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RESUMO: O atuar do performer vocal estd condicionado aos atributos de respira¢do, fonacdo e aparelhos ressoadores, que devem
funcionar de forma homogénea e equilibrada, visando a uma interpretagdo livre de tensdes desnecessdrias. Esse aparato técnico
deve sustentar a emissdo chamada de sul fiato — sobre o ar — e, na musica brasileira de concerto, temos os problemas adicionais
da dicgdo e fonagdo provenientes da lingua falada e cantada no Brasil. Objetivando sanar eventuais dificuldades relacionadas a
essa performance vocal da musica brasileira, desenvolvo aqui um estudo tedrico que mostra como o estudante de canto lirico e
mesmo o profissional da voz podem se valer de técnicas corporais dindmicas e flexiveis para prover sua interpretagdo de
elementos cénicos que conjuguem, ao mesmo tempo, liberdade e certo grau de improvisagdo. Os resultados foram que ao integrar
corpo, voz e argumentos cénicos o performer podera aliar musica de concerto nacional com uma linguagem corporal especifica.
PALAVRAS-CHAVE: Performance vocal; Musica brasileira de concerto; Voz e corpo; Sul fiato; Linguagem corporal.

ABSTRACT: The vocal performer’s acting is conditioned to elements such as breathing, phonation and resonator devices, that
must work through homogeneous and balanced way, aiming a performance free of unnecessary tensions. This technical apparat
should support the vocal emission called sul fiato — through the air — and, in Brazilian’s Classical Music, there are other problems
such as diction and phonation that emerges from spoken and sung language in Brazil. Aiming to solve occasional difficulties
reported to that vocal performance of Brazilian Music, I've developed here a theoretical study that shows how the Opera Singer
student and even the professional could improve their performance using dynamic and flexible body techniques, utilizing freedom
and a certain mode of improvisation. The results were that when the performer integrate voice, body and scenic arguments, he
can ally Brazilian classical music with a body specific language.

KEYWORDS: Vocal performance; Brazilian classical music; Voice and body; Sul fiato; Body language.
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1. Introducao

Condicionou-se chamar, na Musica Vocal Ocidental, producdo vocal eficiente aquela que atenderia os
requisitos bdsicos de respiracdo, fonacdo e ressonancias, para uma execucdo técnica ao mesmo tempo
artistica e livre. De acordo com Richard Miller, sdo eles: o sistema respiratério, ou de energizacdo, que
compreende a técnica inspiratdria e expiratéria, o sistema de vibracdo, produzido pelo érgao laringeo e seus
musculos —intrinsecos e extrinsecos — um sistema de ressoadores, constituido por diversas cavidades, e um
sistema de articulacdo, responsavel pela coordenacdo desse todo complexo, que abarca dentes, lingua,
labios e musculos zigomaticos — maior e menor (Miller 2019).

No entanto, para o funcionamento adequado de todo esse aparato, que deve se articular em consonancia,
produziu-se, ao longo da histéria do chamado bel canto, multiplas abordagens objetivando a uma
performance completa. Esta seria uma interpretagdo em que as musculaturas ndo atuariam em
desequilibrio, para serem evitadas possiveis lesdes, com provimento ajustado da técnica de sul fiato —
literalmente “sobre o ar” — e que, simultaneamente, a técnica seja uma aliada do resultado artistico (Miller
2019). Cada uma dessas diversas leituras, que redundou em resultados vocais eficientes, guarda suas
idiossincrasias de abordagem e dinamicas de ensino, compreendendo muitas vezes aspectos subjetivos que
nao podem sequer ser descritos e transcritos verbalmente. Afinal, todos nés que somos professores de canto
e fomos alunos, sabemos que o processo cultivado por aulas ao longo de anos e mesmo décadas, finda por
prover o corpo de uma espécie de autonomia. Os préprios musculos desenvolvem uma percep¢ao de como
atuar em determinada performance (Wetting 2020).

Mesmo assim, retemos na memodria racional os percursos e percalcos necessdrios para obter esses
resultados performaticos atuais, e é com essa memadria — que remete, também, a uma memadria muscular —
gue procuramos lidar e aproveitar os materiais para o ensino da arte vocal. O mais passivel de incorrer em
erros, no entanto, na atualidade, segundo alguns autores, seria a tendéncia contemporanea de buscar a
propriocepcdo na performance vocal por meio de uma perspectiva externa, fora de seu préprio corpo, em
vez de procurar, internamente, mecanismos que auxiliem na elaboragao performatica muitas vezes dialética
—de voz e corpo. Nas palavras de Antonio Juvarra, em Canto perduto, canto ritrovato: liberare la mente per
liberare la voce, essa tendéncia se refletiria em professores de canto

[...] que sdo os mecanicos da voz, aqueles que [...] ddo instrucdes sobre como se mover no
labirinto da voz, conhecendo-a ao maximo (externamente) [...]. E sobre seus mapas do
labirinto que paradoxalmente se baseiam os manuais de estudo das modernas escolas de
canto, gerando um novo tipo de cantor: o cantor robotizado e lobotomizado nas suas
faculdades sensoriais. Educado para estar fora de si mesmo e observar a periferia do
proprio corpo?”. (tradugdo minha).

