e coralista - e também como professorad®cDurante esse trajeto, sempre me
despertou interesse este inequivoco fascinio gperlrmance exerce sobre o ser
humano.

O interessante, como confirma Loureiro (2006a)ué€ estas diferencas de teor
expressivo sdo percebidas com bastante clarezaesiéo por ouvintes leigos. Sendo
assim, uma interpretacao expressiva, mesmo querdanglgumas imprecisoes e erros,
€ sempre mais apreciada que uma performirrecamente perfeita, mas inexpressiva.

No entanto, apesar da inegavel relevancia dest@ f@oucas pesquisas em
campo o abordam. Cavazotti (2001) constatou entrabalho que, apesar da producao
de pesquisa na area de performance musical taidwesonsideravelmente nos ultimos
vinte anos, ainda € grande a dificuldade em sedabguestdes centrais, intrinsecas a
experiéncia da performance musical, tais como &gemtes a expressividade e ao
significado musical.

Na Fonoaudiologia, a expressividade _ um dos pilage® trabalho
fonoaudiolégico com o profissional da voz _ temosiéma de diversas pesquisas
(Trindade, 2008; Almeida, 2008; Santieiro, Damila2®07, Souza, 2007a; Souza,
2007b; Moreira-Ferreira, 2007; Pimentel, 2007; ®jo2006; Santos, 200&hieppe,
2004 Cavalcanti, 2000; Cotes, 2000; Garcia, 2000) Q@rassé relativamente recente
na Fonoaudiologia e resultante provavelmente demaiar inser¢do do fonoaudiologo
no campo da voz profissional, que se deu a paatidécada de 90, época em que o

fonoaudidlogo deixou de atuar apenas de forma éeataga e preventiva e iniciou seu
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trabalho com o aprimoramento da voz profissionalr@gira, 2004; Cavalheiro, 1996).
No entanto, apesar dessa relativa novidade, dedéleagla de 1960 alguns profissionais
envolvidos com a expressividade humana tém pulditatbalhos sobre o tema (Bloch,
2002; Brandi, 1995; Ferreira, 1988 ; Piccolottoai®s,1977; Beuttenmiuller, Laport,
1974).

Essa relacdo da Fonoaudiologia com a expressivida@dordada por Ferreira
(2005) por meio do relato, em ordem cronoldgica,edalucdo das pesquisas com
enfoque nesta area. Nesse trabalho, a autorasendasnecessidade de pesquisas que
visassem descrever, descobrir e caracterizar dl m$ profissionais da voz e
considerou como um passo essencial esclarecer naintdogia e 0s conceitos
relacionados a expressividade. Na mesma obra,a8lade Silva (2005) elaborou um
capitulo dedicado a expressividade da voz cantamlajual convida a uma reflexao
sobre o papel do fonoaudidlogo em relacdo a exprgade no canto.

Mas, apesar de ser a expressividade um tema comuMulsica e a
Fonoaudiologia, baseamo-nos na hipotese de queceiteacdo e a caracterizacao da
expressividade pelo cantor lirico poderdo trazeroscaspectos para a questdo. Isso
porque o cantor lirico € um peculiar profissionalvbz. Sua atividade, além de inserir-
se no campo artistico, € com a palavra cantadac®weguinte, acreditamos que o
modo de lidar com a expressividade resultante desdtgdo palavra/muasica sera
igualmente peculiar.

Ndo é proposta do estudo alcangcar uma unidade itmsceacerca da
expressividade, pois é sabido que isso seria isiEs Entretanto, o caminho que
percorremos objetivou colher subsidios que posdanidar as diferentes visées do

cantor lirico acerca do assunto. Pelo exposto,resge que esta pesquisa cumpra o
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propésito de prover os profissionais: fonoaudiéggarofessores de canto e cantores,

com mais elementos para futuras reflexdes e diGeasobre o tema expressividade.



2 OBJETIVO

Analisar a conceituacao e a caracterizacao da ssipigade segundo o cantor lirico

profissional.



3. REVISAO DA LITERATURA

Logo nas leituras iniciais sobre o tema deste lnabzonstatou-se que nao existe
apenas um conceito de expressividade. Esses vat@aracordo com as areas do
conhecimento e na Fonoaudiologia a maioria doseitmscforam formulados para a
voz falada e ndo para a voz cantada. Como estartdis&0 possui como objeto de
estudo o cantor - um profissional da voz da argstiaa que lida com a palavra cantada
- consideramos adequado elencar neste capituloémefas extraidas do universo
artistico. Desse modo, este capitulo divide-se @8 partes: a expressividade na
Musica; a expressividade no Canto e a expressiwided Teatro. A literatura deste

capitulo ndo seré apresentada em ordem cronoldgica.

3.1A EXPRESSIVIDADE NA MUSICA

E evidente as peculiaridades e também a diversicameque s&o retratadas nos
palcos as obras musicais. Timbres, duracdes e diadmrganizam-se em diferentes
jogos de luz e sombra. Cada intérprete escolhe |etapale cores a ser usada,
expressando, assim, uma visao Unica da obra. Bexte, explica Schenker (2000), por
meio da alternancia entre tensao-relaxamento sduzbra, presentes tanto na musica
como na linguagem verbal, em que aparece de foanaah na organizacao silabica e
fraseolOgica, concebe-se a obra musical. “E sonmesteecontraste de intensidade, cor,
duracdo é capaz de criar diferencas, interpelagesinuidade — em outras palavras,

comunicacao” (Schenker, 2000, p. 45).



No entanto, essa comunicacao processa-se em tifenmiveis. Ao se comparar
duas performances, sejam estas do mesmo intéqurete intérpretes diferentes, é facil
perceber que alguns expressam melhor do que cagrateias, estados e emocgdes da
obra que interpretam, e alcangam, consequentenmai®; SUCESSO em Seu processo de
comunicacdo musical com o publico. Geralmente, eitel de comunicabilidade do
contetdo musical alcancado entre executor-publiassado como o parametro que
diferencia as performances mais expressivas dasswpressivas (Loureiro, 2006a).

Segundo Muszkat et al (2000) musica é linguagena vez que se baseia em
um sistema de signos, naturais ou convencionadas,trgnsmitem informacdes ou
mensagens de um sistema (organico, social, so@oldg outro. Do ponto de vista
neurofuncional pode-se estabelecer paralelos enfieguagem verbal e a musical.
Ambas utilizam-se de estruturas sensoriais parepgdo e processamento auditivo
(fonemas, sons) e visual (grafemas da leitura Verbausical). Ambas dependem da
integridade funcional das regides envolvidas coemgiio e memoria e se utilizam das
estruturas eferentes motoras necessddat para a fala quanto para a execucdo
musical. No entanto, o codigo utilizado na musig&a separa significante e significado,
diferentemente da linguagem verbal. Isso porque emsagem da musica ndo se
condiciona a convengfes semantico-linguisticas, anama organizacdo que transmite
idéias por meio de uma estrutura significativa gua prépria mensagem: a prépria
musica. Para Sergent (1993), do ponto de vistaopsimoldgico, 0 processamento
musical utiliza-se de estruturas funcionalmenté®raunas e diferentes das utilizadas
pela linguagem (fala, leitura e escrita).

No entanto, apesar desta dissociagdo comprovada pelrociéncia no

processamento da linguagem verbal e da linguagesicatuambas séo frequentemente
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associadas. Em seu trabalho, Nattiez (1990) tonmaocponto de partida esta

comparacao. De acordo com este autor, o fendmersicahu(criagcdo, transmissao,

percepcdo e compreensdo de uma obra) € geralmempea@do ao fenbmeno de
comunicacdo de uma mensagem, que PoSSui quatreergl@snprincipais: o emissor

(aquele que fala), o receptor (aquele que ouvdgnta ou tépico da mensagem (0
conteudo conceitual dos sons ouvidos) e o cAdigipado (a lingua utilizada). Pode-se,
portanto, fazer-se uma correspondéncia entre ssgigema funcional de comunicagao
verbal para o fenbmeno musical, em que o compo®fou o0 executante ira

corresponder ao emissor, o publico ao receptoolera musical (sons organizados por
meio de um codigo) a mensagem.

Segundo Nattiez (1990), essa visdo parte de del@das premissas que se
tornam contraditérias quando em contato com a plgitiade da realidade musical: a
obra musical pode existir independentemente de egaptor - de um ouvinte. Nao
existe uma mensagem Unica e nem somente uma iotsigyéficante no fenémeno e
nas obras musicais. Seu conteldo ndo é semantisnia ecompreensao varia de
individuo para individuo. Até mesmo no canto, ene gxiste em unido com a
linguagem verbal, a masica pode aparecer como m@@mento ao texto, ou, pelo
contrario, sua incidéncia sobre o texto pode alterde tal forma que ultrapasse sua
dimensdo semantica, fazendo com que sua exprefisdpasse 0s limites verbais e
denotativos, e alcance multiplas conotacoes.

Também de acordo com o mesmo autor, outro fatoe¢ apesar de existirem
codigos que identificam as relagbes dentro da tes&rumusical, estes ndo sao
imprescindiveis para a fruicdo musical, fato compdm pelo nimero de ouvintes que

usufruem do prazer na audigcdo musical, mesmo paksparcos conhecimentos destes
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codigos. Pelo exposto, o esquema funcional de cmagho verbal, torna-se simplista e

equivocado quando refere-se ao fenomeno music#i€klal 990).

Desse modo, torna-se mais correto falarmos de gretabdlicas, segundo o

modelo semiolégico de Jean-Jacques Nattiez (199@rdinado “modelo tripartido”,

ao invé de um processo de comunicagdo emisseptoec mensagem (Nattiez, 1990).

Podemos representa-lo assim:

Figura 1: Modelo Tripartido de Nattiez

Extraido de Nattiez (1990), p. 54

Este modelo, segundo Nattiez (1990) repousa saxseguintes principios:

7

1) Toda obra musical € o produto de uma atividade osmnal criadora

2)
3)

4)

especifica, ou seja, 0 processo poiétique;

Esse processo poiétique deixa um traco: onda sommia partitura;

Esse traco, quando executado, ocasiona processospipos (denominado
estésica) em quem ouve (observe-se o sentido idaaldeta na figura 2). Tal
fato é assim representado porque, segundo o a#qrerspectiva semioldgica
nao ha transmissao para o “receptor” das “interigfie@sompositor por meio de
uma obra executada, isto €, a percepcdo € um pmOGES/0 em que a
mensagem é reconstruida.

De acordo com o modelo tripartido, o fenbmeno musimanpreende trés
dimensdes:poiética — 0 ato de criacdo — estésica— a percepcdo e a
compreensao e wivel neutro- que é o que sobra desta troca, independente da
criacdo ou de uma possivel percepcdo. A cada unstasdedimensdes
corresponde um papel diferente perante a musicalaamusical: ao criador

uma poiésis,ao ouvinte uma #ésise a partitura, a gravacdo ou mesmo a



memoria de uma audicdo correspondeivel neutroda obra musical (Nattiez,
1990, Monteiro, 1999).

Figura 2: ESQUEMA COMUNICACAO MUSICAL NATTIEZ

~, e . e

compositor  poiésis obra estésis publico

. / ~
Extraido de Nattiez (1990), p. 54

Essa diferente perspectiva elaborada por Natti®@Q)l explica melhor a
comunicacao de determinados sistemas simbdélicdsigaggens ndo verbais, os mitos,
as artes, a musica. Isso porque, neste esquemeear alvo ndo possui caracteristicas
determinadas.

Desse modo, ndo é possivel precisar a intencadisate na mensagem, isto €,
nao ha uma correspondéncia univoca entre a mensggerse emite e o que dela se
compreende. A mensagem musical € entendida como arganizacdo simbolica,
portadora de uma estrutura organizada, mas queardém uma mensagem especifica
_ pelo contrario, pode ser compreendida de midtiplaneiras, dependendo de quem
seja o receptor. Conclui-se que, em linguagens daiso a artistica, o sucesso da
comunicacdo nao depende da compreensdo da mensagsnue ordenar elementos
simbdlicos que poderdo ser compreendidos de ditsananeiras, tantas quanto forem
seus receptores (Nattiez, 1990).

De acordo com Nattiez (1990), nesse processo derioatdo musical, entre a
poiésis(criacdo) do compositor e estésis(audicdo) pelo ouvinte, encontram-se uma

série de aproximacOes e compreensdes subjetivas seja, diversas interpretacoes.
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Portanto, quer acontecaeatésisguando o publico escuta a masica ou no momento em
que o intérprete estabelece uma relacdo com dupaystela, enquanto conhecimento e
compreensao da obra, sempre adquire um caratdocr@oiético.

De acordo com Schenker (2000), entre a partitucatagpelo compositor e a
execucao do intérprete h4 um grande espa¢co emobaaser preenchido. As intengdes
expressivas do compositor quanto as dinamicas ledBrsdo geralmente indicadas por
instrucdes verbais subjetivas e os valores exatoslacdo das notas grafados na
partitura nem sempre sdao executados. Segundo o anastor, isto ocorre porque a
notacéo musical ndo pode dar conta de todas agmesmuances da execugao de uma
obra, pois a escrita musical é racional, cartesianquanto que a obra de arte é viva,
organica. Segundo o autor, como nem tudo estéd@scabe ao intérprete devolver a
obra sua vitalidade original, ao reconhecer e @paz de executar 0 que nao se encontra
notado na partitura.

Mas, de acordo com Abdo (2000), também estes doiseitos, o de "autor" e o
de "obra" sdo questionaveis. A autora exemplifitando Roland Barthes e Jacques
Derrida, que classificaram o autor e 0 compositon@ também um intermediario de
pontos de vista alheios. Para eles, a autor énenfina ficcdo. Por iguais razdes, tais
autores substituiram a nocdo de “obra” pela nogittekto”, designando um espaco
multidimensional, intertextual, que resultou dacabdo e transformacdo de diversos
outros textos.

Quanto a execucdo musical, muitas teorias sdotadasi quando a duvida é
sobre qual a melhor maneira de se abordar o texical. Para Béhague (1995), a
questdo do “significado” e da comunicacdo musioalestudada sob dois pontos de

vista: de um lado, o "estrutural" e por outro, asthrico”. A primeira abordagem
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procura reduzir a questdo do significado e da caragao em termos de estrutura e
autonomia, sustentando que elementos estruturaiscadificados pela percepcédo e

resultam em sentimento ou emog¢ao. Nessa perspeztoanunicagao ou o significado

sdo entendidos como eventos em que ouvir sons gaovaeensacdes emocionais.
Sendo assim, de acordo com tal visdo, a estruturalsica € o mecanismo que ativa a
percepcdo e a recepc¢do musical, unindo a emocépediéncia da audicdo. Esta é a
visdo, de dentro para fora, da andlise musical, ppree da obra para o contexto,

encarando-a como coisa social/cultural.

A segunda é a visao socioldgica, que é de fora geméro, do contexto social
para a musica, ou a obra, ou 0 compositor. Essaladpem procura reduzir as questées
de significado musical em termos historicos e neterO significado se encontra na
histéria, no tempo e no espago em que se encoagdarmas musicais. O significado é
concebido em um estilo determinado e localiza-segtudes, eventos e situagdes. De
acordo com esta corrente, a musica ndo se baseif@maas de significacdo icbnica e
indéxica, pois é metafdrica. Para alcancar o sggub musical deve-se adentrar na vida
daqueles que fazem musica para buscar entender el@m@onceitualizam o proprio
mundo (Béhague, 1995).

Shifres (2001) discute os desdobramentos, na aratiasical, dessas duas
abordagens teodricas: a que valoriza a execucao ceali@gacdo da estrutura musical
derivada da andlise sistematica da obra e a qoeizala execugdo como a realizacao
das normas estilisticas que definem a préatica comansxecucdo de uma época. O
autor salienta, contudo, que qualquer julgamen&scacda autenticidade da execucdo
proveniente de quaisquer dos dois enfoques corisco de ser omisso quanto a acao

criativa peculiar do executante. A histéria dacex@o musical revela que a liberdade
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interpretativa do executante tem sido vista conrgafaontraria tanto a vertente do
marco estilistico quanto a da unidade da obra.

O mesmo autor, com base nas teorias de Eco (19@0kre que as forgas
atuantes no campo da execucdo musical poderiamss&s como uma tricotomia entre
a interpretacdo como a supremacia idgentio lectoris [intencdo da leitura], a
interpretacdo como busca ohentio operis[intencdo da obra] ou como em busca da
intentio auctoris[intencdo do autor]. Para Shifres (2001), a fakedie da execugao sob
estes diferentes prismas, a egocéntrica, vista g®rcomo a auto-expressao do
executante, proveniente da tradicdo romanticaa sedoncretizacdo da supremacia da
intentio lectoris Isto €, a execucdo auténtica € a que se mangéémdfiintérprete. Por
outro lado, quando a andlise musical, com o semriaintentio operisinterpretou suas
constatacfes comairgtentio auctorisacarretou uma consequéncia direta nas praticas da
execucdo musical: se conheceintentio operisé conhecer @tentio auctoris entéo,
ser fiel & execucéo é ser fiel a obra, pois estao, consequentemente, também fiel
ao autor.

Pelo exposto, o autor considera que o problema@atcidade da interpretagcéo
ndo esta restrito as questdes da aplicacdo dasasagstilisticas ou das graméaticas
interpretativas, mas abrange outra dimensdo. Megu® se possa considerar uma
interpretacdo mais pertinente que outra, ndo éavatofalar de fidelidade ou
autenticidade. Toda obra musical traz em sua @r@strutura expressiva significados
sociais e culturais, que o intérprete assimila exhaca, dependendo de sua propria
visdo musical e de suas proprias representacoedrda do compositor, da época e
também do mundo que o cerca. A execucdo musicah &amplexo processo de

reconstrugao: o texto interpretado, a partiturapifaata-se em outro texto, a execugao.
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Por conseguinte, a execucdo musical pode ser wistao um texto, que é a
interpretacdo de outro texto. Este riatetatexto musical pode trazer uma boa
oportunidade de estudo sobre as tensdes entrentaszioni [intencbes] acima
mencionadas (Shifres, 2001).

Higuchi (2007, 2008) refletiu acerca das questdes fjansitam entre este
espaco da fidelidade ao texto e a liberdade dopirgte. Suas pesquisas sdo analises
descritivas interdisciplinares e se ap6iam em thalsadesenvolvidos nos campos da
Musicologia, Ensino Musical, Psicologia e na Nei@ocia. Visam explicar ou dar
sentido as polémicas relacionadas as func¢des do mgtrico e da fidelidade ao texto
na expressividade interpretativa musical. A pesglds encontrou dados que indicam
gue a espontaneidade é um elemento facilitadoxpl@ssividade interpretativa musical
e que tocar restrito as indicacdes pode ocasionaalanibicdo da expressividade. Por
outro lado, constatou que pesquisas no campo daocensusical demonstraram que
total espontaneidade conduz a uma real limitacdoca@acidade expressiva do
instrumentista. Outro fator positivo que a aut@lata em seus trabalhos é que a pratica
de tocar segundo as indicagOes da partitura podeurseelemento propulsor no
desenvolvimento de uma capacidade expressiva tahisrada.

Abdo (2000) também tomou como ponto de partida paza reflexdo acerca do
estatuto hermenéutico da execucao/interpretacacahestas duas concepcdes opostas

e bem conhecidas - 1) a que defende uma estrétdiidle a intencdo do compositor; 2)

" Shifres criou aqui um neologismo metaférico, ief#o-se, provavelmente, & palavra metalinguagem,
que significa linguagem que se utiliza para dessresutra linguagem ou qualquer sistema de
significacao.
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a que concede total licenca aos executantes. Cantkeas as concepcdes, a autora
defendeu que o critério diretivo legitimo de cadaceicdo é a prépria obra, ndo as
intencbes do compositor ou do intérprete. Para detrax;do, recorreu a teoria da
interpretacdo de Luigi Pareyson, cotejou suas tesesas acima citadas e examinou
sua aplicagao ao assunto.

De acordo com Abdo (2000), em torno destes ddspofidelidade ao autor e
licenga interpretativa - divergem os interessadogstidiosos da estética e da
hermenéutica da arte. Embasa a discussdo em tormoirdeiro polo a estética neo-
idealista de Benedetto Croce, e 0 segundo as $eaiativistas de Giovanni Gentile,
H.-G. Gadamer, H.-J. Koellreutter, Roland Bartllegques Derrida e Richard Rorty.

Abdo (2000) relata que a arte é definida por Cemao "sintese de sentimento
e imagem", criacdo cuja esséncia ndo é corpordisioa, mas sim espiritual. Para este
filosofo a exteriorizacdo da obra de arte em urmpadisico € uma etapa secundaria em
relacdo ao momento da producao artistica. Assiextexiorizacdo da arte serve apenas
para fixar e comunicar o que, sem tal etapa, ficastrito a memoria do autor (Croce,
1945). Quanto a execucdo musical, afirma Crocesgueorincipal objetivo € reevocar o
significado original. Recomenda para tal uma ex&oug mais impessoal e objetiva
possivel, baseada no estudo da partitura e naipasystorico-estilistica.

