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RESUMO

Esta pesquisa investigou possiveis estratégias e procedimentos didaticos que possam
favorecer o desenvolvimento de uma presenga cénica para a performance musical do cantor
popular. Este estudo toma como referéncia teorica a intersec¢do de educadores musicais dos
métodos ativos e educadores cénicos da area do Teatro, com fins de melhorar a preparagao
desse cantor e de aprimorar a sua presenca cénica. A abordagem qualitativa, a pesquisa
documental, as entrevistas semiestruturadas e a experiéncia em cursos e oficinas constituem o
instrumental metodolégico do campo de laboratério utilizado para a elaboragdo de uma
oficina, intitulada Corpo — Didlogos com a Presenca Cénica, junto a interessados nessa
tematica que mantivessem uma ligacdo com a 4rea da Musica, em especial, com a pratica do
canto. Para coleta de dados do processo de ensino e aprendizagem da oficina, foram aplicados
dois formularios online aos participantes, um no inicio e outro no término da oficina, com o
intuito de compreender as suas expectativas ¢ demandas, bem como as suas impressdes, por
meio de depoimentos e de diarios de bordo; além das gravagdes das aulas, que foram
realizadas durante o desenvolvimento da oficina. Todas as atividades mencionadas foram
feitas de forma virtual devido a pandemia do Covid-19. A partir das respostas do formulario
que foi entregue apos a oficina, os participantes expressaram de forma unanime que as
atividades vivenciadas nas categorias Consciéncia Corporal, Musica, Teatro e Danga
poderiam compor a dindmica de uma aula de canto, como estimulo para o aprimoramento da
presenga cénica, envolvendo diversos aspectos, como a energia extracotidiana, a expressao
facial, os gestos e os movimentos corporais em diferentes niveis, entre outros elementos. A
inteng¢do deste trabalho foi estimular os professores de canto a buscarem em suas praticas a
insercdo de atividades pratico-tedricas que estimulem os alunos a obterem autonomia e

organicidade em sua presenca cénica durante uma performance musical.

Palavras-chave: Corpo. Canto popular. Ensino-aprendizagem. Presen¢a Cénica. Performance

Musical.



ABSTRACT

This research aimed to investigate possible didactic strategies and procedures that may favor
the development of a stage presence to the popular singer's musical performance. This study
has as a theoretical reference, the intersection of music educators from active methods and
scenic educators around theater in order to make the preparation of this singer better as well
as improve his stage presence. The qualitative approach, documental research, semi-structured
interviews and experience in courses and workshops altogether constitute the methodological
instruments of the laboratory field used to develop a workshop, entitled Body — Dialogues
with the Scenic Presence, with those interested in this theme who maintained a connection
with the area of Music, in particular, the singing practice. To collect data from the teaching
and learning process workshop, two online forms were applied to the participants, one at the
beginning and the other at the end of the workshop, in order to understand their expectations
and demands, as well as their impressions, through testimonials and logbooks; besides the
recordings of the classes, which were made during the development of the workshop. All
activities mentioned were virtually carried out due to the Covid-19 pandemic. From the
answers on the form, which was delivered after the workshop, the participants unanimously
expressed that the activities experienced in the categories Body Awareness, Music, Theater
and Dance could compose the dynamics of a singing class, as a stimulus to improve presence
scenic, involving different aspects such as extra-daily energy, facial expression, gestures and
body movements at different levels, among other elements. The purpose of this work was to
encourage singing teachers to seek in their practices, the insertion of practical-theoretical
activities that encourage students to obtain autonomy and organicity in their stage presence, in

musical performance.

Key words: Body. Popular Singing. Teaching and Learning. Stage Presence. Musical

Performance.
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1 INTRODUCAO

A arte estd presente na minha vida desde a infincia por meio da pratica musical do
canto, estabelecendo assim uma relagdo precoce com essa area. Nesse vinculo, pude viver
diversas experiéncias da escola a universidade e, atualmente, como docente. Em minha
trajetoria como aluna em formagdo no canto, lembro de ter vivenciado poucos momentos em
que o trabalho corporal era estimulado de uma maneira que pudesse me aproximar da
expressividade corporal mais consciente € um relacionamento mais integrado com o meu
corpo, contribuindo para uma disponibilidade corpéreo-mental para a agcdo do canto na
performance musical. Fatores como a busca pela obtengao de uma sonoridade perfeita e da
minha timidez, também me colocavam numa condi¢do de ndo confianca ¢ inibi¢cdo dos meus
movimentos corporais quando se tratava de me expor artisticamente. Dessa forma, considero
que através dessa perspectiva, seja oportuno trazer algumas reflexdes no sentido de
compreender esse distanciamento do incentivo a experiéncia corporea nesse processo de
ensino e aprendizagem na musica como algo mais integrado.

Ao falar de aprendizagem e corpo, comento a possibilidade desse corpo se mover.
Dessa forma, ndo hd movimentos em um corpo vivo sem que aconte¢a uma agao reciproca
entre as fun¢des mentais € motoras. Assim, a percep¢ao do corpo da lugar a acdo; essa
conscientiza¢do interna do corpo ocorre a partir da integragdo psicomotora associada ao
sensorial que dad suporte a0 movimento do corpo no momento presente. (FONSECA, 1995
apud PEDERIVA, 2004a, p. 47). No universo escolar, segundo os estudos de Michel Focault
(1926-1984), o autor ressalta como o poder disciplinar sobre o corpo se efetivava nas escolas
no século XVIII e XIX. Ou seja, “as escolas funcionavam como fébricas, que produziam
disposicdes para as agdes racionais voluntarias ao mesmo tempo em que procuravam eliminar
dos corpos movimentos voluntarios” (apud PEDERIVA, 2004b, p. 92). Era incentivado entao
a ideia de um todo exemplar que formasse a base das regras sociais, que requeria um controle
intenso. Segundo a autora Patricia Pederiva (2004b, p. 93) “o corpo era valorizado na medida
em que se tornasse silencioso e discreto, procurando evitar a evidéncia de uma presenga, com
o fim de ndo incomodar, excluindo também as emogdes responsaveis pela incorreta
organizacao dos movimentos dos corpos”. Ou seja, em se tratando de aprendizagem na escola,
em sua grande parte, ndo seria levada em consideragdo a elaboracdo das experiéncias
sensoriais, € sim, o acumulo dos conhecimentos abstratos, tendo pouquissima participa¢ao do

corpo (PEDERIVA, 2004b). A partir desse contexto, permito-me fazer uma reflexao de que
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talvez essa trajetdria seja comum a outras pessoas que, assim como eu, passaram por um
processo de formagao educacional escolar.

Diante dessa realidade das escolas e, trazendo o foco para a performance musical e sua
aprendizagem, ao longo do século XIX, a sociedade da época passava por um processo de
mudancas em decorréncia da Revolucao Industrial. E com o aperfeigoamento das técnicas de
constru¢do de instrumentos musicais, os musicos passaram a obter um controle melhor da
afina¢do, a possibilidade de usufruir de diversos timbres, o aumento da sonoridade e a
ampliacdo das possibilidades técnicas (FONTERRADA, 2005). Ou seja, segundo a autora
Sonia Ray (2015, p. 15) esse contexto “traz visibilidade para os instrumentistas, regentes e
cantores e valoriza cada vez mais o virtuosismo” que € a exceléncia técnica no qual objetiva-
se o perfeito dominio do instrumento (FONTERRADA, 2005). Nesse cendario surgem as
primeiras escolas particulares de carater profissionalizante, os chamados Conservatorios. A
primeira delas surgiu na Franga, em 1974, com o Conservatorio de Paris, e logo em seguida,
espalhou-se por toda Europa, chegando aos EUA, Canadd e no Brasil, em 1845, com o
Conservatorio Brasileiro de Musica no Rio de Janeiro (ibid, 2005). Com isso privilegia-se a
formagdo do instrumentista ou cantor virtuose com a tendéncia do ensino estritamente técnico
e individualista.

E nesse momento que surge em maior profusdo, a busca pela sistematiza¢do do ensino
da performance musical. De acordo com Sonia Ray (2015), ao tratar da tematica da pedagogia
na performance musical, os instrumentistas-professores, voltaram-se cada vez mais para as
técnicas de execucdo do instrumento/canto, as quais foram registradas em livros, ao que
chamamos de métodos. Sendo assim, o corpo era preparado para obter essa técnica no
aprendizado tanto do canto como do instrumento musical com a finalidade exclusiva de usar
determinadas partes e musculaturas especificas em favor de uma qualidade vocal ou
instrumental para a performance. Porém hoje, a autora, nos diz que estamos vivenciando
mudangas nesse processo de ensino e aprendizagem para um possivel caminho de unir
tradicdo e a inovagdo. Trazendo um conceito de performance musical que valoriza o
tradicional, por meio dos métodos ja conhecidos e criados, mas que convida a dialogar com
outras propostas mais atuais e inovadoras sem que estas se imponham uma sobre a outra.

Ainda segundo Sonia Ray (2015), “um professor de musica parte da experiéncia de ser
musico antes de ser professor, quer dizer, de vivenciar em alguma dimensao, o contato com o
fazer musical” (ibid., p.60). Antes mesmo de entrar no curso de graduagdo em Musica na

universidade, em 2003, eu e mais um grupo de amigos, que cantavam em coral desde a
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adolescéncia no periodo da escola, criamos um grupo vocal chamado, Octo Voci. O primeiro
regente que participou do grupo foi o Thyago Galvao que na época era graduando do curso de
Bacharelado em Musica Habilitagdo Canto da Universidade Federal do Rio Grande do Norte
(UFRN) e junto conosco realizou diversos trabalhos de 2004 a 2009, no qual um deles de
maior repercussao foi o show intitulado Octo Voci vestindo Beatles. Em seguida, em 2010
acabei me ausentando do grupo em decorréncia do surgimento de um micronddulo nas pregas
vocais em consequéncia de uma rotina muito preenchida pelas tantas horas de estudo do
canto, apresentacdes com os grupos dos quais participava e do trabalho em eventos nos finais
de semana. Dessa forma, fui substituida por uma outra cantora € o grupo permaneceu em
atividade até 2012, com uma outra regente, chamada Flavia Seabra que era formada em
Bacharelado em Misica Habilitagdo em flauta pela mesma instituigdo e tinha o curso técnico
de regéncia na €poca. Apds uma pausa de interrupcao das atividades do grupo retomamos,
inclusive eu, em 2015, e convidamos o regente Erickinson Bezerra, licenciado em Musica
pela UFRN e que estava na época no inicio do seu doutorado em Portugal para contribuir na
direcdo musical permanecendo até¢ 2016. Em 2018, tive que deixar o grupo pois havia sido
convocada para ser professora no IFCE campus Limoeiro do Norte, dessa forma, ndo pude
estar mais presente. O grupo continuou até¢ 2019 encerrando em definitivo. Nele atuei por dez
anos, ¢ ao longo desse periodo o grupo também fez parte oficialmente como um dos grupos de
extensao da instituicdo UFRN.

O Octo Voci cujo repertdorio musical contemplava musica lirica e popular, era
caracterizado como um grupo formado por cantores crossover', ou seja, cantores que
conseguiam executar as obras eruditas com uma impostagdo mais lirica € os arranjos da
musica popular [brasileira e internacional] com uma caracteristica vocal mais falada, sem o
uso do vibrato.

Em 2016 ainda estava responsavel pela preparagdo vocal do grupo, que estava com
varios projetos envolvendo a musica popular. Em um determinado momento, eu e os demais
cantores percebemos a necessidade de aprimorarmos nossa consciéncia em relagdo ao corpo e
para que pudéssemos ter uma autonomia nas escolhas gestuais, na busca de uma expressao
desejada no momento da performance e assim tivéssemos um resultado corporal que
repercutisse na voz. Dessa forma, fizemos o convite a um amigo nosso chamado Thazio
Menezes, dangarino, com experiéncia no canto, na época discente do curso de Licenciatura

em Teatro para nos auxiliar como bolsista nesse projeto, nos orientando no aspecto da

1 O conceito de canto crossover no contexto da pesquisa de Nascimento (2016) trata-se da “mudanca de um
estilo ou tipo de canto para outro” (NASCIMENTO, 2016, p. 19).
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preparagdo corporal e cénica do grupo. Aceito o convite, tivemos ao longo de um semestre
varios encontros em que ele nos proporcionou diversas experiéncias praticas extraidas de suas
vivéncias nas aulas de Teatro e Danga. Nesse periodo, pela primeira vez, tive contato com
uma rotina de atividades vocais e corporais que me possibilitou perceber que o meu corpo
poderia ser preparado de uma forma completa e menos segmentada, em vez de apenas serem
os musculos abdominais, intercostais e musculos da face que sao os mais abordados na
obtencdo de uma qualidade vocal. Em suas propostas havia atividades coletivas envolvendo o
grupo todo, as vezes em duplas, e sempre com o olhar atento ao que estdvamos realizando e
também nos deixando muito a vontade para explorar e descobrir nossos corpos.

Em paralelo as atividades do grupo vocal, trabalhei como docente de canto em Natal-
RN, numa escola especializada em Musica e em projetos de extensdo vinculados a UFRN,
dando apoio técnico vocal a alunos que estavam aprendendo a tocar violdo e a cantar. Nesses
contextos, muitos alunos tinham o interesse em aprimorar o canto popular pela perspectiva
musical da habilidade técnica vocal, ou seja, aperfeicoar o agudo, o grave, a afinacao, o
timbre etc. Ao observa-los, procurava dar as instrugdes para que eles pudessem alcangar esse
proposito vocal melddico da cang@o, mas meu interesse estava além dessa parte musical, pois
0 objetivo que eu havia estipulado como professora era uma performance mais integrada. A
repercussao da musica e do seu significado em uma interpretacao musical por meio também
de uma linguagem corporal, através de gestos, expressdo facial e possiveis movimentos que
talvez estivesse conectado com o significado da letra da cang¢do. Trazendo para o ptblico uma
espécie de disponibilidade e inten¢do no estar em cena. No entanto, notava que alguns alunos
tinham nitidas dificuldades quanto a sua consciéncia corporal, ou seja, muitas vezes o canto
ndo condizia com a sua presenca fisica. E ndo iria adiantar naquele momento dar instrugdes
técnicas — abra as costelas, sinta o palato na boca, tenha cuidado com a tensdao no pescogo,
incline um pouco o queixo para baixo ou um pouco para cima — porque geralmente essas
instrucdes estdo relacionadas ao ajuste do som vocal e ndo era essa a dificuldade.

Vimos por meio do breve percurso de ensino e aprendizagem do corpo na escola e na
aprendizagem de um instrumento musical, de que h4d uma tendéncia a compartimentalizar o

corpo. Segundo Patricia Pederiva (2004a, p. 46)

observa-se que durante o aprendizado de instrumentos musicais, a formagdo do
intérprete ¢ delineada em fungfo da técnica musical. Esquece-se que o musico ¢ um
ser humano possuidor de um corpo que abrange o fisico, o cognitivo e o emocional.
(PEDERIVA, 2004a, p. 46).
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Esse foco no treinamento técnico ndo sustenta uma performance musical. Ao falar
sobre acdao vocal e comunicagdo a autora Valéria Braga (2019, p.49) aborda que ha outras
formas de se comunicar com o publico que ndo apenas pelo som da voz, “mas no corpo como
um todo, por intermédio de agdes, gestos, gesticulagdes [...], como também por meio de
elementos externos como o vestuario, aderegos, cendrio, etc.”. A performance final ela ¢
sustentada por esses € outros pilares, que necessitam de uma integracdo, ¢ € isso que tanto
fascina no ambito da Arte de uma maneira geral.

Hoje, atuo como docente no campus IFCE Limoeiro do Norte — CE, no curso de
Licenciatura em Musica, que possui disciplinas voltadas para o estudo de instrumentos
musicais e canto; e tenho promovido cursos de extensdo nessa area do canto popular. Em uma
dessas aulas, no curso de Licenciatura, pedi aos meus alunos de canto popular que
escrevessem sobre quais seriam as suas dificuldades quando se tratava de cantar. Boa parte
das respostas foram: timidez ao se apresentar; inseguran¢a € vergonha; nervosismo; € a
presenca de palco. Lendo as respostas e observando essa ultima, questionei-me entao sobre a
expressdo “presenca de palco”: o que seria isso? Fernandino (2017, p.56) comenta que, em
sua experiéncia, essa questdo “sempre aparece nos contextos onde o assunto seja musica e
corporeidade”, e interroga: “Por que essa ideia tdo valorizada no meio artistico, as vezes até
fantasiada nunca ¢ contemplada, de fato, na maioria dos programas de ensino musical? (ibid.
2017, p. 56-57)”. Essa provocagdo passa a ter fundamento na area do canto popular e foi
objeto de estudo na pesquisa da professora Valéria Braga (2019), cujos dados mostram que
somente duas® das onze Institui¢des de Ensino Superior (IES) pesquisadas no Brasil oferecem
disciplinas obrigatérias cujas ementas abordam a expressividade e o corpo do cantor popular
no aspecto cénico. Nas demais, hd poucas propostas para a preparagdo cénica-corporal, nao
sd0 obrigatérias e provém de outras areas como o Teatro, a Danga, entre outras.

Assim, esse contexto me impulsionou a escolher esse cenario da pesquisa académica e
problematizar o ensino ¢ a aprendizagem do canto popular numa perspectiva mais acolhedora
de integracdo, considerando para isso, além da abordagem da técnica vocal, outras
possibilidades interdisciplinares que possam agregar conteidos que estimulem a
expressividade do corpo do cantor por meio de gestos € movimento; e também, de um corpo
que, mesmo estando estitico transmita um “estar em movimento na imobilidade”

(FERRACINI, 2003, p. 129). Dessa maneira, movida pelo desejo de aventurar-me no

2 O Curso de Bacharelado em Musica Popular habilitagdo - Voz oferecido pela Universidade de Campinas —
UNICAMP que oferta a disciplina obrigatéria Toépicos Especiais: Produgdo Musical ¢ o Curso de
Licenciatura em Musica — disciplina Canto Popular oferecido pelo IFPE campus Belo Jardim que oferta a
disciplina Expressdo Cénica. (BRAGA, 2019).
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desconhecido, visto que em minha trajetoria formativa sempre esteve muito ligada a musica
sem ter tido uma formagdo em outras linguagens artisticas e, como educadora, professora de
canto, entendo a necessidade e a importancia de compreender como posso obter esse
conhecimento e assim ajudar meus alunos (as) na busca por uma expressao corporal que possa
dar autonomia e identidade a interpretacao da cancao.

Diante dessa motivacao, a seguinte questdo central ¢ norteadora da presente pesquisa:
De que maneira uma reflexdo sobre estratégias e procedimentos didaticos poderiam contribuir
para o desenvolvimento de uma presenca cénica a performance musical do cantor popular?
Logo, com essa articulacdo entre canto e corpo, temos como objetivo geral investigar
possiveis estratégias e procedimentos didaticos que possam favorecer o desenvolvimento de
uma presenga cénica que contribua para a performance musical do cantor popular. Para isso, a
investigacdo tem como objetivos especificos: 1) Refletir acerca do canto popular brasileiro,
por meio de um levantamento dos trabalhos produzidos sobre o ensino e a aprendizagem do
canto popular; 2) Realizar um inventario bibliografico sobre a presenga do corpo no ensino de
musica no que se refere as Metodologias Ativas a partir de autores da area da Educacdo
Musical; 3) refletir sobre a ideia de “presenca cénica” e como esta experiéncia musical esta
relacionada ao teatro, fazendo sua articulagdo com o canto tanto em estudos que denotem
conexdes entre corpo-voz como em entrevistas on-line realizadas com duas participantes
colaboradoras da presente pesquisa; 4) participar de oficinas e cursos em formato remoto’; 5)
Propor uma oficina em carater remoto para aplicar algumas das atividades que foram
estudadas ao longo desse processo de leituras e vivéncias corporais nas oficinas e cursos
realizados de forma remota. E, por fim, 6) elaborar uma proposta pedagdgica para o ensino
de canto popular com aporte metodolégico proveniente de referéncias musicais e de outras
areas artisticas, para que seja aplicado em contextos de ensino que envolvam a aprendizagem

da performance musical na area do canto.

3 A OMS segundo Oliveira (et.al., 2020) declarou a Covid-19 como pandemia em 11 de margo de 2020 e
instituiu as medidas essenciais para a prevengdo ¢ enfrentamento desse virus, quais sejam: higienizagdo das
maos, uso do alcool em gel, etiqueta respiratoria, limpeza de superficies, evitar aglomeragdes e
distanciamento social. Sendo impostas tais medidas inevitavelmente escolas e universidades tiveram suas
atividades interrompidas em seus espacos fisicos com o objetivo principal de se evitar grandes aglomeragdes
e diminuir a gravidade dos indices de contdgio das pessoas. Essa também foi uma forma de impedir a
superlotacdo do sistema de satde para atender aqueles que se contaminam com a assisténcia de equipamentos
e profissionais da saude sem sobrecarga. Diante dessa realidade, o ensino remoto ganha repercussdo e
visibilidade como uma alternativa de ensino ndo presencial. Segundo Santana e Borges Sales (p.81, 2020)
esse “termo se popularizou na midia, nas redes sociais digitais e entre os gestores publicos na tentativa de
nomear as acdes pedagogicas criadas para atender as regulamentacdes emergenciais emitidas pelos orgaos
publicos no que se refere a educacdo escolar em tempos de pandemia.
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Com isso, antes da execucdo do trabalho de pesquisa, ¢ necessdrio que haja uma
premeditagao das ideias € do caminho que se fard para definir os rumos com o intuito de se
chegar a esses objetivos (ZAMBONI, 2001). Nesse sentido, entendi ser mais efetivo recorrer
a abordagem qualitativa como opg¢do metodoldgica, contando com interlocu¢do de duas
colaboradoras, que sdo cantoras e professoras € possuem formagdo académica tanto na area do
Teatro como na Musica, além de deterem experiéncia com o canto popular. Optei pela
entrevista ndo estruturada como instrumento de coleta de dados. Segundo Lakatos (2003),
esse método permite ao entrevistador explorar mais amplamente uma questao, uma vez que as
perguntas sdo abertas e podem ser respondidas numa conversagdo informal. Tais
caracteristicas vao ao encontro dos meus propositos de compreender as trajetdrias das
colaboradoras, identificar e relacionar as estratégias e procedimentos por elas utilizadas para
os seus trabalhos com o corpo-voz, com o objetivo de alcangar uma presenga cé€nica na
performance musical, tanto em suas atuacdes como performers como na formacao de seus
alunos. Além das entrevistas, serao aplicados formulérios on-line aos alunos que participarao
das atividades propostas por mim, um no inicio e outro no término da oficina, com o intuito
de compreender as expectativas e as demandas deles bem como as impressdes por meio de
depoimentos acerca dos processos de experiéncia expressiva corporal desenvolvidos durante
as aulas na oficina. Um outro registro utilizado serd um diario de bordo tanto por mim quanto
pelos participantes em que conterd anotagdes das minhas observagdes de todo o processo no
percurso da oficina; e para os alunos, serd um recurso para que eles possam expressar suas
percepgdes didrias nas experiéncias vivenciadas, sendo, portanto, um instrumento de
avaliacao.

A dissertagdo foi organizada em cinco capitulos. No primeiro, apresento uma breve
descrigdo dos ambitos que perpassam a condicdo de “ser aluna”, professora e artista,
revelando inquietudes vivenciadas nessas experiéncias. No capitulo dois, foi abordado o canto
popular brasileiro urbano e suas caracteristicas em relagdo a performance musical. Realizei
uma discussdo em relagdo ao ensino e aprendizagem do canto popular, por meio de um
levantamento feito a partir dos trabalhos académicos recém-publicados. No capitulo trés,
aponto as metodologias e abordagens exploradas no estudo, dos autores Jaques Dalcroze
(1865-1950), Carl Orff (1895-1982) e Maurice Martenot (1898-1980), a respeito do corpo
como parte integrante do processo de aprender e ensinar musica, além da relacdo corpo-voz
na area do Teatro por intermédio ndo s6 de alguns autores importantes da drea como de

reflexdes advinda das entrevistas realizadas por duas professoras com experiéncia na Musica
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e no Teatro. Também apresento minhas experiéncias em cursos € oficinas realizadas com
diversos profissionais da danca, teatro e musica; No capitulo quatro, sdo apresentados o
planejamento e a configuragdo da oficina conduzida por mim, a descri¢do do percurso da
aplicagdo das praticas vocais e corporais, além da minha andlise reflexiva a respeito das
experiéncias nos encontros € da relacdo com os dados advindos dos relatos dos participantes
nos formularios; Apresento também a proposta pedagogica, Corpo que canta - didlogos com a
presenga cénica na performance musical, um material voltado para o professor de canto, que
foi o resultado das experiéncias vivenciadas na oficina. Por fim, exponho as consideragdes
finais e as reflexdes provenientes deste trabalho, destacando a reflexdo a respeito do ensino e

aprendizagem da presenga cénica no cantor popular em formagao.
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2 CANTO POPULAR BRASILEIRO NA ATUALIDADE

Com o objetivo de conhecer o estado da arte ou estado do conhecimento,
denominagdes que caracterizam o estudo bibliografico, apontaremos o que ja foi realizado
academicamente na tentativa de se compreender aspectos € dimensdes que vém se destacando
na area do ensino e aprendizagem no canto popular. Esse tipo de procedimento de
compreensdo do estado do conhecimento em relacdo a um tema leva os pesquisadores a
“conhecer o ja construido e produzido para depois buscar o que ainda ndo foi feito”
(FERREIRA, p. 259, 2002). Portanto, trata-se de uma op¢ao metodologica com o intuito de
“apurar os documentos relevantes ao tema estudado” (STUMPF, 1999, p. 51), de forma a
contribuir com a reflexdo central da dissertacdo, a qual problematiza o ensino e a
aprendizagem do canto popular brasileiro, considerando, além da voz, outros regimes de
expressividade corporal associados a performance do cantor, como a consciéncia do seu

corpo, da intengao por meio dos gestos e do movimento em busca de uma presenga cénica.

2.1 Canto popular brasileiro

Na literatura académica musical, a expressao “popular” tem sido utilizada com
diferentes acepgdes. O termo pode remeter tanto a contextos rurais como urbanos, sempre
associado a algo genuino e produzido pelo povo. Dessa forma, o canto popular brasileiro
rural, segundo Assis (2009), caracteriza-se por ser um canto que estd ligado as tradi¢des das
comunidades, a um modo de vida coletivo, um canto que ndo se aprende em um molde
escolarizado e padronizado. Ou seja, ele ¢ aprendido em familia, envolto em uma tradi¢do oral
distante das grandes cidades. Nao h4 a preocupagdo com uma estética pré-determinada,
estabelecida de acordo com algum estilo musical, como também nao existe a intencdo de
produzir musica com fins comerciais.

O canto popular brasileiro urbano esta delineado dentro do campo da musica popular
urbana e de suas praticas, vinculadas aos géneros e estilos musicais que alcangaram projecao
ampla por meio dos sistemas midiaticos radio e televisao (MACHADO, 2007; QUEIROZ,
2009; SANDRONI 2017; BRAGA, 2019). Esse canto desenvolveu-se ao longo do século XX,

sendo observadas duas tendéncias estéticas diferentes. A primeira, relacionada a tradigao lirica
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italiana, o chamado Belcanto®, que consequentemente estava ligada ao universo da populagio
branca das elites, e a segunda, mais envolvida com a aproximag¢ado da voz falada, ou seja, mais
coloquial e que possivelmente se originou da mescla da cultura indigena e negra da sociedade
daquela época (MACHADO, 2012). Ainda segundo essa autora, essas opgoes estéticas foram
acontecendo ao longo da Histéria do Canto Popular Brasileiro de forma natural e sem uma
cronologia fechada. Esse canto, atualmente, possui algumas caracteristicas em sua execugao
vocal, tais como: o uso de uma voz mais natural, préxima da fala, heranca da segunda
tendéncia estética; a tonalidade ajustdvel de acordo com a zona de conforto vocal e
interpretativa do cantor; e o uso da palavra como um elemento na constru¢do do som e da
expressao em comunicagao com o ouvinte.

Essa interconexdo entre texto, musica e performance ¢ abordada por Ruth Finnegan
(2008), que problematiza a atribui¢ao de um grau de importancia a cada um desses elementos,
argumentando que essa pratica levaria a priorizacdo de um aspecto em detrimento dos demais.
A autora esclarece que o importante ¢ refletir sobre como eles operam juntos, o que acontece
ora sim, ora ndo, dependendo do contexto. “A cang¢do ¢ um fenémeno tao difundido por todos
os tempos e culturas que pode sem duvida ser considerada como um dos verdadeiros
universais da vida humana” (FINNEGAN, 2008, p. 15), dessa forma, a cancdo torna-se a
matéria-prima que possibilita a performance do cantor. Nas palavras de Paul Zumthor (2018),
estudioso da poética oral, o termo “performance”, de uma maneira geral, designa “um
acontecimento oral e gestual” (ZUMTHOR, 2018, p. 36). Assim, “na no¢ao de performance,
encontraremos um elemento irredutivel, a ideia da presenga de um corpo” (ibid., 2018, p. 37)
que fard parte desse processo. Nesse contexto, a letra de uma cangdo “nao existe a menos e
até que seja pronunciada, cantada, trazida a tona com os devidos ritmos, entoacdes, timbres,
pausas; [...] cancdo e poesia oral significam a ativagdo corporificada da voz humana — [...]”
(FINNEGAN, 2008, p. 24), ou seja, o ato de performar.

O canto popular e a cangdo compdem a performance musical que acontece em um
nivel de ritualizagdo em que héd dois papéis: os que realizam e os que assistem. Com isso,
temos uma separagao clara entre o performer, o publico e o surgimento de um espago onde se
formaliza essa ritualizagdo, que ¢ o palco. Essa configuragdo caracteriza a atuagdo do cantor

formal-performatico (QUEIROZ, 2009). Portanto, podemos considerar a atua¢ao musical

4 Termo em italiano que significa Belo Canto. Apesar das varias acepgoes dadas a esse termo, Alberto Pacheco
explica que se trata de uma maneira de cantar cuja origem ¢ Italiana, a partir do desenvolvimento da dpera,
que se adaptou aos diversos estilos durante o percurso da histéria da musica ocidental cujo apogeu se deu
com os castrati, no século XVIIIL. Disponivel em: <http://oriundi.net/files/cantoitaliano.pdf> . Acesso em: 16
dez 2020.
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desse cantor uma performance ativa acompanhada de diversos elementos (ibid., 2009). A

respeito disso, Braga (2019) diz que:

A cangfo popular estd longe de ser apenas musica, ja que ¢ o resultado da relagdo
entre texto, musica e performance. O ato de assistir a um show contém um
mecanismo de decodificagdo composto por signos que abarcam ndo somente a
interpretacdo das notas e das palavras, mas dos gestos, dos movimentos corporais e
de toda comunicacao implicita na interpretagdo (BRAGA, 2019, p. 57).

Nessa visdo percebe-se que o cantor popular pode utilizar-se de sua expressividade
ndo apenas pela voz, ou seja, pela linguagem oral, mas também pode encontrar outros
recursos como os gestos € 0s movimentos corporais para complementar sua comunicagdo com
o publico. O ato de comunicar “ndo consiste somente em fazer passar uma informacao; ¢
tentar mudar aquele a quem se dirige; receber uma comunicagdo ¢ necessariamente sofrer uma
transformagdo” (ZUMHTHOR, 2018. p. 49) dessa forma a mensagem que sera transmitida vai
requerer um corpo que esteja em cena € em consonancia com seus sentimentos, crengas,
convicgdes e escolhas. Assim, para que o cantor se sinta presente € expresse com
autenticidade aquilo que se deseja, todos esses elementos, “[...] emogdes, pensamentos,
comportamentos, expressdes faciais e fisicas” (BRAGA, 2019, p. 50) necessitam estar
alinhados para que ele alcance o seu objetivo: a “transformagao” desse receptor.

Para a performance musical acontecer, ¢ necessario tempo de preparacdo e criagao
porque, na maioria das vezes, os sujeitos que fazem parte dessa atividade sdo o cantor e uma
equipe composta por instrumentistas, cenografo, figurinista, iluminador etc., em que todos
estdo envolvidos nesse processo de pré-producdo, que ndo ¢ algo totalmente autobnomo nem
surge repentinamente. Além disso, “uma performance, ainda que original, ganha forma a
partir da relacdo com expectativas estilisticas e contextuais conhecidas. Mesmo que para
deturpa-las, baseia-se nelas” (FINNEGAN, 2008, p. 36). Dessa forma, a escuta’ da trajetoria
da cangdo popular dos artistas ja consagrados, ou até mesmo a visualizagdo de suas
performances, permite conhecer o repertorio, a forma como esses cantavam e se expressavam,
possibilitando uma bagagem de conhecimento que ajude a inspirar o cantor em seu processo
criativo, na constru¢do do fazer artistico musical.

Por fim, a concretizagdo de toda essa preparacdo ¢ transmitida para o publico,

momento esse que € constituido por diversas camadas a depender da proposta do cantor.

5 Regina Machado (2012, p.21), aborda que “as tendéncias da voz na cang@o popular urbana brasileira,
partindo de um comportamento matricial, oferecem fontes tanto para a conservagdo quanto para mudanga de
padrdo estético -, [...] e que a consolidacdo de uma tradicdo no modo de cantar foi sendo transmitida de
geracdo a geracdo pela pratica da escuta e, até certo ponto, da imitagao”.
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Nessa perspectiva, Finnegan (2008) afirma que:

O visual, o somatico, o gestual, o teatral, o material - tudo pode fazer parte. Assim
como o pode também o movimento, enfatizado ou nao pela danga ou pela interagdo
de muitos corpos e presengas. Nao é somente o texto - ou somente a musica e o texto
-, mas a atuagao multissensorial. O papel das “palavras” s6 pode ser avaliado nessa
perspectiva mais ampla, multidimensional - por vezes com mais destaque mas em
outras assumida talvez um lugar mais secundario em relagdo aos outros
componentes da performance. Cada caso deve ser considerado em seu mérito € ndo
com base em suposi¢des prévias. (FINNEGAN, 2008, p. 35, grifo da autora).

Considerando o cendario atual, pode-se dizer que o canto popular brasileiro, em
especial o urbano, cresce em sua diversidade tendo a sua importancia nos diferentes contextos
em que ocorrem essas performances. O cantor popular em seu processo de construgdo artistica
deve cada vez mais buscar uma marca vocal [corporal] pessoal bem definida (Mariz, 2016),

para que ele assim possa realizar sua arte transmitindo de fato o que deseja.

2.2 Ensino e aprendizagem no canto popular brasileiro

A area de ensino de canto popular vem se desenvolvendo no Brasil desde o fim da
década de 1970 com a atuagdo de professores autdbnomos, em especial do Sudeste
(PICCOLO, 2006 apud SANDRONI, 2017). Esse campo de atuacdo vem, cada vez mais,
ganhando espago em escolas, conservatorios e universidades® e, por meio dessa ocupagio, é
possivel verificar a legitimidade tanto do exercicio dessa profissdo como do seu ensino.
(SANDRONI, 2017).

No Brasil, a primeira instituicdo de nivel superior a iniciar o ensino formal e
sistematizado de canto popular foi a Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP em
1989 (QUEIROZ, 2009). Apesar desse ensino ter se tornado uma atividade legitimada, para
Clara Sandroni (2017, p. 200, grifos da autora), “o como ensinar € 0 quem pode ensinar canto
popular (na area do ensino autdbnomo) ainda nao ¢, e talvez este seja o principal motivo das
lutas internas travadas dentro desta 4rea”. A autora apresenta ainda alguns agentes que atuam
na area de ensino de canto no Brasil, bem como os espacos educacionais em que atuam. Sao

€SSEs:

6 De acordo com Braga (2019), ap6s um levantamento no site oficial do MEC, o Canto Popular se encontra em
12 universidades, sendo ofertado em diferentes formatos e modalidades. Além disso, os Institutos Federais de
Educagido Ciéncia e Tecnologia de Pernambuco, campus Belo Jardim, e do Ceara, campus Limoeiro do
Norte, ofertam o curso de Licenciatura em Musica e oferecem a disciplina de instrumento/canto como
obrigatéria, sem exigéncia de prova especifica, pois a escolha ocorre durante o curso. Também no IFCE
campus Canindé temos o curso de Licenciatura em Musica, em que as disciplinas de Canto popular I, ILIII e
IV sdo optativas.
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Professores de universidades e de outras institui¢des; Espagos de mediagdo: Grupos
de estudos e de pesquisa, Encontros universitarios, Congressos e associacdes
profissionais, Lista de discussdo PV’; e Professores autdnomos: em escolas,
conservatorios, estudios privados ou em casa” (SANDRONI, 2017, p. 202).

Esses dados me permitem afirmar que o estudo do canto popular na literatura
académica brasileira estd presente em diferentes conotagdes e contextos. Assim, para
compreender o que ja foi estudado em pesquisas mais recentes, a seguir, trago um
levantamento® de estudos que abordam esse assunto de formas diversas, a partir de diferentes
perspectivas tedricas sobre o ensino e a aprendizagem do canto popular.

Nesse levantamento constatei que os principais temas de estudos relacionados ao
ensino ¢ a aprendizagem do canto popular sdo: Técnica vocal e Performance musical
(COUTEIRO, 2012; SOUSA, 2013); Performance pela perspectiva histérico-estilistica
(ELME, 2015); Performance musical cénica (MELLO, 2014); Canto Rural (ASSIS, 2009);
Ensino e aprendizagem em contexto universitario (QUEIROZ, 2009; SANTANA, 2019); e
Ensino formal e informal (LIMA, 2010; CAMPOS, 2018). Foi possivel verificar também
que muitos dos estudos ainda estdo voltados para o aprimoramento técnico da voz e suas
especificidades (COUTEIRO, 2012; QUEIROZ, 2009; ELME, 2015; LIMA, 2010; SOUSA,
2013; CAMPOS; 2018 e SANTANA, 2019). No entanto, vale lembrar que a relacao do
cantor popular e sua performance passa exclusivamente pelo estar no palco (QUEIROZ,
2009; COUTEIRO, 2012). Segundo Couteiro (2012), a importancia de se considerar essa
questdo para ambos, professor de canto e aluno, passa pela vantagem em refletir que a aula
de canto ndo abrange s6 o estudo e desenvolvimento vocal, mas, sobretudo, sua postura no
palco. O cantor ndo sera apenas ouvido, ele sera visto em circunstancias de apresentagao ao
vivo, em shows e/ou exposi¢do em programas televisivos. A partir desses nove trabalhos
encontrados, percebe-se que as pesquisas sobre o ensino e aprendizagem do canto popular
vem avanc¢ando de forma cronologica nesses ultimos anos.

Em relagdo a performance musical, os alunos de canto que foram entrevistados na
pesquisa de Lima (2010) listaram alguns aspectos que chamavam mais atengdo nos cantores

populares os quais admiram, citando: a expressdao e/ou interpretagdo, o timbre ou

7 A lista de discussdo virtual Preparacdo Vocal foi criada em 2000 pela professora de canto popular Suely
Mesquita (integrante do Grupo de Estudos de Voz — RJ) com o objetivo de proporcionar uma comunicagdo
mais agil entre os profissionais e estudantes da voz e do canto (SANDRONI, 2017).

8 Esse levantamento foi realizado na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes (BDTD), sendo
utilizados nas buscas os termos: canto, canto popular, ensino e aprendizagem; ¢ ensino de canto popular.
Foram encontrados 70 trabalhos cientificos. Apo6s a leitura dos titulos, palavras-chave e resumos desses
estudos, foram encontrados nove relacionados diretamente com o ensino do canto popular. Além desses,
alguns trabalhos recentes que ndo constavam nessa plataforma digital e que trazem contribuigdes relevantes
foram inseridos no levantamento.
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personalidade vocal, a presenca de palco, a afinagdo, o dominio da extensdo vocal, a
identidade musical, entre outros. Percebe-se que esses cantores em formacao valorizam,
além do aspecto vocal, a famosa expressdo “presenga de palco” como um fator fundamental
para a realizacdo de uma boa performance. Ademais, a autora conclui seu trabalho
ressaltando a necessidade dos proximos estudos no dmbito do ensino e aprendizagem vocal

estarem relacionados a corporeidade, como podemos observar a seguir:

Seria de grande importincia para a pedagogia do canto popular um
aprofundamento das questdes da corporeidade relacionada ao canto,
considerando o fato de que os estudos sobre performance vistos apontam esse tema
como um campo vasto e vital para o cantor popular, assim como a grande relevancia
que os aspectos relacionados a performance tiveram nos depoimentos desse estudo
(LIMA, 2010, p. 166, grifo meu).

Em relagdo a essa corporeidade, para Storolli (2011), inspirada em Wulf, Gohlich e
Zirfas (2001), “a forma de agir relaciona-se diretamente a corporeidade, ao corpo que atua e
que pode conduzir, através de seu agir, de sua encenacdo, a materializacao e realizacao dos
processos e eventos artisticos e socioculturais” (2011, p. 38). Quanto aos conteudos e as
metodologias que sdo usados pelos professores de canto popular seja no ambito formal, seja
informal, Marcio Campos (2018) descreve os principais conteidos abordados pelos
professores de canto popular em suas aulas, sendo os mais citados: em primeiro lugar,
técnicas/exercicios [vocais]; em segundo lugar, repertorio/ performance; em terceiro lugar,
aspectos relacionados ao corpo; e, por Ultimo, percep¢do/propriocep¢do. Considerando esse
resultado, percebo que o aspecto sonoro ainda € o foco no processo de ensino do canto
popular enquanto o trabalho de consciéncia corporal ndo ¢ abordado com prioridade.