No entanto, temos que ter a consciéncia de que, as vezes, é necessario estudar o nosso corpo atuando de
fora, mudando a nossa percepc¢ao e perspectiva. A ideia de que o cantor deve conhecer com acurada atencao

1“[...] che sono i meccanici della voce, quelli che [...] danno istruzioni su comme muoversi nel labirinto della
voce, conoscendone al massimo (e dall’esterno) [...]. E sulle loro mappe del laribirinto che paradossalmente
si basano i manuali di studio delle moderne scuole di canto, generando un nuovo tipo di cantante: il cantante
robotizzato e lobotomizzato nelle sue facolta sensoriali... Educato a stare fuori da se stesso e a osservare la
periferia del proprio corpo” (Juvarra 2014, 09)
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as partes do seu corpo tem crescido nos estudos sobre voz e producao sonora no palco. O cantor se arvora,
portanto, de uma dialética em equilibrio- ao mesmo tempo deve desenvolver uma noc¢do ndo lobotomizada
de seu corpo, gestos e movimentos, e também ter uma visdao simultaneamente externa e interna deles.
Dessa forma, ao docente de canto atual concernem duas tarefas bdsicas, que ndo podem ser dissociadas,
em absoluto: a eliminagao gradual dos artificialismos que impelem a essa percepgao externa fragmentada,
e o desenvolvimento de uma propriocepc¢ao interna, calcada em exercicios especificos, em que o (a) aluno
(a) crie parametros de escuta de sua produgdo sonora. Esses parametros, por fim, devem se guiar por uma
crescente independéncia do discente, e, para isso, sempre deve-se ser frisada, durante a aula, a intencao
técnica de determinado exercicio vocal. “Qualquer série de vocalises pode ser cantada de varias formas, das
quais algumas sdo absolutamente sem valor. Apenas se a independéncia puder ser induzida através do uso
de um vocalise é que este tem mérito. Nenhum vocalise deveria ser cantado sem uma intengao técnica por
detras dele” (Miller 2019, 35).

Para o principio do estudo técnico vocal no Brasil, ademais, devemos nos valer pela especificidade da Lingua
Portuguesa brasileira, seus fonemas, acentuacdo e prosddia, afinidades vocalicas inerentes a ela e suas
particularidades de entonacdo — nasais e decorrentes deles. O inicio dos estudos de voz serem,
preferencialmente, em musica brasileira, foi apresentado em tese por Santos (2011), baseado na premissa
de que o canto verndculo, ou seja, na lingua natal, traria arraigados, por extensdo, os sons vocalicos da fala,
sendo, portanto, mais propicios ao desenvolvimento de uma técnica vocal lirica incipiente.

Além disso, o processo historico que levaria a pensar um canto nacional remonta a figura de Mario de
Andrade, que, ao propor a técnica do “canto sem casaca”, apresentada, sobretudo, em Aspectos da Musica
Brasileira, de 1939 (Andrade 1991), procurava investigar qual seria esse canto “em verndaculo”, telurico e
enraizado nas multiplas regides, sotaques e acentos do portugués brasileiro. A tematica € comum a
pesquisadores que continuaram a disseminagao do ideal de canto andradiano, como Martha Herr — que
propunha uma técnica vocal mista, amparada no canto popular e sua emissdao mais frontal para ressaltar a
entoacdo do texto (Herr 2004), e Luciano Simdes Silva, para quem deveriamos “[...] repensar a pedagogia do
canto no Brasil para criarmos uma pedagogia que possa servir de base para diversos géneros e estilos,
pensando na musica como expressado artistica plural” (Silva 2016, 390).

Assentada a estrutura primordial do canto, a saber, a vocalizacdo constante visando ao aperfeicoamento dos
musculos envolvidos na producdo vocal — conforme os substratos que ddo suporte a ela: respiracao,
vibragao, ressonancia e articulagao — a insergdo do discente de canto no cancioneiro brasileiro de camara
acomodard, com mais facilidade, o seu posterior desenvolvimento nos seis principais idiomas europeus da
musica de concerto. S3o eles: latim, espanhol, italiano, francés, inglés e alemao. A afirmacdo da sonoridade
brasileira — nasal, frontal e brilhante, conforme os resultados de minha pesquisa sobre o coco de embolada
de concerto no Brasil (Vaccari 2013), desenvolvidos em meu artigo recente publicado na Revista Musica
Hodie (Vaccari 2024) ndo exclui, em nada, o desenvolvimento do repertdrio europeu tradicional. Muito pelo
contrario, de acordo com Andrade acima, e Santos (2011), apenas reitera que o cardter nacional de
determinada musica e sua expressao vocal sdo, também, eminentemente universais.

Pensar em uma emissdao vocal que parta, inicialmente, da sonoridade advinda do portugués brasileiro
cantado ndo é mais do que continuar a tradigao do bel canto italiano: si canta come si parla (se canta como
se fala). Sendo o canto uma atividade ndo natural, e derivada diretamente da fala, através da impostacao
adequada o aluno pode trazer as qualidades timbristicas do portugués falado, tornando-a mais préxima de
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uma naturalidade coloquial. A diferenga essencial entre fala e canto acontece através da articulagdo e da
ressonancia, como nota Miller: “Apesar de, até certo ponto, o canto ser uma extensao da fala, as exigéncias
especiais da voz cantada demandam ajustamento e formatacdo dos ressonadores que transcendem aqueles
da fala. As dimensdes da cavidade buco-faringea respondem a essas exigéncias especiais” (Miller 2019, 107).

Para que haja essa ideal fusao de elementos formadores de uma performance livre, sem tensdes
desnecessarias, que traduza, de modo um tanto fiel, as inten¢bes performaticas de uma peca vocal brasileira
de concerto, proponho, a principio, um estudo do performer vocal enquanto ator. Esse estudo deve balizar
os procedimentos técnicos necessdrios para a preparacao do cantor, dentro e fora do palco, desde a
percepcao e leitura da partitura até a memorizacao e suas implicagdes fisicas, motoras e vocais. Faco uma
revisdo da literatura recente de pesquisas em performance vocal que ajudam a decodificar esse universo do
cantor-performer-ator e suas idiossincrasias interpretativas.

2. O cantor-ator: uma revisao da literatura

Em “A preparacdo do ator”, obra de Stanislavsky (1863-1938), de 1938 (edicdo russa postuma), o autor expoe
a teoria que havia esbocado durante sua trajetéria como fundador de teatros e estruturacdo de um auténtico
teatro russo, em especial a partir da Revolucdo Russa de 1917 (Stanislavisky 2016). Seu sistema pode ser
resumido na premissa <<o trabalho do ator sobre si préprio>>, e pode ser dividido nas seguintes partes: <<o
trabalho do ator no processo criador do reviver>>, << o trabalho do ator no processo criador da realizacdo>>,
e <<o trabalho da personagem>> (Stanislavisky 2016). Foi acolhendo esse ideario principal que nomes como
os do cantor estadunidense Glenn Allen, e mesmo o cldssico consagrado para estudo de lieder, Stein e
Spillman (2002) se basearam fortemente para conceber a sua técnica de palco onde o perfomer ndo é um
ator somente, mas um cantor-ator.