De acordo com a mesma autora, a tal ponto de aasttnapde-se radicalmente a
Filosofia dell’Arte de Giovanni Gentile, cujo argumento central éeoqde a obra de
arte so revive por meio de uma interpretacdo pes$ahinterpretacdo baseia-se na
subjetividade do intérprete. Desse modo, a exedntéipretacdo, € mais uma livre
traducdo do que uma revocacdo da intencdo do dmmguanto traducdo, € um ato

essencialmente subjetivo, do qual advém novastasac
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Abdo (2000) salienta ainda que a subjetividadesteticidade dos atos humanos
preconizada por Gentile é retomada por outrosdesyritais como H. G. Gadamer. Diz
Gadamer (1977) que o significado original ndo pseeretomado. Esta para sempre
perdido no tempo. Por conseguinte, a compreensa@bmaocorre como resultado da
fusdo entre o passado e o presente (autor e ietéypgue, juntos, constroem a cada
nova interpretag&o, um novo significado.

O pensamento relativista de H. J. Koellreutter detizado por Abdo (2000)
como "moderado”. De acordo com a mesma autora,aeste entende a interpretacéo
como forma de decodificar os signos musicais. Seas$im, 0 executante tem uma
funcdo ativa e criadora, definida por ele como diig@io subjetiva”. Mas esta
subjetividade deve ser contrabalancada pela legyarcepgéao das "relacdes sonoras”
criadas pelo compositor.

Abdo (2000) relata ainda que, na tese central thiivismo mais radical, o
sentido de um texto encontra-se em sua destinagd@o em sua origem: isto é, quem
cria 0s sentidos, sempre novos, € o leitor, e reidar.

Em um segundo artigo, Abdo (2005) discute o problela autonomia da arte e
suas implicacdes hermenéuticas e ontoldgicas, won@or base as concepcdes de
Herbert Marcuse e de Luigi PareySon

De acordo com Abdo (2005), na “estética da fonittde” de Luigi Pareyson o

7

centro da autonomia da arte é a propria espedificala forma artistica. Pareyson

! Luigi Pareyson (1918-91) possui uma obra filoséfisdensa, geralmente desconhecida por grande dast
leitores brasileiros. Contudo, duas de suas obugscentralizam seu pensamento estético, ja se gagottaduzidas
para o portugué<stética;teoria da formatividade. Petropolis: Vozes, 1999sproblemas da estéticd8ed. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1997. Sandra Abdo, baclemneliolino e também em filosofia, € uma das tracigta@la obra
de Pareyson no Brasil.
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entende por forma artistica o acabamento de umegsocque tem como maxima
expressdo de éxito a sua adequacao consigo mesmao(@ algum fim ou valor
extrinseco). O artista exercita sua “formatividade’ ato da criacdo. Neste exercicio
esta presente toda a sua vida espiritual. Assimimioolo de formar” do artista, ou seja,
em seu “estilo” (que é ao mesmo tempo pessoaltérieis), esta presente sua vontade
expressiva e comunicativa. Por este motivo, na derarte, até mesmo um detalhe
minimo diz, comunica algo. Tudo nela carrega sigaifos, jA& que imbuido dos
sentimentos, aspiracées e conviccdes do attista.
Sobre tal ponto, Abdo resume:

“Primeiramente, a especificacdo formativa ndo sidnele o exercicio
isolado de uma formatividade vazia (até porquesstia impossivel,
considerando-se que a pessoa se faz sempre irgei@presente em
todos os seus atos), mas, pelo contrario, reqas,gsua sustentacao,
toda a plenitude da vida espiritual de quem ogeds a sua vontade
expressiva e comunicativa, traduzidasmaodo de formar E assim,
portanto, quer dizer, j& como componente oggada obra de arte,
gue o mundo do artista se faz presente na obrao(/&edD5, p. )

Segundo Abdo (2005), o discurso artistico, par@ydan, tem um carater auto-
referencial, isto é, o primeiro discurso de umaaate arte € 0 modo especifico como
ela dispde suas formas — e ndo o que ela diz stdimminado assunto. A forma
artistica €, deper si um "conteldo expresso", para usar o termo dey&are ISso
significa que, na forma artistica, tudo carrega wigmificacdo. Em arte, a forma —

conceituada por Pareyson como matéria formada, a@ndgu forma e contetdo

1 E a isto que Umberto Eco se refere quando diz dudala sobre a “ambiguidade” e “auto-
refletividade” da mensagem estética, pois tal tigomensagem, ao mesmo tempo que aponta para
referentes externos, foca a atencéo do receptmsuenpropria forma, dando ensejo, assim, a variadas
decodificagbes (Eco, 1971, p.51-7).
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coincidem-se perfeitamente. Matéria formada é, gmbot matéria humanizada,
espiritualizada, impregnada de significado e deesgividade” (Abdo, 2005).

Abdo (2005) resume tal identidade numa férmédama = matéria formada =
conteudo express&m suma, o que Pareyson ressalta é que a olaréede expressiva e
comunicativa ndo quando discursa sobre o homemuetesepo, mas enguanto 0s
concretiza em si de um modo singular ao definirfeaaa, seu modo peculiar de ser,
seu rosto.

Conclui-se, assim, que o0s trés momentos essenoiaistitutivos da experiéncia
artistica - a génese, a forma acabada e a intagdieet sdo indivisiveis. Interligam-se na
prépria obra, que traz em si mesma a lei diretiva ¢pnduz, primeiramente, o autor e,
posteriormente, o intérprete. Deste modo, a obrartee a0 mesmo tempo em que se
apresenta como conclusdo de um processo formatboe-se a inesgotaveis
interpretaces. Na estética de Pareyson, a autandenbbra de arte revelou-se como
traco constitutivo de si mesma. Abdo (2005) enunteydrés aspectos da teoria de
Pareyson que sustentam teoricamente a autonomia tago constitutivo da obra de
arte:

1. aidentidade entre forma, matéria e conteudo;

2. a alteridade da obra: ao mesmo tempo, lei dtagsudo seu proprio processo de
formacgéo;

3. a polaridade continua entre acabamento e maakdade, pela qual a forma acabada
esta sujeita a um inesgotavel fluxo de interpretaco

Abdo (2005) conclui que, em suma, sO é possivabra de arte exercer suas
funcBes sem comprometer seu valor e sua autonporique antes ja era arte, e ndo o

contréario.
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Os conceitogorma, conteudo significado e recep¢doda obra de arte também
sao suscitados por aqueles que teorizam sobrdéamance. Segundo Zumthor (2000),
a propria palavra, performance, vem do inglés &, amwos 30 e 40, incorporada ao
vocabulario teatral, espalhou-se nos Estados UnitRefere-se a manifestacfes
culturais, seja este conto, rito, cancdo, dangasempre constitutiva da forma. Deste
modo, segundo o autor, as regras da performasfegentes ao tempo, ao lugar, a
finalidade da transmissao, a acao do locutor e éamd resposta do publico, importam
tanto ou mais para a comunicacao do que as prapgeas textuais da obra.

Numa performanceo texto faz parte da forma global da obra perftizada,
isto é, o texto integra o conjunto dos elementondis. Em outros termos, performance
significa competéncia, um saber-ser. Um saber gge uma presenca e uma conduta,
conjunto de coordenadas espacgo-temporais e figuipas concretas (Zumthor, 2000).

Zumthor (2000) abordou os contelddos e as formastralgsmissao pela
performance em relacdo aos habitos receptivosé)gtara cada receptoparformance
possui um significado préprio e a maneira comaelprepara para sorvé-la faz também
parte dela.

Assim, para Zumthor (2000), entre o sufixo desigisanma acdo em
curso que nunca tera um fim e o prefixo com semgidbalizante, que remete a uma

totalidade irrealizavel, inatingivederformancecoloca a “forma”.

“Palavra admirdvel por sua riqueza e implicacdaqpe ela refere
menos a uma completude do que a um desejo deagidizMas este
ndo permanece Unico. A globalidade, proviséria. aCpdrformance
nova coloca tudo em causa. A forma se percebg@erormance, mas a
cada performance ela se transmuda.” (Zumthor, 200€8-39)

Segundo demonstrado pela pratica, a performanusgcal precisa ser elaborada

e construida. Paula e Borges (2004) discutiram emagtigo sobre o desenvolvimento
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dos eventos interiores, ou mentais, relacionadoacées e emocgbes que regem a
execucdo instrumental. Para estes autores, o femesical possui um carater
marcadamente interdisciplinar, implicando pararsadizacdo em intensa conexao com
outras areas de conhecimento. Segundo eles, issteae porque as informacdes
contidas no texto musical ndo sdo automaticamevotegsadas para transformarem-se
nas acfes motoras que irdo produzir os sons desej®dra alcancar esse nivel, o
intérprete, além de decifrar o texto musical, @@arquitetar, muitas vezes arduamente,
as acOes e 0s sons desejados. Para os mesmos astar®rmacdes contidas no texto
musical precisam ser pensadas, elaboradas e padessg isto requer tempo e energia.
Este trabalho geralmente é executado pelo intépper meio da repeticdo de
movimentos e da escuta. Neste trabalho conscigatgpnal, o pensamento €
direcionado para a atividade realizada. Depreeadessim que esta elaboragéo interna
daperformanceesta vinculada ao ato de pensar sobre as informagfi@idas do texto
musical, associado ao ato de pensar sobre a ac8oulay que desembocam no
produzir e no pensar o som.

Paula e Borges (2004) esclareceram que o fato dérpmete intervir
conscientemente no processo da execucgao instrumgeta negar a existéncia de
aspectos inconscientes) faz dele um intérpretectsgar. Os autores explicam que isto
se da pelo fato de, apesar de ser ele o realizéaoracdes sugeridas no texto, ele
também é o espectador, ou seja, 0 observador eotsciestas agbes. Os autores
dividem os atos que constroem a performance emptaé®s: o primeiro refere-se a
extracdo de informagdes do texto musical, a segun@éetivacdo destas informacdes

em ag0les, e 0 terceiro consiste na percepc¢ao diacs sonoro.
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Os mesmos autores enfatizaram que a atividade Mealtam de estar
relacionada com o processamento de informac¢demsiracdo mental das informacdes
musicais da partitura e & constru¢cdo mental-maasr atdes, também esta envolvida
com as sensacdes e emocgdes, muitas vezes intpresentes na performance publica.
Isto porque, segundo os autores, um dos pontésosrila performance estéa associado a
capacidade para se dominar o estresse de palsejaw controle emocional.

De acordo com Sapolosky (2003), um estressor édagambiente com o poder
de tirar o corpo da homeostase (equilibrio) e @migmo responde ao estresse fazendo
uma série de adaptacdes fisioldgicas, a fim dealeltcer o equilibrio. Uma das
principais respostas do organismo ao estressecéracdo dos hormdnios adrenalina e
glicocorticoides pelas glandulas adrenais.

Na performance, a prépria apresentacdo publicagente estressor. Tal estado
tem aspectos positivos, pois prepara o corpo pasponder mais prontamente a
situagdo que se configura. Assim, o coragdo conmbatos acelerados, suor frio,
respiracao intensificada, frio no estbmago e ousas sensacgdes ativadas pela mente
com 0 objetivo de preparar o0 corpo para a agaobe intérprete controlar-se
emocionalmente, por meio de uma postura mentaluadieq Desse modo, a qualidade
da performancedepende tanto da capacidade do executante em udeiasgjuanto de
sua capacidade de se controlar emocionalmente resesmpacdo publica (Paula e
Borges, 2004).

Emocdo é um conceito recorrente quando o tema ¥peessividade. Mas,
muitas vezes confunde-se com o0 conceito de sentiné&spasa (1970) define a
emocgaocomo a expressao geral dos fendmenos da vida aféla se caracteriza por

diversas alteracdes corporeas, que afetam a redpjra coracdo e também o volume de
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sangue nas veias. A emocao se expressa tanto émederas fisiolégicos quanto em
mimica. Os fendbmenos fisiologicos sdo comuns astadeemocdes (palidez, sufocacao,
rubor, tremores), mas a mimica é especifica pala emocdo (gestos de colera, de
terror, de d6dio, de admiracdo). O mesmo autor defisentimento como algo que pode
existir sem alteracdo caracteristica perceptivelrganismo humano, diferentemente da
emocao, que tem a comocao organica como caraicingculiar. Segundo 0 mesmo
autor, onde estiver presente a emocao, havera tansbéentimento (e até mesmo
paixao), mas nao vice-versa.

A relacdo da emocgdo com a musica foi verificadastado em neurologia de
Blood e Zatorre (1999) que atestou que audi¢cdesndsicas conhecidas, as quais
causavam impacto emocional em quem as ouvia, paoawcalteragdes nos batimentos
cardiacos e na frequéncia respiratoria, fato gnéirota o impacto da muasica no estado
fisico do ouvinte. Os mesmos autores constataraon, npeio da utilizagcdo de
ressonancia magnética funcional e tomografia coagfuuizada, que as areas do cérebro
responsaveis pela emocgdo, recompensa e prazerntamb&traram maior atividade
durante audi¢cdes de musicais.

Também os estudos de Heilman et al (1986) e Sefh)@d8) comprovaram que
a musica possui uma ampla representacdo neurtijgsca mais do que qualquer
outra arte. Como ndo necessita de codificacdo iktiga, a muasica consegue uma
comunicacao direta com a afetividade. A musicaaativetamente as areas limbicas,
gue comandam nossas emoc¢des, motivacao e imp@eos a comunicagao musical
depende do arsenal de signos estruturados armazereld propicia o estimulo da
memoria nao-verbal (areas associativas secundarfasinuisica também acessa

diretamente o sistema de percepcdes integradas. sisdéma permite que as varias
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sensacdes (gustatoria, olfatoria, visual, propptiea) se integrem em um mesmo
instante, permitindo que determinado som ou muisicaue determinadas imagens,
sensagfes ou mesmo um sabor ou um cheiro. També&reas cerebrais terciarias,
localizadas nas regifes frontais, sdo ativadaasEstas sdo responsaveis pela mimica
que acompanha nossas reagfes corporais ao somag foeicbes praxicas de
sequenciacdo, de melodia cinética da propria liggome

Ferreira (2003) relaciona iniUmeras pesquisas qoetam para um cada vez
maior reconhecimento da inter-relacao entre pseqoerpo. A mesma autora evidencia
a ligacdo direta da musica com as emocdes, atdbuinmusica o poder de atingir o
homem por meio de suas caracteristicas (paramdtrosom - altura, intensidade,
timbre, duracéo e também ritmo, melodia, harmog)denciou também sua fungéo de
ponte entre psigue e corpo, justamente por comsidesmo inerente a musica a
possibilidade de comunicar e expressar emocdes.

O uso das emog¢des como um guia para a construgderidamance justifica-se
por meio dos estudos que comprovam a relacao eletreentos da estrutura musical e
da performancecom determinadas emocodes. Lisboa e Santiago 20068nizaram
em seu trabalho uma pequena revisdo bibliografistutindo os meios comumente
utilizados por executantes para tomar decisOespitativas durante a construcdo da
performancee demonstram a possibilidade de se utilizar os emntentos gerados
pelos estudos de transmissdo de emocdo em musicawna ferramenta para tomar
decisOes interpretativas.

Juslin  (1997) demonstrou que em condigfes ideaissegue-se uma
correspondéncia com uma precisdao de 75% na congdoicdas emocdes entre o

executante e 0 ouvinte e mesmo em circunstanciasamesta precisdo mantém-se em
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niveis altos para as emocdes basicas, emboraaealpouca precisdo nas nuances de
uma mesma emocdo. Por exemplo, 0 executante padsmittir com precisao ao
ouvinte que um trecho musical associa-se a raias ndo consegue transmitir com
precisdo as emocdes secunddarias a raiva, tais doitegdo, exasperacgdo, furia,
desgosto, tormenta ou inveja.

De acordo com o mesmo autor acima O executante ratoaemocoes ao
ouvinte por meio de "dicas”, e descreve tais dicaso as alteracoes de ritmo,
andamento, articulacdo e timbre, que sao decodédggelo ouvinte. O pesquisador
afirmou que até mesmo criancas de 4 a 12 anos padamtais dicas pra expressar
emocdes em cancgles. Este estudioso percebeu qo® goaior o nimero de dicas
utilizadas pelo executante, maior é a possibilidd&le® ouvinte decodificar a emocgéao
correta. O autor relatou ainda que as emocoes lpdasepelo ouvinte relacionam-se
também com os elementos da prépria composicao e fate dos ouvintes perceberem
a emocao nao significa que a sintam.

Gabrielsson e Lindstrom (2001) demonstraram questautara da musica
colabora na transmissao da emoc¢ao, e mostramcaoele cada elemento da estrutura
musical com a emocéao.

Os estudos publicados pelo neurologista Damasif®6(19999) descortinaram
novos modos de pensar sobre emocdo, mente e désge. autor (1999) distingue
claramente emogéo de sentimento. Para o autor gden®inconsciente e refere-se a
uma série de reacdes que podem ser observadassu®aoez, o sentimento € uma
experiéncia mental na qual ndo participa a emogédndividuo. No sentimento,
intervém a consciéncia, pois nele o individuo sqbe esta sentindo algo ou tendo

alguma emocédo. Segundo o0 mesmo autor os sentimgimosausados pela emocéao, e
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sdo em grande parte responsaveis para a sobreaineida humana, uma vez que as
emocgdes contribuem para que o0 mecanismo da razddome adequadamente,
intervindo nos processos de raciocinio e decisao.

De acordo com o mesmo autor (1999), devido a d&torda nocédo de
organismo na ciéncia cognitiva e na neurociénceamacao foi negligenciada no século
XX. Estas ciéncias consideraram o cérebro comoradpalo corpo, ao invés de vé-lo
como parte de um organismo complexo, composto porcarpo e por um sistema
nervoso integrados. Esta concepcdo equivocada.coioea mente e cérebro como
separados estabeleceu uma oposicao entre razaogéenMas, nos anos recentes, a
emocao passou a ser mais efetivamente considéeadado ao questionamento desta
oposi¢ao razao/emogao.

Damasio (1996) comprovou que a emocdo esta presmrgteprocessos de
raciocinio e decisdo. Em suas pesquisas, 0 ciemiststatou que, em consequéncia de
lesbes em locais especificos do cérebro, algussuke pacientes mudaram radicalmente
0 modo como conduziam suas vidas. Estas pessasarage ainda poderem lidar com
a logica dos problemas, de ndo perderem o conhetnd® mundo que os cerca e de
ainda poderem contar com 0s mecanismos de suaafidexde, perderam a capacidade
de tomar decisdes racionais acerca de problemasges sociais, porque tais lesdes
afetaram algumas classes de emocgoes.

As conclusdes do autor foram que 0 mecanismo neutghcente & emocao
influencia o mecanismo racional. Desta forma, emscordenadas oferecem um
sistema necessario de apoio ao raciocinio, e exaEsemocdes é tdo prejudicial ao

organismo quanto a falta delas. Visto que as psagule Damasio provaram que a
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emocao permeia todo o ato de pensar, sua teotiaides mito de que o uso da razéo é
mais eficaz em situacdes livres de emocéo (Dam&38h e 1999).

Também os conceitos de Damasio (1999) para meatsamento e imagem
mental ultrapassam a no¢ao de processos puranaerndeais. Para este autor, mente e
imagem mental sdo indissociaveis. Mente é o espagbral em que se aloja todas as
percepcbes corporais e as imagens mentais saduestrdormadas pelos sinais
provenientes das vias sensoriais: visdo, olfatdicdn, somato-sensitiva e gustatoria.

Esse neurologista concluiu que as imagens compddono processo mental. Os
sentimentos também s&o considerados por ele imagemgais. No entanto, o0s
sentimentos sdo como a “tela” em que se projetarmua®s imagens, e sinalizam
aspectos corporais. Desse modo, sendo a menteoegpacaloja o pensamento, este
eterno fluxo de imagens, incluindo as sensacoespivas sentidas pelo organismo, a
concepcdo de pensamento associa-se aos estados fsnsitivos. A teoria do autor
deslocou para um ponto comum pensamento e corpaleamnstrar que corpo é
também pensamento e pensamento é também corpo §Dat#09).

Segundo Gabrielson (2003) desde as primeiras igagdes feitas nas décadas
de 1920 e 1930 pelo grupo de pesquisa da Univelsida lowa, liderados por Seashore
(1932, 1935, 1938), a pesquisa em performance alugen buscado informacdes
acerca da expressividade, fendmeno que se rela@nteacom a postura do executante
frente a partitura quanto com 0s mecanismos peévospte recepcdo da mensagem
musical pelo ouvinte. O autor, em um levantamenittuoioso de toda a pesquisa em
performance musical realizada até o final do @2, constatou que os estudos de
carater quantitativo, que focalizam a extracdo emedicdo de parametros da

performance, sdo0 em maior parte porque extrair @irnestes parametros é ainda mais
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simples do que interpretar e identificar principiesais que possam estar por tras destes
parametros.

Para Loureiro (2006b) apesar do interesse acertana® ser bastante antigo, o
desenvolvimento tecnoldgico, especificamente dapetatdo cientifica, alavancou
recentemente a pesquisa acerca da emocdo e dassixpele. Isto porque a
possibilidade de extrair diretamente do som agnmigdes de conteudo musical, antes
inimaginavel, possibilitou uma categoria de pesajujge visa delimitar as estruturas
expressivas, relacionando-as com os dados diretamegtraidos do estimulo musical,
partindo para tal das representacfes que utilizamsepsamento digital de sinais,
modelagem computacional e estatistica.

