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CAPITULO 1

TECNICAS DE PALCO PARA O CANTOR

Patrick do Val
Mestre/Professor

Thomas Davison
Especialista

RESUMO: Este estudo tem por objetivo
geral delinear os conceitos prioritarios
para o estudo da performance cénica na
formacgéode cantores populares. Emuma
pesquisa etnografica, com referencial
metodolégico em Sandroni (2013), foram
observados 13 conceitos elencados pela
professora Rejane Arruda (2018), em
uma revisdo feita no fim da disciplina
Técnicas de Palco da Especializacédo
em Canto Popular da Alpha Cursos.
Foram analisados relatérios que os
alunos do curso enviaram a professora
como trabalho escrito de conclusao
e montada uma tabela que mostra
todos os conceitos e quais deles foram
mencionados. Conhecendo o0s mais
recorrentes, notou-se que o0s temas
que receberam maior interesse foram:
acoes primarias, “viewpoints”, partitura
corporal e eu presente/eu cénico,
sendo que os dois primeiros foram mais
explorados pelos discentes em seus
trabalhos finais. Os dois ultimos tiveram
grande interesse também, mas sofreram
algumas imprecisbes quanto ao rigor,
se comparados o conceito original e o
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expresso nas ideias dos alunos. De modo
geral, parece que os temas preferidos
coincidem com os que receberam maior
trabalho pratico na forma de exercicios
€ vivéncias.

PALAVRAS-CHAVE: Canto Popular.
Técnicas de Palco. Interpretacdo de
Cancoes. Agcdes Priméarias. “Viewpoints”.
ABSTRACT: This study aims to outline
the priority concepts for the study of
scenic performance in the formation
of popular singers. In an ethnographic
research, with a methodological
framework in Sandroni (2013), 13
concepts listed by Professor Rejane
Arruda (2018) were observed, in a
review made at the end of the discipline
Stage Techniques of the Specialization
in Popular Singing at Alpha Cursos.
Reports that the students in the course
sent to the teacher as a final written work
were analyzed and a table was set up
showing all the concepts and which of
them were mentioned. Knowing the most
recurrent ones, it was noticed that the
themes that received the most interest
were: primary actions, “viewpoints”,
body score and the present me/scenic
me, and the first two were more explored
by the students in their final works. The
last two were also of great interest, but
suffered some inaccuracies in terms
of rigor, when comparing the original
concept and the one expressed in the
students’ ideas. In general, it seems that
the preferred themes coincide with those
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that received more practical work in the form of exercises and experiences.
KEYWORDS: Popular Singing. Stage Techniques. Song Interpretation.
Primary Actions. “Viewpoints”.

11 INTRODUCAO

Entre os dias 4 e 5 de agosto de 2018, a professora Rejane Arruda
lecionou a disciplina Técnicas de Palco como parte da Especializagao em
Canto Popular da Alpha Cursos, na academia Cridanca, em Vitoria, Espirito
Santo. As aulas tiveram uma parte pratica bastante intensa, paralelamente
a contextualizagao tedrica. No ultimo dia foi feito um balanco dos conceitos
abordados durante o curso, apontando-se os autores de referéncia. Nesta
ocasiao foram revisados os seguintes 13 conceitos: foco de atencéo,
viewpoints, substituicdo, dispositivos, partitura corporal, jogo, resolugéo
de problema, eu presente/eu cénico, dilatagdo corporal, fala interna, acées
primarias, “politica do e” e, por fim, a diferenca do ator brechtiano e do
ator stanislaviskiano. Ao fim do médulo, pediu-se que cada aluno fizesse
um relatério de suas préprias reflexdes e aprendizados com as aulas.
Tais relatos serdo instrumentos dessa pesquisa, como é explicado mais a
frente.

Este estudo tem por objetivo geral delinear os conceitos prioritarios
para o estudo da performance cénica na formacéao de cantores populares.
Paraisto, contextualizarei ainvestiga¢do entre os alunos da P6s-Graduacgéo
Lato Sensu em Canto Popular da Alpha Cursos.

A seguir, me aterei diretamente a disciplina Técnicas de Palco,
ministrada pela Dra. Rejane Arruda, que integra a mencionada
especializagdo. Precederei uma revisdo compacta, na literatura cientifica,
dos principais conceitos abordados, buscando focar naqueles 13 conceitos
que foram listados na revisédo ao final da ultima aula, mencionados
anteriormente. Posteriormente destacarei os conceitos mais recorrentes
nos relatérios finais do curso para responder a seguinte pergunta: quais
os temas trabalhados na disciplina Técnicas de Palco da P6s-Graduacao
Lato Sensu em Canto Popular da Alpha Cursos, que despertaram maior
interesse em seus alunos?

Responder a esta questao se faz relevante, porque pode indicar quais
sé&o os assuntos prioritarios a tratar na formag¢ao cénica do cantor, pelo
menos na visdo dos alunos da mencionada pds-graduacao. Isto permitira
a intérpretes e professores conhecerem alguns caminhos promissores em
direcdo ao ensino dos conhecimentos cientificos sobre o campo do canto
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popular, que é recente no ambiente académico, ajudando, deste modo,
a edificad-lo. Para mim, e por certo para outras pessoas interessadas
na otimizagdo do desempenho artistico canoro, estes conhecimentos
propiciardo nortear futuras incursdes nos estudos da performance cénica
voltada ao canto popular, 0 que ajudara no desenvolvimento tanto de
performers quanto professores de canto.

2 | REFERENCIAL TEORICO

Para cada conceito aqui trabalhado, ha um ou dois referenciais
tedricos principais, que podem ser postos a dialogar com outras fontes de
pesquisa. Sdo eles: para foco de atencéo, Spolin (2010); para Viewpoints,
Bogart e Landau (2017), para substituicdo, Hagen (2007), para dispositivos,
Deleuze (1990); para partitura corporal, Grotowski (1992); para resolu¢ao
de problema, como também para jogo, Spolin (2010); para conceituar eu
presente e eu cénico, usaremos as explicagdes em aula da professora
Rejane Arruda (2018); para dilatacao corporal, Barba e Savarese (1995);
para fala interna, Kusnet (1992); para a¢des primarias, Laban, em Rengel
(2005) e Fernandes (2006); para “politica do e”, Arruda (2015); por fim,
para a diferenca do ator brechtiano e do ator stanislaviskiano, D’Avila
Janior (2013).

31 METODOLOGIA E REFERENCIAL METODOLOGICO

Tomaremos por referencial metodolégico Sandroni (2013) e
produziremos, de modo similar a autora, uma pesquisa etnografica
com alguns aspectos de um estudo de caso. Da mesma maneira que a
pesquisadora referida, optei por escrever na primeira pessoa do singular,
dado que estarei descrevendo aspectos do curso de especializagdo que
integrei também como aluno da turma. Os colegas da classe contribuiram
disponibilizando seus depoimentos.

Iniciarei com uma revisdo sumaria na literatura cientifica acerca
dos conceitos pontuados pela professora Rejane Arruda (2018) em uma
revisdo feita no fim do curso. Como cada tépico abordado, por si, ja
renderia um trabalho longo e sendo este um artigo de extensao limitada,
nao caberia aprofundamento de maiores proporcdes, que ficardo para
outras pesquisas. Entendo que os pontos suscitados no curso tém o
carater de estimulacéo inicial, algo que aponte o caminho para uma busca
pessoal por vivéncias e informacdes maiores, posteriores, de modo que
as informacdes sobre os conceitos, aqui transcritas, ndo esgotam cada
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tomo e carecem de estudos de maior félego. Inclusive, partilho, neste
texto, o0 meu entendimento pessoal sobre alguns assuntos, que, embora
se baseiem nos ensinamentos do curso e na literatura a que tive acesso,
podem precisar de aprimoramentos ao longo de minha trajetéria, mas que
sdo uma tentativa de sistematizar o conhecimento de que disponho, até
aqui, sobre os assuntos tratados.

A seguir, analisarei relatérios que os alunos do curso enviaram
a professora como trabalho escrito de conclusdo. Nele, os discentes
descreveram suas vivéncias nas aulas, emdidlogo com alguns dos conceitos
e referenciais trabalhados. Apresentarei uma tabela que mostrard todos
0s conceitos listados pela professora Rejane Arruda e quais deles foram
mencionados nos trabalhos de cada aluno. Com isso, procurarei identificar
quais deles sao os mais recorrentes e, deste modo, buscarei subsidios para
aferir quais foram os pontos que suscitaram o maior interesse dos alunos,
isso em busca de responder a questao desta pesquisa. Na analise dos
dados, mediante um esforgo de interpretacdo dos relatos e dos nimeros
encontrados, elaborarei algumas hipoteses para as razdes da prevaléncia
das mencgdes a alguns temas em detrimento de outros.

Os relatérios analisados foram cedidos espontaneamente por
sete colegas de curso, 0 que representa algo em torno de metade dos
participantes das referidas aulas. Assim, uma amostra bastante significativa
sera estudada. Cada uma das pessoas que cederam seus depoimentos
sera denominada, indistintamente, de declarante e diferenciadas apenas
por numero, por exemplo: declarante 1, declarante 2 e assim até o
declarante 7.

41 A ESPECIALIZACAO EM CANTO POPULAR DA ALPHA
CURSOS

As aulas da Especializacdo em Canto Popular da Alpha Cursos
ocorreram entre 11 de novembro de 2017 e 09 de dezembro de 2018, em
modulos aos fins de semana com periodicidade, na maior parte das vezes,
mensal. O impeto pelo curso surgiu da pretensdao de me especializar em
canto popular, mas o Unico curso existente na area, até entdo, era em
Sao Paulo, na Faculdade Santa Marcelina. Era impossivel eu participar,
dado que o curso acontecia em dias da semana, 0 que me impedia de
viajar sem prejudicar meus trabalhos na cidade em que resido, Vitoria,
no Espirito Santo. A empresa Alpha Cursos estava montando cursos na
area de musica em parceria com outras instituicbes de ensino superior —
eu inclusive estava fazendo uma especializagdo em regéncia coral. Assim
que terminei esse primeiro curso como aluno, montei uma especializacéao

Interpretagao esclarecida da cancao Capitulo 1 _



em canto popular como coordenador e aluno. No processo de montagem,
falei por telefone com alguns dos maiores pesquisadores e professores de
canto popular do pais. Varios deles deram ideias e indica¢cdes de outros
profissionais. Como passei no processo seletivo do Doutorado em Musica
da UFRJ, fiquei sem condi¢cbes de manter sozinho a coordenacédo. Pedi
ajuda a professora Alza Alves, que entrou comigo na coordenacgao e teve
participacao de grande relevancia na construcao e na rotina do curso. Com
ela, trouxemos a grade de disciplinas e respectivos professores para a
realidade econémica que tornaria viavel a realizagcdo da especializagéao.
Mesmo com essa limitacdo de gastos, para n&o tornar proibitiva a
mensalidade para os alunos, conseguimos arregimentar uma equipe de
professores de altissimo nivel, que trouxe o que ha de melhor e mais atual
dos conhecimentos sobre o canto popular.

Entre as diversas disciplinas, o moédulo Técnicas de Palco, lecionado
pela Dra. Rejane Arruda (2018), contava com 16 horas de duracéao.
A ementa do curso foi a seguinte: principios, fundamentos, conceitos e
procedimentos; praxis da expressividade em cena; a performance corporal
para a voz cantada — forma, absorc¢ao, dilatacdo; a composi¢ao da figura
cénica; dindmicas e desenhos da movimentacéo em cena; a expressividade
da voz cantada; a relagéo e interacédo com o publico; a relagéo e interagéao
com os parceiros de cena; falar entre cancbes — técnicas para a fala
em cena; estilo pessoal; humor e sensibilidade. Dentro dos contetdos
propostos, foram trabalhados mais diretamente alguns conceitos, ja
listados, que serdo objeto de atencado da pesquisa ora apresentada. Cada
um deles sera revisado a seguir e complementado, quando convier, pelo
entendimento que tive da ideia em questéo a partir das aulas.

51 REVISAO DE LITERATURA

5.1Foco de atencao

Foco é um conceito de Viola Spolin (2010), pesquisadora do teatro
que sistematizou a metodologia dos Jogos Teatrais para treinamento de
atores. Para ela, foco significa “atencdo dirigida e concentrada numa
pessoa, objeto ou acontecimento especifico dentro da realidade do palco”
(SPOLIN, 2010, p. 340). E aquilo para o qual toda a atengéo do jogador/
aluno — em nosso caso, o intérprete — deve se voltar para que o jogo
funcione. O professor/orientador, no decurso do jogo, orienta os jogadores/
alunos a se manterem focados sempre que percebe que alguém perdeu a
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concentracao no jogo. A atividade nédo é interrompida para as orientagoes,
de modo que as instrugdes acontecem ao longo dela. Nas palavras da
propria autora:

Nas oficinas, o professor apresentard o foco como parte do
jogo, mantendo-se atento a ele ao dar as instru¢ées quando
necessario. O foco coloca o jogo em movimento. Todos se
tornam parceiros ao convergir para o mesmo problema a partir
de diferentes pontos de vista. (SPOLIN, 2010, p. 32)

Ramaldes (2015) sustenta que a preocupacédo de Spolin com a
concentragao é fruto dos estudos por ela realizados, da obra de Constantin
Stanislavski. Por sua vez, esse estudioso do teatro defende que o ator
precisa manter-se concentrado no palco, ndo na plateia. No ultimo
conceito destacado pelo estudo que aqui desenvolvo, volto a falar do ator
stanislaviskiano.

5.2 Viewpoints

Viewpoints, pela compreensao que alcancei no curso, diz respeito a
uma tentativa de alcancar uma percepcao alternativa, uma o6tica diferente
da que se tem cotidianamente, por meio de exercicios de situacbes nao
cotidianas ou nao “naturais” para o intérprete. Por exemplo: sdo propostas
situacbes corporais, extraordinarias, que, ao serem experimentadas,
proporcionam ao intérprete uma experiéncia incomum e ampliadora do
espectro perceptivo. Neste sentido, uma das experiéncias que foram
realizadas foi caminhar pela sala com um dos bragos esticado para o lado.
Isso traz dificuldades, muito provavelmente, raras a quem experimenta esta
situacdo inusitada. Como eram varias pessoas transitando no ambiente,
seria necessario desviar e zelar para que nao houvesse choque entre as
pessoas naquela condi¢do incomum.

Liguei aideia que tive dos viewpoints a teoria da cognig¢édo incorporada
(JOHNSON, 1987), que € um campo que se dedica a entender como a
realidade de um sujeito é construida sobre sua prdpria perspectiva, ligada
a sua condicao unica de experimentar o mundo com os sentidos. Para
este ramo da ciéncia, ao experienciarmos uma situacéo, recriamos a nivel
mental e emocional este mundo Unico, que € operado a partir de esquemas
mentais — modelos primordiais de elaboragéo do funcionamento cognitivo.

Bogart e Landau (2017) classificam os Viewpoints em trés tipos:

1) Viewpoints de Tempo — andamento, duragdo, resposta cinestésica e repeticao
(interna e externa);

2) Viewpoints de espaco —forma, gesto (de dois tipos: comportamental e expressivo),
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arquitetura (de cinco tipos: massa so6lida, textura, luz, cor e som), relagéo espacial
e topografia.

3) Viewpoints vocais — analogos aos viwpoints de tempo, temos: andamento,
duracdo, resposta cinestésica, repeticao; provenientes dos viewpoints de espago,
vém: forma, gesto, arquitetura; por fim, os viewpoints estritamente vocais séo: altura,
dindmica, aceleragéo/desaceleracgéo, timbre e siléncio.

Quanto aos Viewpoints de Tempo, temos que andamento se refere
a velocidade, ou seja, quéo rapido ou devagar algo acontece no palco,
enquanto duracéo diz respeito a quanto tempo algo se mantem em cena.
O timing da reacdo aos estimulos dos sentidos € chamado resposta
cinestésica. Por sua vez, repeticédo interna é aquela que se da em relagéao
a um movimento do proprio corpo, ja a repeticao externa é aquela que
reproduz uma forma, andamento ou gesto de algo externo ao prdprio corpo.

Os Viewpoints de espaco incluem forma — as linhas, curvas e suas
combinacdes que delineiam os contornos dos corpos; gesto; arquitetura;
relacdo espacial; e topografia. A forma pode ser trabalhada parada, em
movimento pelo espag¢o, em sua relagdo com a arquitetura e em relagao
com outros corpos. Gesto comportamental sdao aqueles manifestos no
cotidiano — cocar, apontar, acenar, fungar, reverenciar, saudar (BOGART;
LANDAU, 2017, p. 28) — e podem ser divididos em privados e publicos; de
outro lado, o gesto expressivo representa uma emoc¢ao. Arquitetura refere-
se ao espago em que a cena acontece, procurando explorar da melhor
forma suas potencialidades. A arquitetura tem alguns parametros a serem
observados: massa sélida (paredes, mobilidrios, esquadrias), textura,
luz (matizes, intensidades, presenca/auséncia), cor e som (os barulhos
provenientes daquele espaco e de seus constituintes). Além disso, a
arquitetura propicia metaforas de sentimentos, como por exemplo “estou
contra a parede”. Relagéo espacial, que é similar aforma, pois faz referéncia
as relagcbes entre dois corpos, entre grupos deles ou entre um deles e
um grupo, como também as rela¢cdes desses corpos com a arquitetura no
palco, as distancias e os afetos que essas variagdes expressam. Topografia
concerne a ocupacgao do piso do palco, a densidade de cada parte dele ao
longo do tempo e a movimentacgéo nele.

Sobre os viewpoints vocais, sdo equivalentes aos ja descritos acima:
0s viewpoints vocais analogos aos viewpoints de tempo — andamento,
duracdo, resposta cinestésica, repeticdo — e 0s viewpoints vocais
correlatos aos viewpoints de espago — forma (palavras “arredondadas”, no
sentido de fluidas, ou “pontudas”, no sentido de percussivas, de articulacéo
mais intensa), gesto (comportamental e expressivo, conforme ja descrito),
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arquitetura (referindo-se a interferéncia das caracteristicas e condi¢oes
acusticas do espacgo no resultado final da performance do intérprete).
Sobre os viewpoints estritamente vocais, altura refere-se a frequéncia
(do grave ao agudo), dindmica diz respeito a variacdo de volume, timbre
€ a caracteristica peculiar que permite identificar cada fonte sonora ao
emitirem uma mesma frequéncia e, por fim, siléncio reporta a auséncia de
som.