O cantor estadunidense Glenn Allen (2019) principia sua obra sobre como fundir agdo e canto com a seguinte
premissa: qualquer peca vocal, mesmo uma simples cancdo, deve ser vista como uma obra performatica
cénica — com uma persona e um modo de enderecamento. Esse é o procedimento técnico sugerido para
estudar lieder conforme Stein e Spillman (2002).

Dessa forma, Allen (2019) prop&e uma abordagem da can¢do como se fosse uma cena dramatica. Para tanto,
o exercicio se compde das seguintes fases:

1) Escolha uma cancdo ou aria: o género da cancdo é irrelevante, porém seria melhor se fosse uma ja
designada e destinada a situacdes dramaticas (6pera, musical);

2) Escreva o poema da canc¢do ou aria em uma folha de papel em branco. Para ele, a escrita manuscrita
proporciona mais retencao de conteudo que a digitada.

3) Se a poesia estda em um idioma em que vocé ndo é amplamente versado, tenha certeza de fazer uma
tradugao fiel.

4) Deixe um espago amplo para escrever entre cada verso do poema (Allen 2019).

Em seguida, ele pontua a respeito de desenvolver uma ldgica cénica da cangdo ou aria, um discurso voltado
para o seu contexto. Encontrar a acdo, os obstaculos, os objetivos da trama e do personagem, nos ajuda a
internalizar os momentos de uma determinada cena.
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Para o autor, encontrar uma ac¢do dramdtica ou objetivo cénico se constitui um exercicio em que o
personagem imagina o que o seu (sua) parceiro de enderecamento precisa fazer, sentir ou entender. Ao dar
esse passo, observa ele, certifique-se de encontrar uma acdo que seja especifica, humana, divertida e ativa
(Allen 2019).

Dessa forma, ele considera um segundo exercicio, que chama de “encontrando uma ag¢ao”:

1) Na sua folha de papel com o poema, encontre dez adjetivos que parecem apropriados para a a¢do da
cangao.

2) A partir desses verbos, que sdo apenas verbos, deve encontrar agées concretas. Frases equivalentes
as acdes correspondentes que o encorajem a tracar planos de acgao.

3) Ache expressdes idiomaticas que possam substituir cada um de seus dez verbos.

4) Olhando para a cancdo — que Allen prefere chamar de ‘cena’ — encontre para quem ela estd
direcionada — seu modo de enderegcamento. E o publico? E uma pessoa? E um grupo de pessoas? E
vOCcé mesmo?

Allen continua esse direcionamento ou esquema, e ainda utiliza o exercicio nimero 3 — encontrando os
obstdaculos. Na sua visao, se ndo ha um obstaculo grande o suficiente para ser transposto, ndao ha drama
(Allen 2019).

Um cantor-ator é aquele que é estimulado pelo desafio de criar uma persona, segundo o compositor Mark
Adamo (Clark e Clark 2009). Para ele, o performer vocal necessita de intui¢do, inteligéncia cinestésica e
habilidades analiticas para identificar o que o gesto significa —a agao, o intento que convenceu o compositor
a finalizar aquela frase a sua mais precisa expressividade de como o pensamento daquele personagem soa
(Clark e Clark 2009).

Em questdes mais especificas, repousa a discussdo de como deve ser o gestual do (a) cantor (a) durante a
performance de uma dria, por exemplo. Embora obviamente o gesto seja livre, um movimento involuntario
de mdos ou bragos em uma passagem dificil é antes traduzida como tensao do que propriamente
expressividade, lembram Clark e Clark (2009).

No entanto, colocam eles, se o gesto precisa ser feito, que seja feito, porém a repeticdo de gestual acaba
ocasionando em uma espécie de cristalizagdo de clichés. De fato, o caso é que apenas fazendo mudangas
objetivas no canto o intérprete ja esta fazendo mudangas no drama —visto que drama e musica andam juntos,
de certo modo, desde a Antiguidade. Do mesmo modo, sustentam Burgess e Skilbeck (2020), se o intérprete
mudar milimetricamente seu modo de atuar mudard também a musica, se alterar a dura¢do do tempo de
uma cangao ou daria — se mais rapido ou mais lento — ou a duragao de uma pausa, isso influird diretamente
em sua performance.

O aparato da expressao musical situa-se em torno das tensdes criadas pelas combinagdes
de ritmo, altura, timbre (som-cor) e volume e seu arranjo em uma textura. O aparato do
drama — essencialmente agao e palavras — difere no fato de que nem tempo nem altura sao
tao fixados ou formalizados como sdo em musica. A musica, portanto, prové a defini¢do, ou

Per Musi | Belo Horizonte | v.26 | General Topics | e252615 | 2025



Vaccari, Pedro Razzante. “A preparagdo do cantor para a performance de musica brasileira de concerto: voz, corpo e aspectos cénicos” _

no minimo o esqueleto de tempo para o drama (agdo). O drama, por outro lado, coloca a
musica no mundo real da histdria, situacdo, personagem e espaco? (Tradu¢do minha).

Dessa maneira, no Ocidente ao menos, o aparato drama — musica viera praticamente incélume desde a
tragédia classica greco-romana. O sentido que a musica dd ao drama — pulsacdo e tempo, qualidades de
timbre e cor — é amalgamado ao sentido que o drama confere a musica — situacao, contexto, conteudo
material e coloca¢do no espaco.

