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RESUMO

Este estudo de carater qualitativo e exploratdrio consiste em uma investigagdo a respeito da maneira que cantores
liricos integram os elementos musico e vocais aos elementos cénicos ao elaborar personagens para obras que
demandam encenagdo. Como forma de delimitagdo para este trabalho os cantores a serem investigados foram os
cantores de operas do Distrito Federal. Objetivou compreender as formas como os cantores liricos desenvolvem
cenicamente suas personagens levando em consideragdo a integrago entre os elementos da técnica vocal (tais
como estilo dos periodos, textos cantados) e os elementos cénicos, ou seja, entre a voz € o corpo. A partir da
revisdo da literatura foi possivel perceber que a constru¢do cénica do cantor lirico representa um ciclo em que
varias etapas devem ser cumpridas para o alcance da performance ideal. Estas etapas sdo interdependentes e
perpassam por sub-temas como expressividade, habilidades cénicas do cantor lirico, gestos e emogdes como
recurso expressivo e a preparagdo corporal do cantor lirico. Como forma de averiguar a teoria com a prética,
entrevistas semi-estruturadas foram realizadas envolvendo sete cantores liricos do Distrito Federal. Duas dessas
entrevistas funcionaram como pré-teste (entrevista piloto). O resultado almejado para esta pesquisa foi colaborar
com outros cantores que passam por dificuldades semelhantes acerca da integragdo dos elementos cénicos aos
elementos musico-vocais, de uma maneira mais natural, orgénica, como também, contribuir para auto-reflexdes
sobre a elaborag@o de personagens bem como sobre os conceitos e atitudes praticas necessarias para a atuacdo
cénica do cantor de operas, além de contribuigdes para a area da performance em dperas. A partir dos resultados
obtidos foi possivel compreender que a atuagdo em Opera demanda uma preparagdo global do cantor e que
conseqiientemente, lhe exige constantes estudos e capacidade de adaptar-se e readaptar-se aos varios contextos a
que estdo inseridos.

Palavras-chave: Expressividade do cantor lirico. Distrito Federal. Elementos musico-vocais e cénicos. Aspectos
metacognitvos. Analise de Contetido. Performance em opera.






ABSTRACT

This qualitative and exploratory study consists of an investigation into the way that opera singers are part of the
musician and vocal elements to the scenic elements when designing characters for works that demand scenario.
As a way of delimitation for this job singers to be investigated were the opera singers of the Federal District.
Aimed at understanding the ways in which singers scenically develop their characters taking into account the
integration of the elements of vocal technique (such as style periods, sung texts) and the scenic elements, that is,
between the voice and the body. From the literature review it was possible to realize the scenic construction of
the opera singer is a cycle in which several steps must be completed to achieve the optimal performance. These
steps are interdependent and run through by sub-themes such as expressiveness, performing skills opera singer,
gestures and emotions as expressive resource and body preparation of the opera singer. In order to ascertain the
theory with practice, semi-structured interviews were conducted involving seven singers of the Federal District.
Two of these interviews acted as pretest (pilot interview). The expected result for this research was to collaborate
with other singers who go through similar difficulties concerning the integration of scenic elements to the music-
vocal elements in a more natural, organic way, but also contribute to self-reflections on the development of
characters and how about the concepts and practical steps necessary for the scenic performance of the opera
singer, and contributions to the field of performance in operas. From the results it was possible to understand that
the opera performance requires an overall preparation of the singer and that consequently, it requires constant
study and ability to adapt and re-adapt yourself to the various contexts in which they live.

Keywords: Expressiveness of opera singer. Federal District. Elements musical-vocal and scenic. Metacognitive
aspects. Content analysis. Performance in opera.
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I am in Love with opera. I do not mean that I Love opera, I
do Love opera (...) I choose to spend um intellectual life
with opera because of my academic interest in
performance, because of opera’s rich history and structural
complexities, and because of importance of opera as a
performative and socioeconomic phenomenon. But when
it comes to my physical relationship with opera, passion
controls my thoughts.

Sam Abel
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INTRODUCAO

Este trabalho consiste em uma investigagdo sobre a maneira como o cantor lirico,
atuante em Brasilia-DF, constr6i musicalmente seus personagens. Particularmente quando ¢
preciso atuar cenicamente. Esta preparagdo consiste no estudo tanto dos aspectos musicais
(em que estdo inseridas as caracteristicas da peca, estilo, partitura, andamentos, tonalidades)
quanto dos aspectos cénicos (compreendidos por todos os elementos envolvidos na atuacio,
como o0s gestos, a movimentacdo, o figurino, o cendrio, dentre outros). Como esta relagdo
reflete diretamente na performance do cantor, compreender a sua importancia e a maneira
como tais aspectos se complementam e se integram € o objetivo principal do presente
trabalho.

Observacgdes preliminares, baseadas na literatura, indicam que existem alguns perfis de
preparagdo dos cantores. De acordo com Santiago e Lisboa (2006), a respeito das escolhas
interpretativas os musicos de forma geral encontram “pistas”, no simples estudo da peca, de
como determinados personagens devem ser preparados. Outros se baseiam em suas proprias
emocdes para “dar vida” a personagem. Especificamente sobre cantores, ha aqueles observam
a atuagdo de outros cantores que ja fizeram o papel anteriormente. Ha aqueles que estudam
teatro em paralelo com o estudo musical, outros que aprendem através da propria vivéncia
profissional e por ultimo, ainda ha aqueles que procuram unir todos os caminhos anteriores, o
que inclusive ¢ bem comum.

Todos esses perfis de preparagdo representam uma busca empreendida por cantores
para construcdo da performance para Operas que ndo ¢ ensinada ou aprendida durante os
cursos de formagdo. Muitas vezes, conforme exemplificado pelos tipos de perfis, a vivéncia ¢
que vai lhes permitir aprender algum recurso para esse tipo de atuacao.

De todo modo, percebe-se que mesmo a opera representando uma forma de arte que
engloba outras artes (como o teatro), durante a formagdo do cantor, o foco estd na técnica
vocal em primeiro lugar. Quando em atividade profissional, no entanto, cantores podem sentir
necessidade em conhecimento sobre atuagdo cénica para as performances em Opera. No meu
caso, isso aconteceu em dois momentos especificos que serdo relatados mais adiante no meu
Memorial e foi devido a isso, que surgiu o interesse em compreender de que maneira cantores
liricos integram as duas faces de sua performance: a técnica vocal e atuagdo cénica. Este

interesse € regido por inquietagdes pessoais, traduzidas nas seguintes questdes a seguir: De
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que maneira a expressdo vocal podera ser utilizada para dar vida aos personagens? De que
maneira a técnica de atuacdo cénica poderd dar suporte a técnica vocal durante a preparagio
para personagens? E possivel integra-las sem pensar de forma separada? O que o cantor pode
fazer para adquirir habilidades que néo fizeram parte de sua formacéo?

Levando em consideracdo que os perfis de preparacdo sdo diversos e pessoais, a
maneira como cada cantor lida com sua preparacio torna-se algo muito particular. Ndo existe
um método ou modelo a ser seguido de forma tunica, pois cada cantor executa rotinas de
treinamento de acordo com seu conforto, conforme o que aprende em sua trajetdria ou em
cursos extras. Justamente por ser algo tdo particular € que determinar modelo ou um sistema
rigido a ser seguido ¢ tdo mais dificil. Seguir modelos de preparacdo de outros cantores
fielmente podera ser limitador. No entanto também poderd ser inspirador, considerando o
perfil de cada cantor e da forma que preparam suas performances.

Durante a minha trajetoria de estudos anterior ao mestrado pude perceber que o
desenvolvimento da técnica para o canto lirico depende muito da propriocepcdo, que de forma
resumida significa a consciéncia de tudo o que ocorre corporalmente durante o ato de cantar.
Uma das formas de desenvolver a propriocep¢do é a utilizagdo de espelhos durante os
exercicios vocais, 0 que ja ocorre em aulas nos conservatorios e escolas especializadas. Ja
durante o mestrado, percebi que tal conceito estava atrelado ao conhecimento cognitivo e
metacognitivo. Olhar-se no espelho enquanto canta, filmar a prépria performance para depois
formar uma auto-avaliacdo, sdo situacdes que fazem parte de rotinas da auto-regulagio,
existente nas teorias da psicologia de cognicdo e metacognicdo. Como nos métodos sobre
atuagdo cénica para cantores liricos utilizadas nesta pesquisa menciona de forma constante
alguns termos relacionados as teorias da metacogni¢do como, por exemplo, auto-avaliagdo,
planejamento da performance, integragdo dentre outros, uma parte da revisdo da bibliografia
também se dedicara ao aprofundamento de teorias da metacogni¢do buscando relaciona-las
aos conteudos voltados para a atuacdo cé€nica de cantores liricos.

Cantar atuando cenicamente perpassa por sentidos e sentimentos humanos. Sendo
assim, os relatos de cantores atuantes revelam escolhas interpretativas que culminam em
caminhos possiveis para a construgdo da performance. Esses caminhos muitas vezes ndo sio
registrados e por isso, ainda sdo desconhecidos. Registra-los, portanto significa tornar
acessiveis op¢des interpretativas para aqueles que almejam alcangar uma performance de alto
nivel além de reflexdes sobre como conduzir uma construgdo cénica. Por isso essa pesquisa
buscou por meio de entrevistas com cantores liricos experientes e residentes em Brasilia,

ouvir sobre o que ocorre em seus processos de preparacdo para operas, levando em conta os
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aspectos da técnica vocal e os da atuacdo cénica. Ainda que proporcione reflexdes
generalizadas, podera trazer a tona especificidades que envolvem o cantor lirico e suas rotinas

e meios de atuagdo.

Memorial
A escolha por escrever sobre a dpera ndo reside apenas no meu interesse académico de

retratar de forma racional as questdes subjetivas interligadas aos cantores liricos durante suas
performances; perpassa por inumeras questdes pessoais. A primeira delas ¢ obviamente a
paixdo por essa arte, interdisciplinar, intermidiatica, capaz de despertar inimeras emogdes e
provocar profundas catarses.

A segunda questdo parte de minha busca inquietante, enquanto estudante de canto lirico,
no amplo desenvolvimento técnico inerente a dpera de tal forma que me permita realmente
vivé-la intensamente, sentir toda a gama de emogdes através dos personagens encarnados e
transmiti—las de forma vivida ao publico. Ao entrar para o curso de formagdo em canto
erudito em 2005, acreditava que conseguiria alcangar tal desenvolvimento por meio das
disciplinas do curso. No entanto, com o decorrer dos anos fui constatando que esta ndo era
uma tarefa tdo simples. Sempre ouvia frases como “vocé esta cantando de forma muito fria,
cadé a emog¢@o0?” “vocé precisa de mais coragem”... Todavia, ndo sabia o que fazer para dar
mais emog¢do, ou coragem. Como expressar os sentimentos através da voz, na face, em um
gesto? Como despertar em mim tais emocdes?

As etapas do curso iam sendo concluidas ano a ano, mas essa era uma questdo que sempre
voltava a tona. Com o tempo pude perceber a complexidade que hd em apresentar obras
cantadas, porque € preciso uma expressdo na voz que ¢ alcancada com a técnica vocal e que
por sua vez, ¢ acompanhada pela linguagem corporal. Afinal, em cenas que demandam
energia vocal e corporal, ndo posso suplicar algo apenas com a voz € meu corpo permanecer
estatico, pois no meu ponto de vista se tornara algo sem vigor ou até mesmo falso. Por outro
lado, hé cenas em apenas a voz devera ser expressiva e nesse momento, a técnica vocal deve
estar devidamente sedimentada e automatizada.

Em masterclass cursadas em festivais de musica, questdes semelhantes surgiam. Em um
das aulas desses festivais, a professora me instigou sobre o significado do texto da éria da
Zerlina, Vedrai Carino, da dépera Don Giovanni, de Mozart. Naquele momento estava
interpretando-a apenas a partir da tradugdo do texto, que dava a entender pelo sentido literal
que ela era uma mocinha doce, apaixonada e inocente. A professora entdo, me atentou para o

fato de que ela ndo era tdo inocente assim e que eu deveria pensar em suas caracteristicas
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como uma jovem menos inocente, “mais espevitada” e compreender o contexto em que estava
inserida a dria, além do significado do subtexto. Conseguia imagina-la nesse novo formato,
porém, ndo conseguia demonstrar isso com a voz, ou com o corpo. Realmente me faltavam
recursos técnicos de atuacdo para alcangar esse tipo de performance e isso se agravava pelo
fato de que em meu curso de formacgao, ndo havia foco na preparagdo cénica.

Outro ponto que sempre me incomodava muito era minha timidez, que somada a minha
inseguranca técnica, me causava muita ansiedade nas semanas que antecediam provas ou
recitais. Durante as provas, o nervosismo era tdo forte que ndo conseguia manter a
concentracdo e, ao terminar, tinha a sensacdo de anestesia, pois o pensamento se perdia
perante o medo de cantar. Porém sempre persistia e, sempre que possivel, participava de
apresentacdes, com o intuito de que por meio da pratica pudesse superar a timidez e as
insegurancas. Essa sensacdo de descontrole geral me inquietava muito e tentava encontrar
uma solugao.

Durante a preparagdo para uma audi¢do da dopera Cosi faz tutti, essas inquietagdes
novamente se tornaram um desafio no momento da constru¢do de uma performance cénica
para uma audicdo, sendo que toda a preparagdo musical e vocal ja havia sido realizada. Nesse
momento, surgiu o auto-questionamento: como aliar aspectos gestuais, corporais ao que
minha voz estava interpretando? Poderia atuar durante uma audi¢do? Se sim, de que maneira
deveria preparar uma encenacio para uma banca de audi¢io?

Algum tempo depois, participei da gravacdo da trilha sonora para a pega de teatro Abram-
se os histéricos. Nesse espetdculo a minha voz representava a voz da personagem, suas
angustias, alucinagdes e desejos. A dificuldade e o grande desafio desse momento foi que néo
conhecia o roteiro do teatro, apenas a letra da musica.

O contexto da pega se passava no final do século XIX tendo como tema central a histeria.
Em determinada 4aria, relatava o sofrimento de uma mog¢a que havia sido abandonada.
Seguindo especificamente sobre o que me dizia o texto, a personagem havia sido abandonada
e por isso imaginei e interpretei algo mais romantico e triste e assim, o fraseado mais /egato.
Porém, seu amado ndo existia, era uma alucinacdo dela. A personagem era uma mulher
histérica e imaginava quase todas as coisas sobre seu amado, inclusive ele mesmo era uma
alucinacdo. O sentido neste caso muda completamente e a expressdo também. Os detalhes
sobre a dindmica que havia pensado para a dria precisaram ser repensados, pois minhas
concepgdes ndo estavam condizentes com as do compositor. Foi preciso um reajuste das

expressoes a técnica e administrar as tensdes corporais relativas as novas exigéncias.
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Novamente a auséncia de recursos técnicos prejudicava a transmissdo das intengdes
interpretativas. Passei a acreditar que uma vez que aprimoramos as técnicas envolvidas em
qualquer instrumento de uma maneira geral, e neste caso habilidades vocais e cénicas, nos
tornamos mais maleaveis perante as situacdes e reajustes das estratégias de preparagdo e
interpretacdo.

Sendo essas dificuldades recorrentes durante meus anos de estudos em canto lirico, a
abordagem desse tema estd interligada ao desenvolvimento da integragdo entre a
expressividade vocal e a expressividade c€nica no contexto do cantor lirico que atua em

opera.

Questoes Geradoras

A procura por meios de transpor a dificuldade em integrar dois eixos expressivos que
compdem a performance me fez recorrer as diversas leituras. Foi possivel perceber que a
dificuldade de cantores liricos em se expressar cenicamente ¢ um problema recorrente e atual
deste campo de atuagdo, e tema comum em varios trabalhos cientificos. Constatei que essa
dificuldade ndo acontece de forma isolada representando em muitos casos, barreiras para o
desenvolvimento performético do cantor lirico. Tais dificuldades podem ser focadas para as

seguintes questoes:

1. Como demonstrar as emogdes concebidas pelo compositor e codificadas pela
linguagem musical: com a voz, com o corpo (gestos), ou com ambos?

2. Quais técnicas, além da vocal, devem ser desenvolvidas para isso e de que maneira?

3. De que maneira poderia utilizar os gestos corporais em favor da voz?

4. E o inverso, de que maneira poderia a partir da expressdo vocal expressar

caracteristicas das personagens?

Levando em consideragdo que na formagdo de cantores liricos nem sempre ha foco na
preparagdo cé€nica como suporte para a preparagdo vocal e que a integragdo desses dois tipos
de preparacdo é importante para a performance do cantor lirico, neste caso, compreende-se
que a auséncia ou deficiéncia da integragdo entre aspectos da expressdo vocal e da expressdo
cénica pode limitar o desempenho do cantor e até tornar-se um empecilho para aqueles que

almejam a uma carreira neste campo de atuacao.
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Com base nisso, surgiu o questionamento inicial e essencial deste trabalho de
pesquisa: Como cantores liricos desenvolvem musicalmente suas personagens em Operas,
levando em consideragdo a integragdo entre a voz € 0 corpo, 0s aspectos musico-vocais, 0s

aspectos cénicos e os elementos extra-musicais (gestos)?

Objetivos

Esta questdo central deu origem ao objetivo geral do presente trabalho que se destina a
analisar a maneira como cantores liricos lidam com o processo de construcdo de personagens
quando lhes ¢ exigido atuagdo cénica e partindo da perspectiva das teorias da metacognigao.

Com o intuito de responder ao questionamento do objetivo geral, desmembram — se os

seguintes objetivos especificos:

1. Analisar as rotinas de preparacdo, dos cantores liricos selecionados, para pegas que
demandem atuacdo cénica;

2. Compreender como cantores liricos, participantes das entrevistas, co-relacionam as
técnicas vocais e as técnicas de atuacdo cénica, a partir da relagdo que ¢ estabelecida
entre os elementos da expressdo vocal contidos na obra musical, e os elementos da
expressdo cénica contidos ou determinados no /ibretto da opera;

3. Apreender de que maneira os gestos e as emogdes sdo utilizados como recurso
interpretativo e direcionados para dar vida ao personagem, partindo do pressuposto

que gesto e emoc¢do sdo elementos interpretativos inerentes a atuagdo operistica.

Justificativa

A respeito da preparagdo cénica do cantor lirico, varios trabalhos relatam que ha uma
dificuldade deste profissional em trazer veracidade para as cenas. Sendo assim, alguns autores
como, por exemplo, Cristine Guse (2011) em O Cantor-Ator ¢ a favor de que “[...] o cantor
lirico deve se preparar para ser um cantor-ator”. Para esta autora, tais dificuldades
representam o reflexo de uma mudanga no dmbito da realizagdo e apreciagcdo de Operas e que
por conta disso o novo publico de operas “[...] almeja assistir a espetaculos modernizados,
com a mesma veracidade do cinema” (GUSE, 2011). Ou seja, tais mudancas passam a

demandar que os cantores liricos atuem como atores, e por isso hd uma necessidade que
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também se renovem. Conseqiientemente, diretores cénicos, visando conquistar esse novo
publico, passam a exigir de seus cantores a mesma qualidade de atuagdo cénica que exige de
um ator. E preciso que os cantores atuais pensem e repensem suas atuagdes e as reformulem
visando alcancar a naturalidade dos gestos e expressdes, a verdade cénica.

A integragdo entre dos dois eixos que compdem a performance do cantor lirico que
atua em Odperas € algo histérico. Comegou a ser amplamente difundido a partir de Richard
Wagner, com sua ideia da obra de arte total, como também Stanislavski e seu sistema que
buscava o alcance da verdade cénica. Conforme sera argumentado na revisdo da literatura, a
preocupagdo com essa integragdo entre os aspectos da expressdo vocal e os aspectos da
expressdo cénica ¢ recorrente e cada vez mais o cantor lirico vem buscando meios para
alcanga-la.

Levando em consideragdo os argumentos até aqui expostos a respeito da integracéo
desses dois elementos expressivos que permeiam a profissdo do cantor lirico, acredita-se que
essa investiga¢do poderd ajudar na preparagdo de outros cantores, e ainda abrir espago para
reflexdes sobre como adquirir os conceitos e atitudes praticas necessarios para o cantor,
quando este precisa representar cenicamente.

Ao escrever de forma cientifica sobre esses processos a partir do relato e da visdo de
profissionais atuantes, acredita-se que sera de grande relevancia, ainda que esteja no dmbito
da subjetividade. A caracteristica Unica de cada interpretacio e de cada processo de
preparagdo e criagdo de personagens ndo permite determinar (e nem € a intengdo) apenas um
caminho, uma solucéo Unica para a integracdo entre a expressdo vocal e a expressdo cénica.
Compreender os diferentes processos, no entanto, poderd dispor sugestdes, levantar reflexdes
e discussdes para cantores liricos. Mas principalmente, poderd contribuir para o

fortalecimento do conhecimento compartilhado por um coletivo de cantores.

Estrutura do Trabalho

Como forma de organizacdo, esta dissertacdo foi planejada para conter uma
introdugdo, trés capitulos e por fim a concluséo.

O capitulo lest4 baseado em trés pilares que dardo fundamentacdo para os argumentos
do presente trabalho, a saber: 1) de que a opera vem assumindo uma transmutacgdo estética

influenciada por inovagdes tecnologicas que afeta todas as relagdes do cantor; 2) de que todos
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os métodos que se dedicam ao estudo de atuacdo para cantores sdo baseados em principios do
teatro; 3) de que os exercicios propostos pelos métodos estio inter-relacionados as teorias da
metacogni¢do, com o intuito de elucidar que as caracteristicas gerais da performance musical,
na contemporaneidade, e suas intera¢des tecnologicas, preconizam as mudangas ocorridas na
Opera; ou seja, sdo transmutagdes que vém tomando conta da musica erudita como um todo.

Também abordard, a partir dessa compreensdo global, a relagdo interdisciplinar da
Opera com outras areas, em especial, o teatro. Uma vez que a construgdo da performance do
cantor inserido neste meio abarca elementos da atuagdo teatral. Por isso, breves pontuacdes
sobre a trajetoria histérica da musica vocal e do teatro se fardo pertinentes.

Como forma de aprofundamento, também se fez necessario o levantamento sobre o
que dizem os métodos de atuagdo para cantores. Os ideais desses métodos, bem como a
formulagdo de seus exercicios propostos visam “transcender barreiras” e alcangar uma
“performance de elite”. Ao considerar que tais métodos prevéem varias estratégias de
preparacdo para a performance, como o planejamento de agdes, treinamento das funcdes
cerebrais para a performance e auto-regulagdo das atividades, e que sdo expressdes comuns
utilizadas nas teorias da metacognicéo, o olhar de autores especificos da psicologia também
sera colocado como forma de sustentar os argumentos dos pilares que irdo constituir a base
teorica do presente trabalho.

O capitulo 2 apresentara a abordagem metodoldgica da pesquisa. Para tanto sera
iniciado com uma breve introdugdo, com instru¢des gerais sobre as principais impressdes
acerca dos relatos, os caminhos percorridos para as transcrigdes e categorizacdes e analises
dos dados. Assim, sua organizacdo estd estruturada em subse¢des que explicam a natureza da
pesquisa, os procedimentos para a entrevista, o universo da pesquisa e os sujeitos parte da
entrevista piloto, com breve analise e o processo de andlise para interpretacdo e tratamento
dos dados.

O capitulo 3 apresentard os resultados obtidos por meio dos procedimentos
metodologicos indicados anteriormente, abstraidos dos relatos dos entrevistados.
Subseqiientemente, didlogos reflexivos com base no referencial teoérico, apontando as
divergéncias e convergéncias entre eles.

O capitulo 4 apresentard a andlise dos resultados, comparando-os aos objetivos
especificos propostos nesta pesquisa.

O ultimo capitulo, por sua vez, tratara das reflexdes abstraidas das analises desses

resultados, em que serdo ressaltados os principais aspectos e contribui¢des do trabalho,
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possibilitando a correspondéncia entre os conhecimentos anteriormente levantados, com os

resultados apresentados.

1. A PERFORMANCE MUSICAL E ASPECTOS CONTEMPORANEOS

A partir da revisdo da revisdo bibliografica que serd apresentada neste capitulo, foi
possivel constatar que ha uma preocupacdo, cada vez mais recorrente em artigos e livros a
respeito do tema atuacdo cénica de cantores liricos. O que origina este crescente interesse
decorre de caracteristicas especificas do universo operistico contemporaneo, advindas das
inter-relagdes entre outras artes e seus respectivos profissionais, ¢ das intera¢cdes com a
tecnologia, que demandam uma nova maneira de se expressar através da arte e de expressar a
propria arte.

Apesar de ndo ser o foco do presente trabalho, a tecnologia abrird a exposicdo dos
argumentos, em secdo especifica, como forma de esclarecer sua influéncia sobre a
performance musical. Mais adiante, no mesmo capitulo, este assunto se voltara para o
universo dos cantores de Operas e levantara reflexdes sobre as transformagdes ocorridas na
performance do cantor lirico, em decorréncia das inovagdes tecnoldgicas.

Como sera visto, os aspectos extramusicais € a expressido corporal do musico em geral
sdo cada vez mais bem vindos em recitais cameristicos, ndo apenas do cantor lirico. Cada vez
mais, o publico que aprecia musica erudita almeja assistir a algo diferenciado, conforme sera
exemplificado por Froes (2007).

A partir da inter-relagdo com o teatro, busca-se compreender de que maneira musica e
teatro podem se complementar para o alcance da integragdo entre os elementos musico-vocais
e os elementos cé€nicos da performance em dpera. Esta busca por essa integragdo ¢é antiga, € na
musica, alcangou seu auge com Richard Wagner, que representa um marco para as questdes
relacionadas a verdade cénica, como também um grande precursor das intera¢cdes da musica
com outras artes, sendo referéncia até os dias atuais para obras intermidiaticas. No teatro, o
grande marco foi Constantin Stanislavski. Seu sistema influencia até os dias atuais varios
métodos de atuagdo cénica para cantores liricos, como Lucca, (2011), Hicks (2011), Emmons
e Thomas (1998), Clark (2002), Ostwald (2005).

Durante as leituras e analises da revisdo bibliografica desta pesquisa, ficou constatado
que os caminhos sugeridos pelos autores que se dedicam a atuag¢do c€nica para cantores
possuem forte relacdes com as teorias da metacogni¢do. O planejamento e sistematizacdo das

acdes com exercicios diarios e posteriormente a auto-avaliagdo, vdo de encontro aos preceitos
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estabelecidos pelas teorias da psicologia metacognitiva. Por isso, uma se¢do sobre
metacogni¢do e suas inter-relacdes com a performance musical e performance vocal busca
solidificar os argumentos a este respeito. Isso se dard por meio de comparagdo entre os
exercicios sugeridos pelos autores que se dedicam ao estudo da atuagdo cé€nica para cantores,
ja citados anteriormente, com autores da metacogni¢do, como Flavel e Wellman (1977),
Ribeiro (2003), Livington (1997), Mcleod (1997), Shneider e Lockl (2002), Cross e Paris
(1998), Hennesey (1999), Kuhn (2000), Fernandes e Magalhaes (2002) elucidardo este ponto
fundamental.