5.3 Substituicao

Na aula, a professora esclareceu que substituicdo é um conceito
da pesquisadora Uta Hagen (2007). Segundo esta concepgao, o ator
deve identificar o personagem que ele interpreta com sentimentos e
circunstancias reais de sua propria vida.

Em um exercicio pratico, a professora propds que fizéssemos
0 seguinte: um dado sentimento escolhido para trabalhar, deveria ser
exercitado valendo-se de uma pessoa, objeto ou situacéo que efetivamente
existe no mundo real e remete a tal sentimento. No caso de um sentimento
atribuido a alguém, em imaginacédo, substituimos o personagem pela
referida pessoa mais prdéxima. A estratégia mostrou-se proveitosa no
trabalho de interpretacéao.

Deste modo, a realidade ficcional — ou diegese — € aproximada da
dimensao real. Tal artificio propicia a construcdo da emog¢ao necessaria a
performance, constituindo-se um recurso técnico prestimoso.

5.4 Dispositivos

Mas o que € um dispositivo? Em primeiro lugar, € uma espécie
de novelo ou meada, um conjunto multilinear. E composto por
linhas de natureza diferente e essas linhas do dispositivo n&o
abarcam nem delimitam sistemas homogéneos por sua propria
conta (o objeto, o sujeito, a linguagem), mas seguem direcdes
diferentes, formam processos sempre em desequilibrio, e
essas linhas tanto se aproximam como se afastam uma das
outras. Cada uma estad quebrada e submetida a variagdes de
direcao (bifurcada, enforquilhada), submetida a derivacdes.
Os objetos visiveis, as enunciagdes formulaveis, as forcas em
exercicio, os sujeitos numa determinada posi¢cdo, sdo como
que vetores ou tensores. (DELEUZE, 1990, p. 155)

Temos em Pellejero (2010) que Deleuze ndo acredita que uma
verdade, um objeto ou mesmo um sujeito sejam uma unidade, eles séo,
em verdade, uma multiplicidade de energias. Sdo um composto de forgas,
cujos vetores resultam naquilo que Deleuze denomina dispositivo. Como
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consequéncia, qualquer intercorréncia, qualquer nova for¢ca que atua na
relacéo de forgas, modifica o dispositivo.

Fazendo umarelagdo com a interpretacéo cénica, é possivel imaginar
que, emuma performance, uma interferéncia do publico, uma agao inusitada
de um colega de palco, um objeto ou qualquer outra ocorréncia interfira no
dispositivo “cena”. Em outras palavras, a cena ndo é algo imutavel, por
mais planejado, coreografado ou ensaiado que seja. Ela requer reacdes a
qualquer nova forca que se apresente no seu transcurso. A cena, enquanto
dispositivo nos termos de Deleuze, é volatil e reage organicamente diante
de qualquer perturbacéo. O interprete, sendo uma das forgas atuantes no
sistema, precisa estar preparado para dar-se a estas reacoes.

Com base em meus conhecimentos prévios, observei que esse
conceito de dispositivo é similar ao conceito de contato em Grotowski
(1992). Para ele, pode-se entender contato como a atitude receptiva que o
ator deve manter com o impulso externo.

Agora, estou em contato com vocés, vejo quais de vocés
estdo contra mim, Vejo uma pessoa que esta indiferente, outra
que escuta com algum interesse, e outra que sorri, Tudo isto
modifica minhas a¢des, trata-se de contato, e isto me for¢ca a
modificar meu jeito de agir. [...]

Dessa forma, durante a representacdo, quando a partitura
— o texto e a acgéo claramente definidos — ja esta fixada,
deve-se sempre entrar em contato com os companheiros.
O companheiro se € um bom ator, sempre segue a mesma
partitura de ac6es. Nada é deixado ao acaso, nenhum detalhe
€ modificado. Mas ha mudancas de ultima hora neste jogo de
partituras, toda vez que ele representa levemente diferente,
e vocés devem observa-lo intimamente, ouvir e observa-
lo, respondendo as suas acdes imediatas. [...] Quando um
homem diz “Bom dia” , e outro responde, h& automaticamente
uma harmonia vocal entre os dois. No palco, muitas vezes
detectamos uma desarmonia, porque os atores ndo escutam
seus companheiros. [...]

Devofalar,agora, comumainflexdo que estainconscientemente
em harmonia com a do meu intérprete. Trata-se de um concerto
para duas vozes, e ha, imediatamente, um tipo de composicéo,

desde que o contato necessario exista. [...] Deve-se manter a
partitura e renovar o contato cada dia. (GROTOWSKI, 1992, p.
188-189)

5.5 Partitura corporal

A respeito do tema partitura corporal, pode-se equivocadamente
pensa-la como um planejamento detalhado de toda movimentagcdo da
cena, mas, contrariamente a esta ideia, a professora afirmou que partitura
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corporal é diferente de roteiro de acdes, possivelmente em razao de que,
a mera execug¢ao maquinal de uma série de ag¢des por parte do interprete
torne a expressao artistica vazia. Isto esta em consonéncia com Grotowski
(1992) que diz:

Se se contentar em explicar o papel, o ator [ou em nosso caso
0 cantor intérprete] devera saber que tem de se sentar aqui,
chorar ali. No inicio dos ensaios, serdo evocadas associacdes
normalmente, mas depois de vinte representacdes nada teré
sido deixado. A representacdo sera puramente mecanica.

Para evitar isto, o ator, como o musico, necessita de uma
partitura. A partitura do musico consiste de notas. O teatro
€ um encontro. A partitura do ator consiste dos elementos
do contato humano: “dar e tomar” [grifo do autor]. Olhe para
outras pessoas, confronte-as consigo, com as suas proprias
experiéncias e pensamentos, e forneca uma réplica. Nestes
encontros humanos relativamente intimos, ha sempre este
elemento de “dar e tomar”, O processo é repetido, mas sempre
“hic et nunc”: o que quer dizer, nunca € bem o mesmo.”
(GROTOWSKI, 1992, p. 182)

Assim, para uma boa interpretagéo corporal do cantor, é preciso ler o
outroeocontextopara, apartirdisso, reagircenicamente. Paraomencionado
diretor teatral, ainda que o texto e as ag¢des estejam claramente definidos,
a interpretacdo deles estd condicionada as circunstancias do momento
para que a a¢ao cénica tenha verossimilhancga. Pelo que observo, a no¢ao
deleuziana de dispositivo € similar a nogdo grotowskiana de contato:
ambas remetem ao fato de que o intérprete precisa estar preparado para
reagir a qualquer novo elemento de qualquer natureza que surja no palco.
Disto, decorre que a partitura de agdes € mais que uma sequéncia de atos
planejados, é também a capacidade de ler todo o contexto que envolve a
cena e reagir pronta e adequadamente aos estimulos surgidos, quer sejam

esses elaborados antecipadamente ou casuais.

5.6 Jogo

Por ser afim com o préximo tdpico, o conceito de jogo serd abordado
juntamente com o de resolucdo de problema.

5.7 Resolucao de problema

O conceito de resolugdo de problema de Viola Spolin (2010) se
relaciona ao conceito de jogo. Em cada jogo, héa regras para solucionar os
problemas que ele propde. No caso do interprete, ha que se estabelecer as
regras que conduzirdo o jogo cénico para que os participantes — artistas e
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publico — tenham delineado o modo de funcionamento da ac&o dramatica
apresentada no palco. Cada elemento da estruturagcdo da cena produz
sentido naquele contexto e tem importancia.

A estrutura dos jogos € simples e baseia-se na resolucéo de
problemas. O problema é o objetivo do jogo e todas as regras
sdo criadas com foco nesse objetivo/problema. Essas regras
incluem a estrutura dramatica, Onde / Quem / O que, o foco,
0 acordo do grupo, as instrugdes e a avaliagédo. O onde [grifo
do autor] diz respeito ao ambiente ou cenario, trazendo a
nocao de localizacdo; o quem [grifo do autor] esta ligado ao
personagem ou relacionamento, trazendo ao jogador a relagé&o
com os eventos cotidianos; e o que [grifo do autor] esta ligado
diretamente a agéo, ou seja, as intera¢gbes do jogador e 0s
objetivos a serem executados (SPOLIN, 2010).

5.8 Eu presente e eu cénico

Segundo a professora Rejane Arruda (2018), ndo ha uma teoria do
eu cénico, este é apenas um termo que ela usa em uma tentativa de nao
manifestar a dicotomia entre ‘eu’ e ‘personagem’, um ndo € uma alteridade
do outro, segundo a docente. Para essa pesquisadora ha um eu que sobe
em cena e ele ndo se trata de um outro eu, mas um ‘eu cénico’.

Nao se deve confundir eu presente com o conceito de presenca.
Este, sim, é encontrado na literatura cientifica do campo da atuacgéo teatral.
Ferracini (1998) conceitua a presenca total do ator. Para ele, no oficio
do ator, realizam-se trabalhos para “agucar, aflorar e desenvolver suas
energias, para que ele possa criar um corpo dilatado e presente, colocando
a disposicao da cena, da personagem e do publico todos seus sentidos:
a isso chamemos de presenca total do ator [grifo do autor] (FERRACINI,
1998, p. 200).” Dessa forma, a ideia de presenca se relaciona com o
conceito de dilatacdo corporal, que sera descrito a seguir.

5.9 Dilatacao corporal

Por sua vez, o conceito de dilatacdo corporal — também conhecido
por dilatacdo interna, dilatacdo imaginaria ou mente dilatada, segundo a
professora — é de Eugénio Barba. Tal construto cientifico diz respeito ao
exercicio de ampliacao da expressividade corporal a partir da vivéncia de
acdes nao comuns no cotidiano.

Tal pesquisador afirma:

O corpo dilatado € um corpo quente, mas n&do no sentido
emocional ou sentimental. Sentimento e emocé&o sédo apenas
uma conseqgulencia [sic], tanto para o ator como para o
espectador. O corpo dilatado é acima de tudo um corpo
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incandescente, no sentido cientifico do termo: as particulas
que compdem o comportamento cotidiano foram excitadas
e produzem mais energia, sofreram um incremento de
movimento, separam-se mais, atraem-se e op8em-se com
mais forca, num espaco mais amplo ou reduzido. (BARBA;
SAVARESE, 1995)

Chaves e Mencarelli (2014), dao o seguinte depoimento sobre o
treinamento da dilatagéo corporal do ator:

“experienciamos formas de andarmos e agirmos em cena
extracotidianamente, diferente da maneira como agimos
em nosso dia-a-dia que é influenciada por nossa cultura;
fizemos também um treinamento diario, 0 que proporcionou
certo dominio técnico em nossos corpos; trabalhamos as
possibilidades individuais de como alterar o equilibrio no jogo
cénico, este “equilibrio de luxo” exige alto custo de energia e
também nos permite atingir o corpo extracotidiano e dilatar a
presenca cénica. Ainda para dilatar a presenca, buscamos
maneiras de gerar tensdes entre forcas contrapostas,
trabalhando, por exemplo, a pressa interna, porém revelada
€m um corpo que precisa agir de maneira tranquila. Ou o
oposto, 0 corpo que possui agilidade, mas que ndo carrega
nenhuma necessidade de pressa ou tenséo.

5.10 Falainterna

Para Kusnet (1992), fala interna é o mondlogo interior criado pelo
ator no ato da improvisagéo durante a representacéo do personagem. Este
didlogo interno esta além da obra do dramaturgo, é criacdo do ator —
ou, no nosso caso, do cantor interprete — em seu oficio e colabora na
composicao da interpretagao.

Em verdade, essa fala interna estd sempre aberta, tem natureza
mutavel e depende das particularidades de cada espetaculo. Além disso,
a fala interna ndo deve se cristalizar completamente. E, justamente, esta
estruturacao instavel que propicia o desejavel contato da fala interna com
o inconsciente do ator — para nés, do cantor.

5.11 Acoes primarias

Temos em Arruda (2017) que as acgdes primarias sdo, no universo
da expressao corporal, formas plastico-corporais na base da construgcao
gestual do intérprete. Segundo Rengel (2005), outras expressodes utilizadas
como sindnimos de ac¢des primarias sdo: acao de esfor¢o basico, agcao
elementar, acdo de esforco completo, dindmica de movimento e acéo
corporal completa (Rengel, 2005, p. 24).

Arruda (2017) explica que o mencionado conceito € de Laban, que se
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vale de verbos como deslizar, socar, cortar, pegar, largar, torcer, furar. Com
base nestas ideias basicas, a professora Rejane Arruda, no curso objeto
deste artigo, prop0s diversas vivéncias corporais aos alunos. Isto propiciou
encontrar diversas possibilidades gestuais aplicaveis a performance cénica
de cancgdes.

Ampliando o conhecimento, auferi que Rengel (2005) lista, como
acOes primarias da teoria de Laban, as oito seguintes: torcer, pressionar,
chicotear, socar, flutuar, deslizar, pontuar e sacudir. Esta autora ressalta
que as acdes fundamentais na movimentacdo humana sdo recolher e
espalhar. Recolher tem sentido de movimento de fora para dentro em
relacdo ao corpo e espalhar, de dentro para fora.

Em sua lista de impulsos de acéo ou a¢des basicas de expressividade
descritas por Laban, Fernandes (2006) remete-se as mesmas acdes que
a autora anterior, porém ela usa a palavra espanar em lugar de sacudir,
como também, acoitar, em lugar de chicotear, sendo essas, por certo,
meras variagdes decorrentes da traducdo para o portugués das fontes de
seus estudos que, originalmente, encontram-se em outros idiomas.

Fernandes (2006) mostra, com a teoria de Laban, quatro categorias
de aspectos expressivos do movimento quanto a dindmica de sua fluidez:
as gradacdes de aceleracédo da movimentagao, fluxo da agao muscular,
foco de atencdo no ambiente e, por fim, variagdo da quantidade de forca.
A qualidade de tempo pode ser acelerada ou desacelerada, indicando a
variagao da velocidade do movimento. O fluxo de tensdo muscular pode
ser livre ou contido, conforme haja continuidade ou contenséo do fluxo do
movimento. A qualidade de foco espacial (ou atencédo) pode ser direta ou
indireta (também chamado multifoco), o que diz respeito a quantos seres
ou objetos do espaco a concentragdo da pessoa devera estar voltada,
se um ou mais. A qualidade de peso pode ser leve ou forte, referindo-
se a quantidade de forga usada para executar um movimento — isto me
remete, por sua similaridade, aos conceitos de Gerda Alexander (1983):
hipertonia (mais tonicidade do que o que é preciso para uma acéo),
hipotonia (menos tonicidade do que o0 necessario) e eutonia (a quantidade
suficiente para a realizacdo adequada de uma atividade, sem caréncia
nem excesso). Acrescenta-se que cada uma das dicotomias — tempo
acelerado ou desacelerado, tensdo muscular livre ou contida, atencéo
direta ou multifoco, peso leve ou forte — representam, na verdade, um
leque amplo de matizes intermediarias entre cada par das qualidades
mostradas. E nessa dinamica que o colorido humanizado dos movimentos
se da.
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Também com base na teoria de Laban, Rengel (2005) descreve as
acOes basicas de expressividade quanto aos aspectos expressivos da
dinamica de sua fluidez dos movimentos.

1 - Torcer sua qualidade de espaco ¢ flexivel; sua qualidade
de peso é firme, sua qualidade de tempo é sustentada.

2 - Pressionar sua qualidade de espaco é direta; sua qualidade
de peso é firme; sua qualidade de tempo é sustentada.

3 - Chicotear sua qualidade de espaco ¢ flexivel; sua qualidade
de peso é firme; sua qualidade de tempo é subita.

4 - Socar sua qualidade de espaco ¢ direta; sua qualidade de
peso é firme; sua qualidade de tempo € subita.

5 - Flutuar sua qualidade de espaco é flexivel; sua qualidade
de peso é leve; sua qualidade de tempo é sustentada.

6 - Deslizar sua qualidade de espaco ¢ direta; sua qualidade
de peso ¢é leve; sua qualidade de tempo € sustentada.

7 - Pontuar sua qualidade de espaco é direta; sua qualidade
de peso ¢é leve; sua qualidade de tempo ¢é subita.

8 - Sacudir sua qualidade de espaco é flexivel; sua qualidade
de peso ¢ leve; sua qualidade de tempo é subita. (RENGEL,
2005, p. 24).

Vale acrescentar o conceito de cinesfera, que é a esfera dentro da
qual todo movimento do corpo humano acontece, em sua relagdo com o
ambiente e com outras cinesferas (RENGEL, 2005). Por exemplo, em um
elevador, limitamos os movimentos para n&o atingirmos outras pessoas.
Ja em um espaco aberto, temos mais liberdade para aumentar a amplitude
dos movimentos. Dessa forma a cinesfera varia de tamanho, conforme a
situacéo.

Ateoria de Rudolf Laban exposta pelos citados autores, especialmente
em relagcdo as acbes primarias, mostra-se um manancial de pesquisa
corporal pratica para o cantor interessado em ampliar suas condi¢cbes
como intérprete. O curso da professora Rejane Arruda apontou importantes
caminhos quanto a este topico.

5.12 “Politica do e”

Rejane Arruda (2015) defende uma “politica do e”, em detrimento
de uma “politica do ou”. Com esta ideia ela procura superar dicotomias.
Entendi que, sob esta Otica, torna-se possivel conciliar os opostos,
aparentemente, inconciliaveis. Para a professora, a “politica do e” leva a
solugdes inusitadas e surpreendentes.

Tenhoumdepoimentopessoalaesterespeito:lembro-medeapresentar
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a interpretacdo de uma musica de letra com conteldo triste e pesado, mas
com um instrumental em forma de um samba, curiosamente, alegre. Esta
contradicdo sempre me incomodou, pois tinha duas inclinagées emocionais
antagénicas e tinha que escolher uma delas apenas. Confesso que sempre
me inclinei a um purismo que levava a uma interpretacdo higienizada, no
sentido de escolher um atributo emocional para a interpretagcéo, excluindo
0 outro. A professora Rejane propds acolher ambos os afetos, até entao,
mutuamente excludentes em minha concepcédo. Isto foi marcante para
mim, pois ia de encontro a alguns pressupostos bastante estruturados
em meu entendimento de performance. Esta solucéo transgressora de
minha estrutura de pensamento me foi salutar e libertadora. Pude acessar
uma gama de matizes interpretativos até o momento intangiveis. Abriram-
se, assim, novas possibilidades, um novo campo pratico e teérico a ser
explorado.