Nesse contexto nos cabe pensar em uma performance vocal que associa musica e contexto no palco, sem a
necessidade de fragmentacdo personagem-cantor/ator. A esse tipo de interpretacdo unificada Ostwald
(2005) da o nome de Believable Singing Acting (Canto na atuagao crivel).

Para isso, o autor estabelece as dez maximas que fundamentariam esse Canto:
1) Seus personagens acreditam que sdo pessoas reais: ndo pensam em si como “personagens”;
2) A sua musica é os sentimentos do personagem (e vice-versa);

3) Todos os seres humanos tém um repertdrio de sentimentos em comum: temos o potencial para
representar todos os sentimentos;

4) Vocé é sempre vocé: temos nossa prépria constituicdo fisica, voz e contexto particular. O segredo é
saber quais tracos enfatizar no momento da performance.

5) Se vocé ndo mostrar, o publico ndo pode saber: o publico Ié a agdo, mas ndo as mentes — deixe fluir
os sentimentos e pensamentos de seu personagem por meio de gestos.

6) Vocé estd produzindo arte: cada personagem tem uma razado de ser e foi criado com um objetivo. O
primeiro passo é reconhecer que é um intérprete — isso desmistifica os ditames de “certo” e “errado”
gue tém assolado as performances ao redor do mundo Ocidental. A pergunta crucial é: estou sendo
claro em meu gestual e construgao do personagem?

7) Personagens criveis engajam as plateias: quando as pessoas do publico se identificam com seu
personagem, estendem sua empatia — isso vale tanto para um personagem de épera como para o eu-
lirico de uma cancao.

8) Vocé dota seus personagens com uma recriacdo aparente de personagens da vida real.

9) Atenha-se aos minimos detalhes da construcdo de seu personagem: aja no palco sempre como seu
personagem agiria, nas respostas aos seus colegas de cena — isso confere uma totalidade de
veracidade ao drama.

10) N3o tente repetir performances bem-sucedidas: o equilibrio deve ser dado entre a producdo eficiente
de um personagem no drama presente e ndo em reminiscéncias de performances passadas. H4d uma

2 The Apparatus of musical expression revolves around the tensions created by combinations of rhythm, pitch,
timbre (tone-colour) and volume and their arrangement into a texture. The apparatus of drama — essentially
action and words — differs in that neither time nor pitch are as fixed or formalized as they are in music. Music
therefore provides the definition, or at least the skeleton, of time for drama. Drama on the other hand places
music in the real world of history, situation, character and space (Burgess e Skilbeck, 2020, 05).
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tendéncia a um mecanicismo e uma performance fria, quando procurando repetir um éxito (Ostwald
2005).

Procurar uma performance guiada por estes dez preceitos basicos podera enriquecer o amadurecimento
do intérprete dentro do contexto de cada cangdao ou daria, ndo necessariamente oriundas de 6pera ou
musical. A construcao dessa performance objetiva dotar o performer de uma espécie de eficiéncia —
sendo esta eficiéncia pré-estabelecida pelo préprio intérprete — o intuito é chegar a um resultado
satisfatério, tendo em vista o ponto de partida. “Se o objetivo é ser um sujeito vinculado a sua época,
gue vive em um determinado contexto sdcio-econdmico-politico-cultural, e que esta ciente do poder da
informagdo, a opgao por uma ‘performance eficiente” parece ser a mais ajustada” (Herr 2007, 12).

Claro que dialogamos, aqui, com a premissa de que cada performance é eficiente a seu modo e, portanto,
ha varias leituras e releituras da mesma obra, e todas sdo validas. “Ndo existe uma maneira certa,
verdadeira, de proceder, mas sim, varias. Ndo ha procedimento certo ou errado, mas aquele que resulta
no efeito desejado” (Herr 2007, 12).

A visdao de uma performance se expande, dessa forma, ainda mais, dividindo-se no tripé: perspectiva do
compositor, perspectiva do intérprete e perspectiva do publico. As trés serdo eficientes, de acordo com
as possibilidades de aquisicdo do efeito desejado — e o prisma gerado a partir desses trés pontos de vista
é que constitui a 'verdade” de uma interpretacdo: contextualizada, aberta a inUmeras leituras e releituras,
dependendo do foco da performance e da recepgao.

Dentro desse espectro, o cantor-ator surge como um artista hibrido — ndo apenas por traduzir a
concepcao do compositor para a plateia, mas por intermediar duas artes que, em germe, levam a palavra
— o canto e a declamacdo na atuacdo. Para Malde et. al. (2020), um (a) cantor (a) ndo é metade cantor e
metade ator, ele (a) é 100% cantor e 100% ator. Cantores que se apoiam em demasia na acao textual e
fisica, sem ter desenvolvido habilidades suficientes de musicalidade e técnica vocal, residem na dicotomia
estabelecida entre ‘musicos e cantores’. (Malde et. al. 2020). Do mesmo modo, cantores que pensam
que sdo apenas produtores de belas vozes e frases musicais, sem interagir com a produgdo vocal-sonora
como resultante de complexas estruturas corporais-cénicas entre ator/mundo, participam da dicotomia
‘cantor-performer’ (Malde et. al. 2020).

//\\

/
( MUSICIAN , SINGER ACTOR
\
1

\\/ /

Figura 1 — O cantor deve ser tanto musico como ator.
Referéncia: Malde et. al. 2020, 242.