Igualmente importante ¢ que, a partir do aprofundamento sobre a questdo da atuagéo
cénica para cantores, fica evidente a importancia do corpo que sustenta a voz que canta, €
assim, alguns aspectos que permeiam o desenvolvimento da corporeidade do cantor serdo
abordados. Nesse mesmo sentido, os gestos e as emogdes aparecem como algo traduzido por
este corpo, que em sua plenitude atingida por exercicios vocais, fisicos, teatrais, mentais e
emocionais, ¢ capaz de interpretar, expressar e atingir a magnitude do que foi tragado pelo
compositor, no momento maximo de sua realizacdo artistica no palco — a performance.
Inerente a esta questdo, alguns desmembramentos importantes como elucidagdes sobre os
mestres do teatro Stanislavski, Grotovski e consideragdes sobre um dos varios tratado de

gestos. Dadas as coordenadas, seguem 0s percursos propostos.

1.1. Performance Musical e as Interacoes Tecnologicas

Acredita-se que a performance musical vem tomando novas caracteristicas na
contemporaneidade, e que, devido a isso, as relacdes inerentes as praticas performaticas t€ém
alcangado novas dimensdes. Pelo que foi constatado a partir de autores que tratam o tema, “a
performance musical possui uma abrangéncia cognitiva ampla e uma perspectiva de agdo
interdisciplinar e que outras areas do conhecimento interagem sob condi¢cdes multiplas™
(LIMA 2006, p.13).

Ainda segundo Lima (2006), a performance musical ¢ integradora de dois mundos, o
da interpretacdo e o da execucdo pratica, ao se integrarem “faz emergir a fun¢fo tecnicista
dessa pratica musical e da obra musical propriamente dita” (LIMA, 2006, p. 12).

Acerca dessas interagdes interdisciplinares, Cone (1968) apresenta sua visdo sobre a
boa performance musical como aquela relacionada a elementos dramaticos e teatrais, que

devem estar presentes em qualquer tipo de performance, “como quando alguém lé uma
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musica silenciosamente ou toca para si mesmo, quanto no caso de existir um publico, que
pode naturalmente variar em tamanho, desde um ou dois até uma platéia lotada” (CONE,
1968, p. 13).

A partir da unido entre os discursos anteriores, ¢ possivel perceber que a performance
musical possui uma caracteristica interdisciplinar e se relaciona fortemente aos elementos
dramaticos e aos aspectos teatrais. No que concerne a apresenta¢do de musica erudita na
atualidade, parece haver uma tendéncia crescente a alguma inovacdo e de que tais aspectos
sejam mais explorados. Isso se deve ao fato de que cada vez mais, o publico que aprecia
musica erudita exige que as apresenta¢des tenham “algo mais”. Algo além do instrumentista
apenas tocando seu instrumento, além do cantor estatico cantando... Um novo formato parece
emergir do desejo do publico em assistir a algo diferenciado.

Froes (2007) exemplifica bem isso, ao retratar sua experi€éncia em uma pesquisa
desenvolvida entre 2005 e 2006, sobre a interferéncia corporal nos recitais cameristicos. De
maneira geral, percebe-se que a expressdo corporal do musico se torna cada vez mais

importante. A este respeito, retrata da seguinte maneira:

[...] Durante a pesquisa foi possivel perceber uma diminui¢do do numero de
assistentes aos recitais de violdo. Questionados sobre os possiveis motivos dessa
diminui¢do do publico, tanto platéia quanto artistas (profissionais e estudantes)
citaram principalmente dois fatores: o repertdrio apresentado e o formato do recital
em si (FROES, 2007, p.2).

Esse dado pode significar uma demanda e também uma caracteristica inerente a
qualquer criagdo artistica, visto que, para uma manifesta¢do artistica podem permear varias
outras artes. Em sua obra L’Audio-Vision, Michel Chion argumenta que os sentidos da
audicdo e da visdo possuem uma relacdo de complementaridade e de oposicdo e que
certamente esta relacdo ndo foi criada pela tecnologia, pois ja vem de muito longe em nossa
historia e, muito cedo, na infincia, j4 esta presente na vida humana (CHION, 1998, p. 219).

Refor¢ando a argumentagdo, Leite (2007) afirma que desde as primeiras manifestagoes
musicais, como por exemplo, na musica vocal, quando se ouvia, era preciso também ver o
cantor num determinado local — cenério — vestido de acordo com um contexto — figurino —
com sua gestualidade propria para uma determinada cangdo, geralmente somando a tudo isso,
a linguagem verbal. Ainda segundo Leite (2007), ha a crenca de que qualquer manifestagéo
artistica é somada a outras formas de expressdo mesmo que esta ndo seja a intengdo do artista

criador, pois um espetaculo representa o ponto de encontro entre multiplas percepgdes.
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Apesar do histérico dessa relagdo entre o som e o visual ser antigo e que inclusive as
proprias performances operisticas ja se apropriavam dela desde seu inicio, é inegavel que as
tecnologias atuais t€ém exercido papel importante na maneira como musicos se apresentam e
se inter-relacionam.

A respeito das relagdes contemporaneas entre as imagens e sons no audiovisual
Belleboni (2004), complementa os argumentos anteriores quando afirma que o crescente
tecnicismo e submissdo do som a imagem ocorrem pela mediagdo da tecnologia
eletroeletronica e que a utilizagdo por musicos, de ferramentas digitais de reprodugdo sonora
desencadeou sobre varios aspectos uma revolucdo nesse fazer artistico.

Kuehn (2012) seguindo os mesmos raciocinios, afirma que com todos os avangos da
pesquisa musicologica ha uma necessidade em recriar a musica através de interpretagdes
capazes de transporta-la para a contemporaneidade e é no instante da sua reprodugdo, que
passara por um processo de “atualiza¢do”. Ou seja, a recriacdo da musica faz parte de um
processo que se destina a perpetua-la, em trazé-la para os dias atuais.

Devido a essas questdes ressalta que a “pratica performativa do concertista e do
regente” demanda conhecimentos sobre suas representagdes no palco que estdo interligados a
mimica e ao gestual, ou seja, aos aspectos c€nicos aos quais atribui a expressdo de
extramusical. Por estas questdes, defende a existéncia de disciplinas de conteudo performético
oferecidas no ambito das praticas interpretativas como expressdo corporal, gestualidade
musical, mimica, articulagdo vocal e elementos da producdo cénica e visual, uma vez que a
universidade ndo forma para a performance. Os aspectos extramusicais, conforme Kuehn
aponta, estdo relacionados aos aspectos cénicos, que consistem na utilizagdo da mimica e do
gestual (KUEHN, 2012).

Complementando estes argumentos, colocagdes importantes a partir do ponto de vista
do regente e de sua relagdo com o corpo e com os musicos se fazem necessarias. Muniz Neto
(2003) ressalta a importancia dos gestos e ao afirmar que o regente deve relaciond-los a
fraseologia musical, que corresponde, em um contexto mais especifico, a ideia musical e a
intensidade das notas. A transmissdo do gesto, para o autor, inclui a postura do corpo, a
expressdo facial, o julgo penetrante do olhar, os movimentos dos bracos através dos quais a
orquestra percebe as inten¢des do regente. Por causa dessa relagcdo com o corpo, que o gesto
naturalmente estabelece, o autor atenta para o perigo das tensdes corporais para a transmissao
da comunicacdo. Segundo ele, tensdes ou rigidez que trave qualquer parte da musculatura do
regente, impedira o fluxo energético, e consequentemente prejudicara a expressdo emocional

necessdaria ao ato de reger (MUNIZ NETO, 2003, p.51).
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Diante das inovagdes tecnologicas, a performance musical parece assumir uma nova
roupagem. Emerge a reflexdo sobre a importancia que a representacdo cénica tem para o que
ficou entendido como a atualizagdo da musica erudita, permitindo que esta se perpetue e se
mantenha na contemporaneidade. Estas tendéncias diante do que ¢ indicado sdo notorias ha
bastante tempo, no que se refere a dpera. Saumell (2012) argumenta que “a dpera € talvez o
género cénico historico mais vinculado as tecnologias™. O que parece natural, se dedicarmos
ateng@o especial sobre suas origens para constatar que “é a unifica¢do criativa de varias
disciplinas artisticas: poesia, musica, danga, cenografia, iluminagdo, arquitetura”. Esse
vinculo, segundo a autora, representa uma heranca dos conceitos de Richard Wagner de “obra
de arte total” em que a grande espetacularidade estabelece uma ponte direta com a meta-
linguagem do digital (SAMUELL, 2012, p. 74).

Ainda segundo Samuell (2012), é possivel compreender bem essas herangas, a partir

de duas experiéncias que serdo sintetizadas e exemplificadas a seguir:

o Tetralogia: espetaculo ocorrido entre 2007 e 2009, no Palacio das artes de Valéncia,
com regéncia de Zubin Mehta. Definido pela autora como “um alarde ‘fantaciéncia’,
unido de fantasia (multiplos acrobatas voadores, por exemplo, criando diversas
figuras) e de laboratorio digital (telas de LED e estruturas hipertextuais)”;

o Ciber Parsifal: espetaculo high-tech que consiste em uma recriagdo de Parsifal, dos
alemdes Anja Diefenbach e Christoph Rodatz, “com proje¢des e efeitos digitais,
cantores ao vivo e vozes gravadas”. O principal objetivo da proposta era incentivar o
questionamento perante o que estava sendo estabelecido entre o espectador, na platéia,
e a a¢do de Parsifal, no palco. Com o intuito de modificar a percep¢do do espectador e
mudar maneira de perceber, procurou aumentar a interatividade por meio da
tecnologia digital, como também as tele-presencas e a possibilidade de fazer invisivel

o visivel.

Saumell (2012) complementa tais argumentos ao citar criagdes em que ocorre a inter-

relacdo da Opera com o cinema:

Criadores vindos do cinema como Greenaway, Werner Herzog, Roman Polanski ou
criadores que trabalham alternativamente entre palco e tela, como Julie Taymor,
Patrice Chéreau ou Robert Lépage, tém renovado decisivamente o universo
operistico (SAMUELL, 2012, p. 81).



29

Essas relagdes aqui apresentadas, entre o som e o visual, apesar de ndo representarem
o foco deste trabalho, s@o pertinentes de serem levantadas como forma de compreensdo de
aspectos da performance musical que vém emergindo a partir das inovag¢des tecnologicas da
contemporaneidade. Tais aspectos parecem demandar dos musicos, atualizagdes em suas
performances. Da mesma maneira essa tendéncia ¢ identificada quanto aos cantores liricos.

O espectador, ao assistir determinada 4ria, representada por uma personagem de Opera,
percebe o artista sendo aquela personagem. Mas somente se este espectador for alguém
préximo do artista que presenciou todo o processo para a criagdo desse personagem pouco
sabe que neste individuo hd uma complexidade de caminhos que o levaram a construgdo
daquele personagem e aquela performance final. Esses caminhos que representam a
preparagdo para o apice do trabalho artistico podem ser compreendidos de acordo com Cook
(2002), como um “[...] processo para o produto”. Nesse sentido, o autor defende que “[...]
uma rota mais direta para compreender musica enquanto performance seria focar no
funcionamento do corpo que realiza a performance, tanto em relacdo a ele mesmo quanto em
relacdo as outras dimensdes do evento da performance” (COOK, 2002, p. 15).

Seguindo este raciocinio, acredita-se que o estudo da atuacdo cénica permite um aumento
dessa consciéncia entre o performer e o ambiente que o cerca no palco, entre sua atuacdo e a
dos outros performers, e da relacdo com seu proprio corpo. Portanto, nada mais justo do que
discorrer brevemente sobre a voz, na perspectiva do teatro, e as contribui¢des que musica e
teatro podem trazer para contextos distintos, principalmente se no ambito da formacgdo do

cantor lirico e atores que se dedicam ao teatro musical.

1.1.1. A Performance do Canto Lirico na Contemporaneidade

Seguindo a mesma tendéncia geral da musica erudita, citada anteriormente, o publico
de operas também almeja assistir espetaculos inovadores, e por isso, na contemporaneidade,
se torna cada vez mais necessario que o cantor lirico atuante em Operas esteja apto para atuar
cenicamente.

Guse (2011) exemplifica bem essa questdo quando afirma que esta tendéncia € cada
vez mais forte, e que se deve a algumas mudangas, principalmente tecnologicas, que fizeram
com que o publico apreciasse espetaculos de opera mais dindmicos e verossimilhantes.

Consequentemente, diminuiu a tolerancia com espetaculos estaticos baseados unicamente na
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expressdo vocal e musical da opera. A partir disso, ha uma valorizag¢do crescente por parte do
publico de cantores com excelentes vozes e também com excelente desenvoltura cénica.

Ainda segundo a mesma autora,0s cantores atuais precisam pensar € repensar suas
atuagoes, reformulando-as e visando o alcance da naturalidade dos gestos e expressdes, a
verdade cénica. Ressalta que ha uma dificuldade do cantor lirico em trazer veracidade para as
cenas e para tanto, defende a preparacdo do cantor, tal como a de um ator (GUSE, 2011).

Dessa forma, Sandgren (2005) destaca que para cantar em “alto nivel”, demonstrando
expressividade e precisdo, ¢ fundamental uma habilidade especial e central que ¢ o dominio
da técnica de canto. Para o dominio desta técnica, salienta que € necessario adquirir a
coordenagdo muscular do aparelho vocal e compara este dominio ao controle e equilibrio que
um atleta ou um bailarino deve exercer sobre o seu corpo. Além disso, atenta que ao atuar em
opera o cantor precisa ter o dominio de seu corpo para cada agdo, palavras e melodias e deve
planejé-los cuidadosamente antes da atuagdo (SANDGREN, 2005).

Para Salgado (2011) “o cantor, tal como o ator, tem de ser capaz de “encarnar
diferentes personagens” e, portanto, enquanto tal “[...] tem de ser capaz de representar
diferentes humores, comportamentos e estados emotivos”. Ainda segundo este autor, as “[...]
emocdes artisticas se aproximam ou se assemelham as emocgdes ditas reais”. Se o cantor
interpretar com uma grande convic¢do interior, o efeito da expressdo com que representa cada
uma das emocgdes serda mais convincente e, portanto, neste sentido, mais auténtica. Dessa
forma, com estes argumentos ¢ possivel perceber que ao “encarnar” diferentes personagens o
cantor estara exercendo uma pratica artistica que vai além do ato de cantar. Para Salgado, ¢
preciso que o cantor tenha a capacidade de compreender a forma como ira emitir para o
publico “diferentes humores, comportamentos e estado emotivos” (SALGADO, 2011 p. 2).

Clark (2002) afirma ser importante o alcance de um sinergismo corporal do cantor de
Opera. Para alcancar este sinergismo, trés areas de estudo sdo igualmente importantes que sao
a voz (técnica vocal), a dramatizacdo (métodos de andlise de carater e emogdes) € o
movimento (que inclui o entendimento das fun¢des dos musculos e a danga). Para tanto,
defende a execugdo de uma série de exercicios de alongamento e flexibilidade corporal, antes
do trabalho vocal. Tais exercicios visam a diminui¢do de tensdes durante a atua¢do, como
também o treinamento do artista, pois nas palavras dele, “a énfase estd no processo, ndo no
produto” (CLARK, 2002, p 11).

A este respeito, o autor argumenta que:

Antes de subir ao palco, ¢ preciso se preparar antes. Uma performance poderosa
comega com uma tomada de consciéncia corporal. Ela é construida sobre a postura
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eficiente ¢ demonstragio de expressividade no rosto do artista. E apoiado por uma
pesquisa e um personagem e emoldurado por um ambiente rico. Em esséncia, essas
ferramentas fornecem uma base sobre a qual o artista estara bem preparado e pronto
para cantar (CLARK, 2002, p.2, tradugéo nossa').

Da mesma forma, Ostwald (2005), argumenta que para se tornar um cantor com

verdade cénica ¢ preciso seguir a dez premissas, dispostas no quadro:

DEZ PREMISSAS PARA A VERDADE CENICA

ORIGINAL

TRADUCAO

You character believe they’re real people

Vocé deve acreditar que sua personagem

uma pessoa real

Your music is your characters’ feelings

Sua musica sdo os sentimentos de sua

personagem

All humans have a common reservoir of

feelings

Todos os humanos tém um reservatorio

comum de emogdes

You are always you

Vocé ¢ sempre vocé

If you don’t let it show, the audience can’t
know

Se vocé ndo mostrar o publico ndo sabera

You are making art

Vocé esta fazendo arte

Believable characters engage your
audiences

Acreditar no seu personagem envolvera o

publico

You make your character believably by
endowing them with convincing,
apparently spontaneous, re-creations of
real human behavior;

Vocé faz sua personagem ser crivel
combinando aparéncia espontanea,

recriagdo

Play the minute of what is really
happening;

Viva o minuto que est4 realmente

acontecendo

Never try to repeat results

Nunca tente repetir resultados

Figura 1 - Quadro dez premissas segundo Ostwald, para o alcance da verdade cénica

'Before walking onstage, one must prepare offstage. A powerful performance begins with an awareness of the
body. It is built on efficient posture and shows in the expressive face of the performer. It is supported by research
into a character and framed by a rich environment. In essence, these tools provide a base upon which the
performer can firmly stand—prepared and ready to sing.
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Para este autor, € preciso acreditar que a personagem € uma pessoa real e por isso, a
musica cantada expressa o sentimento dela. Portanto, € preciso olhar para a musica como um
guia para as a¢des da personagem, como principal fonte de didlogo interno dela.

Além disso, essas premissas apontam para pontos importantes que podem estruturar a
relacdo entre o artista e o personagem, para que este tenha vida e se torne convincente. A
primeira delas é “acreditar que a personagem ¢ uma pessoa real”, pois, “acreditar no seu
personagem envolve o publico” e por isso, € preciso crer que “sua musica sdo os sentimentos
de sua personagem”.

Abstrai-se desses pontos que partir das dicas da musica e do texto € possivel
estabelecer importantes concepgdes sobre a personagem e conexdes com ela. Pode representar
também um possivel passo para a fusdo entre a técnica vocal e as técnicas de atuag@o.

Outra premissa essencial se relaciona com a maneira como as emogdes sdo concebidas
e expressadas para o publico. Ao alcancar o conhecimento sobre determinadas emogdes ¢é
preciso que sua transmissdo seja executada de uma maneira que o publico a compreenda.
Conforme indica, “se vocé ndo mostrar o publico ndo sabera”. Isso porque, argumentos
complementares o publico 1€ a¢cdes e ndo mentes e por isso 0s sentimentos do personagem
devem ser manifestados fisicamente.

Tal argumento sobre a expressdo das emocgdes se assemelha ao que Lucca (2011)
também argumenta. Para esta autora, quando se esta cantando e atuando € necessario investir
na emogdo de uma cena, de uma maneira mais ativa, apostando mais alto nas emoc¢des; deve
se pensar como se estivesse sendo mais emocional do que a cena exige, um pouco mais
exagerado. Esse ¢ um ponto muito importante para esta autora porque conforme discursa “néo
€0 quantonos sentimos, mas o quanto ndés nos comunicamos com o publico que faz a
performance”

Seguindo o mesmo pensamento, Hicks (2011), defende a utilizacdo de exercicios de
imaginacdo como ferramenta para o desenvolvimento de habilidades que irdo tornar os
personagens, tanto de atores como de cantores, mais criveis. E por meio da imaginagio que
um cantor que estiver se preparando para alguma aria de Opera podera se tornar mais
intimamente envolvido nos eventos que circundam a personagem. Essa veracidade do
personagem, amplamente definida e recorrente, se justifica pelo fato de que se um
personagem ndo tem vida interior o publico ndo tera nada para ver ¢ nem para se relacionar.

Conforme suas palavras: “se um personagem ndo chora ou coloca a cabega entre as maos,
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como ¢ que o publico ird saber de seu estado emocional interior? A vida interior estd como
tema central de todos os métodos de atuagdo®” (HICKS, 2011, p. 65).

Assim, ¢ por meio de exercicios planejados dessa maneira que o performer podera
analisar as agdes da personagem e tornd-los mais reais. Por isso, Hicks (2011) baseado no
sistema criado por Stanislavski, acredita que ha dois tipos de a¢des que devem ser assumidas
por parte do cantor ou ator (ou cantor-ator) que sdo as agdes fisicas e mentais. Desse modo, a
acdo fisica é a base da atuagdo. E aquilo que o publico vé, interpreta; sdo os movimentos, os
gestos, a postura.

Igualmente importante para a agéo fisica e que a precede, ¢ a agdo mental, que consiste
nos estimulos que criam a agdo fisica, o foco, a concentracdo, a imaginagdo, o subtexto e a
memoria emocional. Cada acdo tomada pela personagem precisa ter uma motivagdo
psicologica, pois somente a partir disso € que o espectador ird realmente sentir e compreender,
conforme ele mesmo exemplifica: “Se a a¢@o fosse uma galinha, esses itens constituiriam o
ovo (assumindo a crenga que 0 ovo veio primeiro). As agcdes mentais sdo o ponto de partida”
(HICKS, 2011, p.66, tradugéo nossa’).

Argumentos semelhantes, nesse sentido, ja eram defendidos anteriormente por
Stanislavski. Conforme argumenta, para “exprimir vida ao personagem ¢ preciso ter controle
sobre uma aparelhagem fisica e vocal extraordinariamente sensivel, otimamente preparada”
(Stanislavski, p. 44).

Vocé parece estar na pele de seu personagem "quando suas palavras e musica parecem
respostas espontaneas para 0 que o personagem esta passando”. Para que isso acontega, a
autora defende a necessidade do entendimento de tudo aquilo que se canta e de tudo que ¢
cantado em resposta e que haja conexdes entre os pensamentos, sentimentos, respiragio,
corpo, tal qual na vida real, como se o ato de cantar fosse uma manifestagdo dos sentimentos
do proprio personagem. Trata-sedo subjetivo unindo-se ao racional.

Também a respeito da importancia de se tornar crivel para um papel, Lucca (2011)
atenta para o fato de que a tradu¢@o de uma lingua estrangeira € “um dos principais obstaculos

para a atuagdo organica em opera” (LUCCA, 2011, p. 23).

%If a character does not cry or put her head in her hnds os laugh, how would the audience know of her inner
emocional state? It is the conversasion of the inner emotional life into physical action that is at the apicenter of
all acting methods.

*Mental action consists of the stimuli that create physical action- focus and concentration, imagination, subtext,
and emotional memory. It action were a chicken, these items would constitute the egg (assuming one believes
that the egg came first). Mental action is the starting point
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A respeito da importancia de conhecer o significado daquilo que canta, Lucca

esclarece que:

E literalmente impossivel representar um texto que vocé ndo entende. Se vocé
entender a emogdo geral de uma cena, vocé sera capaz de comunicar um pouco da
histéria. No entanto, essa performance ndo serd nada quando comparada com a
performance de alguém que sabe o que estd dizendo e é, portanto, capaz de atuar a
partir de palavras e pensamentos de emogdes ndo apenas generalizadas, mas
especificas (LUCCA, 2011, p.23, tradugdo nossa®).

Contribuindo para os argumentos anteriores, Emmons e Thomas (1998) buscam
maneiras para o alcance da performance de “alto nivel”.Segundo as autoras, cantar envolve
tanto pensamento logico, analitico, quanto a criatividade, proje¢do de linguagem néo verbal e
corporal. Nesse sentido, uma importante habilidade deve ser adquirida para melhorar a
performance e que é a utilizagdo da funcdo cerebral correta durante uma performance. Tais
funcdes que se referem sdo as fungdes do hemisfério esquerdo e as do hemisfério direito, e
que durante uma performance ¢ possivel utilizar uma das duas ou as duas. Utilizar apenas as
fungdes do hemisfério esquerdo pode tornar uma performance muito competente porém
ausente de expressao.

Da mesma forma, utilizar apenas as fungdes do lado direito, como sensibilidade,
imagens e intuicdo podem deixar uma performance carente de precisdo (quanto & notas e
frases, por exemplo), e é importante que se aprenda a fazer o bom uso delas. Para essas
autoras, performances consistentes e competentes resultam de uma combinagdo de atitude
mental, habilidades concretas, desempenho e excelentes habilidades técnicas, combinacio
essa que ¢ essencial para uma carreira de sucesso.

Com essa finalidade, defendem um planejamento para o alcance da performance ideal,
que consiste em estratégias de acdo, separadas em trés etapas: pré-performance, a
performance, propriamente dita e pos — performance. Justificam esse modo de planejamento
pelo fato de que todas as ag¢des durante as performances so tanto psicologicas como fisicas, e
por isso, sdo lideradas por padrdes de pensamentos, imagens mentais e a separagdo em partes,

permite projetar em detalhes a prdpria a performance (EMMONS e THOMAS ,1998).

* It is literally impossible to act text you do not understand. If you understand the general emotion of a scene,
you will be able to communicate some of the story. However, that performance will pale when compared to the
performance of someone who knows what they are saying and is thus able to act from specific words and
thoughts instead of just generalized emotion.
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De acordo com os argumentos expostos, a veracidade cénica esta atrelada tanto as
exigéncias do publico, em ver algo inovador quanto a habilidade do cantor, em integrar os
aspectos técnicos vocais aos aspectos técnicos teatrais.

Dessa forma, para o alcance da verdade cénica os autores propdem treinamentos que
condicionam e preparam o cantor lirico para diversas situagdes. Oferecem suporte para
superar diversos fatores que impedem o alcance da verdade cénica e da performance de elite.
Esta superacdo torna-se possivel, pois o cantor, ao executar estes exercicios esta se auto -
conhecendo e pré-vivenciando situagdes simuladas, que podem vir a tornarem-se reais. Esses
treinamentos vdo ao encontro dos preceitos da meta-cogni¢do, que serd mais aprofundado na

secdo seguinte.

1.1.2. Aspectos da Formacgdo do Cantor Lirico e as Inter-Relagdes Com o Teatro

A respeito da formacdo das habilidades cénicas dos cantores liricos, torna-se vital que
seu desenvolvimento ocorra concomitantemente ao estudo musical, visto que a performance
musical podera se beneficiar das técnicas do teatro. Diferentes autores defendem a inclusdo de
disciplinas em cursos de formagdo, que contemplem a unifo entre as duas artes, pois € preciso
criar meios para o alcance dessas habilidades, ndo como um sistema rigido, mas de uma
maneira que permita ao cantor desenvoltura corporal, associada ao raciocinio das a¢des em
cena. Batisti (2013), relata que com relagdo a esses aspectos ha pouca preocupacgdo em relagéo

a performance como um todo. Elucida, a este respeito, da seguinte maneira:

Durante a vida académica, ¢ comum passarmos a maior parte do tempo estudando
todas as variaveis (principalmente técnicas) que podem influenciar na execucdo de
uma obra musical, comegando pela clave e armadura de clave que antecedem as
primeiras notas, até chegar a barra dupla. Nos preocuparmos com a dindmica,
articulagfio, contexto histérico, harmonia, analise, acustica e diversos outros fatores,
porém pouco pensamos a respeito da performance como um todo (BATISTI, 2013,

p. 85).

Batisti (2013) também ressalta que pensar na performance como um todo, inclui
refletir também sobre a forma de entrar no palco, sentar, postura, gestos, expressdo facial e
corporal, texto falado, cenario, que sdo fatores que influenciam a comunicagdo com a platéia.
Dessa forma, adquirir tais habilidades influenciard positivamente a maneira como a musica é
comunicada e, por isso, as técnicas musico-vocais e as técnicas do teatro estdo intimamente

relacionadas. A autora, a esse respeito, faz a seguinte assertiva:
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A respeito da veracidade cénica, Ostwald (2005) relata que se € crivel quando “[...]