O mesmo autor analisou as recentes abordagens otdgjimas na investigacao
da expressividade da performanocausical a partir da extracdo de informaghin
préprio som, visando identificar o0s parametaosisticos capazes de descrever o
conteudo expressivo. De acordo com este autorubdeqduas décadas tal problema
vem despertando interesse de musicélogos, psiclogentistas de computacao,
engenheiros e fisicos e uma grande quantidade stpiiga quantitativa em diferentes
aspectos da expressividade musical vem sendoadaliZ ais pesquisas baseiam-se em
medi¢cOes de parametros acusticos a fim de idesntiBcquantificar a correlagédo entre
variacdes destes parametros e as intengfes dpreteipara comunicar ao ouvinte
diferentes aspectos da musica que eles tocam.

De acordo com Loureiro (2006b), os musicos utiizaequenas variacdes para
transmitir ao ouvinte aspectos da obra que inte@preTais variacdes caracterizam-se
por desvios de duracOes, intensidade, altura, éngbarticulagbes em relagdo a um

referencial, como, por exemplo, os valores nominddgs partitura. Este mesmo
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pesquisador constatou que os estudos sobre perfoenmausical estdo geralmente
relacionados as questbes envolvendo os mecanidemdmnsmissdo e percepcdo de
elementos basicos da musica tais como ritmmpde altura, tonalidade, intensidade,
timbre, assim como de agrupamento de notas, fasestruturas maiores e também
envolve assuntos mais abstratos, ligados a en®éaexpressividade. O autor relatou
qgue a andlise do grande volume de dados obtiddesnestudos tem dado origem a
diversos modelos, que tém como objetivo explican@@ porque os musicos alteram -
algumas vezes até de forma inconsciente — a noticAartitura.

O pesquisador concluiu que “os resultados destalisas ndo apenas
contribuirdo para a compreensao deste problemalegmpla pesquisa musicoldgica,
mas poderdo também possibilitar 0 surgimento deosiaonceitos de abordagens
pedagdgicas objetivas para o ensino da musica(lLodreiro, 2006a, p. 28).

Gabrielsson e Juslin (2003) evidenciaram as reRgdds parametros acusticos e
as intencdes expressivas nas performances de nasieas profissionais. Os musicos
receberam a instrugdo para interpretar baseandmsse adjetivos: alegre, triste,
amedrontado, raivoso, suave, solene e inexpres$dg.resultados mostraram a
complexidade da questdo diante das inUmeras escplbssiveis para transmitir as
intencbes expressivas. Efeitos acusticos similggedem representar motivacdes
expressivas diversas e efeitos acusticos difergmdsm representar as mesmas idéias
expressivas. Contataram, por este motivo, as tlificies presentes na identificacdo das
causas de caracteristicas perceptivas tao evidentes

De Poli et al. (1998))lemonstraram que o intérprete apoia a realizac&ude
intencdes expressivas em duas fontes: nos aspestiogurais da partitura (estrutura

hierarquica de frases, estruturas harménicas oddicek) que traduzem o conteludo
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expressivo codificado pelo compositor na padie nas intengbes expressivas do
intérprete (peculiares a cada performance). Ogeaitmncluiram que cada uma destas
abordagens ocasiona especificos desvios expressivizsnbém que as diferentes

possibilidades de cada instrumento influem nosrsesuexpressivos.

3.2A EXPRESSIVIDADE NO CANTO

Em sua performance, o cantor se expressa pela anusias também pela
palavra. Segundo Harpster (1984) para interpretacantores devem dominar tanto a
linguagem dos simbolos musicais quanto a dos peétEcdevem amalgamar estes dois
significados em sua interpretacéo. Sobre tal pBetoac (1972) opina:

“Para que se faca plena justica & musica vocah sath deve ter seu
préprio valor, ndo s6 em relacdo a altura e acoritnas também em
relacdo as énfases dadas a cor e as palavrasusiardo poema €
tdo importante quanto a musica composta para defifioema. A

musica das palavras e a muasica em si sdo0 uma esm@ane nao

devem ser dissociadas.” (Bernac, 1972, b. 3)

Depreende-se, dessa forma, que a mensagem no lgatoé fruto de uma
combinagéo de diferentes linguagens (musical, ViecBaica) que se constituem numa
totalidade em que os varios componentes ndo poderseparados ou negligenciados
sem o prejuizo da estrutura. Ao refletir sobre estautura, Magnani (1996) relata que a

musica amplia o significado da palavra, levanddééaaao seu ultimo horizonte. Para

Y [... In order to do full justice to vocal musicach sound must have its value, not only in pitcth an
rhythm, but also in color and verbal stress... Thaimaf the poem is as important as the music stteto
poem. The music of the words and the music itsedf @ne and the same; they should not to be
disassociated. ] (Bernac, 1972, p. 3)
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este autor, a musica constitui-se na catarse extdenpalavra e ndo deve distanciar-se
do texto e da agdo dramatica. Segundo o autordigpensavel que se conheca bem
tanto o texto de uma can¢do quanto de uma épei@ayvamque o0 canto e 0 espetaculo
sdo uma totalidade. Por outro lado, a musica, pauilia na expressao cénica do
cantor, uma vez que ativa suas sensacgles intertias gropicia maior consciéncia
corporal.

No entanto, apesar de afirmar que texto e acdo &ficanse tornam mais
importantes quanto menos deles a musica se divasse autor também ressalta que é
uma atitude va procurar na musica uma traducdoraodos eventos poéticos e
representativos. Acrescenta ainda que texto e msio estdo, necessariamente, no
mesmo nivel artistico. Para o autor, mesmo poesiaslibretos considerados
poeticamente banais podem ser sublimados por umankisica, restando deles apenas
a esséncia lirica, que a musica revela num novectsemotivo: a musica pode elevar
“qualquer texto a esfera das puras formas, semadouhem perpassa-lo, mas dele
extraindo a esséncia lirica e a extrema catarsarseade tudo que ainda pode prender-
se a matéria ou afastar-se demasiadamente do htirffdagnani, 1996, p.73)

O mesmo autor observa que, aproximar-se de umanalsecal vinculada a um
texto pressupfe uma atitude critica em relacdote @imo. O objetivo deve ser
absorver o sentido global da mensagem estética,obadar, porém, as capacidades
transfigurativas e as potencialidades da musica.

Constantin Stanislavski, ator e grande pesquisdddeatro, diretor de uma das
companhias mais eminentes do século XX, o Teatrértke de Moscou, percebeu a
importancia da dimenséao cénicapwxformance do cantor. Fundou seu proprio estudio

de Opera, o Studio Stanislavski de Opera, uma afafficacdes do Teatro de Arte de

30



Moscou, onde aplicava as suas técnicas de atuag@piesentacoes liricas, no intuito
de alcancar uma completa unido da musica, palavagéo” (Stanislavski, 2001).

Outra evidéncia da importancia da unido Teatro/bMaisa atuagcdo do cantor € o
fendbmeno Maria Callas (1923-1977). icone do cainicol projetou-se mundialmente
nao apenas por possuir dotes vocais ou musicalideaelos padrées comuns, uma vez
gue, nestes quesitos, outras divas do canto ss#enelhavam, mas por impregnar seu

canto de grande expressividade cénica.

Costa (2001) define Maria Callas, juntamente capargtono Tito Gobbi (1913-

1984), como um dos

“expoentes de uma verdadeira metamorfose no dontiexarte lirica,
demonstrando como um cantor deve, também, ser mmabor. Cada
intencdo teatral de Callas combinava com sua esgoedacial e
corpbrea. Seus passos obedeciam a cadéncia ritd@canusica
executada. Encontrou em Lucchino Visconti e Fradefiirelli, algo

mais do que a voz, ou seja, o desenvolvimento géniéncorporacdo
da personagem aliada a for¢ca dramatica e vocalco@sentindo que

essa se tornasse um fato isolado”. (Costa, 20ADQ).
Stein e Spillman (1996) propdem um modelo de pegdar para a performance
da cancéo para voz e acompanhamento de piano.cdddéoacom estes autores, esta
preparacao deve abranger trés aspectos estrusitantancao: linguagem da poesia, da

musica e da linguagem dos intérpretes

“Essa abordagem mostra como nos acreditamos quiat@pretes
devem estudar urhied na preparacdo da performanedes devem
primeiro estudar a poesia, depois 0s problemagdarmance, e entdo,
um aspecto da estrutura musical de cada vez. &b diesse processo,
uma recombinacdo destes trés tdpicos ocorrera éatrale uma
performance polida, quando cantor e pianista cginen seus
entendimentos da poesia e da musica no magico atexgdressdo
musical”. (Stein, Spillman; 1996, p. xifi)

! (...) Three different subjects are studied in thidume: poetry, musical performance, and music
analysis. While our ultimate goal is to combine theee into a manifold understanding of German art
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Nesse trabalho, os autores abordaram os aspecétiEgsoque devem ser
considerados para uma performance da cancdo. Eafoceambém o conceito de
personae 0os modos de expressdo. Nos capitulos reservadiogumgem musical
forneceram ao intérprete critérios para identificartos aspectos formais na estrutura
harménica, tonal, melddica e ritmica da obra, enffiases para uma analise musical que
permite amparar as decisoes interpretativas nafaefo da performance

A pesquisa de Campos (2006) teve a finalidade derrdamar um modo de
pensar a preparacdo e parformance de cangdes para voz e piano, conforme a
metodologia proposta por Stein e Spillman (1996kstudo utilizou a cancdo “Alma
Minha Gentil” de Glauco Velasquez, preparada pas dantores diferentes. Teve como
base o estudo da poesia, da musica e dos aspetdcomados especificamente a
performance. Estudou-se a forma e o conteudo dmgoassim como 0s aspectos
musicais, incluindo andlise formal, a melodia, artamia e o ritmo musical e discutiu-
se, para ambos o0s intérpretes, aspectos inteipostaincluindo nuances de timbre e
dindmica, além dos estilos vocais e pianistico.

Fields (1979) recolheu, em obras de pedagogia v86aHleclaracdes sobre a
expressdo no canto. Em grande parte das afirmatieeaslhidas na década de 1970, a

tbnica foi colocada na necessidade de manter, gucacanto, um fluxo de significacao

song performance, we begin by separating the sisbjfeem one another and examining each as a
separate topic. This approach models how we bel@véormers need to studylaed in performance
preparation: they must first study the poetry, thenperformance problems, and then each aspdioe of
musical structure in turn. By the end of the preces recombination of the three topics will occurs
through polished performance, when singer and giatnvey their understanding of the poetry and the
music in the magical act of musical expressioni(SteSpillman; 1996, p. xiii, traducéo nossa)
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€ nunca uma mera execucdo técnica. A transcricaxatapresenta algumas das
afirmacdes recolhidas de outros autgresFields (1979, p.41-2):

"Qualquer separacdo entre técnica e expressao €desastrosa e
distorcida abstracao" (Mursell)1 .

"Treine 0s jovens cantores para cantar musicalnjerpgessivamente],
ndo muscularmente" (Estoque).2

“A auto-expressdo com a voz € "um instinto basioosdr humano”
(Clark, Clippinger).3

“N&o h& nenhuma razdo para cantar se n0s nao eheseEomunicar
algo ao ouvinte. Portanto, "ndo cante palavragecam pensamento”
(Scott).4

“Ouca a si mesmo e veja se 0 que a sua voz dizrasgportando o seu
significado. Quando vocé aprender as palavras de eanc¢do, tente
expressar este pensamento” (Clark e Sanders)5

“Agilidade vocal, boa diccdo e outros detalhes it sao
desenvolvidos ndo por exercicios rotineiros, mas pelo "desejo
natural de expressar o significado; e, consequerntncada palavra
de uma cancgao" (Bergeére)6

! (Any separation of technic from expression is sagirous and distorting abstraction,” says Mursell.
(Fields,1979, p.41-2, traducdo nossa)

Z2"Train those young singets sing musically [expressively] not muscularly," warBtock. (Fields,1979,
p.41-2, traducéo nossa)

3 Self-expression through voice is "a basic humartiias" [Clark 102; Clippinger 104, p. 5]
(Fields,1979, p.41-2, traducdo nossa)

* There is no reason for singing if we do not wislcbmmunicate something to the listener. Therefore,
"do not sing words, sing a thought." [Scott 501129 E] (Fields,1979, p.41-2, traducéo nossa)

 listen to yourself and see if what your voice saysonveying your meaning. When you learn the words
to a song, try to express that thought. [Clark S¥nders 488(Fields,1979, p.41-2, tradug&o nossa)

® vocal agility, good diction and other technical alkt are developed not by routine exercises, but by
"the natural desire to express the meaning; andezprently each word of a song." [Bergére 45]

(Fields,1979, p.41-2)
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“O canto bem sucedido deve ser sempre motivado getejo de
expressar algo. Quando cantar, sempre dirija sensamentos e sua
vOz para um ouvinte imaginario” (De Bruyn). 1

“Um cantor artista "ndo € apenas um emissor degdd@ ele € um
médium por meio do qual a comunicagdo deve flTiilfett).2

Nessas citagbes a comunicacao expressiva apareue cobjetivo primordial
do canto. Coelho (2003) endossa este pensamediaeaajue a comunicacao € o maior
compromisso do cantor e que a técnica deve seax pasrvico dela.

“Muitas vezes 0 cantor apresenta postura, resmiragéiculacdo e
ressonancia corretas; no entanto, canta como isesse anestesiado,
apético, absolutamente indiferente e distante @oegta fazendo. (...) A
comunicacao expressiva faz parte do perfeito megenivocal: saber o
que estd falando ou cantando, dar um sentido dispe@ cada
momento da emissao, envolver-se emocional e afetimte e ndo s6
com a técnica. Para isso € necessario que a pessoaba que a
pontuacdo gramatical ndo esta exatamente, de raanbiigatoria,
junto & pontuagdo expressiva; que as “entrelinhasgtas vezes falam
mais do que as “linhas”; que o derradeiro sentida Tlado pelas
inflexdes e jogos timbricos de sua voz e que igdo tliz mais do que
todas as regras juntas!” (Coelho, 2003, p. 12).

Dinville (1993) também confirma que a arte do oatkve estar a servico da
comunicacao. Para esta autora, o que faz um agtisigpcional € a sua capacidade de
comunicar aos outros o significado que a musicaeNmca. Segundo esta autora, 0
cantor pode ter estilo, interpretacdo, declamaeligentemente o texto, mas nao é

possivel dar-lhe aquilo que deve existir dentrgideesmo, como o raro e insubstituivel

! Successtul singing must always be motivated bydisire to expires something. Always direct your

thoughts and your voice toward an imaginary listemeen you sing. [De Bruyn 13{Fields,1979, p.41-
2)

2 An artist singer'is not merely an emitter of high C's; he is a meditmough which musical
communication must flow." [Lawrence Tib-bctt 61#]€lds,1979, p.41-2)
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dom de cantar com instinto. Se ele possui, naterate musicalidade e sensibilidade,
estas lhe possibilitardo comunicar aos ouvinteslague a musica e as palavras do
texto Ihe evocam.

A maioria dos autores citados relacionam a expnelsgle ao sucesso do cantor
em comunicar significados, ou seja, conseguir tainspara o ouvinte, durante a
performance, o sentido do que canta.

Andrada e Silva (2005), em seu capitulo sobre docerpressivo, suscita a
questao sobre o papel do fonoaudidlogo em relaggpeessividade no canto. Para a
autora, o trabalho com a parte estética do catdoeéa do professor de canto. A autora
ressalta que a pratica clinica fonoaudiol6gica cocantor deve ser direcionada para a
saude da voz cantada e falada, isto €, para quz aeja produzida sem esforco ou
prejuizo do trato vocal. A autora enfatiza que mofudiélogo deve tentar apreender o
carater artistico do canto, para que possa, asdemyiar-se de sua tendéncia
‘patologizante’ da voz e define 0 canto expressiomo “0 canto que expressa bem
aquilo que pretende transmitir, com vivacidadegdoe energia, e de modo altamente
significativo” (p. 95). Baseada nesta definicA@uéora traca dez principios que devem
nortear a pratica fonoaudiol6égica com o cantoreetré esses: ter prazer em estar no
palco, conhecer o sentido da letra da musica, pdgésunicas de respiracao e cantar com
0 coragao e com a alma.

De acordo com Mauléon e Martinez, 2004, a musicaseprocessos de
comunicacado envolvidos em sua produgédo vinculanaserocessos corporais e
neurologicos. Estes mecanismos sdo compartilhadime e intérprete e o ouvinte e
permitem o acesso em tempo real a informacdo @nticsinal sonoro, permitindo uma

compreensao do discurso, de natureza expressima@anal, de forma néo consciente.
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Particularidades da comunicacdo expressiva no clméon analisadas em estudos
anteriores que relacionaram as medidas do sinaremocal com intervalos de tempo.
Este trabalho apresenta uma micro andlise do soraro da voz cantada, utilizando
modelos de andlise correspondentes a niveis temmpmiaimos. Concluiu-se neste
procedimento que a co-articulagdo € portadora dendgr parte da informacao
responsavel pela comunicacao expressiva e emocioranto.

Salgado (2001) investigou de que maneira as ersd@bisticas" se aproximam
ou assemelham as emocfes ditas "reais". O objativoestudo foi investigar
empiricamente a possivel inter-relacado da voz naiacéo e da expresséo facial no canto
classico ocidental. Recolheu-se dados a partirsdas e dos movimentos faciais das
emocOes expressadas por cantores, que foram calopaas sons e aos movimentos
faciais genuinos. O género abordado no estudo fdéaque, por suas caracteristicas
intrinsecas, centra seus meios expressivos em gegastuais, fundamentalmente na
expressao facial. Foi intencéo final do trabalhpl@sar até que ponto as expressdes das
emocdes pretendidas eram percebidas como auténéngs pelo intérprete, como pelo
publico. Revelou-se que tanto a laringe como a fcenovem e trabalham de uma
maneira muito diferente conforme a emocao expreassadentrevistador apurou por
meio das entrevistas realizadas que todos eledi@st@nm na autenticidade das
emocdes expressadas, uma vez que foram constraigastir de memoérias desses
mesmos estados emocionais. No entanto, todos tmesie 0s elementos de um juri de
observadores reunidos reconheceram que existi@med{as nas varias interpretacdes e
gue algumas eram mais bem sucedidas do que oOteagor observou que, se o cantor

estiver interpretando com uma grande conviccaoianie efeito da expressao com que
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representa cada uma das emocgdes serda mais congiecgortanto, neste sentido, mais
auténtica.

O mesmo autor, em 2006, investigou quais 0s nagdsticos e/ou visuais que 0
cantor usou para comunicar cada uma das emocOdengiclas. Segundo o
pesquisador, a expressdao dos diversos estadosvemadim uma importancia
fundamental no modo como se reconhece e difereagiamocdes e os conteldos
emotivos na comunicagdo artistica. Em sua invegimao autor usou 0 mesmo
paradigma da maior parte dos estudos que investggamaneira COmo Sa0 expressos
diferentes estados emotivos parformance. Aos cantores foi pedido que cantassem
uma melodia, ou um pequeno numero de curtas mslodéseando-se em diferentes
emocgOes e de acordo com as orientagbes do inwstigds melodias foram
primeiramente gravadas e/ou filmadas e depois &dasit vistas e avaliadas a fim de se
verificar 0 reconhecimento pelo publico da emocd® e pretendeu expressar.
Concluiu-se que uma performance bem sucedida deparghmente da habilidade e da
capacidade do cantor para expressar com clarezito ague tem a intencdo de
comunicar. Também se constatou que o estudo eparpgdio das performances, com
base nofeedbackdas respostas do publico e na observagdo dossvigiewados,
permitiram ao intérprete elaborar melhor sua esirEmde e resultou numa

comunicacao mais precisa dos conteudos emocionais.

3.3 A EXPRESSIVIDADE NO TEATRO

O cantor, em sua performance, faz uso da mdusica, também da palavra.

Sobre a palavra em cena, diz Stanislavsky que:
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“(...) nunca se deve usar no palco uma palavra aena ou sem
sentimento. La as palavras ndo se podem apartédéias tanto quanto
ndo se podem apartar da acdo. Em cena, a funcfala@a é a de
despertar toda sorte de sentimentos, desejos, rpenszs, imagens
interiores, sensacbes visuais, auditivas e outmasator, em seus
comparsas e por intermédio deles — no publicodnSkavski, 2001, p.
165)

Pelo uso da palavra pode-se pressupor que o limlokl cantor engloba o
trabalho do ator. Partindo dessa premissa, serdadma questdo da expressividade no
teatro, pois acreditamos que conceitos formuladparr do fazer teatral, tais como
“interioridade”, “verdade cénica” e “emoc¢ao” serd® grande valia para se pensar a
expressividade do cantor.

Segundo Nunes (2005), na arte teatral, um artisthaénado de “expressivo”
quando sua comunicagdo com o publico vem deirsigaioridade O mesmo autor
realizou uma reflexdo que teve como objeto de psasca interioridade do ator. De
acordo com este autor, a interioridade do ator, ssu trabalho artistico, tem
demandado, ha mais de um século, a atencdo desaBvezdricos teatrais. O autor
buscou subsidios para discutir a interioridade si@olbgia, principalmente em Carl
Gustav Jung, que se dedicou ao estudo da alma lauenastruturou uma teoria em que
a alma possui uma caracteristica teleoldgica, goata para o chamadwocesso de
individuacdo. Neste processo, as potencialidades inatas da pdicsne podem se
desenvolver. Na sequéncia o autor revela que estatica encontrou no pds-junguiano
James Hillman um de seus principais expoentesmHiill € um dos criadores do
movimento psicolégicdenominado psicologia arquetipica, que tem busapdaximar
a psicologia da cultura, das artes e da filosefia Jugar do consultério médico. Em sua

teoria, Hillman demonstrou a relagdo que existe#eeatalma e a morte, e que a

individuacédo junguiana pode ser vista como um mazeldazer a almaNunes (2005)
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procurou coadunar a idéia @zer a almacom o processo de formagéo e atuacdo em
artes cénicas, usando a psicologia arquetipica cemamenta para ampliar as
discussbes acerca da interioridade do ator e deelag#io com a corporeidade da cena.