5.13 Adiferencadoatorbrechtianoedoatorstanislaviskiano

Ao argumentar defendendo sua “politica do e”, a ministradora do
curso explanou, brevemente, sobre a diferenca entre o ator stanislaviskiano
— mais tradicional e purista, atido ao previsto no texto dramaturgico —
em relacdo ao brechtiano — capaz de sair do personagem para uma
intervencdo da pessoa do ator e, a seguir, voltar ao personagem, outra
vez.

Temos em D’Avila Janior (2013) uma diferenciacéo entre estas duas
concepgdes de interpretacdo, que se faz bastante esclarecedora.

Brecht se direciona profundamente para um engajamento
social, observando o ato teatral como manifesto, e almejando
o despertar de uma sociedade passiva frente as mazelas
humanas. Ja Stanislavski, dedica sua trajetéria ao trabalho
do ator e ao processo de criagdo, priorizando a ética teatral,
valorizando a arte como arte. (ibid., p. 4).

Apurei que Stanislavski foi a primeira pessoa a sistematizar o trabalho
do ator, isto em razao de que ele era critico da tradicdo do teatro que o
precedia, para ele calcada em banalidades e exibicionismo — é o que
afirma D’Avila Janior (2013). Como caminho alternativo, Stanislavski focou
seu sistema nos aspectos psicoldgicos. Ele adota a estética realista para
conectar seu teatro com os espectadores.

Por sua vez, as ideias de Brecht surgem no contexto da ascensao
do nazismo, contestado por ele. Seu teatro faz-se politizado. Brecht
propunha um teatro anti-naturalista para provocar um distanciamento
entre a representacéo e o expectador, que ndo deveria se comover com
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a obra, pois a intencéo era “distanciar o expectador a fim de possibilitar
uma melhor compreensao e racionalidade (ibid., p. 4)” e, assim, propiciar
a reflexao critica. “Brecht [...] estiliza o realismo, para obter de forma direta
a reflexao no publico (ibid., p. 7).” Ele deixa explicito que a cena que se
apresenta é teatro e ndo a realidade.

Até entdo, minha concepcédo de interpretagcdo estava inclinada
a uma conduta mais stanislaviskiana, mas a partir do conhecimento da
perspectiva brechtiana, pude me sentir mais a vontade para trabalhar
uma nova abordagem e aglutinar na interpretacdo aspectos que antes
me pareciam incompativeis. Com isso, uma interpretacdo de uma musica
triste, por exemplo, pode comportar que o intérprete saia daquele papel
para reagir empaticamente a uma plateia alegre, o que € mais afim com
a realidade das apresenta¢des musicais de muitos cantores consagrados
por sua audiéncia. Neste movimento de entrada e saida do papel proposto
pela letra e carater musical da cancdo, o cantor alterna sua presenca
cénica entre interprete a servigo da musica com personagem corporificado
e, de outra forma, artista, isento do personagem, presente junto ao seu
publico.

A poética — ou seja, a producdo de sentido — de cada um dos
modelos interpretativos, quer o de Stanislavski como também o de Brecht,
se realiza por estratégias diferentes, mas ambas com sua coeréncia
propria. Sdo duas linhas de agao proficuas a servigo do cantor.

6 | ANALISE DOS DADOS

Ao ler cada um dos relatos dos alunos — trabalhos de conclusao
entregues ao fim da disciplina Técnicas de Palco, ministrado pela Dra.
Rejane Arruda — auferi o nUmero de mengdes dos conceitos listados na
revisao final feita pela professora. O numero de mengdes de cada conceito
esta expresso na Tabela 1, a seguir.

Declarante 1(2(3[(4|5|6/|7 Total ~de
mencoes

1. Foco de atencéao 0

2. Viewpoints X | X [ X [X |X 5

3. Substituicao X X [ X |3

4. Dispositivos X X 2

5. Partitura corporal X | X [ X | X X |5

6. Jogo X X 2

Interpretagao esclarecida da cancao Capitulo 1 “



7. Resolugéo de problema X 1
8. Eu presente/eu cénico X | X X X |4
9. Dilatac&o corporal X | X X 3
10. Fala interna X | X X |3
11. Agbes primarias X | X [ X | X X | X |6
12. “Politica do e” X X X |3
13. Ator Brechtiano/ator Snislaviskiano 0

TABELA 1 — OCORRENCIA DOS CONCEITOS NOS RELATOS DOS ALUNOS.

Fonte: elaboracao do autor.

O declarante de niumero 6 falou de torcer e furar, entre outros, mas
nao mencionou 0 nome do conceito acdes primarias, embora, mais a frente,
tenha mencionado movimentos primarios. Por conta disso, consideramos
como sendo referente ao conceito de acbes primarias. Além disso, tal
pessoa também usou o termo transferéncia, dando a entender, no texto,
que se referia ao conceito de substituicdo; decorrente disso, contou-se
esta mengao como substituicdo.

Ao ordenar os conceitos conforme o nUmero de mengdes, observa-
se a classificacéo a seguir, na Tabela 2.

Conceito Numero de
mengées

Acbes primarias 6

Viewpoints

Partitura corporal

Eu presente/eu cénico

. Substituicdo

. “Politica do e”

. Fala interna

. Dilatagdo corporal

. Jogo

10. Dispositivos

11. Resolucéo de problema

12. Foco de atengao

OO |=|INNIMD|W|WW|W|A~[lOO|O

13. Ator Brechtiano/ator Stanislavskiano
TABELA 2 — CONCEITOS ORDENADOS PELO NUMERO DE OCORRENCIAS.

Fonte: elaboragcéo do autor.
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Na busca de compreender os resultados da tabela acima, observou-
se que, tanto o conceito das agdes primarias como o dos viewpoints, para
0s quais houveram exercicios praticos mais demorados e especificos,
tiveram maior numero de meng¢des. Uma das possibilidades de explicacao
para tal resultado € que as pessoas desta pesquisa estdo inclinadas a
conhecer os fundamentos mais basicos da performance cénica prética.
Outra possibilidade de compreenséao do fato é que as pessoas falam mais
e melhor a respeito do que exercitam. Ambas as hip6teses apontam para
a necessidade de vivenciar os conceitos para que eles sejam introjetados
e levem a resultados praticos.

Conforme visto na revisao de literatura, o conceito de acoes primarias,
0 mais recorrente nos trabalhos dos alunos, esta na base da construgcao
do gestual do intérprete. Por sua vez, o conceito de viewpoints, na pratica
realizada com os alunos do curso, promoveu experiéncias corporais
extracotidianas, possibilitando ampliar o espectro perceptivo, que, com
isso, treina a aptidao para a expressividade corporal.

O declarante numero 7 reforca que os viewpoints “auxiliam o
desenvolvimento da interpretacéo improvisativa.” Por sua vez o declarante
de numero 6 afirma que o exercicio baseado em viewpoints “trouxe
a questdo do pensar os movimentos do corpo, o andar, o grande e o
pequeno, o rapido e o lento dentro da performance. Achei incrivel porque
ao mesmo tempo que parece dificil € livre e nos deixa mais organizados
quanto a atuagcao nas apresentacées e dominantes sobre o que vamos
fazer.” Estes apontamentos indicam o interesse por uma sistematizacéo da
improvisagcao cénica de cangoes.

Conforme lembra o declarante 1, para trabalhar as a¢des primarias,
“foi proposto que levassemos cada [um de nd6s] um playback para
trabalharmos em sala de aula”. Ele também frisou que é nesta situagcéo
que “estamos como cantores-atores”, e, portanto, performers. O declarante
2 descreve: “ao longo dos exercicios, foi possivel desenhar alguns
movimentos: empurrar 0 ch&o pisando forte, pegar e largar trocando o
microfone de méos, torcer a méo ao longo da lateral do corpo, furar o ar
profundamente para cima, apontar para um lado e olhar para o outro, puxar
a mao esmagando até o peito”, denotando seu interesse em aproveitar as
ferramentas que a técnica das agcdes primarias propiciou ao seu trabalho
de pesquisa de movimento na interpretacdo da cancdo. Mas ele faz uma
ressalva: “Percebo, entretanto, que o exercicio deve ser repetido para que
a fusdo dos materiais internos e externos flua naturalmente”. O declarante

Interpretagao esclarecida da cancao Capitulo 1 “



3 lembrou que o exercicio foi realizado individualmente, sem a interacéo
com outros colegas de palco. Este ultimo segue delineando a continuagéo
do exercicio: “Posteriormente, a proposta foi que cada aluno cantasse
mentalmente a muasica que iria apresentar realizando as a¢des primarias,
0 que levou a uma organizacao e, a0s poucos, a criacdo de sequéncias
desses movimentos. Isto resultou em algum propésito mais definido e
um personagem, em cada um, comecou a se desenhar internamente.” O
declarante 6 deu o seguinte depoimento: “Poder enxergar as possibilidades
que normalmente ndao atentamos, que vai dos movimentos primarios as
texturas, dispositivos, velocidade, espaco, deslocamento, volume, resposta
cinestésica, reacdo a um elemento externo, me esclareceu que tudo deve
ser pensando e é um meio de conhecer a si mesmo, testar os limites e usar
todas as possibilidades de forma livre para a composicdo de uma cena,
uma performance ou um show inteiro.”

Ainda com 5 mencgbes, temos o conceito de partitura corporal. O
declarante 3 relembra a orientagcdo de dar nomes aos gestos, ou seja,
“a marcacéo de acdes, dar apelidos, criagdo de vocabularios de gestos
como uma partitura”. Esta nomeacao pessoal, ainda que seja uma mera
idiossincrasia, permite fazer a notagéo, a memorizacéo e a comunicag¢ao do
movimento a ser executado. Segundo o declarante 1 “a priori o ator-cantor
desenhou, ou esbocou a idéia [sic] daquilo que quer transmitir. Entdo,
ele sistematiza quadro por quadro; vai nomeando esses movimentos; vai
se papropriando [sic] deles; até que este corpo fica partiturizado [grifo
do autor].” O declarante 7 acredita que “a recorrente pratica da partitura
auxilia o cantor iniciante no processo de desinibicdo, sendo um ponto de
partida para a gradual inser¢cédo de gestuais improvisados”.

E importante observar que as afirmacdes anteriores tendem a
aproximar o conceito de partitura corporal a ideia de roteiro de agdes
sobre a qual a professora procurou alertar da insuficiéncia dessa ideia
diante da abrangéncia do conceito, que € maior. Sem negar que se
possa nomear 0s movimentos e associa-los a uma parte especifica de
uma musica, vale ressaltar que o conceito de partitura de acdes vai
além. Este conceito prioriza a leitura dos estimulos internos e externos
— 0s préprios pensamentos, sentimentos e sensagdes; o ambiente e as
outras pessoas — para, a partir disso, reagir. Nao é uma mera execucgao
fria de uma coreografia de acbes, mas um treinamento para responder,
organicamente, na forma de movimento, aquilo que excita, que afeta. Em
suma, mais que uma sequéncia de acdes, € uma sequéncia de estimulos,
que deve sempre estar desperto e sensivel para o0 novo, o inesperado, 0
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inusitado que se d4 no momento da acéo cénica.

Quanto arelagédo eu presente/eu cénico, ela foi citada em 4 diferentes
trabalhos dos alunos. O declarante 4 afirma que para lidar com a dificuldade
de controlar a emocéao faz-se necesséria a construgcédo do eu cénico, que,
para ele, € uma segunda natureza que possibilita “que a cabeca nao
fique vazia dando espaco a inseguranca a desestabilizagdo em cena”.
Essa afirmacédo, embora ndo esteja plenamente clara, talvez possa estar
trazendo implicita a ideia de polarizagdo entre ‘eu’ e ‘personagem’, como
se o personagem fosse um eu distinto — algo que a professora contesta.
Para ela, o eu que sobe em cena ainda é 0 eu, mas um eu cénico. Ao
subir no palco, o eu cotidiano esta presente na condi¢cao de personagem,
em estado de eu cénico. Nao é um outro eu, apenas uma outra condi¢céao
do mesmo eu. Possivelmente, esse equivoco esteja mais evidente na
afirmacéo do declarante 1: “retiro a carga o ‘eu’ [grifo do autor] presente,
ou o intérprete, muitas vezes condicionado a preocupacao exacerbada
com a técnica pura, pois agora esta em cena o performer [sic].” Da forma
que esta expresso, pode remeter a ideia de retirar o eu presente, para que
0 performer se apresente, o que é contrario a proposta da professora de
evitar a dicotomia entre ‘eu’ e ‘personagem’. E salutar sanar esse possivel
equivoco para que a ideia original, apresentada pela ministradora do curso,
se mantenha.

Substituicdo, “politica do e”, fala interna e dilatagdo corporal
receberam, cada um, igualmente, trés mencdes. Seguem as analises de
cadatdpico. Sobre substituicéo, o declarante 2 descreveu assim o exercicio
proposto pela professora:

Organizados em filas, deveriamos formar duplas e interagir
e intervir no corpo do colega. Toda agao deveria partir do
pressuposto de que aquela pessoa com quem interagiamos
se tratava de outra com quem tinhamos alguma afetacdo.
Juntos formamos um novo arranjo de acgdes, resultante das
acbes externas do parceiro com quem interagiamos e da
substituicdo mental daquele personagem.

O declarante 6, usando o termo transferéncia em lugar de substitui¢ao,
deu o seguinte depoimento:

Uma das experiéncias dessa aula que mais me tocou foi a de
transferéncia [ou melhor, substituicdo], consistiu em pensar
no colega como alguém proximo de nés e exercer sobre ele
alguma acéo sobre seu corpo testar limites e até mesmo a
intimidade sobre ele. O que me chamou a atencéo foi a agao
de um colega sobre uma colega, onde ele a reverenciava com
saudacbes geralmente direcionadas a uma mée, senti grande
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emocao porque nesse momento sentimos que passamos a
manifestar as travas que temos diante do desconforto ou nédo
dotoque do outro, percebi atimidez e a tentativa de nao passar
dos limites impostos por nés mesmos contrariando a proposta
de provocar os limites, porque ndo estamos acostumados a
ceder sem saber o0 que o outro quer, o que me fez refletir sobre
O MUro que eu mesma construo.

O declarante 7 preferiu comentar o tema da substituicdo, ja
mencionando junto o conceito de fala interna: “A técnica da substituicao
e da fala interna, por exemplo, € muito positiva para formar um arranjo
gestual, auxiliando a criagdo do personagem e a consequente [sic] indugéo
de empatia entre cantor e platéia [sic].”

Tocaram no assunto fala interna, também, os declarantes 2 e 3. O
declarante 2 afirma:

Em uma performance [sic], o cantor deve apoiar-se e sustentar-
se em frases que ndo se projetam na cena. Cada elemento
externo é situado e equilibrado pela fala interna, tomando uma
nova forma no corpo. Desta maneira sdo construidas acdes
internas, enquanto se organizam desenhos corporais.

O declarante 3 faz a seguinte citacédo de arruda: “Existe algo “dentro’
[grifo do autor], que se pode perfeitamente manejar e montar com a agao
fisica: imagens visuais e acusticas (fala interna)” (ARRUDA, 2015, p.182).

Sobre politica do “e”, o declarante 2 faz a seguinte citagdo de um
texto da professora:

a “politica do E” implica que o ator pode experimentar
modalidades diferentes em arranjos diversos, trazendo uma
perspectiva de investigacao de poéticas resultantes conforme
0 arranjo. Percebe-se a existéncia de um “dentro” confiavel
gue ndo é a emocédo, mas imagens visuais (que Kusnet chama
“visualizac&d0”) e acusticas (verbo). Estas s&o passiveis
de repeticdo e compostas com os desenhos corporais:
enquadramentos espaco-temporal (“fora”). A funcdo do
arranjo implica que a agéo fisica se da por composicdo entre
dentro e fora. (Arruda, 2015, p.183)

O declarante 4 asseverou que diferentes técnicas podem ser
somadas “de modo a possibilitar maior flexibilidade na criacdo do arranjo
cénico”. O declarante 7 aponta que hd um certo senso comum de que, na
performance de uma musica, nao se deve interpolar carateres diferentes do
carater dela, no ato da apresentacdo artistica, a titulo do que ele chama de
coeréncia interpretativa, ou seja, “em uma cancao com carater melancolico
jamais seria possivel ao cantor idealizar a sua interpretacdo com gestuais

de cunho jubiloso (um sorriso, por exemplo)”. Contrariamente a essa
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propensdo, o aluno, em conformidade com o aprendido no curso, coloca
que expressoes de diferentes afetos, na execug¢do cénica de uma cancgao,
“ndo sdo mutuamente excludentes para a construgéo interpretativa do
cantor, sendo que podem trabalhar sinergicamente no intuito de enriquecer
a interpretagao”.

A respeito do tema da dilatagdo corporal, houve apenas a aluséo
ao conceito, mas sem aprofundamento. A ocorréncia deste assunto foi
meramente de passagem. O mesmo ocorreu com 0S conceitos de jogo,
dispositivos e resolucao de problema. Cada um desses conceitos surgiu em
dois trabalhos cada, exceto o ultimo conceito, que sé recebeu mencéo de
um aluno. Os temas foco de atengao e ator Brechtiano/ator Stanislavskiano
nao foram lembrados nos trabalhos.

7 | CONSIDERAGCOES FINAIS

A analise dos dados colhidos por esta pesquisa indica que os temas
que receberam maior interesse dos alunos do modulo Técnicas de Palco,
ministrado pela professora Rejane Arruda, como parte da Especializagao
em Canto Popular da Alpha Cursos, foram: ag¢des primarias, viewpoints,
partitura corporal e eu presente/eu cénico, sendo que agdes primarias e
viewpoints foram mais explorados pelos discentes em seus trabalhos finais.
Os conceitos de partitura corporal e eu presente/eu cénico tiveram grande
interesse também, mas sofreram algumas imprecisées quanto ao rigor, se
comparados o conceito original e 0 expresso nas ideias dos alunos.

Acbdes primarias e viewpoints receberam abordagem bastante
praticas no curso. Por sua vez, partitura corporal e eu presente/eu cénico
foram abordados conceitualmente. Ao que parece, a abordagem mais
pratica gera melhores resultados que a abordagem mais conceitual, tanto
quanto ao interesse como quanto a precisdao da compreensao.