E essencial pensar a respeito de “o que” e “de que forma” se quer comunicar.
Analisando a performance musical por este dngulo, ¢ facil imaginar a ligacdo do
concertista com o ator e o universo teatral. Durante o processo de construgdo da
personagem, o ator desenvolve uma pesquisa detalhada de cada um destes fatores
(BATISTI, 2013, p. 85).

Seguindo o mesmo raciocinio, diversos autores também defendem a inclusdo de
disciplinas, nos cursos de formacgdo, que contemplem a unido entre as duas artes. Afinal, ¢
preciso criar meios para o alcance dessas habilidades, ndo como um sistema rigido, mas de
maneira que permitam ao cantor desenvoltura corporal associada ao raciocinio das agdes em
cena.

Clark (2002), por exemplo, defende que devem ser promovidas formas do cantor de
Opera criar uma integra¢do entre o movimento, a dramatiza¢do e a voz, pois para ele, todas
essas trés areas de estudos sdo igualmente importantes. Ainda segundo este autor, mais
importante ainda para cantores de 6pera é um lugar onde possam fazer conexdes entre essas
trés disciplinas. Isso se deve ao fato de que, em muitos casos, cantores s6 tém a oportunidade
de apresentar sua performance totalmente integrada no palco. A este respeito, Clark elucida a
seguir que:

Para entender como a voz funciona, recorre-se ao professor de técnica vocal. Para
explorar os métodos de analise de carater e emogdes, procura-se um professor de
teatro. Para entender o movimento e fungdo do musculo, o estudo de danga é util.
Todas essas trés areas de estudo sdo importantes para cantores de Opera, mas

igualmente importante ¢ um lugar onde o cantor pode fazer conexdes entre as trés
disciplinas (CLARK, 2002).

Ressalta ainda a importancia de uma vivéncia para os cantores, € em vista disso, cria
um guia para auxiliar cantores na dificil tarefa de alcancar um sinergismo entre essas trés
esferas da formagdo, dando énfase no processo (ou seja,na formacdo e/ou preparagdo) e ndo
no produto. Para Clark, quando o cantor alcanga o nivel em que domina essas trés esferas
torna-se um singer-getics expressdo derivada da juncdo entre singer e synergetic e que
significa um cantor sinérgico. Ou seja, significa aquele cantor que é capaz de utilizar as
habilidades inerentes as trés esferas de sua formag¢@o de uma maneira conjunta, equilibrada.

Guse (2009) também contribui com os argumentos supracitados. Para ela, a opera ¢
determinada por duas formas artisticas, a musical e a dramatica; sendo assim, “[...] necessita
de um performer engajado na dupla obrigagdo de executar a musica, revelando o drama. E por

isso, a caracteristica do cantor de Opera é que ele ndo € somente um cantor, mas sim, um
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cantor-ator, pois, € a partir de sua atuacdo que os elementos musicais e os elementos teatrais
sdo apresentados ao espectador-ouvinte, de forma unificada. Também afirma que a conexdo
entre a execugdo musical e a execucdo cénica ¢ uma necessidade para a construgdo da
performance de cantores liricos, que no entanto, nem sempre esta claro ou acessivel o modo
de como obter recursos e competéncias para esta tarefa. Ainda, segundo a autora, hd uma
caréncia de disciplinas que abordem e desenvolvam o aspecto cénico necessario para sua

futura atuacdo profissional nos espetaculos de 6pera e aponta que:

[...] as habilidades cénicas necessarias a Opera sdo desenvolvidas, em geral, pela
maioria dos cantores profissionais através da propria experiéncia, onde estes
intuitivamente encontram seus proprios métodos de estudo. [...] durante o periodo de
formagdo, muitos cantores liricos sentem-se desorientados nessa area, por ser este
um aspecto quase sempre negligenciado nos cursos basicos de formagdo destes
profissionais (GUSE, 2009, p. 17).

Se a performance musical e consequentemente os cantores liricos estdo sendo exigidos
em suas interpretagdes por inovagdes naturalmente um refinamento das técnicas corporais,
gestuais, de atuag@o cé€nica dos musicos parece emergir como uma necessidade. Mas se
buscarmos na historia da musica e do teatro, essa relagdo entre os elementos musicais e
cénicos acontece a muito tempo, antes mesmo de a dpera surgir, conforme elucida Roubine

(1987):

[...] desde muito cedo, ao que parece, uma técnica vocal apropriada aos diversos
géneros foi elaborada. O ditirambo, por exemplo, mobilizava um coro de cerca de
cinquenta pessoas (homens e criangas) que praticavam a danga e o canto sem
figurino e mascaras. O mesmo coro reaparece no drama satirico de tonalidade
burlesca. Os coristas agora usando figurinos e mascaras, falam, cantam, recitam e
utilizam aparentemente todos os recursos comicos da voz (ROUBINE, 1987, p. 13)

Em um periodo mais a frente, o Barroco, a musica assume papel mais completo, uma
arte auténoma, conforme elucida Berthold (2001): “palavras, rima, imagem, representacdo,
fantasmagoria e aplicagcdes pedagodgicas uniam-se agora a musica que emergia de mero
elemento de acompanhamento do teatro para uma arte autonoma. O barroco viu o nascimento
da 6pera” (BERTHOLD, 2001, p. 323).

Apesar de possuirem caracteristicas interdisciplinares, musica e teatro quando tratados
no ambito da formacgdo, tanto cantores como atores, ainda ha uma desconexdo. Acredita-se
que por isso, apresentam-se como dicotdmicos no contexto da atuag@o para cantores liricos

iniciantes.
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Refor¢ando este argumento, Fernandino (2008) afirma que apesar de existir a
interagdo Musica — Teatro, no contexto brasileiro, ocorre de forma desconexa quanto a
formagdo. Em sua dissertagdo a respeito das interagdes sobre a musica e o teatro, relata que ao
tentar integrar elementos da musica para o ator, o programa das disciplinas foca apenas dentro
das premissas da alfabetizacdo musical, como principios de teoria, solfejo ou leitura ritmica,
contextualiza¢do no idioma tonal e em alguns casos, ha iniciacdo instrumental ou técnica
vocal o que em geral é aplicada apenas a voz cantada.

Também afirma ser importante o aprendizado de um instrumento para alimentar a
musicalidade do ator, mas essa formag@o precisa capacitar o ator a estabelecer conexdes
dialégicas entre os conceitos ou habilidades musicais adquiridos e a realidade do fazer teatral.
Assim, para esta autora, ha uma fragmentacdo da experiéncia cé€nico-musical, pois, “[...] os
atores, em sua maioria, sdo formados com praticas destinadas, a principio, aos musicos;
praticas essas que ndo estabelecem conexdes com as necessidades expressivas da
manifestagdo teatral” (FERNANDINO, 2008).

Dessa forma, € possivel perceber que, tanto os cantores necessitam de uma formagao
teatral mais adequada ao seu tipo de atuag¢do, como os atores também necessitam de uma
formagdo musical que dialogue de forma mais engajada as suas caracteristicas profissionais.
Conforme a mesma autora, devido a esses fatores, hd uma necessidade de “uma pedagogia
que estabeleca interacdes e que ultrapasse aplicagdo de atividades musicais pré-estabelecidas
no contexto teatral e vice-versa (FERNANDINO, 2008, p. 137).

Outros trabalhos recentes na area do teatro também retratam que ha barreiras
encontradas e demonstradas por atores na pratica do canto, em encenagdes teatrais. Chaves
(2013), por exemplo, considera que essas barreiras sdo atribuidas a diversos fatores, como
poucas horas/aula destinadas as disciplinas direcionadas a voz, sonoridade e musicalidade,
nos cursos de formacdo de atores, ou mesmo a falta de trabalho desta natureza, por parte dos
atores (CHAVES, 2013, p.58).

Nesse sentido, trabalhos que conseguem entrelacar musica e teatro, como o realizado
por Martins e Jacobs (2013) demonstram como as duas artes se inter-relacionam. Os autores
retratam em artigo sobre a pega Vozes de Augustine a necessidade de utilizagdo da técnica
vocal como suporte para o ator. Ressalta aspectos trabalhados pela técnica vocal que

propiciaram a melhora da percepg¢éo corporal, conforme pode ser constatado a seguir:

A consciéncia de onde colocar o ponto de forca dos movimentos promove uma
reorganizagdo muscular, de forma a ndo sobrecarregar a for¢a nas regides
musculares do sistema fonador [...]. Trabalhamos, entdo, os ajustes musculares, os
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apoios corporeos e respiratorios dentro das posturas criadas para a personagem, para
buscar formas de inter-relacdes e tensdes musculares, a fim de propiciar o efeito de
projegdo vocal ativado pela expansdo dos harmonicos nas cavidades de ressondncia
do corpo (MARTINS e JACOBS, 2013, p. 46).

Martins e Jacobs (2013) também ressaltam a importancia que a preparagdo vocal
assumiu no espago cénico durante a montagem da peg¢a. No ambito do teatro, a palavra
assume o papel principal, diferentemente da dpera, que prioriza a transmissdo da mensagem
através da musica. A proje¢do da voz assume um papel que vai além da fun¢do de tornar o
texto audivel e permitir o seu entendimento. Passa a ter outro potencial, que é o de “[...] criar
ambiéncias sonoras para as cenas por meio dos deslocamentos do som no espago, por meio de
intensidades da voz, criando espagos-tempos” (MARTINS e JACOBS, 2013, p. 44).

Por isso, a palavra é entendida como realizadora da linguagem corporal e vocal, sendo
que esta realizacdo esta carregada de ideologias e visdes de mundo do transmissor. Nesse

sentido, as autoras complementam o argumento, conforme a seguir:

[...] a palavra pode ser entendida como realizagdo corporal e vocal da linguagem
codificada por determinada cultura, ja que o corpo e voz compartilham sistemas
fisicos e sensoriais. Esta realizagdo demanda uma atitude interior, e revela a
ideologia e a visdo de mundo de seu enunciador. No trabalho do ator, podemos
entender tais instdncias como a partitura (forma como fago) e a sub-partitura
(sensagdes, estados e imagens que me impulsionam) da criagdo corporal e vocal
(MARTINS e JACOBS, 2013, p. 44).

A partir de Martins e Jacobs (2013) € possivel perceber como a inter-relagdo entre os
elementos da musica e do teatro pode ser (e foi) construida. Especificamente na montagem da
peca supracitada,percebe-se que a maneira como as agdes da personagem foram planejadas,
considerou-se 0s aspectos absorvidos por meio da técnica vocal para criar diversas
ambienta¢des interativas. A técnica vocal deu suporte & construgdo da performance cénica.

A respeito da formagdo multifacetada do ator de teatro, Maletta (2009), em sua tese de
doutorado defende que, além de dever ser multipla, deve incorporar varias formas de
manifestagdo artistica como meio para uma profunda compreensdo de sua pratica. Utiliza o
termo polifonia, comumente utilizado na musica, para se referir a “caracteristica que
identifica os discursos, que incorporam dialogicamente pontos de vista diversificados,
apropriando-se deles”. E no caso do ato, essa atuag¢do polifonica pode ser compreendida

como:

[...] aquela em que o ator, incorporando os conceitos fundamentais das diversas
linguagens artisticas (literatura, musica, artes corporais, artes plasticas, além das
teorias e gramaticas da atuacdo), ¢ capaz de, conscientemente, se apropriar deles,
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construindo um discurso cénico por meio do contraponto entre os multiplos
discursos provenientes dessas linguagens; ou seja, pode atuar polifonicamente
apropriando-se das varias vozes autoras desses discursos: os outros atores, o autor,
os diversos diretores (cénico, musical, vocal, corporal), o cendgrafo, o figurinista, o
iluminador e os demais criadores do espetaculo (MALETTA, 2009).

Retornando ao universo dos cantores liricos, aqui em questdo, as palavras de Malleta
(2009), remetem aos temas ja abordados sobre a questdo do desenvolvimento das habilidades
cénicas, como recurso para alcangar a verdade cénica. A atuagdo polifonica, citada pelo autor,
parece, em um primeiro momento, muito semelhante as questdes iniciais desta presente
pesquisa, quanto a integracdo entre as técnicas vocais e cénicas do cantor lirico. O conceito de
atuagdo polifonica, que imbuido de termos como aquele que a apropriagdo de varias vozes
autoras de discursos diversos, além da incorporacdo de conceitos de diversas linguagens
artisticas, provoca uma reflexdo: de forma analoga ao ator polifonico, o que estd se buscando
e exigindo quanto a expressdo verdade cénica de cantores, é que também se tornem cantores
polifénicos.

A importancia dada e desprendida a atuacdo cénica, a verdade cénica, € algo latente ja ha
algum tempo. Como exemplo disso, Wagner, no campo das 6peras, foi um dos grandes
precursores da integracdo entre musica e drama, e Stanislavski no campo teatral, influencia
até hoje com seu sistema.

Nesse sentido, Grout e Palisca (2007) clarificam que “o ideal que domina a estrutura
formal da obra de Wagner ¢ a unidade absoluta entre drama e musica, considerados como
expressoes organicamente interligadas de uma unica ideia dramatica”. As interligacdes se
enraizavam de forma mais profunda, visto que todas as concep¢des de cenarios, encenagdes,
acdes e musica buscavam atingir a esses ideais, e eram encaradas como aspectos da estrutura
toda, ou Gesamtkunstwerk (obra de arte total) GROUT e PALISCA (2007, p.646).

O mestre do teatro russo, Constantin Stanislavski, também se preocupava com a busca
pela verdade cénica. Em A Construgdo da Personagem, fica clara a importancia que
Stanislavski dedicava a preparagdo corporal como ferramenta para a busca da verdade cénica,
a partir do contato com uma série de exercicios constante, regulares para “desemperrar os
musculos e as juntas”. Considerava importante essa etapa da preparago, pois “Sem exercicio
todos os musculos definham, e reavivando as suas fungdes, revigorando-os, chegamos a fazer
novos movimentos, a experimentar novas sensacdes, a criar sensagdes sutis de agdo e
expressdo.”.

A respeito de como tornar o corpo expressivo, o russo destaca que “o ator deve mover-se

com uma facilidade que aumente a impressdo criada, em vez de distrair o publico dessa
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impressdo”. E neste sentido, atribuia aos exercicios um meio para tornar “a aparelhagem fisica
mais mével, flexivel, expressiva e até mais sensivel” (STANISLAVSKI, 2013, p. 71).

Quanto a aplicag¢do de seu sistema aos cantores, Stanislavski também possuia uma visdo
clara das limitacdes que precisavam ser superadas. Clarifica que os cantores precisam
combater, nas palavras dele, “os gestos horriveis e a mais ridicula das prontncias”. Precisam
ser capazes de cantar bem em qualquer posicdo fisica, sem que isso lhes cause tensdes ou uma
ma postura a ponto de atrapalha-los devido as tensdes causadas (STANISLAVSKI, 2013,
p-20).

1.1.3. Recursos Expressivos: as emogdes, os gestos e o corpo do cantor lirico

A utilizacdo das emogdes como recurso expressivo, aparenta ser um tema
contemporaneo. No entanto, ¢ utilizado desde a Grécia Antiga e nos séculos VXI, XVII e
XVIII de forma mais difundida por meio da teoria dos afetos, que relacionava determinados
recursos musicais, como o ritmo, motivo, intervalos dentre outros, a estados emocionais
especificos. Ou seja, buscava atrelar a expressividade ao sistema composicional (HIGUCHI e
LEITE, 2007).

Muitos autores e cantores acreditam que a forma encontrada para aflorar a
expressividade ¢é através da exploracdo das proprias emocdes. Alguns relacionam a
exploracdo das emocdes aos significados dos textos cantados.

Juslin e Laukka (2003) argumentam que a comunicagdo de emogdes ¢ fundamental
para as relagdes sociais e para a sobrevivéncia, e que tais comunica¢des também representam
uma caracteristica importante das artes cé€nicas, tais como o teatro e a musica. Destacam que a
expressdo vocal e a musica, como duas modalidades que sdo muitas vezes consideradas como
meio eficazes de comunicagdo emocional, e sendo assim, a existéncia de similaridade entre a
expressdo vocal de emoc¢des e musica poderia explicar por que ouvintes percebem a musica
como expressdo de emocgdes. Ainda segundo os autores, é através da compreensdo e da
exploragdo de codigos actsticos que expressam as emocdes da voz humana que artistas
poderdo comunicar emogdes aos ouvintes (JUSLIN e LAUKKA, 2003, pp 770 e 771).

Lucca (2011), sobre a maneira como cantores devem fazer para alcancar as emogdes
artisticas, delibera, que em primeiro lugar é preciso gastar tempo em trabalho, para liberar as
tensdes, uma vez que a tensdo ¢ uma barreira para expressar emogdes. Atenta que ha algumas

maneiras de controlar as emogdes, como apertar o estdbmago ou manter uma respiragcdo
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superficial, mas que, no entanto esses comportamentos sdo contraproducentes para uma
atuagdo expressiva. Ainda segundo a autora, a fun¢do do performer ¢ comunicar, e ndo apenas
sentir. Por isso, ao atuar € preciso sentir a emogao, porém, em seguida, € preciso que o corpo
esteja liberado para permitir que a emogao possa se expressar. Uma das formas sugeridas pela

autora para descobrir e controlar as emocdes € pela observagao.

Em primeiro lugar, é preciso dedicar tempo para descobrir e explorar as reagdes
pessoais que normalmente utiliza para controlar emogdes. Comecar apenas
observando o que vocé faz fisicamente quando em situagdes emocionais, e a partir
disso desenvolver uma rotina para usar antes de cada ensaio ou performance o
ajudard a eliminar qualquer tensdo emocional adquirida durante o dia (LUCCA,
2011, p. 29).

Para colocar as emogdes em cena, é outro ponto levantado pela autora. As emogdes
devem ser sentidas pelo cantor sim, porém, precisam ser sentidas ainda mais pelo publico, ou
seja, precisam ser comunicadas. Para tanto, a autora indica que € necessdrio investir nas
emocdes de uma cena, para um nivel mais elevado do que se estivesse agindo sem cantar,
portanto, de uma forma mais intensa.

Assim, tal como a emogdo, os gestos aparecem como importante instrumento de
interpretagdo em Opera. Tao importantes que se em demasia, podem ser considerados
inconvenientes e caricatos, € a mensagem poderd ndo ser percebida de forma adequada,

conforme Guse (2011) afirma:

[...] a revelagdo interior da personagem, por meio da atua¢do do cantor, é uma
questdo muito mais crucial para a encenagdo de uma Opera, visto que a
dramaticidade na opera ¢ um elemento constante. [...] O equilibrio exato de uma
atuacdo que revele a dramaticidade existente na obra sem que o cantor caia na
caricatura da superatuagdo € um ideal a ser buscado, e certamente o maior desafio da
performance cénica na 6pera (GUSE, 2011, pp.20, 21).

Diante dessas afirmativas iniciais e da inter-relacdo entre os gestos ¢ a expressdo das
emocdes na performance do cantor, é pertinente afirmar que a importancia dos gestos esta
justificada pela prépria historia humana, pois representa a primeira forma de comunicagdo que

se tem ciéncia, conforme Cascudo (2012) nos elucida:

E houve época no Mundo em que o Homem, em qualquer escala anterior & sua
mutagdo, fosse incomunicado, mudo, silencioso? O Gesto, antes das interjei¢des e
onomatopéias, supriria essa deficiéncia oral. [...] O gesto é anterior a palavra. Dedos
e bracos falaram milénios antes da Voz (CASCUDO, 2012).
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Ainda de acordo com Cascudo (2012), sem os gestos a palavra € precdria e pobre para
o entendimento temadtico, visto que antes das interjei¢des primarias a mio traduzia a
mensagem util. Afirma também “que as areas do entendimento mimico s3o infinitamente
superiores as da comunicagdo verbal, mas que, no entanto, a mimica ndo ¢ complementar,
mas uma provocagao para o exercicio da oralidade” (CASCUDO, 2012).

Diante do exposto, julga — se relevante uma breve explanacdo sobre a origem e
utilizagdo dos gestos e da expressdo dos movimentos corporais. Nesse sentido, hd varios
Tratados de Gestos, que se dedicavam desde a Roma Antiga ao estudo dos gestos como forma

de enfatizar um discurso.

1.2. Contribuicoes do Teatro

Diante do exposto, podemos afirmar que musica contribui para o trabalho do ator na
mesma medida em que o teatro contribui para o trabalho do cantor. Devido a isso, esta se¢@o
focara em aprofundar ainda mais os argumentos estabelecidos a partir da exposi¢cdo sobre
preceitos do sistema de Stanislavski. Além disso, também traz um breve histdrico sobre a
origem dos gestos a partir de um dos tratados, o Chironomia, com o intuito de reforcar a

importancia para a atuacao.

1.2.1. Tratados sobre Gestos

O estudo dos gestos estava relacionado a arte da oratoria e retorica e por isso, era
bastante comum encontrar escritos em tratados sobre a arte da oratéria e retorica. Como
exemplo desses escritos encontra-se Marcus Tullius Cicero (106 a 43 a.c), Marcus Fabius
Quintilianus (30 a 95 d.C), Julius Victor (século IV d. C) e John Bulwer no século XVII. No
século XIX, influenciado por Quintiliano e John Bulver, Gilbert Austin escreveu Chironomia
em 1806, um importante sistema de notagdo dos gestos.

Devido a relagdo dos gestos com a expressdo de emogdes humanas, é recorrente a
utilizagdo da retorica e dos gestos na musica, e dai se justifica a relevancia em apresentar tais
relagdes para esta pesquisa.

Sobre a utilizagdo da retérica e dos gestos na musica, Kubik e Legler (2009)

esclarecem que a musica utiliza dispositivos formais, que correspondem a estrutura formal de
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um texto, e que os gestos demonstram os afetos e o sentimento de quem fala, como por
exemplo, alegria ou medo.

Clarificam também que determinados gestos expressivos expdem sentimentos
internos, que ndo podem ser vistos de outras maneiras, como por exemplo, o torcer das méaos,
como indicativo da dor. Similarmente, a musica também se utiliza de figuras retoricas para
expressar sentimentos e exemplificam com a figura duriusculus passus, que consiste em uma
cadéncia cromatica, dentro da gama de um quarto, que simboliza a dor ou sentimentos

semelhantes, conforme a seguir:

Gestos expressivos mostram os afetos e sentimentos de quem fala, por exemplo,
“alegria ou medo”. Tais gestos, muitas vezes representam sentimentos internos e
externos que ndo podem ser visto, por exemplo, o espremer das méos indica a dor.
Figuras retoricas na Musica podem expressar um afeto ou sentimento de uma forma
semelhante. Um exemplo é a figura bem conhecida de duriusculus passus. Este
valor ¢ composto por etapas cromaticas para baixo da faixa ou quarto e simboliza a
dor ou sentimentos adversos (KUBIK e LEGLER, 2009, p. 58, tradugdo nossa’).

Kubik e Legler (2009) a respeito da caracteristica gestual e retorica da musica,

embasam as afirmativas dos paragrafos anteriores, conforme trecho a seguir:

Gesto tem sido parte da oratoria romana desde a antiguidade. O seu lugar na pratica
é descrito nos tratados sobre retorica de Cicero, Quintiliano e outros: ele ocorre
dentro da tltima etapa de elaboragdo de um discurso, no pronuntiatio (ou
acéo/entrega) (KUBIK e LEGLER, 2009, p. 55).

Dando énfase especial a musica barroca, enfatizam que a maioria dos compositores
utilizava a retérica e os gestos. Especialmente na musica de J. S. Bach. Demonstram por meio
da peca Infinitely great God (BWYV 194/2) que pequenas pausas foram utilizadas para virgulas
do texto e cadéncias completas, de forma semelhante, para finalizar as frases musicais com o
ponto final. Ressaltam que ha locais em que ndo ha nenhuma pontuagdo e que ha pausas, e por
isso, acreditam ser indicativos de momentos em que o gesto deve ocorrer, ou ainda, sua
preparago.

Kubik e Legler (2009), em artigo sobre a retorica e gestos na musica de J. S. Bach,

elucidam que a respeito dos tratados de retdrica, ha trés estilos basicos de gestos que servirdo

5Expressive gestures show the affections and feelings of the speaker, for example ‘joy or fear’. Such gestures
often external inner feelings which cannot otherwise be seen; for example, the wringing of hands indicates
“pain”. Music knowns rhetorical figures which can Express affections and feelings in a similar way. an example
is the well-known figure of passus duriusculus. This figure consists of chromatic steps downward within the
range or a fourth. It symbolizes pain or similar adverse feelings.
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de base para todos os termos de estilos literarios que surgem mais tarde, na tradi¢do classica A
saber: Stilus gravis, Stilus mediocris, Humilis stilus Posteriormente, exemplificam a
afirmacdo a partir de discursos musicais compreendidos entre os periodos de 1600 e 1800, que
sdo classificados da seguinte maneira: Stilus theatralis, Stilus hiporchematicus e Stilus
ecclesiasticus. Especificamente sobre tratados de gestos, exemplificam com outra
classificagdo a partir do Chironomia, de Gilbert Austin, também em trés tipos basicos dos
gestos. Sdo eles: a) épico (ou estilo simples), b) retérico (ou estilo simples) e ¢) coloquial (ou
estilo sublime).

O quadro a seguir, sintetiza essas informagdes. A maneira como foram dispostos

significa que o da primeira coluna derivou os seguintes.

ORIGEM E CLASSIFICACAO DOS GESTOS

Tratados sobre retérica Gestos a partir de discursos

musicais (entre 1600 e 1800) Cg‘li';’t‘l‘l‘l"&i gleo(;'(ii;’s”

Stilus gravis St thearal:
(sério, elevado) s ) eatra .zs Epico (ou estilo tragico)
(dramatico, sério)

Stilus mediocris Retdrico (ou estilo simples)

. . Stilus huporchematicus
(intermediario) (madrigal g
madrigalesco, sinf6nico, . . .

intermediario) Coloquial (ou estilo sublime)

Humilis stilus

(humilde, de luz) Stilus ecclesiasticus

(da igreja, menos expressivo)

Figura 2 - Origem e Classificacdo dos gestos segundo Kubik e Legler (2009)

Dando continuidade a explicacdo sobre os gestos, colocados em comparacdo na tabela

anterior, seus conceitos, para G. Austin sdo os que seguem:

a) O épico ou estilo tragico (de entrega): ¢ aquele que requer todo poder por parte do

orador, e sua execugdo perfeita estd implicita toda a exceléncia;
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b) O gesto retdrico ou estilo simples requer principalmente energia, variedade,
simplicidade e precisdo;
¢) O gesto coloquial ou estilo sublime, que estd no extremo oposto do épico, exige

principalmente simplicidade e graca.

Kubik e Legler (2009) apresentam para cada um desses estilos, um exemplo do que

seriam cada um desses gestos, na concepgdo de G. Austin, conforme a seguir:

Figura 3 - Exemplo de KUBIK & LEGLER para os tipos de gestos. Da esquerda para a direita, Sdo
retratados os estilos Epico (ou estilo tragico), Retorico (ou estilo simples) e Coloquial (ou estilo
sublime), respectivamente.

1.2.2. O Chironomia

Dado o exposto sobre a origem e utilizacdo dos gestos para a expressdo na opera € no
teatro, torna-se relevante comentar um pouco mais sobre um dos tratados sobre gestos. Para
dar aprofundamento aos argumentos de Kubik e Legler (2009) debrucaremos em preceitos do
préprio tratado de G. Austin, o Chironomia.