Embora os professores de canto entrevistados na pesquisa de Campos (2018) tenham
relatado que realizam atividades corporais como alongamento, relaxamento, postura,
massagem, praticas e aquecimento corporal, ndo consta nesse estudo uma descri¢ao de como
essas atividades foram realizadas, ou seja, se ¢ utilizado algum tipo de recurso ou ferramenta
para a viabiliza¢do dessas praticas corporais nos alunos. O autor também faz uma critica em
relacdo ao fato de o trabalho de percepg¢do corporal e propriocep¢do nao estarem na

estatistica como elementos essenciais na aula de canto e complementa:
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Para se desenvolver uma técnica de canto ¢ essencial o trabalho de percepgdo da
voz, da respiracao, do corpo do aluno, além de contar com o seu repertorio pessoal
de vivéncia musical. Nao é possivel desenvolver a voz cantada sem que aconteca
um trabalho de percepciio e propriocepeio. E importante salientar que a falta de
experiéncia musical, da vivéncia vocal e mesmo o ndo conhecimento sobre o
desenrolar de uma aula de canto, contribuem para a dificuldade na construgdo de
uma percep¢io que nem se imaginava necessaria. Um repertério de experiéncias ¢
requerido para que haja esse desenvolvimento e se ndo hd um background disponivel
para tal o aluno ndo sabera por onde comegar. Nesse caso reconhecer o ganho de
uma percepcio muitas vezes demanda uma validacdo por parte do professor,
pois este estara incumbido de apontar os “sinais” que possam auxiliar o aluno
nesse caminho da propriocepgdo (CAMPOS, 2018, p. 47, grifo meu e do autor).

O autor ainda aborda que a ansiedade e o imediatismo do aluno em prol da obtengao
répida de resultado sonoro tém gerado dificuldades nesse processo de constru¢do da
propriocep¢do, que nada mais ¢ do que “a percep¢do total das posturas, posigdes e
movimentos que temos do nosso corpo, quer ele esteja parado ou em movimento”
(MARCAL, 2019, p.20). O fato de o aluno estar preocupado com sua qualidade técnica
sonora muitas vezes o faz desconectar-se do seu corpo e isso pode acarretar também
consequéncias, entre elas, a falta de uma presenca cénica no palco. Dessa forma, o professor
de arte/canto pode considerar-se também “‘o responsavel por motivar e favorecer as melhores
condi¢des de se despertar [...] as capacidades de atengdo e intencdo inerentes a todo o ser
humano” (ibid., p. 84), como um “formador corporal”.

Nessa perspectiva, Assis (2009) traz reflexdes a respeito do que seria realmente
ensinar e aprender e de que maneira ocorre esse processo. A autora identifica um tripé de
sustentacao do processo de ensino e aprendizagem: “o que ensina (que emancipa o estudante
dizendo-lhe que ¢ capaz de aprender), o que quer aprender e o ambiente social” (ASSIS,
2009 p. 48). Percebe-se que o papel do professor ou da figura do mestre, tanto nas
comunidades urbanas quanto nas rurais, serd um “organizador das atividades pedagogicas”,
um incentivador. Portanto, para que a aprendizagem se torne produtiva, ¢ necessario que haja
uma inten¢do por parte do aluno. Ou seja, “O professor ndo educa de modo direto; o
aprendiz educa-se; o processo educativo nao ¢ apenas aquele entregue as forcas espontaneas
da vida, a educagdo se da também de maneira intencional” (VIGOTSKY, 2003, p. 77 apud
ASSIS, 2009, p. 48). Dessa forma, por mais que o professor estimule o aluno na busca de
sua consciéncia corporal, em prol de sua expressividade na performance musical, se nao
houver a inten¢ao por parte desse sujeito, ele ndo alcangard o objetivo de aumentar a
percepcao e consciéncia do seu corpo.

Entre os nove autores selecionados por meio do mapeamento realizado para esta

pesquisa, apenas Deniele Mello (2014) aborda a performance corporal em apresentagdes
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musicais. Em sua dissertacdo Texto, musica e cena de Elis Regina em Alo, alo, marciano de
Rita Lee e Roberto de Carvalho, a autora busca referenciais na literatura do teatro, discutindo
a performance corporal com conexdes dessa corporeidade num sentido mais amplo para tratar
da expressividade corporal da cantora Elis Regina. Assim, ¢ realizada a observagdo e andlise
da performance de Elis em relacdo ao todo, corpo-voz e interpretacdo, por meio de oito
principios técnicos’ do Constantin Stanislavski'® (1863-1938). Com isso, identifico uma
afinidade desta pesquisa com o trabalho da Deniele Mello (2014), por “fomentar a
necessidade de se ampliar o conjunto de ferramentas interdisciplinares que constituem o
aprendizado musical do cantor popular” (p. 14). A autora usa a performance gravada em
videoclipe como instrumento para analisar a atuacdo de Elis Regina, e ressalta que esse
recurso “oferece ao cantor popular a possibilidade de validar uma ferramenta com a qual ja se
encontra familiarizado: a constru¢do da sua pratica como ponto de partida a leitura de outras”
(p. 14). Mostra-se entdo como uma alternativa eficaz para o professor de canto popular, em
sua abordagem metodologica, na busca por um melhor resultado dos seus alunos.

Acerca da orientagdo musical cénica para os cantores, no inicio da década de 1970, o
papel do preparador/professor vocal ndo havia ainda se popularizado, no entanto, mesmo nao
existindo o habito do estudo do canto, alguns diretores e produtores artisticos acabaram

sendo responsaveis pela interferéncia na performance artistica de alguns cantores.

A instrumentalizagdo da industria fonografica nos anos 1970 teve como
consequéncia a necessidade da maior especializacdo dos artistas, providenciada
pelas proprias gravadoras através da direcéio artistica dos cantores. Desta forma, os
intérpretes passaram a ser orientados nos ensaios e gravagdes por especialistas
(ainda que ndo fossem professores de canto), que direcionavam sua evolugdo
artistica e ajudavam a valorizar suas caracteristicas mais marcantes. Alguns artistas
passaram a contar, ainda, com uma direcdo cénica, devido a importancia que a
performance visual adquiriu nessa época. Esse investimento, que se deu também em
outros ambitos, como na qualidade sonora e musical, proporcionou aos cantores
maior aproveitamento de seus talentos naturais, viabilizando o surgimento de
trabalhos sofisticados e grande diversidade vocal, pois a personalidade era
extremamente valorizada. (ELME, 2015, p. 226, grifos do autor).

Além do avanco da industria fonografica nessa época, iniciava-se a veiculagdo de

videoclipes, ja na era da TV em cores'', em que essas apresentagdes funcionavam como um

9 Essa expressdao foi escolhida pela autora numa tentativa de agrupar termos e praticas abordadas pelo
Stanislavski em suas vivéncias. Sdo elas: circunstancias dadas, imaginago e caracterizagdo dos personagens,
unidades, subtexto, a voz ¢ a fala, pausas, imagens visuais € sonoras; ¢ improviso.

10 Ator, diretor de teatro, pedagogo e escritor russo (MELLO, 2014).

11 O primeiro videoclipe de musica popular brasileira veiculado na televisdo brasileira foi exibido pela Rede
Globo, em 1975, com a cancdo América do Sul, composicdo de Paulo Machado, cantada por Ney
Matogrosso, com dire¢do de Nilton Travesso (CORREA, 2007 apud BOREM; TAGLIANETTI, 2014 p. 45).
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indicativo de quem faria sucesso. Dessa forma, a performance cénica do cantor, somada ao
seu estilo vocal, poderia fazer toda a diferenca para o sucesso do artista no videoclipe.
Segundo Elme (2015), a identidade artistica [do cantor] se estabelece por intermédio de
diversos parametros, entre eles, o autor insere “as caracteristicas extramusicais, como
identidade visual, performance cénica, biografia, atitudes pessoais [...] tendem a se agregar a
imagem do intérprete, interferindo na recepcao da obra” (ELME, 2015, p. 224-225, grifo do
autor e meu). Portanto, essas caracteristicas extramusicais podem contribuir na constru¢do do
artista cantor ao agregé-las em sua atuagdo musical.

Todavia, para integrar todos esses aspectos, junto a pratica de repertorio e
performance demanda-se tempo segundo Marcio Campos (2018) para que o aluno se
aproprie de tudo isso e possa exercer a sua expressao artistica da forma como deseja e com
qualidade. O autor inclusive ressalta que “muitas vezes o cantor tem a voz, mas ndo
consegue desenvolver a performance por diversos motivos e a exigéncia mididtica de ser
visto e de se fazer presente nas redes sociais € priorizado” (ibid., 2018, p. 46, grifo do autor).
Dessa forma, associo esses “diversos motivos” como as tais caracteristicas “extramusicais”
citadas anteriormente.

Portanto, esse mapeamento possibilitou observar os avancos e insuficiéncias nessa
area ¢ nortear a reflexdo central desta pesquisa, a qual problematiza o ensino e a
aprendizagem do canto popular brasileiro, considerando, além da voz, todos os regimes de
expressividade corporal relacionados a performance. A intencdo desta investigacdo
compreende também a busca de associagdes, apropriagdes relativas a interpretacdo musical,
na perspectiva de implementar uma reflexdo pedagdgica no que diz respeito a presenca

cénica do cantor popular em formagao.
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3 PERCORRENDO O CAMINHO CORPO-VOZ

E no corpo fisico que aprendemos a realidade de sermos quem somos. Segundo
Margal (2019, p. 13) “no processo de crescimento natural, comegamos a nos reconhecer como
corpo e consciéncia. Aos poucos, comegamos a construir nossa identidade, comegamos
também a responder ¢ a identificar os chamados corporais das pessoas proximas a nos.” A
autora argumenta que neste processo inicia-se a percep¢do da nossa individualidade. Assim
também David Le Breton (2012, p. 7) ao falar da condicao corporal diz que “do corpo nascem
e se propagam as significagdes que fundamentam a existéncia individual e coletiva; ele ¢ o
eixo da relagdo com o mundo, o lugar e o tempo nos quais a existéncia toma forma através da
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fisionomia singular do ator'=”. O autor ainda argumenta que

[...] a aprendizagem das modalidades corporais, da relagdo do individuo com o
mundo, ndo esta limitada a infincia e continua durante toda a vida conforme as
modificacdes sociais e culturais que se impdem ao estilo de vida, aos diferentes
papéis que convém assumir no curso da existéncia. (LE BRETON, 2012, p. 9).

Em relagdo aos elementos teoricos do corpo € o movimento, Stobbaerts (2014, p. 39)
diz que, “Antes de tudo, ¢ necessario saber que toda a consciéncia do corpo subentende o
respeito das suas caracteristicas e dos seus condicionamentos naturais.” A autora Margal
(2019) também aponta para a importincia dessa consciéncia de si, quando diz que a
Consciéncia corporal € ter conhecimento de si. Isso € percepgao, e ¢ através dela e da reflexdo
sobre o vivido que o ser humano vem a ser consciente. Dessa forma, Pederiva e Braga (2007,
p 44) ao falar da relagdo corpo-voz no canto ressaltam que “é importante lembrar que o corpo
humano trabalha em unidade, onde musculos, tenddes, o0ssos, 6rgaos, articulagdes, sistemas e
todo o complexo que envolve a vida de um individuo participam e trabalham em
solidariedade e harmonia perfeita”, afirmam as autoras. Portanto, a partir dessas colocagoes,
entendo que essas informagdes nos trazem a importancia de compreender a voz como corpo,
dessa aprendizagem envolver conexdes que permeiam a consciéncia de si, as caracteristicas
peculiares de cada um e a interagdo e harmonia com o seu ser fisiologico.
Este capitulo ressalta a relagdo corpo-voz, observando aqueles que tentaram, por meio

de alternativas praticas, minimizar as dicotomias entre corpo-mente; que buscaram refletir

12 Assim como Le Breton alguns pensadores contemporaneos como Pierre Bourdieu e Alain Touraine inserem o
termo ator no sentido de agentes, atores sociais e as possibilidades de mudanga em meio a uma estrutura ou
sistema social. Para maiores informagdes, disponivel em:
<https://meuartigo.brasilescola.uol.com.br/sociologia/o-ator-social-na-sociologia-contemporanea-bourdieu-
touraine.htm>. Acesso em: 14 dez 2021.
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essa nao hierarquiza¢ao do corpo sobre a voz ou da voz sobre o corpo. Entender essa relacao
da voz com a corporeidade, a ideia de presenca ¢ ao mesmo refletir como podemos integrar
essas questdes ndo so a partir da area musical, mais também da teatral, fazendo uma ponte
entre os dois campos de atuacdo, incorporando contetidos que possam contribuir para alcangar

a tdo almejada sincronia entre mente, corpo-voz na performance do cantor popular.

3.1 O lugar do corpo nas Metodologias Ativas"

Para problematizar as relagdes entre aprendizagem de musica e corporeidade, iniciarei
uma discussdo a partir de autores da Educagdo Musical que pensaram a transmissdo do
conhecimento musical associado com a expressividade corporal. Essa investigagdo da
presenga do corpo no ensino da musica possibilitara entender de que forma ocorreu esse
processo no ensino e aprendizagem na tentativa de se integrar corpo-mente.

O primeiro a defender uma educacdo natural, que consistia na recusa do
intelectualismo, da razdo que leva fatalmente ao ensino formal e livresco, foi o filésofo Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778). Para ele, os sentidos, as emocgdes, os instintos e os
sentimentos sdo anteriores ao pensar elaborado, e essas disposig¢des primitivas sdo mais dignas
de confianca do que os hébitos de pensamento influenciados pela sociedade (ARANHA,
2006). Em sua obra Emilio, lancado em 1762, “discorre sobre a educagdo partindo do
conhecimento do corpo ¢ [...] na necessidade de uma educagdo diferenciada de acordo com as
idades [...]” (NOBREGA, 2016, p. 96). Essa concep¢io de educagdo “valoriza a experiéncia,
a educacdo ativa voltada para a vida, para acdo, cujo principal motor ¢ a curiosidade”
(ARANHA, 2006, p. 295). Na area da educag@o musical, foi o primeiro a apresentar uma
proposta pedagdgica com esse principio. Segundo Fonterrada (2005), para Rousseau, as
cancdes deveriam ser simples com o objetivo de assegurar flexibilidade, sonoridade e
igualdade as vozes. Além disso, a leitura musical s6 deveria ser feita nos anos posteriores.

No século XVII a Escola Tradicional esteve presente no ambiente escolar e se
consolidara no século XIX com contribuigdes dos principios do alemdo Johan Friedrich
Herbart (1776-1841), que tinham caracteristicas mais conservadoras, opondo-se as ideias de

Rousseau. Insatisfeito portanto com a precariedade de assimilagdo dos contetidos que eram

13 Este subtdpico tem por objetivo trazer uma breve contextualizagdo historica a respeito de como surgiu a
concepgao das Metodologias Ativas e relatar sobre seus principios relacionados a area musical com foco na
corporeidade. Dessa forma, ndo serdo aqui debatidos o ensino por meio das metodologias: Aprendizagem
baseada em Problemas (PBL), Aprendizagem baseada em Projetos (Project-BL), Praticas de Campo, entre
outros. Para maiores informagdes sobre esses e outros processos de aprendizagem, sugiro consultar a tese da
autora Paula Ventura (2019).
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ensinados nas escolas, Herbart propds cinco passos formais'* que propiciaram um método de
instrucdo. Segundo Aranha (2006, p. 360), esses cinco passos formais “marcaram de maneira
vigorosa 0 ensino expositivo da escola tradicional [...]. Para Herbart, o conhecimento ¢
oferecido pelo mestre ao aluno, que sé posteriormente o aplica a experiéncia vivida”. Ou seja,
a Escola Tradicional, portanto, tinha por caracteristicas principais um carater excessivamente
rigido, em que o mais importante na agdo educativa era a figura do professor ¢ a
aprendizagem ocorria por meio da memorizagao dos contetidos (ARANHA, 2006).

Na busca pela mudanga dessa realidade, em meio a um movimento inicial de
desenvolvimento industrial que necessitava de uma escola mais realista e que acompanhasse
as alteracdes historicas desse momento, surge o que se chama de Escola Nova'’. Feltre,
Basedow e Pestalozzi, todos pedagogos, “foram de certo modo precursores da Escola Nova,
por preconizarem métodos ativos de educacdo, tendo em vista também a formagao global do
aluno” (ibid., 2006, p. 424). Nessas novas escolas, “[...] a espontaneidade, o jogo e o trabalho
sao elementos educativos sempre presentes: € por isso que depois foram chamadas de
‘ativas’”, conforme comenta Manacorda (2010, p. 367).

No século XX, houve o avanco das ciéncias e da tecnologia, quando o refinamento da
racionalidade técnica estava latente e o crescimento industrial estimulava cada vez mais tanto
a produgcdo como o consumo em massa. Fonterrada (2005) aborda que, nesse periodo, o
esforco do homem era assegurar sua existéncia de forma a consumir, ocasionando assim sua
anulacdo, trazendo uma tendéncia a extin¢ao da sua arte criativa. Contra esse quadro, alguns
educadores apontavam que a mudanga ocorreria pelo investimento em uma educagdo com
propostas de natureza artistica capazes de atuar nos ambitos individual e coletivo, buscando
aperfeicoar a qualidade e a sensibilidade humanas. Surgem dessa forma as Metodologias

ativas em educagao musical.

14 Preparagdo: o mestre recorda o ja sabido, a fim de que o aluno traga a consciéncia a massa de ideias
necessarias para criar interesse pelos novos contetidos; apresentagdo: o conhecimento novo ¢ apresentado,
sem esquecer a clareza, [...] significa sempre partir do concreto; assimilagdo [...]: o aluno é capaz de
comparar o novo com o velho, perceber semelhangas e diferencas; generalizagao [...]: além das experiéncias
concretas, o aluno ¢ capaz de abstrair, chegando a concepgdes gerais; esse passo ¢ importante sobretudo na
adolescéncia; aplicagdo: por meio de exercicios, o aluno mostra que sabe aplicar o que aprendeu em
exemplos novos; s6 assim a massa de ideias adquire sentido vital, deixando de ser mera acumulacdo inutil de
informag¢ao (ARANHA, 2006, p. 359-360, grifos da autora).

15 O Escolanovismo como também ¢ chamado, foi um movimento que nasceu na Europa e Estados Unidos e
que defendia a educacdo ativista, a partir da renovagdo da pesquisa pedagogica, na busca de uma pratica
educativa mais eficaz. Ao lado de uma atencdo especial na formacdo do cidaddo, estimulava o processo de
socializacdo da crianca e havia o empenho em desenvolver a individualidade, a autonomia, o que s6 seria
possivel em uma escola ndo autoritaria que permitisse ao educando aprender por si mesmo, ¢ aprender
fazendo. Desse modo, a énfase ndo estava na acumulag@o de conhecimentos, mas na capacidade de aplica-los
as situacdes vividas. No Brasil a influéncia da Escola Nova estimulou fortemente as nossas primeiras
reflexdes mais sistematicas em pedagogia a partir das décadas de 1920 e 1930 (ARANHA 2006).



31

De um modo geral, as Metodologias Ativas, segundo Ventura (2019, p. 36), tem como
principio “situar o aluno como agente de sua aprendizagem, implicando assumir uma atitude
de elaborador de conhecimentos e ndo apenas desenvolvedor de atividades para o
cumprimento de algo”. Dessa forma, o trabalho desses educadores musicais foi fundamental

~ ~ . , . e 6
na constru¢ao das concepgdes do ensino de musica, pois, para Sérgio Figueiredo °, o mundo

17 e, diante disso, os educadores

nesse momento estava passando por uma “efervescéncia
passaram a refletir a respeito da musica ser um direito de qualquer ser humano, nao sé
daqueles cuja pratica era realizada com elevado nivel de técnica e desempenho, pois essa
experiéncia deveria estar acessivel a todos.

O uso das Metodologias ativas em Musica esta vinculado ao processo de
Musicalizacdo, que se constitui de uma maneira geral como um meio para desenvolver a
musicalidade do individuo (FERNANDINO, 2017). A autora ainda comenta que “a
musicalizagdo ultrapassa a mera transmissdo de conteudos musicais, desenvolvendo
capacidades perceptivas, fomentando o potencial expressivo e criativo, além de promover a
interacdo pessoal e musical entre os participantes” (ibid., 2017, p 35). O trabalho com o
corpo, o uso da voz, a criagdo e experiéncia musical a partir de diferentes vivéncias sdo todos
elementos trazidos por eminentes educadores que conceberam essa educagdo musical.
Considera-se que esses passaram a incluir o que chamamos de corporeidade em suas
abordagens de ensino e producdo de musica. Para Pederiva (2004a), a corporeidade
“compreende-se 0 corpo como um corpo sujeito existencial. Contempla-se o sensivel, o
inteligivel e o motor. Trata-se de um corpo que busca qualidade de vida” (ibid., 2004a, p.50).
Valores como competicdo, quantidade e dominacao, reflexos dessas mudangas promovidas
em nossa historia moderna, sdo substituidos pelos valores da conservacdo, cooperagdo,
qualidade e parceria quando se trata de corporeidade (ibid., 2004a).

Com isso, parte-se do pressuposto de que alunos de canto popular em formacdo nao
tiveram ao longo de sua experiéncia escolar a oportunidade de passar por esse processo de
musicaliza¢do, acarretando assim dificuldades com sua corporeidade e limitando as
possibilidades conscientes de usufruto do seu corpo cénico na a¢do performatica musical.

Dessa maneira, busca-se inspiragdo nas propostas dos educadores musicais Emile Jaques

16 Professor do Programa de Pds-Graduacdo em Musica da Universidade do Estado de Santa Catarina em
entrevista concedida no projeto A Musica na Escola na Roda de Conversa 3 sobre o Tema A Musica no
século XX: Meétodos Tradicionais. Disponivel em:
<https://amusicanaescola.com.br/pdf/RodaConversa3.pdf>. Acesso em 16 dez 2020.

17 Esse termo faz referéncia ao fendmeno da globaliza¢do e da sociedade da informagdo, estimulado pelos
avancos tecnologicos que, ao mudar a face do mundo, provocou alteragdes no trabalho, na familia e,
consequentemente, exigiu um novo tipo de escola (ARANHA, 2006).
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Dalcroze, Carl Off e Maurice Martenot na tentativa de compreender suas estratégias com a
finalidade de integrar essas concepgdes e contetidos nas aulas de canto popular, de forma a
explorar a experiéncia expressiva do corpo-voz.

O primeiro educador que trouxe o corpo como protagonista na aprendizagem musical
foi o Emile-Henri Jaques Dalcroze (1865-1950), em seu método intitulado Ritmica, que traz
uma proposta pedagogica com o objetivo “de fornecer instrumentos para o desenvolvimento
integral da pessoa, por meio da musica e do movimento” (FONTERRADA, 2005, p. 118). A
escuta ativa, a voz cantada, o movimento corporal e o uso do espago sdo também elementos
desenvolvidos nessa proposta. Em suas experiéncias e estudos, esse autor investigou a
importancia do corpo no processo de musicalizagao, quando passou a considerar a “unido do
gesto, do movimento e da musica, desejando harmonizar as faculdades senso-motoras,
mentais e afetivas dos alunos, a fim de conjugar musica e expressao” (MARIANI, 2012, p.
30).

Esse sistema pedagogico trabalha com trés pilares: a experiéncia do movimento; o
treinamento auditivo e vocal; e os aspectos de improvisacdo. Dalcroze defende que as
primeiras experiéncias musicais sdo de ordem motora, ou seja, a aprendizagem musical nao
deve estar desvinculada da atuagdo do corpo: “A Ritmica ¢ uma educac¢do musical através da
experiéncia corporal, e também uma educagao corporal através da vivéncia musical” Mariani
(2012, p. 41). Dessa forma, compreende-se que tanto a apreensdo como a realizacdo musical
ocorrem pelo corpo inteiro, ocasionando uma sensibilizagdo que favorece uma aprendizagem
mais integrativa e profunda.

Tais exercicios também objetivam explorar a relagdo tempo-espago-energia. Esse
conjunto ¢ indispensavel para o musico, pois “objetiva expressar € equilibrar 0 movimento
corporal de modo crescente, desenvolvendo a coordenagdo dos movimentos e a capacidade de
concentracdo, bem como a capacidade de dissociar o movimento, libertar, expandir e
comunicar” (PEDERIVA, 2004b, p. 94). Portanto, a vivéncia dos elementos musicais —
compassos, divisdes ritmicas, andamentos, articulacdes, dindmicas, etc. — ocorre por meio do
caminhar, saltitar, pular, ocupando o espaco e mudando de dire¢des no ambiente. Além disso,
¢ possivel a exploracdo do espaco mudando os planos de altura, as direcdes e a trajetoria.
Mariani (2012, p.42) ressalta que “os movimentos nao devem ser automatizados” e o
professor deve se utilizar da improvisa¢do nos exercicios de forma que o aluno se surpreenda

a cada realizagdo.
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Esses procedimentos possuem o objetivo de uma aprendizagem musical que ocorra de
forma ludica integrando corpo-mente. Dessa forma, o corpo do cantor, uma vez preparado por
meio dos estimulos da didatica Dalcroziana, pode, quem sabe, obter “a convivéncia entre
liberdade de expressdo e estrutura de movimento corporal” (FONTERRADA, 2005, p.122).
Vale lembrar que Dalcroze tentou superar esse dualismo corpo € mente em busca de um todo
no ensino musical e, portanto, a escolha por esse método para realizagdo deste estudo foi
intencional, devido a importancia dessa concepcdo educacional demonstrada em sua
abordagem — de um corpo que possa expressar a musica constituindo-se em uma unicidade.

Os mesmos principios de integracdo entre ritmo, movimento € improvisagao
fundamentam as atividades de um outro educador musical chamado Carl Orff (1895-1982),
cuja abordagem de ensino musical tem por esséncia o que ele chama de Musica Elementar.
As vivéncias nessa abordagem constituem a experiéncia do ritmo que provinha do
movimento, pequenas melodias que partiam de cantilenas, rimas e parlendas; a improvisacao
por meio de praticas como repetir e ouvir ou de pergunta e resposta. Em uma outra variagado, o
uso de ostinatos'®, figuras ritmicas e melodias repetidas com o intuito de se improvisar
vocalmente ou por meio dos instrumentos Orff (FONTERRADA, 2005). As atividades nessa
proposta podem ocorrer de forma simultanea, ou seja, “o movimento ou gesto pode ser
traduzido em ritmo ou som; de modo inverso, um som ou ritmo pode gerar um gesto,
movimento ou danga” (BONA, 2012, p. 141). Portanto, assim como Jaques-Dalcroze, Orff
também coloca o corpo em posicao de destaque. Dessa forma, essas metodologias ativas
musicais propiciam um ensino musical global, motivo pelo qual sua utilizagao ¢ indicada
desde a infancia, uma vez que envolve o fisico, o cognitivo e o afetivo do individuo.

A relagdo corpo-musico e instrumento musical no contexto de ensino e aprendizagem
da performance ¢ retratado por Patricia Pederiva (2004a) em seu artigo A aprendizagem da
Performance Musical e o Corpo, que traz reflexdes a respeito do “olhar” sobre o corpo do
musico. A autora menciona que “O ato motor e a inteligéncia, ao integrarem-se, sao
internalizados. A crianga torna-se mais auténoma a medida que desenvolve a dimensdo
cognitiva do movimento” (ibid. p.47), por isso, a importancia da musicalizagdo desde cedo.
Para os musicos, em especial o cantor, exige-se uma demanda de trabalho corporal, sendo
importante compreender que “existe uma estreita relagdo entre o lado perceptivo da vida
psiquica e as atividades motoras. Problemas perceptivos provocam uma alteragdo na agao. |...]

a no¢do de corpo compreende uma dinamica postural, posicional e espacial, que pde cada

18 Trata-se de um motivo ou frase musical que ¢ persistentemente repetido numa mesma altura. A ideia repetida
pode ser um padrao ritmico, parte de uma melodia ou uma melodia completa.
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individuo em contato com o mundo exterior” (ibid. p.52). Portanto, a proposta de Carl Orff
auxilia no entendimento de possibilidades de praticas pedagogicas que envolvam o corpo ¢ a
voz numa dindmica conjunta, proporcionando a consciéncia de uma corporeidade capaz de
promover a expressao musical de forma natural e espontanea.

Com relacdo a atuacao pedagogica do professor de Arte, Maurice Martenot (1898-
1980) faz uma reflexdo acerca do ser professor de arte ou educador para a arte. Em seu ponto
de vista, o professor de arte estd mais voltado para um ensino que tem por objetivo um
resultado rdpido, enquanto o papel do educador para a arte ¢ o do compromisso com valores
fundamentais, como a sensibilizagdo para a arte; estabilidade psiquica e fisica continua e
imaginagao criativa (FIALHO e ARALDI, 2012). Ou seja, essa concepgdo ultrapassa o
conhecimento técnico, desenvolvendo assim outras habilidades e percep¢des que colaboram
para um potencial expressivo musical dando énfase ao processo e ndo ao resultado. Essa
conduta profissional parece ser a favor da estimulacdo e do despertar de um corpo que possa
ndo sO cantar tecnicamente bem, mas estar disponivel, entregue no momento de sua execucao
musical. Isso ¢ algo importante para a experiéncia do olhar para si, para seu corpo e
compreendé-lo como um canal constituido de sentimentos capazes de trazer variadas
possibilidades, seja sonora, seja gestual.

Com isso, observamos as consideragdes de Martenot em relacao a unido da musica, do

corpo e da alma, em que a relevancia dessa triade pode ser descrita da seguinte maneira:

[...] todas as agdes e execugdes/instrumentais dependem do conjunto corpo ¢ alma,
onde o gesto esta relacionado com os sentimentos do musico, de forma que o
resultado sonoro serd antes ouvido e sentido internamente. Assim, € possivel
expressar sonoramente o que o musico ja sentiu e idealizou internamente, sem que
haja um esforgo fisico e que soe algo somente técnico. Dessa forma, a execugdo
musical depende do interior, que, por sua vez, depende das condigdes fisicas do
corpo que ira expressar ou nao as intengdes musicais. Ha portanto, um processo
dialégico, onde corpo e alma sdo totalmente relacionados e interdependentes
(FIALHO; ARALDI, 2012, p. 160).

Nessa perspectiva, Martenot fundamenta sua proposta metodologica nos seguintes
aspectos, segundo Fialho e Araldi (2012, p. 169-170): “ritmo, canto livre por imita¢do; canto
consciente como preparagdo para o solfejo; leitura musical; teoria aplicada e suas relagdes
com a educacdo sensorial; memorizacdo, imitagdo espontinea e transposi¢do”. Nesse
contexto, esta pesquisa tem o intuito de filtrar alguns desses aspectos, de forma que estejam
mais alinhados com o proposito desta pesquisadora de promover a integracdo da consciéncia
do corpo-voz e corpo-mente no ensino ¢ na aprendizagem do canto popular, em busca da

totalidade em sua execu¢ao musical.
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De acordo com a proposta do autor Martenot, conforme Fialho e Araldi (2012), o
trabalho com o ritmo parte da observacao de um movimento mais natural e, em seguida, com
variagdes de pulso e células ritmicas promovendo o estimulo & expressdo da energia'® vital.
Um outro aspecto abordado em sua metodologia diz respeito ao canto espontineo ao
consciente, nesse caso, ndo se considera a perfeicdo, parte-se do que o autor chama de canto
livre. Assim, destaca a importancia de se “cantar sem receio; a associagao dos gestos a
emissdo vocal, para que a percepcao da direcdo do movimento sonoro se desenvolva; a cangdo
interior (memoria musical/ouvido interior)” (ibid. p.171). Além desse aspecto, ressalta
também a utilizagdo de exercicios de imitagdo, com auxilio de gestos que possam ajudar a
contribuir para a visualizagdo e o entendimento dos diferentes contornos melodicos, que
trazem a aproximag¢ao do som e movimento.

A passagem desse canto livre para o canto consciente “se dd a partir da auto-
observagao atenta feita pelo proprio aluno” (ibid. p.172). E, com isso, outros componentes sao
desenvolvidos em sua técnica vocal. Dessa forma, cantar interiormente, antes de emitir a voz,
dara seguranca a execucdo musical do aluno em formacdo. Em sua metodologia, essa relacao
tem por objetivo almejar a execugdo de exercicios de solfejo. Para nossa realidade, nesta
pesquisa, o intuito sera de incentivar os alunos (as) na busca da interiorizagdao do som que se
deseja emitir com seu corpo-voz Vvivo energeticamente, para em seguida exterioriza-lo
expressivamente de acordo com sua intengao.

De acordo com Fialho e Araldi (2012), para Martenot, a proposta do jogo®® como
recurso metodoldgico ¢ uma ferramenta interessante para integrar o corpo e a alma. O
educador ainda ressalta que “o jogo une o corpo, a alma e a inteligéncia, resultando num
clima de alegria e confianca que abre possibilidade para a criatividade” (ibid. p. 160). Além
disso, essa dinamicidade proporcionada pelo jogo conduz a um estado de envolvimento que
mobiliza o conjunto de potencialidades e capacidades para quem dele participa. Ademais, o
exercicio do jogo proposto “pode ser aplicad[o] a todas as faixas etarias, desde que

adequad[o] as regras e ao foco” (ibid. p. 160-161), ressalta o autor.

19 No préximo topico, discutiremos com mais detalhes o fato de a energia estar relacionada a presenga do artista
cénico.

20 A respeito de jogos musicais corporais, Mass (2018) propde uma reflexdo sobre as praticas vivenciadas com
o Grupo Barbatuques — SP para uma educagdo musical do artista teatral. A proposta tem por intuito
aprofundar de forma pratica e ludica diversos elementos musicais como a nogdo de pulso, a percepgdo
ritmica, afinag¢@o, coordenagdo motora, nogdo temporal, criatividade, sensibilidade, expressividade, escuta,
atengdo, intui¢do, estado de jogo, criagdo, composi¢do musica e improvisagdo. Dessa forma, compreendo que
esses jogos também sdo uma ferramenta em potencial para ser utilizada nas aulas de canto popular como
forma de aprimorar a disponibilidade corpérea, além desses outros aspectos mencionados.
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Os jogos sdo recursos também utilizados nas experiéncias que relacionam musica e
corporeidade nos processos de musicalizagdo descritos no artigo Corpo e expressividade nos
processos de musicalizagdo, em que a autora Jussara Ferdinando (2017) relata sua experiéncia
em promover a Oficina Corpo e Expressividade, realizada no Seminario Corporeidade e
Educagdao Musical, em 2016, na escola de musica da UFMG. A autora defende “que o
trabalho em torno da atitude expressiva e corpérea nao esteja voltado apenas as criangas, uma
vez que nas etapas mais ‘avangadas’ da formag¢do musical esse tipo de trabalho praticamente
desaparece” (FERNANDINO, 2017, p. 57, grifo da autora). Nessa perspectiva, a abordagem
dessa pesquisa corrobora o pensamento da autora, que mesmo na fase adulta, os conteudos
que integram o processo de musicalizagdo e seus recursos podem vir a estimular a
corporeidade no ensino e aprendizagem para alunos que atuam na performance musical por
intermédio do canto. Para isso, ¢ necessario compreender que € interessante apropriar-se desse
conteudo de forma pessoal e criativa, adapta-lo a faixa etdria dos alunos e verificar os
objetivos pedagodgicos dessa pratica para servir assim como experiéncia na busca de um bom
desenvolvimento da consciéncia do seu proprio corpo e de seus movimentos.

Assim, essa investigagdo me permitiu compreender as abordagens metodologicas de
alguns educadores musicais do inicio do século XX. A necessidade desse levantamento se deu
pelo motivo de se buscar o registro dessa relagdo musica e corpo como contribuicdo na
reflexdo a respeito de se agregar esse conhecimento em possibilidades didaticas para o
autoconhecimento de uma consciéncia corporal em beneficio de uma jun¢do mais harmonica

entre corpo, canto, performance € cena.

3.2 Conexdes entre teatro e corpo-voz

No interior da performance musical Ruth Finnegan (2008) expde que

Uma cangdo — ou um poema oral — tem sua verdadeira existéncia ndo em algum
texto duradouro, mas em sua performance: realizada em um tempo e espago
especificos através da ativacdo da musica, do texto, do canto e talvez também do
envolvimento somaético, da danca, da cor, de objetos materiais reunidos por agentes
co-criadores em um evento imediato. (FINNEGAN, 2008, p. 23-24).
Dessa forma, esse espaco especifico de que Finnegan (2008) aborda pode ser
interpretado como um espago cénico. Pavis (2011) ao conceituar espago cénico o aborda em
duas perspectivas: o primeiro como “Termo de uso contemporaneo para palco ou area de

atuagdo” ja o segundo seria “[...] quase aquilo que entendemos por ‘a cena’ de teatro.” Ou
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seja, neste ultimo tem-se o ‘“espetaculo, gracas aos atores cujas evolugdes gestuais
circunscrevem este espago cénico”. (2011, p. 133, grifo do autor). Braga (2019, p. 59) ao falar
da performance na cancdo popular comenta que “O show, como um fendomeno cénico,
acrescenta a atuacdao do cantor uma representacdo em que os elementos teatrais, associados
aos musicais, favorecem a constru¢cdo da teatralidade”. A mesma autora ainda propde que
manifestacdes artisticas tais como: a danga, o teatro, a literatura e as artes visuais por meio de
seus métodos, técnicas e procedimentos especificos, podem interagir e servir de estimulo na
experimentacdo e no desenvolvimento dos processos na interpretacdo de cancdes.

Nessa perspectiva, em suas pesquisas a cantora e atriz Barbara Biscaro (2011, 2017) se
concentra em refletir e problematizar os encontros entre as areas do Teatro e da Musica. Em

seu artigo, Consideracdes sobre o corpo musical, a autora relata que seu interesse

estd em uma pesquisa que procure territorios que nao partam da subordinacdo de
uma s6 area: sem predomindncia de uma sobre outra, um artista inserido nesse
contexto seria aquele que ndo vé separagdo ou hierarquia entre fazer musica e fazer
teatro, mas sim percebe os dois campos como ac¢des sobrepostas que criam uma
logica propria, um projeto de mundo. (BISCARO, 2017, p. 178).

Com isso corroboro com as falas das autoras acima citadas em compreender que o
palco - espago cénico - ¢ um ambiente comum para esses dois artistas, 0 musico e o ator. Esse
local ¢ onde acontece e se legitima a arte desses dois performers. Gloria Beuttenmiiller
segundo Moura (2011) criou um Método-Espago-Direcional-Beuttenmiiller (M.E.D.B) que
revolucionou na década de 60 e 70 por provocar no ator repensar sua constru¢ao corporal e
vocal no palco. Segundo a autora, “trazendo o corpo como um todo a cena daquele que fala,
dando um ‘abrago sonoro’ naquele que ouve” (MOURA, 2014, p.20). Ao falar a respeito do
corpo em agdo na performance musical, a autora Wania Storolli (2011) expde que a
manifestagdo musical no ambito das primeiras performances e rituais humanos envolviam
sons ¢ movimentos, sendo o corpo o principal condutor do processo de criagdo. Em sua
investigacdo, a autora traz o conceito de “mente incorporada” (embodied mind)*', com o
objetivo de que se reflita a respeito de uma possivel superacdo dessa concepcao de separagdo
do corpo e mente nos processos artisticos, tendo em vista que em nossa cultura a nogao de

corpo como um objeto, um instrumento ou uma ferramenta faz parte do ensino musical.

21 Em seu artigo a autora aborda que esse ¢ um termo de dificil tradugdo para o portugués, mas que ela adota
mente incorporada, “utilizado na traducdo para o portugués, em 2003, da obra de Varela, Thompson e Rosch,
The embodied mind: cognitive science and human experience” (STOROLLI, 2011, p. 135).
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Essa questdo apresentada pela autora ainda estd presente nas praticas de ensino e
aprendizagem de musica. Eu mesma ja utilizei essas expressdes em minhas aulas, também
ouvi, por diversas vezes, amigos e professores dessa area utilizarem, o que me leva a refletir
mais sobre essa questdo, pois, quando me refiro ao corpo ou a voz como um instrumento, ¢
como se eu manuseasse ou tocasse algo que esta fora de mim, como se, apos usa-lo, eu o
deixasse de lado. No entanto, o corpo ¢ o “local e agente do processo de conhecimento,
provocando transformagdes nele proprio e ao redor a partir de sua atuagdo” (STOROLLI,
2011, p. 136). Ou seja, para quem por meio dele se expressa, ndo ¢ segundo a autora, um
objeto.

A inter-relacdo entre texto, interpretacdo e voz ¢ abordada por Silvia Davini (2008).
No titulo de seu artigo, Voz e palavra - musica e ato, a autora faz uma referéncia clara a
oposicao entre essas expressoes, antecipando a problematizagdo do entendimento da voz no
campo de formacao de cantores e atores de que trata esse texto. Davini (2008) ¢ categérica ao
dizer que “um instrumento ¢ uma ferramenta, uma protese que utilizamos para um dado fim;
portanto, ndo ¢ nem pode ser humano. Os limites entre corpo e instrumento sdo os limites
entre 0 humano e o ndo-humano” (DAVINI, 2008, p. 312). A autora ainda faz uma critica
aqueles que dao énfase a voz como sendo o resultado apenas da articulagao/trabalho/uso dos
orgaos fonatorios, o que, a meu ver, ainda se trata de uma abordagem bastante difundida pelos
professores de canto em geral, argumentando que, “por si s6, um instrumento ndo pode
ocultar, nem um 6rgdo pode revelar nada. E o sujeito quem oculta ou revela; e o lugar do
sujeito € o corpo. Em consequéncia, ndo podemos pensar a voz € a palavra sem pensar o corpo
e o sujeito” (DAVINI, 2008, p. 312). Assim, a autora aponta o que nos parece 6bvio, mas que,
em decorréncia da valorizagdo da técnica, ndo se consegue ver: a importancia da valorizagdo
do artista cantor como sujeito.

Essas consideragcdes a respeito da abordagem instrumental do corpo dentro dos
processos artisticos podem suscitar debates com os alunos de canto popular para esclarecer
essa visdo instrumentalizada que foi desenvolvida durante o processo de civilizagdo e
modernizacdo. Nessa perspectiva do debate e aprofundamento da cultura do corpo no ambito
educacional, Terezinha Nobrega (2016), em seu artigo Curriculo: qual o lugar do corpo na
educag¢do?, coloca que as producdes humanas como ler, escrever, contar, narrar, dangar,
jogar, entre outras, sdo feitas pelo “sujeito humano que ¢ o corpo” (p.111) sendo necessario

“avancar para além do aspecto da instrumentalidade” quando se trata do ensino de artes.
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Dessa forma, o desafio ¢ “considerar que o corpo ndo ¢ instrumento para as aulas [...] de
artes” e nos “percebermos como seres corporais” (ibid. p.111), explica a autora.