A figura 1 mostra como o cantor confunde-se com as outras habilidades — nem menos musico, nem menos
ator, mas uma totalidade interseccional. Dessa forma, no¢des como “subtexto” — aquilo que o personagem

Per Musi | Belo Horizonte | v.26 | General Topics | e252615 | 2025



Vaccari, Pedro Razzante. “A preparagdo do cantor para a performance de musica brasileira de concerto: voz, corpo e aspectos cénicos” _

realmente sente ou quer dizer com o que canta — sdo aprofundadas, a ponto de Ostwald (2005, 07) referir-
se a “subtexto” como uma voz interna continua, a que chama de “didlogo interno”. Esse didlogo serve de
background tanto para as partes cantadas como para as ndo-cantadas: para as partes cantadas ele utiliza
“subtexto”, para as que ndo tém texto utiliza “pensamentos internos” (Ostwald 2005, 07)

O autor usa o termo “Music-theater” (Ostwald 2005, 07), quando referindo-se a toda forma de musica que
envolva um “subtexto” e “pensamentos internos”, ou seja, toda forma de musica vocal com texto e, de certa
forma, mesmo sem texto. Lembrando que contextos podem ser criados, explorados, construidos e derivados
de situacdes comuns, frases musicais, vocalizes, simples cenas de cotidiano. O “subtexto” extraido do texto
e 0s “pensamentos internos” da linguagem nao-verbal compdem um quadro em que o intérprete atua na
relacdo entre a musica pertencente ao personagem, texto e os movimentos de cada parte da performance.
Dessa forma, suas escolhas vao influir de modo decisivo na relagdo que os outros performers estdo realizando
entre musica, texto e movimento (Burgess e Skilbeck, 2020).

Para conduzir todo esse aparato, sdo necessarios preparos técnicos indispensaveis, desde o condicionamento
fisico preciso para sustentar um longo periodo de tempo de performance, até a inventividade necessaria
para encontrar a expressividade que mantenha a interpretagao vivida e verdadeira (Burgess e Skilbeck,2020).

O compositor Mark Adamo sugere, ademais, quando preparando um papel em épera, que seja estabelecido
um objetivo central dentro do contexto da peca. Cada escolha na partitura, pontua ele — verbal, intervalar,
de registro, ritmico, de dindmica, orquestral — foi designada para traduzir aquele objetivo, tentando localizar
e incorporar essas escolhas. (Clark e Clark 2009). O compositor Jake Heggie complementa: “Se a cang¢do
menciona folhas caindo das arvores, por exemplo, o cantor inteligente vai querer saber de que cor as folhas
sdo; por que elas estdo caindo da arvore; que estacdo do ano é; onde estou; em que parte do mundo; se
estou sO; é uma coisa boa ou uma tragédia” (Clark e Clark 2009, 97).

De fato, coloca Allen (2019), sdo necessarias informacdes precisas sobre o contexto do personagem que se
representa — ndo sé a hora do dia e o periodo histdrico, mas aspectos biograficos como idade, nivel
educacional, profissdao, entre outros. Caracteristicas ndo explicitamente condicionadas pela partitura dao
abertura para que fagamos ilagdes, todavia elas precisam vir amparadas por contexto e embasamento da
peca e do personagem.

Para desenvolver altas performances de nivel técnico corporal e cénico, tém-se recomendado que cantores
fagam seu préprio mapa corporal, ou “body Map”. A rigor, seria uma representagao interna de como cada
individuo concebe seu corpo, como ele funciona, seu tamanho, e como cada uma dessas estruturas se inter-
relaciona (Malde et. al. 2020).

Além de realizar seu mapa corporal — donde o cantor pode entrever se houve uma mentalizagdo correta de
sua eficiéncia, tanto do ponto de vista econémico e mecanico (respiragdo, tensdes) como interpretativo
(fraseado, incorporacdo da persona), o performer tem de ter em mente que todo personagem também tem
seu proprio mapa corporal (Malde et. al. 2020).

Mapear o corpo ndo é técnica, mas é a base para a técnica; o solo fértil pelo qual a boa
técnica pode crescer. Alguns estudantes virdao ao estudio com mapas corporais acurados e
adequados, e nenhuma mengao precisara ser feita a respeito da estrutura, fungdao ou
tamanho corporal do estudante. No entanto, muitos estudantes terdo um mapa corporal
irregular e inadequado, que vao constantemente frustrar tanto os professores como os
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estudantes ao produzir movimentos ineficientes. Uns poucos minutos aqui e ali de atencao
para mapear as estruturas de balanco, gesto, respiracao, articulacdo acurada e adequada,
e ressonancia, vao corrigir a base e promover o crescimento préprio da técnica (traducdo
minha)?

A questdo do “body Map” ou “body mapping” consiste em realizar um mapeamento técnico de toda a
estrutura corporal, gestual, equilibrio das partes envolvidas — sistema energizador (respiracao), ressonadores
e fonacdo, articulacdo e gestual. De certo modo, portanto, constitui condicdo sine qua non para uma
performance integrada, desprovida de movimentos tensos ou desconexos do fazer holistico da interpretacao.

Realizar nogdes equilibradas do préprio corpo, ou mapear o corpo, se insere em uma auto-observacdo em
que o estudante ou cantor (a) procura localizar movimentos ineficientes ou prejudiciais e como substitui-los
por gestos que sdo elegantes, diretos, amplamente baseados na informacdo sobre a estrutura, funcdo e de
como imaginam o préprio tamanho das partes do seu corpo (Hoch 2020).

“Na performance de uma épera, cancdo, musical ou peca, cada personagem tem sua ou seu préprio mapa
corporal. E responsabilidade do artista determinar quais s3o essas caracteristicas e desenhar um mapa que
respeite a integridade do bem-estar fisico do performer”* (tradu¢do minha).

Em seguida, coloca Jan Prokop, embora haja um senso comum de que o minimo de movimento deve ser
feito para que ndo se desvie a atencdo do ouvinte em relacdo a musica, a musica é movimento, e a
performance é o aparato que baliza a sua producdo. Sem ela, o performer se torna tenso e engessado, e se
a performance esta rigida, o som soara do mesmo modo (Hoch 2020).

Deve-se trabalhar, ademais, com a nogdo de que o corpo todo do cantor é seu instrumento. Com essa
perspectiva corporal, procura-se sanar os mapas equivocados do corpo (“mismappins of the body”, Hoch
2020, 97), onde a mentalizacdo errada de partes do aparato corporal pode influir diretamente no
funcionamento da laringe, lingua, mandibula, respiracdo e ressonancia (Hoch 2020).