Austin discursa que os sinais naturais de emog¢do, voluntarios e involuntarios, sendo
quase os mesmos em todos os homens, formam uma linguagem universal que “nenhuma
distancia faz com que seja duvidosa e que nem mesmo a poderosa influéncia da educacdo, ndo

tem poder para alterar, sofisticar ou destruir sua significacio” °. Também afirma que, como os

®The natural signs of emotions, voluntary and involuntary, being nearly the same in all men form an universal
language which no distance of place, no difference or tribe, no diversity or tongue, can darken or render
doubtful. Education, though or mighty influence, hath no Power to vary or sophisticate far less to destroy, their
signification.
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gestos possuem a caracteristica de estarem relacionados as aparencias externas, traduzem
imediatamente sentimentos de alegria, tristeza, raiva, medo, vergonha. Sendo assim, formam
uma linguagem universal que “abre uma avenida direta para o corag@o”, e por isso, ¢ para ele
o veiculo mais abrangente para comunicar emog¢des, devido ao poder de convicgdo ’
(AUSTIN, 1806, p. 472).

Sendo assim, alguns pontos serdo citados e comentados, com o intuito de reforgar
argumentos de que o conhecimento sobre os gestos utilizados no teatro ¢ importante para a
expressdo mais eloqiiente do cantor de dpera.

Uma andlise sobre os argumentos de Austin permite perceber que os gestos devem, na
vis@o dele, formar um conjunto entre as posi¢des das maos, bracos e ombros.O sistema dos
gestos, de Austin, tem como base a representagdo do corpo em uma esfera imagindria, na qual
o falante movia suas maos, pés e corpo na dire¢do de um dos pontos demarcados na esfera.
Sendo assim, a esfera imagindaria servia para mapear os gestos do comunicador,conforme

exemplificagdo a seguir:

Figura 4 - Espera imaginaria de G. Austin que mapeava os gestos.

A partir dessa figura global, outros indicativos mais especificos foram gerados sobre o
que deveria ser feito para cada situagdo e para cada parte do corpo. Para cada uma dessas
partes, ha variados tipos de gestos e significados. Para as maos, por exemplo, foi montada

uma espécie de carta que indicava o que deveria ser feito em cada uma das maos, ou seja, a

7 But as matters are ordered, the external appearances of joy, grief, anger, fear, shame, and of the other passions
forming a universal language, open a direct avenue to the heart.
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posicdo que a mao deveria assumir para suplicar, repudiar, convidar, demonstrar tristeza,
pedir siléncio. As figuras que seguem (figuras X2 e X3), demonstram a posi¢cdo da mao para
duas situagdes, de suplica e de rejeigdo, respectivamente, e logo ao lado a postura global

representado pela figura.

Figura 5 - Suplica

Figura 6 - Rejeigéo

Todos os tratados representam uma caracteristica que se perpetua através dos tempos e
o interesse por compreender os significados dos gestos ocorre devido a vérias razdes sécio-
culturais. Aqui se faz essencial sua relagdo com a expressdo da arte. Nesse contexto, além de
compreendé-los para a correta utilizacdo ¢ justo explanar sobre os pensamentos de alguns

mestres do teatro, nas proximas segdes.
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1.2.3. O Sistema de Stanislavski

Sendo de vital importancia para o desenvolvimento de atores, e partindo da premissa de
que Opera e teatro se inter-relacionam intimamente, julga-se necessario alguns breves
argumentos sobre o sistema de Stanislavski.

A base do sistema proposto por Stanislavski consistia em uma série de agdes fisicas,
dispostas de forma sequencial, ao qual o objetivo era de desencadear emog¢des necessarias a
performance de um ator. Estas emog¢des, que estariam no subconsciente, ndo poderiam aflorar,
se ndo por meio de agdes conscientes. Como o proposito era o despertar das emocgdes e fazer
com que aflorassem do inconsciente do ator, a base do método sdo agdes fisicas.

Em sua busca por descobrir todas as facetas da vida interior do homem, Stanislavski foi
particularmente influenciado pelas obras do psicélogo francés Armand Theodule Ribot (1839-
1916), que criou o termo “Memoria Afetiva”. Mais tarde foi adotado por Stanislavski, que o
mudou para ‘memdoria emocional’.

O termo “memdria emotiva”, no ambito de seu sistema, consiste na recriagdo de um
evento do passado distante, a fim de reavivar os sentimentos experimentados naquele
momento. Estes sentimentos, assim reavivados, sdo entdo utilizados na situacdo atual da
atuacfo, a fim de preencher o papel com profundidade humana e pessoal envolvimento.

Stanislavski sentiu que os acontecimentos e sentimentos passados quando reavivados
passavam por um filtro. A experiéncia sincera da vida atravessava um filtro de tempo que
transformava a qualidade da experiéncia em uma reflexdo poética da vida. Ou seja, no palco,
o ator vive uma emog¢do, uma experiéncia verdadeira de palco.

Assim o0 mestre russo reunia essa emog¢ao, que ndo € a mesma emogdo da vida, porque
como foi colocada no palco, passava a ser uma experiéncia repetida, ndo primaria. Isso era
importante porque sempre houve a necessidade de que o ator se distanciasse das emogdes
reais. O ator entdo poderia ativar a emocdo necessaria,lembrando uma situagdo paralela de
uma emocdo semelhante. Esta experiéncia de evocag¢do do passado permitia que por meio de
técnicas de ensaio e de formagao o ator desenvolvesse um reflexo condicionado.

Como ja dito, as emog¢des eram reavivadas por meio de agdes fisicas. Estas por sua
vez, estavam sistematizadas por tematicas que serviam como referencias para o ator. Sawoski
(2010) as organizou em artigo sobre o sistema de Stanislavski. Seus conceitos serdo

apresentados e comentados a seguir.
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Unidade e objetivos. A unidade correspondia a parte da uma cena que continha um
objetivo para o ator. J4 o objetivo era a agdo fisica necessaria para a cena acontecer.
Desse modo, a unidade mudava cada vez que a cena mudava.

Linhas de agdes e super-objetivos. O super-objetivo pode ser compreendido dentro do
sistema como aquilo que € capaz de levar o ator “através da linha de a¢do”. Ou seja, o
super-objetivo seria a “espinha” e os objetivos as “vértebras”. De forma pratica, o
super-objetivo poderia ser a conquista do amor do outro personagem. Com a
finalidade de alcangar isso, o personagem poderia empreender varias artimanhas e
acdes, denominados de objetivos. Quando estes objetivos se uniam, revelavam o
super-objetivo, a logica, através da linha de acdo. Stanislavski denominava o super-
objetivo de “objetivo final de cada performance”.

Anadlise do texto por meio de acdes. Nos primeiros anos do sistema, Stanislavski
procurava analisar o texto, pois acreditava que isso ajudava os atores a compreender o
comportamento psicologico da personagem, e consequentemente, o objetivo ou a idéia
principal do jogo. Passava alguns meses com seus atores nesta tarefa de andlise,
dividindo o texto em pequenas partes. No entanto, apds alguns anos, abandonou esta
pratica porque percebeu que provocava uma separacdo entre a emogdo € o
comportamento, € passou a ir para oS ensaios praticamente imediatamente apds a
discussdo da ideia principal.

Verdade e Crenga no “e se”. Um importante fator na atuacdo dentro do sistema
stanislavskiano foi a criagdo do “e se...”. Como em todas as técnicas de treinamento
para o teatro, a verdade no palco era diferente da verdade na vida real. Os atores nédo
créem nos acontecimentos do palco como verdadeiros, apenas na criagdo imaginativa
deles. Para isso, Stanislavski estimulava os atores a responderem sempre a pergunta:
“Se eu estivesse no lugar de MacBeth, o que eu faria?”. E a partir disso, os objetivos
dos personagens propiciavam opc¢des de agdes fisicas do ator. O estimulo dos
poderosos “e se...” o ator poderia fazer escolhas fortes teatrais, que se manifestam para
o publico como reais. Para Stanislavski, o ator que tinha a capacidade de fazer o
publico acreditar naquilo que ele mesmo acreditava, alcangava a “verdade cénica”.
Imaginagdo. A rica fonte de imaginacdo e criatividade representava um aspecto
importante para o sistema de Stanislavski. Quanto mais fértil a imaginagdo do ator,
mais interessantes seriam as escolhas realizadas em termos de objetivos, agdo fisica e

criando as circunstancias dadas em torno do personagem.
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Subtexto. Uma importante fun¢do que contribui para enriquecer a imaginacdo do ator
¢ descobrir informagdes ocultas, escondidas no texto, o subtexto. Consistem em
informagdes que ndo sdo faladas, mas interpretadas por meio da entonagdo vocal,
gestos, postura corporal, pausas e a¢des. Por meio da imaginagdo, tais informagdes sdo
“descobertas” e depois “faladas ao publico.Stanislavski afirmava que “os espectadores
vao ao teatro para escutar o subtexto.Eles podem ler o texto em casa”. Isso reitera a
importancia do subtexto no sistema Stanislavski.

Motivagdo. A motivagdo ou vontade, para Stanislavski, representava parte de um
triangulo, sendo os outros componentes que o completavam, os sentimentos e a mente.
Em técnicas anteriores, esses trés eram considerados como motores impulsionadores
da vida psiquica. Acreditava que um ator poderia ser impulsionado pelas emogdes ou
pela mente, para escolher ac¢des fisicas. A partir disso, a vontade do ator era despertada
para executar determinadas agdes. A vontade era ativada indiretamente, ou por meio
das emogdes, ou pela mente.

Concentragdo. Preocupado com a distragdo que o publico poderia causa nos atores
quando no palco, Stanislavski procurou maneiras de neutralizar essa distracdo. Ele
defendia que o ator ndo deveria esquecer o publico, ou acreditar que ele ndo existia,
porque segundo ele, seria contraditdrio com a arte do teatro, uma vez que o publico foi
(e ainda ¢) importante para a performance do ator. Assim, buscou encontrar uma
maneira de obter do ator algo que o interessasse e o ajudasse a ndo se sentir
incapacitado quando em publico. Dessa forma, acreditava que a concentra¢do era a
chave para reeducar o ator, e para tanto, criou os “Circulos de Concentragdo”. Dentro
destes circulos imaginarios, o ator encontrava-se seguro, mesmo diante de grandes
platéias. Estes circulos poderiam seguir o ator, viajar com ele no palco e o envolvia
como um caracol em sua concha.

Relaxamento. A fim de alcangar o controle de todas as faculdade motoras e
intelectuais, Stanislavski acreditava que o ator deveria relaxar seus musculos. No
entanto, acreditava que era preciso um equilibrio entre estar totalmente relaxado e
contragdes musculares especificas. Isso porque, caso estivessem totalmente relaxados,
haveria uma perda de energia, atrapalhando a performance artistica.

Comunhdo. O significado de comunhdo para Stanislavski refere-se & comunicagéo
com o publico, que ocorre indiretamente, por meio da interagdo com os outros atores
no palco. Esta comunhéo se diferencia quando acontece com parceiros reais ¢ quando

acontece com uma pessoa imaginaria. Com parceiros reais, para que haja a comunhéo,
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¢ preciso que ambos estejam presentes da presenca do outro; ver imagens e transmiti-
las por meio de palavras, com energia. Com um parceiro irreal, inexistente ou objeto
imaginario era utilizado a técnica do “e se”, acreditava que era inutil iludir-se em
pensar que havia outra pessoa. Para o alcance dessa comunhdo, a formagdo e
desenvolvimento do aparato fisico eram de vital importancia.

11. Adaptagdo. A adaptacdo ¢ uma acdo necessaria empreendida para responder a
perguntas referentes a um problema de ag¢do e que podem ser abordadas durante a
analise de um texto. E dependente da comunhdo porque, o ator precisa estar
completamente ciente do outro ator para transmitir mensagens que ndo podem ser
colocadas em palavras. Pode ser empregue para comunicar o subtexto.

12. O Tempo — ritmo. O tempo-ritmo se referia ao pulso das emog¢des que poderiam ter
padrdes distintos. Tempo se referia a velocidade de uma ag¢do ou uma emogdo, e
poderia ser rapido, médio ou lento. Ja o ritmo referia-se a intensidade da experiéncia
emocional. Unidos, representavam o padrdo de gestos, movimentos e agdes do ator.
Stanislavski acreditava que o tempo-ritmo era extremamente importante para executar
as acdes fisicas de forma concreta e verdadeira. Julgava importante a compreensdo ¢ a
criagdo do tempo-ritmo, pois a partir disso, personagens poderiam se tornar mais ricos
tanto fisica como emocionalmente. Foi por meio da comparagdo entre o tempo-ritmo
de ac@o com os da musica e concluiu que deveria seguir o mesmo raciocinio, seguindo
uma mesma linha continua com padrdes diferentes a serem explorados como o legato,
staccato, andante ou alegro. Com isso, apostava que as emog¢des do ator seriam
afloradas e alcangariam uma acdo mais organica.

13. O aparato fisico. A personificacdo fisica do ator ¢ também responsavel pela qualidade
da performance do ator. Tanto o corpo como a voz do ator poderiam ser treinados para
ajuda-lo a formar uma a¢do. Corpo e voz, na opinido de Stanislavski, sdo aparatos
fisicos necessarios para que o ator possa se expressar plenamente, cada nuance e cada

sombra sutil de carater, e por isso, devem ser bem treinados.

1.2.4. A corporeidade do cantor na contemporaneidade

Um importante ponto comum entre os métodos ¢ a questdo do desenvolvimento da
técnica do canto associada ao trabalho corporal. Questdes como exercicios de alongamento
semelhante aqueles realizados antes da atividade fisica sdo mencionados como importantes

aliados contra a tensdo vocal e a tensdo corporal, e assim, associados também ao
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desenvolvimento adequado das capacidades expressivas. Sobre este ponto, foram dispostas a
seguir citagdes que ilustram a importancia do preparo do corpo, antes ou em conjunto com o
preparo vocal.

Para Clark (2002) a for¢a é um fator muito importante uma vez que ¢é a partir da forga
dos musculos que se sustenta o diafragma. Porém, durante a execucdo desta forga, os
musculos que sdo contraidos podem produzir tensdo, devido ao encurtamento da coluna
vertebral. Por isso que preza para que os cantores assumam o controle do proprio corpo, como
meio para aumentar a capacidade de se flexionarem e se alongarem. Com este dominio
acredita-se que o cantor usard for¢a com mais equilibrio, flexibilidade e menos tensdo. Sobre

isso, Clark (2002) ressalta que:

Exercicios de alongamento, como aqueles feitos antes do exercicio atlético, preparar
nossos corpos para o movimento gracioso e coordenado. Eles trazem folego e
energia em todas as nossas tarefas e fazem circular mais sangue para o cérebro. Mas
o alongamento nem sempre ¢ suficiente. As vezes temos de ter flexibilidade para
concentrar nossa energia, mantendo nosso corpo livre de tensdo (CLARK, 2002).

Para Emmons e Thomas a questio da constru¢do da performance a partir da integracéo
dos aspectos musicais e cénicos € tdo importante para o cantor quanto complexa, e por isso,
acreditam que € necessario um treinamento fisico e mental, de forma que corpo € mente néo

se separem durante a performance. A este respeito, relatam que:

Qualquer performance que alcanga o auge resulta de fatores fisicos, técnicos e
mentais. Isto significa que o corpo e a cabeca ndo podem ser separado durante a
performance. Na verdade, os aspectos fisicos e técnicos sfo condicdes de
performance de alto nivel. Ndo ha substituto para um completo dominio das
habilidades técnicas e, mesmo nas artes, certo nivel de bem estar fisico. Quanto
maior o seu nivel de bem estar fisico e seu dominio vocal, musical, lingiiistico e
habilidade draméaticas, mais controle vocé tem sobre sua performance (EMMONS e
THOMAS, 1998, p. 335 “tradug@o nossa™) 8

O provavel precursor de todas estas reflexdes, Stanislavski, difundia veementemente o
trabalho com exercicios corporais, e sobre isso, defendia que:

8Any peak performance is an outcome of physical, technical, and mental factors. This means that the body and
the mind cannot be separated in such a performance. In fact, the physical and technical aspects are conditions of
high-level performance. There is no substitute for a complete mastery of the technical skills and, even in the arts,
a certain level of physical well-being. The higher your level physical of physical well-being and your mastery of
the vocal, musical, linguistic, and dramatic skills, the more control you have your performance (EMMONS &
THOMAS, p. 335).
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Sem exercicio todos os musculos definham, e reavivando as suas fungdes,
revigorando-os, chegamos a fazer novos movimentos, a experimentar novas
sensacdes, a criar sensagdes sutis de acdo e expressdo. Os exercicios contribuem
para tornar a nossa aparelhagem fisica mais moével, flexivel, expressiva e até mais
sensivel (STANISLAVSKI, 2013, p. 71).

Sobre o ponto de vista da expressdo facial, Clark (2002), enfatiza que os olhos e o
rosto s@o poderosos canais de energia e indicadores de uma emogdo especifica, e que quanto
mais especifica a expressdo, mais o publico recebera uma mensagem clara. Segundo o autor, a
clareza ¢ a chave para a comunicagdo; o rosto expressivo € um cara que estd vivo com o
pensamento, pois reflete a imaginagdo do cantor e convida o publico a compartilhar esse
momento.

Ainda para Clark, se o rosto ndo for expressivo o artista podera sentir a emog¢ao mais
do que o publico sentira e, por isso, acredita que uma performance que gera emog¢do € muitas
vezes produto de um rosto expressivo. Atenta para o fato de que o trabalho com emogdes reais
podem resultar em performances poderosas, mas podem levar a tensdo fisica e vocal. Por isso,

aposta na expressdo facial, conforme elucida:

Um rosto expressivo pode servir como um catalisador para o publico sentir a
emogdo, como também para os cantores. Por meio de uma expressdo de raiva, sem
realmente estar com raiva, o cantor pode sentir a emog¢do sem a tensdo fisica. A
expressdo ¢ controlada por uma mascara que pode ser colocada e retirada & vontade
e ndo interfere com a técnica vocal (CLARK, 2002.)

Clark descreve as etapas de um exercicio para desenvolver um rosto expressivo, que
resume bem suas concepgdes sobre a expressdo facial. Baseado na aria Deh vieni non tardar
da Susanna da d6pera Le Nozze de Figaro, disserta que “elementos importantes do rosto
expressivo sdo os olhos e seu foco”,e em vista disso, o exercicio é baseado no foco do olhar,
conforme a tradug@o e transcri¢do abaixo.

Os olhos de um cantor podem se concentrar em outro cantor no palco, ou relembrar,
revivendo alguma experiéncia anterior, ou ainda, com base na analise do que o texto descreve,
como por exemplo, em Le Nozze di Figaro, de Mozart, momento em que Susanna canta o
recitativo para a aria Deh vieni, non tardar.

A frase cantada é:

Giunse alfin il Momento che godro senz'affanno in braccio tudo’ mio idolo.

Na tradugdo para o portugués temos:
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“Finalmente chega o momento, que vird sem preocupacdo nos bracos de quem eu
adoro”.

Clark dialoga que, olhando para a linha musical que sai este recitativo, Susanna fala
uma parte para si mesma, a sotto vocé, que revela que ela sabe que Figaro estd escondido por
meio da seguinte frase: "I/ Birbo é in Sentinella".

A partir de entdo o autor indica que neste momento ha uma oportunidade de Susanna
se concentrar na dire¢do de uma amante de faz de conta de Figaro, como se estivesse em um
ataque de ciimes e que durante esse faz-de-conta para uma "amante", os interlidios musicais
ddo a Susanna uma oportunidade para se concentrar novamente em Figaro apenas com os
olhos, curiosa para saber sua rea¢do, mesmo com a piada sobre ele.

Também indica outra oportunidade para uma mudanca de foco no olhar, que é quando
Susanna comeca a descrever a natureza, estando Figaro escondido nos arbustos. Clark
considera-o bastante propicio para que ocorra uma mudanca do estado de espirito de uma
brincadeira superficial de Susanna para uma profunda apreciacdo da beleza de seus arredores
e, por isso, é fundamental que Susanna realmente se concentre no foco do olhar e realmente
olhe. Quando Susanna olha e realmente "vé€" estas referéncias especificas a seu redor, ha um
estimulo da memoria. Ela poderia ter passado o tempo neste jardim com Figaro? Esta é uma
oportunidade para Susanna mudar o "jogo" e revelar seus verdadeiros sentimentos sobre
Figaro. Este cendrio é apenas um exemplo da importancia do foco. Olhos que estdo vivos com
0 pensamento e realmente véem e ndo sdo fixos, sem foco, sdo convincentes para uma

audiéncia.

1.3.Aspectos Metacognitivos da Performance do Cantor Lirico

Apds as explanagdes anteriores, € possivel perceber que na preparagdo do cantor lirico
ocorre uma relacdo que engloba o estudo, tanto dos aspectos musicais, quanto dos aspectos
cénicos. Desta relacdo deriva-se a performance do cantor, e nela estdo contidas os elementos
musicais (como as caracteristicas da peca, estilo, partitura) e os elementos extra-musicais
(constituido pela parte cénica, a corporeidade, os gestos, a movimentagdo em cena).

Sendo assim, o cantor lirico, para realizar performances musicais de alto nivel, necessita
de uma preparagdo que abranja os aspectos fisicos, emocionais e mentais, e que estes,

integrados, contemplem os aspectos musicais e cénicos da performance. Quando tais aspectos
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ndo estdo integrados, a performance podera ficar distante do desejado e do que é consagrado
como de alto nivel.

Assim, diferentes autores como Hicks (2011), Emmons e Thomas (1998), Clark (2002),
Lucca (2011) e Ostwald (2005), que desenvolveram técnicas de atuacdo cénica para cantores
liricos, sugerem exercicios que tém como objetivo principal a simulagdo de situagdes reais e
que vao ao encontro de teorias e conceitos de cogni¢do e metacognicdo musical.

A estruturagdo de exercicios vocais e c€nicos buscam permitir uma racionalizacdo da
performance. Nesse sentido, diferentes ag¢bes contidas nos métodos supramencionados
buscam suprir a necessidade do cantor lirico que ¢ integragdo entre os aspectos da técnica
vocal com os aspectos cé€nicos. Para isso, simulam situagdes que podem ocorrer no palco, com
o intuito de possibilitar uma previsdo de ac¢des e atitudes. Dessa forma, quando uma situagéo
simulada durante a fase da pré-performance ocorrer realmente, durante a performance, o
cantor ja possui um repertorio de solu¢des e uma capacidade de resolver os problemas. A
partir das situagdes simuladas, € possivel criar uma gama de escolhas interpretativas e de
Improvisos possiveis.

Assim, os métodos de atuacdo que sdo tratados na presente pesquisa, se debrugam sobre

9% ¢

questdes como, “Tornando sua personagem crivel”, “superobjetivo”, “alinhamento corporal”,

(13 9% <6 2 13 4 . 2 r .
relaxamento”, “o texto e o subtexto” a “magica do e se...”, para estruturar seus exercicios de

treinamento. Tais questdes se relacionam intimamente com os temas tratados no sistema de

Stanislavski.

1.3.1. Relagdo entre o Sistema Stanislavski e Teorias da Psicologia

Julga-se relevante esclarecer as bases que fundamentam os exercicios dos métodos de
atuagdo aqui citados, pois elucidardo pontos importantes para futuros didlogos e reflexoes.
Dessa forma, o argumento sobre a inter-relacdo entre os exercicios propostos pelos métodos e
as teorias da cogni¢do ¢ embasado tanto pela maneira como sdo propostos, como pela
semelhanga dos termos utilizados com o sistema stanislavskiano. A partir dessa exposi¢do,
também alguns preceitos do sistema de Stanislavski sdo confrontados, sob alguns aspectos,
com as teorias da psicologia sobre cogni¢do e metacognigao.

Esta comparagdo se inicia a partir da tese de Harman (2010), desenvolvida na
Universidade de Illinois, em que o autor relaciona os fundamentos desenvolvidos por
Stanislavski com teorias atuais da metacogni¢do. Para ele, ha indicagdes de que o sistema

stanislaviskiano estava alicercado em teorias da psicologia, devido a constatacdo de fontes
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diretas da psicologia em seus trabalhos. Um exemplo disso, ja citado anteriormente, ¢ o
psicologo francés Armand Theodule Ribot. O termo “memoria afetiva” criado por ele,
inspirou Stanislavski a criar o termo “memoria emocional”.

Além disso, Harman afirma ainda que, “muito do que aprendemos nas décadas apos a
morte de Stanislavski, sobre a mente humana e sua conexdo com o corpo, podem servir para
reforcar seu trabalho” (HARMAN, 2010 p. 2) e finaliza sua pesquisa destacando a grande
contribuicdo do trabalho do mestre russo para as pesquisas em psicologia. Reforcando a

afirmacdo, segue um trecho traduzido desse relato:

Konstantin Stanislavski ndo procurou redefinir o oficio do ator. Ele desejava,ao
invés de descrever a mecénica realizada por génios, tornar os seus métodos mais
acessiveis a todos os intervenientes. Ele também lutou por uma estética global do
teatro, baseada em reflexdes sobre a experiéncia humana. A tenacidade e integridade
com que conduziu seu estudo ao logo da vida buscava assegurar que o sistema nunca
se tornasse mais importante do que a humanidade essencial do ator. Deve ser por
isso, portanto, sem nenhuma surpresa, que o sistema tem se mantido ao longo do
tempo. Nds podemos modificar nossa compreensdo do mesmo, assim como
podemos modificar o nosso entendimento da mente humana. Como William James,
Stanislavski ainda tem muito a nos ensinar, um século depois que ele comegou o seu
trabalho a sério (HARMAN, 2010, p.70).

Contextualizando tais questdes com o universo do cantor de dpera, varias sdo as etapas
que podem ser percorridas até a performance final. Durante a etapa da preparagdo, as
estratégias planejadas para a construgdo da personagem podem ser comparadas com as “agdes
fisicas” do sistema de Stanislavski. O cantor estabelece agdes para caracterizar e dar vida a
personagem e as etapas se inter-relacionam para o alcance da performance ideal do cantor-
ator . O superobjetivo da personagem, também ¢é o do cantor-ator. Vislumbrar-se assim, as
semelhangas com os ideais de Stanislavski. E o planejamento em etapas, as “agdes fisicas” ou

as varias estratégias pessoais dos cantores, muito se assemelham a estratégias metacognitivas.

1.3.2. Metacogni¢do

De uma maneira geral, a psicologia atribui as estratégias metacognitivas uma importante
contribuicdo para os processos de aprendizado. Flavel ¢ Wellman (1977) argumentam que
sujeitos que se tornaram mais eficientes na execugdo das tarefas académicas possuiam
competéncias metacognitivas bem desenvolvidas, pois demonstraram compreender a
finalidade da tarefa, planificar a sua realizacdo, aplicar e alterar conscientemente estratégias

de estudos e avaliar seu proprio processo de execucao.
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Quando relacionada ao ambiente escolar, Ribeiro (2003), acredita que a metacognicdo
pode exercer influécia sobre a motivagdo. Atribui esta afirmag@o ao desenvolvimento pelos
alunos da nocéo de responsabilidade por seu proprio desempenho escolar, quando percebem
que podem controlar e gerir os proprios processos cognitivos.

A cogni¢do, de acodo com a psicologia cognitiva, relaciona-se ao conhecimento
adquirido pela experiéncia ou aprendizagem. As estratégias meta-cognitivas, sdo utilizadas
para garantir que o objetivo foi alcangado, e geralmente precedem ou seguem uma atividade
cognitiva (LIVINGTON, 1997).