Importante dizer que a ideia ndo ¢ desmerecer a eficacia desse tipo de abordagem, que
foi utilizada por tantos anos e que ainda ¢é realizada por profissionais atores e cantores, mas,
sim, perceber que ha outras possibilidades para compreender o corpo, que € a expressao da
natureza do sujeito. Dessa forma as autoras mencionadas encontram uma unidade de

pensamento junto a Barbara Biscaro (2017), que diz:

A superagdo de uma visdo instrumental, em minha opinido, ¢ um dos modos de criar
uma consciéncia mais abrangente em cantores (que constituem principalmente a area
de meus estudos) de sua corporeidade como projeto existencial: cantar, muito além
de uma agdo mecanica, muito além de um modo de usar o proprio corpo para ‘fazer
musica’, ¢ um projeto de vida, um modo de construgdo ¢ exercicio de aspectos como
subjetividade, cultura, criatividade, emogdo, pensamento, consciéncia ética, politica
e estética. Ao escolher cantar diante do publico eu nio uso a minha voz: eu sou
minha voz, sou um projeto estético, sou um fruto cultural, evidencio um
pensamento politico, constituo um modo de estar no mundo e me relacionar
com os outros. (BISCARO, 2017, p. 180, grifo meu).

Diante dessas reflexdes, considero entdo corpo € voz como sendo um sé, corpo-voz do
sujeito, como individuo que traz todas as suas experiéncias de vida e que pode perfeitamente
se colocar tanto na preparacdo como em sua performance como um individuo consciente de
suas acdes corpdreo-vocais. Sendo assim, vejo que maneiras de incentivar os meus alunos a
acolherem esse espaco, que “¢ o trago mais significativo da presenga humana” (NOBREGA,
2016, p. 114), tanto biologico como simbdlico.

Nessa perspectiva, cabe tentar compreender esse conceito de presenga nas artes
cénicas. Segundo o dicionario Pavis de Teatro, presenga significa, “no jargao teatral, saber
cativar a atengdo do publico e impor-se; ¢ também, ser dotado de um ‘qué’ que provoca
imediatamente a identificacdo do espectador, dando-lhe a impressdo de viver em outro lugar,
num eterno presente” (PAVIS, 2011, p. 305). Ou seja, essa definicdo em um senso comum
supoe que o individuo jd nasce com esse atributo. Para Burnier (2009), no momento em que a
arte acontece, o ator e todos os artistas performaticos do palco estdo presentes e vivos diante
de seus espectadores. A presenga, o estar vivo, em vida é um fator de fundamental

importancia para o autor.
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O ator-pesquisador Renato Ferracini, que faz parte do grupo LUME?* e desenvolve
pesquisas desde 1985, destaca que, para chegar a esse nivel de estar vivo, ou seja, de tornar o
corpo mecénico em um corpo-em-vida®, é necessario trabalhar a Pré-expressividade™, isto é,
aquilo que vem antes da expressdo (ibid., 2003). O autor considera que esse “¢é o nivel da
presenga, onde o ator se trabalha independente de qualquer outro elemento externo, quer seja
texto, personagem ou cena”. (ibid., 2003, p. 99, grifo do autor). Ou seja, ele busca aprimorar
de uma maneira organica “tanto suas agdes fisicas e vocais no espaco como, e principalmente,
sua dilatacdo corporea, sua presenca cénica e a manipulacao de suas energias (ibid., 2003, p.
100)”. Essa preparacao contempla olhar para o corpo, sensibilizando-o, a fim de estimular a
consciéncia de si e de sua capacidade sensorio-motora, em prol de uma preparagao técnica e
energética para a cena.

Em um dos seus trabalhos mais recentes, esse mesmo autor traz um novo ponto de
vista do seu entendimento do que seja presenca. Em seu artigo 4 questdo da presenca na
filosofia e nas artes cénicas (2017), escrito em parceria com Charles Feitosa”, Ferracini
discorda de Pavis (2011), quando afirma que a presenca seria o chamar atencdo para si em
cena. Esse tipo de compreensdo, para o autor, traz uma certa postura narcisista, por isso,

acredita ser melhor pensar a presenga como algo relacional, que faz parte de um coletivo.

A presenga, como a penso, no campo da arte presencial, pode ser definida por ser
uma forga, ¢ ndo um objeto ou atributo localizavel. Sendo forga ela somente pode
ser definida e sentida na RELACAO entre os corpos. A presenga, portanto, seria
uma forga percebida na relagdo entre os corpos envolvidos na intensidade e poténcia
do ato cénico. A presenga, no campo das artes presenciais ¢ uma forca gerada na
ontogénese da acdo em ato poético. Ela tem uma ndo-forma, ¢ incorpérea, virtual e
sO se gera no acontecimento poético cénico. Tem carater espectral, experiencial e
portanto, ndo se reduz a légica, a organicidade ou a sintese de consciéncia mas ao
mesmo tempo, por ser empirica, experiencial e imanente, ndo se vincula ao
transcendente, ou mistico ou a uma certa meta-verdade cénica ou humana. [...] E
uma intensificagdo, ndo uma transcendéncia. E uma ontogénese no acontecimento,
ndo uma relagio mediada por uma esséncia ou verdade. E um ato de inventividade
corporea coletiva, ¢ ndo uma acdo de corpos passivos. (FERRACINI; FEITOSA,
2017b, p. 114-115, grifo do autor).

22 Fundado em 1985 pelos primeiros membros — Luis Otavio Burnier (1956-1995), Denise Garcia e Carlos
Simioni — , tornou-se uma referéncia mundial na pesquisa da arte do ator. O grupo possui um repertdrio
diversificado de teatro fisico, espetdculos de palhago, danca pessoal, além de intervengdes de grande
dimensao ao ar livre com a participacdo da comunidade. Além disso, o LUME ¢ um nucleo Interdisciplinar
de pesquisas teatrais da Universidade Estadual de Campinas, Brasil. Disponivel em:
<http:/www.lumeteatro.com.br/o-grupo>. Acesso em: 06 nov. 2020.

23 (E. Barba, 1993, p. 7 apud Burnier, 2009, p.19).

24 Denominacdo criada pelo ator, pesquisador e diretor de teatro italiano Eugénio Barba.

25 Pos-doutor em Filosofia pela Universidade de Potsdam-Alemanha e pela Universidade de Paris-Franga, ¢é
professor e pesquisador do Programa de Po6s-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).
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Essa nova concepgdo de presenca esta mais vinculada a um processo de construgdo
coletiva em que ela ndo estd centrada exclusivamente no treinamento de um corpo, mas
também nos encontros e nas relagdes, no plano concreto da experiéncia. Sendo assim, essa
perspectiva da presenga pode ser encarada como possivel de ser integrada no processo de
formacdo do cantor, mobilizando seu corpo, obtendo a sua autoconsciéncia €, a0 mesmo
tempo, promovendo uma troca em que seja possivel abranger as suas possibilidades de
criagdo num ambiente receptivo coletivo.

No livro Archaeologies of Presence: art, performance and the persistence of being™ se
discute o conceito de presenca sob o ponto de vista de varios autores, entre esses, Erika
Fischer-Lichte (2012), que aborda trés conceitos de presenga: weak concept of presence,
strong concept of presence and radical concept of presence”’. O primeiro, esta relacionado ao
“estar aqui”, ou seja, para uma performance acontecer ¢ necessario uma ‘“‘co-presenca
corporal” de ator (es) e espectadores. O segundo, que ela intitula “conceito forte de presenga”,
esta relacionado a “capacidade do ator de ocupar e comandar o espago e atrair a atengao total
dos espectadores [...] percebendo-o como uma fonte de energia” (ibid., p. 108). Trata-se de
uma presenga, segundo Ferracini (2017b, p. 116), “como intensidade ampliada do corpo no
tempo/espaco. [...] construida pelo atuante em seu cotidiano de treinamento, de trabalho, de
busca”. Ou seja, a presenga forte seria produzida “por processos especificos de incorporagao,
que sdo capazes de trazer novamente o corpo fenomenal do ator como um corpo energético e,
a0 mesmo tempo, seu corpo semidtico como uma representacdo de uma figura dramética”
(FISCHER-LICHTE, 2012, p. 112). A autora também esclarece que ¢ possivel produzir
presenca nesse sentido forte do conceito sem, no entanto, representar qualquer figura ou
qualquer outra coisa. Por fim, o terceiro “conceito radical de presenca”, que esta relacionado,
segundo a autora, a relagdo do espectador®™ com o ator, em que o espectador percebe a energia
circulante [vinda do ator] como uma energia transformadora e vital, com isso, ele passa a ter
também uma experiéncia de uma mente incorporada que lhe causa um momento de felicidade
o qual ndo poderia ser recriado em sua vida cotidiana.

Trazendo esses conceitos para a realidade de trabalho com o cantor, ¢ possivel integra-
los, em uma mesma dinamica de preparacdo e formacao. Nesse contexto, o conceito forte de

presenc¢a seria utilizado para que o cantor consiga chegar a percepcao de si e ao

26 Arqueologias da Presenca: arte, performance e a persisténcia do ser (tradug@o nossa).

27 Conceito fraco de presenca, conceito forte de presenga e o conceito radical de presenga (tradug@o nossa).

28 Com a pandemia Covid-19 o contato presencial do espectador e artista teve que ser evitado devido ao
isolamento social. Dessa forma, “Uma verdadeira explosdo de ofertas de Lives de artistas famosos passou a
dominar o cendrio artistico na TV aberta e no Youtube levando alegria para milhares de pessoas confinadas,
mas ao mesmo tempo, propagando a aparente simplicidade em realizar tal empreitada.” (RAY, 2020, p. 286).
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aprofundamento do proprio corpo em busca de uma disponibilidade e estimulo para agao, por
meio de algumas técnicas. Considerando que esses processos podem ser coletivos, nos quais
“ndo haveria aqui o ‘autor’ responsavel pela presenca. Todos seriam autores e responsaveis
por seu engendramento”. (FERRACINI; FEITOSA 2017b, p. 117), eles podem manter uma
relagdo com o conceito radical de presenca.

Quando se fala em ag¢do, entende-se como algo que modifica a realidade. No caso da
agdo fisica”, segundo Biscaro (2011), ela é a particula fundamental que vai estruturar o
percurso de criagdo e estruturagdo dos materiais cénicos gerados pelo corpo-voz do intérprete.
A agdo fisica acontece numa correspondéncia entre o externo € o interno e isso ¢ o que
diferencia o movimento normal pelo movimento da agdo cénica. Dessa forma, “tanto
estimulos mentais podem fazer surgir movimentos exteriores e se tornarem acgdes quanto o
movimento expresso no espago pode gerar estados interiores que podem se configurar como
acoes” (BISCARO, 2011, p. 37). Mas, para isso ocorrer, ¢ necessario, segundo a autora, que o
corpo do intérprete esteja aberto para criar movimento corporal e vocal.

A esse respeito, Burnier (2009) afirma que, para a acgao fisica acontecer, ¢ necessario a
organizac¢do de alguns elementos que ele considera como os “fonemas da arte de ator” (p.48-
49), sdo eles: o impulso, 0 movimento, o ritmo, a inten¢do e o élan*’. Esses elementos estio
subdivididos por uma questao de organizacao, mas Ferracini (2003 p. 106) esclarece que eles
“ndo precisam necessariamente estar contidos, todos e sempre, na mesma agdo fisica”. O

autor ainda complementa:

Dentro dessa logica, verificamos, na pratica, que ¢ perfeitamente possivel existir
uma acao fisica com intengdo e élan mas sem movimento, ou ainda, o movimento da
acdo ser modificado no espaco, diminuindo-o ou ampliando-o, mantendo-se o
mesmo impulso. Também mantendo-se a mesma intengdo ¢ élan, modificar os
impulsos ¢ os movimentos. Todos os elementos estdo intimamente relacionados, mas
ao mesmo tempo sdo completamente independentes. (FERRACINI, 2003, p. 106).

Além desses elementos relacionados ao aspecto fisico-mecanico da agdo, tem-se
outros que juntos formam o conceito de presenca, ou dilatagdo corporea ou ainda energia
extracotidiana’’, que sdo a energia, a precisio e a organicidade (BURNIER, 2009;

FERRACINI, 2003). A energia, para Burnier (2009, p.50), pode ser pensada “como fluxo, um

29 De uma maneira geral, para Grotowski trata-se de um gesto organico formalizado no corpo, tempo e espacgo
(FERRACINI, 2003).

30 Para Burnier (2009 p. 40), “o elan de uma ag@o pode ser entendido como seu ‘sopro de vida’, ou seu ‘impulso
vital’, algo de enigmatico, de conhecido, porém nao sabido, que nos impulsiona a acdo, a vida, por meio das
agoes”.

31 Segundo Ferracini (2003), esse conceito extracotidiano ¢é utilizado por Eugenio Barba para designar uma
técnica corporea particular de se estar em cena.
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caminhar especifico que encontra resisténcias e as vai vencendo; ou entdo como radia¢do, ou
seja, vibragdo, algo que se propaga pelo espago”. Uma outra definicdo, apresentada por

Ferracini, traz mais detalhes dessa energia que pulsa no corpo:

Podemos, ainda, tentar definir energia como um estado muscular organico. Dessa
forma, a musculatura, enquanto objeto palpavel e manipulavel, tanto nas variagdes
de sua tensdo, como em sua movimentagdo no tempo/espago, pode ser o ponto de
partida para esse estudo corporeo sobre a manipulagdo de energia. No momento em
que o ator conseguir fazer sua musculatura "conectar-se" com sua pessoa, no caso
sua humanidade [...]. Esse foco organico passa entdo a gerar energia. Essa energia,
como um "fantasma" ou como a agua que ecoa no rio depois da pedra atirada,
usando as imagens das atrizes do LUME, causa, entdo, um refluxo que se expande
para além do corpo, gerando uma dilatagdo corpérea e em consequéncia, uma
presenca cénica (FERRACINI, 2003, p. 110, grifo do autor).

Os dois autores entdo encontram uma unidade a despeito de o ator buscar o material
para seu trabalho na dinamiza¢do de suas energias potenciais. Ou seja, o encontro do artista
com seu proprio corpo, com sua energia vital, que desenvolve uma tomada de consciéncia,
fazendo-o reencontrar o seu dinamismo e possibilitando sua autoconfianga, além da aptidao
necessaria para agir e reagir de acordo com suas agdes conscientes e sua interagdo com o
outro. Segundo Burnier (2009), Eugenio Barba realizou um estudo sobre as técnicas de
representacdo teatral no Oriente, onde encontrou outras formas de se referir ao que chamamos
de energia, entre essas: koshi, tame, santai. Koshi no Japao refere-se ao quadril, ou seja, ao
centro de gravidade, onde “a tomada de consciéncia dessa zona determina o dominio de nos
proprios e assegura o equilibrio” (STOBBAERTS, 2014, p. 42).

Portanto, dentro da proposta do grupo LUME, todos esses elementos conjugados na
acdo fisica podem ser treinados de maneiras diferentes como: treinamento energético, o qual,
por meio do esgotamento fisico busca-se novas energias; o trabalho com objetos como tecido,
bastdo etc.; o trabalho com imagens ou mimeses de animais; mimesis corpdrea, ou seja,
imitacdo de corporeidades de pessoas, fotos e quadros; entre outros (FERRACINI, 2003).
Essas possibilidades de trabalho corpdreo, segundo o autor, levam o ator a chegar em outras
formas de se relacionar com o espago, manipular outras qualidades de energia, trazendo uma
conexao entre a acdo e o sujeito.

Ainda em relagdo as possibilidades para a integracdo do trabalho corpo-voz no
percurso formativo, Biscaro (2011) elenca alguns principios que podem auxiliar nesse
processo, sdo eles: esfor¢o, apoio respiratorio, tonicidade e enfoque psicolégico. Para a
autora, “a atitude interna, o esforco mobilizado, potencializa as qualidades dindmicas, ritmicas

e espaciais do movimento, trazendo em si a base estavel para o uso do corpo como forma de
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expressao” (ibid., 2011, p. 40). Esses aspectos de uma certa forma estao relacionados com as
acoes fisicas e com todos esses pontos men cionados anteriormente ¢ que sdo a base das
técnicas do LUME.

Em relacgdo a tonicidade, a autora alerta que ela “nao deve ser confundida com tensao”
(ibid., p. 40)”, pois esse aspecto pode ser a causa das dificuldades do cantor, ao cantar
movimentando-se, ou seja, “a inexperiéncia produz tensdes desnecessarias, desloca a
localizag@o do esforco ou corta o fluxo da respiracdo, fazendo com que o movimento do corpo
prejudique a plena emissdo da voz (ibid., p. 41)”. Se a falta de experiéncia em sentir seu corpo
pode provocar tais insegurancas ao ponto de provocar as tensoes, seria entdo mais um motivo
para refletir a respeito da realizagao de atividades que estimulem o aluno a encontrar esse
corpo mais ativo e energético para sua agao.

A respira¢dao ¢ outro aspecto que merece destaque no que concerne a integracao do
movimento corporal e vocal. O principio do apoio respiratorio esta relacionado ao conjunto
de cadeias musculares e articulares (coluna vertebral, regido das costelas, abdomen e pélvis),
que cria uma oposicao direta com o fluxo de ar e a direcdo do som aos ressonadores
(BISCARO, 2011). Esse processo possibilita que esse movimento contrario gere a energia que
auxiliara na conexdo entre postura/movimento corporal e emissdo vocal (BISCARO, 2011).
Para a autora, os dois movimentos, corporal e vocal, pautam-se na expiragdo. Ou seja, ao
movimentar-se, o intérprete ndo deve bloquear, prender a respiracdo, mas, sim, manter a
consciéncia dessa dindmica para que dessa relagdo com o ar possa acontecer a movimentacao
corporal integrada a emissao vocal, de uma forma menos tensa e mais confortavel.

Como mais uma possibilidade de se trabalhar técnicas corporeo-vocal para a formagao
do ator, Biscaro (2011) propde, em um primeiro momento, trabalhar com o som e ndo com a
palavra, pois dessa forma se encontra o fluxo organico da sonoridade dando vez as suas
propriedades melodicas, ritmicas e dindmicas. Esse processo, segundo a autora, ¢ temporario
durando o tempo necessario para que o ator compreenda como produzir os sons e explora-los.
Nessa perspectiva, o ator Carlos Simioni, que assim como o ator Ferracini (2003) compde o
Grupo Lume, destaca-se por trabalhar a voz a partir do corpo. Em sua visdo pedagogica,

132

prefere inicialmente realizar o trabalho corporal®® sem inserir as palavras, pois, para Simioni,

32 Em seu trabalho corporal, Simioni relata algumas a¢des que sio realizadas por ele tomando por base termos
como: campo magnético, camadas e alavancas. O campo magnético trata da ativagdo do corpo pelo
movimento; as camadas, do estimulo por meio do desequilibrio do corpo e da hipertensdo muscular em prol
do corpo sair do seu cotidiano; e, por fim, a alavanca como sendo a ativagdo de forgas internas maiores.
(SIMIONI apud PECLAT, 2019).
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como a palavra possui um significado, ¢ muito provavel que o mental — ou seja, o intelecto —
se sobressaia a sensac¢do do corpo (SIMIONI apud PECLAT, 2019).

Os fundamentos expostos possibilitam compreender que a conexdo corpo-voz ¢ um
jogo que demanda muitas vezes esse entrecruzamento entre as sensacgdes internas e externas
do corpo. As técnicas e principios desses autores demonstram que a preparagdo € 0 momento
em que o artista trabalha o seu corpo buscando elementos para a manutengao do estar vivo em
cena. Esse momento da pré-expressividade ¢ a ocasido em que o cantor podera conhecer-se,
agregando, organizando seu ser sujeito compondo e desenvolvendo a sua linguagem

expressiva.

3.3 Narrativas sobre um corpo-voz

A preparacdo do cantor traz cada vez mais desafios técnicos, estéticos e pedagdgicos
para o aluno e docente. Nessa perspectiva, um dos caminhos propostos pela professora de
canto Joana Mariz (2016) para a expansao da expressividade do intérprete cantor dentro do
processo de ensino e aprendizagem ¢ a inclusdo e “o uso do corpo por meio do contato com a
danga, o teatro ou o movimento em geral (MARIZ, 2016, p. 132). Dito isso, e apos todo esse
estudo das referéncias, conceitos € nocdes dentro da area do Teatro, foi sentida a necessidade
de fazer uma entrevista com pessoas que tivessem experiéncia em ambas as linguagens
artisticas, e que pudessem esclarecer e complementar ainda mais essas informagdes sobre a
presenca cénica do cantor. Assim, essa parte do trabalho tem uma carateristica adicional,
como mais um recurso metodoldégico na compreensdo dessa investigacdo da
interdisciplinaridade dentro do ensino e aprendizagem do canto em busca do aprimoramento
da presenca cénica. Como hoje me encontro num lugar tanto de cantora como de professora,
numa Instituicdo de Ensino Superior (IES), optei por entrevistar profissionais que também
estivessem nessa mesma realidade.

Dessa forma, convidei duas professoras que s3o cantoras, ambas com

experiéncias na area da Musica e do Teatro, Mayra Montenegro de Souza® e Simone Santos

33 Atriz, cantora, fundadora da Cia. Violetas de Teatro e Professora Titular da Licenciatura em Teatro da
UFRN. Licenciada em Educag@o Artistica com habilitagdo em Musica (UFPB), Mestra em Artes Cénicas
(UFRN) e atualmente Doutoranda em Teatro pela UDESC. Pesquisa as areas de Técnica e Expressdo Vocal,
bem como os Feminismos, a Memoria e a Mimesis Corporea nos processos de criacdo. Disponivel em:
<http://lattes.cnpq.br/4144275568126443>. Acesso em: 19 de maio 2021.
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Sousa®, que, em entrevista®® concedida a mim, abordaram as suas vivéncias com relagdo as
ferramentas, aos principios metodoldgicos que utilizam em busca de um estado de presencga,
que compdem tanto o processo criativo em suas performances musicais como também a
utilizacdo no processo formativo dos seus alunos, em seus respectivos espacos de ensino.

Para Finnegan (2008), tem ocorrido cada vez mais um movimento transdisciplinar em
dire¢do a um interesse na ideia de processo, de didlogo e de agdo, [...] ou seja, “mais do que
sobre ‘arte’, falamos agora sobre artistas e sobre como eles fazem as coisas, 0s recursos e
limitagdes com as quais lidam ou os contextos e universos nos quais operam’ (FINNEGAN,
2008 p. 21). Dessa forma, as falas das entrevistadas servirdo como ponto de partida e
inspiracao para buscar em seus relatos a compreensdao de como ambas trabalham a voz para
além de uma simples emissdo vocal, mas que reverbera, pulsa e impulsiona o corpo
provocando e trazendo essa presenca em cena.

Assim, para que fosse possivel analisar as falas das entrevistadas, separamos em trés
temas: referéncias; o processo de ensino e aprendizagem na formacdo do aluno; e
performance musical. Na primeira categoria, as entrevistadas foram por caminhos opostos ao
exporem suas referéncias e principios em relacdo ao trabalho corporal e a presenca cénica.

Em relagdo ao estado de presenca, Mayra aborda que para alguns autores do teatro “o
sinonimo de presenga ¢ vida”; ou seja, “ter vida em cena”; e que outros vao usar a palavra
“energia” para definir essa presenca. Também enfatiza a perspectiva de dois outros atores,
Eugénio Barba e Stanislavski, apontando que o primeiro trata da energia extra cotidiana para a
cena, ou seja, o fato de que, para se estar em cena, ¢ necessario um tipo de energia que nao ¢ a
do cotidiano, do natural, do dia a dia. Ja, ao falar sobre Stanislavski, cita o seu método das
agoes fisicas, no qual reforca a questdo do trabalho das agdes fisicas, que “ndo ¢ mental ¢
corporal, [...] vocé coloca a emog¢ao numa acao no corpo, numa expressao e ai o publico vai
ver. O publico ndo tem como ler um pensamento. Por mais que vocé esteja emocionada tem

que mostrar com o corpo se nao o publico nao vé”.

34 Doutora em Musica pela Universidade Estadual Paulista (UNESP). Mestre em Educagdo Brasileira pela
Universidade Federal do Ceara, com pesquisa na area de voz e corpo. Bacharel em Musica pela Universidade
Estadual do Ceara (UECE). Especialista em Arte ¢ Educagdo pelo Centro Federal Tecnoldgico do Ceara
(CEFET). Tecnologa em Artes Cénicas pelo Instituto Federal de Educacdo, Ciéncias e Tecnologia do Ceard
(IFCE). Professora da Licenciatura em Musica da Universidade Federal do Ceara (campus Sobral). Tem
experiéncia na area de Artes, com énfase em Musica, Canto, atuando principalmente nos seguintes temas:
Canto Coral, Educagao Somatica, Coro Cénico e Voz. Disponivel em:
<http:/lattes.cnpg.br/0552308596751794>. Acesso em: 19 de maio 2021.

35 As entrevistas semiestruturadas foram realizadas de forma on-line pelo Google Meet, sendo devidamente
autorizadas com o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) pelas duas convidadas (ver
APENDICE A e B). Foi utilizado um roteiro (ver APENDICE C) no intuito de guiar melhor a conversa de
acordo com o objetivo da pesquisa. No periodo em que foi feita a entrevista com a profa. Simone Sousa ela
estava finalizando seu doutorado na UNESP.
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No decorrer do século XX, diversos encenadores passam a integrar as relacoes entre
musica e teatro, como Stanislavski, Jerzy Grotowski (1933-1999) e Vsevolod Meyerhold
(1874-1940), que tratam do tema da musicalidade inspirados na metodologia do educador
musical Jaques Dalcroze na preparagdo de atores. Além deles, Mayra Montenegro cita
também autores mais atuais como Eleonora Montenegro® (sua mae) e o Ernani Maletta®’, que
também exploram essa interse¢ao das Artes Cénicas com a Musica.

Até este momento, verifiquei que houve uma identificagdo minha com as referéncias
mencionadas por Mayra Montenegro, pois boa parte do que foi dito por ela faz alusdo as
questdes da relagdo entre presenca e vida, das agdes fisicas e da ligacdo entre a musica e o
teatro como possibilidade de trabalhar o corpo do cantor em sua preparacao formativa.

Simone Sousa, por sua vez, ndo traz referéncias especificas da area do Teatro e sim da
Educacdo Somatica®®. Ela explica que teve o primeiro contato com a Educag¢do Somatica por
intermédio do curso de Teatro. Nesse contexto, ela cita dois livros: o primeiro sobre a
Eutonia® e o segundo, O corpo tém suas razées: antigindstica e consciéncia de si*, do qual
esse ultimo, em suas palavras, mudou a sua vida em relagdo a sua perspectiva sobre o corpo.
A abordagem da autora deste livro, segundo Simone Sousa, estimula a consciéncia de si por
meio da movimentagdo e de outras atividades realizadas pelo corpo. Apesar das referéncias
mencionadas pelas entrevistadas serem diferentes, ambas nao consideraram o corpo-voz como

instrumento e sim como sujeito:

[...] corpo e voz ndo sdo um instrumento de trabalho [...] isso ¢ uma perspectiva
diferente também né? vocé pensar na voz como um instrumento, uma maquina; € a
voz como o ser a pessoa. Entdo ¢ uma outra visdo e que modifica completamente a
forma de trabalhar. (MAYRA MONTENEGRO, 2020, entrevista concedida).

[...] o corpo é o protagonista porque na verdade ele é tudo! Nao existe uma coisa
chamada voz que flutua aqui em cima e que estd completamente dissociado do
corpo. [...] Ndo tem como trabalhar a voz sem pensar que ela é corpo. (SIMONE
SOUSA, 2020, entrevista concedida).

36 Professora Doutora da Universidade Federal da Paraiba do departamento de Educacdo Musical.

37 Professor Doutor, associado ao Curso de Graduagdo em Teatro ¢ do Mestrado ¢ Doutorado em Artes da
Escola de Musica de Belas Artes da UFMG.

38 Sao praticas multiplas e diversas que lidam com o corpo como uma unidade em todos os seus aspectos:
fisico, emocional e cognitivo, a partir de um enfoque na experiéncia pessoal do individuo que se baseia numa
compreensdo do todo. [...] Entre os varios métodos que o termo engloba, podemos citar alguns, mais comuns
no Brasil: Técnica Feldenkrais, Eutonia, Técnica de Alexander, Ginastica Holistica, Método Bertazzo,
Técnica Klauss Vianna, Antiginastica e Reorganizagdo Postural Dindmica (SOUSA, 2018, p. 298).

39 Método somatico criado pela alema Gerda Alexander (1908-1994).

40 Da autora Therase Bertherat, com a colabora¢do de Carol Bernstein (1931-2014).
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E importante destacar que, em suas referéncias, ambas fizeram mengio & percepgio
corporal como algo bastante relevante para o artista. Perceber o seu corpo vivo, a consciéncia
de si reforga a ideia de que o corpo nada mais ¢ do que “o ambiente em que me desenvolvo
[...] € ndo temos sendo 0 nosso corpo para nos manifestar” (ZUMTHOR, p. 74, 2018).

Em relacdo ao Processo de ensino e aprendizagem na formacdo do aluno, Mayra
Montenegro relata a sua opinido sobre a diferenca de prioridades nos cursos de graduacao em

Musica e Teatro quanto a presenga do trabalho corporal.

Vocés aprendem tudo que ¢ técnica vocal mais ndo tem esse trabalho com o corpo e
com a presenga cénica, com a ocupagdo do espago, com esse jogo com a plateia com
enfim... uma questdo que para nos do teatro é o cerne do trabalho. E o inicio do
trabalho ¢ o basico do trabalho. E a primeira coisa que se aprende no teatro ¢ o estar
em cena, estar inteiro em cena. (MAYRA MONTENEGRO, 2020, em entrevista
concedida).

No nosso curso essas sdo as primeiras disciplinas do curso de licenciatura em Teatro
da UFRN, as primeiras disciplinas que os alunos calouros cursam sio: jogo e cena
no qual os primeiros exercicios ensinam a ocupar o espago. E a todo momento que
vocé estd ocupando o espaco vocé ndo perde o foco da plateia nem o foco nos seus
parceiros de cena. Das primeiras disciplinas do inicio do primeiro semestre, que sao:
praticas corporais 1 e praticas vocais 1, essas disciplinas elas sdo co-requisito. Os
alunos tém que cursar juntos a0 mesmo tempo. E elas trabalham com o mesmo
objetivo, a mesma ementa s6 que eu vou focar mais na parte vocal e a outra
professora, que € a professora Melissa, vai trabalhar a parte mais corporal sem a
emissao da voz. Mas os alunos sempre dio esse feedback “vocés estdo trabalhando a
mesma coisa!” e eu digo, sim! porque ¢ a mesma coisa. A gente ndo separa corpo e
voz no Teatro. Existe toda uma tradi¢do que vem desde os anos 60 com Antonin
Artaud que era um autor e ator francés e que revolucionou o pensamento do teatro
na época ¢ todos os que vieram depois dele falam que corpo e voz sdo uma coisa so.
(MAYRA MONTENEGRO, 2020, em entrevista concedida).

A partir dessa fala, reflito a respeito de como o curso de Teatro d4 essa importancia,
desde cedo, ao trabalho corporal, a presenca cénica como algo basilar na formagao dos seus
alunos, diferentemente da realidade no ambito dos cursos de Miusica, em especial, na
formacdo do cantor popular, no qual o foco ainda estd na técnica vocal, que ainda ¢ um
aspecto que prevalece na formagao dos cantores (CAMPOS, 2018; BRAGA, 2019; SANTOS,
2019). Em sua pesquisa, Fabiana Cozza dos Santos (2019), cantora popular brasileira ha 22
anos, relata a experiéncia de participar da Oficina A Arte da Interpretagdo com a cantora e
diretora de teatro Linda Wise que, em entrevista a Santos (2019, p. 37), afirma que “em
muitas escolas, entre muitos professores, ela [a técnica] se torna destacada demais, muitas
vezes porque os proprios professores nunca se movimentaram”. A auséncia dessa formacgao

mais corporal nos professores de canto apontada pela cantora-diretora dificulta um tipo de
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relacionamento com o seu corpo, no que concerne ao aspecto da ocupacao do espaco cénico, o
qual inevitavelmente pode vir a se replicar na formagao dos alunos.

Diferente do exemplo dado pela Linda Wise, Simone Sousa insere em suas aulas de
técnica vocal atividades com movimento e outros recursos para estimular o corpo dos alunos.
Por ter essa iniciativa, encontra resisténcia por parte de alguns discentes, mas isso nao a
impede de realizar tais praticas. E, mesmo alguns alunos nao gostando, se rendem e acabam

fazendo.

Eu inclui tudo o que eu aprendi: movimento, compreensdo muscular... tudo nas
minhas aulas. Entdo sim, tem muita gente que acha que eu sou doida porque eu
coloco os alunos para deitar no chdo, colocar o dedo dentro da boca, colocar uma
bolinha embaixo... ¢ isso, assim... muita gente mesmo. [...] nem todo mundo
gostava, mas todo mundo fazia. (SIMONE SOUSA, 2020, em entrevista concedida).

Entre alguns aspectos, a respiragdo ¢ um dos que sdo trabalhados na técnica vocal. E
uma das abordagens usadas sdo os padrdes respiratorios*!, cuja atengdo se volta para a questio
do controle respiratério por meio das musculaturas do corpo. Dessa forma, Simone Sousa
suscita uma nova maneira de trabalhar a respira¢do, que ndo € pelo seu controle, como

declara:

Nesse momento para mim ndo faz o menor sentido controle respiratorio, ensino de
respiragdo, respiragdo diafragmatica [...], pra mim a Unica coisa que faz sentido ¢
liberar! a respiragdo ta sempre entravada por alguma coisa e quando vocé consegue
liberar o seu corpo para aquilo que vocé ta fazendo naquele momento, ele vai saber
como respirar. Inclusive, cantar! um agudo, uma nota longa, uma passagem dificil
ou o que quer que seja na sua vida. Vocé ndo respira do mesmo jeito como vocé ta
sentada, quando vocé ta deitado, dormindo, quando vocé ta correndo, quando vocé
ta assustado ou quando vocé ta apaixonado ou quando vocé td cantando. Vocé€ nao
respira da mesma forma. Se vocé permitir, o seu corpo acha a melhor maneira de
respirar naquele momento. (SIMONE SOUSA, 2020, em entrevista concedida).

Esse posicionamento da Simone Souza vai de acordo com o que Santos (2019) diz em
uma das falas da Linda Wise, a “respiragdo ¢ dinamica, fluxo, continuidade, naturalidade e
menos controle” (SANTOS, 2019, p. 37). A autora ainda diz que em sua experiéncia na
oficina com a Linda Wise, em suas seis edi¢cdes, ndo a ouviu falar uma vez sequer na
expressdo controle respiratorio. A palavra dindmica era utilizada no lugar de controle e
destacava assim a suavidade na condugdo desse mecanismo respiratério. Desse modo, percebo
que essa pode ser uma possibilidade sensivel de integrar a percep¢ao do centro do corpo, das

sensagdes que vém de dentro para fora dessa regido, sem que para isso acontega uma cobranca

41 Sdo eles: costal superior, diafragmatico abdominal ou inferior; e costodiafragmatico abdominal (BAE;
PACHECO, 2006).
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da obtencao desse controle respiratorio, resultando numa tensao corpdrea que bloqueie ndo so6
o fluxo de ar como o proprio corpo.

A concepcdo de ensino de canto para Simone Sousa vai muito além das orientagdes
focadas nas musculaturas que compdem o aparelho fonador. Em suas palavras, “Nao existe
um som que nasce aqui da laringe [...] um trabalho de canto que s6 lembra que vocé tem
corpo porque existe o diafragma, isso ndo existe! existe um corpo!”. Diante das diversas
formacdes que ela fez em sua 4rea da Educacdo Somatica, Simone Sousa diz que ¢ necessario
ir mais a fundo na questdo do corpo, ndo o olhando superficialmente ou de forma
compartimentada.

A abordagem fragmentada do corpo e seus reflexos na area artistica sdo aspectos
percebidos também por Mayra Montenegro. Ela relata que, antes mesmo de ser professora
formal na instituicdo em que ensina atualmente, ja percebia a necessidade de ensinar técnicas
do teatro para os cantores e técnica vocal para os atores; hoje, em seu cotidiano de trabalho na
universidade, ainda presencia as dificuldades dos cantores em formagdo em relagdo ao seu

corpo e dos atores em formacao em relagdo ao canto.

Eu ja via que era importante quando eu dava aula de técnica vocal, quando eu dava
aula de canto, de ensinar técnicas do teatro para as pessoas porque elas iam se
sentir... teriam mais liberdade de estar no palco.

Eu via muito as pessoas do teatro ndo tinham gente para trabalhar voz para o teatro.
E as pessoas da Musica, ndo tinham quem trabalhasse com o corpo pra eles. Ai eu
disse: “eu vou fazer isso, as duas coisas! ¢ ai vou ajudar tanto do lado como do
outro”. (MAYRA MONTENEGRO, 2020, em entrevista concedida).

Tem gente de Musica que vem cursar minhas disciplinas e ai quando eu peco para
cantar eles cantam lindamente mas o corpo todo paradinho. E o povo do teatro se
joga com o corpo ¢ na hora de cantar: desafinado. Eu digo - Meu Deus, tem que ter
um jeito de juntar as coisas! (MAYRA MONTENEGRO, 2020, em entrevista
concedida).

Ao conhecer o grupo LUME de teatro e seus estudos sobre corpo e presenga, Mayra
Montenegro passou a conduzir seus alunos de forma a alcangarem essa corporeidade
necessaria para a atividade cénica por meio dos seus principios. Em suas palavras “¢ esse o
caminho que eu ensino para os alunos porque eu acho que ¢ um caminho mais eficaz que eles
vao encontrar de forma mais rdpida e intensa”. Quanto as sugestdes de ferramentas

metodologicas que possam auxiliar o cantor em sua consciéncia corporal e expressao, Mayra
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Montenegro cita duas atividades, sdo elas: a mascara neutra” e o rasabox”. Em relagdo a

primeira atividade, a professora explica que

a mascara neutra ela ¢ um exercicio s6 para sala de aula, s6 para aprendizado. Ela é
uma mascara branca, sem nada, s6 com o buraco do seu olho e do nariz para vocé
respirar. E ai o exercicio é: vocé expressar tudo que vocé quer com o corpo. Vocé
ndo pode falar e ninguém vai ver o seu rosto e sua expressao. Entdo o seu corpo tem
que mostrar todas as emog¢des. (MAYRA MONTENEGRO, 2020, em entrevista
concedida).

Apesar de ndo trabalhar diretamente com a Méscara Neutra, Mayra Montenegro indica
que “esse ¢ um caminho muito bom”. Nesse sentido, vejo que nessa atividade hd um processo
dindmico de mobilizagdo de um universo imagindrio junto a um trabalho ativo de exploragao,
percepcdo e pesquisa corporal pelo sujeito criador. Em suas experimentacdes, em que
relaciona a mascara neutra com a danca, Gatti (2010, p. 75) afirma que “A madscara permite
que o corpo do artista cénico vivencie suas potencialidades no instante da acdo presente [...].
Os paradoxos anunciam um corpo que transita no limite, na fronteira, no entre, no espago da
experiéncia poética”. Segundo a autora, em suas experimentacdes, foram utilizados diversos
estimulos como o movimento dos animais e sons diversos provocando um processo criativo
com o corpo e no corpo. Mayra Montenegro refor¢a que “o como dizer com o corpo € com a
voz ¢ tdo ou mais importante que o contetido, que o significado das palavras”. Assim, percebo
que a énfase nessa atividade esta na linguagem corporal, que coloca o sujeito em experiéncia
com esses estimulos possibilitando um estado de inteireza corpérea.

A outra atividade, intitulada rasabox, ¢ utilizada pela Mayra Montenegro, mas com
devidas adaptacdes em sua realidade de ensino. Com uma fita, sdo formados oito quadrados
no chdo e em cada quadrado ¢ colocado por escrito uma emocdo (medo, raiva, alegria,
seducdo, tristeza etc.). Em seguida, o aluno canta uma mesma musica passando por esses
quadrados expressando com seu corpo-voz a emocao que estava contida naquele quadrado.
Aos poucos, apds o aluno cantar um trecho ou a musica completa, ¢ pedido para que ele mude
de quadrado e, assim, o aluno precisa migrar para outro que contém outra emog¢do. Outra

variacdo desse exercicio proposta por Mayra seria analisar a letra da cangdo com antecedéncia

42 Um dos encenadores que difundiram o trabalho com a mascara neutra no século XX foi o Jacques Lecoq
(1921-1999). Em sua escola, estuda-se o movimento por meio da gestualidade, em que a expressido e
comunicagdo se aprofundam. (GATTI, 2010).

43 Criado pelo diretor, professor e performer americano Richard Schechner, a partir do Teatro Classico Indiano,
se configura como um método para o treinamento de atores. Com um formato de tabuleiro demarcado no
chdo do espago onde sera realizado, cada quadrado ¢ chamado de rasa, palavra em sanscrito que significa
deleite, esséncia ou sabor. Cada rasa delimita uma emog¢do e suas infinitas variacdes. (BALIEIRO;
AGUILAR, 2018).
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e, a partir dos trechos observados, verificar qual emocgao, qual intencao se encaixaria melhor
nos quadrados onde esta contido por escrito aquela emocao.

Como ¢ possivel perceber, nessa atividade, diferente do que acontece na madscara
neutra, dé-se a integracdo da letra da cangdo e do som da voz que possibilita o trabalho com a
linguagem das palavras e a infinidade de possibilidades expressivas sonoras que podem ser
exploradas pelos cantores, cada qual a sua maneira com o corpo-voz. Ou seja, “em esséncia €
isso. E entender que ¢ vocé se expressando e 0 qué que vVocé quer expressar, € 0 seu corpo tem
que expressar. Assim, vocé vai encontrar formas, exercicios para que vocé aprenda”
(MAYRA, 2020). E inevitdvel ndo pensar em outras possiveis variagdes dessa atividade
como, por exemplo: escolher uma mesma cangao para todos os participantes € observar suas
diferentes performances sendo executadas em cada emogao; ou escolher apenas uma vogal e a
partir da emocdo escolhida expressar-se realizando nuances diversas tanto no corpo quanto
por meio da emissdo vocal.