Em resumo, o mapa corporal é o modo como imaginamos e concebemos a estrutura, tamanho e fungao do
NOSSO corpo e suas partes (Savvidou 2021).

Na figura abaixo, vemos como a autora desenhou um mapa corporal essencialmente postural, a partir do
alinhamento da cabeca. Sua ideia é realizar um movimento que chama de “chin tuck” (“queixo dobrado”),
em que gentilmente pressionando o queixo para trds com os dedos sentimos a parte anterior da cabega indo

3 Body Mapping is not technique, but it is the basis for the technique; the fertile ground out of which good
technique can grow. Some students will come into the studio with perfectly accurate and adequate body
maps and no mention will ever need to be taught about the student’s structure, function, or size. However,
more students will have inaccurate and inadequate body maps that will constantly frustrate teacher and
student alike by producing ineffective movement. A few movements here and there of attention to mapping
the structures of balance, gesture, breathing, accurate and adequate articulation, and resonance, will correct
the ground and promote proper growth of technique (Malde et al. 2020, 07).

4 In the performance of an opera, song, musical or play, every character has her or his own boy map. It is the
artist’s responsibility to determine what those physical characteristics are and design a map that respects
the integrity of performer’s physical well-being (Hoch 2020, 96).
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para trds e para cima. Quando a cabeca estiver alinhada com a cervical, comenta, os musculos do pescoco
trabalham minimamente pra manter o alinhamento (Savvidou 2021).

Lumbar spine

Hip joint

" B Knee joint

Ankle joint

Figura 2 — Alinhamento postural desde a cabega até o tornozelo: mapa corporal
Referéncia: Savvidou 2021, 82

O mapa corporal, portanto, é imprescindivel no sentido de oferecer uma visao holistica do corpo do
performer. Um prisma ndo-fragmentado, que considere as partes ndo de forma metonimica, porém um
alinhamento como a figura acima, que se baseie na posicdo do cranio relacionada com os ombros, a lombar,
quadril, joelhos e tornozelos. A partir do estabelecimento do mapa corporal pode-se pensar em uma espécie
de improviso performatico/cénico, porém observando algumas diretrizes que iremos apontar abaixo.

3. Avoz e o corpo do cantor como instrumentos delineadores da performance

O improviso performatico cénico se da no ambito da improvisagdo cantor/performer/interacdo com publico.
Para tanto, faz-se imprescindivel o dominio técnico corporal, ndo no estrito significado do termo, mas na
medida em que se conhece suas limitagdes e aprende-se com o fazer dos jogos teatrais, de improviso e
sonoplastia, respondendo aos estimulos do outro participante/personagem, e compondo uma arte hibrida,
permeavel e coletiva. “O corpo/voz do ator sdo os suportes basicos da sua arte. O corpo porta seu proprio
saber e linguagem, resultado da continua comunicacgdo e interagdo corpo/mente/mundo”, argumenta Maria
Machado (Associacdo Brasileira de Pesquisa em Artes Cénicas 2006, 95).

A constituicdo da performance corporal, desta forma, abarca, além da autopercepcao sensorial e cognitiva,
o delineamento das fronteiras entre cantor-ator/publico ou cantor-ator/mundo ou cantor-ator/determinada
sociedade, em que se dardo as disposi¢cdes dos elementos cénicos, performaticos ou improvisatorios. Para
compreender melhor essa intrincada configuracdo de interagdo corpo/voz/publico, é necessario tracar um
breve panorama da realizacdo cénica e musical em performance.
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A fusdo dos elementos musicais e cénicos, longe de ser um habito contemporaneo, remonta a tradicao
classica greco-romana, conforme vimos anteriormente. Nessa tradicdo, as pecas de teatro eram
apresentadas de forma que se ressaltasse o poema através da musica: ali os coros cénicos se formaram, para
narrar a tragédia e conceder-lhe cardter dramatico. O renascimento europeu, séculos mais tarde, floresceria
pretendendo, “a imitagao da Grécia, conceber a musica no sentido artistico totalizado de fusdao de todas as
artes” (Mario de Andrade 1976, 149).

A partir do renascimento, portanto, deu-se a retomada dos ideais greco-romanos de arte total, e a
incorporagdao da musica nas artes cénicas, e vice-versa, culminando no advento da 6pera no comego do
século XVII, pela Camerata Bardi, na Itdlia — por volta do final do século XVI. As primeiras realizagdes
operisticas nos mostram como, de certa forma, a pratica performatica cénica era plenamente fundida com
a musica, a danga e a percussdao — como exemplo, tomemos o coro “Danga das ninfas” do italiano Claudio
Monteverdi (1567-1643)°.

A danga, acompanhada da musica e do canto, obedeceria aos mesmos parametros performaticos e cénicos:
quase ndo ha distingao entre os movimentos musicais e corporais. Extremamente atrelada ao corpo e a
performance dramadtica, a arte do barroco musical nos legou, talvez, o movimento ocidental europeu que
mais aproximava as artes em consonancia, produzindo, com hibridez, uma execucdo em que os timbres dos
instrumentos e das vozes agiam como antifonas — em pergunta e resposta — coerentemente arquitetados.

A estreita relagdao da poesia com a musica conforme se concebe na renascenga e no barroco nasce com a
Antiguidade Classica — cangao lirica, em sua acepg¢ao primeira, referia-se a cangao que se executava ao som
da lira ou da flauta (Pereira et al. 2017). Na Idade Média essa relacdo foi ampliada e, além da lira, utilizavam-
se os instrumentos de corda como o alalde, a viola e a guitarra para a execucdao das chamadas Cantigas
trovadorescas. Essa codependéncia poético-musical teria perdido for¢ga com o declinio do trovadorismo, no
fim da Era Medieval, porém conservou-se a oratdria empregada no texto a servico de uma expressividade
musical (Pereira et al. 2017).