No caso da metacogni¢do, corresponde a uma reflex@o sobre as experiéncias cognitivas.
Para Ribeiro (2003), a metacognicdo conceitua-se como o conhecimento do préprio
conhecimento, a avaliacdo, a regulagdo e a organizagdo dos processos cognitivos. Conforme
exemplifica Livington (1997), ¢ um “pensar sobre o pensamento”. Sendo assim, a adogdo de
estratégias metacognitivas pode significar o aperfeicoamento de uma performance musical.

A metacogni¢do possui diferentes formas de definicdo, mas que abarcam significados
semelhantes. Assim, para McLeod (1997), Shneider e Lockl (2002) ¢ definida como um
controle executivo, que envolve o monitoramento ¢ a auto-regula¢do. Para Cross e Paris
(1998) como o conhecimento necessario para monitorar, controlar o proprio pensamento € o
aprendizado. J4 Hennessey (1999) a define como a consciéncia do proprio pensamento, ou
seja, a consciéncia necessaria para entender o conteudo e regular os processos cognitivos em
relacdo ao aprendizado.Para Kuhn (2000), o construto metacogni¢do pode ser conceituado
como em um quadro de desenvolvimento,que durante seu curso, permite que uma pessoa se
torne cada vez mais sob controle, consciente e eficaz de suas atividades.

Fernandes e Magalhies (2002) dialogam que a literatura atual de metodologia de ensino
estd embasada em premissas metacognitivas prenunciadas por classicos, em que os principios
de aprender a aprender emergem de pedagogias da aprendizagem, como Vygotsky, Piaget e
Bruni. Devido a isso, a literatura sobre metacogni¢do passou a realgar a capacidade de auto-
regulacdo da aprendizagem, e que se manifesta como a capacidade de planejar as atividades
mentais, rumo a consecugdo de um objetivo.

Sendo assim, se traduz como uma monitoragdo da inteligencia consusbstanciada numa
atitude de autonomia pessoal, na qual ao identificar “uma demanda interna e externa,
estabelecem-se objetivos e critérios, planifica-se dirige-se e controla o rumo da acdo,
ponderando os erros e avaliando os resutados obtidos” (FERNANDES ¢ MAGALHAES,
2002).
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1.3.3. Metacogni¢do e Performance Musical

A importancia de se aliar conhecimentos da psicologia cognitiva a performance musical
reflete-se em artigos sobre o tema, que ¢ cada vez mais recorrente e voltados para a
compreensdo dos processos de criagdo do musico. Isso se relaciona ao fato de que cada vez
mais musicos de variadas vertentes, percebem que a performance musical demanda

consciéncia dos processos cognitivos, conforme ilustra Domenici:

A construgdo de uma interpretacio musical ¢ uma atividade que demanda
criatividade e objetividade. O modo pelo qual planejamos, procedemos e avaliamos
0 nosso processo de aprendizagem tera reflexos na performance. Quanto mais
tivermos consciéncia dos processos cognitivos a execu¢do musical, mais poderemos
gerenciar e otimizar a pratica (DOMENICI, 2005).

Na performance musical, a metacognicéo representa o desenvolvimento de atividades
estrategicamente elaboradas para a superagdo de dificuldades especificas. Alves e Freire
(2013) consideraram que a autoregulacdo pode ser considerada como um processo cognitivo,
desenvolvido por meio de praticas estratégicas, que visam a aquisicdo e refinamento de
habilidade intrinsecas do performer como automonitorameno e autoavaliagdo. Esses processos
objetivam controlar os resultados da performance musical, e assim permitir que o musico
atinja nivel de excelencia instrumental.

Para Clarke (1999) a performance musical pode contribuir significativamente para o
conhecimento musical, pois “a maior parte dos processos mentais associados a experiencia
musical, continuam numa situagdo passiva e receptiva”. O autor também comenta que na
tentativa de acessar tais processos, que sdo sutis e sofisticados,a psicologia da musica tem
criado tarefas de varias naturezas, mas que na maioria das vezes possuem utilidade duvidosa,
e por isso tornam-se limitadas. No entanto, mesmo com essas limitagdes, afirma que a

performance gera conhecimentos importantes, conforme a seguir:

Apesar de tudo, e mesmo tendo em conta todas estas limitagdes, ¢ bastante evidente
que a performance proporciona o conhecimento complexo e profundo dos processos
mentais atribuidos ao pensamento musical humano. [...] tal como qualquer
procedimento humano complexo, a performance musical ao mais alto nivel, requer
uma combinac¢fo notavel de competencias fisicas e mentais ( CLARKE, 1999, p.
62).

Levando em consideracdo essas areas ainda ndo acessadas, dos processos do musico, no
caso da musica vocal, a questdo torna-se ainda mais forte. Davidson (1999)argumenta com

relacdo ao desenvolvimento de competéncias motoras, na pratica vocal, “ndo ha meio visivel
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de manipularmos qualquer componente motor envolvido nessa atividade™. Isso se deve ao fato
de que as cordas vocais ndo podem ser diretamente manipuladas ou observadas, ao contrario
dos movimentos de um bragco, méos ou dedos que tocam piano. Ainda sobre a questdo,
elucida que:
Os cantores de opera aprendem a usar a voz experimentando as sensacds fisicas que
certos sons produzem. Uma vez aprendida essa sensacdo, tentam aplicar os mesmos
meios pelos quais a sentiram a outras areas da produgéo vocal. [...] O cantor aprende
assim, a sensacdo fisica de tal técnica e o modo de colocar a voz para obter esse
efeito, podendo, depois fazer transposi¢des, de modo a obter o mesmo efeito

ressondncia e volume em outros sons e com outras consoantes € vogais
(DAVIDSON, 1999, p. 82).

Sendo assim, levando em considerag¢do essas areas ainda ndo acessadas dos processos
dos musicos, a metacogni¢do quando aliada aos estudos da performance musical, podera

contribuir de forma rica para o conhecimento de ambos os campos: da musica e da psicologia.

1.3.4. Interrela¢des entre Metacogini¢do e Performance Vocal

De acordo com guia elaborado pela NCREL (North Central Regional Educational
Laboratory) ° a metacogni¢do consiste em trés elementos basicos: desenvolvimento de planos
de agdo, manutengdo e monitoramento do plano e avaliagdo do plano.

Assim, durante a fase de desenvolvimento do plano, é necessario levar em
considerag¢do o tempo para a realiza¢do da tarefa, qual tarefa sera prioritaria e de que forma
sua realizacdo ird contribuir para o desenvolvimento do conhecimento.

Na segunda etapa, que corresponde a etapa em que se esta executando as agdes
planejadas, deve ser realizado um monitoramento do plano de agdo, com questdes sobre como
estdo sendo realizadas as a¢des, como € preciso proceder, qual informagéo € importante de ser
lembrada, como ajustar os procedimentos e o que fazer perante a dificuldades.

Na ultima etapa, que corresponde a avaliacdo € preciso levantar questdes sobre o plano
de agfo, como foi a qualidade de sua execugdo. Também é nesta etapa que se questiona sobre
o que poderia ter sido feito, se poderia ter sido realizado de outro modo e como ficou o

entendimento apds a realizacdo das tarefas.

9Stra‘[egic Teaching and Reading Project Guidebook.NCREL, rev.ed. 1995. Disponivel em:

<http://www.ncrel.org/sdrs/areas/issues/students/learning/Ir 1 metn.htm>
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Partindo de Emmons e Thomas(1998), em toda a obra, sugerem trés etapas para o
processo da performance que se assemelham as sugeridas pelas teorias da metacognicao. As
autoras Emmons e Thomas (1998) defendem que para transcender as barreiras e alcangar uma
performance de alto nivel, o cantor deve planejar todas as etapas do processo de performance.
Tais etapas sdo denominadas por elas de pré-performance, a performance em si e a pos-
performance. A partir de uma tabela sugerida pelas autoras e traduzida a seguir, sugerem
acOes fisicas e planos mentais, que abarcam trés fases da performance. A exposi¢do busca
clarificar como a concepcdo desses exercicios se inter-relaciona com as teorias da
metacogni¢ao.

Dessa forma, Emmons e Thomas defendem a formulagdo de planos para cada uma
dessas etapas, e para tanto, sugerem trés tipos de planos contendo a¢des especificas para cada
situacdo. Na pré-performance utiliza-se o plano geral, no dia da performance um
planejamento especifico e ainda um plano de emergéncia para situagdes inesperadas. Julgam
ser importante porque “vocé nunca sabe exatamente quando ird precisar de cada um destes
tr€s planos [...] nunca se sabe o que vai acontecer no ultimo minuto”. Assim, inicialmente ¢
preciso que um plano geral seja definido. Uma vez feito isso, € preciso prepara-lo em

detalhes, seguindo as seguintes instrugdes:

e Um plano geral e de rotina para antes da performance. Nesta se¢do ira incluir coisas
gerais como: informagdes sobre o local da performance, planos detalhados sobre como
chegar ao local, alimentacéo e horario de sono, praticas no “modo performance” para
sentir como esta a preparagdo, aquecimento mental com palavras positivas.

e Um plano detalhado e de rotina para o dia da apresentacéo.

e Um plano detalhado e de rotina durante o tempo em que estiver no local da

performance.

As rotinas especificas, por sua vez, devem conter agdes que serdo realizadas no dia da
performance e toda a logistica fisica de preparagdo como, horario para o banho, roupa que ird
vestir, musicas para ouvir, maquiagem e cosméticos em geral, celular e carregador de celular,
dentre outros. Além disso, as agdes mentais com pensamentos especificos e vocalizes.

Ja o plano de emergéncia deve ser desenvolvido, segundo as autoras, com muito zelo,
pois podera evitar ansiedade perante o inesperado, como por exemplo, se o Onibus atrasar, o
que fazer? E se o proximo a passar ndo me levar em tempo suficiente? Possuir planos para

estes momentos também ¢ importante. Abaixo segue um modelo preenchido como exemplo.



Acgdes fisicas gerais

Agdes mentais gerais

Técnica vocal geral

e Localda
apresentacdo e
como chegar;

e Alimentagdo e
sono adequado;

e Pratica no “modo
performance”

e Aquecimento
mental
(pensamentos
positivos).

e Exercicios
vocais de
aquecimento

Acdes fisicas especificas

Acdes mentais especificas

Técnica Vocal especifica

e Planejamento do
dia com horarios
especificos para
cada atividade

e Pensamentos
especificos sobre
o momento da
performance.

e Exercicios
vocais voltados
para o repertorio
em questao
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como por

exemplo:
7:30 — alimentag@o e
exercicios fisicos;
9:00 vocalizes
preparatorios e
ensaio; 12:00 almogo.
Figura 7 - Tabela de agdes fisicas e mentais de Emmons e Thomas — Pré performance

Sendo assim, esta tabela pode ser utilizada de acordo com as necessidades de cada
cantor, e desenvolvida em qualquer das etapas, a saber:

Pré-performance: a) Exercicios de aquecimento mental, que inclui o refor¢o do
sentimento de auto-confianga, de estar preparado adequadamente para executar bem e com
seguranga, além de concentracdo nas proprias qualidades e em pontos fortes pessoais;
concentracdo e confianga na pega que se estd prestes a cantar; b) direcionamento da energia
mental com o intuito de estabelecer o nivel de excitagdo correto, que permitird melhor
concentragdo e melhor desempenho; ¢) Como forma de controle da ansiedade, exercicios de
respiragdo, executados de forma lenta, também estdo incluidos nesta fase; d) Atrelados a estes
exercicios mentais, também exercicios vocais e aquecimento fisico também estdo incluidos
nesta fase.

Performance: nesta etapa o cantor precisa estar concentrado em tudo aquilo que
planejou. Se a preparagdo foi completa, detalhada, terd uma atuagdo bem sucedida e evitara
acontecimentos inesperados. Além disso, ao ter consciéncia da boa preparagdo, a seguranca
mental serd melhor e mais facilmente mantera o foco.

Poés-performance: As autoras sugerem que esta etapa deve ser realizada quando o cantor
estiver emocionalmente mais calmo, e € 0 momento em que deve escrever uma auto-avaliagdo

sobre os sentimentos e a¢des desencadeados durante a performance e as habilidades mentais
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utilizadas. Assim sugerem um questiondrio, indagando em que o cantor deve descrever seus
pontos positivos,e aquele que sentiu que poderia ser melhor, o grau de stress e ansiedade, em
caso de ansiedade, o que pode ter causado. Dentre outros.

Neste ponto € possivel perceber a inter-relacdo entre os estagios de metacogni¢do do
NCREL e a proposta de Emmons e Thomas (1998). Percebemos a utilizacdo do
monitoramento e da auto-regulacdo, como meio para controlar o pensamento e o aprendizado,
visando o desenvolvimento e refinamento das estratégias cognitivas, corroborando com
Mcleod (1997), Schneider e Lockl (2002), Croos e Paris (1998) e Kuhn (2000).

A partir dessas defini¢des, as inter-relagdes tornam-se mais claras. Os exercicios
descritos propdem rotinas, com o intuito de controlar e superar dificuldades especificas. Um
controle do proprio pensamento, com o intuito de melhorar a capacidade de aprendizado.
Além disso, na fase da pds-performance, Emmons e Thomas (1998), defendem a pratica da
avaliagdo do desempenho em todos os aspectos, realizada na fase pos-performance. Essa
atitude tem por objetivo melhorar as proximas apresentagdes, pois permite detectar problemas
ocorridos durante a performance, quanto aos aspectos vocais, mentais, fisicos ou a
combinagdo deles.

Ao proporem um planejamento para a performance em fases, Emmons e Thomas estéo
seguindo os mesmos caminhos dos processos de monitoramento cognitivo — planejamento,
regulacdo e avaliacdo — com o intuito de maximizar o aprendizado e, conseqiientemente,
alcangar melhores resultados.

De forma mais resumida, outros métodos de atuacdo aqui utilizado nas referéncias,
seguem exercicios semelhantes. Lucca (2011), por exemplo, foca no desenvolvimento das
habilidades de atuacdo para a opera. Com esse objetivo, investe em exercicios respiratdrios
para controle da ansiedade, e trabalho com o texto para despertar a personagem, conforme

transcrigdo e tradugdo do texto da autora, a seguir:

Sente-se em algum lugar aonde possa fazer bem este trabalho. Relaxar a mandibula.
Imagine-se em sua cena de Opera a sussurrar o texto. Levante-se e mova-se, caso
sinta esse impulso. Ndo fale em ritmo com o fraseado da musica, apenas explore o
texto e cada ideia apresentada. Pergunte a si mesmo o que faz vocé dizer cada frase.
Tenha tempo para observar sua reacdo a cada frase. Assim, uma vez percorrido o
caminho dessa cena, brinque com o fraseado e o ritmo, sem notas. Basta falar ou
sussurrar no ritmo da musica. Somente quando vocé puder percorrer o caminho
emocional da peca em andamento, adicione o canto (LUCCA, 2011, p. 22).
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Ao interpelar os argumentos e informacdes entre os métodos de atuacdo e as teorias da
metacogni¢do, busca-se suscitar reflexdes sobre o planejamento e consciéncia do processo de
performance. Sendo o planejamento amplamente defendido como meio essencial para o
alcance de um patamar de performance considerado “de alto nivel”, acredita-se que as teorias
da metacogni¢@o contribuem para o processo de aprendizagem. Dessa maneira, um repensar
sobre a propria performance, a luz das propostas metacognitivas, pode significar o alcance de
novos niveis de performance e, assim, este artigo contempla contribuir para novos olhares,
novas reflexdes sobre a maneira pela qual cantores liricos se preparam para suas atuagdes
cénicas.

Todos os autores retratados indicam dire¢des que servem de apoio para que os cantores
possam desenvolver-se cenicamente, de uma forma mais verdadeira. E também concordam
que o trabalho corporal integrado ao vocal é o grande propulsor para o alcance da verdade
cénica.

Percebe-se que a sistematizacdo e planejamento sdo recorrentes nos métodos citados e
nas propostas da metacogni¢do. Sendo assim, tais meios podem servir de base para a
superacdo de dificuldades de cantores liricos perante a atua¢do cénica. A sistematizagdo e o
planejamento fazem parte de um processo de autoconhecimento e a busca pela conquista da
vida interior do artista. Uma possibilidade, um dos caminhos para o encontro com a verdade
cénica do cantor lirico.

Assim, se por um lado, muitos cantores liricos aprendem pela vivéncia, visto que, na
formagdo ndo ha foco na atuag@o cénica, por outro, os recursos sugeridos e disponibilizados
pelos métodos de atuacdo aqui tratados e, em especial o de Emmons e Thomas, apresentam-se
como importante ferramenta metacoginitiva, em que a vivéncia pode ser antecipada, por meio
das simulagdes de situacdes reais.

Percebe-se que é possivel desenvolver o autocondicionamento, desde o estabelecimento
de metas e estratégias para o caso de uma audi¢do, por exemplo, a partir da simples
organizac¢do de horarios para estudos e o encaixe de outras tarefas, até o controle da ansiedade
por intermédio de exercicios de controle da respiragdo. De uma forma geral, o alcance do
equilibrio entre as tarefas, o controle da ansiedade, a pratica de pensamentos positivos sobre o
momento da performance e o automonitoramento para todas as questdes anteriores, fazem
parte do treinamento e se relaciona intimamente com as teorias da metacognigao.

A partir da argumenta¢do de que os métodos de atuagdo aqui tratados se inter-
relacionam com as teorias da cogni¢do e metacogni¢do, foi possivel deslumbrar sobre a

inser¢do desses treinamentos para o cantor lirico antes mesmo de ir para o mercado de
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trabalho. Assim, o que aprende pela vivéncia, caso fosse antecipado para sua formacgdo de
base, poderia lhe trazer mais respaldo perante as desafiadoras situagdes do palco. Ou seja,
para as novas demandas direcionadas ao cantor lirico e que estdo relacionadas ao tipo de
espetaculo que o publico almeja assistir, € necessario todo um trabalho que ndo se resume
apenas ao estudo musical. E necessério o trabalho corporal e mental atrelados ao vocal e ao
cénico para a conquista do sinergismo total para a obra de arte total, como ja dizia R.
Wagner, a respeito da dpera.

O que Emmons e Thomas propdem sdo maneiras completamente possiveis para
transcender barreiras e alcangar uma performance de elite. Isso significa compreender o que
se sabe e o que ndo se sabe e, a partir dessa compreensdo, estabelecer estratégias para
melhorar a execucdo de obras, a performance musical. Dessa maneira estabelecem um dialogo
com a metacognicdo, que se apresenta, portanto, como importante contribuicdo para a
formag@o do cantor lirico.

O que foi aqui apresentado s@o explanacgdes a partir de levantamento bibliografico, de
cruzamento de dados entre os autores da referéncia bibliografica, uma breve explanagéo
teorica. No capitulo que se destina a andlise dos dados coletados na entrevista, tais
informagdes serdo redirecionadas para comparagdo entre a teoria e a pratica dos cantores
entrevistados.

Mesmo com todos os passos sugeridos por esses métodos, € possivel argumentar que
cada artista possui uma forma individual de encarar e interpretar diferentes personagens € isso
também esta relacionado as diferentes vivéncias, valores e visdes do mundo. Devido a esta
caracteristica de que cada interpretacdo ou cada criagcdo do personagem passa por um processo
unico, ndo ¢é possivel, e nem ¢ a intencdo, alcangar apenas um caminho, uma soluc¢do Unica
para a integragdo entre a expressdo vocal e a expressdo cénica. Mas acredita-se, que o relato
dos processos praticos dos cantores, ainda que esteja no ambito da subjetividade seja
relevante no sentido de dispor sugestdes e levantar reflexdes e discussdes para cantores
liricos. Mas principalmente, que possa contribuir para o fortalecimento do conhecimento
compartilhado por um coletivo de cantores. Para tanto, o capitulo a seguir abordard sobre a

metodologia utilizada para as entrevistas com os cantores selecionados para a pesquisa.
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2. METODOLOGIA

O interesse pelo tema desta pesquisa surgiu a partir de minhas préprias dificuldades
perante a constru¢do de uma performance cénica para uma audi¢do, sendo que naquele
momento, toda a preparagdo musical e vocal ja havia sido realizada. O processo de integra¢do
da expressdo cénica com a preparagdo técnico-musical mostrou-se como um desafio neste
momento. A auséncia dessa preparagdo gerou inseguranga, ansiedade e queda de rendimento.

O mesmo ocorreu durante a preparacio para a peca de teatro enquanto ainda era aluna
da graduacdo. No contexto da pega a voz representava as angustias, alucinagdes e desejos das
personagens. A minha voz atuaria em um segundo plano, como se fosse da personagem. A
dificuldade e o grande desafio desse momento foi que ndo conhecia o roteiro da peca teatral,
apenas a letra da musica. Em determinada aria, relatava o sofrimento de uma moga que havia
sido abandonada. Porém, seu amado nfo existia, era uma alucinagdo. O sentido neste caso
muda completamente e a expressdo também. Foi preciso um reajuste das expressdes a técnica
e administrar as tensdes corporais relativas as novas exigéncias.

Outro ponto que tornava o caminho um pouco mais subjetivo, e portanto, mais moroso
para mim, € o fato de que no ensino do canto lirico utilizam-se muitas metaforas. Na tentativa
de unir as expressdes da técnica vocal aos gestos, sempre buscava seus significados e assim,
relaciond-los. Buscava meios que me explicassem como unir as duas expressoes artisticas, da
mesma forma que buscava meios mais objetivos, cientificos, no lugar do subjetivo. Como por
exemplo, o funcionamento correto do aparato vocal e conseqiientemente, da técnica vocal em
si.

Sendo essas dificuldades recorrentes durante meus anos de estudos em canto lirico, a
abordagem desse tema estd interligada a constru¢do da integracdo entre a expressividade
vocal e a expressividade cénica para um objetivo unico, que é a performance final.

A procura por meios de transpor a dificuldade em integrar dois eixos expressivos que
compde a performance, me fez recorrer a diversas leituras. Foi possivel perceber que a
dificuldade de cantores liricos em se expressar cenicamente ¢ um problema recorrente e atual
deste campo de atuagdo e tema comum em varios trabalhos cientificos.Constatou-se que essa
dificuldade ndo acontece de forma isolada, representando em muitos casos, barreiras para o
desenvolvimento performatico do cantor lirico. Entdo, como ponto de partida para o que se
propde esta pesquisa, estas inquietagdes foram traduzidas para a seguinte questdo de pesquisa:

como cantores liricos desenvolvem musicalmente suas personagens em Operas, levando em
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consideragdo a integragdo entre a voz € 0 corpo, 0s aspectos musico € vocais, 0s aspectos

cénicos e os elementos extramusicais (gestos)?

2.1.Caracteristica da Pesquisa

A investigacdo aqui proposta apresenta caracteristicas subjetivas, porque cada
entrevistado possui uma forma individual de perceber e interpretar diferentes personagens que
tem relacdo com as diferentes vivéncias, valores e visdes do mundo.Sendo a subjetividade
algo que varia de acordo com o julgamento de cada pessoa; ou ainda, ¢ um tema que cada
individuo pode interpretar da sua maneira, relaciona-se ao sentimento de cada pessoa, sua
opinido sobre determinado assunto.Devido a isso, esta investigacdo estd no ambito da
subjetividade.

A pesquisa qualitativa é apontada por Flick e cols. (2000) como aquela que prioriza a
compreensdo como principio do conhecimento, e que por isso, nesse modo de pesquisa, ha
preferéncia pelo estudo de relagdes complexas, ao invés de explica-las por meio do
isolamento de variaveis. Levando em consideragdo que a fonte dos dados sdo pessoas e suas

relacdes, esta pesquisa possui o carter de qualitativa.

2.2.Instrumento de Coleta De Dados

O instrumento utilizado para a obten¢do dos dados € a entrevista semiestruturada.
Segundo Lavine e Dione (1999, p. 188), ao se reduzir o carater estruturado da entrevista e
tornd-la menos rigida (ou seja, ao optar pela entrevista semiestruturada), o entrevistado sente-
se mais confortavel para formular uma resposta pessoal, e assim, aumenta a possibilidade de
se obter uma ideia melhor do que realmente pensa.

De acordo com Marconi e Lakatos (2003), a técnica de coleta de dados assumida nesta
pesquisa caracteriza-se como documentagdo direta, e por ser entrevista, enquadra-se na
categoria de observagdo direta intensiva.

A escolha pela entrevista foi baseada no conceito de Marconi e Lakatos (2003) que a
indicam por ser uma conversagdo efetuada de maneira metddica que proporciona ao
entrevistador, de forma verbal, a informacgdo necessaria (MARCONI e LAKATOS, 2003, p.
222).

Segundo Gaskel (2002), Gerhardt e Silveira (2009), a entrevista representa uma

técnica de coletas de dados ndo documentados sobre determinado tema e de interagdo social,
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proporcionando assim, uma forma de didlogo assimétrico, em que uma das partes busca a
obten¢do de dados, e a outra se apresenta como fonte de informagdo. Dessa forma, a
entrevista podera ser de carater exploratério ou de coleta de informagdes. “A de carater
exploratorio ¢ relativamente estruturada; ja a de coleta de informacdes ¢ altamente
estruturada” (GERHARDT e SILVEIRA, 2009).

Além disso, sua importancia esta fundamentada para esta investigagdo, por representar
o meio mais eficaz de mapeamento e compreensdo das rotinas de preparacdo para

personagens em opera, pois de acordo com Gaskel (2002):

O emprego da entrevista qualitativa para mapear e compreender o mundo da vida
dos respondentes ¢ o ponto de entrada para o cientista social que introduz entdo,
esquemas interpretativos para compreender as narrativas dos atores em termos mais
conceituais e abstratos, muitas vezes em relagdo a outras observagdes. A entrevista
qualitativa, pois, fornece os dados basicos para o desenvolvimento e compreensio
das relagdes entre os atores sociais e sua situagdo. O objetivo é uma compreensio
detalhada das crengas, atitudes, valores e motivagdes, em relacdo aos
comportamentos das pessoas em contextos sociais especificos (GASKELL, 2002, p.
65)

2.3.Universo da Pesquisa e Sujeitos

O universo da pesquisa € o campo de trabalho de cantores de 6pera do Distrito Federal
(DF), como forma de compreensdo de caracteristicas, a partir de diferentes contextos pessoais.
Dessa forma, ¢ pertinente uma breve contextualizagdo sobre as caracteristicas desse campo de

trabalho no Distrito Federal.

Contextualizacio Breve

As atividades referentes a opera no Distrito Federal, concentram-se principalmente em
na capital, Brasilia. Na cidade vem sendo realizado desde 2011 o Festival de Opera de
Brasilia. No repertdrio, dperas como Carmen, La Boheme, Cavalleria Rusticana, Olga, Tosca
e a Cartomante.

Na primeira edicdo do festival, foi realizada uma homenagem ao maestro Silvio
Barbato, quem estimulou o habito de assistir aos concertos gratuitos semanais como também
foi o responsavel por popularizar a Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro,
por meio da apresentagdo de Operas como o Barbeiro de Sevilha, de Gioacino Rossini,
Carmen de Bizet, dentre outras.

Os locais das apresentagdes iniciaram no Teatro Nacional Claudio Santoro, mas com a

interdicdo do referido teatro as outras edi¢des foram transferidas para o Teatro Pedro Calmon.
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Algumas montagens sdo realizadas por meio do Fundo de Amparo a Cultura,
patrocinios privados, SESC e por intermédio da Associa¢do Opera Brasilia. Nesse nicho, os
projetos contemplam récitas em teatros nas cidades-satélites, com pregos promocionais, com o
intuito de divulgagdo e formagao de platéia.