Os conceitos de substituicao, “politica do €”, fala interna e dilatacao
corporal também receberam relevante atencdo, embora ligeiramente
menos que o0s conceitos listados no paragrafo anterior. Cabe destacar,
porém, que a expressao dilatagcao corporal, nas ocasidées em que ocorreu,
foi meramente mencionada, sem nenhum desenvolvimento da ideia de
maior relevancia. Desses todos, apenas substituicao recebeu exercicios
praticos mais especificos, os demais receberam uma abordagem mais
conceitual.

Tratamento similar ao de dilatagcdo corporal, receberam as noc¢des
de jogo, dispositivos e resolucéo de problema, todos apenas expressos no
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texto, mas sem elaboracédo das ideias contidas nos conceitos. Isso pode
demonstrar que ndo houve maior aproveitamento destes temas. Foco de
atencdo e ator brechtiano/ator stanislavskiano, por ndo terem sido sequer
citados, foram temas que, aparentemente, foram pouco aproveitados.

A disposicao dos alunos em se debrugcarem sobre alguns conceitos
de modo mais substancial e de outros de forma mais indiferente néao
deixa de ser natural, pois pode estar ligada aos interesses pessoais
propriamente, como também ao nivel de exposicdo a ideia e grau de
compreensao do conceito. De modo geral, parece que os temas preferidos
coincidem com os que receberam maior trabalho pratico na forma de
exercicios e vivéncias. Por outro lado, os conceitos mais preteridos
receberam menor direcionamento pratico e menos trabalhos especificos.
As pessoas buscaram mencionar os conceitos que entenderam melhor e
que experimentaram mais, de modo objetivo, nas aulas — algo bastante
compreensivel. Também €& esperado que, em qualquer curso, alguns
assuntos sejam priorizados, dado o interesse manifesto pela turma, a
relevancia atribuida pelo professor diante do nivel de desenvolvimento dos
alunos e o tempo disponivel para o trabalho.

Considero que a professora Rejane Arruda foi muito feliz na conducéo
das aulas e pode apresentar um extrato de informagdes das mais relevantes
para a estruturacdo da proficiéncia cénica do cantor. Ela foi capaz de tornar
significativo e estimulante o processo das aulas, priorizando o essencial.
Entendo que as lacunas tedricas, ou mesmo praticas, serdo alvo das buscas
individuais de cada aluno em suas trajetérias, porém, dado o curso, a partir
das informagdes prévias, com um minimo de subsidio técnico e cientifico
que 0s ampare no inicio do processo.

O conjunto de conceitos trabalhados — passando por foco de
atencdo, viewpoints, substituicdo, dispositivos, partitura corporal, jogo,
resolucdo de problema, eu presente/eu cénico, dilatacdo corporal, fala
interna, acdes primarias, “politica do e” e, por fim, a diferenga do ator
brechtiano e do ator stanislaviskiano — suscitou em mim a vontade de
alcancar maior entendimento e experiéncia nestes nichos do saber. O
trabalho da professora Rejane Arruda, com cada um destes elementos,
revelou-se um relevante préstimo a minha pesquisa pessoal e informal,
que é anterior a cientifica, hoje em voga, sobre o desempenho cénico
de cantores. Espero que a busca que empreendi no referido curso da
professora Rejane Arruda e na pesquisa que aqui apresentei possam ser
o inicio de uma série de descobertas de possibilidades novas para mim e
para meus alunos de canto. Que da mesma forma seja com meus colegas
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de curso, que propagarao, também, estes conhecimentos. Ao leitor deste
trabalho, desejo ter colaborado para seu aprofundamento no tema e espero
gue novos incursdes cientificas, nestes assuntos, venham para ampliar as
informacdes neste campo.
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CAPITULO 2

INTERPRETACAO ESCLARECIDA DA
CANCAO “FLOR DE LIS” DE DJAVAN

Patrick do Val
Mestre/Professor

Thomas Davison
Especialista

RESUMO: Nosso objetivo € sugerir
ferramentas e analises, com base
nas experiéncias vivenciadas em sala
de aula, investigando possibilidades
caminhos para que o cantor popular
detenha conhecimentos esclarecidos
para elaboracdo de uma performance.
Neste sentido, dispomos realizar
breves anélises da cancdo “Flor-de-
Lis”, de Djavan, articulando entre varios
aspectos relevantes, na tentativa de
correlacionar letra e melodiacomavoze
0 corpo cénico com base na metodologia
criada pelo Prof. Me. Patrick do Val,
nomeada de Interpretacdo Esclarecida
da Cancéo.

PALAVRAS-CHAVE: Canto Popular.
Djavan. Interpretacdo. Performance.

ABSTRACT: Our objective is to suggest
tools and analyses, based on the
experiences lived in the classroom,
investigating possible ways for the
popular singer to have clear knowledge
for the elaboration of a performance. In
this sense, we intend to carry out brief
analyzes of the song “Flor-de-Lis”, by
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Djavan, articulating several relevant
aspects, in an attempt to correlate lyrics
and melody with the voice and the scenic
body based on the methodology created
by Prof. Me. Patrick do Val, nominated
for Enlightened Interpretation of the
Song.

KEYWORDS: Popular song. Djavan.
Interpretation. Performance.

11 INTRODUCAO

Aconstrucéo de uma performance
musical deve abranger ndo apenas 0s
aspectos relacionados ao instrumento
e suas técnicas, como também, um
eficiente trabalho de pesquisa e
composicdo de expressdes corporais
e cénicas que irdo representar
com maior veracidade aquilo que o
interprete deseja transmitir em sua
apresentacdo. No universo do canto
popular, isso & ainda mais crucial
devido ao papel que o cantor exerce ao
interpretar uma cancao e tomar pra si
a responsabilidade de transmitir ideias,
sentimentos, significados ao publico.

Esse argumento foi apresentado
durante uma das primeiras aulas
da disciplina de Canto Popular na
Faculdade de Musica do Espirito Santo,
FAMES, no ano de 2018, ministrada
pelo Prof. Me. Patrick Ribeiro do
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Val. Sua proposta era que fosse escolhida uma Unica cang¢ao dentre o
repertorio do primeiro semestre para que ela fosse submetida a uma
série de pesquisas que seriam solicitadas por ele durante todo o curso,
culminando na realizag&o de um artigo ou trabalho de concluséo de curso.

Afim de aprofundar conhecimentos suficientes, as investigacdes
realizadas permitiriam maior esclarecimento, possibilitando inumeras
alternativas para a construgcdo de uma performance musical e cénica.
Deste modo, escolha feita foi pela cancéo “Flor de Lis”, de Djavan.

Foi durante esse processo de descobertas e pesquisas que, varias
problematizagcbes comecaram a emergir. E apds alguns anos de intensa
investigacao, surgiu a pergunta que da sentido a essa pesquisa: quais
elementos sdo necessarios para compor a elaboragdo da performance
musical e cénica do cantor popular e como inter-relaciona-los?

Responder a questéo principal desta pesquisa se faz necessério
para que o cantor popular consiga elaborar um programa de construcao
de performances, que possibilite a maior exploracdo de suas ideias
e intengcdes. Sabemos que a interpretacdo € extremamente pessoal
e variavel, ou seja, cada individuo por conta de suas experiéncias e/
ou formagdo socioculturais, entre outros fatores, ira compor gestos e
nuances diferentes em sua interpretacdo. No entanto, para uma melhor
expressividade em sua performance, o cantor popular deve refletir sobre
quais conceitos sao pertinentes a mensagem que deseja transmitir.

Nosso objetivo é sugerir ferramentas e analises, com base nas
experiéncias vivenciadas em sala de aula, investigando possibilidades
caminhos para que o cantor popular detenha conhecimentos esclarecidos
para elaboracdo de uma performance. Neste sentido, dispomos realizar
breves analises da cancédo “Flor-de-Lis”, de Djavan, articulando entre
varios aspectos relevantes, na tentativa de correlacionar letra e melodia
com a voz e o corpo cénico. Com base na terminologia criada por Val,
iremos chamar esse conceito de Interpretacdo Esclarecida da Cancéo,
sobre a qual discorreremos melhor ao longo do texto.

Para alcancar tal resultado, pretendemos seguir as seguintes
etapas: 1) Realizar uma entrevista com o autor do conceito base para esse
projeto, Me. Prof. Patrick Riberio do Val, afim de esclarecer sua tese; 2)
Apontar a metodologia a ser aplicada nessa pesquisa; 3) Explicar o motivo
da escolha da cancédo a ser analisada; 4) Pesquisar sobre a biografia do
compositor da cangao; 5) Averiguar sobre o contexto histérico em que se
insere a composicao e se ha registros do autor sobre sua construcao; 6)
Desenvolver andlises de forma breve e sucinta pertinentes a pesquisa
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para construcao da referida cancao: a) Analisar sua forma poética através
do método de escancgao; b) Examinar a escrita melddica da cangao; c)
Apresentar conceitos relacionados a construcdo harmoénica; d) Sondar
sobre aspectos no &mbito psicoldgico; e) Discorrer sobre as caracteristicas
peculiares da cangdao com base no conceito da semibtica; 7) Revisar
literaturas sobre a construcdo de expressdes vocal e cénica; 8) Relatar
experiéncias dentro de sala de aula durante o processo de pesquisa sob a
perspectiva aluno x professor.

2 | REFERENCIAL TEORICO

O conceito de Interpretacao Esclarecida da Cancao (IEC) é defendido
pelo professor Patrick do Val com base em sua vivéncia em salas de aulas
no ensino do Canto Popular na Faculdade de Musica do Espirito Santo,
FAMES, na capital Vitoria.

Tendo em vista que sua tese, na qual serdo abordados conteldos
mencionados ainda nao foi publicada, esse conceito serd esclarecido
por meio de entrevista e citagdes orais. Segundo Santos (2000) o uso de
citacoes orais faz “referéncia a trechos de palestras, aulas, conferéncias.
E a transcricdo, de forma direta ou indireta, de um texto n&o escrito. A
fidelidade do que foi dito é essencial, bem como a correta referenciagdao”
(SANTOS, 2000, p. 94). Francga (2000) também acrescenta:

0 objetivo de qualquer citacdo é permitir sua comprovacao
ou aprofundamento no tema pelo leitor [...], € necessario citar
a fonte [...] possibilitando dessa forma que qualquer pessoa
possa percorrer o mesmo caminho (FRANCA, 2000, p. 113).

Outro conceito aplicado serad o de “Gestos Vocais”, defendido por
Piccolo (2006), em que ela traz ferramentas concisas para a elaboracao
de um sistema de mapeamento e nomeacéo de efeitos vocais usados por
cantores populares brasileiros. Recorreremos também a pesquisadora
Vianna (2012), que se aprofundou na metodologia de ensino usada pela
pedagoga e artista Francesca Della Monica, que traz o “Gesto Vocal’ como
um dos elementos aplicados em suas aulas.

Referente ao trabalho cénico do artista, iremos dialogar entre os
pesquisadores Madureira (2020) e Souza (2012), no qual ambos abordam
técnicas cénicas usadas para atores em palco, mas que, no entanto,
podem ser convergidas para o cantor interprete.

As demais analises e conceitos ja mencionados, alguns teéricos
serdo as principais fontes de pesquisa, além entre outros que possam
dialogar entre si. Sdo eles: para poética, Goldstein (1989); para melddica,
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Tatit (2013); para harménica, Chediak (1986); para psicologica, Teixeira
(1989); para semidtica, Barros (2003).

Ressaltamos que ndo ha nenhuma pretenséo em realizar um estudo
aprofundado nas areas mencionadas. Em todos os temas abordados,
ha incontaveis possibilidades de aprofundamento, que vao além das
dimensodes deste trabalho de conclusdao de curso, como menciona Val
(2021):

Em todas essas analises, nada tem um tamanho ou que
estejamos buscando algo objetivamente especifico. Na
verdade, ao longo de feitura de uma analise vocé busca por
“pistas” que abram a sua visdo e 0 seu panorama a respeito
daquela cancdo ou daquela obra em si, 0 que torna essa
pesquisa muito ampla e de certa forma infinita. (VAL, 2021,
anexo |, p.57)

Assim sendo, neste trabalho apontaremos algumas dire¢des
analiticas, aplicadas a can¢ao escolhida. Outros aprofundamentos maiores
ficardo para pesquisas posteriores.

31 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Para que o conceito da IEC pudesse ser abordado e esclarecido
nessa pesquisa, foram enviadas as seguintes perguntas ao professor:
“Como surgiu a ideia da Interpretagao Esclarecida da Cangédo e como vocé
a conceitua? “Discorra brevemente sobre 0 que pretende ao analisar cada
topico da IEC”. “Conte sobre a aplicagdo dessa metodologia em suas aulas
praticas.” As respostas foram coletadas através de audio e posteriormente
transcritas para que pudéssemos autenticar este documento.’

Outro procedimento realizado foi a aplicagdo da metodologia
defendida por Piccolo (2006) em que realiza um mapeamento de “gestos
vocais” em cantores populares. Para a realizagcdo nesta pesquisa, iremos
tomar por referéncia a primeira gravagao feita em estudio por Djavan
desta cangcao em seu cd “A voz, o violao e musica de Djavan”, no ano de
1976. Seguidamente, realizamos as seguintes etapas: isolamento? da voz
do cantor; divisdo da cancao por blocos em frases; uso de ferramentas
de edicao® para diminuicdo da velocidade dos trechos; cortes de partes
especificas da voz. Essas etapas foram essenciais tanto para garantir uma
melhor experiéncia e percep¢do auditiva por parte do ouvinte, como para
a realizacdo da analise com maior exatiddo. Os trechos citados nesse

1 Os materiais coletados estdo anexos a este artigo.
2 Disponivel em: vocalremover.org
3 Software de audio utilizado: Audacity
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documento estao anexados em link para audicdo e conferéncia do leitor.

Combase em Prodanov e Freitas (2013) classificaremos este trabalho
cientifico. Do ponto de vista da sua natureza, ele é do tipo Aplicado, visto
que elenca ferramentas para a composi¢céo da interpretacdo do cantor.
Quanto a forma de abordagem do problema, o estudo é do tipo Qualitativo,
visto que se interessa pelo detalhe das informacgbes elencadas para a
solucéo do problema a que se propde. Sobre seus objetivos a investigacao
€ Exploratéria, uma vez que visa encontrar e revelar ideias afins com a
problematica a que se destina — a otimizacédo da performance do cantor
popular. Relativo aos procedimentos que adota, a pesquisa é Bibliografica,
pois colhe e revisa informacgc6es em material ja publicado.

41 REVISAO DE LITERATURA

A abordagem sobre técnicas usadas no canto popular ainda traz
motivos de muitas divergéncias entre os pesquisadores da area. Faz-
se notar que é muito dificil um consenso geral sobre suas definicbes e
conceitos desses procedimentos. Piccolo (2006) descreve esse cenario:

N&o ha um consenso sobre resultados sonoros almejados nem
exatamente quantas escolas europeias existem e o que elas
representam. O que temos, no ensino do canto popular ou
lirico, s@o adaptacbes de uma técnica importada, que por sua
vez também parece estar longe de um consenso. Os cantores
ensinam como aprendem e, de acordo com suas referéncias
estéticas e 0 seu gosto pessoal, criam seu préprio método de
ensino. (PICCOLO, 2006, p.46)

Uma dessas abordagens diz respeito ao conceito da criacéo e
elaboracédo de uma performance musical e cénica onde o cantor pode
estar, muitas vezes, completamente envolvido na cangao interpretada, de
forma corporal e expressiva, ndo apenas expondo suas aptiddes vocais.
Maheirie (2003) afirma:

O sujeito consegue apreender um objeto “novo” ou um
“antigo” de uma maneira nova, ja que ressignifica este
objeto a partir da situacao na qual se encontra. Percepcéo,
imaginacéo e reflexao espontanea constituem este processo,
porque toda emogao visa produzir um mundo magico, um
mundo imaginario, no qual o corpo se transforma num meio de
“encantamento” deste mundo. (MAHEIRIE, 2003, p.149)

Ao se deparar com uma can¢ao, o cantor deve refletir sobre quais
sé&o os seus aspectos mais significativos para que a construgcéo da sua
interpretacdo seja a mais adequada e consiga transmitir ao publico com
total veracidade aquilo que ele pretende apontar. Este exercicio, o da
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imaginacao, segundo Linda Wise (2014), é fundamental para que haja
conexao entre interprete e cancdo. Ela declara que “cantar é imaginar,
€ perguntar qual o seu lugar dentro da cancao, € fazer possibilidades
na percepcdo da voz na performance”. (COZZA, 2019, p. 26). A partir
da escolha do repertério podemos nos comunicar livremente através
da cancéo e ter autonomia para adequar e compor os gestos vocais e
corporais pertinentes aquilo que estamos pretendendo transmitir. E o que
Cozza (2019) conceitua:

Outra regra fundamental, é a intrinseca relacdo corpo/voz
onde h& de se perceber como o corpo reage ao cantar e quais
gestos precisam estar a servico da emocdo do intérprete
(COZZA, 2019, p. 22).

E ainda:

Assim, ndo parece equivocado supor que um intérprete, ao
cantar, sugere sua versdo da musica, no momento exato do
canto, momento de instanciacdo da subjetividade e, neste
ponto, fica plausivel considera-lo um coautor da cancéo.
Assim, o cantor, que ao entoar uma cancado a modifica,
assume, também, a (com)posicdo. (SANTOS; PALLADINO,
2019, p.05)

Sendo assim, € essencial que analises performaticas sejam
realizadas por pesquisadores afim de apresentar de forma clara, quais
efeitos ou técnicas foram usadas por determinado cantor(a), visando

assim o compartiihamento dessas informagdes para melhor elucidagao
dos contelidos. Sobre isso, Moreira (2002) resolve:

Analisar é compreender uma obra musical. Perceber o
processo composicional. Mapear o caminho trilhado pelo
compositor ao modelar sua obra e definir as fungdes de
determinado material e técnicas na criacdo (...) Uma analise
deve sempre atingir uma conclusdo que sintetize a idéia [sic]
musicalmente expressa, porque todo conhecimento efetivo
adquirido pelo estudo analitico de uma obra esta baseado “em
principios de fragmentagao/desconstrucdo e novas sinteses/
reconstrucdo. (MOREIRA, 2002, p.19).