Em sua exposi¢cédo, Nunes (2005) relata ainda quetarpalma e corpo séo as
mesmas coisas, pois 0 ator usa do corpo para egpresalma. Para o mesmo autor, a
alma, na perspectiva da psicologia de Jung, néaessis de vivéncia e menos de
conceituacdo, pois no teatro tanto quem assisteo cguem faz pode observar a
narrativa da alma. O publico pode ler na cena doatiscurso da alma, mas este pode
ver a si mesmo escrevendo este discurso, tantaseade preparacdo como em cada
apresentacdo. A atencao modus operandda alma é essencial a diminui¢cdo do ego.
Como disse o francés Valére Novarina citando Ldai§unés: “ser ator ndo € gostar de
aparecer, mas sim de desaparecer” (Novarina, 1999).

Parece que o encanto no teatro ndo estd em suasdim@erceptivel pelos
sentidos: palavras, cenarios, gestos. Segundmshit (1992) a obra do ator implica
na superagcao das meias medidas da vida cotidiapdich uma superacdo do conflito
interno entre intelecto e sentimentos, corpo e aprazeres psicoldgicos e aspiracdes
espirituais. Para esse autor, a linguagem corglradtor tem um significado préprio
embutido, que pode apoiar ou contrariar o sentategto. Por meio de seus gestos, 0
ator expressa caracteristicas psiquicas do pemonagxterioriza 0s seus sentimentos:

“O ator que realiza uma acdo de autopenetracdo,squeevela e
sacrifica a parte mais intima de si mesmo — a d@®osa, e que nao é
atingida pelos olhos do mundo, deve ser capaz defestar até o
menor impulso. Deve ser capaz de expressar, atidwésom e do
movimento, aqueles impulsos que estdo no limitesdoho e da
realidade. Em suma, deve ser capaz de construprépaa linguagem
psicanalitica de sons e gestos, da mesma forma oomgrande poeta
cria a sua linguagem propria de palavras” (Grotows892, p. 30).
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No palco, a obra se corporifica e se mostra aoignjbtjue a decodifica ndo
apenas com o que sabe, mas muito mais com o queabé&oo indizivel, o impalpavel,
o invisivel. Fenémeno abstrato, é certo, como reeoca Oida (2005):

“Mas o principio de tudo estd em conhecer como & spiestabelece
uma conexao entre o espirito do ator e o espigtoutra pessoa. Eu
também néo sei como fazer isso.”
( Oida, 2005, p. 29)
Ferracini (2003) descreve a relacao do ator cqhatéia como uma doacao de si
(ator) mesmo: ndo somente a sua presenca fisicataméem seu ser, 0 seu corpo-em-
vida e as profundezas de sua alma. Segundo o aultor da a sua prépria vida, doa a
si mesmo, materializando-a no palco por meio daicéc

De acordo com Ferracini (2003)

“tudo cai por terra quando um ator estad vivo emacdn.) Nesse
momento, todas as teorias esvaziam-se ou pareceninfiinas e
pequenas ante aquele ato que nos sentimos envedpsnhpor
engendra-las, pois no teatro, nesse momento vivatdg estamos
presenciando o ato primitivo e primeiro da verdadefiacdo humana.
(...), 0 préprio ato da criagdo do ator, aconteoarte nossos olhos; e a
visdo desse ato € tdo sublime que nos revolucpmig,a criacdo €, em
si, revolucionaria” (Ferracini, 2003, p. 248-9)

Sobre o ato de criagdo do ator em cena diz Saaslgl (2005) que, para
executar uma tarefa criadora, o ator deve criarvardadeiro estado criador interior.
Stanislavsky (2005) declara que as criacbes dosogéeatrais sGo monumentos
duradouros, que nos dao a impressao de estar fgeseam miraculoso ato de trazer a
vida uma grande obra de arte.

Para Ferracini (2003) o ator, fora do palco, deugvar-se. Esse ponto constitui
o nivel de trabalho “pré-expressivo”, onde o atmbalha, em seu treinamento
cotidiano, sua energia, sua presenca. Enfim, umrptcem-vida”, em constante

comunicacao com 0s recantos mais reconditos, baedlesnoniacos de sua alma. Deste
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modo, o treinamento cotidiano do ator é traballmarse mesmo, tanto seu corpo e sua
alma quanto as possibilidades de transformar epooadade as suas emocgdes.

Para Ferracini (2003) a emocéo, para o ator, réu@ der algo abstrato e
psicolégico, mas algo concreto e muscular, em aatstinamica interna, movimento e
fluidez. Mais do que sentir as emocodes, o bomdsdwe senti-las na musculatura. Sendo
assim, ndo basta ao artista a exteriorizacao esipgda de padrbes de sentimentos tais
como raiva, tristeza, alegria, medo: ele deve budmatro de si a manifestagédo corporea
dos fendmenos afetivos. Viver em si mesmo (re-yjver momento da performance, 0s
sentimentos e os afetos que a obra pode suscitar.

Sobre o termaorporificado,Burnier (2001) relata que s é possivel sentir algo
se esta coisa sentida transformar-se em corpogja, &ém micro ou macro tensdes
musculares. O acesso a esta informacdo € por reeionddos nossos sentidos, neste
caso especifico, o tato. Mas ndo o tato da pele,amato interior, o0 dos musculos.

Para obter maior expressividade cénica, a atuaggoral do ator ndo pode ser
mecanica. Segundo Grotowski (1992), seus gests$ua e movimentagao corporal
devem estar em permanente contato com seu pulsmoné suas emocoes. Para este
autor, todo o corpo deve reagir junto, mesmo quaedwata de movimentos minimos.
Por exemplo, se o ator pega um pedra de gelo rm od@ s6é as pontas do dedo ou a
mao devem reagir a este movimento e ao frio, nds dacorpo. Para este autor, este é o
ponto mais importante a ser atingido pelo atortoa@al. Qualquer coisa deve ser feita
com todo o seu ser, e ndo apenas com gestos nEcamicigidos. Também as
expressdes faciais ndo podem originar-se de pensasnégicos. Para 0 mesmo autor,
nenhum pensamento pode orientar o organismo de tomda forma viva. O

pensamento pode apenas estimulad-lo. Uma reacagiddirdd origem a impulsos
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superficiais e é muito diferente de uma reacad, iptee é viva. Para o ator, é impossivel
separar o fisico da alma. “O ator ndo deve usarwsganismo para ilustrar ‘um
movimento da alma’: deve realizar este movimentan co seu organismo”
(Grotowski,1992, p.97).

O que Grotowski propde é gue os gestos do atomspjavenientes de um
mergulho em seu préprio universo corporeo e voesdltando uma gestualidade
estereotipada e convencional. Deve buscar, enfismgsstualidade em si mesmo, e nao
em um repertorio preexistente de signos. A istmt@vski chama de “acgéo fisica”,
Barba de “corpo em vida”, Stanislavski de “memaniascular”, Luis Otavio Burnier de
“corporeidade”, Adolphe Appia de “corpo vivente” elaban de
“Korperseele(Ferracini, 2003, p. 88-9).

Sobre a verdade cénica, Stanislavsky (2005) dizogugortante € como o ator
agiria se as circunstancias do papel que vive haw gassem reais. Isto porque, para o
ator, o que importa em um papel é a realidade dia iviterior de um espirito humano.
Segundo o autor, 0 que se chama de verdade no éatverdade cénica, da qual o ator
tem que se servir. O autor recomenda que 0 atqoreetieve comecar o trabalho com o
personagem por dentro, instilando vida em todagrasnstancias e a¢cdes do papel.

Para Stanislavsky (2005), o mais importante megti® 0 ator pode ter € o
sentimento. Segundo o autor, ndo basta um prejsion fdo corpo, um estado de
prontiddo técnica, se ndo ha uma conexdo emocdmator com o seu papel. Isto
porque, 0 sentimento é wrtuose que pde em funcionamento todo o equipamento
corporal de expressao. O autor confessa que seandtliberadamente para o lado

emocional da criatividade, preferindo atuacdes daenonstrem uma criatividade
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verdadeira, viva e emocional e ndo concordando @@xcesso de atuacées meramente
calculistas.

Stanislavsky (2005) fala sobre a relacao entrespiracao e o trabalho do ator.
Segundo este autor, o talento sem o trabalho éaapeatéria-prima em estado bruto. O
ator ndo pode contar apenas com a inspiracao. 8egste autor, o trabalho do ator é
muito complexo, demandando uma série de tarefasmegmo tempo. E isto sé é
possivel a partir do momento em que as acdes dadmativadas. De acordo com o
autor, felizmente, o habito automatiza a maioregde nossas acgdes, portanto, a fase
mais dificil para o ator sdo as primeiras faseaptendizado.

Stanislavsky (2001) fala sobre a subjetividade;tdque” pessoal do artista a
obra de arte. Segundo este autor, citando o pBryurlov, a arte comega com 0 mais
leve dos toques. De acordo com o autor, é pregienas um ou dois pequenos e leves
toques para dar vida e brilho a um papel, parangkraa forma acabada da obra. Para
completar sua explanagao, Stanislavsky (2001) caanpdarabalho de dois regentes:
um, eficiente e metddico, comandava uma execucaicalprecisa e fluente, em que
as partes se seguiam, umas as outras de um mofleréndavel, de modo que aos
ouvintes era impossivel separa-las e compreendédasutro regente era Arthur
Nikisch, a quem o autor descreve como um grandécoisapaz de dizer mais com 0s
sons do que a maioria das pessoas pode dizer cgalaagas. Para o autor, Nikisch
tinha aquele “toque” intangivel. Com sua batutaseguia extrair tudo que era possivel
dos instrumentos e da propria alma dos musicosadoedo com Stanislavsky (2001),
Nikisch parecia dizer aos mUsicos que nunca sessgsseem e que exprimissem tudo o

que se escondia na musica. Para o autor, Nikidiih saptar todas as sutis matizagdes
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de uma obra musical, e ndo s6 sabia selecion&@fas também conduzi-las e ilumina-

las para o publico.
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4 METODO

4.1 PRECEITOS ETICOS

Esta pesquisa tem carater descritivo e apresenédises) quantitativa e
qualitativa. Foi aprovada pelo Comité de Etica esagRisa da PUC-SP, sob o nimero
119/2008 (anexo 1). Todos os participantes destquisa assinaram, em duas vias, 0

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (angxo 2

4.2 SELECAO DA AMOSTRA

A casuistica compbs-se por 40 sujeitos (20 horaex® mulheres, denominados
S1, S2, S3 e assim respectivamente até S40) cantoieos, convidados por
referenciacdo, processo pelo qual, a partir de aatea inicial, recebe-se a indicagéo
referencial de outros cantores. Os primeiros fige@ntrevistados foram os cantores
liricos que ja faziam parte do convivio profissioda pesquisadora. Estes cantores
indicaram outros e assim, sucessivamente, a ansestapandiu. O contato inicial foi
feito pessoalmente, por telefone eemail Neste primeiro contato, a pesquisadora
descrevia os procedimentos da pesquisa. Caso lssua@siéncia, era combinado um
encontro, pessoalmente ou-ling via o programa de comunicacawssengerdesde
que o cantor possuisse recursos de video-canmmrer@&one. Ao final do encontro, a
pesquisadora pedia ao entrevistado que indicasgesocantores para participar da

pesquisa.

45



Todos o0s sujeitos deviam encaixar-se nos seguintésios de inclusdo: serem
cantores liricos (cantores que interpretam: muswoeal de camara; musica vocal
dramética (6pera ou opereta) e repertério sinfénamal (oratério; missa; sinfonia;
entre outros). A idade minima dos sujeitos foi i@@os e ndo houve limite maximo de
idade. A idade minima foi assim definida por coes-se que esta pesquisa, por
abordar um tema tdo subjetivo como a expressividadgieria do entrevistado certa
vivéncia e maturidade como cantor, dificiimenteaalgadas antes de tal idade. N&o se
definiu uma idade maxima por acreditar-se que Béia secessario estar, na época das
entrevistas, ainda atuando como cantor. Foram estiidos profissionais com
experiéncia minima de trés anos. Definiu-se eséssahos por considerarmos tal tempo
como 0 Minimo necessario para propiciar a vivéne@essaria para opinar sobre o tema

da pesquisa.

4.3 INSTRUMENTO

O instrumento de coleta de dados usado nesta ipasfpi um questionario
semi-aberto - Questionario sobre a expressividade do cantor dirianexo 3). O
qguestionario consta de seis perguntas semi-abfnasiladas pela pesquisadora e
orientadora baseadas na experiéncia profissioma keratura, a fim de atender aos
objetivos desta pesquisa.

O questionario divide-se em duas partes. A prang@stinou-se a colher
os dados de identificacdo do sujeito: faixa et&tesgsificacdo vocal e tempo de atuagéo
em anos, o tipo de formacdo em canto e seu tipatwdo profissional. A segunda

parte continha seis questdes sobre o tema cerdrglesquisa. Dessas seis questdes
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considerando o tempo que tinhamos para conclusseracdo optamos por selecionar
as questdes que julgamos estar mais diretamerdeiadas ao objetivo da pesquisa, a
questdo da conceituacdo e caracterizacdo da expiads. Portanto, do questionario
iremos utilizar as questdes 1, 2 e 4, (em negaib@xo 3). O material resultante das
perguntas 3, 5 e 6 (anexo 3) nédo foi utilizadaopusdesta pesquisa. Foi separado e
podera, posteriormente, ser utilizado na confedgdiom artigo.
A questdo 1 é de associacao livre, na qual o caleeeria citar cinco

palavras que associasse a expressividade. A quegisiava relacionada com a um, o
sujeito deveria escolher uma das cinco palavrasriannente citadas por ele e
descrever a relacéo de tal palavra com expresdida questdo 4 pergunta sobre qual
a formacéo que o cantor deve ter para se torna exaressivo.

Foi realizado um projeto piloto com seis cantorasase avaliar o instrumento.
Foram apontados pontos positivos e negativos, gegarmitiu adequar o questionario
ao objetivo da pesquisa. A aplicagdo do piloto g&amibeve como objetivo a escolha do
modo de aplicacdo. Para isto, solicitou-se que dmatores respondessem o
guestionario por escrito, dois oralmente e doisréiin suas respostas gravadas pela
pesquisadora. Apos analise do modo de aplicac&ididese pela aplicacdo oral do
questionario e gravacdo das respostas pela pedordasapor ter propiciado maior

liberdade na aplicagéo e maior fidedignidade nastnacéo das respostas.
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4.4 PROCEDIMENTOS

Antes do inicio da entrevista o sujeito lia e ew&no Termo de Consentimento
Livre e Esclarecido (anexo 2). Nos casos em qu#ieagao foi via internet o Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido era enviado pma#g ao cantor, para que pudesse
ser lido e enviado de volta, assinado, a entreldaséa Somente apds compreenderem 0s
procedimentos da pesquisa tinha inicio a aplicagdividual do questionério..

A aplicacdo do questionario realizou-se de duaseires) via computador, por
meio do programa de comunicagd@ssenger(desde que o cantor possuisse video-
camera e microfone) ou pessoalmente, em ambiearigitilo, previamente agendado.
Em ambos os casos o horario era previamente acordadtempo médio para a
aplicacdo do questiondrio foi de 15 minutos. O edomento feito via internet
possibilitou uma grande distribuicdo geograficaadsostra, pois foram entrevistados
cantores de varios estados brasileiros, e tambémnorea brasileiros residentes em
outros paises.

O sujeito respondia oralmente as questbes que eaegistradas pela
pesquisadora em gravador de voz digital, ICD-P&2é&rca SONY, exceto a questao
seis, que era respondida por escrito. O sujeitmtatesso a questdo seis somente apds
ter respondido as cinco primeiras questbes. Quandmtrevista era realizada via
messenger a questdo seis era enviada por e-mail e, postente, reenviada a
pesquisadora, também por e-mail. Quando pessoamerd entregue numa folha de

papel oficio ao sujeito.
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4.5 ANALISE DOS DADOS

As entrevistas gravadas foram transcritas ortcgaafente para o papel.
Trabalhou-se somente com o material constituidaspeispostas obtidas por meio das
questdes 1, 2 e 4 do questionario (anexo 3).

Para a analise desse material, optou-se pela end@imatica sugerida por
Minayo (2004, p. 209), que "consiste em descolsiniacleos de sentido que compdem
uma comunicagao, cuja presenca ou frequéncia isjgarh alguma coisa para o
objetivo visado". Segundo a autora, a presencatrdinados temas revela os valores
de referéncia e também os modelos de comportanpeasentes no discurso. Para a
analise, ocorpusda pesquisa foi submetido a varias leituras. Gmuifse os trechos
das respostas, por semelhanca. Tais trechos fquasteriormente, classificados e
agregados, de acordo com a afinidade teméticanidédi-se, desse modo, os eixos
tematicos.

Duas abordagens diversas sdo possiveis dentrcdtiseatle conteudo: a analise
por eixos tematicas: qualitativa; e o método deudad frequencial: quantitativa. Na
analise dos dados desta pesquisa foram utilizaddsas abordagens: para a analise das
palavras recolhidas a partir da primeira perguateXo 3) feita aos sujeitos, utilizou-se
o método de deducgdo frequencial, quantitativo. Akpas citadas foram tomadas
como unidades de registro, e analisou-se a fregaléom que cada unidade de registro
foi citada pelos sujeitos da pesquisa. Elaborourmsejuadro indicando a frequéncia de
ocorréncia dos mesmos signos linglisticos (pala®a)dados receberam tratamento

estatistico e descricdes numéricas.
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O mesmo procedimento (leitura, divisdo e agrupam@ar semelhanca) foi

bY

aplicado a questdao numero 4 (anexo 3), que dewrorigos quadros 3, 4 e 5 nos

resultados. Nestes quadros, as respostas semslif@nat® agrupadas de acordo com os

seguintes assuntos:

Conhecimento Teatral

Conhecimento ligado as Letras

Conhecimento Musical

Conhecimento Informal

Cultura Geral

Conhecimento técnico

A questdo 2 (anexo 3) foi

0 ponto central da n@ssdise, uma vez que nela

estdo contidos os dados que respondem de formadirets a pergunta do objetivo. Os

dados recolhidos nas questdes 1 e 4 foram utilzpdoa complementar a analise. Por

esse motivo, 0S eixos tematicos

foram elaboradpartr das respostas da questédo 2.

Apos reiteradas leituras, buscamos extrair desterrabos temas mais presentes, que

foram codificados, divididos e reagrupados por $eamga. Os nucleos de sentido

deram origem a sete eixos temati

cos, relacionanmiz@

Emocéao e sentimento

Entrega e doagao

Caracteristicas pessoais do cant

Comunicacdo com o publico

Conhecimento e estudo

Técnica vocal

Texto

Para cada eixo tematico citado acima, criou-se wmadm, iniciando-se,

respectivamente, pelo primeiro da lista (quadrog 8, 9, 10, 11 e 12).

O fluxograma abaixo (figura 3) demonstra a seq@émns procedimentos

metodoldgicos adotados:
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Figura 3: Fluxograma dos procedimentos metodol&gico

Elaboracdo e aplicacdo do questionario piloto

Elaboracdo e aplicacdo do questionario definitivo (Anexo 3) aos 40
sujeitos da pesquisa

Transcricdo ortografica e leitura do material

Resultados: codificacdo e classificacdo dos dados

Andlise do contelddo: criacdo dos eixos tematicos

Discussao

Consideracoes finais
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5 RESULTADOS

O quadro 1 foi elaborado a partir dos dados exdmidh primeira parte do
questionario (anexo 3) e caracteriza a populac&stimo. Nele estdo descritos: a faixa
etaria, a classificacdo vocal, o tempo de atuagdormacdo em canto, se a atuacéo €
em solo ou no coro, se o cantor tem outra profisséitocal de residéncia.

O segundo quadro (quadro 2) traz as palavras otadas pelos sujeitos em
resposta a questdo um do questionario (anexo 3%teNguadro quantificou-se
numericamente e percentualmente as palavras gageios associam a expressividade
do cantor.

Os quadros 3, 4 e 5 foram elaborados a partir egsostas a questdo numero
quatro do questionario (anexo 3), que se refereaisdipos de conhecimento o cantor
acredita que pode contribuir com sua expressividadeespostas foram codificadas e

classificadas de acordo com 0s seguintes assuntos:

Conhecimento teatral

Conhecimento ligado as Letras

Conhecimento musical

Cultura Geral

Conhecimento informal

Conhecimento técnica vocal

O quadro 3 refere-se ao “conhecimento teatral” quadro 4 divide-se nos
assuntos “conhecimento ligado as Letras”, “conhentm musical” e “cultura geral” e o
quadro 5 divide-se em *“conhecimento informal” erflkecimento técnico” . Nesses
quadros estao incluidos excertos das respostalgaiesasujeitos sobre porque julgam
que determinados conhecimentos podem contribui paexpressividade do cantor

lirico (respostas a questdo namero dois do questmn
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Os dados coletados a partir da questao dois ddiguéso (anexo 3) constituem
0 nucleo principal daorpusda pesquisa. As respostas a essa questdo, nasoguais
cantores relacionaram as palavras ja citadas psreéxpressividade, deram origem aos
eixos tematicos de nossa pesquisa. Tais eixosaorbégm torno dos conceitos e
caracterizagdo da expressividade formulados pélasdtores. Cada eixo tematico sera
apresentado em um quadro diferente. A seguiGioglamos a ordem em que cada eixo

sera apresentado:

EIXO TEMATICO

Quadro 6 | Emocao/sentimento

Quadro 7 | Entrega/doacao

Quadro 8 | caracteristicas pessoais do cantor

Quadro 9 | comunicacdo com o publico

Quadro 10 Conhecimento/estudo

Quadro 11| texto

Quadro 12 técnica vocal
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Quadro 1: Descricdo da amostra segundo a faixagetaclassificacdo vocal, a formacéo, ao
tempo de exercicio profissional, o exercicio deaoptofissdo e o local de residéncia.