O advento da épera, apds as reunides de fildlogos em fins do século XVI e comeco do século XVII, trazia em
seu gérmen a natureza imitativa emprestada dos greco-romanos: a mimese, a imitagao humanista que
movimenta a alma, ja se constitui o eixo central da trama renascentista (Chasin 2004). Os chamados
“madrigalismos” dos séculos XV e XVI, onde a musica refletia, de forma retérica, os aspectos poéticos
inerentes do texto, era uma premissa fundamental dos madrigais — herdada indiretamente da tragédia
classica. Em carta a Vincenzo Galilei, Girolamo Mei argumenta, a respeito do declamar o texto
expressivamente, por meio do canto: “[...] quanto mais um efeito de prazer nascer eficazmente dos acentos
da voz, de seus tempos, e, por fim, do préprio falar ordenado — pois, por este meio, quem ouve entende
aquilo que quem o utiliza quer exprimir —, creio que seria sempre mais aprovado por mim” (Chasin 2004,
34).

Desse modo, a expressao poética em primeiro plano seria a premissa particular do movimento estético vocal,
desde a Antiguidade, chegando a Renascenga e Barroco praticamente incélume. Atrelada a esse aparato da

>https://www.youtube.com/watch?v=Tf16 |Gs7Ss&list=PLXUeUBhvfMh8SX45TfSFZvHbNdelQHHLi
Disponivel online. Acesso em: 12.07.21.
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primazia da poesia sobre a musica, despontou uma nova forma de escuta, “comparavel a nova maneira de
ver nas artes visuais, causada pela perspectiva e pela busca da unidade” (Fonterrada 2008, 40).

O estilo madrigalesco, comumente reconhecido como o que desenvolveria a arte da imitacdo e da retérica
visual na musica renascentista que, posteriormente alcunhou-se de Word painting, gradualmente
redundaria na prépria valorizacgdo de uma voz superior (soprano) e a reducdo das demais em
acompanhamento. Grandes mestres do madrigal renascentista seriam Orazio Vecchi e Luca Marenzio:
“Marenzio colocou sua técnica burilada e infinitamente flexivel de composi¢ao a servigo do conteudo poético
do texto” (Fonterrada 2008, 46).

Dessa forma, ao interpretar uma peca da Renascenca e, por extensao, também do Barroco, talvez ainda mais
gue de outros periodos, deve-se procurar um trabalho apurado sobre as questdes do texto, de semantica e
entoacdo. Conforme ressaltam Stein e Spillman (2002), deve-se estudar primeiro a poesia — declamacao,
diccdo, diferentes formas de entoacao — depois os outros problemas da performance. Apds esse processo,
destrinchar a obra cada aspecto da estrutura musical, por meio de cada dimensdao musical: harmonia,
tonalidade, melodia, ritmo, métrica e forma. No fim do processo, uma recombinacado dos trés tépicos.

Esse processo extenso auxilia os performers em dois modos complementares: de um lado, a revisao das
normas musicais estabelece uma fundamentacdo de cada aspecto de uma peca vocal, e de outro lado a
discussao da inovagdao musical — as leituras e releituras do texto com outra entoagdao — demonstra como o
impeto de colocar textos poéticos no modo mais expressivo e imaginativo pode embasar uma performance
mais “auténtica” (Stein e Spillman 2002).

Porém Richard Miller (2019, 308) atenta para o que chama de “pedagogia com foco de interpretagdo”,
quando o professor de canto exerce atengdao demasiada apenas na interpretagao, procurando distensionar
o (a) estudante de modo a olvidar determinadas pressdes que pode estar recebendo de natureza técnica.
“Tal pedagogia pode ser util pela simples razdo de que a atengdo pode ser desviada dos eventos fisicos do
canto, permitindo uma maior coordenagao natural”. E complementa, em defesa de um estudo interpretativo
embasado em técnica vocal tradicional: “Como o canto é um ato tdo artistico como fisico (e parte de sua
forca artistica repousa no grau de independéncia fisica mostrada), o ensino do canto focado no texto e na
musica é na maioria das vezes inadequado”.

Desse modo, devemos colocar o aparato técnico a servigo do canto de forma adequada —respiragao, fonagao
e articulacdo — para que haja uma interpretacdo vocal que Martha Herr chama de “eficiente” (Herr 2007,
13), considerando a eficiéncia “a legitimacdo do desempenho, de acordo com os objetivos pré-determinados
pelo performer, sejam estes objetivos técnicos, expressivos, estéticos”. E conclui: “E fundamental saber
como conectar o que esta disperso. Da organizacdo dos dados é que se chega a performance, donde conclui-
se que a eficiéncia desta (obtencdo do efeito visado) depende do arranjo das informacgdes” (Herr 2007, 13).

A performance que considera uma espécie de fusdo das artes, ainda que incipiente, é a buscada e legitimada
pelo cantor- ator, que dota uma simples can¢do ou dria de atributos cénicos como o “subtexto”, a “voz
interna do personagem” e o “enderegamento” vistos aqui anteriormente. Alguns espetaculos cénicos
relativamente contemporaneos abrigaram, em seu germe, a condensacdo das diferentes artes, em que
noc¢des de timbre, pulso e demais fundamentos do som foram apropriados pela performance, como o
espetaculo Painel, de 1978, elaborado por Suzy Botelho: “A improvisagao foi utilizada em jogos cuja tonica
envolvia principios da qualidade do som (altura, duracdo, intensidade, timbre, ritmo, pulso, compasso) e
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também estruturas musicais (no caso do rondod) e textual (para a demonstracdo da relacdo entre a fala e a
musica” (Magalhdes 2019, 114).

3.1 A performance de musica brasileira em concerto

Um exemplo de reciprocidade musical e cénica nos quesitos de voz e pulso pode ser conferido no espetaculo
“Os Saltimbancos”, de Sergio Bardotti, com versdo de Chico Buarque. Em “Histdria de uma gata”,
interpretada pela Cia Odeon, as falas que precedem o nimero obedecem ao mesmo compasso quaternario
da musica®. Perceba como a tensdo das falas se incrementam até o dpice — o culminar no comeco da cang3o.