51 INTEPRETACAO ESCLARECIDA DA CANCAO

Durante os anos que fui seu aluno, este conceito norteou as nossas
praticas voltadas para técnica vocal e interpretativa, assim também como
os estudos realizados para a elaboracdo dos repertorios. A Interpretacdo
Esclarecida da Cancéo, se trata de uma metodologia ainda em construgao,
que relne diversos elementos capazes de oferecer ao cantor, base e
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coeréncia para a construcao de sua performance de determinada cancao,
como conceitua Val (2021):

Eu posso dizer que Interpretacdo Esclarecida da Cangéo
seja todo o conjunto de ferramentas que possa se agregar no
intuito de permitir a observacdo e analise dos fenémenos que
envolvem a interpretacao do artista, cantor ou intérprete. Esse
conjunto de ferramentas de analise serve, sinergicamente,
para construgdo da performance, em sua forma gestual,
vocal, corporal e expressiva. Também correlacionado a
conceitos estéticos, padrdes visuais, sonoros e toda uma
gama de informacgbes possiveis que possam ser aglutinadas
para compor melhor essa interpretacdo. Acredito que é esse
conjunto que torna possivel plasmar e compor, no sentido
composicional mesmo, a interpretacdo de um cantor. (VAL,
2021, anexo |, p.57)

Quando questionado em relacdo a construgcao dessa metodologia,
Val (2021) explica que ela aconteceu de forma orgénica, na medida em
que as demandas, inclusive pessoais, foram se manifestando:

Ela n&o surgiu, se é que vocé me entende. Ela n&o apareceu
de uma hora para outra. Ela foi uma construcdo de anos em
que fui desenvolvendo, na realidade, algo para mim mesmo.
Foram uma série de ferramentas que me ajudaram a me
compreender e a me desenvolver como artista e intérprete,
porque eu carecia dessas coisas e a Unica forma que eu
tinha de superar algumas deficiéncias e lacunas foi correndo
atras de informacfes. Tais informacfes foram montando,
constituindo algo que poderia ser util também para outras
pessoas. E a medida que eu fui lecionando, fui aplicando e
desenvolvendo estes conceitos, isso foi se sistematizando
cada vez mais € com melhorias. Isso estd em construcéo,
ainda é um processo. Mas que ja permite, talvez, cristalizar
algumas ideias que possam ser melhor observadas. (VAL,
2021, anexo |, p.56)

Por ser uma metodologia composta por diversos elementos distintos,
mas que se somam, Val (2021) buscou incorporar em sua propria vivéncia
e formagao musical estas ferramentas:

Cada elemento que eu trabalho na Interpretacao Esclarecida
da Cancao surgiu de uma forma diferente. A parte vocal vem
de uma obsessao que eu tenho por ler sobre voz, sobre a parte
fisiologica e técnica. [...] A parte cénica vem de uma completa
ineficiéncia de minha parte que precisei sanar [...] precisei
me aprimorar minimamente nesse conteudo para trabalhar o
canto para atores e a musicalizacdo para dancgarinos. [...] A
parte tedérica da musica vem da minha trajetéria académica
propriamente. Algumas coisas relacionadas a histéria e
contexto musical vem das minhas leituras e também das
minhas vivéncias como professor e profissional da musica
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mesmo. [...] Entédo, assim, foi se constituindo a Interpretacéo
Escrita da Cancéao. (VAL, 2021, anexo |, p.57)

Assim como eu, os demais alunos de Val (2021) que cursam a
disciplina de Canto Popular na FAMES, sdo encaminhados para essa
mesma proposta. Contudo, a aplicagcdo desses elementos é oferecida
de acordo com as demandas e necessidades especificas de cada um,
contando com o seu direcionamento, como ressalta:

Dessa forma, durante as aulas 0s proprios alunos vao
trazendo demandas e a gente vai observando também o
que poderiamos reforcar e até propor para o aluno, sempre
respeitando a construcdo que ele mesmo faz da sua prépria
identidade artistica. Aos poucos vamos acrescentando
informagdes que possam corroborar com esse processo de
construcdo. Acontece basicamente dessa forma: bastante
dialégico com aluno e em cima das demandas que aparecem
e na dimensdo que é possivel naguele momento. (VAL, 2021,

anexo |, p.60)
Ao longo desta pesquisa, iremos apontar outros elementos da IEC,
sempre buscando esclarecer cada ponto de investigacdo preconizado por

Val (2021).

61 SOBRE O COMPOSITOR, DJAVAN

Um dos aspectos relevantes para a aplicagdo da IEC, diz respeito
a conhecer a identidade e origens do compositor da obra a ser analisada
para uma melhor compreensdo dos elementos utilizados por ele. Como
explica Val (2021), a IEC esta buscando “pistas, elementos que se somam
e se interagem mutuamente.” A fim de “expandir a nossa compreensao a
respeito do nosso fazer enquanto intérpretes.” Iniciando essa “busca”, a
seguir, relataremos um breve resumo da trajetéria do compositor extraido
de sua biografia oficial*:

Nascido em 27 de janeiro de 1949, Djavan Caetano Viana nasceu
numa familia humilde em Macei6. Aos seus 12 anos de idade, aprende
a tocar sozinho o violdo utilizando as cifras contidas nas revistas do
jornaleiro. Aos 18, comeca a trabalhar em bailes da cidade animando as
festas da regido e sente a necessidade de se aprimorar no meio musical.
Aos 23 anos, vai para o Rio de Janeiro “tentar a sorte” no meio artistico e
passa a trabalhar a principio como “Crooner™.

4 Disponivel em: https://djavan.com.br/biografia/ acessado dia 11 de Novembro de 2021.

5 Nome usado para designar um cantor que canta todos ou varios géneros musicais, e que, normalmente, da preferén-
cia para musicas da atualidade, que estdo na moda. Sdo muito contratados para animar festas de aniversario, baladas,
entre outros.
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Foi entdo que ele conhece Joao Melo, produtor da Som Livre na
época, que o leva para TV Globo e passa a cantar as trilhas sonoras das
novelas da emissora. Em trés anos neste trabalho durante as suas horas
vagas, Djavan compde mais de 60 musicas de estilos variados, onde uma
delas — “Fato Consumado”, ganha o segundo lugar no Festival Abertura,
na TV Globo em 1975.

Recentemente, em 2013, numa entrevista concedida a repérter Sarah
Oliveira ao programa “Viva Voz” para o canal de TV GNT, filiado a Rede
Globo®, Djavan foi indagado a despeito da relevancia e papel que as suas
musicas tem exercido no decorrer destes anos de carreira no cotidiano das
pessoas que apreciam o seu trabalho:

A musica tem uma fungao muito multipla, né? Ela revela, ela
acalma, ela aflora na pessoa sensacdes escondidas e acalenta
o amor. Acalenta o sentimento ou o desamor, enfim. A musica
€ o fundo da vida. (DJAVAN, 2013, informagao verbal)

Outro imaginario recorrente entre seus admiradores esta, além
da construcdo harménica e melddica de suas composi¢coes devida as
complexidades existentes, mas também na inspiragcao ou contexto historico
que esta vivenciando para a elaboracgao de suas letras. Sobre este assunto,
esclarece na mesma entrevista:

Vocé ja imaginou se 0 compositor sé for compor quando tiver
apaixonado ou s6 quando tiver sofrendo? Eu podia até criar
uma explicagdo romantica ou coisa assim, mas nao existe.
Eu sou profissional da musica, entendeu? A musica € minha
profissdo. Eu sou compositor. Ndo querendo vulgarizar o
ato de compor, por que ndo é facil, ndo é sempre que vocé
consegue. Também nao vou aqui querer enfeitar um negdcio
que ndo precisa. A composicdo é um trabalho como outro
qualquer: vocé precisa fazer, vocé precisa desempenhar esse
trabalho. “Rala, rala, rala” até chegar o negoécio. (DJAVAN,
2013, informacéo verbal)

Seu primeiro disco “A voz, o violdao e a musica de Djavan (1976)” é
uma incrivel parceria com produtor musical Aloysio de Oliveira (0 mesmo
de Carmen Miranda e Tom Jobim). Seria o inicio de uma longa discografia
que o colocaria como um dos mais influentes e importantes artistas da
musica brasileira. E neste primeiro CD, “A voz, o violdo e a musica de
Djavan” que se encontra uma das cangdes mais relevantes de seu trabalho
— “Flor de Lis”, peca de estudo desse artigo.

6 Entrevista disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pz8qPFboCm8 acessado em 11 de novembro de 2021
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71 PORQUE “FLOR DE LIS”?

Toda escolha de uma cancédo ou repertorio vem precedida de
uma série de elementos que permeiam o mausico. Desde aspectos
socioculturais aos quais esta ligado, como em particularidades estéticas,
géneros musicais, conceitos, etc. No entanto, boa parte dessa escolha
se apoia principalmente em referéncias musicais ja consolidadas em sua
trajetéria musical e aos compositores parceiros que trazem, também, sua
colaboragao, configurando a concepgéo autoral. Outro aspecto importante
nessa escolha esta na identificagcdo e assimilagdo com a cancéo para
conseguir expressar todas as matizes expressivas existentes na obra, de
forma pura e genuina. Assim como defende Santos e Palladino (2019):

0 intérprete n&o € um repetidor de estruturas musicais
definidas em partitura, mas sim, um tradutor, um criador que
ilumina a obra do compositor. Alguém capaz de expressar
conteudos que ndo estdo grafados em partitura. Mais do que
isto, alguém capaz de abrir novos espacos de elaboracéo da
cancéo, colocar uma lupa sobre a palavra parceira da melodia
iluminando signos, gerando novos significados. (SANTOS e
PALLADINO, 2019, p.04)

Foi durante a escolha do repertorio semestral, que ao depararmos
com a cancao “Flor de Lis”, percebemos as riquezas e as possiveis
quantidades de significados e simbolos contidos na canc¢do. E que, ao
longo das pesquisas, poderiamos aplicar a metodologia do IEC de forma
sistematizada e conceber esse artigo.

Além do préprio titulo da cangao que ja nos traz questées importantes
a serem investigadas, outro fator que trouxe provocacéo para a pesquisa
se trata dos boatos em torno do contexto histérico em que a obra foi escrita.
Um exemplo foi que no ano de 2011 circulou nas redes sociais e blogs a
seguinte estoria:

Djavan teve uma mulher chamada Maria, os dois teriam uma
filha que se chamaria Margarida, mas sua mulher teve um
problema na hora do parto e ele teria que optar por sua mulher
ou por sua filha...Ele pediu ao médico que fizesse tudo que
pudesse para salvar as duas, mas o destino foi duro e a mulher
e a filha faleceram no parto. Agora é possivel ‘sentir’ a letra da
musica. Conhecendo esta breve histéria passamos a ouvir a
musica sob novo contexto, entendendo como a dor pode ser
transformada em poema e arte. (CANTO E ENCANTO, 2011,
Online)’

Esse boato ganhou forga, dado o trecho “e o meu jardim da vida

7 Texto disponivel em: https://rzZ36.wordpress.com/2011/08/01/historia-da-musica-flor-de-lis/. Acessado dia 30 de no-
vembro de 2021.
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ressecou, morreu. Do pé que plantou Maria, nem margarida nasceu”. O
préprio Djavan veio a esclarecer esse fato:®

Eu nunca tive por essa musica, a impressao de tristeza, sabe?
Embora fale de um grande amor que nao aconteceu. E uma
musica que conta uma histéria de maneira leve e a concluséo
€ isso: ele ndo esta se lamentando, mas sim, concluindo uma
histéria que ele acabou de contar (DJAVAN, 2013, informagéo
verbal)

Sobre os boatos, ele complementa:

Isso nunca aconteceu. E a enésima vez que estou falando que
nunca aconteceu nada disso. Essa musica nem mesmo fala de
uma experiéncia pessoal. (DJAVAN, 2013, informacao verbal)

Apesar das declaragbes de Djavan, ainda hoje a repercusséo
enganosa da historia continua gerando muitos equivocos por parte dos
apreciadores dessa canc¢do, o que deturpa completamente o seu enredo
e propoésito. Por nédo se tratar de uma experiéncia drastica, como a morte
fisica de alguém, mas sim de algo mais trivial, um rompimento de um
relacionamento amoroso, a propagacao dessa falsa versdo deturpa a
esséncia da cancéo.

8| DESENVOLVIMENTO

Apartir desse momento, iremos desenvolver as analises preconizadas
por Val (2021) para a aplicagao da IEC na cancgao “Flor de Lis”.

8.1 Analise poética

Nesta sesséo, investigaremos a escrita da canc¢ao, buscando (caso
haja) elementos que possam nos trazer algum entendimento do ponto de
vista da sua poesia, assim como Val explica, ao ser questionado sobre o
que se pretende alcancar neste tipo de pesquisa:

Na anadlise poética, vocé pode encontrar, por exemplo, que
O autor ou intérprete escreve/canta “passarim” ao invés
de “passarinho”. A busca é tentar compreender o que ele
esta querendo dizer ali na musica com essa expressao. Foi
uma adequacdo do tempo? Uma questdo ritmica? Ou foi
uma aproximacdo de uma coloquialidade que o artista quer
buscar? Tudo isso pode dar direcGes para uma interpretacéo.
Como é que vocé vai se adequar a essa sugestdo que é
dada pelo compositor? Como é que vocé faz isso ter sentido
dentro da sua performance? O que vocé pode entender
dessas intencionalidades partindo do pressuposto que isso
tem riqueza de sentido? Isso traz algum viés de sentido para

8 Entrevista disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pz8qPFboCm8. Acessado em 11 de novembro de 2021
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performance. (VAL, 2021, anexo |, p.57)

Essa adequacédo mencionada por Val (2021) também é referida por
Piccolo (2015) como “fonema alterado”, em sua tese a respeito dos gestos
vocais empregados por cantores populares brasileiros. Ela declara que
este ajustamento das palavras ou silabas em uma cancao “refere-se a
pronuncia do fonema. Pode ocorrer com uma alteragdo ou uma oclusao
das vogais, numa tentativa de aproximar a prondncia cantada aquela
utilizada na voz falada coloquial.” Aplicando essa teoria em “Flor de Lis”,
observamos trés momentos em que o autor se apropria desse gesto vocal:

A) “Eu sei que o erro aconteceu”, para “Eu sei quioerroa-conteceu’
B) “E o destino nao quis”, para “lodist-no ndo quis’
C) “Ressecou ou morreu”, para “Ressec6o morreu”

Outro ponto de analise poética esta na especulacéo a fim de outras
informacdes, como presenca de rimas, o formato de uma métrica especifica
e se existe rigor nisso, problemas de prosodia, ou vocabulario empregado
(VAL, 2021, p.02). Para esta anélise, recorreremos ao método de contagem
de silabas poéticas que compdem um poema. Denominado de escancéo,
por Goldstein (1941), podemos classificar a forma do poema assim como
conferir a métrica empregada. Assim como ele define:

Para verificar a métrica do poema, vamos fazer a escansaol...]
Escandir significa dividir os versos em silabas poéticas. Note
que nem sempre as silabas poéticas correspondem as silabas
gramaticais. O leitor-ouvinte pode juntar (ou separar) silabas,
quando houver encontro de vogais, de acordo com a melodia
do verso. O ouvido de cada um vai indicar como proceder
(GOLDSTEIN, 1941, p.21).

ApoOs realizar a escangao e aplicacdo dessa metodologia, constata-
se que, em “Flor de Lis”: o poema (composicdo escrita) apresenta 16
(dezesseis) versos divididos em 04 (quatro) estrofes, formando assim uma
“Nona”, que é a disposicao de 09 versos dentro de uma estrofe. Sobre
sua forma, podemos verificar que a métrica utilizada pelo autor é a de
“Verso Livre”, também chamado de versos irregulares ou heterométricos.
A principal caracteristica deste seguimento € ndo seguir um padrao de
métrica definido, ou seja, nao obedece as formas fixas.
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FLORDE LIS

Djavan

Al
Valei-me, Deus
E o fim do nosso amor
Perdoa, por favor

Eu sei que o erro aconteceu

A2
Sera, talvez

Que minha ilusio

B
E foi assim que eu vi

Nosso amor na poeira,
poeira

Morto na beleza fria de
Maria

C
E o meu jardim da vida

Mas nio sei o que fez Foi dar meu coracéo

Ressecou, morreu
Tudo mudar de vez Com toda forca ] _
. Do pé que brotou Maria
Onde foi que eu errei? Pra essa moca me fazer feliz )

desti N . Nem margarida nasceu
Eu s6 sei que amei E o destino ndo quis s _

d . E o meu jardim da vida
Que amei, que amei, que Me ver como raiz

. . Ressecou, morreu
amet De uma flor de lis

Do pé que brotou Maria

Nem margarida nasceu

Fig. 01 - Imagem referente a sua Estrutura em “Forma-Cangéao” - AABC.

Referente a sua estrutura, apresenta a “Forma-Cancao” (AABC),
na seguinte sequéncia: A1, A2, B, C, A1, A2, B, C. Assim, observamos a
intencionalidade do autor em buscar reflexdes sobre a narrativa do tema
apresentado. Ao iniciar a can¢éo, onde é narrado imediatamente o termino
de um relacionamento (A1), seguido pela busca de explicagbes para tal
acontecimento (A2), a conformidade (B) e a conclusao (C), demonstra a
busca pelo detalhamento e clareza em sua narrativa, onde ha inicio meio
e fim.

Um fator preponderante para a realizagdo deste tipo de analise esta
numa maior percepcdo do poema como arte, onde leitura e ritmo estao
associados diretamente desta forma:

Uma anélise de texto ilustrarda a correlacao entre o ritmo e
0s demais aspectos do poema. O objetivo é que se passe
a ler o poema com os olhos e os ouvidos, isto é, como uma
organizacdo visual e sonora. O leitor comum percebera o
ritmo poético isolado do significado, enquanto o leitor atento,
treinado a ouvir, poderéa captar o poema, o ritmo e o significado
como uma unidade indissoltvel. (GOLDSTEIN, 1941, p.19).