Balieiro e Aguilar (2018) também compartilham conosco uma possibilidade de

realizar o rasabox no treinamento com atores:

inicia com a aproximacdo dos atores ao tabuleiro; em seguida, cada um deve
adentrar a uma das rasas [emogdo] e iniciar a pratica do exercicio, primeiramente
adotando posi¢des imoveis que denotem, com a maxima intensidade do corpo, cada
uma das emogdes. Em sequéncia, o estatico da lugar a respiragdo, depois ao
movimento, seguido do som e partindo para a introdu¢do de variados elementos
como textos, objetos, musica e iluminagdo, criando um jogo complexo de
exteriorizag@o das mais variadas sensagdes e emogdes pelo corpo e pela voz do ator.
(BALIEIRO; AGUILAR, 2018, p. 114).

Conforme apresentado, essa atividade ¢ voltada principalmente para o trabalho com o
corpo e a externalizagdo das emogdes. Segundo o seu criador, Richard Schechner ao comentar

a respeito da questdo da antropologia da experiéncia, explica que

ao discutir experiéncia, estou falando de descrigdes de comportamento, ou, € em
outras palavras, de corporeidades (embodiments) — que € outro jeito de dizer o que
seria um comportamento. Eu respeito experiéncia, mas temos que trabalhar para
chegar nela. O exercicio rasabox tem a ver com isso. (SCHECHNER apud
DAWSEY, 2018, p. 407).

Ainda para o autor, a performance, entre outras coisas, pode ser “uma expressiao
realgada da experiéncia” (ibid. p.414). E complementa dizendo que uma parte da fungao

epistemologica das Artes € permitir e acrescentar essa experiéncia, realcar nosso
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conhecimento de certos estados emocionais que, de outra forma, na vida cotidiana, nao se
quer viver.

O tema Performance musical e presenca vem preenchido das experiéncias pessoais das
entrevistadas ao longo de suas vivéncias com a arte. Em seus relatos, sdo compartilhados nao
sO seus pontos de vista em relacdo ao momento da performance, mas também quanto ao
processo de elaboragdo dessa apresentacdo musical. Nesse contexto, com a finalidade de
preparar o seu corpo para a obtencdo de um estado de presenga, as ferramentas e principios do

grupo LUME, na visdo de Mayra Montenegro, lhe sdo fundamentais.

Foi o que realmente me fez encontrar essas palavras que eles [o LUME] usam, esse
corpo dilatado, corpo intensificado, podemos dizer assim. E através desse caminho
eu consigo diversas qualidades de energia, diversos estados de presenga. Eu consigo
acessar estados até alterados de consciéncia pode-se dizer assim. Estados que me
levam a me conectar com a minha intui¢do e com a minha criatividade de uma
forma mais forte. E ai eu uso para tudo [...] como atriz ¢ muito forte nos meus
processos de criagdo ¢ atuacdo; e como cantora me levou a ter uma maior liberdade
com a voz. (MAYRA MONTENEGRO, 2020, em entrevista concedida).

Essa liberdade com a sua voz s6 foi conquistada, segundo Mayra, ap6s trabalhar com o
LUME, pois antes disso havia o medo de errar ao cantar, acarretado pela cobranga da

perfeicdo na execugdo da técnica do canto.

eu tinha algumas travas, eu tinha medo de errar porque tem-se uma visdo de qual é a
voz bonita, a emissdo mais perfeita né? aquela afinacdo perfeita [...] e depois de sete
anos trabalhando com o LUME eu perdi esse medo sabe? Eu vi que [...] ndo existe
voz errada! Nao existe voz errada. Isso [...] foi at¢ um musico de jazz que falou
Thelonius Monk. E ai eu pensei, ndo existe nota errada no canto também. (MAYRA
MONTENEGRO, 2020, em entrevista concedida).

Na visdo da cantora-professora “tudo depende da cena”, ou seja, o objetivo da sua
performance musical € que o publico se envolva com a letra da cangdo e com a cena que se
estd querendo apresentar. Dessa maneira, Mayra ressaltou que “as vezes, pra essa cena, cabe a

voz quebrada, os sons quebrados™.

44 Segundo Mayra Montenegro, essa expressdo sons quebrados - Broken Sounds - foi criada pelo cantor, ator
sul africano Roy Hart, que teve um importante papel no desenvolvimento de uma nova perspectiva de
trabalho vocal no universo das artes cénicas ¢ da performance. Para mais informagdes, consultar a autora
Leticia Chiochetta (2011). Disponivel em: <https://www.revistas.usp.br/aspas/article/view/62853>. Acesso
em: 06 dez 2021; E a dissertacdo de Santos (2019), que também traz um contetido a respeito do ator Roy
Hart, que foi o mentor da atriz e diretora Linda Wise.
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A fala de Mayra deixa claro que a preocupacdo com essa execucao de uma voz
tecnicamente bem trabalhada e afinada ¢ fruto de uma educagdo musical que teve inicio no
século XIX, a qual primava pelo dominio técnico, o que contribuia para a valorizacdao
daqueles considerados com talento ou dom para a musica. Essa supervalorizagdo também
impossibilitava que outras pessoas pudessem ter a experi€éncia com a musica pelo simples fato
de ndao se acharem habilitados ou competentes o suficiente, privando-os assim da
possibilidade de viver a experiéncia com a arte. Fonterrada (2005) aborda essa questdo nas
areas da composicdo, do instrumento, da regéncia e do canto, nas quais se mesclam duas

tendéncias:

A habilidade técnica levada ao méaximo da capacidade humana e a performance
artistica baseada em critérios interpretativos de carater marcadamente individual e
subjetivo, espelhando duas facetas igualmente presentes no pensamento romantico:
o individualismo exacerbado e o dominio técnico-instrumental, o qual por sua vez,
contribui para a citada exacerbagdo dos egos. (FONTERRADA, 2005, p. 72).

Isso me faz lembrar um epis6dio da minha vida no qual adoeci com o surgimento de
um micronodulo nas pregas vocais, justamente numa fase durea da minha trajetdria enquanto
cantora. Foi um periodo muito dificil de aceitar essa situagdo porque queria cantar e nao
entendia por que isso havia acontecido. Cantar para mim sempre foi a minha razao de viver.
Aos poucos, fui compreendendo que a forma como eu estudava e lidava com meu corpo nao
estava sendo saudavel. Passava horas e horas estudando sozinha um repertdrio que requeria
uma perfei¢do estética sonora e essa busca ndo me permitia pausar. Nessa procura incessante
ndo estava integrando o meu corpo inteiro para essa acdo, e sim, mobilizando exclusivamente
as estruturas musculares fisioldgicas das pregas vocais. Além, de estar numa rotina de
trabalho intensa pois na época precisava trabalhar e o oficio de ser cantora era o que
sustentava ndo s6 a mim como a minha familia. Dessa forma, reflito que esse tratamento de
enxergar nosso corpo como um instrumento da musica, ou como Pederiva (2004a, p. 45)
aborda, do intérprete como uma “maquina de fazer musica”, traz consequéncias causando nao
sO esse desequilibrio na relagdo corpo, musico e pratica no sentido da patologia em si, mas
também, essa concepg¢do acaba por sua vez reverberando um corpo que, em performance, esta
tdo envolto a uma exigéncia técnica que acaba perdendo a sua esséncia criativa em sua
presenca cénica expondo um corpo com muita rigidez e tensdo ou um corpo com uma certa
apatia fisica.

Quanto a estar em cena, Mayra Montenegro nao faz distingdo entre cantor, ator ou

instrumentista. Todos para ela devem ter a compreensdo que estdo em cena numa
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performance, ou seja, “o corpo esta falando tanto quanto o instrumento, como a voz”. A
cantora-professora ainda traz uma situagdo como exemplo dessa falta de compreensao do que
¢ estar em cena. Nas apresentagdes das orquestras, muitas vezes, 0 musico instrumentista que
ndo estd tocando em um determinado momento geralmente muda sua postura corporal,
deixando o corpo mais relaxado e o rosto sem expressdo, transparecendo nitidamente que ele
ndo esta nesse momento em cena e, sim, “na sala de casa assistindo televisao”.

Para Mayra, “a musica mesmo a instrumental ela ¢ muito teatral [...] tem personagens
que conversam, tem didlogos, tem a construcdo de expectativa, do climax, o conflito, depois
vai se resolvendo [...] entdo tudo aquilo tem intencdo”. Na sua opinido, falta tanto o musico
instrumentista como o cantor colocarem essa intengdo em seu corpo, pois € inevitavel que a
identidade do artista esteja presente na performance. Dessa forma, “a voz, ela, ndo ¢ um
instrumento, a voz € vocé, ¢ vocé se expressando e o que vocé quer expressar. Quais sdo as
emogoes, as intengdes que voc€ quer expressar? E [assim] vocé expressa com O corpo
inteiro”, conforme as palavras de Mayra Montenegro, as quais compreendo e apoio. Inclusive,
me reporto a experiéncia de preparagdo cénica que tive junto ao Octo Voci para o Show
Vestindo Beatles em sua primeira edi¢ao realizado na UFRN em 2008. Na qual foi conduzida
por uma grande amiga do grupo, chamada Elisa Paiva. Na época, ela havia feito algumas
vivéncias bem experimentais com o Teatro e estava fazendo o mestrado em Antropologia que
tinha uma tematica voltada para a musica e cultura popular.

A conducdo preparatoria de Elisa foi pautada nas intengdes e sensagdes que o
significado da letra de cada cancdo podia transparecer no corpo no momento da performance.
Paul Zumthor (2005, p. 56, grifo do autor) vai dizer que “esse corpo, através da voz, do gesto,
do cenério onde se coloca, estd em vias de se realizar as sugestdes contidas no ‘texto’”. No
caso especifico do show, eram letras em inglés e ndo seriam de imediato compreendidas pelo
publico em sua boa parte. Mas a partir do momento que eu estivesse cantando, intencionando
internamente a mensagem da cancdo, isso iria se manifestar no corpo de uma maneira que
traria uma comunicag¢do direta com o publico. Ou seja, ainda segundo esse autor “a voz emana
do corpo, mas sem o corpo a voz ndo ¢ nada” (ibid., p.89). Entdo, para Elisa, naquele
momento era importante que nesse show composto por letras exclusivamente em inglés, que a
intencionalidade de cada cantor pudesse aumentar a poténcia daquilo que estava sendo
expresso pelo corpo-voz.

Apesar de ter uma formacdo académica em Teatro, Simone ndo se considera atriz e

afirma que o teatro a possibilitou viver muitas experiéncias, mas ndo a entender e perceber
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melhor seu corpo ao cantar em total presenca numa performance musical no palco. No
entanto, foi por intermédio do teatro que ela pode conhecer a Educacdo Somatica, o que a fez
encontrar seu corpo no palco.

Segundo Pederiva (2004b), a excessiva tensdo muscular € emocional a que os musicos
se expdem sdo fatores que comprometem seu desempenho e expressao em performance. Ao
citar Gerda Alexander (1908-1994), Simone Sousa fala que se um corpo esta livre, se ele
consegue liberar tensdes desnecessarias, a expressividade vem por si s6; e sua expressividade

no palco ndo veio de uma técnica especifica. Em suas palavras, ela diz:

a minha expressividade no palco ela ndo vem de uma técnica que me ensinou a
mexer o brago, ela vem da minha possibilidade de liberar estruturas que estavam
enrijecidas ha muito tempo e deixar que meu corpo se expresse por ele mesmo.
(SIMONE SOUSA, 2020, em entrevista concedida).

O teatro ¢ como a musica entendi? para mim, [é] o que vem depois. Tem uma coisa
anterior que ¢ me entender com meu proprio corpo pra poder me expressar a partir
dele. E ai me expressar pode ser cantando, pode ser atuando, pode ser fazendo um
bolo. O que quer que eu va fazer eu tenho muito mais liberdade, eu sou muito mais
eu se consigo me entender com uma estrutura que sou eu na verdade. [...] Eu acabo
voltando tudo para a Somatica. Ndo tem jeito! (SIMONE SOUSA, 2020, em
entrevista concedida).

Ainda em relagdo as tensdes que atingem o corpo ao cantar, Pederiva (2007) aborda
que em excesso pode prejudicar o individuo como um todo trazendo consequéncias para a
relagdo corpo-voz. O depoimento das professoras cantoras mostra que ha uma busca de ambas
por um corpo que possa se expressar liviemente no canto, por isso, suas propostas ndo trazem
um estimulo a movimentos precisos e coreografados, pelo contrario, disponibilizam caminhos
para que o sujeito sinta seu corpo, sinta o mover de sua energia corpdrea. Isso vai
proporcionar naturalmente o movimento interno e externo, fazendo com que esse sujeito
conhega a si proprio, se permitindo e se deixando conduzir por essa energia, dando a

possibilidade de escolha consciente do seu estado corporal em uma determinada performance.

Nao tem como se posicionar no palco sem pensar que vocé esta inteiro ali. Ndo
existe, ndo existe! Agora, ndo escolha também ¢é uma escolha. Se vocé escolhe fazer
um movimento ensaiado por exemplo, [...] também € o seu corpo inteiro que esta ali.
Todo enrijecido para fazer alguma coisa que ndo ¢ exatamente aquilo. Dependendo
obviamente de como vocé se entende com ele. Mas ele vai estar ali de qualquer
maneira. (SIMONE SOUSA, 2020, em entrevista concedida).

A Educagdo Somatica foi entdo o que fez Simone Sousa chegar nesse estado de

presenga do seu corpo. Mais do que construir um estado de presenca, ela prefere usar as
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palavras “compreender” e “liberar” entendendo que cada agdo do corpo esta relacionada a
tudo que acontece nele, por exemplo, o ato de pisar no chdo. Para Simone Sousa, ¢
extremamente importante essa a¢ao, pois isso influencia diretamente a maneira como se canta.
De acordo com Biscaro (2017), para Godard (2002), o gesto reside na relagdo dos seres
humanos com a gravidade, com o peso do seu corpo, que ja contém em si elementos “de visao
de mundo, de experiéncia cultural, social, estética e ética” (p. 180). Ou seja, os pés sao a base
que trard toda essa consciéncia e que estruturara esse cantar antes de qualquer coisa.

A respiragdo também ¢ uma outra questdo citada como fundamental para esse estado

corporal em cena. A respeito disso, Simone ressalta:

Entender por exemplo que respiracdo nao se trata de controle e ndo se trata s6 de
sobrevivéncia de trocas gasosas, ¢ muito mais do que isso. E uma ag¢io que te
acompanha desde [...] o seu nascimento até a sua morte ¢ movimenta o seu corpo
inteiro. Entdo ndo sé molda como vocé se apresenta, como vocé se movimenta,
como vocé caminha, como vocé fica em pé [...], como também molda quem vocé ¢!
qual ¢ a sua atitude perante o0 mundo, como ¢ que vocé encara a vida, como ¢ que
vocé reage aos acontecimentos, respiracdo ¢ absolutamente tudo! (SIMONE
SOUSA, 2020, em entrevista concedida).

A respirag@o possibilita estarmos em contato com o momento presente. Para Storolli
(2019, p. 59), a triade que viabiliza uma Respiragdo Vivenciada “é composta de concentragdao
— percepgdo — respiragdo”. A autora afirma que “a concentragdo traz consigo a percepgao €
chama a respirag@o para a regido escolhida” do seu corpo. Assim, para a autora, esse trio traz
uma qualidade importante para o processo criativo que ¢ a presenca. Ou seja, a presenca
significa estar inteira na a¢do, permanecendo junto a propria percep¢do, concentrada,
permitindo conhecer processos que ocorrem no organismo, como a respiracdo (STOROLLI,
2019). Essa adequacdo da respiracdo no corpo € o ato vital para o artista cénico. Trabalhar a
escuta desse fluxo e do movimento que o ar proporciona no corpo, aos poucos, conduzira a
uma aten¢do sem tensao.

Até aqui percebi, em meio as falas das entrevistadas, que o corpo-voz esta ligado as
emogdes ¢ a identidade do ser humano. Assim, trabalhar com a respiracdo pode, em algum
momento, trazer “a tona emocgdes, lembrangas e/ou sentimentos que podem desorganizar,
mesmo que momentaneamente, o equilibrio do corpo e o estado emocional” (MARCAL,
2019, p. 52). Nesse sentido, Mayra Montenegro traz uma questdo delicada que pode vir a
interferir diretamente nessa relagdo corpo-voz, € assim sobressair em algum momento no
processo artistico, os traumas. Isso acontece porque “o corpo ¢ memoria. Ele grava todas as

suas memorias, tudo que acontece e que lhe aconteceu na vida esta gravado nas suas
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musculaturas, tudo! Isso a psicologia ja& vem estudando hd muito tempo. Tem as terapias
corporais que trabalham isso”, segundo ela.

No tocante a essa propriedade do corpo, Mayra Montenegro relatou um pouco a
respeito de como foi seu processo de preparagdo para o espetaculo Violetas®, em que ela

utilizou a metodologia da Mimesis Corporea e Mimesis da Palavra do grupo LUME de teatro.

O LUME trabalha muito intensamente o corpo ¢ as emog¢des vao saindo durante o
trabalho. Porque vocé vai liberando a musculatura e as emogdes vao sendo liberadas.
E vocé ndo entende as vezes que emogdo € essa que ta vindo, de onde ta vindo.
Porque que eu t6 sentindo isso? Depois as vezes ¢ que parava para pensar para
lembrar e anotar, registrar todo o meu trabalho. Eu dizia: “rapaz essa emocdo tem a
ver com tal dia com tal acontecimento”. Tem todo uma cena que eu criei por
exemplo no espetaculo Violetas que foi a partir de soltar a musculatura das costas.
Eu tava trabalhando com a musculatura das costas e fui soltando e foi vindo tanta
emocdo doida assim, forte, [...] um negocio pesado. E ai depois fui lembrar de tudo
que aconteceu e a cena ¢ muito forte no espeticulo. E uma cena que eu dou & luz e
depois viro um animal [...] Mas no dia veio uma voz tdo horrivel, tdo estridente foi
um negodcio, quem assistiu, quem tava junto disse: - eu pensei que tu ia quebrar as
janelas Mayra. Porque foi muito forte e ai depois fui pensando e foi me vindo as
memodrias... tais acontecimentos traumaticos, tem a ver. Ai na cena eu vou repetir a
mesma cena mas eu ndo vou sentir aquela mesma emocdo que eu senti durante o
laboratorio. Eu repito a agfo, as tensdes musculares e ai o publico sente a emocao.
Mas eu ndo vou sentir mais aquela mesma coisa pesada. Eu vou fazer a agdo e o
publico vai ver essas emogdes gravadas nas musculaturas nas expressoes. Porque se
toda vez que eu for repetir [...] ¢ sentir a mesma coisa eu vou ficar doida né?
(MAYRA MONTENEGRO, 2020, em entrevista concedida)

Por meio desse relato, notei que esse trabalho corpo-voz considerou o corpo em
primeira pessoa, como sujeito, € ndo o tratou em terceira pessoa, ou seja, 0O COrpo COmMo
instrumento. Nesse treinamento foi necessario alinhavar memorias-emogdes-corpo para
chegar no objetivo de trazer para cena um corpo presencial criativo, composto por sua propria
intensidade e poténcia.

Mediante o exposto, cabe refletir a respeito do laboratorio realizado por Mayra
Montenegro, que trouxe nao um trabalho de treinamento, no sentido de adestrar seu corpo
com técnicas mecanicas almejando a perfeicdo, mas um treinamento realizado em um “terreno
paradoxal entre aprendizado, acumulo de habilidades e intensificagdo [de si] numa co-relagdo
e co-criacao” (FERRACINI, 2017a, p. 182). O treinamento estd no campo da receptividade do
afetar e ser afetado (ARTAUD apud FERRACINI, 2017a), ou seja, ndo se busca uma

formatagdo de um corpo e sim a ampliacdo da capacidade de algo que aquela pessoa, aquele

45 Trata-se de um espetaculo teatral desenvolvido a partir de uma pesquisa chamada Memdria da voz, realizada
pela Mayra Montenegro em homenagem a sua avo materna chamada Dona Wilma (SOUZA, 2017).
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corpo ja possui, intensificando-o na base da receptividade e da sua relagdo com o mundo. Essa
¢ a busca do LUME hoje.
Ainda acerca do corpo-memoéria, Simone Sousa, baseada na autora Thérese Bertherat

(2010), aborda que

0s nossos problemas emocionais, comportamentais e psicolégicos, também
comegam no corpo. Nao é possivel vocé ter um problema s6 de uma coisa porque o
seu corpo ¢ tudo. Entdo vocé ndo tem um problema puramente mental porque na
verdade seu corpo ¢ tudo. Vocé também ndo tem um problema que é puramente
fisico, uma coisa necessariamente vai levar a outra. E s6 existe uma maneira de
resolver esse tipo de problema corporal: pela consciéncia de si. (SIMONE SOUSA,
2020, em entrevista concedida).

O corpo do artista cénico €, antes de qualquer trabalho, um corpo que se constitui de
memorias boas e ruins. Esse individuo pode ter sofrido traumas que impactaram o seu corpo
fisico trazendo consequéncias que podem influenciar no seu desempenho atual em
performance. Nosso corpo possui uma histéria cujas marcas do passado podem trazer a tona
lembrancgas que estavam guardadas, por meio de uma pratica de treinamento ou uma dindmica
coletiva, em que a memoria de algum acontecimento especifico pode emergir, causando
certos desconfortos. Posso dizer que a timidez faz parte de uma caracteristica natural da
minha personalidade, mas também, algumas experiéncias da minha infancia contribuiram ao
longo da minha vida para que tivesse um comportamento mais discreto. Mas, nessa jornada de
busca e autoconhecimento frente as situagdes sociais e porque ndo dizer, artisticas, consegui
vencer tais inibi¢des € me colocar com autoconfianca e autonomia diante dessas
circunstancias e vivéncias com a musica.

Portanto, ao sentir dificuldade em movimentar o meu corpo, ou perceber isso no corpo
de um aluno, ou a sua dificuldade de ter essa consciéncia de si, posso estar diante de um

bloqueio de energia que cria uma “couraga”*

muscular, por meio da qual o individuo se
defende de possiveis sensagdes de angustia ou de prazer, bloqueando o fluxo da energia no
corpo. Nessa circunstancia, o professor tem diante de si corpos que se movem e buscam se
expressar de alguma maneira. Assim, Margal (2019) sugere que a empatia se faga presente,
tornando possivel compreender as acdes, os efeitos e as reacdes emotivas dos nossos alunos
nesse processo de ensino e aprendizagem.

As falas das entrevistadas que trabalham com o corpo-voz, seja por meio de técnicas

do teatro, seja da educagdo somadtica, foram como luzes que me possibilitaram encontrar o

meu caminho de atuag¢do profissional com o corpo-voz, fazendo-me despertar para novas

46 Reich apud Bertherat; Bernstein, 2010, p. 121.
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possibilidades de preparar tanto o meu corpo como os corpos dos alunos em formagdo para a
performance musical. Os caminhos relatados possuem percursos, jeitos e afinidades de
conteudo que sdo bem particulares a cada uma delas. Todavia, foi possivel encontrar pontos
de conexao no que diz respeito a considerar a pessoa, o individuo cantor, como um ser Unico e
naturalmente dotado e cheio de expressividade. Desse modo, cabe a nds como docentes o
desafio de ajuda-lo a se reconhecer, sentir seu corpo, seus movimentos internos e externos, a
se expressar de forma natural, pois o palco ¢ um ambiente que necessita de uma atitude e
intengdo corpoérea diferentes a depender do género da cangdo e do espago cénico. Com isso,
de uma maneira geral, ambas as entrevistadas enfatizaram que nao ha como trabalhar a voz

sem pensar que ela € corpo.

3.4 Vivéncia com o corpo-voz

Este subtdpico tem o propdsito de compartilhar algumas vivéncias tedrico-praticas
experimentadas por mim ao longo do ano de 2020 e 2021, quando participei de alguns cursos
e oficinas, na intengdo de me apropriar das ferramentas didaticas mobilizadas pelos instrutores
quanto a preparacdo do corpo do artista cénico. Trago essa expressdo artista cénico
“englobando neste termo o ator, o cantor, dangarino ou performer” (BISCARO, 2011, p. 34)
ou seja, boa parte do publico o qual participou dessas atividades eram artistas do corpo que
desenvolvem seu processo artistico com seus corpos em movimento dinamico ou estatico em
cena (GATTI, 2010). Assim, me coloquei como aprendiz em um espago de processo pessoal,
experimentando propostas, me desafiando nesse percurso da consciéncia do meu corpo, seus
gestos € movimentos. De acordo com Paulo Freire (2018, p.30), “faz parte da natureza da
pratica docente a indagagdo, a busca, a pesquisa”. Assim, ao todo foram onze experiéncias
vivenciadas com diferentes profissionais das areas da Danga, do Teatro e da Musica. Todas
foram realizadas de forma on-line por conta da pandemia de Covid-19. Portanto, tais
experiéncias foram tomadas como base para planejar uma oficina com o proposito de criar um
contexto de ensino e aprendizagem para desenvolver algumas dessas praticas no intuito de
investigar possibilidades para estimular a corporeidade e presenca cénica para a performance
musical em um publico formado especificamente de cantores populares em formacao.

A primeira oficina da qual participei foi Corpo, som, dramaturgia e visceralidade,

ministrada pela atriz, bailarina e educadora Alda Pessoa’. Sua proposta era promover a

47 Para maiores informagdes, disponivel em: <http:/lattes.cnpq.br/4890670045547643>. Acesso em: 19 maio
2021.
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autopercepe¢ao, a sensibilizagdo do corpo e das emocgdes por meio de exercicios somaticos €
corporais; além da exploracdo de movimentos, palavras e sons. Alda propds inicialmente
exercicios corporais para aquecermos as nossas musculaturas e articulagdes com movimentos
variados. Sempre nos conduzindo em todo o processo, ao mesmo tempo que ela fazia o
movimento, nés a acompanhavamos de forma a despertar a energia em nosso corpo. Em
seguida, nos deixava livre para executar um tipo de “danga contemporinea”® com os
elementos, gestos e movimentos experimentados anteriormente com uma musica
instrumental. Durante o processo de quatro dias, Alda estimulou-nos a explorar os sons ¢ as
palavras, para construirmos aos poucos uma “partitura cénica”. O termo “partitura”, em geral,
¢ conhecido como uma linguagem escrita musical, mas, “em alguns casos, o teatro e a danga
fazem uso desse termo quando querem trabalhar com uma estrutura de movimentos ou de
acdes cénicas especificas formatadas” (MILLER, 2012, p.120). Em minha partitura cénica,
Alda propds me dirigir e fiquei feliz com a experiéncia em que ela fez algumas observacoes
interessantes, como a de valorizar as nuances do som sem, no entanto, ter que proferir a
palavra, ou seja, “¢ interessante quando a palavra pode aparecer quando ela ja estd em forma
de gesto ou no som” (Informagdo verbal)®. Da mesma forma, enfatizou que os movimentos
corporais nessa pratica poderiam ter duragdes diferentes.

Nessa experimentagdo em danca contemporanea, participei de duas aulas com a
dangarina Morena Nascimento™. Essas aulas, segundo a ementa, incluiam exercicios praticos
de improvisagdo, composi¢cdo coreografica e instrumentalizagdo técnico-poética do corpo,
orientados e direcionados por um olhar interdisciplinar para a danca, oscilando entre tessituras
de desejo e organizacdo. Outros aspectos, como a musicalidade, espacialidade e
sensorialidade, também foram abordados’'. Para isso, as aulas foram divididas em duas partes.
Na primeira vivencidvamos um momento de conhecimento do corpo de forma sensivel e
autoral guiados pela Morena Nascimento. Nos nos movimentavamos nos diferentes “niveis do
espaco: baixo, médio e alto” (LABAN, 1978, p. 73) e éramos instigados a perceber a

respiragdo, a dimensdo do corpo, a dimensao do corpo no espago, a pesquisa do peso do corpo

48 Segundo Jussara Miller (2012, p. 29) “Quando falamos de danca contemporanea estamos falando de
diversidade, pluralidade, instabilidade, transdisciplinaridade, ou seja, trata-se de uma danca que tem
transitoriedade e se transforma com o tempo”. E uma danga “que se abre para diferentes corpos, diferentes
olhares, diferentes interpretacdes” (p. 64).

49 Fala da Professora Alda durante as aulas ministradas em junho de 2020, no periodo de 24 a 27, na oficina
promovida pela Fecomércio-CE.

50 Para maiores informacdes, disponivel em: <http://lattes.cnpq.br/0058035684923977>. Acesso em: 10 nov.
2021

51 Texto retirado do release da oficina, disponivel em: <https://www.sympla.com.br/aula-de-danca-
contemporanea-com-morena-nascimento 935829>. Acesso em: 19 maio 2021.
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que evidenciava uma ‘“grada¢do do tonus muscular para determinadas mudangas de
movimento” (MILLER, 2012, p. 108). Além da percepcdo do chdo como um importante
ponto de apoio, empurrando-o, pressionando-o durante o movimento (ibid., 2012). Na
segunda parte, Morena Nascimento propunha algo mais sistematico em uma coreografia, em
que executavamos todos juntos € ao mesmo tempo. A experiéncia tanto no curso da Alda
Pessoa como da Morena Nascimento traz a danga como algo que se desprende de uma técnica
rigida e que possibilita o estimulo a0 movimento com expressao e liberdade.

Em seguida, no IV Encontro de Estudos do Canto e da Cancdo Popular, promovido
pela UNICAMP-SP, participei de duas oficinas: O corpo da Voz, com a cantora Fabiana
Cozza™; e Impulso vocal — a voz como extensdo de um corpo em movimento, com a cantora
Titane. Apesar da realizacdo de ambas as oficinas terem ocorrido apenas em um dia, foi muito
interessante como ambas conseguiram trazer uma vivéncia pratica com o corpo € uma
reflexdo tedrica muito produtiva. A oficina ministrada pela Fabiana Cozza ocorreu em trés
momentos com as seguintes praticas: atividades relacionadas a exercicios com o corpo-voz,
canto e um momento de conversa com os participantes. Ao iniciar a pratica e escuta do corpo,
0 que me chamou a ateng¢do foi o uso de uma trilha sonora instrumental baseada nos tambores
africanos, que nos instigava a sentir esse ritmo mais vibrante pulsando em nosso corpo e nos
fazendo movimentar de forma mais integrada. Fabiana Cozza desde o inicio enfatizou o pisar
no chdo com consciéncia, trazendo assim a percepcao de onde se estd, de uma presenca. Um
dos exercicios que fizemos foi o Grounding,” que, segundo Margal (2019, p. 58), favorece a
percepc¢ao do corpo, desperta a propriocepcao. Além de outros aspectos, Fabiana Cozza
trouxe em sua fala reflexdes a respeito de fatores que sdo importantes para o cantor, como a
propriocepgdo, a conexdo com a area do Teatro, da presenga cénica ser algo construido de
dentro pra fora, a respiragdo e o cantor ser quem ele ¢é.

J& a oficina Impulso vocal — a voz como extensdao de um corpo em movimento, com a
cantora Titane™, foram propostas atividades que permearam “o desenvolvimento de um fluxo
interno Unico, gerador de movimento, capaz de impulsionar voz, bragos, pernas, olhares,
gestos e melodias. [...] com propostas simples de percepgao corporal, consciéncia dos espagos

]55”

e da densidade e direcionamento de ossos. [...]””. Essa abordagem trata da técnica Klauss

52 Para maiores informagdes, disponivel em: <http:/lattes.cnpq.br/4539698153498413>. Acesso em: 10 nov.
2021.

53 Na bioenergética, grounding significa fazer a pessoa entrar em contato com o chao (LOWEN, 1982, p. 169
apud MARCAL, 2019, p. 58).

54 Para maiores informagdes, disponivel em: <http://www.titane.com.br/site_2018>. Acesso em: 10 nov. 2021.

55 Texto retirado do release da oficina disponivel em: <https://encontrodacancao.wordpress.com/inscricoes/>.
Acesso em: 19 maio 2021.
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Vianna, que “¢ considerada tanto uma técnica de danca como de educagdo somatica”
(MILLER, 2012, p. 53). Em sua fala, Titane nos disse que “trata-se de um convite para que
possamos focar no prazer das sensagdes”. O estimulo a improvisagdo, as oposicdes € a
expansdo do corpo (ibid., 2012) foram muito explorados.

Ainda nessa perspectiva da Educacdo Somatica, a Oficina Dando o Corpo a Voz,
ministrado pela professora e cantora Simone Sousa, ocorreu em um dia, dividida em duas
partes. A primeira, de forma pratica, e a segunda, com uma conversa para que ela pudesse
extrair nossas percepgoes e tirar possiveis duvidas relacionadas aquela experiéncia. Simone,
ao comegar, fez uma observagdo: ao dizer que essa oficina falava sobre “presenca”, pediu, se
possivel, que os participantes deixassem suas cameras abertas para que ela pudesse
acompanhar e conduzir o processo de forma mais efetiva. Nos cantamos um trecho de uma
cangdo simples antes da pratica corporal e demos seguimento com sua condugao. Utilizamos
uma bolinha feita de meias e um tapete para que pudéssemos realizar as atividades com o
corpo. Primeiro, na posi¢do deitada; em seguida, sentada; e, depois, em pé. Simone nos
ajudava a nos percebermos em posturas e toques pelo corpo conduzindo-nos sempre pela sua
fala. Isso foi algo que me chamou atengdo, pois foi diferente das outras ministrantes das
oficinas anteriores. Ela ndo demonstrava os movimentos na pratica. O papel da Simone na
oficina era, por meio das suas palavras, possibilitar que tivéssemos uma “experiéncia
sensorial do corpo que buscamos” (BERTHERAT; BERNSTEIN, 2010, p. 31) por si mesmos.

No inicio do ano de 2021, ocorreu a X Jornada Internacional Atuagdo e Presenga
promovido pelo grupo LUME™. Nesse evento, participei de dois cursos: Dangas do Corpo,
ministrado pela Naomi Silman; Conceituagcdes do Corpo em Arte, ministrado pelo Renato
Ferracini; e dois Encontros Vivéncias, com a Ana Cristina Colla. Esses cursos foram
ministrados pelos integrantes do LUME, sendo os mais esperados por mim, tendo em vista
que ja tinha entrado em contato com os principios tedricos do grupo.

No curso Dangas do Corpo, realizado em cinco dias, experimentamos estimulos
diferentes, por meio de imagens, musica, objetos, colocando nosso corpo para dangar em cada
um dos dias, durante trés horas. Apdés um tempo de trabalho energético, em que os
movimentos realizados eram ora aleatdrios, ora guiados, ocupando o espaco que tinhamos em
nossas casas, realizavamos também uma “parada brusca”, solicitada pela Naomi, para que
pudéssemos “segurar internamente a sensacao” (FERRACINI, 2003, p. 139) desse fluxo de

energia do nosso corpo. Em seguida, trabalhdvamos com os gestos, proporcionando uma

56 LUME - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais — UNICAMP.
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relagdo com o outro, formando duplas; por meio de uma imagem escolhida por cada um, que
no caso foram uma pessoa € uma paisagem. Depois de um primeiro momento, em que
analisamos a foto, observando os seus detalhes, suas nuances, postura, emog¢do, nés entao
transformédvamos o nosso corpo nessa figura e exploravamos mais uma vez a energia no corpo
em expansao.

O curso Conceituagdes do Corpo em Arte tinha um carater mais teérico, de discussao
e debate a respeito das referéncias que envolvem a tematica do corpo e presenga. Os dois
Encontros Vivéncias’’ com a Ana Cristina Colla®™ tinham caracteristicas e conteudos advindos
de processos de criacdo de espetaculos anteriores, com o estimulo da escuta, nos quais nds a
ouviamos falar textos sobre suas memorias felizes e tristes. Tinhamos um momento de
trabalho energético sendo conduzido tanto pela fala como por demonstragdes praticas. Os
temas memdaria, narrativas de vida eram muito fortes nessas praticas entdo, a0 mesmo tempo
que a Ana Colla partilhava o processo de construgdo desses espetaculos, ia envolvendo os
participantes em atividades como nos questionarmos, por exemplo, sobre qual memoria nds
ndo gostariamos de esquecer e, em seguida, escrevermos essa memoria num curto espago de
tempo. Outra atividade foi ir em busca de objetos pela casa, desde o mais antigo até o mais
atual, e, ap0Os estarmos com todos os objetos, coloca-los em um cantinho préoximo a nos para
que pudéssemos separa-los e olha-los, percebendo o que eles diziam de quem noés somos e da
relagdo que nos estabelecemos com eles.

Ao participar da aula ministrada pela Francesca Della Monica™, cujo publico-alvo era
professores, um dos principais aspectos discutidos foi a importdncia da consciéncia da
espacializacdo®. Nas palavras da Francesca Della Mdnica, o conceito de espacializagdo da
voz vem solucionar um grave problema que ¢ criado pela projecdo, na qual hd uma
compreensdo de que a acdo do direcionamento da voz acontece a um ponto ou a um setor
espacial visivel e bem definido — predominantemente frontal — que exclui tudo e todos que
ndo sao visiveis, fazendo com que a voz perca sonoridade, movimento e presenca cénica,

comprometendo a comunica¢do com os interlocutores (apud MALLETA, 2014). Com isso,

57 O primeiro Encontro intitulado: Vocé - infancia, palavra, corpo, memoria, butd, danca pessoal. Dangando
palavras; e o segundo, Kintsugi, 100 memorias — autobiografia, autoficgdo, objeto-memoria, narrativas. Qual
memoria vocé ndo gostaria de esquecer?

58 Para maiores informacdes, disponivel em: <http:/lattes.cnpq.br/2342289588606508>. Acesso em: 10 nov.
2021.

59 Artista, pedagoga e pesquisadora italiana, conduz pesquisa sobre as diversas possibilidades da voz e da
musicalidade no dmbito teatral contemporaneo, por meio de uma metodologia propria (apud MALETTA,
2014).

60 Francesca Della Mdnica identifica quatro espagos de agdo vocal sdo eles: espaco fisico visivel; o espago
fisico possivel; o espago relacional e o espago logico-projetivo (apud MALLETA, 2014, p. 45).
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Francesca Della Monica cita que o nosso corpo ¢ uma grande superficie que reage e
disponibiliza cavidades de ressonancia e de superficie de vibracdo proporcionalmente a
distancia. Dessa forma, defende a gestdo da proxémica® como possibilidade de o corpo reagir

a determinados espago-relacionais:

- intima — quando ha grande proximidade fisica entre emissor e pouquissimos
interlocutores, ndo se pretendendo incluir outros. Nesse caso, a agdo vocal se limita
a espagos restritos;

- privada — a acdo vocal ¢ direcionada a um grupo um pouco maior de
interlocutores, que ocorre geralmente nas reunides familiares, profissionais ou de
amigos. O espago relacional da voz se amplia e, consequentemente, provoca um
aumento de extensdo ¢ de intensidade corporais;

- publica — a ag@o vocal ¢ direcionada a grandes grupos, propria das salas de aula,
auditérios, plateias teatrais, assembleias e comicios. O espaco vocal cresce
consideravelmente e, como consequéncia, utilizam-se grandes extensoes e
intensidades;

- mitica — refere-se a necessidade de manifestagdo vocal que vai além das
convengdes, para se expressarem afetos, emogoes e desejos que fogem do controle
das regras sociais. Usam-se extensdes e intensidades extremas (MALETTA, 2014,
p.46-47, grifo do autor).

Assim, tomar consciéncia dessas diferencas e acostumar o meu corpo a ter uma
relacdo com essa complexidade, determina, segundo Francesca, um caminho de trabalho da

técnica vocal num sentido mais amplo, o do espaco fisico.

Em suma, o movimento vocal, como gesto de relagdo, ndo deve se conter no espago
em torno ao emissor ou voltar-se para o interior dele, mas, por meio da ampliagao
desse espago, deve se afastar da margem na qual o emissor se referéncia e fala
apenas de si mesmo, em busca da comunicagdo com o outro. Nesse espago ampliado
de comunicagdo, devem ser incluidos todos os interlocutores, ndo cabendo um gesto
vocal que se comunica com apenas um deles e que exclui os outros. Para isso, antes
de comecar a dizer, a cantar, a gritar, a sussurrar..., o corpo mede distancias, engloba
alteridades, estabelece trajetorias e o transporte do gesto. Isso deve ocorrer antes do
ataque sonoro e ¢ por isso que cada agdo vocal, a0 mesmo tempo em que comporta
alturas, intensidades e timbres, compreende também espagos, proxémicas, inclusdes
e exclusoes (MALETTA, 2014, p. 48).

Por ultimo, para finalizar essa temporada de experiéncias em prol de vivenciar as
questdes que envolvem o corpo € a presenca, me inscrevi no curso de extensao Construindo
mundo: corpo, vida e movimento da professora Jacqueline Peixoto®, que objetivava

possibilitar uma articulagdo e consciéncia pratica/teérica em abordagens do movimento e

61 Disciplina recente de origem americana (HALL, 1959,1966), que estuda o modo de estrutura¢do do espaco
humano: tipo de espago, distdncias observadas entre as pessoas, organizacdo do habitat, estruturagdo do
espago de um edificio ou de um cémodo (PAVIS, 2011, p. 310).

62 Atriz, dangarina, terapeuta holistica e professora do Instituto Federal de Educagdo Ciéncia e Tecnologia do
Ceara, campus Crateus. Para maiores informacdes, disponivel em: <http://lattes.cnpq.br/5637798510840706>
Acesso em: 06 dez 2021.
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estudos do corpo como poténcia para a vida e formacdo do participante. Os encontros
ocorreram uma vez na semana, com duracdo de duas horas cada encontro. A forma de
conduzir da professora Jacqueline Peixoto assemelha-se as orientagdes guiadas da professora
Simone Sousa, em que a fala, a palavra sdo fios condutores para o cuidado, a ativagdo e
ampliacdo da consciéncia do corpo por meio das praticas. Esse ponto em comum na pratica
das duas profissionais se deve a aproximacgao delas com a Educagdo Somatica e a Eutonia.
Segundo Débora Bolsanello (2011), nos métodos da Educagdo Somatica, ha algumas
caracteristicas comuns ao que corresponde a abordagem do professor em relagdo ao
movimento do corpo de seus alunos no contexto das aulas. Entre as nove citadas pela autora,

cito:

A diminui¢do do ritmo: O professor propde que o aluno fagca os movimentos de
forma mais lenta do que habitualmente ele faz a fim que possa perceber as estruturas
musculo-esqueléticas implicadas quando executa o movimento. E o primeiro passo
de uma tomada de consciéncia de como se executar um movimento de maneira justa.
A automassagem: Através do uso de objetos auxiliares (bolas, bastdes, etc.), o
aluno ¢ levado a massagear-se ¢ a reativar o sistema proprioceptivo
(BOLSANELLO, 2011, p, 308-309, grifo da autora).