Os cantores entrevistados, estdo envolvidos diretamente nessas atividades, como
cantores, produtores, diretores cé€nicos, ou ainda, um misto delas. Trés entrevistadas também
atuam em outras capitais do Brasil, como Rio de Janeiro ¢ Sao Paulo. Além das atuagdes em
Operas, a grande maioria dos entrevistados, também atua lecionando em espagos como a
Escola de Musica de Brasilia, escolas particulares especializadas ou em espagos particulares
independentes.

No contexto da formagdo do cantor, na Universidade de Brasilia, um importante
projeto que completou 21 anos em 2015, vem sendo realizado com o intuito de desenvolver as
técnicas de atuagio para o canto lirico. O projeto Opera Studio, coordenado pela professora
Irene Bentley, é um projeto de extensdo que consiste na encenacdo e producdo de Operas e
conta com a colaboracdo de monitores, alunos bolsistas, voluntarios da comunidade do
Distrito Federal e profissionais parceiros. A criagdo ocorreu quando a coordenadora do
projeto percebeu que os alunos de canto da UnB néo tinham a oportunidade de cantar em uma
opera completa e se formavam sem experiéncia de subir no palco. Assim, surgiu a disciplina

que virou um projeto de extensao.

2.4.Critério de Selecao dos Sujeitos

O critério de seleg@o priorizou cantores e cantoras com experiéncia profissional
minima de 10 anos atuando em oOperas. No entanto, os cantores com este perfil nem sempre
residem apenas em Brasilia, e por isso, a delimitacdo pela cidade baseia-se naquelas cantores

formado nela.

2.5.Procedimentos de Contato
Na finalizag¢@o da entrevista piloto foi solicitado a cantora participante, indica¢des de

possiveis cantores, aptos para contribuir para a pesquisa. Assim, foi formada uma lista de
telefones e nomes e, a partir dela os contatos foram iniciados.
Os primeiros contatos foram realizados por telefone ou por envio de mensagem

privada em redes sociais. Nesta fase, cada pessoa consultada era informada previamente do
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tema e objetivos da pesquisa, para em seguida ser averiguada sobre o interesse em participar

da pesquisa e da disponibilidade.

2.6.Procedimento das Entrevistas

Para que a etapa das entrevistas pudesse acontecer, uma importante etapa a antecedeu.
Denominada de entrevista piloto ou pré-teste, sua importancia foi vital para ajustar o foco que
deveria ser assumido para a elaboracdo das perguntas. Também contribuiu para que a
entrevistadora optasse entre um questionario on-line ou entrevista presencial. Segue na

subsec¢do a seguir o detalhamento dessa etapa.

2.6.1. Entrevista piloto (ou Pré-teste)

Marconi e Lakatos (2003) definem que a pesquisa piloto (ou pré-teste) tem como uma
das principais fungdes, o teste do instrumento de coleta de dados, e consequentemente,as
habilidades de argiiigdo do pesquisador. Além disso, os autores ressaltam que ¢ uma fase
importante porque permite uma estimativa sobre os futuros resultados, podendo inclusive
alterar hipoteses, modificar variaveis e a relagdo entre elas. Quando realizada, proporciona
maior seguranga e precisdo para a execucdo da pesquisa.

Para esta etapa foram selecionadas duas pessoas, uma para a entrevista
semiestruturada e presencial e outra para responder um questiondrio, sem a presenca da
pesquisadora.

No dia 22 de setembro de 2014, foi realizado um piloto da entrevista semi-estruturada
no Teatro Dulcina de Moraes, com uma cantora lirica atuante em 6peras em Brasilia. Também
no mesmo periodo, previamente combinado, as mesmas questdes foram enviadas por e-mail
para uma segunda cantora, que respondeu prontamente. A partir dessas duas entrevistas-
piloto, foi possivel perceber a necessidade de aprimoramento das estratégias da entrevista,
visando uma melhor adequacdo delas, para o alcance dos objetivos especificos. Em
decorréncia dessa necessidade, algumas perguntas foram retiradas, na inten¢do de transformar
0 questionario em apenas um roteiro, uma vez que se trata de entrevista semiestruturada.

Apds estes dois procedimentos terem sido realizados, a opg¢do pela entrevista
presencial e semiestruturada foi escolhida como a mais adequada, devido ao foco e a

possibilidade de didlogo que a presencial permite.

2.6.2. Formulacdo do Roteiro e Entrevistas
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As entrevistas foram realizadas conforme a disponibilidade dos participantes. Algumas

foram em seus locais de trabalho, em locais publicos e outras em suas residéncias.

Os temas para as questdes semiestruturadas foram formados de acordo com o que

demandavam os questionamentos iniciais da pesquisa. Portanto, em um primeiro momento e

como forma de valorizar as informag¢des que seriam expressas, argiiia sobre o tempo de

experiéncia profissional de cada participante, uma vez que a experiéncia minima de dez anos

¢ requisito para a pesquisa. Depois, buscou-se compreender se possuiam dificuldades ou

obstaculos para a preparagdo de personagens e se seguiam rotinas (rituais) de preparagdo para

seus personagens, com o intuito de abstrair estratégias metacognitivas. E por ultimo, foram

abordados os aspectos da expressdo vocal e cénica. Em sintese, o grafico a seguir apresenta

uma compila¢do dos passos seguidos para a formacdo do roteiro.

Analisar a maneira
como cantores
liricos lidam com o
processo de
construcgao de
personagens
quando lhes é
exigido atuacao
cénica

OBJETIVO GERAL

z

OS ESPECIFICOS

OBIJETIV

relacionam as
técnicas vocais e as
técnicas de atuagao
cénica;

Como os gestos e
as emogoes sdao
utilizados como
recursos
interpretativos

FORMULACAO DO ROTEIRO

- Rotinas ou rituais © Quando cantou sua

de preparacdo, dos & primeira 6pera?

cantores liricos - i e Ee &

gara peci;as que 8 preparacao para uma
emandem ) dpera quais sao seus

atuacdo cenica; maiores obstdculos ou

Comppreender dificuldades?

como co-

Como vocé lida com a
preparagao cénica de
seus personagens? Segue
algum “ritual”?

Vocé estudou teatro?

Para tornar seus
personagens criveis, em
gue se concentra mais, na
técnica vocal ou na
técnica de atuagao
teatral?

Figura 8 - Formulagao do Roteiro

Durante as entrevistas, as perguntas eram lidas para os participantes para que se

inteirassem e para que pudessem ficar mais livres para falar, sem se preocupar em um formato

mais fechado.

No decorrer das respostas,

a entrevistadora fazia outras questdes
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complementares sobre pontos que surgiam durante os relatos, e por isso, as respostas retratam
de forma diferenciada e pessoal cada entrevistado.

As entrevistas foram realizadas pessoalmente e registradas em video com a camera do
notebook, com o intuito de facilitar o processo de transcrigdo. Cada segdo teve
aproximadamente 25 minutos, e foram realizadas entre novembro de 2014 e abril de 2015, nas
residéncias, locais de trabalho dos participantes e em locais publicos. Apos as transcri¢des,
outras questdes foram realizadas com alguns dos participantes, com o intuito de enriquecer

pontos importantes inicialmente levantados.

2.7.Analise dos Dados

A andlise de conteudo “permite a descri¢do sistematica, objetiva e quantitativa do
conteudo da comunicagdo” e faz parte dos métodos de procedimento ao qual pressupde uma
atitude concreta em relagdo ao fendmeno estando assim, limitada a um dominio particular, de
acordo com MARCONI e LAKATOS (2003).

A andlise de dados para esta investiga¢do se baseou na Andlise de Contetido, de
Bardin (1977). E o procedimento utilizado para a interpretagdo das respostas foi a analise
categorial. Tal procedimento “funciona por desmembramento do texto em unidades, em
categorias segundo reagrupamentos analdgicos” (BARDIN, 1977, p. 153).

Para Bardin (1977), a categorizagdo ¢ conceituada como “uma operacdo de
classificagdo de elementos constitutivos de um conjunto, por diferenciagdo e, seguidamente,
por reagrupamentos segundo o género (analogia), com os critérios previamente definidos”
(BARDIN, 1977, p. 117).

Este mesmo autor, explica que ha diferentes critérios de categorizag¢do, de acordo com
a semantica, sintatica, léxica, expressiva, dentre outros. Nesta investigagdo, a andlise dos
dados assume os critérios semantico e 1éxico, por estarem mais relacionados ao entendimento
dos sentidos dos discursos, € estes por sua vez, aos questionamentos iniciais que integram a
pesquisa.

Sendo assim, o primeiro passo foi transcrever integralmente as entrevistas que foram
registradas em videos. Apods as transcri¢des, para a fala de cada participante, foi atribuida uma
cor ¢ os nomes dos participantes foram mantidos em sigilo em conformidade com

determinagdes do Departamento de Etica da UnB. Para eles, foram dados nomes de cantores
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famosos, a saber: Tiziana Fabricini, Maria Callas, Lucia Terrani, Pavarotti, José Carreras.
Porém, por uma questdo de validacdo das referéncias, somente os primeiros nomes serao
utilizados.

Em seguida os textos foram lidos e analisados diversas vezes com o intuito tanto de
compreender e definir categorizagdes e subcategorizagdes, como de abstrair informagdes, pois
segundo Bardin (1997) “a tarefa do analista é ser agente duplo, detetive, espido e analisar as
mensagens por esta dupla leitura onde uma segunda leitura se substitui a leitura “normal”
do leigo, é ser agente duplo, detective, espido...“(p. 9).

A partir desta leitura aprofundada, todas as frases de cada resposta foram separadas em
uma tabela inicialmente organizada entre o tema da pergunta e as respostas. Depois, uma
terceira coluna foi inserida e para cada resposta, uma palavra ou frase era atribuida, de acordo
com a ideia central. Em seguida, a partir da apuracdo e interpretacdo desses dados
originaram—se, consequentemente, subcategorizagdes, € uma nova tabela foi gerada a partir
das respostas. Por conseguinte, as caracteristicas em comum foram selecionadas e formou-se

a categorizagdo geral. Um resumo desta trajetoria € ilustrado na figura a seguir:

- =
B oo

Figura 9 - Analise Categorial de acordo com Bardin (1997)

Apoés a categorizagdo geral, foi realizada a comparacdo destas com as referéncias

bibliograficas, com o intuito de fortalecer os argumentos, e serdo expostos na se¢do a seguir.
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3. RESULTADOS

Apds a analise minuciosa dos dados obtidos dos discursos dos entrevistados, serdo
apresentados em forma de categorias. A ordem da apresentagcdo foi escolhida a partir da
perspectiva mais geral para depois aprofundar nos detalhes. Sendo assim, a perspectiva mais
geral esta relacionada a algumas caracteristicas do campo de trabalho dos cantores liricos e
suas relagdes estabelecidas a partir dele. Assim, a primeira categoria ira relatar alguns
pensamentos dos cantores entrevistados tanto sobre o que ocorre e que interfere em suas
performances, como opinides sobre como poderia ser diferente.

Primeiramente, serdo apresentados de forma resumida dando destaque aos pontos mais
relevantes para o que ficou estabelecido para cada objetivo. Em seguida, serdo apresentadas
reflexdes, a partir da comparagdo com as referéncias bibliograficas apresentadas na revisdo da

bibliografia.

3.1.Formacéao e Campo de Trabalho

Os relatos dos entrevistados sdo semelhantes. Com relagdo as mudangas ocorridas no
ambito de suas praticas e mais especificamente, sobre a importancia crescente atribuida a
atuacdo cénica dos cantores, constata-se que diferentes enfoques nos didlogos retratam um
contexto unico e foram classificados conforme a seguir:

A respeito da expressdo cénica, Lucia acredita que a expressdo cénica ¢ algo moderno.
Exemplifica com um video de uma récita da dpera Adriana Lecrouveur em que observou que
mesmo a cantora ndo apresentando nenhuma expressao ¢ aplaudida durante cinco minutos. Os

detalhes da fala sdo expostos a seguir:

E a expressdo cénica... Acho que ¢ muito uma coisa moderna né....eu sempre falo
uma coisa que... Uma vez vi um video da Freni no Lascala fazendo a Adriana
Lecroveur e ela ndo tinha expressdo nenhuma, nenhuma, nenhuma... Pelo menos
cantando essa aria que ¢ a aria do final que é bem linda e tal, ndo tem nada no corpo
e na voz dela, a ndo ser pelo fato dela estar fraca e mostrar um pouco isso, que me
passa alguma emoc¢do cénica. Ela foi aplaudida durante cinco minutos.Entendeu?
Entdo eu acho que ¢ uma coisa de uma tradigdo que t& mudando. E acho que hoje em
dia ninguém aceita mais isso tdo bem... Por mais que ela cante bem e seja muito
aplaudida, as pessoas esperam mais quando vdo & uma dpera, por uma questdo da
midia, TV, cinema elas querem ver isso incorporado na 6pera também, até porque ¢é
um drama (LUCIA).
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Quanto ao trabalho técnico de teatro, José aponta que € essencial para o
desenvolvimento do raciocinio em cena, que deve abarcar, tanto tomadas de decisdes perante
as situagdes de improviso no palco, como sobre a vivacidade da personagem, conforme relato
a seguir:

No palco acontece tanta coisa de improviso... Vocé tem que estar raciocinando; mas
vivendo uma outra vida racionalmente. Ndo da para simplesmente ficar parado no

palco cantando, emitindo sons. Isso ndo tem mais sentido nenhum. Entdo tem que
haver o trabalho técnico de teatro (JOSE).

Com relagdo ao tipo de interpretacdo exigida pela Opera, principalmente na
contemporaneidade, Maria acredita em uma mudanga do perfil do cantor de Opera.
Ocasionada por novas exigéncias do publico de dperas, bem como avangos tecnologicos,
conforme argumentos expostos nesta, pesquisa refletem diretamente na maneira como o
cantor interpreta na contemporaneidade. Sobre isso, Maria argumenta:

Por isso o perfil do cantor de dpera estd mudando. Por exemplo, a Anna Netrebko
fazendo La Traviata, vocé vai ver que ela se entrega totalmente para a Violetta, a
ponto de respirar no meio da palavra, quebrar o agudo, ndo d4 o agudo que todo
mundo d4, ela d4 a nota mais grave. Porque ela fica exausta. Ela saracoteia, ela roda,
ela se joga, mas o povo ama. Entdo existe também a questdo do publico. O publico

hoje que vai a opera € um publico que frequenta o cinema e vé efeitos especiais de
ultima geragdo. (MARIA).

A literatura aqui apresentada demonstrou que a 6pera vem seguindo uma tendéncia
geral da musica erudita, que pede por uma renovagdo. O objetivo das entrevistas foi
justamente estabelecer relacdes entre a teoria aqui apresentada e as praticas dos cantores.
Neste sentido, os relatos dos cantores entrevistados demonstram que vém sentindo as
exigéncias dessa renovagdo em suas performances. Sentem que realmente precisam alcangar
uma atuacdo semelhante as atuagdes de atores, e por isso hd uma necessidade de que se
desenvolvam cenicamente, conforme argumento ja exposto a partir de Guse, 2009 (p. 15) e
que Hicks (2011) também pensa semelhante, algo que pode ser constatado a partir da sua
afirmacdo de que a maioria dos cantores que procuram carreiras operisticas passa
pouquissimo tempo em aulas de teatro.

Mas essa necessidade esbarra em um empecilho que se origina durante a formagdo do
cantor. Segundo Guse (2009), hd uma caréncia na sua formagdo preparatéria em nivel
nacional de disciplinas, que abordem os aspectos cénicos necessario para este tipo de atuacéo,
e por conta disso, muitos cantores concluem seu curso de formacdo sem possuirem uma base

solida e organizada sobre como construir uma personagem em opera.
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O entrevistado Luciano, também fez observacdes sobre o tipo de formacdo no Brasil e

a compara com sua formag¢do em Londres. Devido a caracteristica do curso, teve a

oportunidade de se formar “metade cantor de dpera, metade como cantor de concerto”. No

ponto de vista de Luciano, esse detalhe é muito relevante,porque no Brasil os cantores sdo

formados de uma maneira mais geral, ou seja, Opera e musica cadmara sdo ensinadas

indistintamente. E isso ndo ocorreu em sua formagdo em Londres, conforme retratado a
seguir.

[...] E fora do Brasil especialmente, no caso da Inglaterra, onde eu fiz o Mestrado, os

cursos de canto, a partir da graduacdo, mas especialmente, a partir das pos-

graduagdes, eles tém duas modalidades, que ¢ a modalidade 6pera e modalidade

musica de concerto. Entdo na modalidade opera vocé€ s6 v€ o que ¢ relacionado a

formagdo do cantor-ator. Ou seja, vocé sé vé repertorio, preparagdo do repertorio,

linguas e tudo que envolve o trabalho do ator no trabalho do cantor de dpera.

Atuagdo, movimento, movimento cénico, maquiagem, montagem de figurino... Toda

essa parte ¢ vista como matéria mesmo do curso. E ai isso faz uma grande diferenga,

porque vocé tem um estudo mais sistematico daquilo. Claro que vocé pode adquirir

esses mesmos conhecimentos pelo tempo de pratica. S6 que na pratica vocé vai

adquirindo esses conhecimentos de uma maneira desorganizada e no conduzida,

ndo sistematica. EntZo te dd uma base muito legal, fazer, ser dessa forma, com tudo
separadinho (LUCIANO).

3.1.1.Reflexdes
A partir dessas afirmagdes,ha uma forte tendéncia a deduzir que a solugdo seria incluir

o teatro durante a formacdo de canto, uma vez que muitos cantores ja investem em cursos de
teatro em paralelo ao curso de canto. Entretanto, pelo que indica Fernandino (2008), a
interagdo entre Musica e Teatro ocorre de forma desconexa no contexto brasileiro. Tanto para
atores que pretendem adquirir técnica vocal para cantar em pegas, quanto para cantores que
pretendem aperfeicoar as técnicas de atuagdo, parece haver uma dificuldade geral.

As caracteristicas que se apresentam a partir dos dados, demonstram que o tipo de
atuagdo cénica do cantor lirico pede por uma formagdo que ainda ndo criou raizes soélidas no
Brasil. Em contrapartida, os cantores, observando essas transformag¢des, vém buscando por,
meio de cursos, formas para se desenvolverem na area.

Unindo a fala do entrevistado Luciano com as citagdes de Fernandino (2008), as
conexdes entre a musica e o fazer teatral ndo ocorrem. Acredita-se que, talvez a direcdo a ser
tomada seja também adotar em um contexto unico, o da Opera, a sistematiza¢do do estudo em
secdes: figurino, maquiagem, movimento cénico, montagem de figurino, além das relacdes
destes com a musica em si. Como forma de reforcar e convergir os argumentos apresentados

novamente,emerge o que foi demonstrado sobre as acdes fisicas nas seg¢des Sistema de
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Stanislavski, em que claramente se percebe que essa sistematizagdo,ja era almejada em seu

tempo. E as relagdes do teatro com a musica se evidenciavam a partir da abordagem do

“Tempo-ritmo”.

3.2. Inter-Relacao com o Teatro e Especificidades

As reflexdes anteriores também fazem a ligagdo para esta se¢do que se inicia. A

partir do relato do entrevistado Luciano, que na concepcdo dele, apesar de crer na técnica

teatral para deixar o personagem mais verdadeiro, a relagdo do cantor com os elementos que

constituem um espetaculo ¢ diferente. Ou seja, a atuacdo do cantor de Opera e a atuagdo do

ator de teatro sdo completamente diferentes, ndo apenas porque possuem formacgdo diferente,

mas também devido as formas diferentes de estarem no palco e de se relacionarem com outros

elementos e individuos. E nesse sentido afirma que dpera é teatro, mas também ¢ algo mais, e

esse algo mais € muito importante.

Sobre a questdo da atuag@o do cantor de Opera, € que ndo tem como se negar que o
cantor de opera e o ator de teatro, eles sdo dois profissionais diferentes, com
formagdes e com necessidades diferentes, com formas diferentes de estarem no
palco. Entdo, coisas com as quais o ator de teatro nfo tem que se preocupar, ndo faz
parte do trabalho dele, para o trabalho do cantor de Opera representam uma parte
importante e crucial. O ator de teatro nfo precisa se preocupar em cantar entoacao,
com respiragdo, com colocacdo de voz, saber todas as notas, saber todos os ritmos e
ter que seguir a orquestra, ter que olhar pro maestro. Quer dizer, a interacio dele
com o que acontece dentro do palco, é diferente da do ator de teatro, que pode estar
completamente envolvido com o que esta somente dentro do palco e ndo tem que se
preocupar em cantar. Entdo ndo d4, acho inaceitavel que se diga que dpera é teatro.
Opera também é teatro. Mas é outra coisa junto com o teatro. E essa outra coisa é
muito importante (LUCIANO).

Maria opina de forma semelhante, a respeito da atuacdo na voz, no contexto do teatro

e no contexto da dpera. Enquanto a voz estd inserida no contexto do teatro, pode assumir

imperfei¢cdes sem que isso lhe cause critica negativa. No contexto da Opera, assume a

responsabilidade de ser um instrumento musical e a exigéncia aumenta.

Por exemplo, no teatro, se seu personagem quebrar a voz, ndo tem o menor
problema. Ninguém vai dizer no outro dia na critica “a voz do ator quebrou em tal
momento”. J& na opera, se vocé estd emocionada ou ndo, se vocé quebrar uma nota,
vocé sera criticada, por melhor atriz que vocé seja, entende (MARIA).

Maria ressalta ainda que na dpera, apesar do cantor precisar também ser um ator, “ha

momentos que o cantor precisara deixar de lado”, ou seja, ha momentos em que a voz serd o
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unico veiculo de expressdo. Semelhante a Maria, José concorda que “existem momentos em
que vocé tem que gelar o personagem e pensar na técnica”. Isto é, a 6pera sendo um tipo de
expressdo cénica demanda dos cantores que sejam bons atores também. Porém, tem como
elemento principal a boa qualidade técnica da voz, acima de tudo. E a expressdo da emogao

estd intimamente relacionada a qualidade técnica da voz, conforme Maria relata:

[...] Entdo o que acontece, o que vocé tem que aprender na dpera? Ser um bom ator,
mas saber a hora que o cantor tem que se sobrepor ao ator. E ai a voz tem que atuar.
E como é que a voz atua? Com uma boa técnica. Se vocé€ ndo tem uma boa técnica,
ndo adianta a voz ser linda e inexpressiva. Mas também n&o adianta ser super
expressiva e ndo ter uma boa técnica (MARIA).

Ainda sobre as especificidades entre a dpera e o teatro, a entrevistada MARIA também
aponta que possuem diferencas na forma de atuagdo. A este respeito relata que diferentes
relacdes sdo estabelecidas em cada contexto. Como o grupo de teatro passa mais tempo junto,
as relacdes s@o mais solidas, como uma familia. Isso gera uma liberdade maior entre os
membros para sugerir ou opinar sobre as formas de atuag@o. Ja na Opera, a convivéncia é
muito pequena, cerca de vinte a trinta dias e por isso, ndo ha muita liberdade para troca de
experiéncias. Devido a isso, a preocupacdo do teatro com relagdo a construgdo estética ¢
muito mais acentuada do que na dpera, em que os cantores preocupam-se mais com a voz.
Indagada se isso significava uma diferenca para a performance na concepgdo dela, respondeu

que sim, da seguinte maneira:

E diferente, ¢ muito diferente. Quando vocé constréi a relagdo de grupo, o que
acontece, o grupo briga, faz as pazes, o grupo tem que aprender a conviver como
uma familia. E quando vocé faz uma dpera que vocé fica somente vinte, trinta dias
com aquele pessoal. E o cantor de 6pera esta mais preocupado com a forma como
ele vai cantar do que com o espetaculo em si, entende? N&o existe aquela
preocupagdo de uma construgdo estética de um espetaculo que o teatro faz. O diretor
de teatro incita vocé a uma constru¢io em grupo. E na dpera nio, ¢ cada um por si. E
um pouco cada um por si. Ndo existe, por exemplo, na 6pera vocé€ ndo se sente com
liberdade de virar para um colega e falar assim “p6 isso nfo ta bom, faz assim, faz
assado”, ou o diretor ndo fala isso (MARIA).

Maria,devido a sua dupla formagao, pois além de cantora, j4 atuou no teatro e agora é
estudante de artes cénicas,consegue também tragar uma comparagdo entre a dpera e o teatro.
Evidencia que o tipo de atuagdo para a 6pera ndo pode ter a mesma entrega fisica do teatro,
pois € preciso direcionar a energia corporal para a voz. A este respeito faz a seguinte

assertiva:
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Se vocé vai fazer um recital e vocé usa o corpo, primeiro vocé gasta uma energia
brutal e vocé precisa dessa energia para o canto. [...] Essa entrega fisica que a gente
estd dando aqui, no canto lirico ndo pode. Numa opera de trés horas, se vocé cantar
tudo com essa entrega fisica, nfo chega ao final, porque sua voz ndo aguenta. E uma
maratona vocal. Entdo se vocé tem um excelente dominio técnico, vocé expressa
uma emocdo na voz. Mesmo que vocé esteja emocionada, vocé ndo gasta essa
energia fisicamente. A ndo ser que vocé tenha muita resisténcia fisica e muito
preparo fisico, o que geralmente o cantor de dpera ndo tem (MARIA).

Retornando a literatura que baseia esta pesquisa, Velardi (2011) elucida, a partir de
levantamentos de entrevista com uma cantora lirica que “quase sempre o cantor tem formagdo
musical apenas, e ndo cénica” e, dessa forma, “palavra e agdo fisica caminham em separado;
um ndo justifica o outro”. Ressalta ainda que o grande desafio para o cantor lirico é encontrar
a verdade cénica, ¢ o grande problema para essa busca ¢ atribuido por ela a auséncia de
técnica corporal, por parte dos cantores, devido ao fato de as escolas de canto focarem no

ensino musical, quase exclusivamente [...] (Menezes, apud VELARDI, 2011, p.1).

3.2.1 Reflexdes
A partir desses relatos,percebe-se que, conhecer profundamente as técnicas (vocais ou

cénicas) aparentemente ndo é o suficiente ou o Unico meio para garantir uma boa
performance. A partir dos relatos dos cantores apresentados até aqui se identificam uma
caracteristica relacionada as especificidades da atuagcdo em dpera e que consiste em um saber
do cantor sobre os limites entre o cantor e o ator.Ou seja, em um feeling, uma decisdo
racional, baseada em um profundo conhecimento sobre si e sobre o que canta. E algo
alcangado a partir da experiéncia. Uma vez que no contexto apresentado nesta pesquisa, bem
como todas as condi¢gdes da formacao, o desenvolvimento dessa capacidade de saber separar o
cantor do ator, e perceber a hora especifica para isso, até o momento, aparenta ser viavel

apenas apos alguns anos de experiéncia.

3.3 A Construcio dos Gestos e Emocdes e a correlacio com o publico,
maestro e diretores cénicos

De uma forma geral, percebe-se por meio dos relatos, que fatores além da musica e
das relagdes referentes a ela influenciam na condugdo da maneira como utilizar determinados
gestos e emogdes. Um desses fatores esta relacionado as rea¢des do publico perante

determinados gestos.
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Como exemplo disso, Lucia relata que ao perceber que abrir os bragos em um agudo
da aria do Querubino causava um efeito positivo, incorporou isso as suas performances

posteriores. A este respeito, relata:

“E... ¢ muito do que vem. As vezes eu uso um gesto assim que ¢ caricato da opera ,
por exemplo, abrir o brago na hora de um agudo sdo coisas que o publico acaba
esperando que vocé faga e eu incorporei um pouco isso muitas vezes [...] o
Querubino, por exemplo, ndo posso fazer muita coisa, mas se vou para o agudo eu
canto ele assim, com os bragos abertos. E funciona, vai e funciona.” (LUCIA).