Importante destacar que os textos poéticos que apresentam os

versos livres como métrica, sdo aqueles que apresentam maior estética
musical, como também pretendem indicar algo mais moderno devido a
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auséncia de rimas sequenciais. Isso pode nos apontar, dentro do contexto
dessa cancgao, que a opcéao pela “liberdade” nas palavras, evidenciam a
auto reflexdo e buscas por respostas apresentadas em seu enredo. Isso,
pode influenciar diretamente nas escolhas feitas pelo intérprete, no &mbito
estético vocal e cénico da sua performance.

8.2 Analise melddica e harmoOnica

Para a formulacéo desse tipo de analise, se faz necessario conceber
a trajetéria melddica, as tensdes harménicas e o uso de hierarquias de
graus utilizados pelo o interprete/compositor. E a observagao desses tragos
especificos que propicia extrair informacgdes relevantes, como defende Val
(2021):
Nas analises harmoénica e melddica, podemos observar algo
como: quando ele inseriu aquela nota alterada naqguele trecho,
qual foi sua intencdo? O que significa o uso daquela nota da
escala de Blues e 0 que isso traz de enriguecimento aquela
cancéo dentro desse contexto? Ele usou algum acorde de
empréstimo modal? Talvez o uso de alguma cadéncia em
determinada parte em que a letra acentua essa ideia € ambos
se complementam. Isso pode me dar suporte para eu pensar
na minha interpretagéo? Isso me traz algum elemento que
possa me indicar algo ou justifica a minha escolha estética
nessa cangao? (VAL, 2021, anexo |, p.58)
Comecaremos pela analise melddica expondo algumas especulag¢des
encontradas que podemtrazer maiorclarezaparaaconstru¢ao performatica.
Ou seja, algumas estruturas melddicas serdao observadas dado o seu grau

de relevancia para uma afirmativa entre o género musical, letra e melodia.

Ex. 01 — Uso de cadéncia decrescente, dos graus V, lll e I.

No inicio, a construcdo melddica se mostra linear com pouca
expressividade, sem alternancia e com poucos saltos de graus. Usando a
cadéncia decrescente (graus V, Ill e 1), ao cantar: “E o fim do nosso amor.
Perdoa, por favor” nos remete ao conformismo dado ao equilibrio entre as
notas apresentadas e a letra.
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Ex. 02 — Uso de cadéncia crescente e elevacdo de notas.

Ainda utilizando a cadéncia, comega-se uma variagao transitoria
para 0s compassos seguintes, que apresentam também pouca variagcao
nos graus, porém, agora de forma crescente, criando a sensagéo de
elevacdo, como que se o “personagem” da cancao estivesse em busca de
uma resposta, o que corrobora com a escrita: “Mas néo sei o que fez, tudo
mudar de vez. Onde foi que eu errei? ” Apés uma ascensao melddica nos
compassos que se seguem - “...E o destino ndo quis, me ver como raiz
de uma flor de lis...” o autor discorre sobre questionamentos e possiveis
causas deste relacionamento ter chegado ao fim.

Ex. 03 — Declinio Melddico e elevagéo subita.

Neste ponto, observamos um declinio melddico, retornando ao
estado inicial da cancéo que nos remetia ao conformismo: “E foi assim que
eu vi nosso amor na poeira’.

Ex. 03 — Declinio Melodico e elevagéo subita.
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Chegando no refréo principal, notamos a utilizagao de notas agudas e
constantes, transmitindo alegria e contentamento. Fugindo completamente,
do tom ameno inicial da cang¢do. Neste ponto, observamos uma dualidade
entre o arranjo melddico e a escrita, pois ndo ha anuéncia entre ambos -
“E o0 meu jardim da vida ressecou, morreu. Do pé que brotou Maria, nem
margarida nasceu.”. Neste aspecto, TATIT (2003) recorre a sentimentos
que possam contribuir para uma expressividade na cancao:

A configuracéo de um estado passional de solidao, esperanca,
frustrac&o, ciime, decepcéo, indiferenca, etc., ou seja, de
um estado interior, afetivo, contabiliza-se com as tensées
decorrentes da ampliacdo de frequéncia e duragdo. Como
se a tensao psiquica correspondesse a uma tens&do acustica
e fisiolégica de sustentacdo de uma vogal pelo interprete.
(TATIT, 2003, p.09)

Supondo que o autor esteja usando a narrativa real de um caso
amoroso entre duas pessoas, onde os sentimentos apresentados foram
superados por ambos 0s personagens, podemos observar através dessas
analises que a construcao melddica traz veracidade aquilo que o autor
afirma: “ele nao esta se lamentando, mas sim, concluindo uma histéria que
ele acabou de contar”.

Ao adentramos na analise harménica, devemos salientar que Djavan,
apesar de nao ter a sua formacdo oriunda de uma academia formal,
apresenta em suas composi¢gdes uma grande inventividade no uso dos
acordes, exibindo uma grande complexidade harménica com exatidao.
Nesta composicéo, a tonalidade escolhida pelo compositor foi D6 maior.
No entanto, ao longo da construgdo harménica percebemos uma complexa
variacao de tonalidades, uso do AEM (Acorde de Empréstimo Modal) e o
emprego de Il cadencial em varios trechos.

No decorrer desta analise, iremos notar o total dominio do autor
ao utilizar estes movimentos para dar conotagdo as suas palavras e
assim ratificar os sentimentos presentes na obra. Iniciamos esta analise,
apresentando no quadro abaixo, os acordes utilizados:
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Ex. 05 - CHEDIACK, Almir. Songbook - Djavan, musica “Flor de Lis”, p. 81-82.

Como dito previamente, na obra analisada encontramos uma
caracteristica bem peculiar: o uso do chamado Il cadencial (um dos tipos
de progressao harmodnica). No livro “Harmonia & Improvisacdo”, Almir
Chediak explica:

A cadéncia harménica é caracterizada pela combinacao
funcional dos acordes, com sentido conclusivo ou suspensivo.
Para se caracterizar uma cadéncia, necessita-se de pelo
menos dois acordes de diferentes funcdes. E através da
cadéncia que se define uma tonalidade, ja que dois acordes

de diferentes funcdes encerram quase todas as notas de uma
tonalidade. (CHEDIAK, 1986, p.108)

Sobre o uso da Il cadencial:

A cadéncia harmdnica auténtica é caracterizada pelas funcdes
subdominante, dominante e ténica IV-V7-1 ou |Im-V7-l. Nesta
ultima o llm é parte da cadencia, dai o nome Il cadencial. lIm-
V7-1 é de uso constante em musica popular. (CHEDIAK, 1986,
p.100)

Quando o movimento de Il cadencial é utilizado, existe a intengcéo de
chamar a atencéo para o acorde de resolucéo, criando assim, uma grande
expectativa pelo que vira. Debrugados sobre as informacdes apresentadas,
faremos a anélise de alguns trechos da obra onde encontramos relevancia
e certa intencionalidade no uso dos acordes em detrimento dos versos.
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Ex. 06 - uso de Il cadencial — [Bm7(b5) / E7(b13) / Am7(9)].
Na sequéncia apresentada, vemos o primeiro uso de |l cadencial
— [Bm7(b5) / E7(b13) / Am7(9)]. Este primeiro, por ser um acorde meio
diminuto, causa no ouvinte tensdo e uma leve sensacdo de angustia
justamente no verso que se declara: “..fim do nosso amor.

Ex. 07 - constréi a intengédo de um Il cadencial [Gm7 / C7(9) / F#m7(b5.

Seguindo, observamos que o compositor vem construindo seu arranjo
dentro do campo harmdnico proposto, utilizando de alguns empréstimos
modais. No compasso destacado acima, novamente se constroi a intencéao
de um Il cadencial [Gm7 / C7(9) / F#m7(b5)], porém sua resolugdao nao
€ previsivel. Ao terminar este movimento com o acorde F#m7(b5), ha o
inicio de outro Il cadencial, porém sem haver uma conclusao no acorde
esperado. Neste trecho, o autor diz: “... o erro aconteceu. Mas néo sei o
que fez, tudo mudar de vez...”. Assim como as néo previsdes e conclusdes
de acordes, em paralelo com a letra, vemos um ambiente de confusao
entre a mudanca abrupta deste relacionamento que vinha fluindo bem, até
algo acontecer e alterar os rumos.

Ex. 08 - Destaque no “baixo” dos acordes, movimento cromético descendente
[Am7(9) / E/G# / Gm7],.

Nos compassos apresentados, mais um |l cadencial é empregado
a partir do acorde de Gm?7, porém o principal destaque esta no “baixo”
dos acordes, que faz um movimento cromatico descendente [Am7(9) /
E/G# / Gm7], demonstrando gradativamente um declinio, justamente onde

se canta: “... morto na beleza fria de Maria.” No entanto, em detrimento
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do “ar de tristeza”, o compositor volta ao campo harménico de origem,
demonstrando uma dicotomia entre a letra proposta e o climax da cancéao:
“...E 0 meu jardim da vida ressecou, morreu. Do pé que brotou Maria, nem
Margarida nasceu.

Neste ponto, podemos observar que, a afirmacéo feita pelo autor
a respeito da cancgdo, estd dentro da proposta. O que sugere a sua
intencionalidade em utilizar o género “Samba” para cangao, afirmando que
o individuo “nao esta se lamentando, mas sim, concluindo uma histéria que
ele acabou de contar”

8.3 Analise psicoldgica

Ao adentrar neste extenso campo, reforcamos a ideia de realizar
uma analise de forma objetiva, dentro daquilo que seja proveitoso para a
formulagcéo de ideias. Uma das apropriagdes que tomaremos € o conceito
do “eu lirico”, como comenta Val (2021):

Ja a anélise psicoldgica é bastante intuitiva. O que se pode
dizer daquele “eu-lirico” que é expressado através de letra
e melodia? Qual é a histéria que se manifesta na espécie
de personagem, dando voz aquele “eu-lirico”? Mas que
“eu-lirico” é esse e quais sentimentos e sensacdes podem
estar envoltas ali? Se ndo existe, a gente pode criar, supor
ou assumir alguns posicionamentos? Com base em qué? [...]
Porque eventualmente isso pode ter um reflexo na composigao
em si e que possa ser relevante para construcdo de uma
performance. (VAL, 2021, anexo |, p.58)

Observamos entao, a partir daqui quais aspectos sao determinantes
para uma avaliagdo no que diz respeito a psique do “Eu-lirico” apresentado
nesta obra, podendo-se supor assim, suas emocdes e sentimentos de
acordo com a forma na qual a juncéo de letra e a melodia sao colocadas na
cancgao. Esta terminologia usada por de Combe (2009-2010) declara que
“por definicdo, no discurso literario, tanto poético como romanesco, o autor
como pessoa esta ausente, e o0 “eu” € um puro sujeito da enunciagao.”
(COMBE,2009-2010, p. 115). Outra definicdo do que seria o emprego
dessa arte, é exposta por Brisolara e Medina (2014) no artigo “Poesia e
autoria: a voz que fala no eu-lirico”:

Na narrativa, ha sempre um sujeito que conta uma historia.
Esse narrador tem suas origens no género épico; no
entanto, frequentemente esquece-se que o narrador € uma
personagem. E uma construgéo assim como a histéria que
conta. E senso comum que esse narrador tem diferentes
maneiras de posicionar-se com relagc&o a histéria que conta
e criaram-se categorias para explicar essa relagéo entre
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narrador e narrativa. (BRISOLARA; MEDINA, 2014, p.02)

Nesta cangéo, nos deparamos com a histéria de um sujeito que acaba
de romper seu relacionamento amoroso. No decorrer da letra, s&o expostos
dilemas e autorreflexdes sobre um possivel motivo para o termino de um
relacionamento. Aparentemente, tal pessoa tinha uma enorme afeicao
pela outra parte, sugerindo sentimentos ligados a dor e ressentimento.
O que fica evidente na frase: “Valei-me, Deus. E o fim do nosso amor,
perdoa, por favor...”, seguido por “Eu sei que o erro aconteceu, mas, ndo
sei o que fez tudo mudar de vez. Onde foi que eu errei?”, na qual se nota
o arrependimento por algum feito cometido.

Mas, mesmo ndo tendo o conhecimento sobre tal ato, vemos a
intencao do personagem em procurar a clareza dos fatos para uma possivel
retratacéo. Nao obtendo o retorno requerido, € lancado a afirmativa: “Eu so
sei que amei, que amei, que amei, que amei.”.

Nos versos que se seguem, como hdo houve a resposta sobre suas
indagagdes, comega-se um discurso reflexivo sobre sua “culpa” e defeitos
que possam ter ocasionado o rompimento. Ao mencionar palavras como
ilusdo, “dar meu coracdo”, “morto” observamos um comportamento de
carater melancélico. Sobre isso, Teixeira e Branco (1989) dizem:

Do ponto de vista fenomenolégico [0os modos como se
manifesta a doenc¢a], mais do que um sintoma da melancolia,
a dor moral estd na esséncia mesmo do ser melancdlico,
ou seja, constitui um fendbmeno onde se manifesta o carater
do ser da presenga melancélica ao mesmo tempo que se
transforma em elemento constitutivo de toda a existéncia do
sujeito. (TEIXEIRA; BRANCO 1989, p.01)

Este comportamento melancélico se torna ainda mais irrefutavel na
concepcéao da letra, partindo para o pré-refrdo: “E foi assim que eu Vi,
nosso amor na poeira. Poeira. Morto na beleza fria de Maria”. Com essa
afirmativa conclui-se sua total dependéncia pela “mog¢a” ja mencionada
na cangao. Tal dependéncia, o fez chegar a seguinte conclusédo ap6s o
relacionamento para o qual ele “entregou seu coragao”, se esvair: “E o meu
jardim da vida ressecou, morreu. Do pé que brotou Maria, nem margarida
nasceu. “Nota-se, entdo, através dessas consideragdes um pouco do perfil
psicoloégico do personagem proposto: um ser tristonho, inconformado,
ressentido e melancdélico, algo relacionado a perda da prépria existéncia,
como menciona Teixeira e Branco (1989):

Mas a melancolia ndo é somente tristeza, remorso e medo,
mas sim um transtorno muito mais profundo, uma catastrofe
psiquica que se produz nas profundidades do ser. Assim,
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quando a tristeza é aterrorizadora e contém um sofrimento
penoso e intoleravel fala-se em «dor moral», uma dor psiquica
que ultrapassa todas as outras dores em intensidade.
Proveniente das profundezas do ser, a dor moral tem uma
intensidade atroz que “avassaia” [sic] a existéncia do sujeito.
(TEIXEIRA; BRANCO, 1989, p.02)

8.4 Analise semiotica

Ao abordar o estudo da semiética da cangdo, buscaremos externar
possiveis definicdes para melhor exemplificagcdo de algumas expressdes
contidas na escrita da obra. Novamente, alertamos nosso interesse em
realizar andlises com profundidade razoavel e que sejam suficientes
para o conceito proposto, exatamente como foi citado por Val (2021) ao
mencionar que o estudo semibtico deve “trazer a tona a ideia de que é
para construir uma performance, uma ideia de execucéo de interpretacao
para o cantor”.

Vamos iniciar definindo a expressao “semiética” na qual Barros
(2005) conceitua de forma ampla:

A semidticatem por objeto otexto, oumelhor, procura descrever
e explicar o que o texto diz e como ele faz para dizer o que
diz. E necessério, portanto, para que se possa caracterizar,
mesmo que grosseiramente, uma teoria semioética, determinar,
em primeiro lugar, o que é o texto, seu objeto de estudo.
Um texto define-se de duas formas que se complementam:
pela organizac&o ou estruturacado que faz dele um “todo de
sentido”, como objeto da comunicacdo que se estabelece
entre um destinador e um destinatario. A primeira concep¢ao
de texto, entendido como objeto de significacdo, faz que
seu estudo se confunda com o exame dos procedimentos e
mecanismos que o estruturam, que o tecem como um “todo
de sentido”. A esse tipo de descric&o tem-se atribuido o nome
de andlise interna ou estrutural do texto. Diferentes teorias
voltam-se para essa andlise do texto, a partir de principios e
com métodos e técnicas diferentes. A semiética é uma delas.
(BARROS, 2005, p.11-12)

Para esse estudo, faremos a andlise de algumas expressoes
enigmaticas usadas por Djavan, no anseio de encontrar alguma
significancia. A primeira delas da nome a cancao - Flor de Lis. A palavra
“Lis™ - significado: o mesmo que lirio - € um galicismo, ou seja, de
origem francesa. Figura esta que esta associada a monarquia francesa
equiparando-se a simbologia de realeza, poder e soberania. Igualmente
associada a pureza do corpo e da alma, devida a beleza singela que possui.

9 Link disponivel em: https://dicionario.priberam.org/lis. Acessado dia 30 de novembro de 2021.
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Ao colocar este nome no titulo de sua cancao, nota-se o prestigio e
a influéncia que tal pessoa exercia para o sujeito e sua total reveréncia a
figura que ela representava em sua vida. Outra expressao preponderante
na cancéo € a frase: “..E o destino ndo quis me ver como raiz de uma flor-
de-lis”.

Para melhor apuracdo desta referéncia, nos apropriaremos do
terceiro conceito Greimas (1973)'° referente ao “percurso gerativo de
sentido” do texto - a saber, Nivel discursivo. Sobre isto, Barros (2005) diz:

A Ultima etapa do percurso gerativo € 0 das estruturas
discursivas. As estruturas discursivas devem ser examinadas
do ponto de vista das relacdes que se instauram entre a
instdncia da enunciacdo, responsavel pela producédo e
pela comunicacdo do discurso, e o texto-enunciado [...] as
oposicdes fundamentais, assumidas como valores narrativos,
desenvolvem-se sob a forma de temas e, em muitos textos,
concretizam-se por meio de figuras. (BARROS, 2005, p.16)

Utilizando este conceito, juntamente com o que Fiorin (2003) declara
ao mencionar que “as formas abstratas do nivel discursivo séo revestidas
de termos que lhe ddo concretude.” (FIORIN, 2003, p. 29), observamos
que havia o anseio, por parte do sujeito de, construir profundos vinculos
emotivos com a figura da “Lis”. O uso do termo “raiz”, esta ligado de forma
intrinseca a “flor”, sendo a raiz a sua base. Ou seja, 0 sentimento pela
outra pessoa era algo concreto, enraizado. Porém, assim como é possivel
“arrancar” uma flor do seu solo de forma abrupta, ele atribui ao destino a
ruptura deste sentimento, ndo havendo “culpa” entre ambos.