Nessa ultima atividade, previamente a professora Jacqueline Peixoto nos pedia,
quando necessario, para que providenciassemos materiais € objetos como bola de meia,
toalha, papel, cabo de vassoura, entre outros, para serem utilizados nas aulas com esse
objetivo da automassagem ou o “aumento do vocabulario gestual”, que proporciona
movimentos inusitados e ladicos que formam conexdes neuronais e o estabelecimento de
padroes motores mais eficazes (BOLSANELLO, 2011). Uma outra sugestdo feita pela
professora foi que cada aluno tivesse um caderno para anotacao das experiéncias, questoes,
sentimentos, duvidas, percepcdes do corpo tanto para se expressar como para deixar como
arquivo, com a finalidade de discutir tais questdes nas proximas aulas.

Uma das preocupagdes e receios que tinha antes de participar desses cursos e oficinas
era o medo em ndo conseguir corresponder as atividades propostas ou de ser talvez
questionada com perguntas das quais talvez ndo saberia responder, principalmente nas
atividades relacionadas as outras areas artisticas. Mas, ao passar por cada uma dessas
experiéncias pude perceber em todas elas um “bom clima pedagogico-democratico”
(FREIRE, 2018, p. 82) no qual tanto as professoras (es)/artistas que conduziram as oficinas e
cursos, como 0s participantes, tinham uma postura “dialogica, aberta, curiosa, indagadora e

ndo apassivada” (ibid., p. 83), tanto na fala como na escuta. Isso foi bastante importante no
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meu processo quanto ao aspecto da experimentagdo com o foco nesse olhar investigativo de
construgdo e reconstru¢do do meu corpo, acionando possibilidades de uma presenga corporal
ndo pautada na dicotomia. Essa parte do processo em que pude aliar conhecimento cientifico
com a pratica com o meu corpo fez-me compreender quais os possiveis elementos e

conteudos corporais poderiam ser utilizados na elaboracao da proposta pedagdgica.
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4 O CORPO QUE CANTA: DIALOGOS COM A PRESENCA CENICA NA
PERFORMANCE MUSICAL

Nesta etapa do trabalho, serd exposto o processo de desenvolvimento, elaboragao e apli-
cacdao de uma proposta pedagogica que contempla atividades diversas integrando as diferentes
linguagens artisticas, com o objetivo de favorecer o desenvolvimento da presencga cénica em
cantores. Essa parte serd dividida em quatro momentos: 1. Planejamento da Oficina Corpo — di-
alogos com a presencga cénica; 2. O processo de ensino e aprendizagem da oficina; 3. Avaliagdo

da oficina pelos participantes; e, por fim, 4. Apresentagdo da proposta pedagogica.

4.1 Planejamento da oficina Corpo — didlogos com a presenca cénica

A proposta da oficina Corpo — Didlogos com a Presenca Cénica consistiu em
investigar e refletir sobre as possiveis estratégias de ensino e aprendizagem do canto popular,
destacando a performance musical. Foram evidenciadas interacdes com o corpo-voz que
pudessem colaborar com a formagdo de cantores no que tange ao aprimoramento da presenga
cénica durante a interpretagdo musical. Segundo Paviani e Fontana (2009, p. 78), uma oficina

pedagdgica proporciona,

A oportunidade de vivenciar situagdes concretas e significativas, baseadas no tripé:
sentir-pensar-agir, com objetivos pedagdgicos. Nesse sentido, a metodologia da
oficina muda o foco tradicional da aprendizagem (cognicdo), passando a incorporar
acdo e a reflexdo (PAVIANI; FONTANA, 2009, p. 78).

O processo da Oficina objetivou proporcionar uma linha progressiva de reflexao tedrico-
pratica de prepara¢do do corpo-voz em sala de aula, com atividades que possibilitassem uma
autonomia e confianga para o cantor em formacao em sua performance musical. A partir de uma
alegoria, que associa seres humanos a propriedades que o autor identifica nas bolhas e linhas,

Tim Ingold (2015) realizou uma reflexdo inusitada a respeito da vida.

E comum pensar em pessoas ou organismos como bolhas [...] tém partes internas e
externas divididas em suas superficies. Eles podem expandir e contrair, invadir e
recuar. Eles ocupam espago ou — na elaborada linguagem de alguns filésofos — eles
promulgam um principio de territorializagdo. Eles podem esbarrar uns nos outros,
agregar-se, at¢ mesmo se fundir em bolhas semelhantes [...]. O que bolhas nio
podem fazer, no entanto, ¢ agarrar-se um ao outro, ndo pelo menos sem perder sua
particularidade na intimidade do seu abrago. Pois quando se fundem internamente,
suas superficies sempre se dissolvem na formag¢ao de um novo exterior (INGOLD,
2015, p.03-04, tradugdo nossa).
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A tese do autor Tim Ingold (2015) ¢ a de que, diferente das bolhas, as linhas possuem
torcao, flexao e vivacidade, e, ao surgirem, escapam do monopolio das bolhas. Se a bolha traz
consigo o principio da territorializagdo, a linha carrega o principio contrario da
desterritorializagdo. Ou seja, a desterritorializagdo ¢ quando se abandona um territorio para
vivenciar encontros multiplos com pessoas, cheiros, paisagens, sabores, memorias com seu
corpo, que ¢ memoria e o local no qual se vivem experiéncias das mais diversas. Trazendo a
alegoria para o contexto dessa pesquisa, apos esse processo de desterritorializagao, vivido por
exemplo em uma pesquisa de campo, fora do seu lugar, esse mesmo corpo volta para seu
ambiente de trabalho artistico, seu espago cé€nico e se reterritorializa com uma nova abertura
(HIRSON; COLLA; FERRACINI, 2017).

Assim, langar o cantor em experiéncias diversas com o outro elemento, seja ele
pessoa, objeto, imagem, som, palavra e movimento, possibilitando o desenvolvimento do
despertar de si, de sua capacidade criativa e do encorajamento da sua propria forma de se
expressar, pode vir a torna-lo mais confiante no seu processo de criagdo artistico-
performatico. Portanto, o intuito da oficina foi fazer com que os participantes passassem pela
experiéncia de abandonar um territério de habitos e sensagdes corporais ja conhecido para se
aventurar em um processo de desterritorializa¢dao, descobrindo assim novas formas de tornar o
corpo mais confiante para ousar em sua presenga cénica em performance musical.

O Plano de Ensino (ver APENDICE D) foi elaborado para ser executado em seis
encontros, pois nesse formato eu conseguiria passar todos os contetidos da oficina e ter um
tempo maior para observar a evolucao dos alunos nas atividades propostas. Em cada encontro,
foi escolhido um tema que, em determinado aspecto, pudesse estar o mais proximo possivel
do trabalho e da percepg¢do corporal para o aprimoramento da presenca cénica dos cantores
participantes, sendo eles: O corpo; Corpo-voz na performance musical; Presenca; Corpo-voz:
lugar da energia extracotidiana; A presenca cé€nica e suas relacdes; e Performance musical.

Escolhido os temas, o segundo momento foi organizar os contetidos e principios que
guiariam os encontros e, posteriormente, definir as atividades que pudessem compor o
procedimento metodolégico de cada dia. Dividi os contetidos de acordo com quatro
categorias: Consciéncia Corporal, Musica, Teatro e Danga.

Para desenvolver a consciéncia corporal, elenquei como contetidos principais as
capacidades de Interocep¢do, que estdo relacionadas as sensacdes trazidas do interior do
organismo ao consciente, como, por exemplo, o funcionamento e os estimulos dos 6rgaos

internos, a percepcao dos batimentos cardiacos, as emogdes, as dores, etc.; de Exterocepcao,
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que esta ligada aos estimulos externos ao corpo, como a sensagao de frio, o calor, os estimulos
visual e sonoro, entre outros; ¢ da Propriocepcao, que esta voltada para a percepgao total das
posturas, posi¢des € dos movimentos do corpo, quer esteja estatico, quer esteja em movimento
(MARCAL, 2019). E, ainda, dar énfase a Respiragdo, como aliada nesse processo de
consciéncia corporal que tanto as autoras Marcal (2019) e Bertherat (2010) abordam, trazendo
o esclarecimento de que “a qualidade da respiracdo € muito importante para o processo de
individuag¢do, de consciéncia corporal” (MARCAL, 2019, p. 51-52, grifo da autora),
estimulando tanto uma respiracao guiada como a respiracao natural.

Logo no inicio dos encontros, incentivava os participantes a executarem a
automassagem, conduzindo-os num movimento corporal que os fizessem observar seu corpo,
percebé-lo e, principalmente, verificar se havia tensdes nele. Essa sugestdo foi inspirada nas
praticas da Educacdo Somatica, no que concerne ao modo como o professor pode “incitar o
aluno a explorar, através do movimento, conexdes entre partes do corpo aparentemente
desconexas” (BOLSANELLO, 2011, p.308). Assim, a automassagem possibilitou a eles sentir
e perceber seus movimentos, compreender como executa-los e investigar as variagdes em seu
modo de se mover.

Quanto aos contetidos relacionados a area da Musica, procurei selecionar aqueles que
estivessem mais conectados com os principios da experiéncia por meio do movimento, da
escuta, da corporeidade, do canto e da improvisagdo. Incentivei uma aprendizagem que nao
estivesse arraigada a principios dicotomicos das relagdes mente e corpo, corpo € voz, e dessa
alienagdo, no que se refere a esse corpo mecanizado ou insensivel, em uma aprendizagem sem
corpo (PEDERIVA, 2004b), principalmente no que se refere ao processo de sala de aula com
cantores.

Portanto, a jungdo Som e Movimento norteou boa parte das atividades propostas, uma
vez que, segundo o professor Iramar®, para Emile Jaques Dalcroze, “independentemente da
idade do aluno, temos uma trilogia inseparavel: musica, corpo € movimento”, na qual ha uma
perspectiva de “que o corpo € algo de precioso e, para o [...] musico, essa sensibilizagcdo
corpdrea poderia passar através do olho, da expressdo e do gesto” (ibid.). A esséncia da
abordagem Carl Orff também comunga com essa ideia, que coloca em unidade a musica e o

movimento, abordados de forma conjunta, acrescida a improvisacao. De acordo com a autora

63 Professor brasileiro com nacionalidade suiga, licenciado pelo Instituto Jacques-Dalcroze de Genebra (Suica),
em entrevista concedida ao projeto A Musica na Escola, na Roda de Conversa 3 sobre o Tema A Musica no
século XX: Meétodos Tradicionais. Disponivel em:
<https://amusicanaescola.com.br/pdf/RodaConversa3.pdf>. Acesso em 30 out 2021.
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Melina Sanchez®, a proposta pedagdgica que inclui a improvisagdo, seja melddica, seja de
movimentos corporais, tem a finalidade de proporcionar a vivéncia das linguagens da danga e
da musica de forma integrada, ou seja, atenta para o fato de a musica nunca vir sozinha, mas
sempre integrada ao movimento.

Quando se trata da escuta, os autores Pederiva e Gongalves (2018) apontam para a
diferenca entre a escuta casual e a intencional. A primeira, seria aquela que realizamos a todo
instante em nossa vida; e, a segunda, aquela na qual se tem uma consciéncia de voltar-se para
o som, buscando vivencia-lo em todas as possibilidades, de modo ativo. Desse modo, a Escuta
Intencional foi incorporada a oficina na perspectiva de provocar nos alunos uma percepgao
ampliada das sonoridades do corpo e do entorno, para despertar neles uma escuta intencional,
voluntaria e atenta. A proposta teve por objetivo fazer com que o corpo todo afetasse e fosse
afetado pelo som, ou seja, apds a etapa da Consciéncia Corporal, o corpo dos participantes
estaria mais atento para as caracteristicas sonoras promovidas por essa escuta intencional, o
que traria automaticamente uma resposta corporal por meio dos movimentos, como no caso
das atividades do Jogo Caminho Sonoro, Danca dos géneros e Brincando de Improvisar.

Quanto a pratica do Canto, inspirada na proposta do educador musical Maurice
Martenot, a principio, foi estimulado um primeiro contato com o Canto Livre e espontaneo.
Depois, um contato com o Canto Consciente, apds os participantes fazerem uma auto-
observag¢do interna e externa do seu proprio corpo.

Por fim, ao apreciar a performance musical de um artista cantor, nossa escuta € nosso
olhar se direcionam para diversos aspectos postos em cena. Influenciada pelo trabalho da
autora Deniele Mello (2014), analisamos a atuacdo performatica de cantores populares
brasileiros, destacando que, quer seja em uma gravacdo de um video clip, quer seja em um
show, a corporeidade ¢ o que traz essa perspectiva mais integralizada (PEDERIVA, 2004a).
Ademais, contribui com um fazer musical que envolvia escolhas, baseadas em uma coeréncia
artistica, a partir de suas particularidades, sendo essas escolhas expressivas, faciais e fisicas
(BRAGA, 2019), realizadas em uma atuacdo multissensorial através do visual, o teatral, o
gestual (FINNEGAN, 2008), entre outros aspectos.

Contetdos relacionados a outras linguagens artisticas também estiveram presentes na

oficina. Na area do Teatro, por exemplo, boa parte dos elementos escolhidos tiveram como

64 Trecho inspirado no artigo Corpo e danga na educagdo musical: recurso pedagodgico somente?!, da professora
Melina Fernandes Sanchez. Disponivel em: <https://amusicanaescola.com.br/pdf/RodaConversa3.pdf>.
Acesso: 30 out. 2021.
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base os principios do grupo LUME®, por tratarem do tema da presenca cénica ¢ do corpo
como um dos assuntos mais relevantes na cena artistica, além de outros autores que estudam
esse assunto. A esse respeito, Burnier (2009) menciona que nao sé o ator mas todos os artistas
que performam no palco tém uma particularidade, que é a presenga, o estar vivo em cena.
Segundo o autor, nessa realidade, o corpo ndao deve apresentar uma mecanicidade e, sim, uma
organicidade, pois ¢ por meio do seu corpo, da sua pessoa que acontece a expressao daquilo
que se deseja.

Para fazer com que isso acontega, se faz necessario que o sujeito tenha consciéncia da
Energia, que “vem do grego energon, que significa ‘em trabalho’” (FERRACINI, 2003, p.
107). Tanto o teatro oriental como as pesquisas cé€nicas ocidentais realizadas por grandes
nomes do Teatro — como Grotowski, Eugénio Barba, Burnier e outros — sugerem que,
utilizando um treino com resisténcias musculares, oposi¢des corpéreas e outras atividades €
possivel desencadear uma dilatacao corpdrea, ou seja, uma manipulaciao consciente da energia
em seu corpo ¢ suas variacoes (FERRACINI, 2003). Esses exercicios que desenvolvem uma
tomada de consciéncia desse centro energético visam desenvolver ao corpo toda a sua
vivacidade. Assim, quando o corpo reencontra o seu dinamismo global, a energia circula
livremente transformando-se em movimento (STOBBAERTS, 2014). Duas das atividades
propostas tiveram esse principio da busca dessa energia, sendo elas: a Montanha e o impulso
de pular.

A discussdo a respeito dos trés conceitos® de Presenga expostos pela autora Erika
Fischer-Lichte (2012), e reforcadas pelo autor Ferracini (2017b), que sdo os conceitos fraco,
forte e radical, foram também expostas em didlogo com os participantes. Essas concepgdes de
Presenca foram relacionadas com a perspectiva de que a busca por um corpo conectivo, atento

e presente, também ¢ uma busca por um corpo receptivo (FABIAO, 2010).

>

A cena, portanto, ndo se dd “em”, mas “entre,” ela funda um entre-lugar. Acdo
cénica ¢ co-labor-agdo. Neste sentido, a famigerada “presenga do ator,” longe de ser
uma forma de aparigdo impactante e condensada, corresponde a capacidade do
atuante de criar sistemas relacionais fluidos, corresponde a sua habilidade de gerar e
habitar os entrelugares da presenca (ibid., 2010, p. 323, grifo da autora).

65 Fundado em 1985, LUME teatro se tornou uma referéncia mundial na pesquisa da arte do ator. O LUME
possui um repertorio diversificado de teatro fisico, espetaculos de palhago, danga pessoal, além de
intervengdes de grande dimensdo ao ar livre com a participacdo da comunidade. Além disso, o LUME ¢ um
nicleo de pesquisa da  Universidade  Estadual de  Campinas-SP.  Disponivel em:

<http://www.lumeteatro.com.br/o-grupo> Acesso em 23 nov. 2021.
66 weak concept of presence, strong concept of presence and radical concept of presence.
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Com a ado¢do do entendimento desses termos, propus ao grupo de participantes a
reflexdo da importancia de o artista cénico considerar as emogdes que serao expressas em sua
performance por meio do seu corpo-voz. Ao estar em uma performance, o corpo tem de estar
expressando aquilo que se deseja por meio da cangdo e em cena. Dessa maneira, a sugestdo da
Mayra Montenegro, quanto a inspiracdo da atividade do Rasabox, de autoria do diretor de teatro
e professor Richard Schechner, serviu como ponto de partida para agucgar essa sensacao,
engajando emogdo, corpo-voz € imaginacdo. Por fim, discutimos e praticamos a nocdo da
Espacializacdo que, para Francesca Della Mdnica (2014), se refere a uma reagdo corpdrea e
mental aos espacos mais ampla, a qual deve se antecipar a emissao vocal e permanecer além da
duracdao do som ouvido, incluindo e significando os siléncios. Com isso, tem-se um ganho em
gestualidade, comunicagdo e, consequentemente, na presenga cénica (apud MALETTA, 2014).

A Danca pode ser considerada como a poesia das acdes constituida da arte do
movimento. Ela pode tanto evidenciar formas e ritmos que demonstram a atitude da pessoa ao
mover-se, como pode caracterizar um estado de espirito ¢ uma reagdo. Assim, também o
movimento da danga pode ser influenciado pelo ambiente do ser que se move (LABAN, 1978).

Antes que fosse possivel o estimulo para que essa danga ocorresse, foi despertada a
consciéncia e o interesse para que o corpo estivesse disponivel para o momento presente. A
autora Jussara Miller (2016), em sua abordagem sobre danga contemporanea, traz um olhar
que parte da pratica da técnica Klauss Viana®, a qual “propde, antes de mais nada, uma
disponibilidade corporal para o corpo que danga; o corpo que atua; o corpo que canta; 0 corpo
que educa; o corpo que vive” (MILLER, 2016, p. 52). Partindo desse principio, percebi o
quao valioso foi permitir com que os participantes pudessem ter a atitude de serem um
“pesquisador do corpo, ndo um reprodutor de movimentos, mas um criador, um estudioso, um
dancarino, um ser humano em autoconhecimento, e isto se reine em um Unico nucleo: o
corpo-a-corpo com o proprio corpo” (ibid. p. 16).

A autora Isabel Marques (1998), em seu artigo Corpo, dang¢a e educagdo
contemporanea, discute os conceitos de corpo e danca elaborados a partir do percurso
historico da danga, fazendo uma ponte com o seu caminho de vida pessoal na danca. Essa
autora, assim como os demais citados neste trabalho, problematiza também o sistema
educacional, a partir da concepgao do “corpo ideal”, que ¢ estimulado em geral por meio do
ensino de técnicas codificadas, por exemplo, no balé classico. Ao contrario desse tipo de

abordagem, a autora Isabel Marques reflete sobre o corpo natural na danga, pela perspectiva

67 Foi um Bailarino e preparador corporal brasileiro.
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trazida pela Isadora Duncan (1877-1927), em que a danga ¢ vida e estd intimamente
relacionada a expressdo natural e espontanea do homem e de sua esséncia. A autora ainda
complementa, ao dizer que houve, com essa “linha de pensamento, uma relagdo quase que a
priori entre o corpo, a danca e a crianga, também considerada espontanea, pura e livre em sua
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‘esséncia’” (ibid., p.73, grifo da autora). Esse desdobramento pedagdgico trouxe uma nova
maneira de agir, no sentido de o processo educativo nao destruir a nossa crianga interior.

Nesse brincar com o corpo, de forma simples e espontdnea, pudemos explorar na
oficina alguns contetdos basicos relacionados ao movimento e ao corpo criados pelo Rudolf
Laban® (1879-1958). Segundo o autor, “os componentes constituintes das diferencas nas
qualidades de esforco resultam de uma atitude interior (consciente ou inconsciente) relativa
aos seguintes fatores de movimento: Peso, Espaco, Tempo e Fluéncia” (LABAN, 1978, p.
36). Quanto ao espago, Laban (1978) ainda elenca alguns aspectos elementares para a
observacao de agdes corporais, quais sejam: direcdes para direita ou esquerda (frente/atras);
niveis: alto, médio e baixo; as extensdes: perto — normal — longe; caminho: direto, angular ou
curvo. Quanto ao Tempo dos gestos, foi observado se os participantes estavam executando de
forma rapida, normal ou lenta. Esses aspectos foram norteadores no que se refere a atuacao
dos participantes na oficina.

Ainda segundo esse autor, “os movimentos do corpo podem ser divididos
aproximadamente em passos, gestos dos bracos e maos, e expressdes faciais” (ibid., p. 48).
Laban (1978) apresenta o que ele chama de cnesfera (cinesfera), que se trata de um espago
esférico méaximo ao redor do ser humano capaz de abrigar toda a diversidade dos movimentos,

sejam esses superiores, inferiores, sejam de cabega e tronco.

4.2 O processo de ensino e aprendizagem da oficina

A oficina® ocorreu no periodo de 4 a 9 de outubro de 2021, de forma remota,
contemplando duas horas de encontros sincronos e uma hora de atividade assincrona por dia.
Foram abertas as inscrigdes para 30 pessoas, tendo como publico-alvo estudantes de canto
popular, maiores de 18 anos, além de pessoas que estivessem interessadas em compartilhar

experiéncias praticas e tedricas com seu corpo-voz visando desenvolver a performance musical.

68 Bailarino, autor de varias coreografias famosas, renovador da danga e de seu enfoque teatral, [...]diretor de
movimento da dpera Estadual de Berlim, entre outras, dirigiu seu trabalho principalmente para a danga, como
meio de educagdo. [...] sua pesquisa e metodologia sobre o uso do movimento humano, pela profundidade e
extensdo, sdo base para diversos ramos da arte e ciéncia (LABAN, 1978).

69 O cartaz de divulgacio da oficina encontra-se no APENDICE E.
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As inscri¢des foram feitas por meio de formulario online (ver APENDICE F), com a solicitagio
de alguns dados pessoais, o preenchimento do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido —
TCLE (ver APENDICE G)” e informagdes prévias a respeito das experiéncias do candidato
com a pratica do canto e sua relagdo com seu corpo-voz ao se apresentar em publico.

Dos nove inscritos, sete participantes estiveram presentes na oficina € permaneceram até
o final dela. Por uma questdo de sigilo da pesquisa, ndo identificaremos por seus nomes. Ao
longo do texto, os alunos serdo identificados como Participante (P1), (P2), assim
sucessivamente, de acordo com a sequéncia da inscri¢ao realizada. No total participaram quatro
mulheres e trés homens, constando no apéndice H um quadro mais detalhado com os dados
desses participantes.

Quanto a parte metodologica, em cada encontro segui um direcionamento que era
dividido em trés partes: inicio, desenvolvimento e finalizacdo. Nos planos dos encontros, dei
preferéncia por iniciar com a parte pratica, comegcando com um aquecimento corporal € em
seguida eram propostas diversas atividades praticas em formato individual, de dupla ou coletivo
a depender de como o grupo fosse respondendo as minhas sugestoes relacionadas a tematica.
Ao final, dependendo do dia, tinhamos uma parte tedrica na qual conversdvamos a respeito do
tema proposto.

Incentivei os participantes a usarem um Diério de Bordo”', uma ferramenta que eles
podiam utilizar na atividade assincrona, com o objetivo de fazé-los relatar de forma particular
suas reflexdes, impressdes, sentimentos e sensagcdes apods os momentos sincronos. Essa agdo
possibilitou ajuda-los a compreender melhor o seu autodesenvolvimento, no que tange a
expressividade do seu corpo-voz, como também me auxiliou como educadora no processo de
conduzi-los nas praticas e alterar ou adequar, quando fosse necessario, alguma atividade.

Meu papel nessa oficina consistiu em atuar na funcdo de facilitadora do processo,
assim como o autor Jorge Larossa (2019, p. 16) aborda: “o professor ndo oferece uma verdade
da qual bastaria apropriar-se, mas oferece uma tensao, uma vontade, um desejo”. Desse modo
a minha condugdo esteve pautada no objetivo de provocé-los quanto a vontade e ao desejo de
vivenciar novas experiéncias com seu corpo-voz.

De acordo com o perfil dos participantes e de como transcorria os encontros, algumas

atividades do plano nao foram executadas e outras, por sua vez, foram acrescentadas ou

70 Para poder preservar a identidade dos participantes ndo os identificamos e também nao foram inseridas fotos
no trabalho.

71 Segundo Lucas Larcher (2019), o Dario de Bordo ¢ uma “compilagdo de todas as anotagdes, de natureza
verbal ou ndo, que um artista faz durante seus processos de criacdo, os quais abarcam, muitas vezes,
situagdes de ensino-aprendizagem.” (LARCHER, 2019, p. 103).
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modificadas. De acordo com os conteudos explanados anteriormente, trago aqui as atividades

realizadas na oficina, em cada uma das categorias:

Quadro 1: Atividades executadas na oficina.

e (onsciéncia de si (espreguicar no chdo) ¢ Jogo Caminho Sonoro
e Exterocepcdo — 5 sentidos
® [nterocepcao (posi¢cdo deitado) ¢ Danga dos Géneros Musicais
® Ativagdo do corpo em ambos os lados com
pequenos movimentos e batidas (posi¢ao e Canto Consciente (cancao de
sentada) livre escolha)
® Respira¢ao com sincronia de movimentos de ¢ Brincando de improvisar
bragos e tronco (como em um abrago)
e Apreciagdo musical: o corpo-
® Movimento dos membros superiores com a voz do cantor popular na
emissao da letra [s] performance musical
® Postura do exercicio Grounding ¢ (Canto livre e espontaneo
coletivo

® Discussao tedrica do texto O Seu corpo —
essa casa onde voc€ ndo mora

® Sensibilizagdo dos pés (massagem com cabo

de Vassourai

¢ Discussdo tedrica sobre o assunto: * Movimentac¢ao corporal nos
Presenca e seus conceitos diferentes niveis
® Elementos plasticos — trabalho de ¢ Danca dos Géneros Musicais

movimento de cada parte do corpo (LUME)

e (Conscientizacdo dos sentimentos ¢ emogdes
(inspirado no Rasabox)

¢ Inten¢do e ativagdo da energia no corpo
através do impulso de pular (LUME)

¢ Montanha: a busca da ativa¢ao do centro
organico do corpo — Koshi (LUME)

® Jogo do espelho (expressoes faciais e gestos)
® Discussao teorica sobre Presenga cénica e

suas relacoes.
Fonte: A autora (2021).
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Para sustentar espagos de ensino e aprendizagem em periodo de pandemia, boa parte
dos professores utilizaram recursos remotos, principalmente a internet. Assim, a caracteristica
do ensino remoto ¢ a transposi¢do do trabalho presencial para um espago digital
(CHARCZUK, 2020). A presenca ao vivo, de forma virtual, foi importante para apreender as
reagoes e intengdes dos participantes. Simone Charczuk (2020, p. 13), quando trata do tema
docéncia na pandemia, diz que, “a palavra do professor, seja por video, audio ou escrita,
torna-se marca de sua presenga; faz-se corporeidade na auséncia de um corpo ocupante da
materialidade de um espacgo fisico”. Dessa forma, escolher que a oficina ocorresse de forma
sincrona sem davida foi a melhor op¢do para o objetivo proposto de experimentar as
atividades planejadas.

Logo, em minhas recomendagdes iniciais, além de reforcar a importancia de os
participantes estarem em um ambiente em que pudessem se movimentar, pedi que, se fosse
possivel, deixassem as cameras abertas para que fossemos estimulando essa presenca do
corpo. Observar suas imagens na tela seria importante, pois, de alguma maneira, me daria
pistas de como poderia conduzi-los nesse processo experimental. Assim como Margal (2019)
aborda em seu trabalho de propriocep¢do, a intencdo era notar simplesmente se existia
coeréncia entre minhas proposicdes e as respostas corporais deles, uma vez que era
importante deixar claro para eles que ndo se preocupassem com o certo ou errado, ou com um
possivel pré-julgamento meu ou de outra pessoa.

Fazer a oficina nesse formato demandou compreender as adaptacdes individuais, como
o espaco fisico disponivel para as praticas, o0 ndo comparecimento dos participantes em todos
os dias, e a manuten¢do das cameras fechadas em determinados momentos. Dessa forma,
quando percebia que boa parte estava mantendo a cAmera fechada, procurava perguntar, antes
das atividades, se havia a possibilidade de liga-las, sempre com uma postura empatica, pois,
assim como Margal (2019, p.35) revela, “a empatia como instrumento metodologico € [...] um
instrumento bem 1til para que possamos realizar nosso programa e nossos objetivos de forma
satisfatoria e eficaz”. Lidar com os problemas de conexado tanto da minha como da parte deles
também foi algo que esteve presente. Ou seja, situacdes que nao estavam sob meu controle e
que de uma certa forma requeria paciéncia e compreensao para que eles pudessem se sentir

confiantes e a vontade para participar de forma mais efetiva.
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4.2.1 Encontro 1

Neste encontro foram realizadas as quatro atividades praticas propostas no plano.
Comuniquei que o tema do encontro seria o Corpo, € que nosso objetivo seria proporcionar
atividades tedrico-praticas de autoconhecimento e sensibilizacdo do corpo. Orientei que ndo
seria necessario para esse momento ficarem observando a tela, que apenas, mantivessem a
atencdo na minha conducao por meio da fala, pois seria através dela que iria guiad-los nesse
processo. De acordo com o que foi apresentado pela autora Bolsanello (2011), em relagdo as
caracteristicas dos métodos somaticos, falei para os participantes que eles iriam interpretar, a
partir da minha diretriz verbal, o potencial e os limites do seu corpo.

No inicio fizemos o Aquecimento com o corpo no chdo, na posi¢cdo deitada, com o
intuito de trazer essa consciéncia e despertar do corpo por meio das sensagdes e do
espreguicar no chdo. Primeiro, procurava refor¢ar que “o chdo ¢ um elemento primordial e a
mais concreta referéncia para [...] se observar e se perceber” (Miller, 2016, p. 59). Perguntava
a eles como estava a percepcao do contato do corpo deles no chdo, pedindo para que eles
pudessem dedicar a atengdo a isso. Questionava-os se alguma parte estava confortavel ou
desconfortavel e, aos poucos, cada um, em seu tempo, comegava a espreguicar, “percebendo
de forma atenta as necessidades de alongamento do proprio corpo” (FERNANDINO, 2017,
p-39). Procurava trazer metaforas de forma a facilitar esse entendimento que o corpo esta
vivo. Dessa forma, os conduzia, lembrando-os que nosso corpo ¢ como um fio ou uma linha,
partindo do pressuposto de que, segundo Cardoso (2016, p. 244), para Tim Ingold (2015), em
seu livro Estar Vivo, os “organismos e as coisas estariam imersos na vida, habitando um
mundo também aberto ¢ em constante construgdo, seriam feixes abertos de linhas [...]”.

Assim, pedia para que eles escutassem o proprio corpo € sentissem o que ele estava
propondo, qual dire¢do o corpo vivo gostaria de desbravar naquele momento. Depois, fomos
avancando para movimentos maiores, tirando o corpo do chdo, percorrendo o caminho dos
niveis médio e alto até chegar na posicdo em pé. Segundo P2 “Esses momentos fazem
conosco aquilo que a correria nao nos deixa fazer”, demonstrando o quanto essa parte inicial a

fazia relaxar, diminuindo assim as suas tensdes e trazendo aten¢do ao seu corpo.
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ApOs a pratica dessa atividade, realizamos a segunda, que tinha o foco no contetdo da
Exterocep¢do, com o proposito de agucar os cinco sentidos’” seguindo essa sequéncia: visio,
audicdo, olfato e tato. Tanto nessa atividade como na anterior preferi ndo inserir nenhum tipo
de musica como fundo musical para ndo interromper esse fluxo de concentracdo da
sensorialidade das agdes do corpo dos participantes.

A terceira atividade, intitulada “Movimentagdo corporal nos diferentes niveis”, teve
como propoésito ampliar a energia do corpo, explorando os diversos movimentos nos niveis
alto, médio e baixo; direcdes frente, traz, esquerda e direita; e a velocidade dos gestos. Nesse
momento, coloquei uma musica instrumental,” para que eles pudessem, a partir do estimulo
da escuta sonora, mover o corpo, como uma danga contemporanea, buscando explorar esses
aspectos em seu espago.

Na quarta e ultima atividade™ pratica foi dedicado um momento para que os
participantes pudessem aquietar o corpo, proporcionando assim um momento de descanso e
varredura desse corpo apoOs a expansao da energia por meio do movimento. Convidei todos para
ficarem deitados e sentirem o corpo, percebendo a diferenca do seu estado antes e depois das
atividades.

Na primeira e ultima atividade, em que era necessaria a posi¢do do corpo deitado no
chao, ndo conseguia visualizar os participantes. As cameras ligadas dos participantes ficavam
em uma posi¢do que ndo permitia vé-los. Dessa forma, cabia a mim confiar que realmente
eles estavam realizando a atividade. De todo modo, ao finalizar a atividade “Consciéncia de
si” (espreguicar no chao), quando questionados a respeito de como se sentiam, alguns
responderam: “Bastante relaxante” (P2), “Bem leve” (P5), “Tranquila” (P1).

No momento da finalizagdo, na roda de conversa, fiz alguns esclarecimentos. Falei da

importancia do diario de bordo” como uma ferramenta para eles escreverem as percepgdes

72 Essa atividade dos sentidos também € contemplada tanto na area do Teatro como na Danga. No Teatro, a
autora Eleonora Fabido quando trata do corpo cénico langa a proposta de trabalhar o corpo pela perspectiva
do que ela intitula de nervura da agdo, que contempla as agdes de postura, sensorialidade e conectividade. No
caso, agucar os cinco sentidos estaria dentro da sensorialidade (FABIAO, 2010). E na danca, a autora Jussara
Miller ao abordar a respeito do primeiro estagio da técnica Klauss Vianna, diz que o despertar do corpo
através dos cinco sentidos, promove um reconhecimento do corpo, de modo que o disponibiliza para lidar
com o instante presente (MILLER, 2016).

73 A musica utilizada foi Barranco, do CD sons de beira (Bira Lourengo e Catatau Batera) Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Vb-gHcz-sa4>. Acesso em: 04 nov. 2021.

74 A musica instrumental utilizada foi Raga Shivaranjani. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?
v=Uj7Z _jbbtD8>. Acesso em: 04 nov. 2021.

75 Nesse primeiro encontro e nos seguintes, apenas a Participante 2 escreveu seu Diario de Bordo. Os demais néo
o fizeram, deixando para partilhar suas impressdoes e percep¢oes de forma verbal durante os momentos
sincronos da oficina.
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sobre seus corpos nas atividades propostas e recebi de P2, pelo WhatsApp, o seguinte relato em

seu diario:

Figura 1: Diario de Bordo da participante 2

"5 Segunda-feira - 04/10/21 Oficina
Corpo Diaglogo com a Presencga Cénica

Senti um relaxamento no corpo e veio
fortemente a consciéncia de que devido

a vida corrida, ndo nos damos conta do
quanto deixamos de dar atencao a nos
mesmos no que se refere a sentir o nosso
préprio corpo - deixamos de promover um
momento de relaxamento. Refleti acerca
desse assunto.

Foi uma oportunidade de desacelerar um
pouco para me perceber enquanto um ser
corporal. 11-05

Fonte: Participante 2.

Nesse depoimento percebi o quido o imediatismo da vida contemporanea
consequentemente traz uma postura de afastamento do nosso préprio corpo. O autor Le
Breton (2012) ressalta que essa concep¢ao moderna do corpo, esse isolamento do corpo nas
sociedades ocidentais implica na separa¢do do homem do cosmo, dos outros e de si mesmo.
Dessa forma, a participante 2 demonstra em suas palavras ter vivenciado uma escuta do
corpo, um olhar para dentro de que a autora Jussara Miller (2016) fala. O objetivo desse
primeiro encontro foi mais nesse sentido, de possibilitd-los tomar consciéncia do proprio
corpo e percebé-lo como uma “unidade indissolivel” (BERTHERAT; BERNSTEIN, 2010)
como ¢ possivel notar na fala final da participante 2. Para encerrar, lembrei-os do texto para a
discussao no proximo encontro e pedi para que cada um escolhesse uma cangdo e a cantasse
de forma livre e espontanea, para que pudessem conhecer as vozes, os gostos musicais e

sobretudo a forma como eles se expressavam cantando.

4.2.2 Encontro 2

Ao contrario do encontro anterior, me dispus a participar na pratica com o0s
participantes, fazendo junto com eles algumas das atividades propostas. Posicionei meu

notebook no chio da sala da minha casa para que a camera pudesse captar o meu corpo inteiro



81

no espago. Ao ver que tinha mudado de espaco, P4 disse “que bom que vocé ird praticar
conosco”. Com essa fala, percebi o quanto P4 também se sentiu mais motivada para
participar. No inicio, falei o tema do nosso encontro, Corpo-voz na performance musical, e
comentei sobre os objetivos das atividades propostas. Como ja havia pedido para que eles
lessem o texto da autora Thérése Bertherat (2010), que faz referéncia ao corpo como nossa
casa, os conduzi no primeiro momento do aquecimento apenas pelo som da minha fala,
trazendo alguns indicios que o proprio texto aborda, como “habitar o corpo”, “tomar posse
dele”, entre outros. Inspirada pela condu¢do da Morena Nascimento na oficina de danca da
qual participei, para que eles pudessem se concentrar mais com seu corpo, pedi para que
fechassem as palpebras externas dos olhos e abrissem as palpebras internas do corpo; e,
assim, se conectassem com a respiracao e aos poucos fossem se movimentando, buscando
estirar as musculaturas, realizar dire¢cdes opostas, movimentando-se devagar.

Apos esse momento, encaminhei-os para o momento 2 do aquecimento, trazendo-os
para a posi¢dao sentada. Enquanto eles iam encontrando os apoios das maos no chao para
sentar eu cantava a melodia de uma can¢do’, sem a letra, para que indiretamente eles ja
fossem se familiarizando com essa melodia que seria utilizada mais para o final do encontro.
Uns ficaram sentados na cadeira e outros no chdo. Os deixei livres para optarem pelo mais
confortavel. Aos poucos iamos ativando com pequenos movimentos circulares e toques no
corpo, tanto de um lado como do outro. Segundo Bertherat e Bernstein (2010) ap6s trabalhar
um lado de cada vez, temos a percepc¢ao de que o corpo como um todo estd em plenitude.

No momento 1 da atividade “propriocepcdo e respiracdo”, ndo realizamos o
Grounding (MARCAL, 2019), pois preferi deixar essa atividade para um momento posterior.
No lugar dele, realizamos o exercicio da respiragdo proposta por Margal (2019), no qual
inicialmente convidei todos para observar como estava a sua respiracdo naquele momento.
Todos estavam em pé e, dessa forma, também pedia para eles sentirem os pés firmes no chao.
Perguntava se eles estavam sentindo a respiragdo mais curta, ou longa; depois, os convidei
para respirar comigo num fluxo de inspirar e expirar em sincronia com movimentos de bragos
e tronco (como em um abraco). Ao inspirar, abriamos os bragos e projetdvamos nosso tronco
para frente e, na expiracdo, moviamos nossos bragos como se fossemos abragar alguém e
projetavamos nosso tronco para tras.

Além de estimular esse trabalho da respiragdo, pedi para que, ao realizarmos o

movimento de inspirar, pudéssemos nos conectar com a importancia de nos valorizarmos

76 Abrigdo de portas (Antonio Nobrega). Disponivel em:<https:/www.youtube.com/watch?v=WDkgUf P724>.
Acesso em 06 nov. 2021.




82

como artista sujeito, que tem particularidades e potencialidades; e, ao expirarmos, trazer o
sentimento de compartilhar com o outro a sua arte. Ao final pedi para observa-los, sem
realizar com eles o movimento, mas apenas P1 e P4 estavam com a camera aberta. Percebi
que P4 estava com pouco tonus nos bragos e voltando com o movimento do brago de forma
muito rapida. Pedi para que ela sentisse melhor esse tonus de ampliagdo dos bragos quando
eles estivessem abertos, €, ao retornar, com o movimento do abrago, que sentisse e fizesse
esse retorno gradativo junto ao fluxo da respiracdo, mais devagar. Ela repetiu o movimento
mais algumas vezes e foi bem melhor. Em seguida, fizemos o momento 2 dessa atividade,
trabalhando o movimento do braco no nivel alto, fazendo uma conexao com o olhar, a
sonoridade do som do [s] e a expressividade do gesto. Primeiro, fiz uma demonstracdo e em
seguida realizamos o movimento juntos. P4 expressou gostar dessa atividade por trazer uma
espécie de coreografia.

Realizamos em seguida, a atividade “Jogo caminho sonoro”. O intuito era fazer duplas
nas quais um participante faria um percurso vocal e o outro, por meio da escuta desse
percurso, realizaria movimentos e gestos com o corpo. Eu mesma propus conduzir alguém, e
PS5 aceitou fazer o caminho sonoro com seu corpo. Ele manteve sua camera aberta de forma
que eu pudesse vé-lo. A principio, acredito que ele estava um pouco timido, pois
movimentou-se pouco. Em seguida, P2 me conduziu, entdo deixei minha camera aberta para
que todos pudessem me ver, e, de acordo com os sons feitos por ela, ia me movimentando,
trazendo varias possibilidades tanto de niveis como de velocidade.