Esse exemplo relne os diversos matizes que integram a performance cénica e musical: a variagao de pulso
na fala das personagens é condicionada a um compasso quaternario, o mesmo da musica que toca a seguir,
e durante toda a peca supracitada vemos a utilizacdo de timbragem e pulsacdo variando de acordo com a
expressdo/interpretagdo sugerida.

Com relagao as diferengas existentes entre a sintaxe e expressao da voz cantada e da voz falada, Lucia Helena
Gayotto pontua:

Na partitura vocal s6 é anotado o recurso de cadéncia silabada, pois a cadéncia pontual é
a produtivamente usada na lingua portuguesa, nao sendo necessario fazer esta marcacao.
O acento das palavras relaciona-se a conjugacdo de alguns recursos vocais como:
intensidade, frequéncia, timbre — aberto ou fechado — e duracdo. Por isso, muitas vezes
nas partituras as silabas ténicas vém acompanhadas de um alongamento (duracdo maior)
ou de curvas melddicas, indicando qualidades da prosédia e da interpretacdo do ator
(Gayotto 2002, 48).

O adensamento, alongamento, encurtamento e outras disposicdes musicais dos intérpretes podem ser
conferidos em grande parte da literatura musical, em especial de musica popular. Na peca A danca do sapo,
de José Siqueira, que analisei em minha dissertacdo de Mestrado (Vaccari 2013), um coco de embolada
nordestino, os glissandos atonais normalmente praticados pelos emboladores sdo grafados pelo compositor
com notas fixas, e deveriam, portanto, vir com explicacdes em rodapé (Figura 3).

Quando analisamos, no entanto, a performance dos emboladores nordestinos, percebemos que as inflexdes
do texto e da musica sao insuficientemente traduzidas na partitura, ndao apenas por uma questdo estética —
de se adequar a musica tonal temperada ocidental — como também por impossibilidades inerentes a musica
escrita. Como grafar arroubos, gritos, nasalizacdes, canto gutural e desafinagdes propositais com o intuito
de enriquecer a performance?

Em minha pesquisa de Mestrado acompanhei, diversas vezes, os emboladores Verde Lins e Pena Branca. Ao
observar o material que coletei, disponivel no YouTube, podemos auferir que, ao interpretar a Dan¢a do
sapo, os performers fazem uma livre variacao sobre o tema, pouco se atendo as notas, porém investindo no
improviso e no carater festivo e parddico de sua execugdo’.

6 https://www.youtube.com/watch?v=sEzwR2s8IrA. Disponivel online. Acesso em: 10.06.24.
7 https://www.youtube.com/watch?v=MRIZixZKcwc. Disponivel online. Acesso em 12.07.24.
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Figura 3 — A danga do sapo de José Siqueira.
Referéncia: Siqueira 1975, 18.

Os parametros alcancados por uma performance dessa estirpe podem ser acompanhados em meu recente
artigo (Vaccari 2024), em que exponho como pode o performer vocal incorporar as caracteristicas do
cantador de embolada por meio dos seguintes ditames: jocosidade, nasalidade e improvisacdao vocal e
corporal.

Em outra peca de José Siqueira, feita a partir de um canto coletado dos indios Parecis, o compositor incide,
novamente, em um equivoco, ao grafar as notas dentro de uma tonalidade e alturas definidas, ainda que
tenha tentado manter, aparentemente, a melodia original.
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Figura 4 — Nati6 de José Siqueira.
Referéncia: Siqueira 1975, 20.
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N3do sabemos exatamente como era executado este canto, todavia a gravagdo que temos, da soprano Alice
Ribeiro, obedece estritamente a afinacdo temperada tonal e pouco se atém a variacGes de timbre e de pulso
que poderiam ser feitas de acordo com necessidades interpretativas®. A interpretacdo permanece, ademais,
invariavelmente operistica, sem considerar mudangas de inflexao do texto em idioma Pareci, a sua tradugao
ou variacdes de andamento.

4. Resultados e conclusoes

Utilizar as questdes aqui colocadas de ‘enderecamento’, ‘voz interna’, ‘subtextos’, trabalhar as inflexdes
proporcionadas pelo préprio texto de diversos modos e usar o modo declamatdrio antes da colocagao da
musica, sdo técnicas que propiciam uma maior énfase em aspectos nao-literais da partitura vocal. Do mesmo
modo, verificou-se que salientar elementos que agreguem substratos a performance — como o desenho do
mapa corporal — delimitam esquemas saudaveis de como gerir os movimentos e as agdes dentro do eixo da
interpretagao de uma cangao ou mesmo obra maior.

Assentadas as premissas basicas de emissdo vocal — sistema energizador, vibratdrio, articulatério e
ressonador — e uma técnica livre e desimpedida de tensdes vocais e extra vocais, em que se utilize uma
técnica amplamente baseada em sul fiato — sobre o ar — mas que nao seja aerada, como sugere Miller (2019),
o desenho do Mapa corporal e o condicionamento da postura “correta” devem permear uma performance
de musica brasileira de concerto.

Essa performance, portanto, deve se balizar obedecendo aos parametros: equilibrio corporal pelo Body map,
canto sul fiato — mas ndo aerado, interpretagao ndao lobotomizada que se baseie nos movimentos internos
e externos do corpo, estudo vocal e técnico do texto a partir da ‘voz interna do personagem’ e ‘substextos’,
mesmo em cangdes que nao sejam provenientes de um libreto. A performance de musica brasileira de
concerto, desse modo, ganha subsidios no que concerne a expressividade do cantor-ator e sua relacao
palco/publico/mundo. A incorporacdo de jogos e esquemas ludicos visando a uma totalidade performatica
encontrada em A danca do sapo pode ser verificada em minha interpretacdo disponivel online®.
Acompanhado pelo pianista Alex Flores, realizo essa interpretagao relativamente livre, sem abusar de um
gestual complexo, procurando salientar simples aspectos poéticos do texto e a retérica da partitura.
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