Também a respeito da rea¢do e da aceitacdo do publico, Maria relata que a partir da

observagdo da reagdo do publico, brinca com efeitos na voz.

Uso muito o poder da palavra para enfatizar emogdes. Gosto também de brincar com
os efeitos. Se tenho uma melodia que se repete faco forte na primeira e fraco na
segunda como efeito de eco. Gosto de pegar uma nota aguda piano e crescer nela,
isso causa um efeito legal na platéia (MARIA).

Outro aspecto enfatizado pelos cantores entrevistado que influencia na atuacdo ¢ a
relacdo com os maestros e diretores cénicos. Luciano, por exemplo, afirma sentira
necessidade de que diretores cénicos e cantores compreendam que a atuagdo para Opera €
diferente. Enfatiza que a 6pera também ¢ teatro, mas no apenas isso, também ¢é musica. Por
isso a forma de lidar com o cantor em cena € diferente. O cantor de dpera precisa ter a
capacidade para trazer o publico para a realidade da personagem, precisa ser convincente.

Porém, levando em conta suas limita¢des, uma vez que € a voz que precisa atuar.

3.4 A Preparacao

Alguns dos participantes possuem a concep¢do de que a preparagdo vocal deve
anteceder qualquer preparagdo. Isso se deve ao fato de que, para eles, estar com a técnica bem
resolvida contribuird para a autoconfianca e assimilagdo dos aspectos da atuacdo cénica, de

forma mais fluida.

Antes de tudo vocé precisa estar confiante de sua técnica, se ndo, vocé ndo vai
interpretar. Entdo, na medida em vocé se aperfeigoa, o que vem depois € mais
assimilavel. Vocé no palco tem mil e um problemas. Tenha mil s6, pelo menos um
se resolva. Ou seja, automatize o maximo que vocé puder da parte técnico vocal. Se
vocé sobe no palco, vocé tem que pensar no maestro, no texto, enfim... E muita
coisa, na luz, na movimentagdo que vocé tem que fazer, na marcagdo que o diretor
fez... Se vocé ainda tiver que pensar “nossa, agora eu vou ter que cantar um si”,
“nossa agora eu vou ter que apoiar, vou ter que empurrar a barriga...” quer dizer, o
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personagem ja foi. Entdo, essa parte da técnica vocal tem que estar absolutamente
automatica (JOSE).

Estar com a técnica automatica significa uma preparacdo, com aulas de canto. Nao é
apenas a memorizagao da opera; demanda tempo de preparacdo e amadurecimento da técnica.
No caso do entrevistado Luciano, que possui treze anos de atuagdo profissional, relata que
prefere preparar toda a parte musical antes dos ensaios com cenas porque se sente menos

ansioso.

Para a preparagdo do papel acho que a minha maior dificuldade ¢ estar com tudo que
tem ficar pronto antes de comegar a me preocupar com a preparagdo do personagem,
realmente pronto. Entdo eu me preocupo muito em s6 comecar a ensaiar no palco
quando eu ja sei a musica inteira, sem nenhuma duvida, sem nenhum problema. E o
que mais me deixa preocupado e ansioso quando eu vou comegar a fazer os ensaios
de cena € se eu tiver ainda alguma davida em relag&o a musica (LUCIANO).

Outras duas entrevistadas acreditam que para a preparacdo do personagem ¢
importante um estudo aprofundado de tudo que se refere a opera, incluindo ndo apenas o
estudo musical. Assim, a busca pela biografia do compositor, estilo, estudo dos assuntos
vinculados a Opera e a investigacdo sobre se € baseada em fatos reais ou ndo, fazem parte da

primeira fase das rotinas de preparagéo de trés cantoras, conforme a seguir.

Eu vou a todas as fontes que eu posso, escrita € o que eu puder ter acesso. Por
exemplo, se eu fago uma dpera de Mozart, eu vou ler a 6pera de Mozart todinha.
Vou descobrir quem foi a pessoa para quem ele escreveu aquele papel. Como era a
pessoa, porque ele vai se basear em alguém fisico. A personalidade dele, o que ele
imprime nas mulheres (TIZZIANA).

Um ritual muito certinho ndo tenho ndo,mas...eu leio a partitura, se tiver gravacéo,
ouco todas as gravacdes possiveis, eu acho importantissimo ouvir gravagdo, tipo,
obviamente nio copiar, mas ver tudo o que ja foi feito, ver quais sdo as gravagdes
que ficaram, de como aquilo era feito na época, acho que isso é bem importante
assim, ouvir muita gravacdo ao vivo, adoro gravagdo ao vivo, estudo a partitura,
faco um andlise, texto, traduzo o texto, para saber o que estou falando e o que as
outras pessoas estdo falando e a partir disso ai, saber a musica e o texto (LUCIA).

Bons compositores para voz sabem usar a palavra para valorizar a voz, ou seja,
escolnem a palavra certa e principalmente usam as vogais adequadas para
determinadas regides da voz. Quando pego uma musica nova, tento sentir o que o
compositor buscou com aquela letra, ou com a melodia, ou aqueles melhores que
unem genialmente letra e melodia. (MARIA)

3.5 Controle das Emoc¢oes, Emocdes Controladas e Verdade Cénica
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Conforme revisdo de literatura, a utilizagdo das emog¢des como recurso expressivo €
algo que estd sempre presente, ndo apenas nas praticas dos cantores, como também de
musicos em geral. No entanto, a maneira como os cantores lidam com a questdo ¢ como
administram os conhecimentos, a este respeito com a técnica vocal e de atuagdo, é algo que
sempre intrigou a pesquisadora. Esta subsecdo dedica-se a exposi¢do dos aspectos relatados
por cada um dos entrevistados.

José, a partir de sua vivéncia no sistema Stanislavskiano, acredita que, da mesma
forma que ha o trabalho com a técnica vocal, também deve fazer parte da prepara¢do do
cantor o trabalho técnico de atuagdo. A afirmagfdo anterior pode ser elucidada a partir do

seguinte trecho do seu relato:

“Férmula magica” ndo existe. Existe trabalho. Entdo, esse mesmo trabalho que vocé
tem para adquirir técnica vocal, vocé tem que ter para adquirir personagem. Existem
exercicios técnicos para vocé construir, para que vocé vire esse personagem.Quer
dizer, ndo se trata de uma coisa histérica aonde vocé perde o controle e passa a viver
outra vida, a do personagem; ndo! Teu raciocinio vai funcionar sempre e tem
que!Através do racional vocé chega numa emocdo. Mas essa emogdo € controlada,
tem que ser controlada. O palco acontece tanta coisa de improviso... Vocé tem que
estar raciocinando, mas vivendo outra vida racionalmente (JOSE).

Quanto ao que lhe causa maior firmeza para dar veracidade a personagem, duas das
entrevistadas destacaram como € importante o equilibrio entre as técnicas vocal e teatral. A
partir de suas falas, duas categorias, a saber: a verdade cénica e as cores da voz e a emogéo
cénica.

A respeito da verdade cénica, Lucia relata que:
As duas s8o importantissimas. Acho as duas de igual importancia. Acho que vocé
saber dar cores para voz, para vocé poder interpretar os sentimentos ¢ uma técnica
bem avancada e bem dificil. Bem mais dificil do que as pessoas dizem, eu acho.

Porque ndo ¢ mudar seu timbre, ¢ mudar a cor da sua voz de acordo com o
sentimento que vocé esta. E isso ¢ dificil e bonito de se ver (LUCIA).

Por sua vez, sobre a emogdo cénica, Maria aponta que:

E um somatério, ai eu acho que ¢ um somatério de coisas. Vocé tem que emocionar
as pessoas sem vocé se emocionar, na dpera. E o Faustini, meu professor da UNB,de
canto, falava muito isso, que vocé tem que adquirir uma técnica tal que vocé€ consiga
sair de vocé e se ver de fora (MARIA).

J4 para Luciano, apesar de buscar a preparagdo de toda a parte musical antes da

preparagdo cénica, quanto a dar veracidade ao personagem, acredita que a técnica de atuacdo
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lhe d4 mais respaldo, uma vez que lhe auxilia a se desvencilhar de seus gestos e assumir os

gestos dos personagens.

Para tornar o personagem de opera mais verdadeiro, eu confio mais na cena, com
certeza. Quando faco épera, que o que quero na verdade ¢ que a pessoa ndo pense
que aquele sou, que veja o personagem. Para que isso aconteca, o que é mais
importante mesmo é eu tentar me desvincular um pouco de como eu préprio sou, de
como eu me mexo, de como eu gesticulo, de como eu ajo. Entdo para a 6pera acho
que o mais importante € o teatro mesmo (LUCIANO).

3.6 Preparacao Teatral e Stanislavski

Os dados aqui classificados apontam que os cantores, ainda que ndo tenham tido
nenhuma disciplina especifica em seus cursos de formagao, utilizam técnicas do teatro para a
constru¢do dos personagens. Isso estd aliado ao fato de que os cantores entrevistados
buscaram uma formacéo teatral,l em paralelo ao curso de canto, ou tiveram contato com o
teatro. Dois deles, em especial, eram atores antes de se tornarem cantores, conforme os relatos

a seguir.

Meu ponto forte era a parte teatral. Fui estudar canto por conta do teatro; eu era ator
profissional, trabalhei como ator profissional em S&o Paulo e foi em uma época que
comegou a acontecer os musicais (JOSE).

Quando trabalhava em Fortaleza tinha um coro com um lado cénico muito forte. A
gente ndo estudava teatro, mas todos os espetaculos que o grupo da gente fazia,
porque ndo era um coro que fazia sé apresentagdes, a gente fazia sempre shows.
Depois que eu comecei a estudar canto lirico, a gente tinha o Opera Studio na Escola
de Musica, a gente tinha alguma preparagdo e depois no meu mestrado, fazia parte
do curriculo do curso realmente toda a parte de corpo, movimento, atuagdo para a
oOpera e tudo que tinha relagdo com a parte teatral de épera (LUCIANO).

Fiz um cursinho aqui com o Plinio hd muito tempo atras, mas foi bem iniciagdo
mesmo. Depois morei no Rio e fiz alguns cursos na CAL, cursos livres que formam
muito bons pra mim, mas foi muito tentativa e erro mesmo, desde o inicio (LUCIA).

Sempre busquei fazer teatro junto com o de canto. Eu sempre fui procurar algo que
me levasse mais (TIZZIANA).

Como fiz teatro na adolescéncia, sempre tive envolvida com teatro, eu sempre fago
aquele briefsinho de criar uma personagem: onde ele nasceu, como ¢ a familia dele,
qual a histéria de vida dele até aquele momento em que a 6pera comega. Também
penso no gestual que hoje eu aprendi partituras corporais que o Grotowski fala,
entdio penso sempre num gesto que tenha a ver com o personagem (MARIA).
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Por conta disso, foi comum ouvir em seus relatos a relagdo entre as suas construgdes e
as técnicas advindas do sistema de Stanislavski. Relacionado a isso, emergiu de um dos
relatos, a expressdo “memoria emotiva”, como também as partituras corporais de Grotowski e
que, portanto, torna a reflex@o de tais dados pertinente para a pesquisa.

Assim,José atribui suas praticas, enquanto cantor e enquanto professor, ao sistema de
Stanislavski. Portanto, com base nisso, prioriza a constru¢do da personagem baseada na
criagdo, por parte do intérprete, de uma histéria de vida que antecede a histdria vivida na
opera, com o intuito de aprofundar a relagdo do artista com o personagem, de dar respaldo

psicolégico.

Pois €, existem uma série de métodos. O “método” Stanislavski ¢ um deles e € o que
procuro seguir. Eu trabalhei inclusive, na época que estava estudando, com Eugenio
Kuznet, que foi um dos discipulos de Stanislavski. Entdo ele tinha varios processos
pra vocé construir um personagem. Primeiro vocé constroéi esse personagem
intelectualmente, vamos dizer. Vocé define as caracteristicas, vocé define a histéria
dele, vocé define o passado dele. Porque ele estd vivendo um momento, mas esse
momento ali do palco tem que carregar toda uma historia que ele existiu, como
personagem, mas existiu. Existe todo um processo intelectual antes de analise, de
construgdo do personagem. Como o proprio Stanislavsky “a constru¢do do
personagem”. Vocé constrdi a historia dele para chegar naquele momento. Se vocé
estd no palco e isso foi bem construido, tua reagdo vai ser natural. E existem
exercicios para isso. Existem uma série de exercicios que provocam reagdes em vocé
que sdo inerentes a um personagem que vocé construiu (LUCIANO).

Tizziana relata algo semelhante, quando discorre sobre sua preparacdo para qualquer
personagem em Opera e confirma que este método lhe da respaldo psicolégico, conforme pode

ser constatado abaixo:

Entdo voltando para Mozart... As mulheres de Mozart nunca sio fracas. Nenhuma
personagem ¢ fraca. Ja os homens ndo, ¢ cheio de homem fraco e com vicio, e fragil
e que quebra... J4 as mulheres ¢ dificil achar uma que n2o seja tenaz. Ento isso te da
assim, quando vocé vai fazer Mozart sabe que vai..estar respaldada
psicologicamente (TIZZIANA).

A respeito da memoria emotiva, Lucia comenta que suas praticas profissionais a
fizeram perceber que ha dois caminhos. O primeiro € criar os gestos, a partir de uma emocao,

e o segundo, criar uma emogdo a partir de um gesto, conforme comentario a seguir:

(...) Mas algumas vezes vocé tem que criar. Estava lendo um pouco sobre
Stanislavski sobre essa coisa de "¢ a emogdo que vai fazer vocé fazer os gestos, ou €
0 gesto que vai fazer vocé€ chegar a emocdo?” Ele falava muito da memoria emotiva
que vocé pode acessar isso, mas caso ndo tenha, vocé pode trabalhar através do
gesto e fazer essa emogdo chegar até vocé. Entfio,as vezes eu também faco isso
(LUCIA)
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A partir dos contextos apresentados por meio desses relatos, mesmo que com
peculiaridades particulares inerentes a cada pessoa, foi possivel perceber a presenga de um
conhecimento comum entre um coletivo de cantores. O foco dado para uma preparacdo de um
cantor para algum personagem, normalmente serd sempre da mesma maneira, mas nio
significa que é o certo ou o errado. E apenas o processo que tem mais significado ou que de
alguma forma permite superar certas dificuldades.

Porém, algo que sempre esta presente nas rotinas dos cantores ¢ a relagdo com o texto
e seu significado. E a partir do texto que os gestos e as emogdes irdo aflorar. Mesmo que
Luciano e José prefiram iniciar sua preparacdo vocal antes de tudo, € por meio do significado
do texto que irdo dar vida aos seus personagens. E a partir do texto da 6pera que Tizziana ira
buscar respaldo psicologico e base para seus gestos. E por meio do texto musical que Maria e
Lucia ir@o “dar cores para a voz”. E isso coaduna com os argumentos de Lucca (2011) sobre a
importancia de se conhecer o texto e o subtexto, ¢ da mesma forma, com os objetivos e super
objetivos de Stanislavski. Texto e subtexto sdo, portanto os primeiros passos para a integragao

entre os elementos da técnica vocal e da expressdo cénica.
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4. ANALISE DOSRESULTADOS

O processo de andlise das entrevistas permitiu identificar que o conhecimento da
técnica vocal, é um importante fator para todas as areas de atuagdo do cantor lirico, porém,
ndo se resume em si. O conhecimento das outras areas, como o teatro, isoladamente, também
ndo contribui para o que se destina a 6pera. Assim, a principal contribui¢do das entrevistas foi
perceber que essas areas precisam fazer conexdes para que os personagens em dperas tornem-
se criveis e os cantores alcancem projecdo em suas performances.

Igualmente significativo foi adentrar em uma area que sempre busquei compreender, e
que fisicamente falando é pouco palpavel, e que estd localizado nas questdes sobre como
ocorre a integracdo entre tudo que se imaginou para aquele personagem e a técnica vocal.
Apesar de significativo, acredito que ainda pode ser mais explorado.

Por ultimo, conforme sera observado, percebe-se como que o teatro esteve e ainda esta
presente na vida dos entrevistados, mesmo ndo sendo da maneira como foi destacado como
ideal para o cantor de opera.

Dessa forma, as andlises que se apresentarfio, seguirdo a ordem do roteiro das

entrevistas e logo em seguida, comentarios com base nas referencias.

4.1.As Rotinas de Preparacao

Para Lucia, relata que em sua rotina de preparacdo normalmente se baseia na leitura e
analise da partitura, traducdo e andlise do texto, pesquisa e andlise literdria relativa a dpera,
analise de varios videos de dperas para saber o que ja foi feito em cada época e como foi feito,
escuta de gravagdes ao vivo e estudo de todas as partes da Opera, ndo apenas a dela, para
compreender o que as outras pessoas estdo falando. Esta pesquisa € importante para ela, pois
isso ird influenciar na formagdo dos gestos, uma vez que personagens de €poca possuem
comportamentos diferentes, mais contidos e os gestos seguirdo isso. Outro ponto em que
despende atencdo € na tradugdo e interpretagdo do texto da musica, que ira exercer influéncia
direta sobre a constru¢do das emocgdes. A este respeito, afirma que “se vocé ndo analisa o
texto minuciosamente, ndo sabe que tipo de emocdo estd sendo pedido”. Também busca
estabelecer um equilibrio entre o caricato, que é mais facilmente percebido pelo publico e por
isso funciona, e o que esta sentindo no momento.

Luciano apresenta uma concep¢do na qual a preparagdo vocal precede qualquer

preparagdo cénica. Segundo sua autocritica, relata que ndo tem a mesma desenvoltura cénica
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que seus colegas tém que € memorizar a musica enquanto ensaia o personagem. Por isso, tenta
deixar a parte musical bem resolvida, e foca na preparagdo vocal antes de ir para o ensaio no
palco. Assim, quando vai para o ensaio no palco, pode se dedicar mais a criacdo dos gestos do
personagem e a movimentacdo. Relata que possui uma relagdo diferente com a opera e a
musica de cdmara. Para a Opera, tenta passar as caracteristicas do personagem, que precisam
ficar bem desvencilhadas de suas caracteristicas pessoais, e por isso, confia mais nas técnicas
de atuagfo teatral para deixar o personagem mais crivel. Para a musica de camara, empenha-
se mais na relagdo com o texto, e pode demonstrar mais dele préprio.

José ja era ator antes de ser cantor, e por isso, quanto a preparagdo do personagem,
acredita que ndo enfrenta dificuldades, devido a técnica teatral que o permite ter o
personagem muito bem resolvido dentro dele. No entanto, acredita que para se manter no
personagem ¢ preciso automatizar a técnica vocal, incorporando-a no dia-a-dia, por meio de
exercicios constantes.

Maria também era atriz antes de se tornar cantora lirica e, por isso, para se preparar
para seus personagens procura seguir alguns passos que envolvem a criagdo da histéria do
passado do personagem até o0 momento em que a 6pera comega. No entanto a cantora, que no
momento também ¢ estudante de artes cé€nicas, devido a necessidade que a 6pera lhe impds,
relata que ultimamente também tem utilizado as partituras corporais de Grotovski para a
criagdo dos gestos.

Tizziana, para a preparacdo do personagem também aposta na pesquisa literaria de
todas as formas, tanto escrita, como em audios. Também investiga sobre o compositor, sua
personalidade e vida. Nas oOperas de Mozart, procura saber para quem ele escreveu o
personagem de cada momento, como era a pessoa, porque ele sempre se baseava em alguém
fisico. Acredita nessa pesquisa, pois lhe da respaldo psicologico. Na fase de preparagio,
também investe bastante em treinamento de tudo que pretende realizar no palco. Segundo a
entrevistada, é por meio do treinamento das agdes que € possivel o alcance da naturalidade
dos gestos. Relata que “nada ¢ instintivo, ndo € ‘na hora sai’, ndo existe isso. Tudo ¢
estudado”.

Outro ponto importante desse treinamento que a cantora destaca € que a ocorréncia de
imprevistos podera tirar a concentracdo. Nesse sentido, o treinamento permite que a parte que
cabe ao cantor fique o mais certa possivel, para amenizar os possiveis efeitos indesejaveis

desses imprevistos.
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4.1.1.Reflexdes baseadas nas referéncias

Apos esta exposicio € possivel perceber muitos pontos convergentes com a literatura.
A respeito da preocupacdo com o texto, relatada por Lucia, Maria e Tizziana,como meio para
o entendimento e alcance das emog¢des pretendidas pelo compositor de determinada peca, ha

uma convergéncia com os argumentos de Lucca (2011), que destaca que:

(.) € essencial saber o significado de cada palavra e frase que vocé estd cantando.
Cada palavra. Escreva a tradugdo em sua pontuagdo e uma vez que vocé estiver
trabalhando em uma 4&ria ou papel, nunca cantar uma palavra sem ter seu significado
na sua cabega. Isso significa fazer um trabalho de texto no inicio de seu processo de
preparagdo. Conhecer todas as palavras que seu parceiro dramatico estd dizendo a
vocé. Escrevé-la em sua pontuagdo e no momento do ensaio saber o que seu parceiro
de atuagfo esta dizendo. Preste ateng@o as ideias dramaticas centrais e as palavras de
sinalizagiio dramatica (LUCCA, 2011, p. 23, tradug@o nossa'’.

Da mesma forma, Ostwald (2005) destaca a importancia do conhecimento profundo
sobre o texto, como também de seu subtexto. Conforme o autor, tanto no canto quanto na fala,
ha uma comunicag¢do a nivel literal e emocional. As palavras literais no teatro sdo o texto, e as
emocionais, o seu subtexto. Assim, o subtexto ¢ tdo importante quanto o texto, no que
concerne o alcance de um personagem crivel. Por isso, afirma que o subtexto ¢ a principal
fonte de diadlogo interno e a vibrag¢do da voz interior do cantor. A partir do momento que sdo
formados subtextos para cada frase dos textos e em seguida estes, sdo completados com
pensamentos internos para todos os momentos, o personagem estara se comunicando em
varios niveis, como uma pessoa real. Consequentemente, o cantor alcancard um grande passo
para ser mais verdadeiro no palco (OSTVALD, 2005 )

Ainda a este respeito, exemplifica a questdo por meio de um momento da opera
Carmen, em que a personagem homodnima devolve o anel com que seu amado lhe havia
presenteado, com a frase “Vocé uma vez me deu este anel, tome-0”. E nos faz refletir sobre o

real significado dessa atitude de Carmen, conforme a seguir:

"It is essential to know the meaning of every word and phrase you are singing. Every word. Write the translation
in your score and once you are working on an aria or a role, never sing a word without having its meaning in
your head. This means doing text work early in your preparation process. Know every word that your dramatic
partner is saying to you. Write it in your score and when in rehearsal concentrate on the meaning of what your
acting partner is saying. Pay particular attention to pivotal dramatic ideas and dramatic cue words.

Y ou character’ subtext is the main source of his internal dialogue, the chatter of his inner voice expressing how
he feels about what is happening. It is usually subconscious, just out of his awareness and it complexly feeds into
and is fed by his emotional life. When you fashion subtext for each phase of your text and complete it with
internal thoughts for all the places where you don’t sing, you make your character into a multi-level
communicator like a real person and you take a giant step toward being believable on stage.
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(...) Mas o que Carmen estd dizendo emocionalmente? Eu te odeio? Eu sinto muito
por vocé? Eu te adoro? Eu acho vocé repulsivo? Eu quero seu corpo? E como se
deve cantar a linha musical, de forma doce, amorosamente, provocativamente, de
forma pensativa, sedutoramente, de forma sarcastica, ferozmente, com raiva? Como
podemos saber? (OSTWALD, 2005).

Tizziana destaca que o treinamento de todas as a¢des que serdo realizadas no palco ¢
essencial, pois em suas palavras “nada ¢ instintivo, ¢ estudo”. Enfatiza que uma vez que no
palco tudo pode acontecer é preciso deixar a parte que cabe ao cantor, bem certa e assim,
amenizar os efeitos indesejaveis dos imprevistos. Por isso,foca bastante no planejamento e no
treinamento das marcagdes e das movimentagdes e gestos. Este € um ponto que converge para
o que Sandgren e Emmons e Thomas, também defendem.

Segundo Sandgren (2005), ao atuar em Opera, o cantor precisa ter o dominio de seu
corpo para cada acdo, palavra e melodia, e deve planeja-los cuidadosamente antes da atuag@o.
Emmons e Thomas (1998) também defendem o planejamento de todas as a¢des para o alcance
da performance ideal, que deve estar distribuido em trés etapas, que sdo a pré-performance
(que consiste no treinamento em si), 0 momento da performance em si e a pds performance
(que é o momento da auto-avaliacdo).

Os cantores José e Maria destacam a importancia de se ter uma boa técnica vocal para
a expressdo da voz, e para que o personagem se mantenha verdadeiro. A este respeito
Sandgren (2005), refor¢a estas afirmagdes quando destaca que “para cantar em alto nivel,
demonstrando expressividade e precisdo ¢ fundamental uma habilidade especial e central que

¢ 0 dominio da técnica de canto™.

4.2. Metacognicao e Fatores de Superacio

Interpelando tais argumentos com as teorias da metacogni¢do que nos diz que a
metacogni¢do € um “pensar sobre o pensamento” € possivel perceber nas diferentes formas de
preparagdo em cada um dos contextos que diferentes estratégias metacognitivas sdo tracadas,
ainda que de forma intuitiva. Dentro de cada caminho, ha multiplos ciclos metacognitivos até
que se alcance o que ¢ determinado ou almejado para cada personagem. Apds cada
personagem, uma nova constru¢do e novos ciclos.

Para alguns dos cantores, o ciclo se inicia com andlises gerais, que incluem a leitura da
partitura, o conhecimento sobre o contexto historico da obra, ligacdo do enredo com fatos

reais para criar meios que permitam que a personagem seja a mais real possivel. Outros se
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preocupam em memorizar o texto musical, em primeiro lugar. O que ird determinar o inicio
do ciclo depende das concepgdes pessoais de cada cantor. Porém, certas dificuldades pessoais
como timidez ou ansiedade se tornam fatores fundamentais para determinar o inicio do ciclo,
em alguns casos. Como exemplo disso, Tizzianna e a sua busca por meios que a ajudasse a se
portar em cena, algo que foi determinante para seu atual conhecimento sobre os gestos. Esse
conhecimento foi acarretado por sua vontade em superar a timidez que dificultava sua
expressdo em cena. A partir de entdo, passou a basear toda a construgdo de suas personagens
dando prioridade a construgdo da expressdo do gesto. Ou seja, busca expressar a emogdo da
personagem buscando sempre os gestos correspondentes para cada situagdo em que a
personagem se insere.

Nesse sentido, voltando o olhar para as teorias da metacogni¢do,baseada na auto-
observagdo de pontos em sua performance que precisavam de melhorias, buscou meios que a
permitissem transpor obstaculos. Nesse sentido, auto-avaliacdo e conhecimento cognitivo
tracaram estratégias de superagdo.