Depois eu conduzi P2 e ela, apesar de estar num espago fisico bem pequeno € um
pouco timida, realizou os movimentos em diferentes niveis ¢ com diversidade de gestos,
diferente de P5. Acredito que o fato dela ter me visto fazendo os movimentos deu um
estimulo a mais para sua autoexploracdo. Perguntei se mais alguém gostaria de participar e
P1 demonstrou interesse, mas disse que estava timida. Diante dessa situacdo, percebi que ela
ndo queria que a aten¢do se voltasse exclusivamente para ela. Dessa forma, propus fazermos
juntas e pedi para que P5 nos conduzisse com seu som e ele aceitou. Assim, realizamos os
movimentos a0 mesmo tempo e, logo em seguida, ao perguntar para ela como estava se
sentindo, ela disse que estava bem e que havia sido uma experiéncia muito boa.

Como o corpo ja estava com uma determinada disposi¢do, realizamos a atividade
“Danga dos géneros musicais”. Nessa atividade a proposta era que todos participassem em
coletivo e a0 mesmo tempo, com o objetivo de ativarmos a energia no corpo € permitirmos

que essa ativagdo trouxesse movimentos e gestos de acordo com a escuta dos diferentes
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géneros’’ que seriam propostos. Assim, coloquei as trilhas sonoras sem dizer quais eram para
que a surpresa ativasse mais ainda a curiosidade da escuta e da agdo no corpo. P5 e P4 eram
os mais entusiasmados, estavam muito comprometidos e envolvidos com a exploracdo dos
seus movimentos. Apds esse momento, perguntei a respeito de quais géneros haviamos
dangado. Eles opinaram e acertaram boa parte deles.

Depois, realizamos a atividade de cantar consciente, no qual eles cantaram uma cangao
de livre escolha a partir de algum dos géneros vistos na atividade anterior. O objetivo era
perceber se a ativagdo do corpo, por meio da danga dos géneros, traria de alguma forma
diferenca em seu canto e gesto corporal. E aqui destaco a performance dos participantes P1 e
P5: a primeira escolheu a cangao Corcovado, dos compositores Tom Jobim e Gene Lees; € o
segundo escolheu a cangdo Quero ser feliz também, da banda Natiruts. Ao cantar, ambos
estavam muito mais presentes e confiantes do que no primeiro encontro. Principalmente P1,
pois todos comentaram que a sonoridade da sua voz estava mais ampla, tecendo muitos
elogios a ela. Inclusive uma das participantes pelo chat disse que “o movimento faz a voz
soltar”, ou seja, segundo o autor Ferracini (2003, p. 181), “a voz nunca estara desvinculada do
corpo”.

Como tivemos alguns participantes que ndo quiseram cantar individualmente, propus
que fizéssemos um cantar consciente coletivo com a can¢ao Abricdo de portas, a mesma por
meio da qual iniciei o encontro, mas cantando apenas a melodia. Ao final de todas essas
praticas, P4 inseriu no chat as seguintes palavras: “hoje foi a melhor sessdo”. A partir desse
comentdrio, acredito que, por termos tido uma maior dinamicidade nas atividades, que
mobilizaram o corpo, diferente do que aconteceu no encontro anterior, ela gostou mais.

Por fim, devido ao avancar da hora, discutimos apenas o texto proposto para esse
encontro, das autoras Bertherat e Bernstein (2010) sobre o corpo. E nessa discussdo procurei
também esclarecé-los sobre a importancia de considerarmos o corpo do cantor como um ser
sujeito € nao um instrumento. Nesse ponto, P2 disse que “isso € muito importante, termos essa
consciéncia dentro do canto, de que somos muito mais do que uma laringe vibrando e
emitindo sons”. P3 fez diversas colocagdes a respeito da sua impressdo quanto ao contetido do

2 ¢

texto: “chama atencao sobre estar presente em seu corpo casa”, “nos distraimos com o externo

77 Baido — Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=mwFGvGMxotc> Acesso em: 06 nov. 2021
Samba — Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=pLtv2F-w2j4> Acesso em: 06 nov. 2021.
Pop Rock — Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CHuj3g66CSU> Acesso em: 06 nov. 2021
(BRAGA,2019, p.73).
Reggae - Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=VjgDASw9qEc> Acesso em: 06 nov. 2021
(ibid.).
Bossa - Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=6t6Ghelz4is> Acesso em: 06 nov. 2021 (ibid.).
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e acabamos esquecendo da auto-observacdo”, além de abordar a respeito da importancia de
“ativar a consciéncia” para estar em cena numa performance musical. Abaixo trago o diario
de bordo de uma das participantes, que sintetiza, a partir de sua percep¢ao, O processo

ocorrido nesse encontro.

Figura 2: Diério de bordo da participante 2.
y’ Terca-feira - 05/10/21 Oficina Corpo
Dialogo com a Presenca Cénica

Senti um relaxamento...

Uma atividade proposta foi um colega
emitir sons e o outro dangar. Em seguida,
0s papeis se inverteram. Gostei mais

de participar emitindo os sons do que
qguando realizei os movimentos diante da
camera... confesso que senti um pouco
de vergonha... &3 sou um pouco timida.
Mas compreendo que momentos assim
nos ajudam a destravar.

A conversa sobre o texto O seu corpo

- essa casa onde vocénaomora, foi
bastante esclarecedora no que se refere
a importancia que devemos dar ao nosso
earpe. 11:05
Fonte: Participante 2.

Ha uma parte do depoimento da participante 2 que chama atencdo, o que se refere ao
fato dela preferir emitir os sons do que movimentar-se na atividade Jogo Caminho Sonoro. Ou
seja, para ela, era mais confortavel se expor emitindo os sons porque se manteria em uma
zona de conforto, j4 que havia o fator timidez. Entretanto, ¢ importante frisar que essa
participante compreende “que momentos assim nos ajudam a destravar”, o que demonstra que
a participante tem a consciéncia de que essa atividade pode trazer mudangas em seu modo de
se expressar com o corpo. Segundo Margal (2019, p. 48), “A forma de um corpo humano ¢
também construida a partir de eventos experimentados pelo individuo”, o que reforga a
importancia do cantor estar aberto para experimentar ambientes, atividades e contextos

diferentes, que possibilitem aumentar o repertdrio de gestos € movimentos do seu corpo.
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4.2.3 Encontro 3

O tema principal relacionado a esse encontro foi a Presenca, e havia elaborado
diversas atividades praticas. Porém, percebi que os participantes queriam conversar a respeito
desse tema relacionando-o a performance musical dos cantores populares. Entdo, expus os
conceitos de Presenca pela perspectiva da autora Erika Fischer-Lichte (2012), o que ela
intitula de conceito fraco, forte e radical. Logo em seguida, realizei o que seria a ultima
atividade do encontro 2, intitulada “O corpo-voz do cantor popular na performance musical”,
mas que devido ao tempo, foi aproveitada nesse encontro 3.

Apreciamos trés videos’™ de artistas diferentes; apds passar o primeiro video, do cantor
Ney Matogrosso, os questionei a respeito da impressao deles sobre a presenca cénica dele. P1
respondeu: “Muita expressividade corporal”. Diante dessa resposta, perguntei entdo quais os
aspectos que traziam essa expressividade. O participante P5 falou “o olhar”, entdo aproveitei
essa fala e expus a importancia da intengdo do corpo e do olhar quando se estd cantando no
palco. E P4 perguntou se era “obrigatorio manter o olhar fixo na plateia”, quando respondi
que iria depender de cada contexto e da identidade de cada artista, mas reforcei que ¢ pelo
olhar que conseguimos trazer essa relagdo mais proxima com o publico e que trazemos essa
presencga radical de que fala Erika Fischer (2012).

No segundo video, da cantora Elis Regina, P1 falou que ela tinha muita
“expressividade facial”; j4 P4 acentuou que o que mais chamou a sua atencdo foi a “forma
como ela cantava” e P5 ainda enalteceu dizendo que ela era “genial”. Com esses comentarios,
pontuei a importancia da expressividade ser fruto de um corpo consciente, de antes de
escolher um repertorio se perguntar: O que eu quero passar com a escolha dessa cancao? Ou
seja, “a expressdao consciente ¢ o resultado de uma intencdo” (MARCAL, 2019, p.117) e,
ainda segundo essa autora, para chegar nesse nivel, ¢ importante o planejamento ou uma
estratégia de agdo.

P4 entdo questionou se “para fazer canto € necessario fazer teatro”, e respondi com
base no pensamento da autora Biscaro (2017), esclarecendo que nao ha uma hierarquia entre
essas duas linguagens, ou seja, entre fazer musica e fazer teatro, mas de perceber que ambas

podem contribuir de forma mutua para o cantar. Ainda em relagdo a performance de Elis

78 Ney Matogrosso. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=FkuflcS5fPw>. Acesso em 07 dez
2021;
Elis Regina. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=g7q PBpYHcc>; Acesso em 07 dez 2021;
Maria Bethania. Disponivel em: <https:/www.youtube.com/watch?v=kI-zATPsxdg>. Acesso em 07 dez
2021;
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Regina, PS5 fez varias observacdes interessantes quanto a movimentagdo corporal do cantor no

palco.

S6 pra frisar sobre o deslocamento no palco. Muitas vezes nos cantores
inexperientes ocorre o contrario. As vezes, quando a pessoa ta com bloqueio ela fica
travada como se tivesse pregada no palco. Entdo essa locomogéo ¢ até bom pra vocé
amenizar o nervosismo e dar mais visibilidade pra plateia. Pra mim ¢é basico e
importante, dependendo da circunstancia da musica, a pessoa saber ocupar o espago.
(PARTICIPANTE 5, no encontro 3).

Concordei com a fala de PS5 em relagdo ao aspecto do bloqueio emocional, e que isso
pode provocar tensdes no corpo inviabilizando estar a vontade com sua exposi¢ao no palco.
Ainda acrescentei que tudo vai depender da intengdo consciente, do género musical e estilo do
cantor, em qual proposta se enquadra. Assim, em ambas as situagdes, seja com movimentacao
corporal, seja com o corpo imdvel, o importante ¢ que haja coeréncia naquilo que se propde a
fazer musicalmente numa performance e que seu corpo esteja a vontade, livre de bloqueios e
tensoes, para se expressar da forma como queira.

P4 colocou no chat que “para quem assiste um cantor que estad o tempo todo parado, ¢
cansativo”. A partir desse comentdrio, expus para P4 que as vezes um corpo parado, que
possua intengdo — seja no olhar seja em pequenos gestos —, tem tdo ou mais vivacidade,
presenga e expressividade do que um corpo sempre em movimento. A partir dessa fala, preferi
entdo expor o terceiro video, em que a cantora Maria Bethania canta um medley com as
cangdes £ o Amor e Do jeito que vocé me olha. Apds a apreciacio do video, P4 foi a primeira
a dizer suas impressoes quanto a performance da cantora: “Fiquei toda arrepiada com a forma
como ela passa a musica. D4 para ver que ela se sente confortavel cantando. Ela estava de
corpo ¢ alma”. A opinido de P4 indicou exatamente um alinhamento com o que o educador
musical Maurice Martenot propde, que todas as execugdes musicais devem passar por esse
processo dialdgico, em que o corpo e a alma sdo totalmente relacionados e interdependentes.
Ou seja, “o desenvolvimento do ser humano, e consequentemente o desenvolvimento musical,
sO terdo sucesso se o corpo estiver afinado com intengdes ja sentidas e vivenciadas
interiormente” (MARTENOT apud FIALHO; ARALDI, 2012, p. 161), afirma o autor.

Continuando com a discussdo, perguntei aos demais como avaliavam a apresentacao e
0 que a cantora havia feito para obter essa presenga e comunicagdo com o publico de forma

tao potente. Em resposta a minha indagacao, P5 disse:



87

Ela ficou literalmente parada, com os pés bem enraizados como a senhora disse [...].
Mas na verdade ela traduziu corporalmente a letra e isso se alinha também com a
propria musica que ela tava cantando. Realmente esse desenho de manifestacio e
comportamento do corpo vai estar alinhado mesmo com a musica né? A sintonia
com a musica, vocé também precisa conhecer bem ela, se ndo, pode ficar desastroso.
Tudo tdo simples né professora? E a gente sente que ¢ muito verdadeiro
(PARTICIPANTE 5, encontro 3).

A partir dessa perspectiva, fica claro que, na percepcdo do participante 5, a cantora
Maria Bethdnia executou a cancdo a partir de um estilo proprio e particular e isso fez
diferenca em sua expressdo corporal, assim como a importancia que foi dada ao texto da
canc¢do, como ponto-chave para guiar a performance musical. Isso vai ao encontro do que o

autor Paul Zumthor (2005) expressa em relagdo a jun¢do da poesia oral com o ato de cantar:

A voz do cantor amolda fisicamente aquilo que ela diz; mais ainda, quando canta,
poderiamos dizer que ela reproduz, em sua propria vocalidade, em sua espessura
fisica, nos ritmos de seu canto, o fato que ela conta. Ela o expande no seu proprio
espago-tempo vocal. De modo que a for¢a do discurso, o talento do cantor funda
definitivamente a realidade daquilo que ¢ dito (ZUMTHOR, 2005, p. 101).

Dessa forma, foi possivel ver no video da cantora Maria Bethania a for¢a do seu
discurso, que trazia a realidade daquilo que ela estava dizendo. Nao havia um desgaste de
energia desnecessario para aquela a¢do, e sim, “apenas a energia apropriada a cada gesto
(BERTHERAT; BERNSTEIN, 2021, p. 04). Expliquei aos participantes que tanto a expressao
facial como os gestos da Maria Bethania estavam em comunhdo com o discurso poético. De
acordo com o autor Laban (1978, p. 69), “os gestos podem estender-se para longe do corpo ou
proximo a ele, ou deslocando-se entre perto e longe. Sdo, por vezes, contidos e perto; em
outras ocasides, estendidos e amplos, envolvendo movimentos de todo o tronco, [...]”. Na
performance musical mostrada no video, a cantora trouxe gestos contidos, proximos ao rosto,
e também gestos do brago, no nivel alto, assim como uma expressdo facial muito bem

articulada com a cang¢do. Assim, P5 complementou dizendo que:

A gente sente que ela ta vivendo aquilo que ela ta falando. Ela ndo demonstrou que
estava insegura. Muito pelo contrario, ela demonstrou que estava muito segura de si.
Ela tava bem a vontade, ndo tava travada, tipo: ‘vou ficar paradinha aqui com medo
de...” ndo! pelo contrario, ela optou por ficar parada e estava bem segura
(PARTICIPANTE 5, encontro 3).

Ao finalizar o encontro, relembrei os conceitos de presenca € 0s associei as

performances assistidas. P1 entdo comentou no chat que ter presenga cénica seria “apresentar
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sua mensagem por meio do seu corpo € voz sabendo repassar o que pretende para o publico.
Conseguir tocar o outro por meio da sua musica”. P4, também no chat, concordou com essas
palavras. Ja o participante P5 refor¢ou a importancia de se manter identidade e caracteristicas

proprias enquanto se canta:

Acho que a gente v€ isso nesses artistas que fazem a sua propria versdo daquela
musica. Eles mantém a sua identidade no cantar e no se expressar... ¢ isso vai de
encontro ao respeito e o valorizar a si proprio. Até porque, por exemplo, vamos
supor que eu vou ser cover de alguém, entdo eu posso ficar ali me desgastando
quando eu poderia ser eu mesmo fazendo aquela coisa do meu jeito. Hoje mesmo
estava assistindo um video no Youtube de um rapaz cantando uma versdo bonita da
cangdo Como vai vocé, eu até o parabenizei porque ele fez que nem a Maria
Bethania, ele colocou mais lento; e eu achei bonito, as expressdes faciais dele, achei
que se encaixou perfeitamente... a originalidade e a simplicidade (PARTICIPANTE
5, encontro 3).

O participante 3, por ter tido uma experiéncia no teatro, colaborou com um discurso a
respeito de tomar cuidado em expressar algo superficial e que nao tenha nenhuma ligagao

com suas vivéncias particulares.

Tem uma zona perigosa nessa questdo da presenga no cantar que se contrapde com a
vivéncia do sentir o que se esta fazendo. Eu tive um tempo no qual eu tava fazendo
teatro pra quebrar a timidez, pra perder a vergonha de estar no palco representando.
E lembro de uma fase que me incomodava pelo fato de ndo estar sendo tdo
verdadeiro. Acho que fica superficial, ficava caricato. Ndo era convincente. Acho
meio perigoso quando fica mais no lado externo... quando vocé fica mais
preocupado em mostrar algo e ndo vivenciar (PARTICIPANTE 3, encontro 3).

Dessa forma, percebi que os participantes estavam envolvidos e compreendendo o
contetido que estdvamos discutindo em relagdo a presenca cénica. Apesar de nao termos feito
nenhuma atividade pratica, a discussdo tedrica com a apreciagdo musical foi muito rica.
Assim, P4 agradeceu, dizendo que o encontro tinha sido 6timo e que estava aprendendo mais

e mais.

4.2.4 Encontro 4

Iniciamos nosso encontro fazendo uma retrospectiva dos principais pontos vistos no
dia anterior a respeito do tema presenca cé€nica na performance musical. P4 fez uma pergunta
a respeito do cantor, em sua performance musical, ser obrigado a dancar sempre com os

dancarinos. Falei para ela, com base na autora Ruth Finnegan (2008), que ndo existia essa
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obrigatoriedade, e que isso dependeria do género e da proposta musical do show do cantor.
Assim, dei o0 exemplo da cantora Iza™, que tem essa caracteristica de dangar com os bailarinos
e de explorar com o corpo diversos movimentos. Reforcei da importincia de se usar a energia
necessaria para essa acdo, do equilibrio com a condugdo respiratoria, pois o principal na arte
do cantor ¢ cantar! Entdo, P4 acrescentou exemplos de cantores que dangam em sua presenca
cénica, como Pabllo Vittar® e Joelma®, que ambos possuem essa facilidade de coordenagéo
motora e para ela ¢ bem complexo fazer as duas coisas, dangar e cantar. Apos essa fala, disse
a P4 que ¢ possivel conciliar essas atividades desde que o corpo seja estimulado por meio de
um treinamento que permita o cantor realizar essa dupla funcionalidade, com confianga e
tranquilidade. Ou seja, essa perspectiva do treinamento ndo como uma intensificacao de si no
sentido de adestramento do corpo, mas num entendimento de intensificagdo, a partir da
poténcia qualitativa que esse corpo ja possui e que € relacional com o mundo (FERRACINI,
2017a).

Na parte pratica, os convidei para ficarem de pé e perceberem o peso do corpo
distribuido nos pés, posicionados no chdo. Pedi para que eles fizessem uma espécie de
varredura de cada parte do corpo, desde o pé até a cabega, percebendo-o como ele estd. Em
seguida, fizemos a atividade de sensibilizagdo dos pés com o cabo de vassoura. Pedi que eles
colocassem o cabo de vassoura no chdo, na frente deles, na posicao horizontal. Solicitei que
eles acomodassem o pé direito em cima do cabo e fossem passando a planta do pé sobre o
cabo, massageando essa regido, sensibilizando esse pé. Ao mesmo tempo, enfatizava que a
presenca cénica comeca pelos pés, pois eles dao a percepgao de onde vocé estd e que lugar
quer ocupar, organizando sua postura; fui falando esses aspectos e estimulando-os a
encontrarem essa sensacao.

Além disso, com essa posi¢do, um pé em cima do cabo e outro no chdo, temos
naturalmente um desequilibrio no corpo, que provoca algumas mobilizagdes de alguns
musculos do corpo para manté-lo em equilibrio. Para o autor Ferracini (2003), segundo Barba,
hé alguns principios que podem reeducar o corpo para que ele se transforme em um corpo
cénico, e um deles € o equilibrio. Ou seja, com o corpo, a partir desse exercicio, “mantém-se o
equilibrio dentro de uma postura desequilibrada e dilatada”. (ibid., p. 168). Assim, pedia para

que eles sentissem o tonus muscular no corpo, por estarem nessa posi¢cao, como também que

79 Cantora, compositora, apresentadora do programa The Voice da rede globo e publicitaria. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/lza (cantora)>. Acesso em: 08 dez. 2021.

80 Cantor e drag queen brasileiro descrito como um artista pop. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Pabllo_Vittar>. Acesso em: 08 dez. 2021.

81 Cantora, dangarina, coredgrafa e compositora que iniciou sua carreira com a Banda Calypso e hoje estd em
carreira solo. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Joelma> Acesso em: 08 dez. 2021.
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sentissem essa energia proximo ao umbigo. Falei que aparentemente essa posi¢do € um pouco
desconfortavel, mas que traria novas sensacdes tanto no pé como no corpo como um todo.
Apos realizar esses movimentos — de apertar o cabo com os dedos dos pés, massagear o pé —,
pedi para que eles repousassem novamente o pé no chio para perceber a diferenga entre um e
outro. Depois, pedi para que fizessem os mesmos movimentos e impulsos com o outro pé.

Apos esse momento de pré-expressividade, convidei todos para cantar um canto livre e
espontaneo, coletivo sugerido por algum participante. Como ninguém havia proposto, sugeri
cantarmos um trecho de uma can¢do a qual aprendi no curso Dangas do corpo (LUME),
chamada Beira-Mar Novo. Depois que aprendemos a cangdo, os convidei primeiro para cantar
sensibilizando os pés no cabo de vassoura, para aos poucos irem sentindo essa conexao do
corpo na manuten¢do do equilibrio e do fluxo dessa energia no centro do corpo. Em seguida,
pedi para que eles pegassem o cabo e simulassem um microfone. Como no formulario de
inscricdo e em relatos durante nossos encontros alguns participantes haviam dito que tinham
uma certa timidez, resolvi proporcionar esse momento, fazendo uma espécie de simulacao de
uma apresentagdo deles para um publico. Reforcei a importancia de trazerem as sensagdes
experienciadas na sensibilizacdo dos pés para esse momento e que eles cantassem langando
seu olhar no ambiente e se imaginando em uma apresentagao.

Cantamos entdo em conjunto, com os microfones desligados, depois com os
microfones abertos. Alguns até trouxeram movimentos de lateralidade do corpo, estando bem
a vontade. Apds cantarmos juntos, solicitei a eles que cantassem individualmente. Nesse
momento, deixei de praticar com eles e preferi observa-los para dar algumas sugestdes a partir
do que visualizava e escutava. Cada um fez sua performance musical cantando do seu jeito
particular. A participante P4, que até esse encontro tinha receio em cantar, soltou-se mais e
teve confianga para cantar sozinha, nos deixando impressionados. Apos essa pratica, P5
comentou o quanto ¢ desafiador realizar esse preparo do corpo antes de cantar em meio a essa

vida contemporanea.

Essa questdo do preparo do corpo antes do fazer artistico é muito importante. Mas ¢é
um desafio muito grande pra o nosso dia a dia. Porque a correria é grande. As vezes
mal di tempo de beber agua. E um desafio manter esse corpo-canto em sua
exceléncia. Tem também esse imediatismo que nos ¢ exigido. De ter que estar
sempre pronto pra fazer mas as vezes nosso corpo ndo estd pronto ainda
(PARTICIPANTE 5, encontro 4).

Em seguida, aproveitando a disposi¢do de todos, realizamos a atividade Elementos

plésticos; nela, fizemos uma pesquisa de movimentos e gestos com cada parte do nosso corpo,
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mobilizando-os em uma danga em carater de improvisagdo. Expliquei, tendo por base o autor
Laban (1978), que a fluéncia do movimento pode estar relacionada aos passos, gestos dos
bragos e mados e expressdes faciais, “controlada por centros nervosos que reagem a estimulos
internos e externos. [...] se processam durante algum tempo, e podem ser medidos com
exatiddo. [e que] a forca propulsora do movimento € a energia [...]” (ibid., p. 49). Assim,
coloquei uma musica instrumental e fui realizando a pratica junto com eles e dando instrugdes
por meio da minha fala, deixando claro que, “mesmo tendo uma parte do corpo como foco,
todo o resto deve estar engajado na acdo” (FERRACINI, 2003, p. 157).

Em alguns momentos os questionava perguntando: Quem vai comandar o movimento
agora? a mao? o peito?; durante o processo, também solicitava uma Parada Brusca para fazé-
los perceber a energia ativa no corpo, mesmo na imobilidade. Apds a atividade, conversamos
um pouco a respeito dessa experiéncia e PS5 disse que “procurava sentir também na parada
quais pontos do corpo estava tenso e logo em seguida com o movimento procurava soltar e
liberar essa tensdo”. A partir dessa fala, enfatizei que essa atividade tem a finalidade de fazé-
los pesquisar movimentos, gestos e sensagdes, como uma crianga em processo de

reconhecimento do seu corpo. Assim como a autora Jussara Miller (2012) aborda,

o corpo cénico construido para a cena contemporanea pode ser preparado todos os
dias por meio do processo de acessar a danga de cada um com suas memorias, seus
sentidos e suas experiéncias, a fim de reabitar e reconfigurar o corpo que danca.
(MILLER, 2012, p. 65).

Essa atitude traz autonomia para cada um buscar por si mesmo esse estudo
exploratorio com o seu corpo.

Na ultima atividade, trabalhamos com mais énfase as emogdes inspiradas na técnica
do Rasabox. Perguntei de inicio porque eles gostavam de cantar e quais emogdes os invadiam
ao fazé-lo. P7 disse que o canto tem muita forca e a liberta. P5 disse que a arte de cantar
sempre vai expressar um sentimento, € que procura cantar em todos os momentos, sejam
tristes, sejam alegres. Depois, abordei a importincia de o corpo do cantor estar integrado com
a proposta performatica musical que ele quer apresentar, uma vez que o corpo, assim como a
autora Davini (2008, p. 313) o aborda, “¢ o primeiro palco da cena” e que o cantor realiza o
“papel de mensageiro, pois ele da sentido pessoal as suas cangdes transmitindo sentimentos e
emocdes” (BRAGA, 2019, p. 65) ao publico.

Como o encontro ja estava prestes a encerrar, fiz algumas adaptacdes no planejamento

que havia feito. Por exemplo, realizamos essa atividade sentados e, ao sortear o papel com o
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nome do sentimento, pedia para que eles fechassem os olhos, se concentrassem nesse
sentimento, tentando se conectar com ele por meio de elementos que os fizessem trazé-lo para
seu corpo. Pedia para eles pensarem em pessoas, contextos, lugares, situagdes, momentos que
os faziam estar o mais proximo possivel desses sentimentos. Os sentimentos sorteados foram:
amor, raiva e paz.

Apos esse momento, finalizei nosso encontro pedindo para que eles escolhessem a
cancdo de encerramento da oficina e que ja fossem aprimorando, por meio das nossas

praticas, as intencdes e os gestos que eles consideravam combinar com a musica.

4.2.5 Encontro 5

Nesse encontro, ao contrario do que foi planejado, optei por iniciar com uma atividade
no qual eles ja permanecessem posicionados de pé, tendo em vista que nesse dia boa parte dos
participantes iriam cantar a musica de encerramento € nao estariam no encontro 6. Com base
no autor Tim Ingold, iniciei uma conversa, trazendo a perspectiva de que tanto as vidas
humanas como ndo humanas sdo organismos, coisas que “habitam a terra, tracando em seus
passos as linhas de seu proprio movimento, a histéria de formagdo do mundo” (INGOLD
apud CARDOSO, 2016, p.244). Assim, somos acima de qualquer coisa, seres relacionais,
“perceptivelmente engajado[s], que se movimenta[m] afetando e sendo afetado[s] pelo mundo
que também estd em pleno movimento” (ibid.). Recorrendo a essa perspectiva, refleti junto
aos participantes que o nosso corpo pode ser associado a uma linha, em que ha tor¢do, flexao
e vivacidade.

Realizamos a atividade intitulada “Intencao e ativagdo da energia no corpo através do
impulso de pular”, inspirada no grupo LUME de teatro. Pedi para que eles ficassem de pé,
com os pés paralelos, verificando se os pés estavam afastados na altura dos ombros e trazendo
essa imagem do corpo como uma linha. Conduzi a todos para que acionassem a intengao de
pular, porém, com os pés enraizados no chao, sem retird-los. Por meio da minha fala,
verbalizava 0 momento exato em que esse pulo imaginario iria ocorrer fazendo isso diversas
vezes. Disse aos participantes que essa atividade possibilitaria sentir no corpo “o momento no
qual a a¢do ¢ pensada e executada por todo o organismo [...], o ponto no qual se esta decidido
a fazer. Existe um empenho muscular, nervoso ¢ mental ja dirigido a um objetivo” (BARBA
apud FERRACINI, 2003, p.104). Logo ap6s, perguntei aos participantes como se sentiam e

quais sensagdes estavam reverberando no corpo internamente. O intuito dessa atividade foi
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fazé-los perceber e observar “que existe uma pré-a¢do e uma pré-expressividade latentes,
antes mesmo do nascimento de qualquer acdo fisica organica visivel no espago”
(FERRACINI, 2003, p. 105). E que essa pré-agao ¢ muito importante antes de cantarmos.

Para poder aliviar algum tipo de tensdo no corpo, apos essa pratica, realizei a posi¢ao
do Grounding, refor¢gando a importancia de sentir o alongar de toda a musculatura das costas
e o enraizamento dos pés no chao. Alongar essa parte do corpo iria possibilitar o nao
encurtamento, ajudando a manter uma postura mais aberta (BERTHERAT; BERNSTEIN,
2010). Segundo Margal (2019), o ideal é que se fique nessa posicao por até 60 segundos.

Em seguida, propus o exercicio da “montanha, [que] busca ativar o centro organico do
corpo [...], koshi.” (FERRACINI, 2003, p.161). Falei um pouco a respeito da importancia da
energia para o corpo do cantor, pois ¢ ela que “confere ao corpo a unidade e, a0 mesmo
tempo, anima todos os 6rgdos que também t€ém movimento” (BERTHERAT; BERNSTEIN,
2010, p. 105). Coloquei uma musica instrumental com andamento lento como fundo musical e
pedi para que todos ficassem nessa posi¢ao: em pé, com os joelhos um pouco flexionados, a
coluna ereta, colocando o peso do corpo para baixo e o olhar voltado para frente. Ficamos um
pouco parados, como uma grande montanha, colocando nossa aten¢ao para o ponto localizado
abaixo do umbigo, na regido central do abdomen. Toda a energia, impulsos e acdes que irdo
se refletir na coluna vertebral devem partir desse lugar, segundo o autor Richard Schechner
(2018), ¢ como se existisse um cérebro na barriga. Assim, aos poucos os conduzia para que
andassemos pelo espaco, mudando de dire¢do muito lentamente, € mantivéssemos esses
principios da base firme do chado, do olhar para o horizonte e dessa dilatacdo corporea. Apds
essa pratica, finalizei trazendo a fala da profa. Simone Sousa, sobre a importancia de nos
entendermos com nosso proprio corpo para poder nos expressarmos por meio dele. E, quando
isso ocorrer, sem duvida, teremos mais liberdade.

Ja na parte do desenvolvimento, para dar mais dinamicidade e integrar os colegas,
realizamos o jogo do Espelho. Fizemos duplas, nas quais um integrante escolhia fazer os
movimentos e o outro ser o espelho. Pedi para que eles prestassem atencdo tanto nos
movimentos do colega como na minha conducdo, quando eu falasse a palavra “Mudem”!
Logo em seguida, eles teriam que trocar de fungdo. As duas duplas jogaram simultaneamente
e, antes de jogar, lembrei a eles algumas informagdes importantes: antes de fazerem a
expressdo facial ou o gesto, deveriam se conectar com alguma emocdo (alegria, tristeza,
raiva...); e, ao mudar de fungdo, realizar posturas e movimentos que antes nao haviam sido

feitos pelo colega.
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Quando fizemos pela primeira vez, PS5 falava o que iria fazer antes mesmo de realizar
os gestos e as expressoes. Entdo, ao trocar de duplas, expliquei que ndo precisavam dar
instrugdes verbais, bastava apenas fazerem as expressdes com o rosto e os gestos. Como essa
atividade foi feita on-line, alguns participantes tiveram problemas com a conexdo da internet.
Em uma situagdo especifica, a imagem de P5 acabou ficando paralisada devido a sua perda de
conexao, ¢ a participante P1 acabou mantendo a expressao facial e o gesto por mais tempo,
achando que o colega estava ainda fazendo a atividade com ela. Até brincamos, dizendo que o
sentimento havia sido congelado.

Nessa pratica os lembrei da importancia dessa relagdo coletiva que acontece no espaco
cénico, que toda nossa expressdo pode ser feita antes mesmo da emissdao sonora ocorrer
(DELLA MONICA apud MALETTA, 2014). A nossa face pode expressar muito antes de se
pensar em emitir a primeira palavra da cangdo. Entdo, sugeri a eles que, ao se prepararem para
cantar, ou em seu processo de treinamento, pensassem dessa forma: como eu reajo quando
sinto esse sentimento? Como meu rosto expressa isso? Estimular essas perguntas ¢
interessante para sentirem confianga quando estiverem de fato se apresentando para o publico.
Inclusive P5 disse que isso poderia ser treinado, fazendo essas perguntas olhando no espelho.

Citei o exemplo das /lives, que foram muito propagadas durante o estado critico de
pandemia, no qual os cantores, mesmo sem ver o publico, sabiam que muitas pessoas estavam
prestigiando as suas apresentagdes. Apontei ainda que, por esse motivo, eles precisavam
manter a energia, demonstrar na face e no corpo, como um todo, essa disponibilidade e
inten¢do de cada sentimento transmitido pela cangao.

Dando seguimento fizemos a ultima atividade pratica intitulada “Brincando de
improvisar”. Nesse momento, expliquei aos participantes que o corpo do cantor pode
expressar-se nio necessariamente tendo a palavra como guia, mas por meio dos sons
improvisados e de seus movimentos (FINNEGAN, 2008). Mostrei a eles um video* dos
cantores Bobby Mc Ferrin ¢ Maria Jodo, e pedi para que eles apreciassem a performance dos
dois cantores e observassem a atuagdo sonora e cénica de ambos. Em seguida comentei que
essa apresentagdo de canto era diferente de outras e perguntei quais aspectos dessa
performance foram interessantes para eles. P2 disse que sentiu um engajamento e sintonia de
ambos os cantores na performance musical, que havia muita expressividade, mesmo nao
compreendendo o que eles estavam cantando. P5, por sua vez, disse que “a sintonia do olhar”

foi o que lhe chamou mais atencdo. J4 P1 comentou da desenvoltura dos cantores em explorar

82 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=FYrle9pQ_ok>. Acesso em: 16 nov. 2021.
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graves e agudos com muita facilidade. Assim, propus que cada um pudesse se expressar
tomando por base o exemplo exposto.

A principio, no plano de aula, o objetivo era que realizassemos a atividade em duplas.
Porém, me dei conta que, devido ao Delay, ndo seria possivel duas pessoas cantarem ao
mesmo tempo. Entdo, resolvi adaptar: cada um ligaria o microfone e faria sua improvisacao
sonora ¢ gestual um apds o outro. Todos realizaram a pratica, cada um trazendo sua
particularidade com sonoridades e gestos diferentes. A partir do que foi apresentado, inspirada
pelas palavras da profa. Mayra Montenegro e da autora Finnegan (2008), comentei que o
como dizer com o corpo-voz ¢ tdo ou mais importante que o significado das palavras a
depender da sua proposta de performance musical.

Assim, a énfase dada nessa atividade foi para possibilitar que o cantor explorasse a sua
linguagem corporal e sonora ndo por meio da palavra, mas dos sons. P1 entdo disse que “s6 da
um medo de estar errando”; assim, a partir dessa fala, abordei que ainda temos essa
preocupacao, com uma execucao vocal tecnicamente bem trabalhada e afinada. Esses habitos
sdo resquicios de uma educagdo musical advinda do séc. XIX, a qual primava por esse
dominio técnico, o que acabou contribuindo para a valorizagdo daqueles considerados aptos e
com talento ou dom para a musica, deixando de lado os que porventura gostariam de exercé-
la, mas nao tinham oportunidade.

Por fim, antes das apresentagdes musicais dos participantes, conversamos a respeito da
presenga cénica e suas relagdes fazendo uma espécie de revisdo de tudo que vivenciamos ao
longo desses encontros. Perguntei como eles se sentiam, quando estdo no palco, momentos
antes de cantar, se eles se sentiam confortaveis ou se ainda era algo dificil de administrar. P1
respondeu: “ndo fico mais tdo nervosa hoje, pois, a muitos anos que canto na igreja entdo
acabei me acostumando. Porém, quando aparece pessoas desconhecidas da um nervoso”. P2

descreveu como se sente a respeito da sua exposicao ao cantar em detalhes:

Eu sempre me considerei como uma pessoa timida. A licenciatura me ajudou um
pouco a controlar. Entdo, vem o receio de errar quando vocé esta ali diante de varias
pessoas. Em casa, por exemplo, se eu passar o dia cantando, é tranquilo. Até porque
meu estado corporal nao t4 tenso. La na hora, por exemplo, o momento que antecede
o canto... canta varias pessoas antes de mim, se a proxima sou eu, ja comeca a me
dar um negodcio. Aquela adrenalina... e eu sei que tem uma grande chance disso
resultar em erro. Entdo, eu acabo sentindo isso: essa tensdo, o nervosismo, o medo
de errar e a inseguranca. E um conjunto de sentimentos que me vem. A expressio
corporal ¢ muito importante, e eu preciso! (PARTICIPANTE 2, encontro 5).
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A partir desses relatos, contribui dizendo a todos a importancia de o corpo do artista
cé€nico estar aberto e receptivo para a troca ¢ o compartilhamento com os diversos corpos
existentes no ato da ocasido musical. Como diz o autor Renato Ferracini (2017a, p. 179), “¢ o
proprio processo de criar um evento cénico que engendra o corpo-espetaculo. [...] a obra final
¢ ela mesma um processo”’. Entdo, reforcei que, se nos pensassemos dessa forma,
conseguiriamos lidar com a exposi¢do no palco, e com o conceito de presenca de uma
maneira mais relacional com o outro e ndo no ambito exclusivo de chamar atencdo para si.

Paul Zumthor (2005), ao falar da performance, também reforca que

o ouvinte engajado na performance contracena, seja de modo consciente ou nao,
com o executante ou o intérprete que lhe comunica o texto. Estabelece-se uma
reciprocidade de relagdes entre o intérprete, o texto, o ouvinte, 0 que provoca, num
jogo comum, a interagdo de cada um desses trés elementos com os outros dois
(ZUMTHOR, 2005, p. 93).

Assim, refleti junto com eles a respeito da performance musical ser desfrutada passo a
passo na construgdo desse processo. Ao se apresentar em publico, ha todo um ritual de
preparacdo que precede esse momento, que vai desde escolher a cangdo, imaginar o
sentimento que ela traz, escolher o figurino, além do trabalho da postura, da respiragdo e
energia do corpo, entre outros elementos (BRAGA, 2019). E, ao se expor na performance
musical, € interessante pensar que o que estd sendo compartilhado ¢ o processo de criagdo, e
ndo o produto final. Isso pode vir a amenizar essa sobrecarga de responsabilidade que traz
tanta tensdo, medo e nervosismo de cometer algum tipo de erro ao se expor. Ainda nessa
discussdo, P1 falou que “temos ainda muito receio do julgamento das pessoas”, fala que vai
ao encontro ao que a autora e diretora de Teatro Viola Spolin (1996-1994), que confirma a
presenca desse sentimento em nods: comenta: “o medo do palco ¢ o medo do julgamento”
(SPOLIN, 2017, p. 270). Essa mesma autora sugere entdo que isso pode ser superado a partir
da compreensdo de compartilhar a sua exposi¢ao para a plateia, a qual corroboro.

A partir desse ponto de vista, comentei sobre alguns elementos que poderiam facilitar
esse processo de aprimoramento da presenca cénica e suas relagdes no ambito da performance
musical. O primeiro deles seria a superacdo dessa visdo do corpo como instrumento
(BISCARO, 2017; DAVINI, 2008; STOROLLI, 2011) e, a partir disso, criar uma consciéncia
mais abrangente de que esse corpo musical do cantor € o seu ser sujeito, com suas
particularidades e sentimentos. Assim, perceber a si mesmo ¢ algo importante para a

compreensdo de nossas agdes e intengdes (MARCAL, 2019).
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Em segundo, seria a escolha da cancdo, por meio da qual a poesia, as palavras cantadas
poderiam guiar a performance musical. Depois, a partir da cangao escolhida, criar uma partitura
cénica que pudesse conter anotagdes, indicagcdes de onde respirar, apontando em qual frase pode
haver um gesto recolhido ou expansivo das maos ou do brago etc., ja que, “quanto a presenca, nao
somente a voz, mas o0 corpo inteiro esta 1a, na performance. O corpo, por sua materialidade,
socializa a performance, de forma fundamental” (ZUMTHOR, 2005, p. 84, grifo do autor).

Em seguida, compreender que ¢ pelo olhar que também nos comunicamos com 0 espago
cénico € com 0s outros corpos que compde junto com o cantor esse ambiente, além de
proporcionar uma comunicagao direta com o publico. O autor Renato Ferracini (2003, p. 148)
revela que ¢ “através dos olhos, [que] o ator pode abrir ou fechar seu campo de energia e criar a

relacdo com o espectador [...]” e assim também acontece com o cantor. Dito isso P5 reforcou que

Agora o meu desafio ¢ o olhar. A gente viu a importancia do olhar na apresentagdo
dos cantores, parecia que eles estavam falando com a gente pelo olhar. Talvez isso
seja tdo importante quanto o pé no chio que traz uma conexao grande. O olhar ¢ a
janela da alma. E um ponto de apoio muito grande pra expressdo artistica; entdo, pra
quem ¢ timido, o olhar ¢ uma coisa que precisa ser bastante trabalhada.
(PARTICIPANTE 5, ENCONTRO 5).

Conectar a respiracdo a energia do corpo, compreendendo que o palco requer um
corpo cénico que, segundo Eleonora Fabido (2010, p. 321), “experimenta espago € tempo
potencializados e, também, [...] potencializa tempo e espago”. Esse mesmo corpo que
necessita de um tonus muscular diferenciado do cotidiano (MILLER, 2016; BARBA apud
FERRACINI, 2003).