E parafinalizareste estudo, temos afrase maisemblematicadacancéao:
“E 0 meu jardim da vida ressecou, morreu”. Para melhor exemplificacéo,
nos apropriaremos de outro conceito: o quadrado semibtico, apontado no
artigo “O quadrado semiético greimasiano: heranca e transformacgao”, de
Domaneschi (2017) Este estudo tem por fun¢éo a busca do contraditério,
procurando um denominador comum entre dois termos, o que é chamado
de “Eixo Semantico”:

trata-se de uma oposicao qualitativa do tipo s1 vs. s2 (como
em “dia” vs. “noite”), que formam entéo os termos contrarios. A
partir deles, por meio de uma operacéo de negacao, obtém-se
s1vs. ~s2” (“ndo-dia” vs. “ndo-noite”), em que s1 vs. s1 (“dia”
vs. ~ “ndo-dia”) estdo em oposicéo do tipo privativa formando
o par de termos contraditérios. (DOMANESCHI, 2017, p.02)

Na frase “E o0 meu jardim da vida ressecou, morreu”, percebemos a

10 Algirdas Julius Greimas, ou Algirdas Julien Greimas (Tula, Russia, 9 de marco de 1917 — Paris, 27 de fevereiro de
1992), foi um linguista lituano de origem russa que contribuiu para a teoria da semi6tica e da narratologia, além de ter
prosseguido diversas pesquisas sobre mitologia lituana. (Wikpédia,2018)
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dicotomia entre os termos: “vida” e morte”, uma contraria a outra, porém
complementares entre si. Ao declarar “...e 0 meu jardim da vida ressecou,
morreu”, compreendemos por “jardim” (um espaco reservado ao cultivo
de plantas, flores, etc.) sua intencionalidade em expressar que seus
“espacos internos”, ora abertos para florescer o relacionamento afetivo,
agora “...ressecou, morreu”. Deixando explicito a sua total descrenca num
sentimento similar a outrem.

8.5 Construcao vocal e cénica

Chegamos ao ponto culminante, dentro da metodologia da IEC que
€ 0 motivo de todas essas investigacdes e pesquisas realizadas em uma
Unica cangado: a concepgao de uma interpretacéo vocal e cénica com base
nas informagdes e dados levantados.

Os aspectos, o vocal e corporal, permeiam boa parte da pedagogia
aplicada por Val em suas aulas teorico-praticas, no qual seus alunos sao
imersos no conhecimento e pesquisa de varios profissionais que abordam
estes e outros temas oportunos através de “Seminarios de Canto”:

“além das aulas individuais eu costumo reunir meus alunos
para gente conversar mais demoradamente, fazer alguns
trabalhos e eu passar alguns aprofundamentos sobre cada
um desses topicos de modo que, quando a gente chegar na
aula individual a gente ja tem um substrato tedrico suficiente
para gente ir um pouquinho mais longe na conversa. Esse é o
processo de todo dia e vai ser pela vida inteira.” (VAL, 2021,
anexo |, p.60)

Foi durante esses seminarios que nos foi apresentado alguns

conceitos relacionados a esse tema que iremos abordar a partir deste
ponto.

8.5.1 Gestos vocais

Piccolo (2006) elabora uma sistematizacao que permite a realizacéao
de um mapeamento daquilo que é emitido pelos cantores durante as suas
interpretacdes, 0 que ela nomeia como “Gestos Vocais”, na tentativa de
exemplificar os efeitos produzidos pela voz. Aqui, a ideia do uso do termo
“gestos”, vem da associacdo a movimentos corpéreos, assim como fez
Burnier ao mencionar que:

Se considerarmos a voz como um prolongamento do corpo,
da mesma maneira como Decroux considerava os bragos
prolongamentos da coluna vertebral, a voz seria como um
“braco do corpo”. Assim, este “braco” pode pegar um objeto e
trazé-lo para si ou empurra-lo para longe, acarinhar ou agredir
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0 espaco ou uma pessoa, afirmar ou hesitar... (...) uma acéo
vocal é a agdo que a voz faz no espaco e no tempo (BURNIER,
2001, apud VIANNA 2012, p.57)

Piccolo (2006) dialoga algo semelhante:

O importante, portanto, € que o intérprete emocione o
ouvinte. O texto e a maneira de dizé-lo sdo fundamentais,
e o intérprete deve estar sempre a seu servico. Assim, um
cantor que consegue transmitir emocao e verdade no que
diz provavelmente sera mais prestigiado do que aqguele que
possui uma linda voz com grande dominio técnico, mas pouca
emocéo. (PICCOLO, 2006, p. 82)

Por ser relevante o conhecimento sobre quais sdo as caracteristicas
vocais que estdo presentes no canto popular brasileiro, nomeéa-las é de
extrema importancia para compreender as escolhas estéticas que se
pretende realizar na performance.

Com base nos estudos e analises apontadas por Piccolo (2006)
em sua dissertacdo “O canto popular brasileiro: uma analise acustica e
interpretativa”, iremos desenvolver os mesmos parametros apontados por
ela para desvendar quais sao os “gestos vocais” usados por Djavan na
cancao proposta, apropriando-se das terminologias preconizadas.

Para tanto, iremos tomar por referéncia a primeira gravacgao feita em
estudio por Djavan desta cangdo em seu album “A voz, o violao e musica
de Djavan”, no ano de 1976. Este foi um dos trabalhos realizados dentro
dos “Seminarios de canto” realizados entre os alunos de canto popular.
Segue alguns exemplos encontrados para melhor compreensdo deste
conceito:

Valei-me Deus, é o fim do nosso amor — uso da qualidade em “fry” em “Va”,

seguido de portamento descendente entre “é€” para “0”, finalizando em portamento
descendente entre “fim” para “do”.

Perdoa, por favor — portamento descendente entre “do” para “a”, finalizando com
expiragéo sonora em “or”.

Eu sei que o erro aconteceu — retardo em “eu” com portamento descendente em
“sei”; fonema alterado em “que o erro a@” gerando o fonema “quioerroa’.

Com toda forca, pra essa moca — portamento descendente entre “to” para “da”;
antecipacdo em “essa mo”.

E o destino nao quis — portamento descendente entre “des” para “ti”; fonema
alterado em “e o desti” gerando o fonema “jodist’.

Me ver como raiz — uso de articulagao pastosa seguido de portamento em “me ver”;
antecipacdo seguida de nota escapada em “raiz”.

Interpretagao esclarecida da cancao Capitulo 2 “



E foi assim que eu vi nosso amor na poeira — portamento descendente entre

vi” para “no”; retardo em “a” seguido de nota de improviso (ré bemol) em “mor”,
finalizando com portamento descendente entre “po” para “ei”.

E o meu jardim da vida — portamento descendente entre “eo” para “meu” finalizando
com apojatura descendente em “vi”.

Ressecou ou morreu — uso da qualidade em voz tensa durante todo o trecho;
fonema alterado em “ressecou ou” gerando o fonema “ressecdo”.

Do pé que brotou Maria — retardo seguido de apojatura descendente em “pé”;
portamento descendente entre “Ma” para “ria” finalizando com breque seguido de

7P’}

expiracdo sonora em “a”.
A andlise completa encontra-se anexada a este documento.

Em suma, apés a aplicacao desta metodologia em toda cancéao “Flor
de Lis”, conseguimos detectar que durante sua interpretacéo, Djavan faz
0 uso dos seguintes efeitos vocais: 21 portamentos descendentes, 02
portamentos ascendentes, 02 apojaturas descendentes, 01 retardo, 06
fonemas alterados, 02 notas de antecipagdo, 01 nota escapada, 01 nota
de improviso, 01 em qualidade em “fry”, 01 em voz tensa, 02 em voz nasal,
01 em articulacéo pastosa, 01 em breque e 02 expiragdes sonoras.

Outro fato a ser considerado esta no niumero de vezes em que o
portamento descendente foi utilizado pelo cantor. Piccolo (2006), assume
que portamento “significa ‘transportar a voz’ e define uma importante
técnica vocal para o canto”. Neste mesmo raciocinio, Domenico Corri (The
Singer’s Preceptor, 1810) escreveu que ‘o portamento [...] é a perfeicao da
musica vocal’, permitindo o ‘deslize e mistura de uma nota para outra com
delicadeza e expressao’ (PICCOLO, 2006, p.113).

Partindo dessas consideracdes, nota-se que o uso acentuado do
portamento, especialmente o descendente, nos da conta da suavidade
e leveza pretendida pelo cantor para se contar um enredo draméatico e
melancélico como jé visualizamos em outras andlises. Isso pode nos trazer
informacdes significativas para o inicio de uma reflexdo que culmina em
uma elaboracéo e construcdo de movimentos corporais que sintetizam os
efeitos vocais pretendidos. Como defende Della Monica:

O trabalho concomitante dos gestos vocais e corporais torna-
se tdo peculiar nessa metodologia que o elo entre corpo e
voz fica cada vez mais ténue, chegando a ser impraticavel a
separacéo entre gesto corporal e vocal. Nesse sentido, gesto
sonoro e gesto do movimento estédo intrinsecamente ligados,
pois a espessura harménica sonora da voz é diretamente
suscetivel ao estado do corpo em movimento e vice-versa.
(VIANNA, 2012, p.58)
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8.5.2 Expressao Corporal

Citado por Val (2021) como “parte cénica”, se constitui na continuacéo
da pesquisa pelo ponto de vista da expressividade corporal. Essa aplicacao
acontece dentro de sua proposta pedagdgica durante suas aulas, como
menciona:

Eventualmente se o elemento é cénico, por exemplo, vou falar
como é que pode ser melhorada a sua expresséo corporal.
Além de encaminhar nomes de autores que falam algo sobre,
trabalhamos de forma pratica: como vocé pode construir um
vocabulario gestual, por exemplo, adequado a sua proépria
maneira de se expressar? Procuramos encontrar como artista,
a sua identidade que é formada de uma série de concepcoes,
mas neste caso, estamos falando aqui especificamente dos
gestos corporais. Procuramos qual vocabulario que se pode
desenvolver e quais referéncias ainda sdo necessarias para
uma constituicdo de gestos, na medida adequada. E se o aluno
ainda ndo tem, de onde a gente pode tirar isso, quem s&o suas
referéncias de uma performance interessante? Muitas vezes
nao precisamos ir tdo longe e podemos buscar nas préprias
referéncias do aluno. (VAL, 2021, anexo |, p.59)

Como mencionado, essa busca pela identidade do artista ocorreu
de forma gradativa a medida em que fomos expostos a uma série que
propostas e diretrizes apresentadas durante as aulas praticas e os
“Seminarios de Canto”. Mas foi no primeiro semestre letivo de 2021, que os
debates tiveram enfoque em alguns dos principais tedricos que dialogam a
respeito da relagdo corpo e voz, no d&mbito das artes cénicas. No entanto,
foi percebido que as orientacées e indicacbes propostas a principio
para atores, também eram pertinentes ao universo do canto popular,
contribuindo para a construcdao performatica. Uma das pesquisadoras
estudadas, Gayotto (2015) diz:

interagir com as situacdes cénicas sugeridas pelo texto, pela
encenacdo e na relacdo com publico. [...] Neste contexto,
os enfoques do trabalho de voz, necessidades basicas para
0 palco, saude dos atores e a construcdo dos personagens
fundem-se, sendo viabilizados e priorizados pela nog&o de
gue a voz € uma acéo que faz diferenca aquilo que esta sendo
encenado (Gayotto, 2015, p. 16).

Ainda sobre essa interacdo do corpo e a voz, Zumthor (2010) afirma
que “tudo se conecta, tudo estd enderecado ao outro: gestos, olhares.
Os movimentos do corpo sao integrados a poesia oral. O ator se coloca
na presenca do publico e se oferece a um contato: ‘Eu ouco-o, vejo-o,
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virtualmente eu o toco” (ZUMTHOR 2010, apud SOUZA, 2012, p. 17).

Stanislavski (1976) traz para cena elementos sentimentais, a fim de
despertar no publico “toda sorte de sentimentos, desejos, pensamentos,
imagens interiores, sensacodes visuais, auditivas e outras” (STANISLAVSKI,
1976, p.128). Para ele, o ator deve perceber que quais sensacdes e
imagens as palavras despertam para encontrar a melhor forma de dizé-
las: “para o ator, uma palavra ndo é apenas um som, € uma evocacgao de
imagens (STANISLAVSKI, 1976, p.128).

Outro tebrico que tivemos contato, se trata de Rudolf Laban que,
com o livro “Danca educativa moderna” (1990), apresenta “Os 16 temas
de movimentos” no qual sugere formas pedagogicas para ensino da danca.
Dentro do método, ha um sistema que, permite o registro e notagdo dos
movimentos humanos: a Eucinética e a Coréutica, respectivamente. Para
este estudo, vamos nos ater ao segundo.

Na Coréutica, Laban sugere o estudo sobre a relacdo do corpo com
0 espago no qual o individuo esté inserido, como menciona Madureira
(2020):

A Coréutica estuda os principios da harmonia espacial
aplicados ao movimento [...] circunscreve as dimensfes
do espaco (altura, largura e profundidade), os planos de

movimento (frontal, sagital e transversal), os niveis espaciais
(alto, médio e baixo. (MADUREIRA, 2020, p.07)

Incluso neste estudo, Laban faz uma analise sobre as diversas
possibilidades do corpo humano dentro dos limites do individuo, sob a
“premissa de que existe uma direcdo central da qual todas as outras
irradiam, nasce o conceito de Cinesfera (Kinesphéare), um espaco pessoal
de movimento. (MADUREIRA, 2020, p.08). Para Rengel (2014, p. 38),
a cinesfera “é delimitada espacialmente pelo alcance dos membros e
outras partes do corpo do agente a partir de um ponto de apoio”. Laban
(1990) observa “que todo e qualquer movimento feito por uma pessoa
se da no espaco definido pela sua prépria cinesfera, mesmo durante os
deslocamentos. (MADUREIRA, 2020, p.08).

Exemplificando este complexo estudo, Laban propde 03 (trés) tipos
de alcance dessa cinesfera: a gigante, média e pequena. As extremidades
do nosso corpo, onde 0s nossos pés € maos alcangam em seu limite
maximo, seria a nossa Cinesfera Gigante. Movimentos do corpo com os
membros semiflexionados (bracos, joelhos, tronco, etc.), Cinesfera Média;
e 0s Movimentos mais proximos ao corpo e centralizados, chamou de
Cinesfera Pequena.
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Todos esses conceitos mencionados, ajudam a conceber melhor a
expressividade humana de forma geral, podendo-se aplicar em quaisquer
seguimentos onde ha a necessidade do uso corporal, inclusive, na
construcao de uma performance cénica que é o nosso objeto de estudo.
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Sendo assim, na tentativa de correlacionar alguns dos elementos
expostos nas andlises realizadas e buscando incorporar as definicdes
referentes a sinergia entre voz e corpo, proponho um roteiro basico para
uma performance sob o ponto de vista da interagdo poesia-voz-corpo na
cancgao “Flor de Lis”. Para isso, iremos nos apropriar das sessdes citadas
na figura 01, na analise poética realizada (p.14).

1. Introducao — “E 0 meu jardim da vida, ressecou ou morreu. Do pé que brotou
Maria, nem Margarida nasceu”. A canc¢éo inicia pela sessao C que deve ser
repetida duas vezes. Acompanhado apenas pelo piano com dindmica ‘piano”,
de andamento livre e reduzido. O interprete estd sentado em um banco,
ocupando apenas a cinesfera pequena, com gestos lentos prdéximos ao corpo,
de cabeca baixa, e com os olhos fixos ao chdo. O sentimento e expressbes
devem evidenciar tristeza e melancolia.

2. Reflexdo — “Valei-me Deus! E o fim do nosso amor. Perdoa, por favor. Eu sei
que o erro aconteceu, mas ndo sei o que fez tudo mudar de vez. Onde foi
que eu errei? Eu sé sei que amei, que amei, que amei, que amei.”. Ao entrar
na sessao A1, o acompanhamento agora tem a formagédo de uma banda, em
dindmica “mezzo piano”’, com andamento fixo. O interprete ainda continua
sentado, utilizando movimentos mais livres e com velocidade controlada,
atingindo o nivel de cinesfera média. utilizando. O sentimento é de reflexdo, e
expressividade corporal € acrescida de movimentos com os bragos alongados
e cabeca.

3. Explicagcdes — “Sera, talvez, que minha ilusdo foi dar meu coragdo com
toda forca, pra essa moga me fazer feliz? E o destino ndo quis me ver como
raiz, de uma flor de lis?”. Neste ponto da sessdo A2, o interprete se levanta
do banco e seu olhar vai em direcdo ao publico, dialogando com a plateia no
intuito de procurar entre eles as respostas dos questionamentos contidos na
letra. A cinesfera média ganha ainda mais intensidade. O sentimento & de
inconformidade, procurando expressdes corporais que gerem inquietude.

4. Conformismo - “E foi assim que eu vi nosso amor na poeira. Poeira! Longe da
beleza fria de Maria”. A sessé@o B, serve como “ponte” para uma mudang¢a no
enredo. Por isso, 0 acompanhamento agora, deve ter dindmica “mezzo forte”,
0 que acentua essa passagem. O interprete comeca a realizar a transi¢ao
entre o sentimento de passividade para expressdes corporais que remetem ao
“relaxamento”, como se as respostas comecassem a emergir em sua mente.
Neste ponto, também deve transferir gradativamente os seus movimentos para
da cinefera média para gigante.
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5. Conclusao — “E o0 meu jardim da vida, ressecou ou morreu. Do pé que brotou
Maria, nem margarida nasceu” Para finalizar, retornamos para a sesséo C,
mantendo o acompanhamento em dindmica “mezzo forte”, para que o interprete
consiga expressar sentimentos que expressem leveza e tranquilidade. Tendo em
vista que a conclusao, por mais dura que seja, pos fim aos seus desvaneios em
relagdo a “Lis”. O uso total da sua cinesfera gigante, utilizando bragos, pernas e
cabeca esticados evidenciam ainda mais essa “liberdade” que é proposta.

Como ja mencionado anteriormente, o IEC perpassou toda a minha
trajet6ria académica relacionada ao canto popular entre os anos de
2018 a 2021 e foi através dessa sistematizacao que pude incorporar aos
meus estudos, uma gama de vocabularios e expressbées anteriormente
distanciadas do meu universo.

Posso assegurar que o emprego dessa metodologia enquanto
interprete e performer, trouxeram ganhos inestimaveis a minha formagéao
musical e académica, jamais mesuraveis. Este estudo aprofundado da
cancgao, possibilita uma elevacéao a nivel intelectual, artistico e musical de
quem quer que o aplique.

Nosso objetivo foi provocar no leitor, a necessidade de uma breve
reflexdo sobre alguns pontos relevantes da cancgao, ofertando a expansao
de conhecimento sobre a obra e mediante a isso, incentivar a procura
de novas alternativas para a sua composicao interpretativa, levando em
consideracao os pontos aqui abordados.

Por fim, tendo em vista que outros componentes também se
fazem necessarios para uma analise ainda mais densa, concluimos
na expectativa de que aconteca uma progressao continua na busca do
aprimoramento deste estudo, visando contrair alternativas e possibilidades
de interpretacdo para esta obra. Deixamos nossa contribuicdo para que
outros possam dar sequéncia nesta ampla discussao sobre como aprimorar
nossas performances com base em analises musicais.

REFERENCIAS

BARROS, Diana Luz Pessoa de. Teoria semiética do texto. 4. ed. Séo Paulo:
Atica, 2005. 88 p.

BRISOLARA, Valéria Silveira; MEDINA, Roberto. Poesia e autoria: a voz que fala
no eu-lirico. In: Diversidade, empreendedorismo, inovacao e transformacgéo, 10.,
2014, Porto Alegre. Semana de Extenséao, Pesquisa e Pés-graduacao. Porto
Alegre: Sepesq, 2014. p. 1-8.

CHEDIAK, Almir. Harmonia e Improvisacao. 7. ed. Rio Dejaneiro: Lumiar Editora,
1986. 175 p.

Interpretagao esclarecida da cancao Capitulo 2 “



COZZA, Fabiana. O canto em Linda Wise: acédo imaginativa e interpretacéo.
2019. 110 f. Dissertacéo (Mestrado) - Curso de Fonoaudiologia, Pontificia
Universidade Catoblica de Sao Paulo, S&o Paulo, 2019.

COMBE, Dominique. A Referéncia Desdobrada: o Sujeito lirico entre a ficgdo e
a autobiografia. REVISTA USP, Séo Paulo, n.84, p. 112—128, dezembro/fevereiro
2009/2010.

DOMANESCHI, Eliane. O quadrado semi6tico greimasiano: heranga e
transformacgdo. Estudos Semiéticos, [S.L.], v. 13, n., p. 51-58, 20 nov. 2017.
Universidade de Sao Paulo, Agencia USP de Gestao da Informacao Academica
(AGUIA).

FIORIN, José Luiz (org). Introducao a lingiiistica IlI: principios de andlise. 2 ed.
Séo Paulo: Contexto, 2003. 264 p.

FRANCA, J. L. Manual para normalizacdo de publica¢6es técnico-cientificas.
4. ed. rev. aum. 2. reimpr. Belo Horizonte, Editora UFMG, 2000.

GAYOTTO, Lucia Helena. Voz: partitura da acédo. Sdo Paulo: Summus, 1997. 67
p.

LABAN, Rudolf. Dan¢a educativa moderna. S0 Paulo: Icone, 1990. 128 p.

MADUREIRA, José Rafael. A coreologia de Rudolf Laban e o ensino de artes
corporais: uma sintese de conceitos-chave. Pensar A Pratica, Diamantina, n. 23,
p. 1-27, abr. 2020.

MAHEIRE, Katia. Processo de criacao no fazer musical: uma objetivacao da
subjetividade, a partir dos trabalhos de Sartre e Vygostsky. 2003. 07 f. Tese
(Doutorado) — Curso de Psicologia, Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo,
Sao Paulo, 2003.

VIANNA, Ana Faria Hadad. A Arqueologia do Trabalho Vocal proposto por
Francesca Della Monica. 2014. 123 f. Dissertacao (Mestrado) - Curso de Artes,
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2014.

PICCOLO, Adriana Noronha. O canto popular brasileiro:: uma analise
acustica e interpretativa. 2006. 233 f. Dissertacao (Mestrado) - Curso de Musica,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio Dejaneiro, 2006.

PRODANOYV, Cleber Cristiano; FREITAS, Ernani Cesar de. Metodologia do
trabalho cientifico: métodos e técnicas da pesquisa e do trabalho académico.
Novo Hamburgo: Editora Feevale, 2013.

RENGEL, Lenira. Dicionario Laban. Annablume, Sao Paulo, 2005

SANTOS, A. R. Metodologia cientifica: a constru¢gdo do conhecimento. Rio de
Janeiro: DP&A, 2000.

Interpretagao esclarecida da cancao Capitulo 2 “



SANTOS, F. C. dos; PALLADINO, R. R. R. A construcao interpretativa na cancao
popular: “Tiro de Misericordia” na voz de Titane. Misica Popular em Revista,
Campinas, ano 6, v. 1, p. 142-158, jan.-jul. 2019.

SOUZA, Mayra Montenegro de. O ator que canta um conto: a manipulagéo
de pardmetros musicais na voz do ator. 2012. 143 f. Dissertacédo (Mestrado) -
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 2012.

TATIT, Luiz. Elementos para a analise da cancao popular. Casa: Cadernos de
Semibtica Aplicada, [S.L.], v. 1, n. 2, p. 7-24, 10 mar. 2008. CASA: Cadernos de
Semibtica Aplicada. http://dx.doi.org/10.21709/casa.v1i2.623. Disponivel em:
https://periodicos.fclar.unesp.br/casa/article/view/623/538. Acesso em: 30 nov.
2021.

TEIXEIRA, José A. Carvalho; BRANCO, Ana. Fenomenologia da Dor Moral.
Analise Psicolégica, Lisboa, v. 8, n. 4, p. 527-531, out. 1989.

ANEXO | - ENTREVISTA

Como surgiu a interpretacao esclarecida da cancao?

Ela ndo surgiu, se é que vocé me entende. Ela ndo apareceu de uma
hora para outra. Ela foi uma constru¢cao de anos em que fui desenvolvendo,
na realidade, algo para mim mesmo. Foram uma série de ferramentas que me
ajudaram a me compreender e a me desenvolver como artista e intérprete,
porgue eu carecia dessas coisas € a Unica forma que eu tinha de superar
algumas deficiéncias e lacunas foi correndo atras de informacgbes. Tais
informagdes foram montando, constituindo algo que poderia ser Gtil também
para outras pessoas. E a medida que eu fui lecionando, fui aplicando e
desenvolvendo estes conceitos, isso foi se sistematizando cada vez mais e
com melhorias. Isso estd em construgcao, ainda é um processo. Mas que ja
permite, talvez, cristalizar algumas ideias que possam ser melhor observadas.

Cada elemento que eu trabalho na Interpretacdo Esclarecida da
Cancéo surgiu de uma forma diferente. A parte vocal vem de uma obsesséo
que eu tenho por ler sobre voz, sobre a parte fisiol6gica e técnica. Isso ja
vem de décadas, pois é algo que eu realmente gosto, busco e procuro. A
parte cénica vem de uma completa ineficiéncia de minha parte que precisei
sanar, pois tive a oportunidade de trabalhar numa escola de teatro e danca
- a FAFI. L4 tive contato com profissionais e alunos dessas areas e precisei
me aprimorar minimamente nesse contetudo para trabalhar o canto para
atores e a musicalizacédo para dancarinos. Realizei varios cursos junto a
professores dessas areas especificas e precisei também me inteirar mais
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sobre esse universo e, assim, muita coisa me chegou a respeito da parte
cénica.

A parte te6rica da musica vem da minha trajetéria académica
propriamente. Algumas coisas relacionadas a histéria e contexto
musical vem das minhas leituras e também das minhas vivéncias como
professor e profissional da musica mesmo. Algo pessoal, relacionado as
minhas “andancas” e minhas buscas. Entdo, assim, foi se constituindo a
Interpretacdo Escrita da Cancéo.

Como vocé a conceitua?

Eu posso dizer que Interpretacdo Esclarecida da Cangao seja todo
0 conjunto de ferramentas que possa se agregar no intuito de permitir a
observacdo e analise dos fendbmenos que envolvem a interpretagcdo do
artista, cantor ou intérprete. Esse conjunto de ferramentas de analise serve,
sinergicamente, para construcdo da performance, em sua forma gestual,
vocal, corporal e expressiva. Também correlacionado a conceitos estéticos,
padrdes visuais, sonoros e toda uma gama de informagbes possiveis que
possam ser aglutinadas para compor melhor essa interpretacdo. Acredito
que é esse conjunto que torna possivel plasmar e compor, no sentido
composicional mesmo, a interpretacdo de um cantor.

Discorra brevemente sobre o que pretende analisar cada topico
do IEC?

Em todas essas analises, nada tem um tamanho ou que estejamos
buscando algo objetivamente especifico. Na verdade, ao longo de feitura
de uma analise vocé busca por “pistas” que abram a sua visdo € 0 seu
panorama a respeito daquela can¢do ou daquela obra em si, 0 que torna
essa pesquisa muito ampla e de certa forma infinita.

Na analise poética, vocé pode encontrar, por exemplo, que o autor
ou intérprete escreve/canta “passarim” ao invés de “passarinho”. A busca é
tentar compreender o que ele estd querendo dizer ali na musica com essa
expressdo. Foi uma adequacdo do tempo? Uma questéo ritmica? Ou foi
uma aproximacao de uma coloquialidade que o artista quer buscar? Tudo
isso pode dar direcbes para uma interpretacdo. Como é que vocé vai se
adequar a essa sugestao que é dada pelo compositor? Como é que vocé
faz isso ter sentido dentro da sua performance? O que vocé pode entender
dessas intencionalidades partindo do pressuposto que isso tem riqueza de
sentido? Isso traz algum viés de sentido para performance.

Entéo, no ponto de vista da anélise poética, a ideia &€ buscar, além
deste exemplo citado, outras informag¢des, como presenca de rimas, 0
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formato de uma métrica especifica e se existe rigor nisso, problemas de
prosddia, o vocabulario empregado, enfim. Tudo sédo pistas e néo é possivel
limitar isso porque € infinito. E € somente no processo da analise que
vocé vai percebendo detalhadamente algumas informacdes e trazendo ao
seu esclarecimento, de tal forma que vocé possa realmente estar bastante
amparado e embasado em suas conclusoes.

Na andlise estrutural, vamos observar se a forma da musica pode
interferir na interpretacéo. Quantos blocos a musica tem; por que ela tem
essa quantidade definida; se existem partes que sdo mais “faladas” e outras
mais melddicas; se o compositor inseriu uma ponte para dar continuidade
ou preferiu usar a mudanca de tonalidade. Estes ja sdo elementos a serem
observados numa estrutura musical de uma cangao.

Nas analises harménica e melddica, podemos observar algo como:
quando ele inseriu aquela nota alterada naquele trecho, qual foi sua
intencao? O que significa 0 uso daquela nota da escala de Blues e o
que isso traz de enriquecimento aquela cancdo dentro desse contexto?
Ele usou algum acorde de empréstimo modal? Talvez o0 uso de alguma
cadéncia em determinada parte onde a letra acentua essa ideia e ambos
se complementam. Isso pode me dar suporte para eu pensar na minha
interpretacdo? Isso me traz algum elemento que possa me indicar algo ou
justifica a minha escolha estética nessa can¢éo?

J& a andlise psicologica é bastante intuitiva. O que se pode dizer
daquele “eu-lirico” que é expressado através de letra e melodia? Qual é a
histéria que se manifesta na espécie de personagem, dando voz aquele
“eu-lirico”? Mas que “eu-lirico” € esse e quais sentimentos e sensagdes
podem estar envoltas ali? Se néo existe, a gente pode criar, supor ou
assumir alguns posicionamentos? Com base em qué? Lembrando que
também é relevante levantar informacdes sobre a histéria da cancéo e se
ha algum movimento em que ela esta inserida dentro do cenario historico-
musical ou em que momento histérico e contexto social especifico esta
envolto. Porque eventualmente isso pode ter um reflexo na composicéo
em si e que possa ser relevante para construgcédo de uma performance.

E a parte da analise semiética é dentro daquela proposta da analise
“Semibtica da Cancéo” defendida ndo somente por Tatit, como também
pela Regina Machado onde vamos buscar quais os sentidos e simbolos
existentes na cancdo em sua forma musical. Dentro dessas perspectivas
teéricas podemos encontrar, como jA mencionei, partes mais faladas
na cang¢éo, notas mais longas, com maior lirismo, mais agudas, enfim,
de acordo com as nomenclaturas e caracteristicas bem definidas por
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Machado. Porém, tudo para trazer a tona a ideia de que é para construir
uma performance, uma ideia de execucéo de interpretacéo para o cantor.

Todas essas analises séo pistas, elementos que se somam e se
interagem mutuamente. Cada vez que um elemento se apresenta serve
para expandir a nossa compreensao a respeito do nosso fazer enquanto
intérpretes.

Conte um pouco sobre a aplicacao dessas metodologias em suas
aulas praticas

Nas minhas aulas, isso é feito em doses homeopaticas. O
conhecimento a respeito de cada tépico desses pode se tornar um curso
gigantesco e até incomensuravel porque tem pessoas que estudam cada
ponto mencionado aqui durante uma vida inteira e ainda tem muito por
descobrir. Entdo, é dificil até dar um tamanho para esse estudo. Mas
dadas as dimensdes do nosso interesse especifico que é na interpretacao
de uma cancgéao, o aprofundamento ndo necessariamente precisa ser tao
teoricamente gigantesco, mas o suficiente para conseguirmos encontrar
elementos que nos esclarecam sobre a natureza daquela ideia e que nos
permitam construir a nossa concepcao da proposta dessa composicao.

Nesse sentido, toda vez que aparece uma demanda em sala de
aula, a gente vai dar conta daquilo com os elementos que pudermos
dispor para o aluno naquele momento. Eventualmente se o elemento é
cénico, por exemplo, vou falar como € que pode ser melhorada a sua
expressao corporal. Além de encaminhar nomes de autores que falam
algo sobre, trabalhamos de forma pratica: como vocé pode construir um
vocabulario gestual, por exemplo, adequado a sua prdpria maneira de se
expressar? Procuramos encontrar como artista, a sua identidade que é
formada de uma série de concepgdes, mas neste caso, estamos falando
aqui especificamente dos gestos corporais. Procuramos qual vocabulario
que se pode desenvolver e quais referéncias ainda sao necessarias para
uma constituicdo de gestos, na medida adequada. E se o aluno ainda nao
tem, de onde a gente pode tirar isso, quem séo suas referéncias de uma
performance interessante? Muitas vezes n&o precisamos ir tdo longe e
podemos buscar nas préprias referéncias do aluno.

Dessa forma, durante as aulas os proprios alunos vao trazendo
demandas e a gente vai observando também o que poderiamos reforcar e
até propor para o aluno, sempre respeitando a constru¢ao que ele mesmo
faz da sua propria identidade artistica. Aos poucos vamos acrescentando
informagdes que possam corroborar com esse processo de construgao.
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Acontece basicamente dessa forma: bastante dialégico com aluno e em
cima das demandas que aparecem € na dimensao que € possivel naquele
momento.

E além das aulas individuais eu costumo reunir meus alunos para
gente conversar mais demoradamente, fazer alguns trabalhos e eu passar
algumas alguns aprofundamentos sobre cada um desses topicos de modo
que, quando a gente chegar na aula individual a gente ja tem um substrato
tedrico suficiente para gente ir um pouquinho mais longe na conversa.
Esse € 0 processo de todo dia e vai ser pela vida inteira. Porque o nivel
de aprofundamento pode ser um hoje, mas ser de outra ordem amanha de
acordo com as informagdes que vao chegando e até que a gente vai dando
oportunidade do aluno recebé-las.

ANEXO Il - ANALISE COMPLETA DOS GESTOS VOCAIS

Valei-me Deus, é o fim do nosso amor — uso da qualidade em “fry” em “Va’,

“wLn

seguido de portamento descendente entre “é€” para “0”, finalizando em portamento
descendente entre “fim” para “do”.

Perdoa, por favor — portamento descendente entre “do” para “a”, finalizando com
expiracdo sonora em “or”.

Eu sei que o erro aconteceu — retardo em “eu” com portamento descendente em
“sei”; fonema alterado em “que o erro a” gerando o fonema “quioerroa’.

Mas nao sei o que fez — antecipagdo em “mas”.
Tudo mudar de vez — portamento descendente entre “do” para “mu”
Onde foi que eu errei — voz nasal em “errei”

Eu s6 sei que amei, que amei, que amei, que amei — portamento descendentes
entre todos os “a” para “mei”, finalizando com apojatura descendente no ultimo “ei”.

Sera talvez — qualidade “fry” em “se”.
Que minha ilusao — portamento descendente entre “mi” para “nha”
Foi dar meu coracgao — portamento descendente entre “dar” para “meu”

Com toda forca, pra essa moc¢a — portamento descendente entre “to” para “da”;
antecipacdo em “essa mo”.

E o destino nao quis — portamento descendente entre “des” para “ti”; fonema
alterado em “e o desti” gerando o fonema “iodist’.

Me ver como raiz — uso de articulagdo pastosa seguido de portamento em “me ver”;
antecipacao seguida de nota escapada em “raiz”.

De uma flor de lis — portamento descendente em “flor”
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E foi assim que eu vi nosso amor na poeira — portamento descendente entre
“vi” para “no”; retardo em “a” seguido de nota de improviso (ré bemol) em “mor”,
finalizando com portamento descendente entre “po” para “ei”.

Morto na beleza fria de Maria — portamento descendente entre “Ma” para “ria”

E o meu jardim da vida — portamento descendente entre “eo0” para “meu” finalizando

com apojatura descendente em “vi”.

Ressecou ou morreu — uso da qualidade em voz tensa durante todo o trecho;
fonema alterado em “ressecou ou” gerando o fonema “ressecdo”.

Do pé que brotou Maria — retardo seguido de apojatura descendente em “pé”;
portamento descendente entre “Ma” para “ria” finalizando com breque seguido de

expiracdo sonora em “a”.
Nem margarida nasceu — portamento descendente entre “ri” para “da”.

Os trechos mencionados podem ser ouvidos no link: https://drive.google.com/drive/
folders/1jUKmt_s8-_jwB6n2SU71ZAgtI5BGON9a?usp=sharing
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