Formacéo em Cantor Outra Local
canto Profissional | Profissao Residéncia
= o g | Informal | Acadé-
| g8 7 g8 Mica

S| TS < g o 2

O | ww o> - ®© solo | coro

1 51/61 Baixo | +30 | X X SP-SP

2 29/39 Tenor | 11a 15| X X médico BH-MG

3 29/39 Barit. | 6a 10 Grad. X X BH-MG

4 29/39 Sop. | 11a15 | X X X Prof? prim. | BH-MG

5 29/38 Barit. | 16a20 Grad. X X SP-SP

6 21/28 Barit. | 3a5 Grad. X ALEMANHA

7 21/28 Sop. | 3a5 Grad. X X BH-MG

8 29/39 Sop. | 6al0 Grad. X X Fort-CE

9 29/39 Barit. | 16 a20 Mestr. | X RJ-RJ

10 | 21/28 Barit. | 6 a 10 Mestr. | X USA

11 | 40/50 Sop. | 16a20| X X Func.pub. BH-MG

12 | 29/39 Sop. | 6al0 Grad. X X BH-MG

13 | 51/61 Barit. | 21a 25| X X X SP-SP

14 | 29/39 tenor | 16a20| X X BH-MG

15 | 40/50 Sop. | 11a15 Grad. X X BH-MG

16 | 40/50 Mezzo 16a20| X X X BH-MG

17 | 21/28 Sop. | 3ab Grad. X X BH-MG

18 | 40/50 Sop. | 16a20 Grad. X BH-MG

19 | 40/50 Tenor| 16a 20 Grad. X SUICA

20 | 40/50 Baixo | 21a 25 Grad. X BH-MG

21 | 21/28 Baixo | 6 a 10 Grad. X X BH-MG

22 | 51/61 Mezzo 16a20| X X X BH-MG

23 | 21/28 Mezzo 3a5 Grad. X X BH-MG

24 | 29/39 Mezzo 11a 15 Grad. X X BH-MG

25 | 51/61 Sop. | +30 Grad. X SP-SP

26 | 21/28 Barit. | 3a5 X X X S.Bern.-SP

27 | 21/28 Barit. | 6a10 | X X SP-SP

28 | 40/50 Sop. | 21a25 Grad. X ITALIA

29 | 40/50 Barit. | 11al5 | X X Ofic.Aeron. | BH-MG

30 | 40/50 Sop. | 21a25 Grad. X Sobrad.-DF

31 | 40/50 tenor | 21a25 Grad. X X BH-MG

32 | 40/50 Barit. | 26a30 Grad. X X bancério BH-MG

33 | 40/50 Sop. | 11al5 | X X X S.André_SP

34 | 29/30 Barit. | 21a25 P6s X POA-RS

35 | 21/28 Sop. | 3a5 X X X BH-MG

36 | 29/39 Baixo | 11al5 Grad. X X BH-MG

37 | 40/50 Sop. | 21a25 P6s X X BH-MG

38 | 29/39 tenor | 6al0 | X X X MA-AM

39 | 21/28 Sop. | 11715 | X X SP-SP

40 | 40/50 Barit. | 11°15 Grad. | X X psicologo BH-MG
15 25 40 23 6
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Quadro 2: Distribuicdo do numero (N) e da porcestag%) de vezes que as palavras foram
citadas pelos sujeitos do grupo na resposta amergudo questionario do questionario.

Palavras N %

Emocgao 11 27

sentimento 9 22

Entrega 7 17

interpretacdo 5 13
musicalidade
postura
técnica

concentragdo 4 10
conhecimento
dinamica
espontaneidade
fraseado
personagem
verdade

alma 3 8
arte

diccao
dominio
estudo
inteligéncia
respiragao
sensibilidade
sinceridade
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Quadro 3: Extracao de trechos das falas dos ssijgitoresposta a questao 4 do questionario em

relacdo ao “Conhecimento teatral” (as respostastegra, apéndice 1).

CONHECIMENTO TEATRAL

“Estudo da arte teatral, poistmbalho do cantor assemelha-se ao atpnaconstrucao do
personagem”(S1).

“(...) edar vida a um personagem assemelha-se ao trabalhe dm ator” (S2).

“ (...) o pré-ensaio e o trabalho investigativo dacantor e do ator podem ser muito
parecidos(S9).

“A caracteristica que torna um cantor mais expressio € a teatralidade.(...) faco uma
leitura dramética de tudo que devo cantanténdimento do texto, das emocdes, d
personageny’ (S2).

“Teatro, porque vocé tem que tetéznica para trabalhar a emocap pois se vocé se entre
muito no canto, por exemplo, chorar, vocé paraatgac. Tem que saber passar a emoca
controladamente.” (S15).

“(...) Se vocé interpreta upersonagem,yocé deve dar vida a esse personagem. Nao sof
com sua voz, mas se entregar de “corpo e almav&gsalessa comunicagéo” (S2).

“Duas entidades estdo em cima do palco o cantgregsmnagem O cantor tem a técnica, te
0 conhecimento musical, mas pexsonagem que esta vivendo aquelas emocfes, agsimo
no teatro. Tanto na Opera quanto na muasica de camara, asi@resg@resente no palco es
dicotomia do cantor e ator. Nao tem que ver o cadtdegal vocé entrar npersonagema
ponto das pessoas ndo te reconhecerem. Vocé campratisa construir personagemem
tudo: pé, mao, cara, figurino, mas também na saaAdormacdo em artes cénicas € a Ui
gue vai te fazer explorar as possibilidades n&dmdoxas para dar vida ge@rsonagem que o
professor de canto ndo ensina, o professor de gaetoa voz no lugar, e o teatro quer tirar
voz do lugar” . “(...) voz é possibilidade expressi(...) para me tornar expressivo no palco
importante bpera studiurf) pois tiveaula de expressag(...)” (S5).

“Teatro, porque o trabalho do cantor assemelha-se ao trabalhdo ator, pois ambos estd
em cima do palco interpretandexto. Para interpretar texto, h4 que ter verdade cénica
(S5).

“(...) também acho importantula de teatro(...) Tanto no Teatro como no Canto ha c
preocupagdo com o texto” (S9). “(...) Um cantor donmacao cénica possui masnsciéncia
do seu proéprio corpg do que esta fazendo, dspacoque ocupa no palco” (S9).

“Aula de teatro, oficina de performance, artes c&s\idanca, arte dramatica, técnica teatral,
conhecimento dramatico, expresséo corporal, irgepéo corporal. (S14, S12, S20, S21, S

mnente

m

sta

nica

sua
foi

erta

3,

S24, S28, S30, S34, S35, S36, S18, S10, S4l)
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Quadro 4: Extracdo de trechos das falas dos ssljeitoresposta a questdo 4 do questionario,
divididas em: “Conhecimento ligado as Letras”, “Geaimento musical” e “Cultura geral” (as

respostas na integra , apéndice 1).

CONHECIMENTO LIGADO AS LETRAS

“Retdrica, poesia estudariteratura para entender métrica, ritmo poético (...) Ou
ponto importante é a maneira com a pessoa pronwaiecao. O sabor que demonst
na boca ao passar pelas consoantes, silabasgao dexto” (S5).

“Também acho importante aula méerpretacao de poesia N&o é sa@eclamar o que
vocé esta falando, mas conseguir que aquilo qué emmpreenda faca sentido tamb
para o outro” (S9).

“Conhecimento literario” (S10, S22, S6, S1).

“Linguas, idiomas em que se vai interpretar” (S23, S34, S2, S3, S20S5).

“Conhecimento da palavraaber o que diz o texto'(S32, S20, S17, S9, S5).

Itro

em

CONHECIMENTO MUSICAL

“Conhecimento musical, musicé (S16, S22).

“Procuro nuances e possibilidades interpretativas a partitura que estudo,onde
pOsso ser mais enfatico, mais agressivo, mais dug&is, grandilogiiente” (S2).

“(...) apesar de qua musica sozinha ja ser uma linguagenpor exemplo, violino na
tem lingua e tem expressao. (...) um cantor davengsical também pela melodia (...
(S6).

CULTURA GERAL

“(...) e também é muito importante umatura geral” (S9, S6).

“Como o préprio nome diz. Cantor erudito — erudp@ssoa que tertodo tipo de
conhecimento Entdo qualquer coisa que vocé leia, que vocéeieevai te ajudar n
interpretacao, (..9ultura geral, vai te ajudar na interpretacdo” (S10).

“O ideal € que a pessoa (...) estudasse matériag psicologia e estudo da arte
(S13).

“Todo o conhecimento possivehao sé a respeito da Opera e da técnica, magmarap

respeito da histéria do compositor, tudo que teraracom aquilo que ele faz” (S19).
“Historia” (S22).

“Todos. Nao sé o conhecimento, mas principalmente a expeacdo. (...) a
possibilidades de seébuscar e vivenciar conhecimentos para promover

O U

enriquecimento dos recursos expressivos sao infingla(S37)
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Quadro 5: Extracdo de trechos das falas dos ssljeitoresposta a questdo 4 do questionario,
divididas pelos assuntos: “Conhecimento informatCenhecimento técnico” (as respostas na
integra , apéndice 1).

CONHECIMENTO INFORMAL

(...) ser artista, ndo é sé cantar, € muito maigudoisto, tem que t@ersonalidade € como ser
um lider, que te convence das idéias dele. (.rgeBe que um cantor expressivo possui
carisma, capacidade de influenciar os outros, magtiemo, tem o dom especialgoza do
prestigio do invulgar prazer em estar ali e tratisalgo” (S6).

“(...) também acho imprescindivel algo que propgmreioautoconhecimento”(S8).

“(...) também contribui para a expressividadeautboconhecimento”(S10).
“(...) mas o mais importante seriaigéncia, uma vivéncia refletida” (S9).

“(...) vivéncia, conviver com as pessoas, lado humano bem definidd te ajudar na
interpretagéo” (S10).

=2

“(...) até a suaivéncia pessoal que transparece totalmente no palco, @rtrega” (S1).
“(...) o que o faz expressivo é a sexperiéncia de vida sua sensibilidade, seu caréter, o
controle de seu ego” (S25).

“Acho que alguém pode aprender a interpretar, nds pode aprender a ser expressivo
(S27).
“A expressividade ndo pode ser trabalhada, pois € algwmto, ou se tem ou nao tem.
Podemos apenas trabalhar o nosso interior paralgtieresca” (S29).

N&o acredito que algum conhecimento especifico pasgjudar um cantor lirico a ser mais
expressivo” (S25).

CONHECIMENTO TECNICO

“Outra coisa quetrapalha muito a expressividade é quando o cantacoloca o problema
técnico no corpo,fazendo careta pro agudo, prendendo a méo nadw@yudo, na not
sustentada faz algum movimento com a boca ou coathos.O cantor expressivo nao traz
pro corpo a técnica ndo traz para a expressdo facial e corporal oslgmas técnicoss
preciso ter uma técnica invisivelque fagca com que o cantor tenha o mais variadeeleig
cores e de dindmica. (...)Também o trabalho coposiura corporal é fundamental para [0
cantor (...)" (S5).

D

“(...) além disto, tem questar bem seguro da sua técnica para ndo se preoamngom a voz ,
mas somente com a prépria expressaqseo).

“(...) num cantor expressivo, como Natalie Despaycebaltissimo nivel vocdl (S8).
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Quadro 6: Extracao de trechos das falas dos ssijgitoresposta a questado dois do questionario,
agrupadas no eixo tematico: “emoc¢ao e sentimeamidspostas na integra, apéndice 1).

EIXO TEMATICO: EMOCAOQ E SENTIMENTO

“Emocéo: a musica € mais bem expressa de melhmafguando ela passa pelaocao
do intérprete” (S12).

“Emocéo: porque o cantor deve passanecaoque esta sentindo naquele momento, ou 0
que o compositor estaria sentindo no momento @gawi ou o que a personagem, se for o
caso, estaria sentindo” (S4).

“Prazer: a partir do momento que vocé tem prazexpaessividade € mais natural, ja que
VOCé passa a tratar diretamente commecdo.Quando vocé consegue vencer todos 0s
obstaculos (técnicos, maturidade, adrenalina), podeexpressividade” (S16).

“Emocao: se 0 cantor ndo smocionae ndo se compromete com a obra ele ndo consegue
ser expressivo” (S15).

“Honestidade: o cantor precisa ser honesto conseetimento,colocar isto dentro do seu
canto e expressar isto (...)" (S19).

“Olhar: é um poderoso aliado na tarefa de adorranto consentimentos,0 que poderia
se chamar “expressao” (S27).

“Personalidade: (...) As vezes, ouvimos belas vares vozes duras, sea@ntimentos,ou
seja, intérpretes musicais que (...) nada expresapemas mostram técnicas. A masica é
uma arte de expresssentimentos{S33).

“(...) a muasica represenggmocteshumanas” (S10).

“Sentimenta Dar forma, vivero que se sentéio momento ao estar se apresentando(...)
(S32)”

“Expressao Facial: (...) é muito importante passsar ao publico algo diferente, uma
emocagq alegria, tristeza (..Qom expressdes se fala mais do que com palavrés26).

“Sentimento: Ndo adianta toda a técnica e todo ecintento tedrico musical, ou tedrico
artistico se ndo houvesentimentpse nao houver entrega (...) serd algo mecansee
vida” (S14).

“Sentimento: seja sentimentobom ou ruim, é o que esta mterior do intérprete e que
este exterioriza no momento da performance” (S29).

“Sentimento: vocé ser expressiva é conseguir egaresentimentoda masica” (S17).

(...) “aflora emocgdestorna mais humanos para compreender a mensagemwegqueelo
som e pelas palavras.” (S37)
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Quadro 7: Extracdo de trechos das falas dos ssijeftoresposta a questao dois do questionario,
agrupadas no eixo teméatico: “entrega e doacaa’egmostas na integra, apéndice 1).

EIXO TEMATICO: ENTREGA E DOACAO

“Entrega: expressar-se reqegitrega, doar-seao publico e a obra” (S34).

“Realizacdo: a realizacdo engloba a felicidademtaega pois vocé se expressar €
uma felicidade, e cantando ainda mais complex@®)(S1

“(...) acho essencialentrega(...)” (S1).

“Sentimento: (...) se ndo houventrega ndo havera uma boa apresentacéo, |sera
algo mecanico e sem vida” (S14).

“Espontaneidade: Porque por mais que vocé tenhalakh, vocé precisastar
solta no palcq e se identificar com o personagem” (S7).

“Verdade: Se ndo houvererdade no que é dito, ndo satinge o espectadar
Concentragdo e verdade séo caracteristicas quartarcantor expressivo” (S11)

“Verdade: acredito que, em qualquer atividade taaéiss6é o que é&erdadeiro
pode ser associado a expressividade e tem a cagadi@atingir e emocionar o
publico” (S25).

Quadro 8: Extracdo de trechos das falas dos ssijeftoresposta a questao dois do questionario,
agrupadas no eixo teméatico: “caracteristicas pesstm cantor” (as respostas na integra ,
apéndice 1).

EIXO TEMATICO: CARACTERISTICAS PESSOAIS DO CANTOR

“Autoconhecimento: (...) porque ficamos muito mais a vontade no @dlc.),
quando de uma certa forrjdanos conhecemos e sabemos lidar conos5d&8).

O

“Inteligéncia: A inteligéncia é fundamental para que o cantocym® a orientaca
musical e cénica corretas para ser auténtico eessipn, sem ser falso e exagerado
(...)" (S30).
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Quadro 9: Extracao de trechos das falas dos ssijgitoresposta a questado dois do questionario,
agrupadas no eixo tematico: “comunicacdo com oiguib{as respostas na integra , apéndice
1).

EIXO TEMATICO: COMUNICACAO COM O PUBLICO

“Comunicacdo: o cantor (...) canta pra semunicar, acima de qualqueg
preocupacdo estética deve ter uma preocupacgéondgnicacado,passar pra platéia
0 que vocé esta cantando, cada ouvinte pode perdebema maneira diferente.
Mas o importante é que haja@@municacdoe que o que foi dito seja compreendjdo
em algum nivel” (S9).

-

“Intencdo: porque a intencdo é o foooque vocé quer dizer e 0 como quer dizer
0 que se esta cantand(®24).

“Personagem: porque o cantor lirico, além tdensmitir a idéia musical do
compositor, tem também qpeassar a intencdo dramaticgroposta pelo libretista
(S20).

“Expressdo Facial: porque € muito importante ppessar ao publico algo
diferente, uma emocéo, alegria, tristeza dependdagieca, com express@essfala
mais do com palavras” (S26).

Quadro 10: Extracdo de trechos das falas dos @sljeitm resposta a questdo dois do
questionario, agrupadas no eixo tematico: “estudorgnecimento” (as respostas na integra ,
apéndice 1).

EIXO TEMATICO: ESTUDO E CONHECIMENTO

“Conhecimento: pois € necessario que o cantor tenb@enhecimentoamplo da
peca que serd executada” (S3).

“Conhecimento: Sem @onhecimento adequado sobre o que foi proposto para
determinada peca, qual € a melhor forma de exdémutfea muito dificil
desenvolver a expressividade necessaria” (S35).

“Estudo: por mais talento que o cantor possa teele néo refina isto, ndo busca
racionalizar certas coisas em cima disto para poder ter umapkbdarmance
quando ele vai fazer um papel em épera, presadeer exatamente o que esta
fazenda Nao adianta ter uma intuicdo muito boa. Tem qbersaxatamente o que
guer dizer aquele texto. Tem que ter embasamentoteatral para saber como
fazer aquilo dramaticamente no palco, ou comicamesrn se tratando de Opera
cbmica. Enfim, tudo isto esta englobado estuda Mdusica, como todas as
profissdes, € 10% de talento e 90% de ralacao nigSan).

“Interpretacao: A interpretacdo da obra, que decorre dacsumapreensag permite
a dosagem expressiva coerente com a propria dbga” )

“Seguranga: porque o mais importante é a segurdega, estaseguro na nota, no
texto” (S23).
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Quadro 11: Extracdo de trechos das falas dos asijeitm resposta a questdo dois do

questionario, agrupadas no eixo tematico: “text@s respostas na integra , apéndice 1).

EIXO TEMATICO: TEXTO

“Texto: o solista tem obrigacdo de temaligacdo com o texto E por meio da
texto que ele pode expressar melhor toda a sua arte).(S22

“Cor: cor (...) o cantor erudito, mesmo que sejamieica de camara, se aproxi
da expresséo do ator de teatro, (...) e diferenteathto popular que néo tem e

Mna
sta

preocupacao de exprimir o valor da palavraque o canto erudito tem” (S5).

Quadro 12: Extracdo de trechos das falas dos @sjeitn resposta a questdo dois do
questionario, agrupadas no eixo tematico: “técwirzl” (as respostas na integra , apéndice 1).

EIXO TEMATICO: TECNICA VOCAL

“Legato: Pra interpretar uma musica, se vocé teatte vocé tentecnica Para ter
estes parametros vocé precisa ter umadmaca’ (S6) .

“Naturalidade: faz com que a arte pareca estar pra@isma do ouvinte ou publico
essa empatia é importante! Espaturalidade vocal traz em si todo um

amadurecimentoetrabalho de anos” (S36).

“Postura: a postura esta muito ligada com a regracom o ataque do somoe

som € 0 mais importanteara a expressividade” (S18).

“Postura: quando o cantor expressa algo em suaajtgiando esta representando

a postura é fundamental porque a expressaodo vem somente do rosto, mas
corpo inteiro” (S39).

“Capacidade: porque exige um grande prep&enica.” (S40)

do

“Técnica: s6 quem tem dominio décnica vocalpode ter expressividade numa

apresentacao relacionada ao canto lirico. Somemte ccuso adequado da voz

podemos comunicar de maneira sensivel o conteudacahe emocional contidas

nas partituras e encantar o publico (emociona®) (

“Quando vocé consegue vencer todos aisstaculos (técnicos maturidade
adrenalina), pode vir a expressividade” (S16).
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6 DISCUSSAO

Esta discussdo seguirA a ordem dos quadros améssnhos resultados.
Portanto, inicia-se com a descricdo da populacd@siodo (quadro 1). Logo apds
apresentaremos os dados relativos a questdo 1r¢gRpdseguido pela discussédo dos
dados coletados a partir da questdo nimero 4 nmtozaes resultados com a literatura
(quadros 3, 4 e 5). O foco central de nosso trabafttontra-se nos quadros de 6 a 12,
coletados pela questdo numero 2, a partir dos gigdiisiu-se 0s sete eixos tematicos.
Observe-se que a ordem da apresentacao dos resuftadnvertida, apresentando-se
primeiramente a discussédo dos dados gerados pestaqul, depois pela questéo 4 e na
sequUéncia pelos dados coletados na questao 2 ti@rdessa inversédo se deve ao fato
de que a questdo 2 gerou os dados que compdemam miocorpusda pesquisa. A
partir de tais dados definiu-se 0s nucleos de dentgue deram origem aos eixos
tematicos, por meio dos quais discutiremos aceecaminido dos cantores sobre o
conceito de expressividade.

A populagédo estudada (quadro 1), quanto a fai&gaetdistribuiu-se mais ou
menos de forma homogénea: 10 sujeitos (25%) tinkwaine 21 e 28 anos, 12 sujeitos
(30%) tinham entre 29 e 39 anos e 13 sujeitos (328ham entre 40 e 50 anos.
Somente 5 sujeitos (13%) tinham entre 51 e 60,anenhum sujeito tinha mais de 61
anos.

Em relagdo ao tempo de atuacdo profissional ailuigtio também foi bem
homogénea: 17% com 3 a 5 anos de atuacéo; 17%6eatl® anos; 20% com 11 a 15
anos e 18% com 16 a 20 anos de atuacdo. A parsir2doanos de atuacdo, a

porcentagem foi decaindo, pois possuiam de 21an@$ de atuacdo 13% dos sujeitos,
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de 26 a 30 anos 10% dos sujeitos e 30 anos oudaagiacdo apenas 5% dos sujeitos
entrevistados. Como apenas 17% da populacdo (a®)j¢inha entre menos de 6 anos
de anos de atuacédo, considera-se que a maior (&%) dos entrevistados tinha uma
boa experiéncia atuando como cantor lirico, o quaeolaborar com a elaboracéo do
conceito que é o objetivo desta pesquisa.

A maior parte dos entrevistados foram sopranos (3&%baritonos (30%).
Mezzosopranos foram 13% da populacdo e baixosoeetii0% cada naipe. De certo
modo, isto reflete também a maior percentagem geasos e baritonos no meio
musical brasileiro.

Quanto a formacgédo, 15 sujeitos (37,5%) tiveram echacacao informal, com
aulas particulares de canto ou frequentando cure@s ou técnicos de muasica. A
maior parte, 25 sujeitos (62,5 %) teve uma educacddémica e completou o curso de
graduagcdo em musica, sendo que, destes, dois poggisegraduacdo (um no Brasil e
outro na Holanda) em musica e dois tinham compdetagnestrado (um no Brasil e
outro nos Estados Unidos) em Mdusica. Apesar demsilBhaver uma desvalorizacao
da cultura e da educacéo, percebe-se que, aquededegejam atuar profissionalmente
procuram uma formacao académica. O fato de 25 fgessuno minimo, graduacao em
Musica reflete 0 descompasso entre a formagdo admest que um cantor deve
submeter-se, e a situacéo do mercado de trabathofgrece oportunidades de trabalho,
para o cantor ou professor de canto, muitas veatsemunerado.

Quanto a forma de atuacao, todos os 40 sujeitatarain que atuam ou atuaram
(100 %) como solistas. Destes solistas, 23 (57,8%ogpulacdo) sdo também coralistas.
Apenas 6 sujeitos (15% ) exercem outra profiss@alglamente a de musico. Os outros

34 restantes (85%) atuam exclusivamente como ngigicofissionais. O fato dos
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solistas geralmente cantarem também em corais sievgeralmente, a necessidade de
ter um emprego fixo para se manter, uma vez quercado de trabalho no Brasil para
a atividade do cantor exclusivamente solista éadida.

Quanto a distribuicdo geografica da populacdo, #@omearte, 23 sujeitos,
(57,5%) moravam em Belo Horizonte, capital de MiGasais, 8 (20 %) moravam no
estado de Sdo Paulo, sendo seis na Capital e doisterior (Santo André e Séao
Bernardo). Quatro (10%) residiam em outros estadoBederacdo: um (2,5%) residia
na capital do Rio de Janeiro, outro (2,5%) em Man@mazonas), outro (2,5%) em
Porto Alegre (RS), um (2,5%) em Sobradinho (DF)at@u (10%) dos entrevistados
residiam no exterior, em quatro diferentes paigésmanha, Itdlia, Suica e Estados
Unidos. O fato da maior parte dos sujeitos estaenBelo Horizonte deveu-se ao fato
da pesquisadora atuar em um coro profissional nedade, o que facilitou o contato
com estes cantores. Mas houve uma tentativa dercalbpinido de cantores de outras
unidades da federacdo, além de cantores que estMdaina e atuam como solistas
também no exterior.

Na primeira questdo do questionario (quadro 2)réspenos obter um mapa da
primeira impressao que o0 tema expressividade repi@s para o cantor lirico, ao
pedirmos que citassem as cinco primeiras palawiaspgnsavam ao se lembrar da
palavra expressividade. Isto porque esta questiiop eera de associagdo livre, ndo
exigia um raciocinio mais elaborado, permitindo ussposta mais espontanea. Dos 40
sujeitos, 11 (27%) se lembraram da palavra emo8a@2%) citaram a palavra
sentimento, 7 (17%) citaram a palavra entrega. &peke na literatura termos
diferenciado emocao de sentimento (Damésio, 199pa%a; 1970), pareceu-nos que

tais palavras (emocgao e sentimento) foram usada® @ndnimas pelos sujeitos da
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pesquisa ao relacionarem-nas a expressividadento. ¢2or isto, iremos usé-las como
sinbnimas em nosso trabalho. Deste modo, podenueateler que 20 sujeitos, ou
seja, metade da populacdo, associa a emocao &roesan a expressividade.

A palavra entrega foi a terceira mais citada, seledabrada por 7 sujeitos
(17%), seguida, em quarto lugar, por quatro patavnaterpretacdo, musicalidade,
postura e técnica, citadas, por pelo menos cinmtes (13%) cada uma. Falaremos
adiante de cada uma destas palavras, quando disositbs eixos tematicos.

Pelo menos quatro sujeitos (10% da amostra) citasapalavras: concentragao,
conhecimento, dindmica, espontaneidade, fraseadspmagem e verdade e as palavras
alma, arte, dicgdo, dominio, estudo, inteligénaapiracdo, sensibilidade e sinceridade
foram lembradas por pelo menos trés sujeitos (8%nuastra) cada uma.

Alguns sujeitos (S1, S2, S5, S9 — quadro 3) resgama que o trabalho do
cantor engloba (ou assemelha-se) ao do ator eaponbs aspectos que consideravam
semelhantes entre as duas formas de atuagaoptagsa construgao do personagem, o
pré-ensaio, o trabalho investigativo. Também aitaea leitura draméatica do texto, o
trabalho das emocdes, a consciéncia do propricamgio espagco que ocupa no palco,
postura corporal. Essas falas vao ao encontro dsapgento de Magnani (1996) que
afirma que o trabalho musical do cantor ndo degtadciar-se do texto e da acdo
dramatica, pois o espetaculo é uma totalidade. €amiCosta (2001) reitera tal
pensamento, quando relata que para a soprano Kalas a voz ndo era um fato
isolado, pois esta cantora sempre aliou a vozserm®lvimento cénico, a incorporacéo
da personagem e a forca dramética. Essa couwtiitodio conhecimento teatral referida
pelos sujeitos da pesquisa é reforcada por Stasksld2001), um dos pesquisadores da

dimensao cénica no trabalho do cantor.
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Outro ponto citado foi que a técnica teatral paléinecer ao cantor elementos
para trabalhar a emocéo, como disse S15 (quadf¢..3)tem que ter a técnica para
trabalhar a emocdo, pois o cantor (..)tem que esalpassar a emocao,
controladamente315, quadro 5). Sobre a importancia do trabalhemdacdo em cena
para o ator discorreram varios autores (Ferra@@3; Burnier, 2001; Grotowski,
1992; Stanislavisky, 1986).

Transcrevo, abaixo, a fala de S5, por achar queesiame bem esta relacao
entre o trabalho do cantor e do ator:

“Duas entidades estdo em cima do palco o cantoperaonagem. O cantor tem
a técnica, tem o conhecimento musical, mas € aopagem que esta vivendo aquelas
emocdes, assim como no teatro. Tanto na Opera quaamtmusica de camara, esta
sempre presente no palco esta dicotomia do can&dore Ndo tem que ver o cantor, é
legal vocé entrar no personagem a ponto das pess@ase reconhecerem. Vocé como
ator precisa construir o personagem em tudo: pég,naara, figurino, mas também na
sua voz. A formacdo em artes cénicas é a Unica \@uete fazer explorar as
possibilidades ndo ortodoxas para dar vida ao peegem, que o professor de canto
nao ensina, o professor de canto quer a voz norjuga teatro quer tirar sua voz do
lugar”. (S5, quadro 3). A fala de S5 sobre a necessida@gor entrar no personagem
a ponto das pessoas nao o reconhecerem é endgswablovarina (1999), quando,
citando Louis de Funeés, diz que o “ser ator’namiicg querer aparecer, mas sim a
desaparecer.

O uso dos recursos expressivos musicais foramadgatpor alguns sujeitos
(52,56, S16 e S22 - quadro 4) . S2 disse que paraxpressivo procura nuances e

possibilidades interpretativas na partitura quedsstS6 enfatizou a condicdo da musica
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como linguagem, e, portanto de suas possibilidadpsessivas. A fala dos sujeitos é
endossada por Loureiro (2006b) ao explicar quentengdes expressivas dos muasicos
relacionam-se com 0s parametros acusticos. Por rastevo, a maior parte das
pesquisas sobre expressividade feitas na areaahbsiseia-se em extrair diretamente
do som esses parametros acusticos usados pelosomisra transmitir ao ouvinte
aspectos da obra que interpretam (Loureiro, 2008806b; Gabrielsson, 2003; Juslin,
2003; De Poli et al, 1998). A importancia do confmento musical e do uso dos
recursos musicais para se atingir uma comunicagé@ssiva no canto é endossada por
Loureiro (2006b), quando relata que o musico camaib expressivo utiliza pequenas
variagcOes para transmitir ao ouvinte aspectos daaqule interpreta.

Uma ampla cultura geral também foi citada por adgsmjeitos (S9, S6, S10,
S13, S22, S37, S38 - quadro 4) como fator pasd&veluxiliar na expressividade. Para
esses sujeitos, qualquer tipo de conhecimento éé&aurtoda vivéncia que o cantor
adquira podera enriguecer sua expressividade. &odeferir que o cantor mais
informado, mais culto, que desenvolve sua formacélbural nas artes, cinema,
literatura, etc. tera mais elementos para deseewalspectos da sua performance, uma
vez que o texto musical, o teatral e o verbal pesni ser decodificados, e o cantor
erudito terd mais informacdes para proceder adebdificacdo. (Abdo, 2000; Abdo,
2005; Shifres, 2001, Behague, 1995).

Muitos sujeitos (S1, S6, S25, S6, S8, S9, S10,65329 - quadro 5) citaram a
vivéncia pessoal, a experiéncia de vida e o autmmmento como facilitares da
expressividade. Moraes (2000) ratifica o valor d&ncia e do autoconhecimento para
a expressividade do cantor. Em seu trabalho o algfende que o ensino musical

poderia ser favorecido se fosse incluido num psmee desenvolvimento geral do
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individuo. Moraes (2000) cita que alguns exemplascdltura oriental poderiam ser
estendidos a realidade musical ocidental, como iasipnas que buscam o
desenvolvimento pessoal, como as praticas de alieconento. Alguns sujeitos (S6 -
guadro 5) citaou o carisma, a personalidade e metisgno.Tais aspectos citados sao
bastante subjetivos, afinal, todos sabemos o quena pessoa carismatica, com uma
personalidade marcante, possuidora de magnetismas, Mté que ponto, tais
caracteristicas podem ser trabalhadas e desenaslivid cantor. E isto suscita outra
guestao, até que ponto o Teatro poderia fornecerdouelementos, a partir da técnica
teatral, que possam suprir estas qualidades ditaslguns como sendo natas. Varios
autores do Teatro estudam este assunto, sendo emplkx deste fato Stanislavsky
(2005) e de Ferracini (2003), ambos direcionadér@ecer para o ator técnicas para
potencializar esta ligacdo com a platéia, tdo bemseguida por pessoas ditas
carismaticas.

Trés sujeitos referiram-se ao conhecimento técnemmo auxiliar a
expressividade. Segundo S& ¢antor expressivo nao traz paro corpo a técnitap
traz para a expressdo facial e corporal os problsnécnicos. E preciso ter uma
técnica invisivel que faca com que o cantor tenhmais variado leque de cores e de
dinamica’

Parece-nos que na fala dos suje({t85, S6 e S8 — quadro 5) a expressividade
relaciona-se com uma liberdade técnica, isto @cagsidade de se possuir uma técnica
sélida, propiciando ao cantor a possibilidade de sé& preocupar com ela e de,
consequentemente, poder se dedicar a outros aspkrianto Paula, Borges (2004) e

Stanislavsky (2005) referem-se a necessidade damatizacdo das agbes motoras

necessarias a produgcédo do som e também a atuacao.
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Nesse momento iniciamos a discussdo dos eixos itemaO primeiro eixo é
emocao/sentimento. Quando se referiram a emocap serdimento, alguns cantores
(S12, S4, S15, S19, S32, S29, S37- quadro 6) @deataca importancia do cantor atuar
como um filtro da emocé&o, a importancia de queseita a emocdo da musica para
transmiti-la ao publico. Tais afirmacdes amparammaecomprovada ligacao entre a
musica e a emocao, confirmada por estudos da recotggia, que mostram que a
musica ativa diretamente as areas cerebrais remmapelas emocgdes (Ferreira, 2003;
Blood, Zatorre ,1999; Sergent (1993); Heilman et 18186). Juslin (1997) também
corrobora com este fato, ao constatar em seu esjudose pode conseguir uma

correspondéncia com uma precisdao de 75% na congdisicdas emocbes entre

executante e ouvinte.

Outros (S10, S33 — quadro 6) descreveram a emogacsentimento como
caracteristicas intrinsecas da musica, como S33efiriu a masica comoa“arte de
expressar sentimentoé S10 que disse que a musica representa emocdemnast
Alguns autores (Ferreira, 2003; Sergent, 1993;ruil et al.,1986) demonstraram esta
ligacdo direta da musica com a emocéao. Gabrieldondstrom (2001) demonstraram a
relacdo entre os elementos estruturais da musisa&mocoes. Lisboa e Santiago (2006)
sugeriram aos musicos 0 uso das emocdes comoaaia performance.

S26 (quadro 6) relacionou a expressividade com @eszdo facial, pois
considera que por meio desta o cantor possa passaIblico algo diferente, como uma
emocao de alegria e tristeza. A fala de S26 @borada por Salgado (2001, 2006) que

estudou a transmissédo de emocdes pelo cantor dogpbr meio da expressao facial.
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S27 (quadro 6) definiu expressdo como a capacidadaedornar o canto com
sentimentos. Esta intrinseca ligagdo entre expidasie e sentimentos é explicada pela
pesquisa de Nunes (2005) que classifica um artistao expressivo quando sua
comunicacdo com o publico vem de snterioridade Para o mesmo autor no ator,
alma e corpo sdo as mesmas coisas, pois 0 atatousarpo para expressar a alma.
Creio que o raciocinio de S27 é analogo ao de Nustesé, para este sujeito, o cantor
usa do canto para expressar a alma.

A palavraentregafoi a terceira mais lembrada pelos cantores quaediodos
para citar cinco palavras: sete sujeitos (17%jaaamm (quadro 2) e no quadro 7, quatro
sujeitos se referiram a palavra entrega (S1, S13, S34), classificando-a como
essencial a expressividade e S7 referiu-se indierite a ela, quando disse que, para se
expressar, é precis@star solta no palco S2 (quadro 7) disse que o cantor deve dar
vida ao personagertfnao somente com sua voz, mas se entregar de “cerpbma”.

Na fala dos sujeitos a palaveatrega relaciona-se a palavra doacdo, explicada por
Ferracini (2003) como a capacidade do artista d& de si mesmo, de sua propria
vida,do seu ser, da sua alma.

S14 (quadro 7) relacionou a palavra entrega coalavia sentimento e também
com avida em cenaSua fala € endossada por Ferracini (2003), BurfZe01l),
Grotowski (1992). Segundo esses autores o sentyn@®mocao em cena deve ser algo
vivo e ndo abstrato. O artista deve buscar dergrgich manifestacdo corporea dos
fenbmenos afetivos, pois € este fendbmeno que @wida a cena.

Entrega, doacdo, em nosso entendimento, estdmsetamente ligadas a
palavra verdade. Alguns sujeitos (S11, S25 - quafraelacionaram a verdade a

expressividade do cantor. Para esses sujeitosggé é dito com verdade pode atingir e
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emocionar o publico. Pelo achado na literaturan{Stavsky, 2005; Ferracini, 2003;
Burnier; 2001; Grotowski , 1992) cremos que a f@dstes sujeitos relaciona-se ao
aspecto teatral do trabalho do cantor. Sendo assimerdade é a definida por alguns
autores teatrais como a “verdade cénica”, ou sejegpacidade do executante (ator,
cantor) de doar de sua prépria vida, criando, nmemto de sua performance, a vida em
cena.

No eixo tematico sobre as caracteristicas pesstmisantor, S8 (quadro 8)
destacou o autoconhecimento como fator que confrdma a expressividade do cantor,
uma vez que, em suas palavras, propicia que possfirao a vontade no palco. S30
(quadro 8) destacou a inteligéncia do cantor caimddmental a sua expressividade, ja
que, segundo ele, s6 a inteligéncia pode delimgdironteiras para que o cantor possa
ser expressivo, sem ser falso e exagerado. A &siesl sujeitos encontra explicagao no
trabalho de Moraes (2000). Segundo o autor paranalgnusicos, a facilidade na
performance “parece estar condicionada a um deb@émemto pessoal, como ser
humano, para que o potencial individual possa spreeso com mais naturalidade”
(Moraes, 200, pag. 46).

Esta énfase as caracteristicas pessoais (erudig@conhecimento, inteligéncia,
concentracdo) do cantor como fator de expressigitatibém é explicada pelos autores
teatrais (Nunes, 2005; Oida, 2005; Grotowski, 19ffjndo descrevem os conceitos de
interioridade. Esta relacdo entre a pessoa do rcant® expressividade no palco é
descrita por Ferracini (2003) quando se refereramatho “pré-expressivo”, no qual o
ator trabalha, em seu treinamento cotidiano, seage) sua presenca. Enfim, o ator
deve ter como treinamento cotidiano trabalhar emesmo, tanto em seu corpo como

em sua alma, para que lhe seja possivel transf@maorporeidade as suas emocgoes.
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Quando pedimos aos sujeitos que relacionassem ampathvras citadas com a
expressividade, pudemos extrair de suas falas svdrethos em que associaram a
expressividade a comunicacdo com o publico e al¢g8fis S2, S24, S20 - quadro 9)
descreveram a expressividade, o ser expressivo adiamuldade do cantor de atingir o
publico, ou como pré-requisito para uma comunicgggtauina com seu publico Para
tais sujeitos, o cantor canta para se comunicaireaada preocupacao estética deve
estar a preocupacao de passar para a platéia estfueantando. Essa relacéo feita por
esses cantores, entre expressividade e comunicagiday encontro das afirmacgdes de
professores de canto recolhidas por Fields (19@Bjesa expressividade no canto.
Nestas afirmagdes, a tonica foi a necessidade elepqua ser expressivo, o cantor deve
manter um fluxo de significacdo quando canta. N&ac@es recolhidas por Fieds
(1979), o desejo de expressar algo, de usar a &@z tpansportar o significado das
palavras, caracteriza o canto expressivo, ou Befa,sucedido. Coelho (2003), Dinville
(1993) e Andrada e Silva (2005) também confirmafato de que a arte do canto deve
estar a servigo da comunicagao.

No entanto, este pensamento de que o cantor devenamar um conteudo por
meio do seu canto ndo encontra ressonancia nasastete Pareyson, relatadas por
Abdo(2005), segundo a qual a obra de arte é expaes8o quando discursa sobre
conteudos, mas sim quando os concretiza em suafaumthor (2000), ao discursar
sobre a performance, afirma que essa nédo é simghésnam modo de comunicar o
conhecimento, pois é caracteristica intrinseca edognance alterar aquilo que
comunica, pois, ao comunicar, ela o0 mai@nbém a teoria de Nattiez (1990) traz uma

nova visdo a questdo da comunicacdo musical, & gie a mensagem que o artista
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transmite é recriada pelo ouvinte, uma vez que @st@autor a recepcdo musical € um
processo ativo, em que a mensagem € reconstruida.

S21 (quadro 10) referiu-se ao estudo como sendodom fatores mais
necessarios a expressividade do cantor. Em sugfalanais talento que o cantor possa
ter, ele precisa refina-lo por meio do estudo. Reste sujeito, a obra precisa ser
abordada também racionalmente, o cantor precidaragate saber o que esta fazendo
para ter um boa performance, pois o estudo n&o gEdsuprido por uma boa intuicéo.
Em suas palavras:Musica, como todas as profissfes, € 10% de talen®®% de
ralacad (S21) Compartilham de sua opinido S3, S35 e $adro 10), ao relatarem
gue a expressividade decorre do conhecimento dg dbrsua compreensado. Em suas
falas eles citam a importancia tanto do conhecimdatparte musical, quanto do texto
da obra. S23 (quadro 10) cita a seguranca, tantwoteaquanto no texto, como fator
necessario a expressividade.

Tais opinides nos remetem a abordagem tedrica @joeza a execug¢do musical
como realizagdo da estrutura musical derivada ddisansistematica da obra. Tal
abordagem valoriza o estudo e o conhecimento nugoeé segundo a colocacdo
desses sujeitos uma das bases em que o intérpteaarealizacdo de suas intengdes
expressivas podem ser 0s aspectos estruturais rdturpa(estrutura hierarquica de
frases, estruturas harmonicas ou melddicas) quiuzean o conteldo expressivo
codificado pelo compositor na partitura (SHEfr@001; Poli et al,1998; Béhague,
1995).

Também Paula e Borges (2004) explicam tal énfada @ar estes sujeitos ao

conhecimento e ao estudo como fatores propiciadates expressividade, ao
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demonstrarem que as informacfes extraidas do tesical devem ser pensadas,
elaboradas e processadas antes de se tornarem, @agisequentemente, som.

Para S22 e S5 (quadro 11) o cantor precisa ter ligagdo com texto, uma
preocupacdo de exprimir o valor da palavra. Paes esljeitos, € o0 texto que aproxima
o cantor lirico do ator de teatro. Magnani (19%®&rpster (1984) e Bernac (1972) sao
autores que discorrem sobre o valor da palavraantodirico. Para Magnani (1996), é
indispensavel que se conheg¢a bem o texto que & saja dpera ou cangdo. Para ele, a
musica amplia o significado da palavra. Para Begauoportante que se conhecga téo
bem a musica da cancdo quanto a musica das patpweasompdem o poema e para
Harpster (1984) os cantores devem saber amalgammarsuwa interpretacdo o0s
significados dos signos linguisticos e os musicais.

Alguns sujeitos ( S6, S16, S36, S18, S39, S40, §@adro 12) relacionaram a
expressividade com uma sdlida técnica vocal. Segueids, para ser expressivo €
necessario ter o dominio da voz. Segundo S36 senzenaturalidade vocal, fruto de
um amadurecimento e trabalho prolongado, faz c@ameapareca proxima do publico.
Citaram também a postura como fundamental a unfarpgmnce expressiva, pois a
expressao ndo vem apenas do rosto, mas do cogminA fala de S16 foi muito
significativa: para este sujeito a expressividast@ eelacionada ao prazer de cantar, e
este prazer s6 acontece quando todos os obstaindosjve 0s técnicos, sdo vencidos,
permitindo, desse modo, um contato direto com gr@éemocao. Paula e Borges
(2004) endossam tais pensamentos quando explicenmaguacdes técnicas precisam

estar automatizadas para que 0 musico possa coares@tna obra musical.
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A conceituacdo e caracterizacdo da expressividada tanto em relacéo a area
que o estuda, quanto em relacdo a populacdo qbeaggada pelo estudo. E mesmo
quando se restringe a populagédo, como em nosstoegtercebe-se a impossibilidade
de se chegar a uma conceituacao e caracterizag@dmexpressividade dos cantores
liricos

Na busca por um conceito para a expressividadeanto,cmuitas vezes 0s
cantores se referiram aos varios discursos presameuma obra vocal, seja ele o
enredo teatral, o discurso musical, a poesia. Naném todos esses subtextos (o
literario, o musical, o teatral) compdem um textaion a obra de arte. Os varios
discursos presentes no canto (verbal, musicatatpfdrnecem os fios necessarios para
tecer a trama da obra vocal. O “tecido” final néespinde de nenhum destes fios, mas,
nenhum destes fios pode ser considerado pelo @alo. esta analogia queremos dizer
gue a obra vocal que se corporifica na performanaa todo significativo, e ndo pode
ser reduzida a uma parte dos contetdos que a caompdsua significacao transcende a
significacdo das partes, isto €, ela ndo significdiscurso poético, ou o discurso do
personagem, ou o discurso musical. Ela é uma niagéo que se forma no momento
da performance. E ndo diz uma mensagem, mas 6| p@sma, a mensagem.

No entanto, para que esta obra de arte se materigliecisa do cantor: de sua
parte corporea, de suas habilidades técnicas, Wlersabouco de conhecimentos e,
também, do seu psiquismo e de sua alma.

Para transformar em obra a partitura musical, rdocadeve utilizar-se de seu
treinamento técnico (técnica vocal e teatral), elessconhecimentos (todo aquele que
Ihe permita decodificar eficientemente o texto gadhe apresenta) e também necessita

de um corpo preparado para internalizar, no momdatperformance, a vida de um
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outro ser: a personagem. Todos estes textos (ocahusi literario, o teatral),
organizados em um discurso maior, a obra de artessitam do cantor para decifra-lo
com sua mente, executa-lo em seu corpo e ilumirépio todo o seu ser. Para tal,
guanto mais amplo e consistente for o conhecimiemtoal do cantor, mais fidedigna
poderd ser sua tarefa de decifrar 0os varios tesabsepostos que convivem na obra
vocal. Quanto mais desenvolvimento e maturidadeidd, seja esta vocal ou teatral,
mais poderd realizar, transformando em sons aquéadecifrou com seu intelecto.

A “traducdo subjetiva” da obra de arte é justamesgt ligacdo entre os
aspectos visiveis da performance (o texto, a muaic@na) com a emog¢ao do cantor.
Pelos aspectos tdo citados em nossa pesquisa, tor @xpressivo usa de sua
subjetividade tanto para traduzir quanto para cécaura obra. Mas, é claro, para se
obter um resultado eficaz ndo se pode negligenzsaroutros aspectos, tanto os
anteriores a performance (conhecimentos necessanmezodificacdo da obra) quanto
0S necessarios a execucao (técnica vocal, té@atal).

Como, segundo a teoria de Pareyson, a obra deartenica primordialmente
por sua forma, podemos deduzir que o0 cantor sata taais expressivo quanto mais
conseguir materializar em sua performance tal for@abe ao cantor ndo apenas
transmitir o que depreendeu da partitura que lrega@h as maos, mas compor sua
propria obra, no momento da transmisséo. A paetsuh traducédo pessoal dos aspectos
da obra que interpreta, iluminar para o ouvinte) soa alma, seu ser e sua voz, a forma
que compos dentro de si. Na performance, o cartdiza um ato de criagdo. E esta
criagcdo serd tanto mais expressiva quanto maisegnpda por suas emocgdes e

sentimentos.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Observou-se que os sujeitos da pesquisa buscaraim @mceitual para suas
respostas em diferentes areas do conhecimentomistgue cada cantor tendia a
ressaltar em suas respostas o que acreditam emr&pa relacdo com a masica.
Alguns cantores destacaram em suas respostas estassgla interpretacdo musical
como sendo os determinantes da expressividadeoOemifocaram 0s aspectos teatrais
e outros deram énfase ao texto ao tentarem coaceitexpressividade. Alguns sujeitos
citaram de forma equilibrada os recursos expressias trés areas.

No entanto, o que ficou bem claro é que, indepaedea formacgéo, do tempo
de atuacdo e da idade, todos o0s sujeitos associasgpactos do psiquismo a
expressividade. Mais de mais de 60% dos sujeitoslleyam as palavrasmocaq
sentimento e entrega para “representar” expressividade, o que compmwafoque
subjetivo ao conceituarem a expressividade.

Para os cantores liricos estudados nesta pesqueszogdo, 0 sentimento e a
entrega permitem uma ligacdo maior com a platé&ta kgacdo emocional no momento
da performance é dita por alguns como o fator mdimb de uma comunicacao
expressiva.

Pelo exposto, podemos inferir que, segundo os Emtpré-requisitos como a
técnica vocal e a técnica teatral, o conhecimeatterto, o estudo e conhecimento da
obra musical, enfim, todos as habilidades técnécasnhecimentos que Ihe permitam
decodificar e executar a obra musical devem esémeptes na performance. Mas, para

eles, o essencial € que o cantor mantenha contato dom suas proprias emocoes e
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sentimentos, para que possa realizar uma entretjgagfdoando de si mesmo a obra

gue interpreta, fatores que lhe propiciardo maipossibilidades expressivas.
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ANEXOS

COMITE DE ETICA EM PESQUISA DA PUC-SP
SEDE CAMPUS MONTE ALEGRE

Protocolo de Pesquisa n® 1192008

Programa de Estudos Pos-Graduados em Foncaudiclogia da PUC-S5P
Orientador{a): Profa. Dra. Marta Assumpcao de Andrada e Silva
Autor(a): Matalia Fonseca Pacheco

PARECER sobre o Protocolo de Pesguisa, em nivel de Disserfacio de Mestrado, intiulado
Expressividade na perfformance: a opinido do cantor lirico sofista

COMNSIDERACOES APROVADAS EM COLEGIADO

Em conformidade com os dispositives da Resolugho n® 196 de 10 de outubro de 1936 e
demais resolughes do Consetho Nacional de Saude (CNS) do Ministério da Saude (M3), em que
os cntérios da relevancia social, da relagho custelbeneficio e da autonomia dos sujeites da
pesquisa pesouisados foram preanchidos.

O Termo de Consentimento Livie e Esclarecido permite ao sujelto compreender o
significade, o alcance e o3 limites de sua participagdo nesta pesquisa

A exposicao do Projeto & clara e objetiva, feita de maneira concisa e fundamentada,
permitindo concluir que o trabalho tem uma linha metodologica bem definida, na base do qual serd
possivel retirar conclustes consistentes e, portanto, validas.

Mo entendimento do CEP da PUC-SP, ¢ Projeto em questao ndo apresenta qualquer risco

ou dano ao ser humano do ponto de vista ético,

CONCLUSAD

Face ao parecer consubstanciado apensado ao Protocolo de Pesquisa, o Comité de Etica
em Pesguisa da Pontificia Universidade Catdlica de 580 Paulo = PUC-5P - Sede Campus Monie
Alegre, em Reuniao Ordindrla de 300062008, APROVOU o Prolocolo de Pesquisa n® 11972008,

Cabe ao(s) pesquisadories) elaborar e apresentar ao CEP da PUC-SP — Sede Campus
Monte Alegre, os relatorios parcial e final sobre a pesquisa, conforme disposto na Resolugdo n®
196 de 10 de outubro de 1996, inciso 1X.2, alinea "¢’ do Conselho Nacional de Salde (CNS) do
Ministerio da Saide (MS), bem como cumprr mtegralmente o5 comandns do referidn texto legal &

demais resolucdes do Conselho Nacional de Sadde (CNS) do Ministéno da Saode (MS5).

Sao Paulp, 30 de junheo de 2008.

g I
.. s O L E—_L RO
Prof. Dr. Paulo-Edgar pgeida Resbigde
Coordenador do Comité de Etic esquisa da PUC-SP

Fusa Ministro die Geodhl, 969 - Sala 63.0 (Andar Téreo do E R B:M.) - Perdizes — S%0 Paulo - 5P - CEF: 05015001
Tel: (Oxx11) I6T08466 — Fax: (Cooe 1) 36708466 — e-mail cometica@pucss br




Anexo 2

CARTA PARA OBTENCAO DO CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARCIDO

Caro(a) Senhor(a)

Eu, Natalia Fonseca Pacheco , cantora liricaagora do CIC 752.133.466-34 ,
RG M-4.336.307, S.S.P.- M.G., estabelecida na Ru@n@bara, n® 699 , CEP 31.110-
650, na cidade de Belo Horizonte, telefone (3142330684, vou desenvolver uma
pesquisa intitulada: Expressividade na performance: a opinido do cantolirico
solista’, cujo objetivo é estudar a expressividade nagoerdnce do cantor lirico.
Solicito que responda um questionario (anexo) cais perguntas, a respeito de
expressividade, sendo que 5 serao respondidaneasr@ e gravadas e uma (questao 6)
sera respondida por escrito. Tempo previsto, namm@xinte minutos.

Sua participacdo nesta pesquisa € voluntaria gergintas serdo respondidas
sem minha interferéncia ou questionamento, issocadacterizara qualquer risco ou
desconforto.

Sua participacdo ndo trara qualquer beneficio aiftorém proporcionara um
conhecimento a respeito da expressividade do cainico e isso podera favorecer
futuras intervencdes fonoaudiolégicas.

N&o se vislumbra outra forma de obter dados coatdel ao procedimento em
guestao que possa ser mais vantajoso.

Informo que o Sr(a). tem a garantia de acesso, waguer etapa do estudo,
sobre qualquer esclarecimento de eventuais duv@kgiver alguma consideracdo ou
davida sobre a ética da pesquisa, entre em cocvatoNatalia Fonseca Pacheco, (31)
9937-1744 e (31) 3423-0684.

Também ¢é garantida a liberdade da retirada de obmsmto a qualquer

momento e deixar de participar do estudo, sem gaealgrejuizo.

Garanto que as informacdes obtidas serdo analisatl@®njunto com os outros
sujeitos da pesquisa, porém ndo serd divulgadoentiidacdo de nenhum dos
participantes.

O Sr(a). tem o direito de ser mantido atualizadwes@s resultados parciais das
pesquisas e, caso seja solicitado, darei todasasiacdes que solicitar.

N&o existira despesas ou compensacoes pessoais panticipante em qualquer
fase do estudo, incluindo exames e consultas. Taeamd® ha compensacéao financeira
relacionada a sua participagdo. Se existir qualdespesa adicional, ela serd absorvida
pelo orcamento da pesquisa.

Eu me comprometo a utilizar os dados coletados stamgara pesquisa e 0s
resultados serdo veiculados através de artigotif@es em revistas especializadas e/ou
em encontros cientificos e congressos, sem numoartpossivel sua identificagdo.

Anexo esta o consentimento livre e esclarecida par assinado caso ndo tenha
ficado qualquer duvida.



Anexo 2

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Acredito ter sido suficiente informado a respeits @ontetdos, que li ou que
foram lidas para mim, que descrevem o estudBxpressividade na performance: a
opinido do cantor lirico solistd'.

Eu discuti com a pesquisadora Natalia Fonsecaeactobre a minha deciséo
em participar nesse estudo. Ficaram claros quasosapropoésitos do estudo, 0s
procedimentos, os desconfortos, os riscos, as tiggade confidencialidade e de
esclarecimentos permanentes.

Estou ciente que minha participacao € isenta deedas e que tenho garantia do
acesso aos resultados e de esclarecer minhas sliid@alquer tempo. Concordo
voluntariamente em participar deste estudo e podetiear 0 meu consentimento a
qualquer momento, antes ou durante o mesmo, seatigee ou prejuizo ou perda de

qualquer beneficio que eu possa ter adquirido.

Data [ [
Assinatura do Entrevistado
Nome:
Endereco:
RG.:
Fone: ()
Data [
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Anexo 3

QUESTIONARIO SOBRE A EXPRESSIVIDADE DO CANTOR LIRIC O

Iniciais do seu nome: Data:

Dados de identificacéao

Faixa etaria:

( )21 a28anos

( )29 a39anos

( )40 a50 anos

( )51 a6l1anos

( ) mais de 61 anos

Classificacao vocal:

( ) BAIXO ( )BARITONO  ( ) CONTRATENOR () TENOR
( ) CONTRALTO ( ) SOPRANO () MEZZO-SOPRANO

Tempo de atuacao (anos)

( )3a5 ( )6alo ( )11a15
( )1l6a20 ( )21a25 ( )26a30
( ) mais de 30 anos

Formacao em canto
( ) Académica. Especifique:
( ) Informal. Especifique:

Canta profissionalmente? ( ) SIM () NAO
Como? ( )solista ( ) coralista

Exerce, paralelamente ao canto lirico, outra psa68
( ) NAO () SIM. Especifique:

1. Fale cinco palavras que lhe vém a cabeca quandacé pensa em expressividade

2. Escolha uma das palavras acima e descreva porquecé a relaciona com a
expressividade.

3.Vocé acha que a expressividade € importante ampestormancefpergunta néo
analisada) ( ) NAO ( ) SIM Por qué?

4. Vocé acha que o cantor lirico, em sua formacédgeve buscar algum tipo de
conhecimento especifico a fim de tornar-se mais exgssivo? Qual?
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5. Para vocé, existe relacédo emtterpretacéoe expressividad®ual?(ndo analisada)

Questao 6(ndo analisada)

a) No quadro abaixo, escolha, no maximo, 3 paléaxpsessdes que vocé acha que se

relacionam com a expressividade do cantor liridistso

() CATARSE () TEATRAL () EXPRESSAO FACIAL

() CONTROLE EMOCIONAL | () MENSAGEM () EMISSAO VOCAL
VERBAL

() DESENVOLVIMENTO () POSTURA () AUTO-

PESSOAL CONHECIMENTO

() DICCAO () PERSONAGEM () ENERGIA

() LINHA DE CANTO () QUALIDADE () DINAMICA
TIMBRICA DA VOZ

() AGOGICA () CONTROLE () ALMA
RESPIRATORIO

() ANALISE MUSICAL () GESTOS () OLHAR

() FRASEADO () EMOCAO () TRANSCENDENCIA

() IMAGENS MENTAIS

0)
ESPONTANEIDADE

() EXPRESSAO
CORPORAL

() MENSAGEM MUSICAL

() AUTO-ESTIMA

() CONSTRUCAM@O
PAPEL

b) Escreva uma frase que defina expressividadecguienha uma ou mais palavras/

expressdes acima, dentre as que vocé escolheu.




APENDICE 1

Resultado, na integra, extraidos das questdesaise djuatro ( anexo 3).

Quadro 1: Respostas dos 40 sujeitos a questao aumedo questionario (Anexo 3):
“fale cinco palavras que lhe vém a cabeca quandé pensa em expressividade”.

Sujeit | Palavras citadas
0S
1 Postura respiracaqg, gesto sinceridade, entrega
2 Técnica teatralidad | verdade entendiment| musicalidade
vocal e o,
3 Diccéo relaxamentconhecimento| inteligéncia | inspiragéo
0 da peca musical
4 Espontaneida exagero emocao personagem  olhar
de
5 Fraseado cor emocao poesia foco
6 Legato, piano, crescendo, decrescéorte
do
7 Conheciment| estudo personagem espontaneidaratica.
0 de
8 Entrega Emocéo Concentragdo Técnica Autoconhegime
nto
9 Comunicacgaa Honestidad Coeréncia Conexao Representacio
e
10 Emocao sinceridadginteligéncia, arte comunicacgao
11 concentracdg sensibilida controle diccéo verdade
de
12 Emocéo Técnica Concentragdo Entrega Sentimento
13 exposicao estudo entrega felicidade realizacéo
14 Sentimento entrega dedicacao responsabikdnor
ade
15 Emocéo musicalida | doacéo concentracdp sintonia
de
16 Confianca elegancia| dominio técnica prazer
17 dindmica sentimento musicalidade controlg fraseado
18 Postura respiracdq ataque coragem repeticdo
19 Sentimento emocao sinceridade intensidade hondstida
20 palco teatro personagem representagaiblico
0
21 estudo entrega dedicacao talento bom senso
22 linha texto experiéncia obra contexto
melddica




23 Face sentimento| respiracao texto seguranca
24 gestual intencgao, fraseado, dindmica interpretacao
25 Verdade emocao sensibilidade] energia envolvimentp
26 Expressdo | Expressao | espontaneo diccao dominio prépfio
Corpo facial
27 olhar mMAaos postura alma Expressa facjal
28 Emocéo teatro arte estilo interpretacao
29 intencao alegria tristeza, vida Sentimento
30 Sensibilidade,  postura verdade inteligéncig Musieale,
31 fraseado legato dindmica agogica Interpretacap
32 Sentimento Evidenciar Interpretar Alma Mostrar
33 Personalidad| coragem determinagcdo sentimentos  descontragjo
e
34 Doacao Emocéo alma entrega interpretacgo
35 Conheciment| Talento Moviment Técnica Dinamica
0
36 Elaboraca amadur | presenca naturalidade | senso estético
vocal fisica
37 emogcao invencao viagem razao espontaneidade
38 Seguranca | Relaxamen Dominio Conheciment Condicionamen
to 0 to
39 Postura Apoio Sentimento Personagem, Voz
40 Arte musicalida| sintonia poder capacidade
de

Quadro 2: Distribuicdo do numero (N) e da porcemtag%) de vezes das 200 palavras
citadas pelos sujeitos do grupo nas respostagyamgarum do questionario: “fale cinco

palavras que Ihe vém a cabeca quando vocé penegpeassividade”.
Palavras N %

Emocao 11 27

sentimento 9 22

Entrega 7 17

interpretacao 5 13

musicalidade

postura

técnica

concentragdo 4 10




alma

arte

diccao
dominio
estudo
inteligéncia
respiracao
sensibilidade
sinceridade

agogica

alegria
amadurecimento
vocal

amor
apoio

ataque
autoconhecimento
bom senso
capacidade
coeréncia




condicionamento
conexao
confianga
contexto

cor

crescendo
decrescendo
descontracao
determinagao
elaboragdo
elegancia
entendimento
envolvimento
estilo
evidenciar
exagero
experiéncia
exposicao
expressao corpo
face
felicidade
foco

forte
inspiracao
intensidade
inven¢ao
linha melddica
maos

mostrar
movimento
naturalidade
obra

palco
personalidade
piano

poder

poesia

pratica

prazer
presencga fisica
publico

razao
realizacao
repeticao




responsabilidade
senso estético

tristeza
viagem
vida
voz

Quadro 3: Respostas, na integra, das resposta#ddaigeitos a questdo numero dois
(Anexo 3): “escolha uma das palavras acima e des@erque vocé a relaciona com a
expressividade”.

Sujeitos

Respostas

1

Entrega: acho essencial a entrega, compreendgmig@ara que ela exista
uma maneira eficaz, necessita que esteja totalneembv@sada no estudo, s
da musica, como do texto e da situagado dramatica.

de
Bja

Técnica: s6 quem tem dominio da técnica vocat pedexpressividade nun

a

apresentacao relacionada ao canto lirico. Somemte ac uso adequado dla
voz podemos comunicar de maneira sensivel o comtaidical e emocional

contidos nas partituras e encantar o publico (eomac).

Conhecimento: pois é necessario que o cantoatemonhecimento amplo ¢la

peca que sera executada.

Emocé&o: porque o cantor deve passar a emocaesj@esentindo naque
momento, ou 0 que 0 compositor estaria sentindmomento da criagao, g
0 que a personagem, se for o caso, estaria sentindo

le
u

Cor: cor € algo bastante caracteristica do cantdito, e acho que o can

r

erudito, mesmo que seja da musica de camara, elpregima da express4o

do ator de teatro, independente de ser opera ouendderente do can
popular que ndo tem esta preocupacao de exprivadar da palavra que
canto erudito tem.

0

Legato: Pra interpretar uma musica, se vocé tgatd, vocé tem técnic
Para ter estes parametros vocé precisa ter umigdruaa

Espontaneidade: Porque por mais que vocé temidae®, vocé precisa es
solta no palco, e se identificar com o personagem.

ar

Autoconhecimento: eu o relaciono com a expresade porque ficamo

muito mais a vontade no palco para expressar togaentimentos de una

personagem, quando de uma certa forma ja nos cemlesce sabemos lid
CON0SCO.

S

=1

Comunicacgédo: o cantor seja ele lirico ou de carsanta pra se comunictr,

acima de qualquer preocupacdo estética deve ter pm@acupacdo d
comunicacao, passar pra platéia o que vocé estanckm cada ouvinte pog
perceber de uma maneira diferente. Mas o0 importantgue haja {
comunicacao e que o que foi dito seja compreenslidalgum nivel

le
5]

10

Emocéo: porque acabei de fazer uma grande pasguima das correntes
significancia na masica € a corrente do expresswjgjue fala que a musi
representa emog¢des humanas.

da
ca

11

Verdade: Se ndo houver verdade no que é ditbse&tinge o espectad

Concentragdo e verdade séo caracteristicas quartarcantor expressivo.

10



12

Emocao: a musica é mais bem expressa de maima fquando ela pas
pela emocao do intérprete.

13

Realizacdo: a realizacdo engloba a felicidadeemi@ega, pois vocé ¢
expressar € uma felicidade, e cantando ainda roaiplexo.

14

Sentimento: Nao adianta toda a técnica e todbhemmento tedrico musice
ou tedrico artistico se ndo houver sentimento, &e louver entrega n
havera uma boa apresentacéo, sera algo mecareon \@da.

15

Emocao: se o cantor ndo se emociona e ndo Ser@oiEte com a obra e
n&o consegue ser expressivo.

16

Prazer: a partir do momento que vocé tem prazexpressividade € mdi

natural, j& que vocé passa a tratar diretamenteacemocao. O prazer es
diretamente ligado a expressividade porque quarm@ wonsegue venc
todos o0s obstaculos (técnicos, maturidade, adrexalipode vir 4
expressividade.

ta

er

17

Sentimento: vocé ser expressiva € conseguiress@r o sentimento (
musica.

la

18

Postura: a postura estd muito ligada com aregsgjm, com o ataque do son]
0 som é 0 mais importante para a expressividade.

, €

19

Honestidade: o cantor precisa ser honesto consesgtimento, colocar isto

dentro do seu canto e expressar isto de uma fahtaé o publico entend
gue ele esta sendo realmente fiel ao personagem.

e

20

Personagem: porque o cantor lirico, além destnitit a idéia musical d
compositor, tem também que passar a intencdo dmamptoposta pel
libretista.

)

21

Estudo: por mais talento que o cantor possas¢eele ndo refina isto, na

busca racionalizar certas coisas em cima disto pader ter uma bo
performance, quando ele vai fazer um papel em ¢Qperecisa sabg
exatamente o que esta fazendo. Nao adianta terntuigdo muito boa. Ten

gue saber exatamente o que quer dizer aquele t&em. que ter um

embasamento teatral para saber como fazer agaifoaticamente no palc

ou comicamente, em se tratando de Opera comicamEhfido isto esta

englobado no estudo. Musica, como todas as prefiss 10% de talento
90% de ralagcdo mesmao.

o=

D,

e

22

Texto: o solista tem obrigacg&o de ter um a &igagom o texto. E por meio ¢
texto que ele pode expressar melhor toda a sua arte

lo

23

Seguranca: porque 0 mais importante € a seguraeye estar seguro
nota, no texto.

24

Intencdo: porque a intencdo é o foco, o que goet dizer e o como qu
dizer o que se esta cantando.

25

Verdade: acredito que, em qualquer atividadstad, s6 o que é verdade
pode ser associado a expressividade, e tem a dagacide atingir
emocionar o publico.

26

Expressao Facial: € muito importante para passgrublico algo diferentg

uma emocao, alegria, tristeza dependendo da pega.egpressdes se fg
mais do com palavras.

27

Olhar: é um poderoso aliado na tarefa de adarmanto com sentimentos,

gue poderia se chamar “expressao”.

11



28

Emocao: porque € o resultado da expressividade.

29

Sentimento: seja 0 sentimento bom ou ruim, @ esta no interior dp

intérprete e que este exterioriza no momento darnpeance.

30

Inteligéncia: muitos cantores confundem expveksile com exagero.
inteligéncia é fundamental para que o cantor peeuorientacdo musical

linguagem cénica da Opera e da cancdo de cameeal@a muitas vezes
um modelo de interpretacdo artificial, exageradaje gndo pass
expressividade, mas artificialismo.

'\
e
cénica corretas para ser auténtico e expressinosee falso e exagerado.|A
a
a

31

Interpretacéo: A interpretacdo da obra, que rdecda sua compreensjo,

permite a dosagem expressiva coerente com a piamaa

32

Sentimento: Dar forma, viver 0 que 0 sente namermo ao estar S

apresentando, buscar internamente a forma correlareza das idéias a se

apresentar, etc.

33

Personalidade: Eu relaciono esta palavra a ssipidade porque ela ja eq
dentro da formacédo da personalidade do cantor. éx®sv ouvimos belg
vozes, mas vozes duras, sem sentimentos, ou s&jgretes musicais qu
param num palco e nada expressam, apenas mostamcate “A musica ¢
uma arte de expressar sentimentos”.

34

Entrega: expressar-se requer entrega, doar{s@ddioo e a obra.

35

Conhecimento: Sem o conhecimento adequado sodpe foi proposto par
determinada peca, qual € a melhor forma de exdmufica muito dificil
desenvolver a expressividade necessaria.

el

36

Naturalidade: faz com que a arte pareca est& pnéxima do ouvinte o

publico, essa empatia € importante! Essa natuddidacal traz em si todo

um amadurecimento e trabalho de anos. Acreditoonmisso hoje.

§

37

Emocéo: a expressividade da arte mexe com rsmssibilidade, aflori
nossas emocodes, nos torna mais humanos e capazesnygbeeender
mensagem que nos vem pelo som e palavras.

O

38

N&o respondeu

39

Postura: quando o cantor expressa algo em suscaniguando est

a

representando , a postura é fundamental porquprasséo ndo vem somennte

do rosto, mas do corpo inteiro.

40

Capacidade: porque exige um grande preparacctecni

Quadro 4: Respostas, na integra, dos 40 sujedtapjestdo numero quatro: “vocé acha
que o cantor lirico, em sua formacdo, deve bustgumna tipo de conhecimento
especifico a fim de tornar-se mais expressivo?”.

Sujeitos

Qual?

1

Estudo da arte teatral, pois o trabalho do caassemelha-se ao ator,

construgdo do personagem. O Estudo da arte telsrial ao cantor erudito

mais elementos para criar a sua personagem, paraaté mesmo a sy
maquiagem. Na minha formag&o foram abordados todasspectos, mas
conhecimento necessario nunca é exaurido, poisnbecanento necessar

vai da parte musical, literaria, teatral até a siMencia pessoal que

na

a
(0]
0]

transparece totalmente no palco, com a entrega.
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Conhecimento relacionado as artes cénicas (teatro
interpretacdo,danca,mimica). Literatura dramatidaeteas (francés, italian
alemao, russo, espanhol, portugués, inglés, efc.caracteristica que torna
um cantor mais expressivo é a teatralidade. Estodeiidiomas mai
utilizados nas composi¢cdes que me proponho a netewp(Francés, inglé
aleméao, espanhol e italiano). Estudei teatro e mecppo em fazer uma
leitura dramatica de tudo que devo cantar (entesmtion do texto, d
emocOes, dos personagens). Procuro nuances eildasdés interpretatival
na partitura que estudo (onde posso ser mais enfatiais agressivo, mais
doce, mais grandiloglente). Carpintaria teatralpiysonagens interpretads.
Se vocé interpreta um personagem, vocé deve daravielsse personagem.
N&o somente com sua voz, mas se entregar de “eospoa” a servico dessa
comunicacdo. E dar vida a um personagem assenelaa-gabalho de u
ator. Uma formacéo em artes cénicas contribuifiacgitaria o processo d
criagdo de um personagem, daria uma série de fentasimportantes pafa
serem utilizadas pelo cantor nas suas “performan@esaspectos com que
me preocupo para tornar minha performance maisesgwa sao gestual,
pronuncia correta do que estou cantando, linhaad®.

Conhecimento de linguas. O conhecimento de Isngeaeria ser algo majs
sistematizado. Recebemos como quebra-galho.

I

Aulas de interpretacdo musical e corporal.

(6]

Retérica, precisa entender poesia, estudar tlitergpara entender métrida,
ritmo poético e teatro, porque o trabalho do caatsemelha-se ao trabalho
do ator, pois ambos estdo em cima do palco iEmpdo texto. Para
interpretar texto, ha que ter verdade cénica. [Raéidades estdo em cima do
palco o cantor e a personagem. O cantor tem actéd®m o conhecimento
musical, mas € a personagem que esta vivendo agralacoes, assim como
no teatro. Tanto na épera quanto na musica de eafaata sempre presenmte
no palco esta dicotomia do cantor e ator. Nao taen\er o cantor, é legal
VOCé entrar no personagem a ponto das pessoa® méoonhecerem. Vogé
como ator precisa construir o personagem em tuélom@o, cara, figuring,
mas também na sua voz. Por exemplo, o conde @ulitedo Papageno. C
personagem possui uma maneira diferente de fafaformacdo em arte

para dar vida ao personagem, que o professor de icao ensina, o profes
de canto quer a voz no lugar, e o teatro quer $war voz do lugar. Voz
possibilidade expressiva. Na minha formacédo, api® n&do recebi uma
orientacao suficiente para uma performance maisesgva. A formaca
oferecida ndo me dava isto. Na faculdade de camoantive aula de teatrp.

por semana nao € suficiente para trabalhar tudoeymmplo, os recitativo
frase por frase, até ficar expressivo, nao tivasebsuficiente, tive algum
mas néo foi suficiente para tornar expressivo noopd&oi importante operg
Studio, pois tive aula expressao. Uma das coisas/g numa performange
expressiva sao os olhos, “olho é metade da vozsedgraciela Araya.
Também o trabalho com a postura corporal é fundehpara o cantor. Par
exemplo, ao cantar com orquestra, como trabalhara®maos, como mexe

13



ou ndo se mexe. Outra coisa que atrapalha muiprassividade € quando|o
cantor coloca o problema técnico no corpo, fazendmeta pro aguda,

prendendo a méo na hora do agudo, na nota susi€atadlgum moviment

com a boca ou com os olhos. O cantor expressivotm@opro corpo @

técnica, ndo traz para a expressao facial e cdrpsrproblemas técnicos.
preciso ter uma técnica invisivel que faca com gueantor tenha o ma
variado leque de cores e de dindmica. Outro panfitante é a manei

com a pessoa pronuncia. O sabor que demonstra gaa dmw passar pelas
consoantes, silabas, ao dizer o texto. Outra cgisa torna o cantqr

expressivo é a sua inteligéncia de compreenderxio,t€ompreender

expressar cada coisa, cada possibilidade do tektdambém, é claro, ter

paixao por cantar.

D

E
s
a

Aulas com professores de musica de camara. Maikecimento music

Trabalho com excelentes pianistas. Que o propeaigta que trabalhe co
vocé o repertorio, o pianista com funcao de profiesstudo de linguas. U

hora de pronuncia s6 pra aprender a diccdo em aleMaior énfase n
estudo das linguas. Aqui no Brasil isto € poucon&ol recebi praticamen
guase nada do que eu precisava receber, eu tneiigadn. Eu comprava
midia, pois no Brasil ndo tem teatro, entdo voog qee ter alguma manei
de saber como as pessoas, 0s antigos, os noves) fafizeram. A escol
pode ter tudo, mas se vocé ndo sabe o que bugcarer, é dificil na escol

Na Alemanha é diferente, apesar de que tem prosteas, aqui (Alemanhg)
o aluno tem 4 horas de co-repeticdo por semanaé Y&mn que ouvir tudq,

ouvir todos o0s cantores, ir ao vivo aos concenogr o mundo musica

entrar na lingua, participar do universo, para lesgmagem da musica entrar

dentro de vocé. Os latinos, sao diferentes de tatidsaleméaes, que sdo m

e
a
[a
Ia
.

is

frios , dos coreanos, que transmitem de modo diferas coisas. Existe esta
personalidade, de povo, de acédo, ser artista, is@ocantar, € muito mais d¢lo

que isto, tem que ter personalidade. E como vocéuse lider, ele t

convence das idéias dele, mas pra isto sair tempgoeeiro ter a técnica.

Tudo junto. Todo cantor tem que ser um ator. Masoo nao precisa ser u

cantor. Tem que saber se comunicar, se sentir adnwodé esta ali pra dizer
algo: é simples, mas complicado. O cantor se eggaresm 0 COrpo como |0
ator. Percebo que um cantor expressivo possui @dotearisma, capacidagle
de influenciar os outro, magnetismo, tem o dom&apeayoza do prestigio do

invulgar prazer em estar ali e transmitir algo.aPs@r expressivo, 0 can
tem que saber o idioma, apesar de que a musicahsoza ser um

linguagem, por exemplo, violino né&o tem linguaem texpressédo. Para ym
cantor, além de ser musical pela melodia, ele tam djzer também pelas

palavras. Além disto, tem que estar bem seguroudaécnica para nao
preocupar com a voz, mas somente com a propri@ssgu.

\]

Literatura, conhecimento geral, leitura de moeliah

Artes Cénicas, pois acho que o conhecimento daop&gem € muit

relevante para uma performance expressiva, porgoi@a pra expressar s¢m

saber 0 que precisa ser expresso. Num cantor simesomo Natalie
Dessay, percebo altissimo nivel musical e vocal.CEama Damrau, perceljo

dramaticidade unida a musicalidade. O trabalhoashbor assemelha-se ao
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by

ator quanto a interpretacdo, marcacdo do palcojomqgdo de um
personagem, memoriza¢ao do texto, etc.. Tanto tmrcgnanto o ator estgo
em cena. Mesmo que ndo seja uma Opera, cada apagauexplora um
personagem, uma idéia, uma cena. Também acho icnpiasl algo qug
proporcione 0 autoconhecimento.

Qualquer coisa com que faca que o texto seja Biaiga. Estudo lingua
estrangeira, a compreenséo do texto, o que eldisigpra vocé. Tambem
acho importante aula de teatro, sé tive porqueafidis, ndo fazia parte do
curriculo. Tanto no Teatro como no Canto, ha gentacupacao com o textp.
O cantor precisa ter uma bagagem de conheciment tpazer para ¢
personagem. O pré-ensaio e o trabalho investigativacantor e do atqr
podem ser muito parecidos. O bom ator tem queé&taida. Existe técnica pfa
projecdo de voz no teatro. Um cantor com formag@imica possui mais
consciéncia do seu proprio corpo, do que vocé fageéndo, do espaco que
ocupa no palco. Também acho importante aula depnetacdo de poesif.
N&o é sO declamar o que vocé esta falando, magganom que aquilp

gue vocé compreenda faca sentido também para o ewque vocé consiga
mostrar isto. Estudar forma e histéria da poesas aimais importante serig a
vivéncia, seria uma cultura geral e uma vivéndiatida.

Como o préprio nome diz. Cantor erudito — enigiessoa que tem todo tipo
de conhecimento. Entdo qualquer coisa que vocgda@vocé vivencie, vai
te ajudar na interpretacdo, mais muasica mais camieeto literario, cultura
geral, vivéncia, conviver com as pessoas, lado hontem definido. Vocé
interpreta baseado em quem vocé é, mas ai dependetaligéncia dd
intérprete. E possivel uma pessoa boa interpretpadsoa ma e vice-verga.
Também contribui para a expressividade o autocamiesto. Uma formacap
em artes cénicas contribuiria para o cantor de @pen, mas para o de
recital, ndo necessariamente.

Artes cénicas, porque um bom cantor tem engtbsul seu trabalho p
trabalho do ator. Porque o cantor erudito precigaatlagcdo para ser
completo.

Técnica de performance, algo tipo teatral, adéa teatro, oficina d
performance,

1%

No curriculo a pessoa vé técnica vocal, histdaanusica, historia da arte,
agora, a pessoa pode ter todo este conhecimedim ®nseguir se expressar.
O ideal € que a pessoa se especializasse, estudassematérias com

psicologia e estudo da arte. Eu ndo tive a chaadazir curriculo na escolg,
optei por trabalhar com o canto ao invés de estiMdas o conhecimento da
parte musical foi 0 que me ajudou a ser mais exp@s

Sim. A questdo cénica, como o ator, € fundarhehtanbém € importante
tocar um instrumento, ndo somente pelo aprendiragiical, mas também
para ter um elemento a mais para ser usado emamna,tocar um piano gqu
um viol&o.

Teatro. Porque vocé tem que ter a técnica pabalbhar a emocao, pois [se
vocé se entrega muito no canto, por exemplo, chemaé para de cantdr.
Tem gue saber passar a emocao, controladamente.

=

Conhecimento musical.
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17 Conhecimento de Técnica Vocal e conhecimenfmativra, do texto.

18 Teatro. Ele deve buscar a expressao da artafalara realmente consegpir
transmitir a musica cantada.

19 Todo o conhecimento possivel, ndo s a respaitdpera e da técnica, mas
também a respeito da histéria do compositor, tugotgm a ver com aquilo
gue ele faz.

20 Artes Cénicas, teatro. Poética, dramatica, iagrdes ao texto, para saber
expressar o texto.

21 Conhecimento de linguas e estudo teatral

22 Literatura, histéria, musica

23 Teatro, danca, linguas.

24 Artes cénicas. Pois este estudo contribui papgréormance do cantor, |a
ajuda a interagir voz, corpo, gestual, musica, yrastAjuda a construir p
presenca de palco.

25 N&o acredito que algum conhecimento especifassa ajudar um cantor
lirico a ser mais expressivo. O que o faz expres8ia sua experiéncia e
vida, sua sensibilidade, seu carater, o controlese€e ego, e 0 squ
envolvimento e entrega a musica.

26 Sim, fazer teatro € muito importante, pois daaé também ator.

27 Acho que alguém pode aprender a interpretar,mdaspode aprender a ger
expressivo. As vezes algumas pessoas gostam dm oaas$ N30 conseguem
fazer com que o canto seja sua forma de expreBsa@or exemplo, quando
desenho uma arvore, as pessoas entendem que é&emdreio que por mai
técnica de desenho e pintura que eu venha a teresaisde, nunca podeifei
fazer das artes plasticas meu meio de expressao.

28 Arte Dramatica.

29 A expressividade ndo pode ser trabalhada, paigoénato, ou se tem ou ngo
tem. Podemos apenas trabalhar o nosso interiolgparala floresca.

30 Com certeza, principalmente a técnica teatral.

31 Sim. (N&o justificou a resposta positiva)

32 Sim.Com certeza! Por exemplo, vocé ao interprgtalied ou mesmo uma
aria de opera, sem conhecer a forma, o caratengealiz o texto, vocé ndo
sabera expressar 0 que realmente o compositofadjais

33 Com certeza!

34 N&o s6 acho como tenho certeza. O cantor |iecisa de conhecimento ¢lo
idioma que vai interpretar, conhecimento dramat{emlas de teatrq,
movimento e etc.), entre outros.

35 Talvez expresséao corporal ou psicodinamica vocal

36 Teatro, danca , expressao corporal em geral.

37 Todos. Ndo s6 o conhecimento, mas principalmareeperienciagdo. Como
0 cantor é a0 mesmo tempo interprete e instruméidin,simultaneamente
com a linguagem musical e verbal e é percebidonpeio do som e dpa
imagem, as possibilidades de se buscar e vivemcahecimentos para
promover o enriquecimento dos recursos expressiosnfindas.

38 Sim. Eutonia.

39 Sim, o cantor deve fazer aulas de expressaorabnpara que possa compgor

16



Seu personagem.

40

Sim. (n&o justificou a resposta)
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