Por fim, entre uma apresentacao musical e outra realizada pelos participantes, deixei
uma mensagem, a partir da teoria do autor e antrop6logo Tim Ingold (2012), dizendo que,
quando estivessem no palco, eles pudessem perceber que sdo feixes de linhas e que essas
linhas sdo pontes de comunica¢do e de relagdo em presenga, como a pipa que repousa sem
vida sobre a mesa e se transforma no ar. Ou seja, a partir do momento que a colocamos para
fora, ela deixa de figurar em nossa percep¢dao como um objeto, e passaria a responder no céu
as correntes de vento por meio de seus movimentos. Assim, ela passa a existir em seu voo.
Podemos dizer o mesmo do passaro, o passaro € o seu voar. Com isso, reforcei a todos que
eles sdo como a pipa no céu ao estar no palco desempenhando uma performance musical. Que
o cantor ¢, existe no palco. O cantor ¢ o seu cantar em sua presenga cénica plena em
performance. Abaixo, deixo a escrita do diario de bordo da P2, que sintetiza o encontro 5 com

suas percepgoes.
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Figura 3: Diario de bordo da participante 2.

4 Sexta-feira - 08/10/21 Oficina Corpo
Didlogo com a Presenca Cénica

Senti-me a vontade para compartilhar os
sentimentos recorrentes de inseguranga,
nervosismo e medo de errar antes de
cantar em publico.

Foi muito valida a troca de experiéncias
a respeito desse assunto, principalmente
quando a professora Thaise compartilhou
que passou por isso e nos fez perceber
que nao estamos isentos de errar e que
até os nossos erros fazem parte do nosso
processo de aprimoramento.

No momento de cantar, geralmente
estamos tdo focados na parte técnica,
como ndo desafinar, ndo perder o ritmo
que nos esquecemos colocar 'pra fora'

a expressividade que a apresentacéo
requer.

0O momento do Espelho me mostrou que
tenho capacidade de ser expressiva. Em
duplas, imitdvamos uns aos outros. Foi
um momento divertido... rs

Me senti um pouco ‘perdida’ no momento
do improviso, mesmo assim, deu certo.
Por fim, o momento de cantar uma
cangado foi muito bom... me senti
confortavel em cantar na presenca

dos colegas... ndo senti a pressédo que
costumo sentir...

Professora Thaise, obrigada pela

oportunidade de participar desses

mnmantne 8

Fonte: Participante 2.

Nesse diario de bordo, destaco o trecho em que a participante 2 diz que se sentiu “um
pouco perdida no momento do improviso”. Essa situagdo partilhada por P2 ocorreu durante a
atividade Brincando de Improvisar, na qual cada participante tinha a liberdade de se expressar
livremente pelos seus gestos, movimentos e sons. Dessa forma, reflito sobre a importancia do
professor, ao receber esse relato, procurar saber do aluno os motivos que ocasionaram esse
sentimento. Se foi algo relacionado a timidez, ao medo, a falta de conhecimento e a percepcao
do seu corpo, a falta de confianga, ao fato de ndo saber os tipos de movimentos do corpo que
sao possiveis de serem explorados, enfim, compreender a realidade que o permeia para poder
ajuda-lo da melhor forma a chegar nesse lugar de estar confortavel com seu corpo. Segundo
Stobbaerts (2014, p.110), “a confianca permite reagir de maneira inventiva, desarmando o
medo e a inércia psiquica provocados pelas situagdes novas”. Assim, estimular esse

sentimento de confianca ¢ uma forma de contribuir com a expressao corporal e artistica.
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4.2.6 Encontro 6

Nesse encontro, infelizmente, boa parte dos participantes ndao pode comparecer.
Apenas os participantes P2 ¢ P6 estiveram presentes. Conversamos entdo a respeito das
vivéncias realizadas nos encontros e a participante P2 trouxe uma fala a respeito das suas

impressdes pessoais e aprendizagens nessa experiéncia realizada por meio da oficina.

O corpo em si acumula muita tensdo. Na hora que a gente vai se preparar para uma

apresentacdo, o corpo parece que recebe uma descarga de adrenalina. Entdo, essa
movimentagdo ela s6 vem a ajudar. A relaxar a musculatura, trabalhar regides que a
gente ndo tem costume de trabalhar. A gente se prepara muito em relagdo a laringe,
de vocalizes e repetigdes, muitos exercicios. Mas eu acredito que essa questdo do
corpo todo, ele s6 vem a acrescentar € a melhorar o desempenho dentro do canto.
[...]. A oficina me mostrou que € algo muito mais amplo, ndés podemos ter uma
preparagdo muito melhor com uma qualidade muito maior nessa pré-apresentagdo e
pré-canto. Foi muito interessante nesse sentido, abriu meus horizontes
(PARTICIPANTE 2, encontro 6).

A partir desse ponto de vista, percebi que a oficina foi esclarecedora para essa
participante, de modo que as vivéncias de preparagdo do corpo-voz ndo estiveram pautadas
exclusivamente no desempenho vocal, mas trouxeram essa consciéncia do corpo,
mobilizando-o de forma a trazer essa autonomia de movimentos e gestos. E, com isso,
entender a presenga cénica como algo mais integrado na performance do cantor popular.

Quando comentei que essa experiéncia da oficina e o feedback dos participantes me
ajudaria na concepcdo de uma proposta pedagdgica voltada para professores de canto, o
participante 6 relatou que seria ideal que as atividades de “reconhecimento corporal e a

danga” estivessem presentes,

Eu acho que encaixaria bastante o reconhecimento corporal que teve no primeiro dia
pra gente relaxar e ter o contato com o ambiente. Podendo ser o ambiente em que a
gente ta e o ambiente onde a gente vai se apresentar. E nesse ambiente, a gente meio
que conhece a aurea desse ambiente e 0 que a gente pode sentir e se expressar através
dele ou nele. E a danga corporal pra que haja mais uma desinibi¢gdo do movimento
corporal. Porque, as vezes, a gente pensa que o acanhamento da pessoa ao cantar ¢
apenas o cantar, mas nem sempre, € sim, ¢ mais a postura dela diante do palco. Talvez
ela ta assim porque ela ndo reconhece o que o corpo dela vai fazer naquele ambiente
de pressdo, naquele ambiente que tem um publico; Ai, quando ela ja conhece o corpo,
ja tem a desinibic¢@o de trabalhar com ele, comeca a desenvolver melhor a pratica do
canto e a pratica da performance (PARTICIPANTE 6, encontro 6).

Essa atividade de reconhecimento corporal a qual o participante 6 se referiu trata-se da
atividade dos 5 sentidos, que estd dentro do conteido da Exterocep¢do e que tem a intengdo

de contribuir para que o cantor aos poucos se familiarize com a “capacidade organica de
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perceber o mundo fora dos limites do nosso corpo (MARCAL, 2019, p. 20)”. Aqui pontuo
essa énfase relatada pelo participante, de conhecer e sentir o ambiente em que estamos ou que
iremos nos apresentar antes da performance musical ocorrer. Nas palavras da artista Francesca
Della Ménica, “E também fundamental observar que o espaco se vé com todo o corpo e no
apenas com os olhos” (apud MALETTA, 2014, p. 47). Essa percepcdo vai contribuir
diretamente com o cantor popular tanto em sua qualidade vocal como em sua presenca cénica.
A autora Valéria Braga (2019) também insere essa como uma das categorias principais
quando se trata da atuag¢do corporal e cénica do cantor popular, o espago cénico musical.
Ainda por meio dessa fala, denoto a importancia de um fluxo de estratégia para a sala
de aula que comece pela tomada de consciéncia do seu ser sujeito, do seu corpo, para depois
trazer a mobiliza¢do e descoberta dos movimentos do proprio corpo por meio de atividades,
entre elas, a danga. Segundo as autoras Bertherat e Bernstein (2010), antes de realizar uma
expressdao corporal, h4 um trabalho preliminar a fazer, que ¢ a tomada de consciéncia do
corpo; €, com 1isso, o corpo cria confianca para tomar iniciativas. De posse desse
reconhecimento do corpo, a expressdo pela danca constitui-se como uma aliada na busca por

essa presenca cénica. Como diria o autor Rudolf Laban (1978),

0 movimento permeia a mimica, a danca, a representacdo teatral e o canto. Trata-se
da vida, tal como nds a conhecemos. [...] Em cada um destes casos, o movimento
ndo s6 ¢ um fato fisico, como também ¢ um fato de significagdo variada em suas
sempre mutantes expressoes (LABAN, 1978, p.146).

As reflexdes aqui desenvolvidas demonstram que a aproximagdo entre as areas
artisticas da Musica e da Danga contribuem na constru¢ao desse corpo c€nico, que canta
realizando a integragdo desses saberes e praticas. Assim, desenvolve uma corporeidade
organica capaz de fazer com que o cantor reconheca melhor seus movimentos, expressando-os
em cena.

Assim, finalizamos o ultimo encontro. Agradeci aos participantes pelo interesse em

fazer parte da oficina que fazia parte dessa pesquisa e entao demos por encerrado esse ciclo.
4.3. Avaliacio da oficina pelos participantes
Segundo Hentschke e Del Ben (2003, p.184), “avaliar ¢ estabelecer um didlogo entre o

que foi planejado e o que constitui, de fato, a pratica de ensinar”. Partindo desse pressuposto,

farei aqui uma analise dos formularios preenchidos pré e pos-oficina no intuito de verificar no
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geral se as expectativas dos participantes foram atendidas, quais atividades foram mais
atrativas e as que fizeram diferenca na percepcao corporal; e quais foram os desafios dessa
pratica na visdo deles. Para analisarmos melhor as respostas das questdes abertas, observei a
quantidade das palavras presentes, ou seja, as “ocorréncias” dessas palavras, e atentei também
as “palavras plenas”, que sao “portadora[s] de sentido” (BARDIN, 2016, p. 82).

O formulario de inscri¢do (ver APENDICE F) trouxe informagdes detalhadas dos
participantes, assim como alguns dados, no que diz respeito as suas experiéncias com o canto,
aos sentimentos de exposicdo quanto a performance musical e quais as expectativas tinham ao
fazer a oficina. Todos os participantes, exceto P4, descreveram ter alguma experiéncia com o
canto e, ao serem perguntados a respeito de como se sentiam ao se apresentar em publico, a
maioria dos participantes citou a palavra timidez em suas respostas. Em relagdo a motivagao e
a expectativa em realizar a oficina, encontramos na maioria das respostas palavras como:
aperfeigoar e aprender. Essas palavras estavam relacionadas aos conhecimentos da pratica
vocal, interpretagao musical e expressividade corporal e facial.

No formulario poés-oficina (ver APENDICE J), os sujeitos apontaram na primeira
questdo se suas expectativas e motivagdes foram alcangadas. Dessa forma, em todas as
respostas, os participantes disseram que sim. Obtivemos ainda mais detalhes dos resultados

por parte de alguns participantes:

Sim (PARTICIPANTE 4).

Sim, consegui me soltar mais. Ainda vou testar cantar para pessoas das quais nao
conheco para nao ficar tdo timida” (PARTICIPANTE 1).

Sim, pois adquiri conhecimentos e experiéncias muito validos para meu cantar
relacionados a expressdo corporal” (PARTICIPANTE 5).

Sim, eu esperava relembrar e conhecer formas de aquecimento e reconhecimento
corporal e vocal, no entanto, a oficina mostrou formas de como executar esses
exercicios de forma com que ndo fossem constrangedores e resultasse num
conhecimento corporal de si que influencia bastante no desenvolver vocal
(PARTICIPANTE 6).

Sim, para entendimento da voz na perspectiva corporal e quais ferramentas que
foram utilizadas (PARTICIPANTE 7).

A principio fiquei curiosa sobre o que se passaria durante a oficina. Depois idealizei
atividades com uso de vocalizes, porém, tinha em mente um ‘algo a mais’ com base
no tema da oficina. Minhas expectativas foram atendidas sim (PARTICIPANTE 2).
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Na segunda questdo, foi perguntado se a abordagem metodologica da oficina facilitou
ou dificultou o desenvolvimento de alguns aspectos apontados por eles no formulario de
inscri¢do, como timidez, nervosismo, inseguranca, pouca expressividade etc. Em todas as
respostas, o retorno foi positivo. Assim, deixo algumas das respostas abaixo, relativas aos

efeitos dessa abordagem.

Sim, com certeza facilitou aprender coisas novas. S6 agrega! No meu caso, me fez
sentir mais livre e pensar de outra forma (PARTICIPANTE 1).

Facilitou o desenvolvimento de wuma melhor expressividade cénica
(PARTICIPANTE 5).

Sim, a oficina me mostrou que, quando realizo um aquecimento corporal, isso
influéncia nos aspectos fisioldgicos ¢ me deixa menos tenso e, consequentemente,
menos nervoso. Minha inseguranga ndao ¢ facil de controlar, mas, ao realizar
trabalhos de expressividade corporal a inseguranga diminui. Essa experiéncia me
proporcionou momentos de autoconhecimento pessoal (PARTICIPANTE 6).

Facilitou, pois permitiu-me enxergar o canto com um olhar mais amplo e com essa
consciéncia de que ha um conjunto de ‘elementos’ envolvidos numa apresentagao.
(PARTICIPANTE 2).

Nas questdoes de 3 a 7, perguntei especificamente quais atividades foram as mais
interessantes para aprimorar o processo de aprimoramento da presenca cénica € seu corpo-voz
na opinido dos alunos. No primeiro encontro, a atividade Consciéncia de si (alongar-se no
chdo) foi a mais votada. Em seguida, a atividade Exterocepcdo — 5 sentidos; depois, a
Movimentagdo corporal nos diferentes niveis e, por ultimo, a Interocep¢ao (posi¢ao deitado).
No segundo encontro, as atividades Estimular os membros superiores com a emissao do [s] e
Danga dos Géneros ficaram em primeiro lugar. Em seguida, as demais atividades: Ativacdo
do Corpo em ambos os lados com pequenos movimentos e batidas (posicdo sentada),
Respiracdo com sincronia de movimentos dos bragos, Jogo Caminho Sonoro e Canto
Consciente foram as mais votadas ficando todas em segundo lugar. No terceiro encontro, a
atividade da apreciacdo musical de cantores por meio dos videos foi a mais votada por todos
os participantes ficando em primeiro lugar. Ja a atividade relacionada a discussdo tedrica
sobre o assunto Presenca e seus conceitos ficou em segundo lugar. No quarto encontro, as
atividades Canto Livre Coletivo e Elementos Plasticos foram as mais votadas e, em segundo
lugar, as atividades da Sensibilizacdo dos pés com o cabo de vassoura e a Conscientiza¢ao dos
sentimentos e emocgdes (inspirado no Rasabox). Por fim, no quinto encontro, as atividades

Jogo do espelho, Brincando de Improvisar e a Discussao tedrica sobre presenca c€nica € suas
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relagdes foram as mais votadas, destacadas como as preferidas; em seguida, a atividade
Intengdo e ativagao da energia do corpo através do impulso de pular ficou em segundo; e por
ultimo a atividade da Montanha.

Quanto a opinido deles sobre as atividades e se elas fizeram alguma diferenca em seu
corpo-voz, P1 respondeu que a partir das praticas “conseguiu uma amplitude sonora com mais
qualidade”. P2 e P6 relataram os beneficios do relaxamento corporal
na seguinte ordem: “as atividades que envolveram momentos de relaxamento foram muito
boas” e “ao trabalharmos com o corpo a voz sofre influéncia do relaxamento corporal. [...]
nosso som ¢ influenciado pelo corpo, caso haja tensdo o som sera emitido de uma forma, mas
quando tiramos a tensao em excesso faz o som soar mais limpo”. Na resposta de P5 percebi o
quanto ele assimilou a concepcdo de que o corpo-voz do cantor nas palavras de Patricia
Pederiva (2004a) ¢ recipiente do senso do eu como individuo. De que, o corpo do sujeito
carrega sentimentos, aspiragdes e a entidade humana. Um corpo que ¢ especial, que se

modifica perpetuamente, influencia pensamentos € comportamentos. Assim, segue seu relato

Sim, despertaram em mim uma maior consciéncia sobre a importancia desse corpo-
voz, o qual ndo se resume as pregas vocais, mas extrapola mesmo a si, assumindo
formas e intensdes, para expressar o sentimento e/ou o pensamento de uma musica,
de modo a tocar mentes e coragdes. [...]. (PARTICIPANTE 5).

Na ultima questdo discursiva, foi perguntado quais os desafios em participar das
atividades da oficina nesse formato remoto. Tanto P4 como P7 relataram ndo terem sentido
dificuldades. P7 inclusive comentou que isso ocorreu devido ao fato de, em minha
abordagem, eu nao ter deixado duvidas quanto aos exercicios propostos. P5 pontuou que foi
fazer a interpretacdo cénica de uma musica escolhida por ele para cantar. Ja P1 e P2
trouxeram o aspecto da timidez, por estarem interagindo com outros participantes os quais

eram pessoas desconhecidas.

Um pouco de vergonha em ligar a cdmera e fazer a pratica junto com a docente e por
ndo conhecer as outras pessoas [...] (PARTICIPANTE 1).

As vezes ligar a cdmera ¢ um pouco dificil devido a timidez, principalmente no
inicio quando ndo sabemos quem sao os colegas [...] (PARTICIPANTE 2).

Para Ana Paula Wizniewski (2015, p. 28), em seu trabalho Timidez no Contexto
Escolar, segundo a autora Vieira (2010), “sdo trés os grupos que provocam timidez nos

sujeitos: 1 — desconhecidos; 2 — sexo oposto; [e 3 - ] aqueles que estdo no poder.” Como foi
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demonstrado pelas duas respostas, essa timidez esteve mais relacionada ao primeiro grupo.
Assim, “os sujeitos timidos sentem medo de serem julgados e por isso, evitam interagdes
sociais. Além disso imaginam com antecedéncias possiveis situacdes de constrangimento,
fazendo o possivel para evita-las” (ibid.). Dessa forma, a atitude de querer manter a cdmera
fechada dava a possibilidade de ndo se expor evitando algum tipo de constrangimento ou
vergonha. Mas, apesar desses receios, a partir da minha intervengao, como facilitadora desse
processo, procurava deixar claro que essa intera¢do era importante para o objetivo da oficina
nessa pesquisa. Acredito que a abertura para o didlogo foi fundamental para mostrar a eles
que esse ambiente estaria aberto para o acolhimento e nao haveria espago para julgamento.

Como diria Paulo Freire (2018),

Ensinar ndo ¢ transferir conteudo a ninguém, assim como aprender ndo ¢ memorizar
o perfil do conteudo transferido no discurso vertical do professor. Ensinar e aprender
tém que ver com o esfor¢o metodicamente critico do professor de desvelar a
compreensdo de algo e com empenho igualmente critico do aluno de ir entrando
como sujeito em aprendizagem, no processo de desvelamento que o professor ou
professora deve deflagar (FREIRE, 2018, p. 116).

Dessa forma, Freire (2018) aponta para a importancia dessa parceria entre o professor
e aluno, de o aluno se envolver criticamente nesse processo € se tornar o ‘“‘sujeito em
aprendizagem”. Por isso a necessidade de motivar o envolvimento e engajamento deles
participando das atividades por meio de suas cameras abertas para a concretizacdo de uma
educacdo progressista.

Para o participante 6, além do desafio de ter que conciliar os encontros com seus
horéarios no curso de graduagao, ndo podia deixar a camera ligada, pois, nas palavras dele, “o
ambiente ndo permitia”. Dessa forma constato que entre os participantes, houve mais uma
timidez, no que diz respeito ao medo ou vergonha de sofrer possiveis pré-julgamentos durante
as atividades, do que uma timidez quanto a exposi¢do do seu ambiente-espaco. Mesmo com
esse sentimento, os participantes se dispuseram a fazer as praticas propostas € a interagir,
expondo seus comentarios tanto no chat como em suas falas.

Finalizo entdo esse processo de avaliagdo com a resposta positiva de todos os
participantes a questdo 10, na qual foi perguntado, comparando com as aulas de canto
habituais ou experiéncias com aulas de canto vividas anteriormente, se os participantes
acreditavam ser interessante agregar essas atividades que foram realizadas na oficina as aulas

tradicionais. Esse feedback traz uma perspectiva de que € possivel que o professor de canto
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possa inserir essas propostas em suas aulas em beneficio da preparagdo corporal, para a busca

de uma presenga cénica, tendo uma boa receptividade por parte dos alunos.

4.4 Proposta pedagogica para professores de canto popular

Por meio dos aportes tedricos apresentados e das praticas vivenciadas na oficina, foi
desenvolvida uma proposta pedagogica (ver APENDICE J) para o professor de canto popular
intitulada O corpo que canta — didlogos com a presenga cénica na performance musical. Nele,
diversas atividades foram estruturadas e tanto podem ser consultadas separadamente como
podem ser inseridas em planos de aula. Essa proposta foi criada para que o professor possa se
inspirar nas atividades sugeridas e, a depender de seus objetivos com seus alunos, aplicé-las
em sala de aula. As atividades estdo divididas em quatro etapas: Consciéncia Corporal,
Musica, Teatro ¢ Danga.

O intuito desse material € contribuir para que os professores de canto possam utiliza-lo
como forma de estimular a corporeidade para uma presenga cénica, ndo como algo isolado ou
que s6 venha a ser trabalhado nas vésperas de uma apresentagdo musical, mas que busquem
integrar algumas de suas propostas e conteudos no decorrer das aulas de canto. Ou seja, que a
formacao desses alunos esteja, desde o inicio, conectada com a percepgao de sua consciéncia
corporal, com a energia necessaria para suas agdes € movimentagdes em cena, dando assim
subsidios para que estejam mais seguros quanto a sua presenga cénica, em sua performance
musical. Vale ressaltar que ndo temos a pretensao de que esta publicagdo seja um método
fechado e, sim, que ele possa sensibilizar a utilizagdo de atividades que integrem o corpo-voz,
0 corpo-mente sem separa-los.

Assim, o proposito € que os professores encontrem nesse material uma maneira lidica
de explorar com seus alunos esse universo da expressividade e presenga cénica no ambito da
performance musical do cantor. Segundo Tim Ingold (2012), somos como a pipa, um lugar
onde varios acontecimentos se entrelagam. A pipa, ao estar repousada sobre a mesa, encontra-
se sem vida, mas, ao encontrar as correntes de vento no céu se transforma numa pipa-no-ar.
Existindo em seu pleno voo. Dessa forma, o cantor ao pisar no palco ele também se torna
aquilo que ele ¢. Ambos vida humana (cantor) e ndo humana (pipa) sdo organismos, coisas
que estdo imersos na vida. Sdo feixes abertos de linhas que “se movimenta afetando e sendo
afetado pelo mundo que também estd em pleno movimento, € que este movimento,

entrelacado a outros movimentos geram narrativas, sentidos € marcas de suas trajetorias”
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(INGOLD, apud CARDOSO p. 244). A proposta pedagogica poderd ser utilizada em
quaisquer contextos que envolvam ensino e aprendizagem do canto popular. Seja ele no
ambito da educagdo basica, ensino superior ou escolas especializadas de Musica, sendo feitas

as devidas adaptagdes de acordo com o publico e a inten¢do do docente.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O canto popular brasileiro urbano desenvolveu-se ao longo do século XX e esta
inserido no campo da musica popular urbana e de suas praticas, vinculadas aos géneros e
estilos musicais que alcangaram projecao ampla, por intermédio dos meios mididticos radio e
TV (MACHADO 2007; QUEIROZ 2009). Esse canto tem por caracteristica a énfase no
momento da performance musical, como um ritual do qual fazem parte o performer, o publico
e 0 espago cénico — o palco. Situada nesse contexto, esta pesquisa teve como proposito
investigar possiveis estratégias e procedimentos didaticos que favorecam o desenvolvimento
da presenca cénica do cantor popular, de forma a contribuir para o éxito da performance
musical. A partir das minhas experiéncias pessoais € de estudos académicos atuais, percebeu-
se que havia um nimero reduzido de trabalhos com esse foco tematico.

Foi desenvolvido um caminho metodologico para acessar determinadas informagdes,
com o objetivo de compreender possiveis associagdes, recursos € ferramentas, na perspectiva
de trabalhar uma corporeidade que refletisse a consciéncia de uma presenca cénica efetiva nos
cantores. Assim, esse percurso foi dividido em trés partes: 1. compreender o caminho da
transmissao do conhecimento musical associado a expressividade corporal, por meio das
Metodologias Ativas, com os autores Emille Jacques Dalcroze, Carl Orff e Maurice Martenot,
pois ambos envolvem o corpo-voz numa dindmica conjunta em suas propostas metodoldgicas.
2. Investigar técnicas e procedimentos didaticos no campo do Teatro, no que tange a presenca
cénica, tanto nas referéncias literarias como nas entrevistas com duas professoras cantoras,
Mayra Montenegro e Simone Sousa, que possuem formacao e experiéncia tanto na Musica
como no Teatro; e 3. A minha participagdo em diversas oficinas e cursos, na inten¢do de me
apropriar das atividades didaticas voltadas para o artista cénico, nas diversas areas artisticas,
em especial na Musica, no Teatro e na Danga.

ApoOs esses trés momentos, estruturei uma série de atividades pratico-tedricas, que
foram aplicadas em uma oficina intitulada Corpo — didlogos com a presenga cénica, na qual
as atividades planejadas foram divididas por temas: O corpo; Corpo-voz na performance
musical; Presenca; Corpo-voz: lugar da energia extracotidiana; A presenca cénica € suas
relagdes; e Performance musical. A proposta inicial era realizar a oficina em formato
presencial, para que todas as atividades fossem compartilhadas com outros cantores, em um
mesmo espacgo fisico. Porém, devido a pandemia COVID-19, foi necessaria uma adequagao,

sendo a oficina realizada em carater remoto.
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Os temas propostos foram explorados em seis encontros, seguindo as categorias a
seguir: Consciéncia corporal, Musica, Teatro e Danga. Em cada uma delas, foi essencial trazer
procedimentos e principios com base em autores principais, como Monica Margal (2019),
Bertherat ¢ Bernstein (2010), para a etapa da consciéncia corporal; Luis Otdvio Burnier
(2009), Renato Ferracini (2003, 2017a, 2017b), Erika Fischer-Lichte (2012), Eleonora Fabido
(2010), Francesca Della Monica (apud, MALETTA, 2014), Barbara Biscaro (2011; 2017a) e
Richard Schechner (2018), para as atividades relativas aos contetidos do campo do Teatro;
Dalcroze (2012), Carl Off (2012), Maurice Martenot (2012), Patricia Pederiva (2004a,
2004b), Deniele Mello (2014), Wania Storolli (2009, 2011, 2019), Ruth Finnegan (2008),
Valéria Braga (2019), Jussara Fernandino (2013, 2017) e Silvia Davini (2008), no que
concerne as reflexdes pratico-tedricas no dmbito da Musica; e, por fim, autores como Jussara
Miller (2012, 2016), Rudolf Laban (1978) e Isabel Marques (1998), no que tangeu as
atividades que integraram a Danga.

No decorrer da aplicacdo da oficina, busquei conduzir os participantes em propostas
que seguissem um fluxo metodologico dividido em trés partes: inicio, desenvolvimento e
finalizagdo. Nos planos dos seis encontros, optei por iniciar com a parte pratica, comecando
com um aquecimento cuja énfase era o reconhecimento da importancia do despertar da
consciéncia corporal, com atividades de interocepgao, exterocepgdo e propriocep¢ao. Depois,
no que se refere ao desenvolvimento, foram feitas atividades diversas, que pudessem mover o
corpo, por meio da escuta intencional, da danga, da ativagdo de uma energia extracotidiana,
das expressoes faciais; dos movimentos, explorando os niveis alto, médio e baixo, entre
outros. Na finalizacdo, foram realizados momentos de reflexao teorica, com base no texto das
autoras Bertherat e Bernstein (2010); os conceitos de presenga, e a apreciacdo e discussdo da
presenga cénica de cantores brasileiros em performance musical, por meio da apreciacdo de
videos.

A oficina integrou teoria e pratica em um formato online, que demandou a compreensao
das adaptagdes dos participantes, no que se refere ao espago fisico, a0 ndo comparecimento
em todos os dias, a manuten¢ao das cameras fechadas, em determinados momentos, as falhas
na conexdao da internet e a timidez em executar algumas das propostas didaticas. Essas
situagdes denotaram possibilidades de aprendizagem e constru¢ao da presenga cénica em um
espaco de transmissdo em que a relagdo entre professor, aluno e conhecimento foi afetada por
um contexto de distanciamento social. Mesmo diante dessas circunstancias, os participantes

demonstraram interesse e envolvimento nas atividades propostas, contribuindo com falas e
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comentdrios, tirando duvidas, e o principal, participando de forma efetiva com seu corpo-voz,
em seu proprio espaco, experimentando novas posturas, expressdes faciais, gestos com as
maos e bragos; e um cantar consciente.

Toda essa experiéncia demonstrou que essas a¢des desenvolvidas na oficina em formato
online sdo possibilidades que podem contribuir com os cantores em seu processo de
aprimoramento de sua presencga cé€nica. Portanto, essa nova modalidade de ensino remoto,
nesse contexto de pandemia, trouxe uma condi¢do que foi a ideal para 0 momento pelo qual
estdvamos vivendo e para a efetivacdo desta pesquisa. A estratégia de realiza¢do da oficina
nessa modalidade, com procedimentos didaticos e contetdos interdisciplinares, foi bem
recebida pelos alunos participantes, o que foi demonstrado tanto por meio de indicativos do
trabalho corporal na participacdo sincrona, como nas respostas dos questionarios avaliativos.
Enquanto professora de canto e facilitadora nesse processo, lembro das palavras do professor
e autor Paulo Freire (2018), quando diz que ensinar exige risco. Risco pelo qual me coloquei
nesse processo de pesquisa € que trouxe esse olhar para inventividade da pratica docente
nesse ambito musical.

A presenca cénica ¢ parte integrante da performance musical do cantor como uma
caracteristica extramusical. Ela transcende o proprio ato de cantar antes mesmo da emissao
sonora ser realizada pelo cantor. No palco, o corpo ja estd sendo observado pelo espectador,
assim, esse corpo pede uma disponibilidade que ¢ construida muito antes de se chegar nesse
lugar. E, uma vez estando nesse espago cénico, a presenga cénica se completa com a interacao
e integracdo com os demais elementos que fazem parte desse momento, como os musicos
instrumentistas, o cenario, seu proprio figurino, o movimento, o gesto, a danga, as emocoes
advindas do contexto da cangdo, o publico, dentre outros.

Para futuras pesquisas, recomenda-se que sejam estudadas e experimentadas outras
possibilidades de atividades que possam integrar areas artisticas como o teatro ¢ a danga com
o foco no aprimoramento da presenca cénica como estimulo de preparagdao do cantor para o
momento da performance musical. Sugere-se também que estudos desta natureza com a
tematica da presenca cénica, no ambito musical, sejam realizados com os cantores em formato
presencial, se possivel, com um ambiente que integre todos os elementos caracteristicos de
um espaco cénico para que se possa dar outras condigdes desse cantor se desenvolver nesse
aspecto da presenca cénica.

Por fim, a proposta pedagogica que contempla o fechamento desse percurso considera

que os materiais € as propostas de atividades pensadas para o professor de canto que busca o
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aprimoramento da presenga cénica possam promover o estimulo para o trabalho do corpo-voz
em unidade. E importante que esteja incluido nesse processo o reconhecimento do seu proprio
corpo, ndo como um instrumento ou maquina, mas como seu ser, que ¢ dotado de
particularidades, memorias e afetos. Além disso, que busque integrar os trés conceitos de
presenca sugeridos pela autora Erika Fischer-Lichte (2012), para que o cantor consiga chegar
a percepcao de si, ao aprofundamento do préprio corpo, em busca de uma disponibilidade e
um estimulo para acdo, por meio de algumas técnicas de pré-expressividade. E, sobretudo,
considerar que esse processo ¢ coletivo e relacional, no qual ndo hd apenas um autor
responsavel pela presenca, pois todos (cantor, obra e publico) compdem esse preparo, sendo

ambos autores e responsaveis por esse desenvolvimento.
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APENDICE A - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
ENTREVISTADA 1

O canto popular numa perspectiva da presenca cénica: consideracdes sobre a formacao
do intérprete

Vocé estd sendo convidada a participar como voluntaria desta pesquisa que tem como
pesquisadora responsavel: Thaise Cristina Marcelino Matias, sob a orientagdo do prof. Dr.
Ewelter de Siqueira e Rocha. Este documento, chamado Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido, visa assegurar seus direitos como participante e ¢ elaborado em duas vias, uma
que devera ficar com vocé e outra com o pesquisador.

Por favor, leia com atencdo e calma, aproveitando para esclarecer suas duvidas. Se
houver perguntas antes ou mesmo depois de assind-lo, vocé poderd esclarecé-las com o
pesquisador. Nao havera nenhum tipo de penalizagdo ou prejuizo se vocé ndo aceitar
participar ou retirar sua autoriza¢ao em qualquer momento.

Justificativa e objetivos:

Este presente estudo faz parte do Programa de Pos-Gradua¢do em Artes do IFCE
(PPGARTES) Mestrado Profissional em Artes, que visa compreender quais estratégias e
procedimentos didaticos poderiam contribuir para o desenvolvimento de uma presenga cénica
no cantor popular em formagdo em sua performance musical. Portanto, um dos objetivos
especificos consiste em entrevistar profissionais que possuem formagdo em ambas as areas
artisticas, Teatro e Musica, no sentido de buscar compreender as experiéncias das
colaboradoras em relacdo a tematica da presenca cénica do cantor e de sua relagdo com o
COrpo-voz.

Procedimentos:

Participando do estudo vocé esta sendo convidada a: participar de entrevista de carater
semiestruturada baseada em um roteiro com algumas perguntas que irdo nortear a condugdo
no momento da entrevista. A atividade sera gravada em audio e video pela plataforma on-line
chamada Google Meet. O tempo para as possiveis entrevistas serd flexivel, sendo o minimo
idealizado de 40 a 60 minutos em ambiente em que os entrevistados se sintam confortaveis e
seguros. As entrevistas serdo transcritas para texto, em seguida analisadas de acordo com trés
categorias elencadas e, logo em seguida, serdo expostas as falas das entrevistadas
identificando-as permitindo assim que tenhamos um entendimento de como ambas atuam
tanto no ensino como na performance. Os dados serdo guardados pela pesquisadora de forma
segura por um periodo de 5 anos.

Desconfortos e riscos:

Vocé nao deve participar deste estudo se perceber a possibilidade de possiveis
desconfortos e riscos como por exemplo: invasdo de privacidade, responder a questdes
sensiveis que possam trazer algum tipo de constrangimento; discriminacdo e estigmatizacao a
partir do contetido revelado. Sobre as providéncias e cautelas adotadas para minimizar esses
desconfortos e riscos, iremos: minimizar desconfortos, garantindo a liberdade para ndo
responder questdes que lhes sejam constrangedoras; estar atenta aos sinais verbais € nao
verbais de desconforto; garantir que as colaboradoras da pesquisa que vierem a sofrer
qualquer tipo de dano previsto ou ndo no termo de consentimento resultante de sua
participagdo, terd direito a assisténcia integral.
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Beneficios:
Ressaltamos que os resultados serdo publicados em congressos e/ou trabalhos
académicos e a dissertacdo completa divulgada na Biblioteca do campus IFCE - Fortaleza.

Sigilo e privacidade:
Vocé tem a total garantia de que nenhuma informacdo que consta no video da gravacao
da entrevista sera divulgada.

Contato:
Em caso de davidas sobre a pesquisa, vocé poderd entrar em contato com a
pesquisadora pelo e-mail: thaise.mmatias@gmail.com.

E-mail:
mayra.montenegro@hotmail.com

Consentimento livre e esclarecido:

Apos ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos, métodos,
beneficios previstos, potenciais riscos € o incomodo que esta possa acarretar, aceito participar
da pesquisa e autorizo a divulgagdo das informagdes por mim fornecidas em congressos € /ou
publicacdes cientificas.

(x) sim
( )ndo

Responsabilidade do Pesquisador:

Declaro que assumo a inteira responsabilidade de cumprir fielmente os procedimentos
metodologicamente e direitos que foram esclarecidos e assegurados as participantes desse
estudo. Asseguro ter explicado e fornecido uma via deste documento as participantes.
Comprometo-me a utilizar o material e os dados obtidos nesta pesquisa exclusivamente para
as finalidades previstas neste documento ou conforme o consentimento dado pelas
participantes. Declaro ainda estar ciente que na inobservancia do compromisso ora assumido
estarei infringindo as normas e diretrizes propostas pelo documento Orientacoes para
procedimentos em pesquisas com qualquer etapa em ambiente virtual da Comissao Nacional
de Etica em Pesquisa (CONEP) de 24 de fevereiro de 2021.

Resposta: Autorizo a utilizagdo da entrevista comigo nesta pesquisa, bem como a divulgagao
do meu nome.
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APENDICE B - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
ENTREVISTADA 2

O canto popular numa perspectiva da presenca cénica: consideracdes sobre a formacao
do intérprete

Vocé estd sendo convidada a participar como voluntaria desta pesquisa que tem como
pesquisadora responsavel: Thaise Cristina Marcelino Matias, sob a orientagdo do prof. Dr.
Ewelter de Siqueira e Rocha. Este documento, chamado Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido, visa assegurar seus direitos como participante e ¢ elaborado em duas vias, uma
que devera ficar com vocé e outra com o pesquisador.

Por favor, leia com atencdo e calma, aproveitando para esclarecer suas duvidas. Se
houver perguntas antes ou mesmo depois de assind-lo, vocé poderd esclarecé-las com o
pesquisador. Nao havera nenhum tipo de penalizagdo ou prejuizo se vocé ndo aceitar
participar ou retirar sua autoriza¢ao em qualquer momento.

Justificativa e objetivos:

Este presente estudo faz parte do Programa de Pos-Gradua¢do em Artes do IFCE
(PPGARTES) Mestrado Profissional em Artes, que visa compreender quais estratégias e
procedimentos didaticos poderiam contribuir para o desenvolvimento de uma presenga cénica
no cantor popular em formagdo em sua performance musical. Portanto, um dos objetivos
especificos consiste em entrevistar profissionais que possuem formagdo em ambas as areas
artisticas, Teatro e Musica, no sentido de buscar compreender as experiéncias das
colaboradoras em relacdo a tematica da presenca cénica do cantor e de sua relagdo com o
COrpo-voz.

Procedimentos:

Participando do estudo vocé esta sendo convidada a: participar de entrevista de carater
semiestruturada baseada em um roteiro com algumas perguntas que irdo nortear a condugdo
no momento da entrevista. A atividade sera gravada em audio e video pela plataforma on-line
chamada Google Meet. O tempo para as possiveis entrevistas serd flexivel, sendo o minimo
idealizado de 40 a 60 minutos em ambiente em que os entrevistados se sintam confortaveis e
seguros. As entrevistas serdo transcritas para texto, em seguida analisadas de acordo com trés
categorias elencadas e, logo em seguida, serdo expostas as falas das entrevistadas
identificando-as permitindo assim que tenhamos um entendimento de como ambas atuam
tanto no ensino como na performance. Os dados serdo guardados pela pesquisadora de forma
segura por um periodo de 5 anos.

Desconfortos e riscos:

Vocé nao deve participar deste estudo se perceber a possibilidade de possiveis
desconfortos e riscos como por exemplo: invasdo de privacidade, responder a questdes
sensiveis que possam trazer algum tipo de constrangimento; discriminacdo e estigmatizacao a
partir do contetido revelado. Sobre as providéncias e cautelas adotadas para minimizar esses
desconfortos e riscos, iremos: minimizar desconfortos, garantindo a liberdade para ndo
responder questdes que lhes sejam constrangedoras; estar atenta aos sinais verbais € nao
verbais de desconforto; garantir que as colaboradoras da pesquisa que vierem a sofrer
qualquer tipo de dano previsto ou ndo no termo de consentimento resultante de sua
participagdo, terd direito a assisténcia integral.
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Beneficios:
Ressaltamos que os resultados serdo publicados em congressos e/ou trabalhos

académicos e a dissertacdo completa divulgada na Biblioteca do campus IFCE - Fortaleza.

Sigilo e privacidade:
Vocé tem a total garantia de que nenhuma informagao que consta no video gravado da
entrevista sera divulgada.

Contato:
Em caso de davidas sobre a pesquisa, vocé poderd entrar em contato com a
pesquisadora pelo e-mail: thaise.mmatias@gmail.com.

E-mail: simsousa@gmail.

Consentimento livre e esclarecido:

Apos ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos, métodos,
beneficios previstos, potenciais riscos € o incomodo que esta possa acarretar, aceito participar
da pesquisa e autorizo a divulgacdo das informag¢des por mim fornecidas em congressos e /ou
publicagdes cientificas.

(x) sim
( )ndo

Responsabilidade do Pesquisador:

Declaro que assumo a inteira responsabilidade de cumprir fielmente os procedimentos
metodologicamente e direitos que foram esclarecidos e assegurados as participantes desse
estudo. Asseguro ter explicado e fornecido uma via deste documento as participantes.
Comprometo-me a utilizar o material e os dados obtidos nesta pesquisa exclusivamente para
as finalidades previstas neste documento ou conforme o consentimento dado pelas
participantes. Declaro ainda estar ciente que na inobservancia do compromisso ora assumido
estarei infringindo as normas e diretrizes propostas pelo documento Orientagoes para
procedimentos em pesquisas com qualquer etapa em ambiente virtual da Comissdao Nacional
de Etica em Pesquisa (CONEP) de 24 de fevereiro de 2021.

Resposta: Aceito e consinto em fazer parte da pesquisa.
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APENDICE C - ROTEIRO DA ENTREVISTA REALIZADA COM AS
CANTORAS/PROFESSORAS CONVIDADAS

ROTEIRO ENTREVISTA 1

Como ¢ que no teatro acontece o trabalho de desenvolvimento dessa relagdo voz e corpo?
Queria que vocé falasse um pouco sobre o estado de presenca, como isso se constroi?

O que vocé Mayra, faz para aprimorar essa questdo do canto para além de uma emissao vocal
mas que integra o corpo todo possibilitando assim esse estado de presenca na performance
musical?

Quais as ferramentas, principios metodoldgicos vocé utiliza e que te ajuda na construgao
desse estado de presenca na performance musical no ato de cantar?

ROTEIRO ENTREVISTA 2

Queria que vocé falasse um pouco como € o seu processo de estar em cena no palco enquanto

cantora. Como que no teatro se trabalha a voz, o corpo?

O que vocé Simone, faz para aprimorar essa questao do canto para além de uma emissao
vocal mas que integra o corpo todo possibilitando assim esse estado de presenca na

performance musical?

Quais as ferramentas, principios metodologicos vocé utiliza e que te ajuda na construgdo

desse estado de presenca na performance musical com o ato de cantar?
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APENDICE D - PLANO DE ENSINO

) OFICINA
CORPO - DIALOGOS COM A PRESENCA CENICA

TURMA PARTICIPANTES
Mista A partir de 18 anos
ST CARGA HORARIA
TOTAL PERIODO
Musica 18 h 04 a 09 de outubro de 2021
ORIENTANDA
Thaise Cristina Marcelino Matias
INSTITUICAO
Mestrado Profissional em Arte IFCE (PPGARTES)
PROFESSOR ORIENTADOR

Prof. Dr. Ewelter de Siqueira e Rocha

EMENTA

Importancia do corpo e seu autoconhecimento. Estratégias que estimulem a busca da
energia e disponibilidade corporal para a atua¢do do performer cantor. Interacdo do
corpo/espago/movimento. Presenga cénica do cantor popular.

OBJETIVO(S)

¢ Discutir a respeito do sentido e significado atribuido ao corpo;

¢ Desenvolver o autoconhecimento ¢ a sensibilizagdo do corpo;

¢ Incentivar o desejo e a disponibilidade para acdo do corpo-voz estimulando a energia
necessaria para se expressar de forma consciente e confortavel por meio de
atividades corporais;

* Agucar a percepcao espacial do espaco e suas relagdes;

e Experienciar a compreensdo da presenca seja ela na preparacao pré-palco e no palco
no momento que seria da performance musical.

CONTEUDO PROGRAMATICO

Encontro 1
O corpo
Acolhida
Atividades de autoconhecimento e sensibilizagio do corpo; Interocepcdo;
Exterocepcao; Propriocepcao.
Respiragao;
Leitura e discussao do texto “O seu corpo — essa casa onde vocé€ ndo mora”.
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Encontro 2
Corpo-voz na performance musical

Canto Popular brasileiro; Consciéncia e despertar do corpo-voz através da respiracao,
consciéncia de si e aprecia¢do da presenca cénica de artistas cantores brasileiros;

Encontro 3
Presenca
Conceitos;

Atividades de disponibilizagdo para a agdo do corpo-voz. Busca energia (pré-
expressividade, estado extracotidiano/koshi; trabalho com objetos; dilatacdo corporea);

Encontro 4
Corpo-voz: lugar da energia extracotidiana
Metaforas;

Atividades de disponibilizagdo para a a¢do do corpo-voz. Busca da energia (pré-
expressividade, estado extracotidiano/koshi,) trabalho com objetos e com as emogdes
inspirado no Rasabox;

Encontro 5
A presenca cénica e suas relacoes
Espaco — nogao espacial;
Atividades de disponibilizacdo para a agdo do corpo-voz. Integragdo com o repertdrio
musical.

Encontro 6
Performance musical
E compartilhamento das experiéncias na oficina.

METODOLOGIA/ATIVIDADES DIDATICAS

® Aulas pratico-tedricas em formato virtual pela plataforma Google Meet;

e Atividades de Aquecimento e de disponibiliza¢do do corpo-voz inspiradas na area da
Musica, Teatro, Danca, Propriocep¢ao, dentre outras para contemplar os contetidos
propostos;

e Diarios de bordo individuais;

¢ Roda de conversa.

ESTRUTURA(S) DE APOIO/RECURSOS DIDATICOS

Grupo WhatsApp;
Google Meet;
Textos explicativos;
Notebook;
Recursos de audio;
Internet;

Videos;

Objetos diversos;
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AVALIACAO

Dar-se-4 de maneira continua observando a assiduidade, interesse e participagdo nas
atividades propostas. Preenchimento de diarios de bordo e formulario on-line.
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APENDICE F - FORMULARIO DE INSCRICAO

E-mail:

Nome completo:

Idade:

CPF:

Numero de telefone com DDD:
Cidade e estado de residéncia:

Qual o seu perfil?

() estudante

() trabalho formal

( ) trabalho informal
() outro

Vocé estuda em algumas dessas institui¢cdes?

() Casa de Vovo Ded¢ — Fortaleza/CE

() Instituto Federal de Educacgao Ciéncia e Tecnologia IFCE
() Nao estudo em nenhuma dessas instituigcdes

() outros

Caso tenha respondido Instituto Federal de Educagdo Ciéncia e Tecnologia — IFCE, em qual
campus?

Vocé possui alguma deficiéncia Fisica?
Caso tenha respondido sim, qual?

Comente a respeito das suas experiéncias com a pratica do canto e sua relagdo com o seu
corpo ao se apresentar em publico. Como vocé se sente? E facil, dificil, és timido (a),
desenvolto (a)... comente.

Qual sua motivagao para fazer essa oficina?
Declaro que disponho de acesso a internet e tenho disponibilidade para a realizagdo da oficina

no periodo indicado.
() sim, declaro.
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APENDICE G - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
PARTICIPANTES DA OFICINA

Corpo — didlogos com a presenc¢a cénica

Vocé esta sendo convidado(a) a participar como voluntario(a) desta pesquisa que tem
como pesquisadora responsavel: Thaise Cristina Marcelino Matias, sob a orientagdo do prof.
Dr. Ewelter de Siqueira e Rocha. Este documento, chamado Termo de Consentimento Livre
e Esclarecido (TCLE), vem assegurar seus direitos como participante, sendo possivel que
ambos, pesquisador e participante, fiquem cada um com uma via.

Por favor, leia com atengdo e calma, aproveitando para esclarecer suas duvidas. Caso
tenha alguma pergunta antes, ou mesmo depois de assina-lo, vocé podera esclarecé-la com a
pesquisadora por meio dos contatos disponibilizados. Esclarecemos que nao haverd nenhum
tipo de penalizagdo ou prejuizo se vocé ndo aceitar participar ou retirar sua autoriza¢do em
qualquer momento.

Justificativa e objetivos:

Este presente estudo faz parte do Programa de Pos-Gradua¢do em Artes do IFCE
(PPGARTES) Mestrado Profissional em Artes e tem por objetivo geral investigar possiveis
estratégias e procedimentos didaticos que possam contribuir para o desenvolvimento de uma
presenca cénica a performance musical do cantor popular em formacao para o palco.

Procedimentos:

Participando do estudo vocé estara convidado(a) a: participar de uma oficina virtual que
ocorrera em seis dias, com duragdo de 3 h, com atividades tedrico-praticas que mobilizem o
corpo em um processo expressivo. Cadastraremos os participantes no WhatsApp; os encontros
serdo realizados na plataforma on-line chamada Google Meet, gravados todos os dias a fim de
registro para avaliacdo ao final do processo. Serd pedido previamente para que os
participantes preencham um formulédrio de inscri¢do com seus dados pessoais e algumas
informagdes prévias a respeito de suas experiéncias com a pratica do canto e sua relacdo com
0 seu corpo cénico ao se apresentar no palco. Ao final da Oficina também sera solicitado que
os participantes respondam outro formuldrio relatando suas experiéncias e impressodes. Os
dados serdao guardados pela pesquisadora de forma segura por um periodo de 5 anos.

Desconfortos e riscos:

Vocé nao deve participar deste estudo se perceber a possibilidade de possiveis
desconfortos e riscos como por exemplo: invasdo de privacidade, responder a questdes
sensiveis que possam trazer algum tipo de constrangimento; discriminacdo e estigmatizacao a
partir do contetido revelado. Sobre as providéncias e cautelas adotadas para minimizar esses
desconfortos e riscos, iremos: minimizar desconfortos, garantindo a liberdade para ndo
responder questdes que lhes sejam constrangedoras; estar atentas aos sinais verbais € ndo
verbais de desconforto.

Beneficios:
Ao fim da pesquisa, ressaltamos que os resultados serdo publicados em congressos e/ou

trabalhos académicos e a dissertagdo completa divulgada na Biblioteca do campus IFCE -
Fortaleza.
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Sigilo e privacidade:
Vocé tem a garantia de que a sua identidade serd mantida em total sigilo quanto aos
depoimentos e nenhuma informacgdo serd dada a outras pessoas que ndo facam parte da

pesquisa. Na divulgacdo dos resultados deste estudo, seu nome nao sera citado.

Contato:
Em caso de duvidas sobre a pesquisa, vocé poderd entrar em contato com a
pesquisadora pelo e-mail: thaise.mmatias@gmail.com.

Consentimento livre e esclarecido:

Apoés ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos,
métodos, beneficios previstos, potenciais riscos € o incomodo que esta possa acarretar, aceito
participar da pesquisa e autorizo a divulgacdo das informagdes, nos questiondrios, didrios de
bordo, falas nos encontros, fotos, por mim fornecidas em congressos e /ou publicacdes
cientificas.

() sim
( )nao

Responsabilidade do Pesquisador:

Declaro que assumo a inteira responsabilidade de cumprir fielmente os procedimentos
metodologicamente e direitos que foram esclarecidos e assegurados as participantes deste
estudo. Asseguro ter explicado e fornecido uma via deste documento as participantes.
Comprometo-me a utilizar o material e os dados obtidos nesta pesquisa exclusivamente para
as finalidades previstas neste documento ou conforme o consentimento dado pelas
participantes. Declaro ainda estar ciente que, na inobservancia do compromisso ora assumido,
infringirei as normas e diretrizes propostas pelo documento Orientagoes para procedimentos
em pesquisas com qualquer etapa em ambiente virtual da Comissdo Nacional de Etica em
Pesquisa (CONEP) de 24 de fevereiro de 2021.
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APENDICE H - QUADRO RESUMO DAS RESPOSTAS DOS FORMULARIOS

Quadro: Resumo das respostas dos formularios de inscri¢do dos participantes da oficina.

. . Idade e Cidade onde | Estudante ou e s~ POSS‘.‘: .
Participantes . Instituicao | deficiéncia
sexo reside Trabalha , .
fisica
IFCE
Limoeiro do campus ~
P1 21 anos/ F Norte/CE Estudante Limoeiro Nao
do Norte
Limoeiro do Estudante ¢ <I:1;r(1:1Eus
P2 34 anos / F ! trabalha smpu Nao
Norte/CE formalmente Limoeiro
do Norte
IFCE
P3 40 anos /M | Canind¢/CE Estudante campus Nao
Canindé
P4 27 anos / F | Fortaleza/CE Trabalha X Nao
informalmente
Estudante e IFCE
P5 55 anos /M | Fortaleza/CE | trabalha campus Nao
formalmente Canindé
Sucesso IFCE
P6 22 anos /M | (distrito de Estudante campus Nao
Tamboril/CE) Crateus
IFCE
P7 41 anos /F | Fortaleza/CE | Estudante campus Nao
Fortaleza

Fonte: A autora (2021)
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APENDICE I - FORMULARIO PARA PREENCHIMENTO DOS PARTICIPANTES

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9)

APOS A OFICINA

Diante do que foi exposto no formulério de inscri¢do em relagdo a sua motivacdo em
participar da oficina, as suas expectativas foram alcangadas? Sim ou nao?

No formulario de inscri¢do, quando perguntados sobre as experiéncias com o canto e
sua relacdo com o seu corpo ao cantar em publico, alguns aspectos foram
mencionados como: timidez, nervosismo, inseguranga, tensdo, pouca expressividade
etc. Vocé acha que essa abordagem realizada na oficina facilitou ou dificultou o
desenvolvimento de alguns desses aspectos?

Em relacdo as atividades desenvolvidas no primeiro dia, marque quais foram para
vocé€ as mais interessantes para aprimorar seu processo enquanto cantor no que se
refere a presenga cénica.

Em relacdo as atividades desenvolvidas no segundo dia, marque quais foram para vocé
as mais interessantes para aprimorar seu processo enquanto cantor no que se refere a
presenca cénica.

Em relagdo as atividades desenvolvidas no terceiro dia, marque quais foram para vocé
as mais interessantes para aprimorar seu processo enquanto cantor no que se refere a
presenga cénica.

Em relagdo as atividades desenvolvidas no quarto dia, marque quais foram para vocé
as mais interessantes para aprimorar seu processo enquanto cantor no que se refere a
presenga cénica.

Em relacdo as atividades desenvolvidas no quinto dia, marque quais foram para vocé
as mais interessantes para aprimorar seu processo enquanto cantor no que se refere a
presenca cénica.

O que achou das atividades? Elas fizeram alguma diferenca em seu corpo-voz?
Comente.

O que vocé considera que foi mais desafiador em participar das atividades da oficina
nesse formato remoto?

10) Comparando com suas aulas de canto habituais ou experiéncias com aulas de canto,

vocé acha que seria interessante inserir essas atividades?
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APENDICE J - PROPOSTA PEDAGOGICA: CORPO QUE CANTA — DIALOGOS
COM A PRESENCA CENICA NA PERFORMANCE MUSICAL



CORDO QUE CANTIf}

Didlogos com a presenca cénica na
performance musical

PROPOSTA PEDAGOGICA PARA PROFESSORES DE CANTO

THRISE MATIAS
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Por isso uma forca me leva a cantar

Por isso essa for¢a estranha

Por isso € que eu canto, ndo posso parar
Por isso essa voz tamanha

Caetano Veloso

Assim como diz a letra da cancao Forca Estranha de
Caetano Veloso, somos convidados a cantar! Esse canto que
vem de um corpo que é a nossa primeira casa. Através dele,
nés podemos nos expressar pela voz, gestos e movimentos.
A proposta pedagégica Corpo que canta - didlogos com a
presenca cénica na performance musical, é fruto da disserta-
cao realizada pela profa. Thaise Matias, com orientacdo do
prof. Dr. Ewelter Rocha, desenvolvida durante o curso de
Mestrado Profissional em Artes (PPGARTES) do IFCE - cam-
pus Fortaleza.

Essa proposta tem por objetivo ajudar o professor de
canto a estimular uma reflexdo tedrico-pratica de preparacao
do corpo-voz em seu aluno, até chegar ao palco, com ativi-
dades que possibilitem trazer uma autonomia e confianca
para o cantor em sua performance musical visando o apri-

moramento de sua presenca cénica.

Aqui apresento algumas atividades que podem guiar o
professor em seu processo de ensino e aprendizagem com
seus alunos na area do canto popular. As atividades podem
ser realizadas no formato on-line ou presencial. Sugerimos,




para uma melhor avaliacdo do desenvolvimento dos alunos,
que eles escrevam uma espécie de Diario de Bordo, relatan-
do suas impressoes e percepcoes pessoais corporais das expe-
riéncias vivenciadas nessas atividades. Essa escrita devera
ser feita de preferéncia logo apds as atividades propostas e
entregue ao professor para que ele possa ler, avaliar e re-
pensar suas estratégias para as proximas aulas. Uma outra
opcao de aproveitamento do conteido do Didrio de Bordo
pode ser as rodas de conversa com os alunos durante ou
apos as atividades. Assim, lendo e discutindo alguns trechos
dos didrios, com a autorizacdo dos alunos, para que, em
conjunto, possam refletir a respeito das sensagOes corporais
e da evolucdao dessa autonomia de seu corpo para o alcance
da presenca cénica.

Vd

E importante frisar que o professor pode escolher as
atividades de acordo com suas necessidades em seu contex-
to, sem que, para isso, seja necessario seguir uma sequéncia
estabelecida. Vale ressaltar que ndo temos a pretensao de
que esta publicacdo seja um método fechado, e sim que ele
possa sensibilizar a utilizacdo de atividades que integrem o
COrpo-voz, o corpo-mente, sem separd-los. Esperamos que
professores encontrem, nas referéncias aqui compartilhadas,
uma maneira lidica de explorar com seus alunos esse uni-
verso da expressividade e presenca cénica no ambito da per-
formance musical do cantor.

Segundo Tim Ingold (2012), somos assim como a pipa,
um lugar onde varios acontecimentos se entrelacam. A pipa,
ao estar repousada sobre a mesa, encontra-se sem vida.
Mas, ao encontrar as correntes de vento no céu, se transfor-
ma numa pipa-no-ar, existindo em seu pleno voo. De forma
semelhante, o cantor, ao pisar no palco, também se torna




aquilo que ele é. Ambos, vida humana (cantor) e ndao huma-
na (pipa), sdo organismos, coisas que estao imersos na vida.
Sao feixes abertos de linhas que “se movimentalm], afetan-
do e sendo afetado pelo mundo que também estd em pleno
movimento, e que este movimento, entrelacado a outros
movimentos, geram narrativas, sentidos e marcas de suas
trajetérias” (INGOLD, apud CARDOSO p.244).

Portanto, ndo tenha medo. Movimente-se, cante, voe,
sinta o ar. Sejamos pipas no céu! Sejamos cantores em seu
pleno estado de presenca no palco da vida.
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O intuito desta proposta pedagégica € contribuir para
que os professores de canto possam estimular a corporeidade
dos alunos para uma presenca cénica com mais autonomia e
confianca. Que essa preparacao ndo aconteca como algo iso-
lado ou que sé venha a ser trabalhado nas vésperas de uma
apresentacdo musical, mas que se busque integrar algumas
dessas propostas e conteidos no decorrer das aulas de canto,
para que a formacao desses alunos esteja desde o inicio co-
nectada com a percepcao de seu corpo-voz, dando assim
subsidios para que estejam mais seguros quanto a sua pre-
senca cénica em performance musical. Dessa forma, segue os
quadros com as atividades a partir das dreas e contetidos
propostos.
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ATIVIDADES

Consciéncia de si (espreguicar no ch&o)

Propor aos alunos a ficarem deitados no chao, de
barriga para cima. Aos poucos procurar conscientiza-los
de que o chdao é um elemento primordial e a mais
concreta referéncia para se observar e se perceber. Aos
poucos, comece a estimuld-los a espreguicarem-se, per-
cebendo de forma atenta as necessidades de alonga-
mento e movimento do préprio corpo. Deixe-os livres
para explorar os movimentos intercalando entre movi-
mentos livres e outros conduzidos por suas orientagoes.

Exterocepcgéo - 5 sentidos

Expor a importdncia da propriocepcao para o
cantor. Discutir sobre seu conceito, que, de uma forma
geral, trata-se da ““capacidade perceptiva do ser huma-
no” (MARCAL, 2019, p. 21), da capacidade de perce-
ber estimulos vindos tanto do interior do corpo como
do exterior. Em seguida, solicitar para que os alunos
caminhem em seu espaco observando o seu entorno,
agucando os cinco sentidos: visdo, audicao, olfato, pa-
ladar e tato. Serd estimulado nesse momento a pratica
da exterocepcdo. Realizar essa experiéncia com eles de
forma silenciosa, guiando-os, por meio da sua fala, es-
timulando um sentido por vez.




Interocepgéo (posigcéio deitado no chéo)

Pedir para que cada um se deite no chao de bar-
riga para cima, de preferéncia em cima de um tapete
de yoga, e permanecam por alguns minutos nessa posi-
cao. Convide-os a sentir todo o peso do corpo no
chao, desde a cabeca até os pés, de olhos fechados, fa-
zendo uma varredura de como estd o corpo apds a ex-
perimentacao das atividades dos sentidos e da danca.
Nesse processo, solicitar que eles se concentrem na res-
piracao, nesse fluxo de inspiracao e expiracdo, buscan-
do realizar essa dindmica de forma mais natural possi-
vel. Essa atividade pode ser realizada tanto no inicio
como no final das atividades praticas de movimento do

corpo.

Ativaggo do corpo erm armbos os lados corn pequenos
rnovimentos e batidas (posigéo sentada)

Sentados, trabalhar as articulagcoes dos dedos das
maos e dos pés, pernas e bragos, com pequenos movi-
mentos e toques no corpo, dando espaco para trabalhar
o corpo primeiro de um lado e depois do outro.

Respiragéio corn sincronia de movimentos de bragos e
tronco (como ern urn abrago)

Esse exercicio é uma proposta da autora Marcal
(2019, p. 51), que objetiva trabalhar a respiracao para
a ampliacdo da propriocepcao. Convidar todos para fi-
car de pé e observar como estd a respiracao deles na-
quele momento. Peca para que eles sintam os pés fir-
mes no chao. Faca algumas perguntas como: sua respi-




racdo estd curta ou longa? Sente alguma tensdo em al-
gum local do corpo ao inspirar?. Depois, os convidar
para respirar contigo num fluxo de inspiracdo e expira-
cdo em sincronia com movimentos de bracgos e tronco
(como em um abraco). Ao inspirar, abra os bracos e
projete o tronco para frente; e na expiracdo mova o0s
bragos como se fosse abracar alguém e projeta assim o
tronco para trds. Antes, porém, de fazer na pratica
com os participantes, peca para que, ao realizarem o
movimento de inspirar, que todos possam se conectar
com a importancia de nos valorizarmos como artista
sujeito, que tem particularidades e potencialidades; e,
na expiraciao, que tragam o sentimento de compartilhar
com o outro a sua arte, como em um abraco. Antes de
finalizar, o professor devera apenas observar os alunos,
sem realizar com eles o movimento, para poder verifi-
car se estdo conseguindo executar de uma maneira
confortdvel, sentindo o ténus muscular e trazendo a
respiracao de forma eficaz.

Movimento dos mernbros superiores corn a ernisséo da
letra °s’

Para agucar movimentos expressivos, aliado a
respiracdo e a percepcao do corpo, inspirada na ativi-
dade criada pela autora Fernandino (2017), solicitar
que, em pé, o aluno levante um dos bracos pelo centro
do corpo até acima da cabeca, juntamente com a acao
de inspirar. Depois, que ele va soltando o ar com a
vocalizacdo continua da letra “s”’, descendo o brago e
o projetando para fora, na lateral do corpo, e o olhar
em contato com a palma da mao. Incentivar que se
busque uma conexdo entre o olhar, a sonoridade e a




expressividade do gesto. Repetir esse processo com o
outro braco e, depois, realizar com os dois bracos si-
multaneamente, mas, desta vez, ao descer os bracos,
peca que o aluno os expanda pelas laterais e direcione
o olhar para frente.

| Uma variacdo desse exercicio é executar a vocalizagdo |
com o som de uma vogal de sua preferéncia.

Postura Grounding

Com o objetivo de poder aliviar algum tipo de
tensdao no corpo, realizar a posicao do Grounding, re-
forcando a importancia de sentir o alongar de toda a
musculatura das costas e o enraizamento dos pés.
Alongar essa parte do corpo vai possibilitar o nao en-
curtamento, ajudando a manter uma postura mais
aberta (BERTHERAT; BERNSTEIN, 2010). Segundo Mar-
cal (2019), o ideal é que se fique nessa posicao pelo
tempo méaximo de 60 segundos.

Figura 1 - Grounding (LOWEN, 1982, p. 170 apud
MARCAL, 2019, p. 59)
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Discuss#o tedrica do texto “O Seu corpo - essa casa onde
vocé n&o mora’

A partir do texto “O Seu corpo - essa casa onde
vocé nao mora”’, do livro O corpo tem suas razoes —
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antigindstica e consciéncia de si, das autoras Thérese
Bertherat e Carol Berstein, procurar abordar a impor-
tdncia do cantor considerar seu corpo como um ser su-
jeito. Lembre aos alunos que “nosso corpo somos nés”
(BERTHERAT; BERNSTEIN, 2010, p. 03) e nao um ins-
trumento. E que, a partir disso, se faz necessario con-
siderar que a aula de canto, o cantar em si é algo
muito maior que apenas a manipulacao dos 6rgaos fo-
natérios. E uma acio que envolve sentimentos, inten-
¢oes e impulsos que sao expressos por meio do corpo
como um todo.

Sensibilizac8io dos pés (massagem com cabo de vassoura)

Convidar todos para ficar de pé, com os pés bem en-
raizados no chao. Pedir para que sintam o peso do corpo
nos dois pés. Apos alguns minutos, solicitar que peguem e
coloquem o cabo de vassoura no chao, em sua frente, para
que passem a planta do pé sobre ele, movimentando-o e
percebendo assim seu corpo.

Professor, lembre-lhes que essa planta do pé os
sustenta, sustenta todo o peso do corpo. Indicar
aos participantes que observem as partes dos de-
dos, se ha algum desconforto e, a0 mesmo tem-
po, estimulem essa regido para novas sensacoes.
Pedir para sentirem a energia do corpo ao se
equilibrarem nesse cabo, sentir a textura dele.
Depois, retirar o pé de cima do cabo e repousar
o pé no chdo novamente para perceber o antes e
o depois.

Providenciar um cabo de vassoura para esta atividade. P
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Jogo Carninho Sonoro

Formar duplas entre os alunos. Em seguida, um
participante da dupla terd que fazer um percurso sono-
ro com a voz, ou seja, realizar sons diferentes com a
voz (graves, agudos, longos, curtos, etc.), e o outro
participante terd que obedecer a esses comandos sono-
ros diversificados, realizando movimentos com o corpo
em diferentes niveis (alto, médio e baixo), direcoes
(frente, tras, lateral) e velocidades (lento, rdpido) com
o corpo. Apds algum tempo, a dupla poderd trocar as
funcoes.

Canto Consciente (cangéio de livre escolha)

Pedir para que cada aluno escolha uma canc¢do para
cantar. Estimule-os a sentir o seu corpo, percebendo a ati-
vacao energética que foi realizada por meio da danca e
para que, por meio dessa sensacdo, possam se conectar
com esse canto com mais consciéncia desse corpo. Cada um
dos alunos poderd expressar-se de acordo com sua inten-
cao. Ao final, perguntar como eles se sentem e se percebe-
ram algo de diferente em seu canto.

Realizar a atividade Danca dos Géneros Musicais antes
dessa.

10



Brincando de improvisar

Explicar aos alunos que o corpo do cantor pode ex-
pressar-se de diferentes jeitos e formatos, assim, nao neces-
sariamente a palavra estard sempre presente, mas sim sons
improvisativos, movimentos e gestos. Mostre a eles o video
- Bobby Mc Ferrin e Maria Jodao — Improvisation 3 e peca

11

para que eles apreciem a performance dos dois cantores e
vejam a atuacdo sonora e cénica. Em seguida, inspirados
no video, oriente-os a formar duplas e solicitar que um de-

Disponivel em:

https://www.youtube.com
/watch?v=FYrle9pQ ok

les crie um| ostinato |com a voz, no intuito de que outra
pessoa possa improvisar vocalmente por cima dele. Ambos
podem realizar esse jogo utilizando-se de movimentos ou
gestos que podem inspirar o som reproduzido ou o contra-
rio, o som pode gerar um gesto, um movimento ou danca.
Nesse formato, com ostinato, sé serd possivel realizar a ati-

vidade de forma presencial.

Uma outra opgcido ¢é deixa-los improvisar
individualmente, sem a necessidade da formagédo em
duplas. Nesse caso, cada um fara o improviso e os
demais prestaréo atencgéo a execucgéo do colega.

Apreciaggo musical: o corpo-voz do cantor popular na
perforrnance rusical

Apés a reflexdo a respeito dos conceitos de pre-
senca no universo do artista cénico, realizar um mo-
mento de apreciacdo e discussdo trazendo a temédtica
do corpo-voz do cantor na performance musical. A
ideia é proporcionar aos alunos a apreciacdo de alguns
videos da atuacao de artistas cantores diversos, como:
Elis Regina, Nei Matogrosso e Maria Bethénia. A partir
da visualizacdo, procure questiond-los a respeito do

Na mdsica, trata-se de
um motivo ou frase
musical que é feito
repetidamente numa
mesma altura.  Esse
motivo pode ser um
padrao  ritmico ou
melddico.




que eles pensam sobre a presenca cénica desses artistas
nesses videos e quais sao as suas referéncias de canto-
res no quesito energia, ou seja, uma presenca cénica
que os inspira.

Sugestao dos videos:

/ \

. Ney Matogrosso
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Disponivel em:

https://www.youtube.com
/watch?v=FkuflcS5{Pw

_Elis Regina

Disponivel em:

https://www.youtube.com
/watch?v=g7q PBpYHcc

\

Disponivel em:
https://www.youtube.com

. Maria Bethé&nia |

Canto Livre e Esponténeo Coletivo

Convidar a todos para cantar um canto livre e espon-
taneo, podendo ser uma cancao curta folclérica proposta
pelo professor ou alguma outra sugerida por algum aluno.
Apés aprenderem a cancdo e cantarem algumas vezes, fa-
cam a experiéncia de cantar movimentando um dos pés em
cima do cabo de vassoura, cantando, sentindo os pés e a
energia que o corpo mobiliza para se manter em equilibrio.

Providenciar um cabo de vassoura para esta atividade.

Para essa atividade, sugerimos o trecho da cancéo
=Beirar Mar Novo.

/watch?v=KkI-zATPsxdg

DICA

Disponivel em:

https://www.youtube.com
/watch? v=rw-rY29-Gzg
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Discusstio tedrica sobre o assunto: Presenga € seus
conceitos

Iniciar questionando-lhes a respeito do que é ter

presenca quando se fala da performance de um artista

cénico (cantor, ator, dancarino...). Apés ouvir 0s co-

mentdrios dos alunos, exponha os conceitos de presen-

| ¢a na visao dos autores abaixo elencados e, sem segui-

& da, realize um debate relacionando os conceitos apre-
sentados com o que foi falado pelos alunos.

Para Burnier (2009), no momento em que a arte
acontece, o ator e todos os artistas performéticos do
palco estdo presentes e vivos diante de seus espectado-
res. A presencga, o estar vivo, em vida, é um fator de
fundamental importancia para o performer.

Para Erika Fischer-Lichte (2012), ha trés conceitos
de presenca. O primeiro estd relacionado ao ““estar

b“’ﬁ aqui”, ou seja, para uma performance acontecer é ne-
& cessdrio uma “co-presenca corporal” de ator (es) e es-
pectadores. O segundo, que ela intitula ““conceito forte

de presenca”, estd relacionado a “‘capacidade do ator

de ocupar e comandar o espaco e atrair a atencao total

dos espectadores [...] percebendo-o como uma fonte de
energia”. E o terceiro, “conceito radical de presenca”,

estd relacionado a relacao do espectador com o ator,

4 em que o espectador percebe a energia circulante [vin-
da do ator] como uma energia transformadora e vital,

© com isso, ele passa a ter também uma experiéncia de
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. uma mente incorporada que lhe causa um momento de

felicidade, o qual nao poderia ser recriado em sua vida
b{;: cotidiana.

Para Ferracini (2017), a presenca encontra-se no
campo da arte presencial e pode ser definida por ser uma
forca, e ndo um objeto ou atributo localizavel. Sendo forca,
ela somente pode ser definida e sentida na relacdo entre os
corpos. A presenca, portanto, seria uma forca percebida na
relacdo entre os corpos envolvidos na intensidade e potén-
‘ cia do ato cénico.

Elermnentos plasticos - trabalho de movimento de cada
4 parte do corpo (LUME)

O corpo nessa atividade serd trabalhado separada-
mente: pés, joelhos, cintura, ombros, bracos, cabeca, maos,
pernas. Estimular nos alunos a consciéncia de realizar uma
pesquisa de movimentos com cada parte do corpo. Com di-
namicas diferentes, deixe-os explorar essa plasticidade de
articulacdo e movimento dessas partes no tempo e espaco
de cada um. Logo depois, propor que duas partes do corpo
conversem entre si, variando e movimentando-as. Para ati-
var a imaginacdo, caso algum aluno esteja com dificuldades
de movimentar-se ou inibido pela timidez, incorpore em
sua conducdo as metdforas em cada parte do corpo. Ex:
imagine que seu braco é uma cobra que se movimenta
rédpido e vai diminuindo. Lembre-se da importancia de pro-
vocar momentos de “parada brusca””, para fazé-los perce-
ber essa corrente de energia interna circulando mesmo com
o corpo imével. Utilize uma musica instrumental com anda-
mento moderado e rdpido para esta atividade.




Conscientizagéio dos sentirnentos e emogotes - inspirado no

15

Rasabox.

Em um saco, insira papéis com os nomes das seguin-
tes emocoes: amor, riso, surpresa, tristeza, coragem, raiva,
medo, nojo e paz. Inicialmente, para desenvolver nos alu-
nos a sensacao de emocdo e como externd-la através do
corpo, solicitar para que eles fiquem numa posicao confor-
tavel, se possivel em pé, e num angulo em que possa vé-
los de corpo inteiro. Em seguida, sorteie uma emocdo e so-
licite para que todos, na posicdo ereta e imével, internali-
zem essa emocao. Peca para que eles sintam e conectem
corpo-mente nesse processo, peca para que eles lembrem
da sensacdo da energia na regido do centro do corpo com
essa emocao. Depois, interfira abordando que a respiracdo
acompanha esse estado emocional e como isso pode rever-
berar no corpo. Logo apds, peca para que eles se movi-
mentem de acordo com essa emocdo, e, em seguida, sugira
que eles tragam o som da voz expressando essa emocao.
Ao finalizar, pergunte como eles se sentem apds essa expe-
riéncia. Caso ainda tenha tempo, peca para cantarem algu-
ma cancdo que tenha relacdo com a emocao trabalhada.

Variaciio 1 Cada um escolherd uma cancio e
cantard a cancdo passando por mais de uma
emocao, tendo que externd-las com o corpo-voz.
Ou cada um pode escolher algum trecho de uma
cancao e verificar antecipadamente pela letra em
qual emocdo ela se encaixa e aprimorar esse cantar
consciente dentro dessa emocao. Portanto, o intuito
é fazé-los compreender que é cada um que estd se
expressando de uma forma muito particular, além
de conscientizd-los sobre a autonomia que eles tém
para decidir o que expressar e como querem
expressar.

Técnica de treinamento
emocional por meio de
jogos, criada em 1990
pelo professor de
estudos da Perfomance
Richard Schechner,
para atores.
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Variagéo 2. Essa atividade pode ser feita como
um tabuleiro de xadrez, em que no chdao podem
estar escritos as emocoOes que serao trabalhadas.
Com uma fita, forme quadrados no chdao e em
cada quadrado serd escrito uma emocao (medo,
raiva, alegria, seducao, tristeza etc.).

Materiais a serem utilizados - papel, caneta, saco e fita. F

Intenc8o e ativagdo da energia no corpo através do
b ‘2 innpulso de pular (LUME)

Solicitar que os alunos fiquem de pé, com os pés pa-
ralelos, afastados na altura dos ombros. Assim, conduza to-
dos para que acionem a intencao de pular, porém com os
pés enraizados no chdo, sem retird-los. Dessa forma, por
meio da sua fala, verbalizar o momento exato em que esse
pulo imagindrio vai ocorrer. Fazer isso diversas vezes. In-
forme aos alunos que essa atividade possibilita sentir no
corpo “o momento no qual a acdo é pensada e executada

7 por todo o organismo [...], é o ponto no qual se estd deci-
b‘{é dido a fazer. Existe um empenho muscular, nervoso e men-
tal ja dirigido a um objetivo” (BARBA apud FERRACINI,
2003, p.104). Logo apds, pergunte aos participantes como
se sentem e quais as sensacoes estdo reverberando no corpo
internamente. O objetivo é fazé-los perceber e observar
“que existe uma pré-acdo e uma pré-expressividade laten-
tes, antes mesmo do nascimento de qualquer acao fisica or-
ganica visivel no espaco” (FERRACINI, 2003, p. 105). E
que essa pré-acao € muito importante antes de cantar.

_ pIcA
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Montanha: a busca da ativag8io do centro orgénico do
corpo - Koshi (LUME)

Em um momento mais calmo e de concentracdo da
sua aula, propor o exercicio da “montanha [que] busca ati-
var o centro organico do corpo [...], koshi.”” (FERRACINI,
2003, p.161). Pedir para que todos fiquem nessa posi¢ao:
em pé, com os joelhos um pouco flexionados, a coluna ere-
ta, colocando o peso do corpo para baixo e olhar voltado
para frente. A ideia é que permanecam nessa posicao, pa-
rados, como uma grande montanha, colocando a atencdo
para o ponto que fica localizado abaixo do umbigo, na re-

gido central do abdémen. Toda a energia, impulsos e agoes
) que irdao se refletir na coluna vertebral devem partir desse
lugar. Richard Schechner diz que é como se existisse um
cérebro na barriga (DAWSEY; SCHECHNER, 2018). Conduza
os alunos para que a mudanca de direcio no espaco seja
feita com esses principios da base firme do chao, do olhar
e dessa dilatacdo corpdrea.

Coloque uma trilha sonora instrumental com %
andamento lento.

| Jogo do espelho (expressoes faciais e gestos)

Formar duplas com os alunos para que a dupla esco-
lha quem fard os movimentos e quem serd o espelho. Soli-
citar que eles prestem atencdo tanto nos movimentos do
colega como na sua conducdo. Quando o professor falar
“Mudem!”, todas as duplas irdo jogar simultaneamente.
Lembre aos participantes da importadncia de, ao mudar de
funcdo, o outro que for fazer o espelho realize posturas e
movimentos que antes ndo foram feitos pelo colega.

— DICA |
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Peca ao participante que, antes de fazer a expresséo
facial ou o gesto, se conecte com alguma emogéo
(alegria, tristeza, raiva) na pré-acéo, e, no momento da
acao, que a expresse sem falar.

- N

— DICA

Presenca cénica e suas relagtes

Iniciar perguntando aos alunos como se sentem no
palco. O que esse ambiente lhes proporciona? Faca uma re-
flexdo a partir das falas deles e retorne aos conceitos de
presenca ja abordados. Reforce a importancia do corpo do
cantor estar aberto e receptivo para a troca e o comparti-
lhamento com os diversos corpos existentes no ato da oca-
sido musical. Ou seja, para considerar a presenca cénica
sob a perspectiva das relacoes. Como diz o autor Ferracini
(2017a, p. 179), “é o proprio processo de criar um evento
cénico que engendra o corpo-espetdculo. [...] a obra final é
ela mesmo um processo”’. A partir dessa reflexdo, conduzir
os alunos para que cada um escolha a cancdo que cantard
no tltimo encontro. Apds definir, inicie uma prética com
eles, no qual cada um ird imaginar-se no palco, com todos
os elementos constitutivos desse lugar: a luz, o figurino,
cenario, os objetos, os instrumentistas e o publico presente.
Trabalhe a questao do olhar, resgate a sensacdo da energia
no corpo, a postura, o enraizamento dos pés no chao e da
conexdo com a respiracao; relembre a respeito da conscién-
cia de si, de compreender seu corpo nao como um instru-
mento, mas, sim, um corpo musical que é o seu proprio
ser sujeito. Inspirada nos principios da Francesca Della
Monica, diga que o esforco da comunicacdo é mais fisico
que sonoro, e a espacializacdo da voz passa sempre pela
presenca do corpo no espaco. “Segundo ela, quando ante-




cipo o som da voz, é a vitéria do dever; quando a voz co-
meca pela reacdo do corpo aos espacos, € a vitéria da pre-
senca;” (DELLA MONICA apud MALETTA, 2014, p. 47). As-
sim, lembre aos participantes que, antes de cantar em uma
apresentacdo musical, eles possam treinar o aspecto da pre-
senca cénica por meio dessas categorias. Apds essa dinami-

ca, cada um terd a oportunidade de cantar a cangdo esco-
lhida.

A partir da teoria do autor e antropdlolo Tim Ingold
(2012), traga o ludico para os participantes a partir
da metafora da pipa. Lembre-lhes que a pipa que
repousa sem vida sobre a mesa se transforma no
ar. Ou seja, a partir do momento que a colocamos
para fora, ela deixa de figurar em nossa percepgéo

como um objeto e passa a responder no céu por
meio de seus movimentos as correntes do vento.
Assim, ela passa a existir em seu voo. O mesmo
podemos dizer do passaro, pois o passaro é o seu
voar. Com isso, lancemos nosso olhar para o
cantor, fale para os alunos que o cantor é, ele
existe no palco. O cantor é o seu cantar em sua
| presencga cénica plena em performance.

19



20

. MOVIMENTOS DO CORPO: PASSO0S, GESTOS
(BRAGOS E MA0S) E EXPRESSOES FACIALS

DﬁN'c ﬁ o ESPAGO

® NIVEIS
® TEMPO

CONTEUDO

ATIVIDADES

Movimentag&o corporal nos diferentes niveis

Mobilizar o corpo nos diversos niveis — baixo, médio
e alto (LABAN, 1978) — devagar, passando de forma grada-
tiva entre eles e, ao final, experimentar uma espécie de
Danca Contemporanea, instigando-os a realizar os movi-
mentos com Sseu corpo com consciéncia e autonomia.

Peca ao participante que, antes de fazer a expresséo
facial ou o gesto, se conecte com alguma emocgéo
(alegria, tristeza, raiva) na pré-acéo, e, no momento da
acao, que a expresse sem falar.

— DICA |

Danca dos Géneros Musicais

Essa atividade tem por objetivo ativar a energia e a
estimulacdo de sentir a musica corporalmente. Por meio da
escuta da batida de alguns géneros musicais, os alunos irdo
se expressar corporalmente, ocupando seu espaco, variando
de direcoes, improvisando com o corpo, de acordo com
essa vivéncia dos elementos musicais trazidos por meio das
diferentes divisdes ritmicas, andamentos, dinamicas e arti-
culacoes. A escolha da trilha sonora que servird de base
para a danca poderd ficar a critério do professor desde que
tenha diversidade dos tipos de géneros.




Observacéo Algumas atividades que estdo

relacionadas aos outros conteidos também podem
ser inseridas nessa categoria da danca, como:
Brincando de Improvisar, Jogo do espelho e
Elementos plasticos.

As atividades sugeridas aqui sdo propostas que
podem ser realizadas pelo professores de canto popular
com liberdade para aplicd-las dentro do seu contexto
de ensino. Todas essas praticas trazem beneficios quan-
to ao aprimoramento da presenca cénica para os canto-
res, desenvolvendo uma melhor expressividade cénica,
diminuicdo das tensoes do corpo e do nervosismo
quanto a exposicdo diante do outro, contribuindo para
entender a sua relacdo com o espaco fisico, ou seja, o
autoconhecimento.

Esse material traz o canto com um olhar mais amplo
e com a consciéncia de que hd um conjunto de elementos
envolvidos no processo de preparacdo e atuacdo em uma
performance musical. Espero que todo o conteido compar-
tilhado possa despertar a consciéncia desse corpo-voz, desse
corpo que canta assumindo formas e intengdes para expres-
sar com seguranca sentimentos e emocoes.
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