Pode-se dizer entdo que esses cantores entrevistados, ainda que de forma instintiva,
executam estratégias metacognitivas. Um importante ponto a esse respeito merece ser
destacado,que ¢ o desenvolvimento do autoconhecimento e da autocritica, que permite a
identificacdo de algumas caracteristicas pessoais que atrapalhavam alguns dos entrevistados
em suas performances, como, ansiedade, timidez, dificuldade em se expressar vocalmente e
dificuldade de expressar gestos. Tais dificuldades os levaram a buscar meios de suplanta-las e

por isso foram categorizadas como fatores de superacio

4.3. A Técnica Vocal e as Cores da Voz

Sobre a técnica vocal e o que acontece fisiologicamente, Lucia relata que para realizar
efeitos vocais utiliza o filtro de ressonancias, bem como a quantidade de ar. Dependendo do
efeito, aumenta ou diminui a ressonancia orofaringea. Da mesma forma, aumenta ou diminui
a passagem do ar. Para medo ou algo sussurrado, por exemplo, aumenta a passagem do ar. No
caso da interpretacdo de raiva, mais ressonancia ¢ mais consumo de ar, como também muito
apoio tanto para o forte quanto para o piano.

Maria também utiliza a mudanga das cores da voz para demonstrar emogdes o que
significa, nas palavras dela, “dar dogura quando precisa de dogura, dar dureza quando precisa
de dureza, ser estridente quando quer ser incisivo, ser redondo quando quer ser romantico,

sedutor, amoroso”. Relata que a maneira como essa mudanga acontece dependera do estilo, da
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tessitura, da dramaticidade. Entdo, para escurecer a voz utiliza mais intensamente o0s
harmonicos graves e para isso, deixa o ar girando na regido da laringe e pescogo. Para uma
voz mais metalica, projeta o ar mais na ressonancia frontal e deixa a laringe mais estreita, sem
causar desconforto. Dentro dessas manobras, afirma que o limite de tudo ¢ quando sente
desconforto vocal.

No caso de Tizziana sentia certa dificuldade de atuar cenicamente e até sobre como se
portar, por sentir muita timidez. Procurou sempre transpor suas barreiras, e suas
especializa¢des lhe possibilitaram novos caminhos. Em uma das especializagdes, atribui
grande avanco ao estudo da oratdria, retorica e gestual barroco. Depois, em outra
especializag¢do, com o baixo Federico David, que seguia o método de Lee Strasberg, encenar
no teatro cantado (6pera e musica de camara) se tornou ainda mais possivel. Quanto a
integracdo das emocgdes e gestos com a técnica,relata algo semelhante a Lucia. Procura ndo
alterar a laringe de uma maneira que prejudique a qualidade da voz e atribui os recursos de
“escurecer ou clarear” o som aos recursos do filtro de ressonancias. Valoriza mais as
consoantes € como a inteng¢do principal € sempre expressar as emogdes por meio dos gestos e

valorizacdo das palavras, procura ndo modificar o som.

4.4. Gestos e Emocdes como Recurso Interpretativo: A Pratica

Lucia, sobre o que acontece fisicamente para criar as emogdes do personagem,
acredita que € um processo trabalhoso e bem detalhado, e que ndo acontece naturalmente para
ela. Procura sempre associar as emogdes com as cores para a voz, € que para isso, concentra-
se em expressdo facial, gestos, postura corporal. Também faz analises minuciosas sobre o
texto e tenta criar algo dentro dela que se relacione a emocdo presente no texto, algo que julga
ser proximo @ memoria emocional do sistema de Stanislavsky. Ou seja, € uma relagdo que se
desenvolve sobre os aspectos emocionais do texto.

A respeito da criagdo dos gestos e emogdes, acredita que € possivel acessar a emocao
através da memoria emotiva, citada por Stanislavski.Mas,caso ndo a tenha,é possivel, por
meio dos gestos,também alcancar a emocéo. Cita inclusive como exemplo, uma personagem:

“[...] Se eu tenho uma éaria de raiva ou de desprezo, construi alguns gestos para a
Armida mesmo que eu fazia assim com raiva (com os bragos para frente e punhos
cerrados) e isso funciona para o publico. e ndo € um gesto baixo é um gesto aqui na
frente e que fica uma coisa mais caricata, sabe ele é uma feiticeira e isso funciona. E
isso me ajudou na emogdo. O fato de ter construido esse gesto depois me ajudou na

emogdo. E quando eu sentia mais raiva eu ja fazia assim (o gesto) naturalmente
entendeu?” (LUCIA).
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Este ponto do relato remeteu ao tratado de gestos de Austin que enriquece o relato de
Lucia quando afirma que os gestos mais significativos sdo aqueles utilizados ou criados para
ilustrar ou expressar sentimentos, fundados em alguma conexdo natural do sentimento com o
gesto, ou ainda, estritamente conectado com os sentimentos. Além disso, ressalta a
importancia entre o gesto, a energia e a voz, quando afirma que a energia do gesto consiste na
firmeza e decisdo de toda a agdo e no apoio que a voz recebe da precisdo do trago do gesto
que ajuda sua énfase (AUSTIN, p. 457).

Com relagdo a preparagdo do personagem para Luciano, o que ird influenciar nos
gestos e nas emogdes sera um conjunto de estratégias que consiste na analise do cenario, do
figurino e de que tipo vai ser a montagem (de época ou contemporanea). Tais estratégias, por
sua vez, sdo apresentadas por ele sob a forma de passos que aprendeu no curso de atuacgdo
para Opera, no ato de seu mestrado na Royal Academy of Music, em Londres. Estes passos
consistem em escrever tudo sobre o personagem que ¢ fornecido pela dépera, como também
imaginar uma historia do personagem antes da Opera, como uma histéria da vida daquele
personagem, ou seja, o passado dele. Além disso, sempre que chega para o primeiro ensaio no
palco, procura saber com a produgdo como serd o figurino, como serd o cendrio e de que tipo
vai serd a montagem (contemporanea ou de época). Seguindo isso, procura criar gestos ou
algum tipo de marca fisica para o personagem e anota tudo na partitura. Quanto a
movimentagdo, procura sempre associd-la aos tempos musicais. Fixa estes movimentos e
também os deixa anotado na partitura.

José, para alcancar a naturalidade dos gestos, acredita que s6 € possivel se a emocao
for verdadeira. E para se chegar a emogao, aposta nos exercicios do sistema de Stanislavski,
que € o que procura seguir,inclusive com seus alunos. Aposta neste sistema, pois acredita que
através do racional ¢ possivel se chegar a uma emocdo. Através dos exercicios técnicos do
teatro € possivel controlar as emocdes e que estas ndo podem ser histéricas. Para ele, ¢
importante que o mesmo trabalho da técnica vocal seja despendido também para a técnica de
atuacdo. E um processo intelectual de analise, de construgdio do personagem para que a reagio
seja natural, seja verdadeira.

Contrapondo esse depoimento com a revisdo bibliografica sobre Stanislavski,
constata-se que ha uma convergéncia de pensamentos. A maneira que o mestre russo
trabalhava com seus alunos para alcancar as emogdes estava baseada no mapa de “agdes

fisicas”. Por meio deste mapa as emogdes eram trazidas para o momento por meios indiretos



93

planejados por tarefas devidamente estruturadas e de acordo com cada tipo de agéo fisica. Sdo
citadas pelo entrevistado como o meio “racional” para se chegar a uma emocao.

Cita também que € por meio de exercicios técnicos do teatro que é possivel controlar
as emogdes. Esse controle das emog¢des também € um aspecto trabalhado por Stanislavski, por
meio do método da memdria emotiva,que consistia em ativar emocgdes reais ja vividas para o
momento do palco, durante exercicios. Como a emocdo ativada durante o exercicio,
representava uma lembran¢a e ndo um acontecimento real, o distanciamento propiciava o
controle das emoc¢des, conforme comentario de José.

Maria, a respeito de como utiliza a técnica para demonstrar as emogdes dos
personagens, relata que se € uma pega que ja cantou varias vezes a maioria dos efeitos vocais
ja estdo incorporados e o corpo responde automaticamente. Para o caso de pecas novas
procura sentir e pesquisar o que o compositor buscou com aquela letra, ou com a melodia e
utiliza muito o poder da palavra para enfatizar emog¢des. Segundo a cantora, bons
compositores para voz utilizam a palavra e principalmente as vogais exatas para cada regido
da voz.

A maneira como faz para enfatizar as palavras por meio da musica se da com a

alternancia entre forte e piano, conforme relato a seguir:

“Gosto também de brincar com os efeitos. Se tenho uma melodia que se repete faco
forte na primeira e fraco na segunda, como efeito de eco. Gosto de pegar uma nota
aguda piano e crescer nela, isso causa um efeito legal na platéia.” (MARIA).

Para a formagdo dos gestos Tizziana relatou que no inicio da carreira tinha muita
dificuldade, por ser muito timida e ndo saber o que fazer em cena. Assim em uma de suas
especializa¢des, buscou técnicas que ensinassem sobre o que fazer em cena. Em suas
pesquisas encontrou Quintinliano como uma referéncia sobre oratoria do sec. I — técnica de
retorica e oratoria dos gregos. Conforme palavras da entrevistada “a oratdria é a arte de falar
em publico e a retorica é a arte de saber utilizar as palavras corretamente e com isso, a arte de
convencer”. Compreendeu a partir disso que € por meio dos gestos que se une a oratoria com
a retdrica, pois o gesto induz, uma vez que o gesto antecipa a fala. Relata também que ha um
dicionario de gestos, desde quando comegou o movimento da épera no barroco e todos seus
gestos sdo baseados nesse dicionario. Segundo suas pesquisas, ja que o gesto se antecipa a
fala, também antecipa ao canto.

O tratado de gestos Chironomia embasa fortemente as afirmacdes de Tizziana, ao

evidenciar que o gesto da tragédia € o mesmo dos circulos sociais, conforme a seguir:
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O gesto da tragédia ¢ em todos os pontos essenciais a mesma que a do circulo social
e realizada pelos mesmos orgdos e instrumentos; pelo semblante de voz, os
membros, o corpo e a cabega. E isso vai ser lembrado que em privado o gesto dos
homens ndo ¢ nada diferente do gesto dos atores. Onde € que a sua acdo na vida
privada ira diferir daquela que surpreendentemente encanta no palco e em que é que
sua linguagem diferem? (AUSTIN, p. 452).

A partir desse didlogo, é possivel perceber que os gestos possuem uma importancia
historica, ndo apenas para o ator, como para as relagdes humanas em geral. Tizziana depde
que para cada agdo ha um gesto, como também que para a maioria das mocinhas em dpera os
gestos sdo semelhantes. Dessa forma, o conhecimento dos gestos para a atuagdo cénica do
cantor de Opera torna-se um recurso essencial para uma atuagdo imbuida de “verdade cénica”.
Uma vez que fazem parte das relagdes humanas e que pouco se diferem dos utilizados por
atores, quanto mais aprofundado for o conhecimento sobre eles, mais proximo de uma atuagéo

crivel se estara.
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REFLEXOES FINAIS

Nesta etapa final em que devo discorrer sobre minhas impressdes adquiridas durante a
pesquisa, gostaria de inicid-la a partir de uma dimensfo extramusical, para depois tratar das
conclusdes decorrentes da pesquisa. Para tanto, trés etapas se fardo necessarias. Na primeira,
proponho um paralelo com a Filosofia, com o intuito de ambientacdo para as reflexdes que
emergiram. Na segunda, relato algumas expressdes-chave responsaveis por minhas auto-
reflexdes. E por altimo, o entrelace dos dois argumentos.

Sendo assim, dando vazdo as instrug¢des, insiro aqui uma breve conceituagdo sobre o
Homem Vitruviano, que é um desenho de Leonardo Da Vinci, datado de 1490, baseado na
obra de Marcos Vitravio sobre arquitetura. O Homem Vitruviano é uma obra que faz mengdo
as proporgdes divinas perfeitas e, portanto, o ideal matematico, o ideal divino estabelecido

como ideal humano.

Figura 10 - Homem Vitruviano de Leonardo da Vinci

Filosoficamente a figura humana totalmente integrada a figuras geométricas (o circulo
e o quadrado) demonstra a relagdo do homem com o universo. Olhar mais atencioso indica
ainda que a figura na posic¢éo de bragos abertos longitudinais ao corpo forma uma cruz latina,
simbolo da verticalizagdio do homem em busca do sagrado com um trabalho na matéria
(horizontal). Entdo, Homem Vitruviano forma um pentagrama, simbolo estelar de cinco
pontas representando, o homem e sua relagdo com os quatro elementos (terra, agua, ar e fogo).
Por sua vez, tem relagdo com os quatro corpos da Personalidade e a cabega como elemento
racional na Triade que traz o poder de discernimento, adquirido pela obtengdo de
conhecimento.

Diante do exposto destaco agora algumas expressdes marcantes levantadas durante a

escrita da pesquisa:
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e Cantor/ator;

e Cantor sinérgico (Singer-getics);
e A esfera dos gestos;

e Transcendendo barreiras

e Ator polifonico e minha derivacéo para cantor polifonico.

Apds isso, discorro agora sobre as relagdes entre ambos. As expressdes apresentadas
na se¢do anterior preconizam um tipo de artista que ndo se atem apenas em sua propria arte.
As expressdes cantor-ator de Cristine Guse, o cantor sinérgico de Clark e os relatos dos
cantores sobre suas experiéncias, demonstram que na busca para o alcance de uma
performance de alto nivel, entram em contato com outras formas de arte e isso ird somar as
suas carreiras. Além disso, essa busca por transcender barreiras € proposta como uma
integrag@o entre o corpo, a mente e a emogdo. E a forma pratica para que isso ocorra sio
exercicios corporais, mentais além da pratica da técnica vocal.

Dessa maneira, unindo esses pensamentos sobre este artista ideal, no momento que
referenciei a pesquisa de Ernani Maletta, ousei tragar um paralelo entre o conceito dele de ator
polifénico e o tipo de cantor que tem sido almejado na contemporaneidade, como o cantor

polifonico.E agora diante de todas essas exposi¢des, ouso mais uma vez ao tragar paralelos.

¢ O Homem Vitruviano — o homem ideal, totalmente integrado ao cosmos.

e A esfera dos gestos — um guia para o sentido dos gestos dos artistas.

Figura 11 - Um paralelo

Refletindo sobre os topicos, destaco que:
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e Tomando como base que no humanismo renascentista, a figura do Homem Vitruviano
era um ideal a ser alcang¢ado, ndo apenas pelo lado material, mas todo o significado
que a figura representa;

e A esfera dos gestos apresentada por intermédio do Chironomia colocava o ator no
centro de suas ac¢des, dando a ele a responsabilidade de sua atuagdo e a capacidade de

tomar suas proprias decisdes interpretativas;

Condensando todos os topicos finalizo com a seguinte reflexdo: a busca incessante por
um ideal, por transcender barreiras, por novos objetivos ndo significa a prepoténcia humana?
Representa uma a vontade de sempre ultrapassar limites, em uma busca incessante? Ao
alcangar um objetivo, logo, novos surgem e isso € o que move o ser, permitindo o avango do
conhecimento ¢ do autoconhecimento. E isso também parece se evidenciar nas artes. Pois
afinal, o que mais significam as expressdes ator polifonico, o cantor-ator, o cantor sinérgico e
a transcendéncia das barreiras, além da integracdo dos microcosmos artisticos com todo o
macrocosmo da arte?

Complementando tais reflexdes acrescento que como sempre busquei fundamentos
mais densos a cerca dos exercicios aplicados aos cantores, a partir das interpelagdes com as
teorias da metacognicdo, posso afirmar que as estratégias de preparagdo, tracadas com bases
nessas teorias, me deixam mais confortavel. Ao compreender os fundamentos, posso acreditar
nos objetivos como algo que tem comego, meio e fim e, portanto, mais concretos.Passo a ndo
0s encarar como exercicio sem conexdes, 0 que torna muito mais significativo, pois acredito
muito no que o entrevistado José esclarece: “a partir do racional é possivel se chegar a uma
emogao”.

Com o intuito de tornar visivel, tais reflexdes resultaram na figura abaixo. Ao centro a
performance do cantor esta integrada a varias esferas que abarcam o conhecimento e por isso,
estabelecendo varias relagcdes. Como os processos de preparagdo de personagens sdo diversos
e pessoais, este modelo representa uma forma generalizada, sem um inicio pré-determinado.

O que determinara sdo as escolhas interpretativas de cada um deles.
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Figura 12 - Performance do cantor: uma integracao

Sendo a performance do cantor o objetivo central, optei por situd-la na posi¢do central
do grafico. As relagdes estabelecidas na performance podem ocorrer em todas as etapas, tanto
na pré-performance, como na performance em si, e até mesmo na pds — performance. Da
mesma forma as relagdes vao e voltam, ndo estabelecendo algo fixo. Se a primeira etapa de
organizac¢do ¢ marcada pela preparacdo vocal e depois segue para a parte c€nica, em uma
mesma etapa, podem ser estabelecidas conexdes com as outras esferas. Por exemplo, a
preparagdo vocal para uma peca especifica inclui o estudo da partitura e,consequentemente, as
analises inerentes. Durante os ensaios, os maestros poderdo incitar novas interpretagdes e
novamente, o retorno a partitura se tornara necessario.Esse retorno podera ainda fazer parte de
uma necessidade de mudanga interpretativa do préprio cantor, ao buscar a expressdo mais
exata de determinadas emocgdes.

Por outro lado, as construgdes envolvidas na atuag@o cénica dependem de um aparato
que envolve o figuro, o cenario, as concepg¢des do diretor cénico, por conseguinte, estard

interligado a todo o contexto musical. Da mesma forma, o desenvolvimento dos gestos ¢ a
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expressdo das emocdes demandam andlises sobre a partitura e texto das musicas e pratica das
técnicas do teatro.

Tais questdes estdo apenas restritas ao contexto inerente a preparagdo e produgdo do
espetaculo operistico. Outros contextos também emergem a partir das interagdes, com a
tecnologia. Apesar de ndo ser o foco do presente trabalho, como j4 dito anteriormente, as
relacdes que sdo estabelecidas a partir dessa faceta da contemporaneidade também podem ser
objeto de reflexdo. Pois, a partir do momento que cantores mudam suas formas de encarar
suas performances, ja se torna justificavel o olhar mais atencioso sobre tais intera¢des.

Sdo, portanto, constru¢des que perpassam seus proprios limites para estabelecer lagos.
Sendo assim, a figura a seguir foi projetada na inten¢do de representar a unido final de todos
os argumentos ¢ indicar a intersecdo das reflexdes aqui suscitadas. A integracdo dentro de um
sistema ndo fixo, inerente as relacdes do artista com sua arte e/ou artes, e que se legitima na
performance. Ao centro, o Homem Vitruviano faz uma alusdo ao cantor-ator,como sendo

aquele que transita em varias esferas artisticas e em vérias dire¢des.

Analise Musical

Tradugado do texto e dicgdo
correta

Leitura da partitura

Preparagao cénica
e Técnicas de
atuagdo cénica;
e (Cenario;
e Figurino;
e Concepgdes dos

Preparagao vocal
e Técnica vocal;
e Preparagao
corporal;
e Preparagao de
atitudes mentais e

diretores _ emocionais;
cénicos; = e Concepgbes dos
maestros

Analise e construcdo da
personagem;

Formagao dos gestos a partir
das emocgdes;

Formacgao das emocgdes a partir
dos gestos.

Figura 13 - Uma Sintese
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A performance do cantor lirico para a 6pera, portanto, ocorre a partir do momento que
a voz atinge sua plenitude técnica. Esse estagio, obviamente dependera da técnica vocal e do
conhecimento musical e também da formagdo do conhecimento pratico sobre todas as formas
que possibilitam sua expressdo cé€nica, como o gesto, a “memoria emotiva” e questdes
inerentes ao teatro, como figurino, cendrio, movimentagao.

Dessa maneira, o ciclo metacognitivo dependerd do cantor para ter seu inicio e podera
estar adaptado as dificuldades do cantor, como guiado por suas concepc¢des. Ao completar o
primeiro ciclo, outro se inicia, e assim por diante, até a performance. Esta por sua vez, podera
dar subsidios para que novos ciclos se iniciem.

A andlise das rotinas buscou compreender as estratégias de preparacdo e as diferentes
e particulares formas de interpretacdo. Assim, para o primeiro objetivo especifico, por meio
da compreensdo sobre o que ocorre em cada um dos universos investigados e a construgdo dos
personagens em Opera, hd constatagdo de que os entrevistados seguem, ainda que de modo
ndo idéntico, alguns dos passos propostos pelos referenciais bibliograficos relativos a atuacio
cénica e da metacognicdo, citadas na revisdo de bibliografia. E isso se deve ao fato de que
todos os entrevistados possuem o habito de criar o personagem de forma semelhante ao
sistema proposto pelo mestre do teatro russo Stanislavski. E este hdbito por sua vez, advém do
contato com o teatro em paralelo ao estudo do canto lirico. Além disso, o estabelecer
conexdes entre o sistema de Stanislavski e as propostas da metacogni¢do para a performance
musical visou demonstrar que a formulagdo das estratégias metacognitivas estdo mais ao
alcance do que possa parecer.

O enfoque nas teorias da metacogni¢do foi sustentado porque estratégias
metacognitivas além de clarificar questdes interpretativas, permitem realmente, como Ribeiro
(2013) afirma, criar a responsabilidade sobre a propria performance, como também
desenvolver o sentimento de que ¢ possivel desenvolver performances melhores.

O ato de interpelar os argumentos e informagdes entre os métodos de atuagdo e as
teorias da metacognicdo ocorreu com a inten¢do de suscitar reflexdes sobre o planejamento e
consciéncia do processo de performance.

Partindo da crenga de que o planejamento ¢ um meio essencial para o alcance de um
nivel de performance considerado “de alto nivel”, acredita-se que as teorias da metacogni¢do
contribuem para o processo de aprendizagem. Dessa maneira, um repensar sobre a propria
performance a luz das propostas metacognitivas pode significar o alcance de novos niveis de
performance e, devido a isso, esta pesquisa contribuiu para um novo olhar da pesquisadora

sobre a preparagdo cénica. Portanto, acredita-se que também possa contribuir para novas
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reflexdes sobre a maneira pela qual outros cantores liricos se preparam para suas atuagdes
cénicas.

Para a 4rea, gostaria de destacar a importancia da complexidade desse tipo de
preparagdo. Cada cantor possui seu “proprio sistema” e apesar de ter exposto varios autores
que propdem métodos, a intengdo € propiciar o contato do leitor com tais métodos e
demonstrar as possibilidades que se abrem com a busca das informagdes. Propiciar
racionaliza¢do para os sentimentos que devem ser explorados pelo cantor-ator, por meio de
exercicios que permitem desenvolver foco e concentragdo.

Todos os autores retratados indicam dire¢des que servem de apoio para que os cantores
possam se desenvolver cenicamente, formulando personagens mais criveis. E também fica
evidente que quando o trabalho corporal ¢ devidamente integrado ao vocal torna-se mais
possivel o alcance da verdade cénica.

Percebe-se que a sistematizacdo e planejamento sdo recorrentes nos métodos de atuagdo
para cantores que foram citados, como também nas propostas da metacogni¢do. Sendo assim,
tais meios podem servir de base para a superagdo de dificuldades de cantores liricos perante a
atuagdo cénica. A sistematizagdo e o planejamento fazem parte de um processo de
autoconhecimento e a busca pela conquista da vida interior do artista. Uma possibilidade, um
dos caminhos para o encontro com a verdade cénica do cantor lirico.

Assim, se por um lado, muitos cantores liricos aprendem pela vivéncia, visto que, na
formag@o ndo ha foco na atuag@o cénica, por outro, os recursos sugeridos e disponibilizados
pelos métodos de atuagdo aqui tratados se apresentam como importante ferramenta
metacoginitiva, em que a vivéncia pode ser antecipada, por meio das simulagdes de situagdes
reais.

Percebe-se que é possivel desenvolver o autocondicionamento, desde o estabelecimento
de metas e estratégias para o caso de uma audi¢do, por exemplo, a partir da simples
organizacdo de hordrios para estudos e o encaixe de outras tarefas, at¢ o controle da
ansiedade, por intermédio de exercicios de controle da respira¢do. De uma forma geral, o
alcance do equilibrio entre as tarefas, o controle da ansiedade, a pratica de pensamentos
positivos sobre o momento da performance e o automonitoramento para todas as questdes
anteriores, fazem parte do treinamento e se relaciona intimamente com as teorias da
metacogni¢ao.

A partir da argumentagdo de que os métodos de atuagdo aqui tratados se inter-
relacionam com as teorias da cognicdo e metacogni¢do, foi possivel vislumbrar que se a

inser¢do desses treinamentos pudessem ser incorporados pelos cantores, antes de ir para a
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atuacdo no mercado de trabalho, adaptando-os as suas rotinas quais e quantos seriam 0s
ganhos técnicos absorvidos e desenvolvidos. Assim, o que hoje é aprendido em muitos casos,
pela vivéncia, caso fosse antecipado para sua formagdo de base, poderia lhe trazer mais
respaldo perante as desafiadoras situa¢des do palco. Ou seja, para as atuais demandas
direcionadas ao cantor lirico e que estdo relacionadas ao tipo de espetaculo que o publico
almeja assistir, ¢ necessario todo um trabalho que nio se resume apenas ao estudo musical. E
necessario o trabalho corporal e mental, atrelados ao vocal e ao cénico, para a conquista do
sinergismo total para a obra de arte total, como ja dizia R. Wagner a respeito da opera.

O que os métodos de atuag@o cé€nica propdem sdo maneiras completamente possiveis
para transcender barreiras e alcangar uma performance de elite, conforme palavras de
Emmons e Thomas. Isso significa compreender o que se sabe e o que ndo se sabe e, a partir
dessa compreensdo, estabelecer estratégias para melhorar a execu¢do de obras, a performance
musical. Dessa maneira cabe aqui novamente afirmar que estabelecem um didlogo com a
metacogni¢do, que se apresenta, portanto, como importante contribui¢do para a formacdo do

cantor lirico e podera servir de base para futuras discussdes na area do canto lirico.
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ANEXO 1 - ROTEIRO PARA AS ENTREVISTAS

1 —Identificag@o do cantor e data da primeira dpera cantada profissionalmente
2 — Obstaculos e desafios para a preparacdo de personagens em Opera.

3 — Rotinas de preparagdo

4 — Formacdo complementar em teatro.

5 — Para personagens mais criveis qual técnica se concentra mais, vocal ou na atuacdo teatral?

ANEXO 2 - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

UNIVERSIDADE DE BRASILIA

Instituto de Artes - Departamento de Musica Programa de Pds-Graduagdo — Mestrado em
Musica (“Musica em Contexto™)

Orientador: Ricardo Dourado Freire

Aluna: Marcia Lyra Ferreira

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TCLE)

Vocé estd sendo convidado(a) para participar da pesquisa intitulada “A integracdo entre os
elementos vocais e cé€nicos durante a constru¢do da expressividade do cantor lirico e seus
aspectos metacognitivos”, coordenada por Marcia Lyra Ferreira, sob orientagdo de Dr.
Ricardo Dourado Freire, para o Programa de Pds-Graduacdo, Mestrado em Musica “Musica
em Contexto” do Departamento de Musica da Universidade de Brasilia. Sua participagdo se
realizara por meio de entrevistas. Estas entrevistas serdo gravadas e transcritas. Os dados
gerados a partir da transcricdo das entrevistas serdo utilizados de forma a garantir o sigilo e o
anonimato dos(as) entrevistados(as).

Termo:

Eu, , abaixo assinado, concordo

em participar do presente estudo como sujeito e declaro que fui devidamente
informado e esclarecido sobre a pesquisa e os procedimentos nela envolvidos.
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Local e data:

Assinatura do Sujeito ou Responsavel legal:

Telefone e e-mail para contato:




