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RESUMO

O medo é a emocdo basica que nos protege € que surge cComo uma sensacio
desconfortavel quando pensamos estar em perigo. Sem este sentimento, nossa vida
poderia correr sérios riscos. Podemos dizer baseado nisso, que ¢ normal sentir medo.
Mas, e quando o medo se torna um sentimento paralisante ou que causa sofrimento
extremo, a ponto de prejudicar nossa vida profissional? Este trabalho busca pesquisar o
grupo especifico dos cantores liricos e sua relagdo com o medo e a ansiedade antes de
uma performance, seja ela em concerto, recital ou opera. O levantamento de
experiéncias pessoais de cantores liricos profissionais sobre como os mesmos lidam
com o0 medo do palco pode ajudar a desmitificar a ansiedade de futuros profissionais,
durante seu processo de formagdo musical e artistica. Nao se pretende encontrar
solugdes que busquem eliminar totalmente as sensacdes de medo e ansiedade, mas
apenas demonstrar que estes sentimentos sdo parte da vida e que podem ser
compreendidos e seus efeitos negativos minimizados através do conhecimento e da
pesquisa. Para embasé-la pesquisamos autores especialistas em ansiedade cénica, como
o espanhol Guilhermo Dalia e autores que falam sobre aprendizagem musical e canto
lirico, como Barry Green, Sonia Ray, Alberto Pacheco e Jeromy Hines. Também
fizemos entrevistas fechadas e abertas com profissionais do canto, buscando
experiéncias e relatos diferenciados de como surge o medo, como lidar com a ansiedade
e como podemos transformar estes sentimentos em energia criadora.



ABSTRACT

Fear is a basic emotion that protects us and that comes as an uncomfortable feeling
when we think we are in danger. Without this sense, our lives would run serious risks.
We can say, based on that, that is normal to feel fear. But, when fear becomes a
paralyzing feeling or causing extreme suffering to the point of prejudice our
professional lives? This paper seeks to find the specific group of singers and their
relationship to fear and anxiety before a performance, either in concert, recital or opera.
The collection of personal experiences of professional opera singers on how they deal
with stage fright can help demystify the anxiety of future professionals during the
process of musical and artistic education. It is not intended to seek solutions to totally
eliminate the feelings of fear and anxiety, but only to show that these feelings are part of
life and that can be understood and its negative effects minimized by knowledge and
research. To fundament it we search for the author scenic specialists in anxiety, as the
spaniard Guillermo Dalia and authors that talk about the teaching of musical and lyrical
singing like Barry Green, Sonia Ray, Alberto Pacheco and Jeromy Hines. We also did
close and open interviews with professional singers, looking for different experiences
and stories of how fear arises, how to deal with anxiety and how we can turn these
feelings into creative energy.
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PARTE A

PRODUCAO ARTISTICA



UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS ,
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO - MESTRADO EM MUSICA

RECITAL DE QUALIFICACAO
Janette Dornellas, soprano
Pianista convidada: Vania Marise Campos e Silva
02/09/2011 as 09:15h — Teatro da EMAC/UFG

PROGRAMA

Heitor Villa-Lobos (1887-1959)

Seresta n° 6 — Na Paz do Outono (Ronald de Carvalho)

Seresta n® 1 — Pobre Cega.....(Alvaro Moreyra)

Seresta n° 11 — Redondilha (Dante Milano)

Seresta n° 5 — Modinha (Manduca Pi)

Seresta n° 12 — Realejo (Alvaro Moreyra)

Seresta n°® 8 — Cancdo do Carreiro ou Cangdo de um
Creptisculo Caricioso (Ribeiro Couto)

Oscar Lorenzo Fernandez (1897-1948)
Berceuse da Onda que Leva o Pequenino Naufrago (Cecilia Meirelles)
Francisco Mignone (1897-1986)
D. Janaina (Manuel Bandeira)
Waldemar Henrique (1905-1995)
Foi Boto, Sinha
Camargo Guarnieri (1907-1993)

Quatro Cantigas (Poesia do Folklore)
A Cantiga da Muttca
Cantiga
Nao Sei
Vamos Dar a Despedida

Ernani Braga (1888-1948)

Cinco Cangdes Nordestinas: O Kinimba
Capim di Pranta
Nigue-Nigue-Ninhas
Sdo Jodo Da-Ra-Riao
Engenho Novo



NOTAS DE PROGRAMA

HEITOR VILLA-LOBOS (1887-1959)

A série das Serestas abrange ndo apenas a serenata ou musica seresteira, mas todas as
manifestagdes folcloricas cantadas do pais e ¢, para muitos, o climax da obra vocal de
Villa-Lobos e da literatura musical brasileira no género. Escritas em 1925 e 1926 sobre
versos de diversos poetas e selecionadas pela boa experiéncia do viajante que foi Villa-
Lobos, constituem autentico florilégio da canc¢do popular brasileira. De toda a série de
14 pegas serdo aqui apresentadas seis, sendo que do total somente a Modinha possui
origem folcldrica direta. As demais, embora arquitetadas nos moldes populares, sdo
criacdes do autor.

A série hoje apresentada inicia-se com Na paz do outono (Ronald de Carvalho) e soa
mais atraente pela exceléncia descritiva da paisagem brasileira. Depois ouviremos
Pobre cega (Alvaro Moreira), uma cangdo comovida e triste. A Redondilha (Dante
Milano) mostra-se uma seresta bem representativa do sentimentalismo irénico do
caboclo. A Modinha (Manduca Pid, pseudonimo de Manuel Bandeira), uma das pegas
mais valiosas da colegdo, ¢ talvez a mais cantada pela beleza melddica. Realejo (Alvaro
Moreira), nimero 12, parece-nos expressivo, um ideal comentario musical do texto. E a
magistral Cang¢do do carreiro (Ribeiro Couto) composta em ré menor aproveita todo o
texto do poeta, nos fazendo lembrar o som do carro de boi rodando nas estradas de terra.
Em conjunto, a série ¢ valiosissima, tanto do ponto de vista técnico, quanto pela

fidelidade com que expressa o sentimento tipico brasileiro em seus multiplos aspectos.

OSCAR LORENZO FERNANDEZ (1897-1948)

A primeira cang¢do de real importancia escrita por Lorenzo Fernandez foi Toada para
vocé com texto de Mario de Andrade. E uma das mais perfeitas realizagdes do lied
nacional, tanto pelas caracteristicas brasileiras quanto pela fusdo ideal do texto com a
musica. O acompanhamento e a linha melddica unem-se num comentario felicissimo,
espontaneo dos versos mulatos, cheios de dengues, do Papa do modernismo. Alids, esta
obra-prima s6 chegou a concretizar-se gragas a amizade e a aprecidvel comunhdo de
idéias dos dois artistas. O éxito foi sensacional. No mesmo ano (1928), escreveu
também a Berceuse da onda, texto de Cecilia Meireles, unica peca vocal de Lorenzo

elaborada em ambiente amerindio. Nesta can¢do, o piano descreve o movimento das



ondas do mar, enquanto a voz representa a propria onde que leva o pequenino naufrago

para o fundo do mar.

ERNANI BRAGA (1898-1948)

E autor de algumas cangdes sobre textos franceses, quase todos simbolistas. Se é ouvido
e respeitado até hoje, muito se deve as harmonizagdes de temas populares, trabalho que
executou com extrema felicidade.

Hoje trazemos ao publico o ciclo Cinco Cangdes Nordestinas. A primeira dessas
cangdes O Kinimbd, ¢ um canto de macumba recolhido em Pernambuco. Xango,
divindade que preside o ritual negro, estd na terra (kinimbd), mas sente nostalgia do céu
(nuai€). O tema foi apresentado na mao direta e depois no canto, apoiado num pedal
insistente e soturno. Xango parece gritar para o céu sua saudade. Na parte final, o pedal
passa para a voz, cantando o piano o motivo principal, de efeito impressionante, criando
uma atmosfera mistica e ao mesmo tempo, de triste conformismo. Tem-se a nitida
impressao de alguém que, lamentando-se, fala baixinho consigo mesmo.

Segue-se Capim de pranta, jongo recolhido em Alagoas. A harmonizacdo € rica e o
ritmo muito atraente. Nigue-nigue-ninhas, a terceira cang¢do, ¢ um acalanto afro-
brasileiro da Paraiba. Trabalho de grande sobriedade transmite mensagem de infinita
ternura. Sdo Jodo-da-ra-rdo recria uma cantiga de roda valorizando a participa¢do do
piano através de variagdes ritmicas. A ultima peca ¢ Engenho novo, canto de trabalho do
Rio Grande do Norte, anteriormente tratado por Hekel Tavares com menor éxito.

Em conjunto, as cinco cang¢des nordestinas primam pela exceléncia da harmonizacao e

relevo emprestado ao piano como acompanhador.

FRANCISCO MIGNONE (1897-1986)

Francisco Mignone foi outro lider da segunda geragdo nacionalista. Sua obra vocal
fornece bom exemplo da multipla personalidade do autor: 40% das cangdes tém textos
brasileiros sem preocupag¢do nacional, 35% sao nacionalistas, 10% sdo espanholas, 10%
francesas e 5% italianas. Essa percentagem de pegas nacionalistas contrasta vivamente
com a das obras de Villa-Lobos, Lorenzo Fernandes ou Camargo Guarnieri. Mas
Francisco Mignone ¢, sobretudo, um melodista, fremente do sol mediterraneo e do calor
brasileiro. Sob o ponto de vista fonético, Mario de Andrade fez restri¢gdes ao amigo, em
1937, mas o seu lied purificou-se. A fluéncia peculiar a linha melddica do musico

paulista tera sofrido um pouco, surgiu uma tendéncia para economizar, para refrear as



catadupas sonoras que habitualmente jorravam da inspiracdo de Mignone. Por outro
lado, anteriormente se restringia estritamente a escala tonal, experimentou o atonalismo
na Boneca de cristal, e na série da Menina boba. E a partir de 1960 abandonou por uns
dez anos talvez, o veio nacionalista. Tinha o compositor 21 anos quando escreveu a
primeira cang¢do do catalogo.

Em 1938 Mignone compoOs duas séries de cangdes baseadas em poemas de Carlos
Drummond de Andrade e Manuel Bandeira. Da série de Manuel Bandeira o ponto alto ¢
Dona Janaina, admiravel estudo do folclore negro do Brasil. Sob um ritmo empolgante
e em andamento vivissimo, conta-nos Mignone, de maneira selvagem as aventuras

daquela negra Ondina, princesa do mar, de maid encarnado.

WALDEMAR HENRIQUE DA COSTA PEREIRA (1905-1995), pianista e
compositor, passou sua infancia na cidade de Porto, Portugal. Voltou-se para a musica
quando retornou ao Brasil, apesar da forte oposicdo da familia, que o fez, de certa
forma, a estudar clandestinamente. Em Belém, em 1918, estudou solfejo e piano com
Nicota de Andrade. Estudou também violino, harmonia, composi¢ao e canto. Minha
Terra, composta em 1923, foi sua primeira musica de sucesso. Estudou no
Conservatorio Carlos Gomes, em 1929, tendo como professores Filomena Brandao e
Ettore Bosio em harmonia e composi¢do, e Beatriz Simdes. Ainda nesta época seu pai
insistiu, mais uma vez, com que se desviasse de sua vocacao, empregando-o num banco.
No Rio de Janeiro, para onde se mudou em 1933, estudou piano, composicao,
orquestragdo e regéncia com Barroso Neto, Newton Padua, Arthur Bosmans e Lorenzo
Fernandez. Suas obras tém, principalmente, como tema o folclore amazonico, indigena,
nordestino e afro-brasileiro. Na canc¢do Foi Boto, Sinhd, o compositor narra a lenda do
boto cor de rosa que, nas noites de lua cheia, transforma-se em homem e vem para as
cidades onde seduz as mocgas bonitas e as engravida. A concep¢do melodica e

harmdnica contribui para criar o clima de mistério e suspense.

CAMARGO GUARNIERI (1907-1993)

De suas quase 200 cangdes ndo hd uma so6 sobre texto estrangeiro. Foi fortemente
influenciado pela orientagdo estética de Mario de Andrade. Quando comegou a compor,
em 1928, a Semana de Arte Moderna (1922) ja havia acontecido e Villa-Lobos ja
compusera boa parte de sua obra. O caminho para uma auténtica musica brasileira

estava desbravado. Faltava alarga-lo, consolida-lo, pavimenté-lo e assim fizeram Villa-



Lobos, Lorenzo Fernandes, Mignone e Guarnieri e o esfor¢o dos trés tltimos foi quase
paralelo, porque Lorenzo e Mignone tardaram um pouco a se definirem pela estética
nacionalista.

De 1949 datam as 4 cantigas, com poesia do folclore brasileiro: A cantiga da mutuca,
Cantiga, Ndo sei, Vamos dar a despedida. Guarnieri foi o mais prolifico dos
compositores nacionais para a voz e quem a manejou com maior habilidade e bom

gosto. Bastaria sua contribui¢do ao /ied nacional para imortaliza-lo.



UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO - MESTRADO EM MUSICA

RECITAL DE DEFESA

Janette Dornellas, soprano
Pianista convidada: Vania Marise Campos e Silva
29/03/2012 as 12 h — Teatro da EMAC/UFG

PROGRAMA
Bedrich Smetana (1824-1884)
Z Svych Pisni Trin Ti Udélam
Antonin Dvorak (1841-1904)
V tak mnohém srdci mrtvo jest
Kdyz mne starad matka
Pisen Rusalky o Mesicku (4ria da dpera Rusalka)
Leos Janacek (1854-1928)
To je mamincina jizba (4ria da 6pera Jentifa)
Gustav Mahler (1860-1911)
Riickert Lieder (para voz com piano ou acompanhamento orquestral)
Blicke mir nicht in die Lieder
Ich atmet' einen linden Duft
Ich bin der Welt abhanden gekommen
Um Mitternacht
Liebst du um Schonheit

Richard Wagner (1813-1883)

Wesendonk Lieder
Traume



NOTAS DE PROGRAMA

BEDRICH SMETANA (1824-1884)

Nasceu Bedfich Smetana em Litomysl, a leste de Praga, perto da fronteira tradicional
entre a Boémia e a Morévia, entdo provincias do Império dos Habsburgo. E considerado
em seu pais o pai da musica tcheca por seu engajamento na emancipagdo politica e
cultural de seu povo. Através de sua musica, traduziu em sons a nacionalidade boémia.
Mundialmente, ¢ mais conhecido por sua 6épera A Noiva Vendida e pelo ciclo sinfonico
Ma Viast (Minha Patria) que retrata a historia, lendas e paisagens de sua terra natal.
Suas obras, com excecdo das ja citadas, sdo pouco apresentadas e muitos musicologos
consideram Dvoiak como o verdadeiro pai da musica tcheca.

Smetana foi o primeiro grande compositor de 6pera tcheca. Era pianista autodidata e
comegou a compor aos oito anos de idade. Lutando com dificuldades financeiras aceitou
o emprego de professor de musica na casa de um nobre, onde conheceu musicos
experientes e adquiriu so6lida cultura artistica. Devido as suas posi¢des patridticas
contrarias a dominag¢do do Reino Tcheco pelos imperadores austriacos, em 1856 muda-
se para a Suécia onde rege a orquestra sinfonica de Goteborg. Em 1862 retorna a patria
e se dedica inteiramente a composicdo. No fim da vida ¢ acometido de loucura,
consequéncia de sifilis cronica e morre em um hospital psiquiatrico em 1884.

Entre suas principais obras, temos oito Operas, poemas sinfonicos, musica de camara,
pecas pianisticas variadas e musica vocal, como coros e cangdes para voz € piano.

A cangdo Z Svych Pisni Trun Ti Udelam (Das minhas can¢des vou construir um trono
para voce), em %4, apresenta no piano tercinas na mao direita durante toda a cangdo. A
condugdo ricamente melddica do baixo na mao esquerda faz um contraponto com a
melodia da voz. Nesta can¢do o poeta declara seu amor a mulher amada elevando-a ao

posto de rainha e lhe oferecendo todo tipo de adoracao.

ANTONIN DVORAK (1841-1904)

Antonin Dvorak nasceu em oito de setembro de 1841 na aldeia boémia de Nelahozeves,
perto de Praga (entdo parte da Boémia no Império Austriaco, atual Republica Tcheca),
onde passou a maior parte de sua vida. Recebeu sua primeira educagdo musical na
escola da aldeia, onde ingressou em 1847, aos seis anos. De 1857 a 1859 estudou

musica na unica escola para organistas de Praga e, gradualmente desenvolveu-se,



tornando-se um excelente instrumentista de violino e viola. Escreveu seu primeiro
quarteto de cordas quando tinha vinte anos, dois anos apods a graduacdo. Na década de
1860, tocou viola na Orquestra Provisoria do Teatro da Boémia, que em 1866 era regida
por Bedfich Smetana. A obra de Dvotfdk constitui uma sintese do pds-romantismo
alemado de Brahms (que o admirava) e da tradi¢@o folcldrica eslava. Na relacdo de suas
obras encontram-se nove sinfonias, um concerto para piano, um concerto para violino,
um concerto para violoncelo (o mais famoso dos seus concertos), poemas sinfénicos (O
espirito das aguas, Meu Lar, Waldesruhe), aberturas (Othello, Na natureza, Tragica),
dancgas sinfonicas, suites (Tcheca, Americana), 6peras e dancas folcloricas, além de
dezenas de cangdes de camara. As composi¢des de Dvordk tém estilos muito proprios,
com grande riqueza meloddica e colorido orquestral.

Em suas cangdes, Dvorak destaca-se pelas melodias marcantes, inspiradas no folclore
eslavo. Por isso, ficou conhecido como importante compositor nacionalista, levando as
cores do folclore eslavo para composi¢cdes vocais e orquestrais, mas sem abandonar os
modelos classicos.

A primeira cangdo que apresentaremos V' tak mnohém srdci mrtvo jest (Em muitos
coragdes estd tudo morto) ¢ a segunda cancdo do ciclo de Cangdes de Amor, editadas
em 1888. O poeta lamenta a falta de amor, esperando que um dia ele o encontre e seu
coragdo se transformara no paraiso. Escrita em f4 sustenido menor e compasso %, a
linda melddica triste e expressiva ¢ acompanhada por um movimento ansioso do piano,
gerando certa tensdo. Ele reapresenta o tema em 14 menor, aumentando a tensdo
dramatica e retorna a fa sustenido menor, relaxando esta tensdo. O piano acompanha
esta calma, passando de quidlteras para acordes de um tempo marcando a pulsagdo e
conclui em Ré Maior, mudando o carater melodico e pianistico, levando a uma sensagao
de plenitude e amor.

A segunda cancdo, Kdyz mne stara matka (Quando a minha velha mae me ensinou a
cantar) pertence ao ciclo Melodias Ciganas, editado em 1880 e baseado em temas do
folclore eslavo. Um cigano ensinando as criancas a cantar lembra-se de sua mae, que
quando lhe ensinava a cantar, chorava. E ele comeca a chorar também. Seu aspecto
tipico cigano ja aparece no piano que ¢ escrito em 6/8 enquanto a melodia vocal
desenvolve-se em 2/4. Extremamente simples, mas com uma melodia marcante que uma
vez escutada ndo sai mais do pensamento, essa cangdo ¢ uma das mais executadas por
cantores de todo o mundo. A dogura da sua primeira frase enleva e soa como uma

cang¢do de ninar, remetendo a figura da mae do cigano.
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Mas, uma das mais famosas melodias de Dvotak ¢ a da aria Pisen Rusalky o
Mesicku (Lua no céu alto) cantada na Opera Rusalka pela personagem titulo.
Infelizmente, neste concerto ndo poderemos apreciar a riqueza da instrumentagdo
orquestral de Dvofdk, mas ndo poderiamos deixar de fora essa piéce de resistance,
objeto de desejo de 10 entre 10 sopranos. Escrita em Sol Bemol Maior e compasso 3/8,
esta aria, conhecida como a can¢do da lua, ¢ um mondlogo da personagem titulo,
Rusalka, que se dirigindo a lua e enaltecendo sua beleza, pergunta a ela onde estara seu
amado. Este apelo a lua se faz na parte B com um salto de oitava ascendente,
transmitindo a ansiedade de Rusalka. Um interludio orquestral com tema nos violinos e
harpa parece descrever nuvens no céu que por breves momentos parecem esconder a
lua. O tema inicial reaparece com um texto sobre amor e saudade. Rusalka pede a lua
que ilumine o caminho de seu amado e diga que ela espera por ele. Ao final da éaria,
Dvoftak escreve frases monocordicas que parecem expor a fragilidade de Rusalka e seu
delirio. E logo em seguida ela grita para a lua que ndo mingue e sua desesperanca
aparece com notas super agudas e a aria termina com a oitava agora em desenho

descendente, transmitindo a sensacdo de desdnimo que toma conta de Rusalka.

LEOS JANACEK (1854-1928)

Batizado Leo Eugen Janacek, nasceu em Hukvaldy, Moravia (entdo parte do Império
Austriaco) e foi compositor, tedrico musical, folclorista, jornalista e professor. Criou um
estilo original inspirado na musica folclorica eslava. Até 1895 dedicou-se
principalmente a pesquisa folclorica, e sua producdo musical inicial foi influenciada
pelos contemporaneos como Antonin Dvotdk. Seus trabalhos posteriores sdo uma
sintese moderna, altamente original, de seus estudos anteriores da musica popular. A
Opera Jentfa, que estreou em 1904 em Brno, ¢ uma amostra significativa deste estilo
particular. O sucesso de Jentifa (muitas vezes chamado de "Moravia Opera Nacional")
em Praga, em 1916 deu a Janacek acesso aos grandes palcos de épera do mundo. Apods
o sucesso de Jeniifa, dedicou-se inteiramente a composicao de dperas, escrevendo seus
proprios libretos. Sua musica destaca-se por refletir a fala melddica da lingua tcheca
enquanto seus libretos tratam de emogdes universais. Entre seus trabalhos mais
conhecidos estdo o poema sinfonico Sinfonietta, a Missa oratorio Glagolitic, a rapsddia

Taras Bulba, além de quartetos de cordas, obras de camara e outras Operas. Ele ¢
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considerado um dos mais importantes compositores tchecos, ao lado de Antonin Dvotéak
¢ Smetana Bedrich.

A Opera Jenlfa inspira-se no verismo italiano ao retratar um terrivel conflito familiar
numa remota aldeia tcheca. E uma opera em trés atos baseada na peca Jeji pastorkyiia
("Sua Enteada"), de Gabriela Preissova. Estreou em Brno (Briinn), atual Republica
Tcheca, em 21 de janeiro de 1904. Um drama entre dois irmaos e uma mulher: Jeniifa
ama Steva, que apesar de ser o pai de seu filho, ndo quer casar com ela. O outro irmao,
Laca, ama Jentlifa, mas ela ndo quer casar com ele. A madastra de Jentifa, Kostelnicka
afoga a crianca de Jenifa. Um drama perfeito para um compositor genial. Na aria 7o Je
Mamincina Jizba (Este é o quarto da mamae) Jeniifa acorda apos dar a luz a um filho
bastardo e reza pelo futuro deste filho. Ela ndo sabe que sua madrasta levou seu filho
recém-nascido e o afogou, para que ninguém soubesse da sua desgraca em ser mae
solteira. Sua tristeza ¢ pelo amor que sente por alguém que ndo a ama. No final d4 aria

ouve-se uma prece a Virgem Maria.

GUSTAV MAHLER (1860-1911)

Compositor austriaco, Mahler nasceu na aldeia de Kalischt, Bohemia, no que era entdo
Austria-Hungria, agora Kaliste na Republica Tcheca. Como compositor, foi a ponte que
ligou a tradi¢do austro-hungara do século 19 com o modernismo do século 20. Sua
importancia como maestro nunca foi questionada, mas suas composi¢des foram por
muito tempo negligenciadas pois sua execu¢do esteve proibida durante o nazismo. Em
1945, sua musica foi redescoberta e suas composicdes estdo entre as mais executadas
pelas orquestras de todo mundo. Nascido numa familia humilde, desde cedo demonstrou
grandes dotes musicais e apos graduar-se no Conservatorio de Viena, rapidamente
ganhou notoriedade como maestro de dpera, destacando-se principalmente nas obras de
Wagner e Mozart. No final da vida foi diretor do Metropolitan Opera House e da
Orquestra Filarmonica de Nova lorque.

O ciclo de cangdes Riickert-Lieder foi composto para voz e orquestra ou piano, mas nao
composto como um ciclo. Eram poemas de Friedich Riickert que foram musicadas por
Mahler sem uma sequéncia especifica. Foram publicados juntos e depois de anos sendo
apresentados em conjunto ficaram conhecidos como Riickert-Lieder. Talvez por isso,
alguns cantores que gravaram estas cangdes escolheram a ordem em que cantaram. No
programa de hoje seguiremos a ordem da publicagdo.

Blicke mir nicht in die Lieder! (Nao olhe para as minhas can¢des! 14 de Junho de 1901)
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Ich atmet’ einen linden Duft (Aspirava um doce aroma, Julho de 1901)

Ich bin der Welt abhanden gekommen (Estou perdido para o mundo, 16 de agosto de
1901)

Um Mitternacht (A Meia-noite, Verdo de 1901)

Liebst du um Schonheit (Se me amas pela beleza, Agosto de 1902)

RICHARD WAGNER (1813-1883)

Maestro, compositor, diretor de teatro e ensaista alemao, primeiramente conhecido por
suas Operas (ou "dramas musicais", como ele posteriormente chamou), Wagner
notabilizou-se por suas composi¢cdes com texturas complexas, harmonias ricas e
orquestragdo, e o elaborado uso de Leitmotiv: temas musicais associados com carater
individual, lugares, ideias ou outros elementos. Por ndo gostar da maioria das Operas de
outros compositores, Wagner escreveu simultaneamente a musica e libreto, para todos
os seus trabalhos. A influéncia de Wagner pode ser sentida também na filosofia,
literatura, artes visuais e teatro.

Entre novembro de 1857 e maio de 1858 Wagner compo0s cinco cangdes para voz €
piano sobre poemas de autoria de Mathilde Wesendonck, chamadas de Wesendonck
Lieder, que foram orquestradas mais tarde. A paixao entre eles ¢ clara no texto dessas
cangdes. Nessa mesma época, Wagner interrompeu a composi¢do de Siegfried (Das
Rheingold e Die Walkiire ja haviam sido compostas) € comecou a compor ristan und
Isolde. Sua paixao por Mathilde, que era casada com um amigo seu, foi descoberta por
sua esposa Minna e eles acabaram se separando. Wagner via sua relagdo com Mathilde
como uma espécie de comunhdo espiritual entre duas almas gémeas que se entendiam
perfeitamente e compartilhavam os mesmos ideais de arte e cultura. A can¢do que sera
apresentada, 7rdume (Sonho), j& apresenta um dos temas musicais da opera Tristdo e
Isolda e traz a harmonia que sera a marca registrada de Wagner, com sua progressao

inusitada e sua melodia que parece infinita.

(Meu agradecimento ao professor Bohumil Med por sua ajuda nas informacdes sobre os
compositores tchecos e na tradugdo das cangdes em tcheco).
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INTRODUCAO

O que ¢ o medo? O que significa 0 medo? De acordo com o antropdlogo e
especialista em neurolinguistica Joseph O’Connor (2008), o medo ¢ a emocdo bésica
que nos protege: “O medo ¢ inegavel, aquela sensacdo desconfortavel que surge quando
pensamos estar em perigo. O perigo pode ser real ou imaginario”. Em seu livro Liberte-
se dos Medos (2008), O’Connor aborda, além da definicdo e entendimento do que € o

medo e de como ele se apresenta, varias formas de lidar com o medo real ou imaginario.

Apesar do mito sobre sentir ou ndo medo do palco, 0 medo ¢ um sentimento
ordinério, ou seja, “que se faz comumente; habitual, useiro, vulgar; comum”. E normal
sentir medo. Segundo Dalia (2004) o medo ¢ uma das reagcdes mais adaptativas do ser
humano e das demais espécies. Gragas a ele, muitas espécies sobreviveram. Para tanto o
corpo se prepara rapidamente para uma dessas situagdes: atacar ou fugir. Nosso coragdo
bate mais rapido, aumenta nossa pressao arterial e a respiracdo se agita, hiperventilamos
para que cheguem mais sangue e oxigénio em nossos musculos, nossos sentidos se
agucam. Nosso corpo guarda até hoje a memoria desses perigos e nos faz reagir a
situacdes de riscos. Nos dias de hoje as ameacas sdo mais sutis e refinadas, ndo
ameagando tanto nossa integridade fisica, mas nossa situagdo social. E para nos
defendermos ndo precisamos de todas as alteragdes fisiologicas citadas anteriormente.
Quando nos sentimos nervosos, as maos suam, gaguejamos, ficamos inquietos, nosso
coracdo se acelera, como se estivéssemos a frente de um perigo real (Dalia, 2004). Sao
reacdes instintivas sobre as quais ndo temos total controle. Se elas se repetem com

frequéncia podemos ter um transtorno de ansiedade.

Sentir medo torna-se problematico quando passa a interferir na qualidade de vida
das pessoas, paralisando ou incapacitando o individuo e trazendo infelicidade, doencas e
problemas sociais. Serra (2010) descreve assim o comportamento do portador de
Transtornos de Ansiedade:

Em relagdo ao modo de processamento cognitivo, 0 ansioso processa
seletivamente sinais de ameaca, derivados de sua superestimacao da
propria vulnerabilidade, e descarta elementos contrarios. Sua atencao
autofocalizada aumenta, o que reflete a tentativa de controlar o
estimulo ameagador. Seus pensamentos automadticos refletem uma
negatividade ou pessimismo geral, focalizam em ameaca ou perigo a
si ou a seus outros significativos, e sdo orientados para o futuro, em
forma de pensamentos negativos antecipatdrios, particularmente como
perguntas do tipo “e se?” (“E se eu esquecer tudo na hora da prova?”,
“e se eu tiver um ataque cardiaco?”, “e se eu ficar ansioso ¢ me
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descontrolar no elevador?”, ou “e se eu for abandonado e ndo suportar
a solidao?”). Suas cognicdes pré-conscientes refletem rigidez; seu
pessimismo da origem ao carater excessivamente catastrofico de suas
interpretacdes, complementado pela rigidez, que o leva a “encalhar”
nessa primeira interpretacdo e resistir ao reconhecimento de
interpretacdes alternativas. (SERRA, 2010, http://www.itcbr.com/)

Simplificando as palavras de Serra podemos dizer que os problemas podem
comecar quando ndo sabemos dominar estas respostas fisioldgicas, fazendo com que a
cada manifestacdo desses sentimentos se dispare um estimulo de medo e essas reacgdes
se transformem em um circulo vicioso. Nestes momentos, todo nosso mecanismo de
defesa estd dedicado a responder a um perigo iminente, fazendo com que nossa
capacidade de concentragdo fique diminuida. Nao hd nada de errado em sentir estas
emocgdes. O problema ¢ que agora, frente a um perigo irreal, elas ndo nos sdo uteis.
Essas respostas inadequadas sdo aprendidas de uma maneira involuntaria e vao se
consolidando em nossa conduta pessoal. Mas, da mesma forma como aprendemos,

podemos desaprendé-las.

Em quase vinte e cinco anos de carreira, nunca me preocupei com o tema,
porque, para mim, por maior que fosse a sensacdo de medo, o prazer de estar no palco a
suplantava. Mesmo diagnosticada, no ano de 2000, como portadora de Transtorno de
Pénico, demorei a compreender os mecanismos que me levavam as crises € s6 muito
mais tarde entendi o papel crucial da ansiedade como estopim das crises. A situagdo de
panico ¢ caracterizada por uma combinacdo de sintomas fisicos e psicologicos como
pensamentos desagraddveis e ansiedade extrema (CARVALHO, 2008, apud Ray,
2009). Especificamente no meu caso, a ansiedade prejudicava minha qualidade de sono,
0 que acabava levando a um cansaco extremo que prejudicava o resultado vocal,
gerando mais ansiedade. Esse processo ciclico iria agravando o quadro até o ponto de
sofrer o ataque de panico. Este panico ndo era relacionado ao medo do palco, mas ao
medo de ndo ter energia suficiente para levar a cabo uma 6pera de trés horas de duracdo,
ou seja, o medo de falhar. A ansiedade era proporcional também ao nivel de
conhecimento e estudo da pe¢a musical que eu iria cantar. Quanto mais segura eu
estivesse menos ansiosa me sentia. Mas, em maior ou menor grau, a ansiedade estava
sempre presente. O’Connor refere-se a esse tipo de ansiedade como ‘“ansiedade de

desempenho”:
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Muitas pessoas tém medo de oratoria publica e muitos atores
profissionais e musicos sofrem de ansiedade de desempenho mesmo
quando exibem um histérico de bons desempenhos. (...) Em geral,
quanto mais importante for o desempenho, maior ¢ o medo.
(O’CONNOR, 2008, p.114).

Acredita-se que a maioria dos intérpretes apresente algum tipo de medo ou
ansiedade antes de uma performance. Para alguns autores, inclusive, a auséncia destes
estados psicoldgicos seria prejudicial a uma boa apresentacdo artistica. Jerome Hines
(1997), um importante cantor americano, dedica todo o capitulo XVII de seu livro The
Four Voices of a Man (As Quatro Vozes de um Homem), ao stage fright, ou Medo do
Palco. Ele afirma no referido capitulo: “Nunca negue seus nervos. Aproveite-os ao
maximo e agradeca a Deus por eles. Quando vocé ndo se sente nervoso, ai sim vocé
estard com problemas.” (HINES, 1997, traducdo nossa). Essa afirmagdo enfatica merece
um aprofundamento, porquanto seja categorica ao afirmar que ¢ preciso estar nervoso
para fazer um bom trabalho no palco. Até que ponto certa dose de ansiedade € positiva

para uma performance?

Hines cantou durante muito tempo, tendo se apresentado em importantes casas
de opera no mundo inteiro e ao lado de cantores famosos como, por exemplo, o tenor
italiano Enrico Caruso. Sobre Caruso, Hines conta que “ele era nervoso e desenvolveu
um maravilhoso trabalho fazendo com que seus nervos servissem a todo seu corpo

durante a performance.” (HINES, 1997, p. 161, tradugdo nossa).

Por outro lado, carreiras foram limitadas por causa deste medo, como a do
pianista canadense Glenn Gould, que por sentir o pavor de verificar seu batimento
cardiaco aumentar — uma variante da ansiedade — abandonou as apresentagdes publicas

e passou a dedicar-se unicamente as gravagdes (Martins, 2008).

O professor da USP e pianista Jos¢ Eduardo Martins, escreve em seu blog sobre
dois livros que tratam sobre o medo do palco e corrobora a opinido de Hines, quanto a

necessidade de se dominar o medo e transforma-lo em energia positiva e criadora:

Entre musicos e atores, a ansiedade pode advir no instante a preceder
a apresentacdo, ou horas, dias ou meses antes de um evento.
Dependera das estruturas mentais de cada artista. Haveria, como
afirma André-Francois Arcier, a necessidade ndo de suprimir le trac
(o medo do palco), mas de domestica-lo. Saber entender que a
existéncia do medo a preceder a apresentacdo faz parte dessa intima
relacdo  intérprete-puiblico ¢ compreender ndo apenas a
responsabilidade do artista frente aqueles que estdo avidos por receber
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a mensagem, como também entender a fragilidade humana perante o
desafio. (ARCIER, André-Frangois, Le trac apud MARTINS, José
Eduardo, http://blog.joseeduardomartins.com/).

Em seu livro Le trac: le comprende pour mieux [’apprivoisier (O Medo do
Palco: o compreender para melhor o domar), Arcier fixa com clareza fatores provaveis a
favorecerem a inibi¢do e aponta meios de administrar e at¢ dominar a terrivel, mas
majoritaria, presenca do medo (apud Martins, 2008). Ainda segundo Martins, haveria
como afirma Andre-Frangois Arcier, a necessidade ndo de suprimir o medo do palco,
mas de domestica-lo. Ja no livro Le trac: stratégies pour le maitrise (O Medo do Palco:
estratégias para o controle) (ARCIER, apud MARTINS), encontramos as possibilidades
de tratamentos, que se estendem desde medicamentos alopaticos, entre os quais estdo as
benzodiazepinas e os beta-bloqueadores, aqueles alternativos, como a homeopatia, a
fitoterapia e a acupuntura (ALEXITERE — Collection Médicine dés Artes, 1998, apud
MARTINS, 2008). Hines cita um medicamento comum para pressao, que em sua €poca
foi usado para o medo do palco e comenta o desastre que foi 0 uso do mesmo por uma
amiga violonista, que ficou calma, mas “perdeu seus sentimentos como um zumbi com

nenhuma vontade de tocar” (Hines, 1997).

Em seu artigo Consideragoes sobre o pdnico de palco, Sonia Ray cita varios
estudos sobre a ansiedade do palco, principalmente em outros paises. No Brasil, ela
encontrou esse assunto mais presente em anais de congressos. (Mentes em Musica, Ray

e outros, 2009).

Ainda ndo encontrei nenhuma publicac¢do de profissional brasileiro sobre o tema
especifico da ansiedade cénica. Mas, encontrei um artigo de capa da Revista Galileu
intitulado Ansiedade Positiva, que trata exatamente sobre como a ansiedade pode ser

uma aliada e ndo um inimigo.

Starbuck, subcomandante do navio que saiu a caga de Moby Dick,
tinha uma regra para enfrentar gigantes marinhos: “Nao levo em meu
bote quem ndo tem medo de baleia”. Herman Melville, autor do
classico, devia saber um pouco sobre ansiedade: a0 mesmo tempo que
pode nos atrapalhar em momentos cruciais e até provocar doengas, ela
nos prepara para o perigo. (SANTI, Revista Galileu, marco de 2012)
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Com esta analogia o reporter Alexandre de Santi abre a matéria onde de forma
clara aborda um assunto que ¢ muito atual. Ele descreve os transtornos de ansiedade
como uma epidemia social. “Estima-se que de 3% a 5% das pessoas sofram de algum
distarbio ligado a ansiedade, como o transtorno obsessivo-compulsivo, fobias e

sindrome do panico” (SANTI, 2012).

Um estudo publicado na Revista Brasileira de Psiquiatria que mapeou
a prevaléncia de doengas na populagdo brasileira constatou que entre
8% e 18% tinha transtornos de ansiedade na década de 1990,
colocando esse tipo de distarbio na lideranga das doengas mentais no
Brasil. (SANTI, 2012)

Mas, a pergunta que ele coloca ¢ por que, embora os sintomas da ansiedade
aparecam diariamente para todo mundo, para a maioria da populacdo isso ndo chega a
virar um distarbio? “Ou seja, por que s6 parte da populacdo desenvolve uma doenga
enquanto um grande grupo convive em harmonia com esse estado de atencdo?”
(SANTI, 2012). Como foi falado no inicio deste artigo, a ansiedade, o medo e o estado
de alerta existem para nos preparar e proteger €, na dose certa, a tensdo pode ajudar a

vencer desafios.

Uma descoberta da ciéncia gragas a pesquisas feitas no século 20 foi que os
beneficios variam de acordo com a personalidade de cada um. “Os mais otimistas, por
exemplo, tendem a encarar a ansiedade como um desafio e melhoram sua performance.
Com os pessimistas, ocorre o contrario: pioram seu desempenho sob algum nivel de

estresse...” (SANTI, 2012). Um exemplo:

Em estudo classico com nadadores, publicado em 1990 pelo professor
da Universidade da Pensilvania Martin Seligman, considerado o pai da
psicologia positiva, aponta os otimistas como aqueles para quem a
ansiedade serve como uma aliada. Seligman e seus colegas
escolheram 33 nadadores, homens e mulheres, de uma equipe
profissional e pediram que simulassem o treino de uma competigdo.
Antes, os atletas responderam a um teste psicologico que classifica
pessimistas ou otimistas. Depois da primeira prova os pesquisadores
informaram tempos inferiores aos que de fato foram alcangados. Se o
nadador havia concluido o exercicio em um minuto, a equipe de
Seligman dizia que havia sido em 1min5s, uma diferenga significativa
a ponto de colocar o atleta em estado de tensdo. Foi ai que os
pessimistas se deram mal. Entre os otimistas, a ansiedade gerada pelo
suposto mau resultado serviu como um impulso e eles conseguiram
melhorar o tempo na segunda prova. Os pessimistas tiveram um
desempenho pior. “Para os pessimistas, esperar o pior leva a nao se
dedicar como deveriam, de forma que o fracasso se torna uma
consequéncia”, escreveu Seligman e sua equipe. (SANTI, 2012)
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Sob o ponto de vista da psicologia, pode-se ver ainda a questdo da atividade
artistica como um trabalho igual a qualquer outro e que por isso envolve uma relagao
social, como cita Ana Magndlia Mendes no artigo Prazer, reconhecimento e
transformagado do sofrimento no trabalho:

\

Quanto a contribuicdo para o trabalho como relagdo social entre
sujeitos, afirma-se que os sujeitos ndo trabalham para si mesmos, mas
pelos outros, chefes, colegas, subordinados. O trabalho ¢ uma
atividade social, contém necessariamente relagdes de dominagao, por
isso ¢ um espago de negociacdo. (MAGNOLIA, 2008)

Entretanto, o trabalho artistico aborda, além da relacio com os outros
profissionais, a relacdo com a platéia, o que gera ainda mais a necessidade de aprovacao
e de bem-estar. Especificamente no caso do cantor erudito, torna-se interessante
pesquisar como cantores profissionais lidam com essa relagdo profissional e com seus

medos e ansiedades. E como esses profissionais, no papel de professores, ensinam seus

alunos a lidar com isso.

O psicélogo Guillermo Dalia, especialista em Psicologia Clinica e interpretagao
musical, tem trabalhado para a melhora da qualidade de vida dos musicos. Para isso,
tem pesquisado a psicologia da interpretacdo e todos os problemas mais comuns a ela:
medo cénico, estresse, depressdo, ansiedade, etc. Ele elenca algumas caracteristicas
proprias a classe musical que podem dificultar que o musico seja uma pessoa feliz: o
individualismo, a competitividade, o pensamento dicotomico, a critica e a autocritica e o
divismo. E explica como reconhecé-las e combaté-las. Mas, o mais importante ¢ que
Dalia chama a ateng¢do sobre importancia da Psicologia e seu papel na vida do musico.

Realmente existe um enorme vazio do musico em questdes
relacionadas com a psicologia, aspecto este fundamental para seu
trabalho em qualquer das fun¢des que venha a desempenhar: aluno,
docente, profissional, intérprete, etc. E importante possuir recursos
para suportar a pressdo da audiéncia, da critica, ter estratégias para
responder as demandas profissionais com os companheiros, possuir
uma forte motivagdo para estudos longuissimos, assim como uma alta
tolerancia para suportar a frustracdo de provas canceladas, oposigdes e
testes, ndo sofrer de ansiedade cénica nos concertos, provas,
audicdes...e como ndo falarmos dos professores de musica: aqui com
mais motivos se fazem necessarios conhecimentos bésicos e aplicados
de psicologia. (DALIA, 2008)
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Dalia descreve a ansiedade cénica como “um tipo de fobia social especifica,
sendo o estimulo ansiégeno' o que conhecemos como palco. A pessoa se expoe frente a
outras nao de maneira anonima, mas com a intencao de ser percebido, de que a escutem,
escute ou veja, pois vai levar a cabo uma comunica¢do, uma interagdo...”. (DALIA,
2004)

Na Parte I deste artigo sera abordado um pouco dos conceitos mais usados em
relagdo a nossa pesquisa, sob a Optica da Psicologia, mas sem um aprofundamento
cientifico, apenas como referéncia através de definicdes simples para melhor
entendimento do texto.

A figura fundamental do professor de canto na formagdo profissional dos
cantores também sera citada e na pesquisa tocamos no ponto relativo a sua participagao
também na preparacdo emocional dos alunos. Este assunto serd tratado na Parte II.

Fizemos entrevistas identificadas com varios cantores profissionais em atuagao
no Pais e também distribuimos questiondrios andénimos para uma avaliacdo mais
quantitativa. No decorrer da Parte III, vamos citar trechos dessas entrevistas e o

resultado do cruzamento de dados dos questionarios.

Esse estudo do medo e da ansiedade pode ser relevante para aqueles que

pretendem seguir carreira no palco e para aqueles que serdo professores.

O presente trabalho procurou pesquisar o grupo especifico dos cantores liricos e
sua relagdo com o medo e a ansiedade antes de uma performance, seja ela em concerto
ou em Opera. O levantamento de experiéncias pessoais de cantores liricos profissionais
sobre como os mesmos lidam com o medo do palco pode ajudar a desmitificar a
ansiedade de futuros profissionais, durante seu processo de formagdo musical e artistica.
Nao se pretende com este artigo solucdes que busquem eliminar as sensagdes de medo e
ansiedade, mas apenas demonstrar que estes sentimentos sdo parte da vida e que podem
ser compreendidos e seus efeitos negativos minimizados através do conhecimento e da

pesquisa.

1. Que provoca ansiedade (fator ansidgeno); ANSIOGENICO [F.: dnsia + -geno.]

http://aulete.uol.com.br/site.php?mdl=aulete digital&op=loadVerbete&palavra=ansi%F3geno#ixzz1pNp
c02s9
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PARTE 01 — ASPECTOS PSICOLOGICOS

Nao ¢ necessario um grande conhecimento da ciéncia da Psicologia para que
possamos entender porque somos quem somos ¢ fazemos o que fazemos. Muitas vezes,
nem nos preocupamos com isso € aprendemos a conviver com nossos medos, manias,
vicios, habitos, sem questionar nada nem ninguém. Mas, a partir do momento em que
decidimos ser professores, o estudo da Psicologia torna-se uma disciplina importante,
sendo obrigatéria nos cursos de Licenciatura. Acontece que muitos professores de
instrumentos ndo cursam Licenciatura, o que poderia ajudé-los a entender melhor como

funciona a mente humana. Até mesmo sua propria mente.

A Psicologia ¢ uma ciéncia em constante evolugdo e gracas as pesquisas na area,
a mente humana passa a ser cada vez menos algo do qual pouco se sabe. Aos poucos
seus segredos vao sendo desvendados. Nao pretendo com este capitulo me aprofundar
na seara tdo especifica da Psicologia, mas apenas citar alguns conceitos e termos que
possam facilitar o entendimento deste artigo.

Nao faz muito tempo, uma visita ao psicologo era tabu. Pessoas nesta situagao
escondiam este fato de todos para ndo serem taxadas de loucas. Aos poucos, a
psicologia foi assumindo seu lugar de ciéncia importantissima na melhoria da qualidade
de vida, gracas ao bem estar e a cura das doencas da alma que proporciona as pessoas
que dela necessitam. Hoje, a busca do autoconhecimento e da qualidade de vida passa
muitas vezes pelo consultério do psicdlogo ou do psicanalista, juntamente com a
descoberta e a disseminacdo de praticas mais alternativas como atividade fisica,
meditagdo, alimentag¢do natural e yoga. A isso se alia uma grande op¢ao de medicacao
alopatica, cada dia mais desenvolvida e com menos efeitos colaterais, prescrita pelo
psiquiatra.

Mas, o que ¢ exatamente esta ciéncia, a Psicologia? O psicologo Guillermo
Dalia assim a define:

A psicologia ¢ uma ciéncia que tem como objeto de estudo a conduta
humana, seu comportamento. Existem muitos campos de aplicagdo
dentro da psicologia: esportivo, empresarial, educacional, judicial,
policial, marketing, etc. Concretamente, a psicologia clinica estuda
aqueles comportamentos que sdo negativos para a pessoa € que criam
ou podem criar um mal estar emocional, aquelas condutas que
interferem no bem estar pessoal e ndo permitem a uma pessoa ser feliz
reduzindo sua qualidade de vida. Assim, os psicologos sao
profissionais especializados em tratar a conduta. (DALIA, 2004)
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A psicologia tem avancado significativamente em sua atuagdo no tratamento
destas condutas. Aqui especificamente falaremos da ansiedade e do medo. Na
apresentacao do seu livro “Como superar a ansiedade cénica em musicos” Dalia diz que
neste livro ndo ha nada de original, j& que as técnicas nele expostas sdo conhecidas e
praticadas por psicologos clinicos em diversas patologias. O que Dalia procurou durante
anos de estudo e aplicacdo no Conservatério de Valencia foi aplicar estas técnicas para
curar ou amenizar a ansiedade cénica dos musicos.

Dalia apresenta algumas estatisticas interessantes sobre o efeito dessa conduta

nos musicos. Segundo alguns estudos citados por ele:

20% dos alunos que iniciam os estudos nos Conservatorios de Musica
abandonam estes estudos por sofrer de ansiedade cénica, ou seja, por
ndo poder controlar o nervoso que surge antes de alguma apresentacao
publica. Entre os estudantes que continuam os estudos, porcentagens
que oscilam entre 40% e 60% (Marchant-Haycox e Wilson, 1992
apud Dalia) vém sua execucdo musical deteriorada por causa do
nervoso. (...) O panorama ndo ¢ diferente entre profissionais (Van
Kemenade, Van Son and Van Heesch, 1995 apud Dalia) e estudantes
de arte dramatica (Steptoe, Malik, Pay, Pearson, Prince ¢ Win, 1995
apud Dalia). Uns 60% deles sofre este problema, interferindo a
ansiedade ndo somente na interpretagdo musical, mas também na
qualidade da vida pessoal, pois ¢ a causa de outros problemas
importantes como irritabilidade, baixa autoestima, depressao,
problemas de comunicagdo, etc. (DALIA, 2004).

Cada um de n6s ¢ fruto, ou melhor, consequéncia do nosso passado, de todas as
experiéncias que acumulamos, mas nosso futuro ndo ¢ tanto fruto de nosso passado
sendo do nosso presente (DALIA, 2004). Durante toda a vida aprendemos todo tipo de
condutas, muitas que vao nos proteger ¢ fazer mais felizes. Mas, também incorporamos
condutas danosas, como fumar, comer mais calorias que o necessdrio, a ficarmos
deprimidos, a ter medo de que algo ruim aconteca. Dalia afirma que da mesma maneira
que aprendemos podemos desaprender e que nos equivocamos quando nos referimos a
aspectos da personalidade que seriam imutaveis: eu sou assim, minha maneira de ser ¢
algo hereditario. Dessa forma estariamos assumindo que ndo podemos mudar estes

padrdes de conduta nos levando a ndo tomar nenhuma atitude para modificé-las.

Para melhor entendimento deste artigo, temos que ter em conta que as condutas

citadas podem ser basicamente de trés tipos:



1)
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Condutas motoras: Podemos dizer que sdo as que se ativam através do sistema
nervoso central, na maioria das vezes através da nossa propria vontade. Sao,
portanto as que melhor podemos observar e detectar. Elas podem ser positivas
(cantar, falar, escrever, cozinhar, dirigir) ou nocivas (fumar, beber dalcool
demais, ter comportamentos agressivos, ndo se exercitar). No caso dos musicos,
podemos citar como condutas nocivas como ndo olhar para a platéia ou fica-la
observando insistentemente, repassar a musica inimeras vezes pouco antes de
tocar, movimentar-se inquietamente antes de uma apresentacdo. Sdo alguns

exemplos de conduta que aumentam o mal estar do musico executante.

Condutas fisioldgicas: A maioria deste tipo de conduta ndo pode ser observada
externamente, pois acontecem no interior do nosso corpo (taquicardia, “aperto”
no peito, “vazio” no estobmago, tremores, vontade de urinar, hiperventilagdo).
Mas, € importante observar que nem tudo que sentimos em nosso corpo sao
condutas, mas apenas reagdes que ndo tivemos que aprender porque sdo inatas,
como as batidas do coragdo ou a respiragdo. Quando estamos dormindo, nosso
corpo continua funcionando independentemente de nossa vontade. No entanto,
isso ndo impede que existam variagdes no nosso sistema nervoso autdbnomo que
possam ser fruto da aprendizagem. Nossa conduta fisiologica se aprende.
Algumas condutas fisiologicas sdo ativadas através do sistema nervoso
autonomo, o que significa que ndo podemos controld-las intencionalmente. Se
fosse assim, ndo existiriam problemas de ansiedade ou psicologos. Apesar de
nos darmos conta do que estd acontecendo e fazermos o refor¢o mental para
reverter um pensamento negativo ou uma sensagao ruim, isso ndo nos impede
que sintamos o mal estar e as emog¢des que nos inundam. Ou seja, a resposta
fisiologica (tremores, suores) acontecem independentemente da nossa forca de

vontade para tentar evita-las.

Condutas cognitivas: Sao aquelas que conhecemos como pensamentos.
Simplificando bastante podemos dizer que os pensamentos podem elaborar-se de
duas maneiras: como imagens (representacdes do que vemos) € como
autoverbalizacdes, ou seja, como mensagens que dizemos a nds mesmos. Estas
condutas ndo sdo observaveis por outras pessoas. Isto ndo impede que nos

demos conta dela e que a Psicologia as estude. (Dalia, 2004)
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Entdo, podemos pensar das mais variadas maneiras, dependendo de um numero
sem fim de variaveis, muitas vezes dificeis de determinar, pois estamos falando de todas
as influéncias que sofremos durante toda nossa vida, e ndo somente na infincia. Isto
torna cada reacdo a diferentes acontecimentos uma coisa absolutamente pessoal e

particular, o que nos torna seres Unicos.

A ansiedade ¢ uma resposta mal aprendida que nos segue por toda parte e
oferece todo tipo de conduta: motora, fisiologica e cognitiva, mas a de maior peso ¢ a
resposta fisioldgica, ou seja, as mudancas em nosso corpo, como taquicardia, rubor,
tremores, enjoos, etc. Desses sintomas, o que mais incomoda aos musicos, segundo
Dalia, seriam os tremores ¢ o medo de que o publico os perceba. Tais condicionamentos
sdo aprendidos através do Condicionamento Classico e do Refor¢o Negativo. O
Condicionamento Cléassico ¢ um mecanismo descoberto pelo fisiélogo russo Ivan P.
Pavlov quando estudava o que ele denominava “mecanismos reflexos da digestdo”,
analisando a secrecdo salivar dos cachorros antes da chegada da comida.

Consiste na associagdo de um estimulo neutro (E.N.) que ndo provoca
nenhuma resposta com outro estimulo que produz uma resposta para
converter aquele em um estimulo capaz de produzir uma resposta.
(DALIA, 2004)

Exemplificando, seria o caso do musico que passou por um momento de extrema
ansiedade durante uma apresentagdo em determinada sala e que, voltando a esta sala
como publico, sinta as mesmas sensagoes (condicionado pelas experiéncias anteriores)
que teve quando estava tocando. Com a repeticdo dessas sensacdes, maior serd a
possibilidade de surgirem respostas de ansiedade. E ndo s6 lugares ou palcos podem ser
estimulos, mas outras coisas podem tornar-se ansidgenos, ou seja, que causam

ansiedade.

Entdo, podemos entender que a reacdo de ansiedade ¢ um mecanismo que
dispara quando ndo deve, como um medo irracional a algo, que chamamos estimulos,
pois ¢ capaz de provocar uma resposta em nosso organismo. Dependendo desses
estimulos podem-se distinguir diferentes patologias ou podemos dizer diferentes
transtornos de ansiedade: fobias especificas (quando o estimulo pode ser considerado
concreto: pombas, agua, altura, aranhas, tempestades, avides, etc.), hipocondria (quando
o estimulo é a certeza equivocada de que se tem uma enfermidade), estresse pOs-

traumadtico (associado a acontecimentos desagradaveis como acidentes, etc.). E quando
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se trata de ansiedade cénica, de que tipo de ansiedade estamos falando? Vamos

encontrar alguma resposta na descrigdo da Fobia Social feita pelos manuais de satde.

Para o diagnéstico da Fobia Social encontramos os seguintes critérios: o medo
persistente de atuagdes em publico, ou da exposicdo a pessoas fora do seu circulo
familiar causa medo de atuar de modo embaragoso; a exposi¢do a situacdes sociais
temidas provoca uma reagdo imediata de ansiedade; o individuo reconhece que ¢ um
medo excessivo ou irracional; evita-se a situagdo temida ou experimenta-se um mal
estar intenso; as reagdes descritas anteriormente interferem na rotina do individuo; os
medos e comportamentos descritos ndo estdo relacionados a nenhum outro estimulo
como drogas, remédios ou outra enfermidade médica ou outro transtorno mental. (DSM,

Manual de Desordens Mentais, A.P.A. 2002).

Na Revista Galileu (Ed. 03/2012), o reporter Alexandre de Santi apresenta um
esquema de como o corpo reage a ansiedade.

O circuito da ansiedade normal e da patoldgica é o mesmo. O que o
diferencia a simples tensdo da doenca ¢ a frequéncia e a intensidade,
que € o que determina a descarga dos hormonios do estresse.

1. Quando estamos diante de uma situacdo tensa, a amigdala interpreta a
situagdo como uma ameaga que pode por em risco o corpo.

2. Logo, envia instrugdes ao hipotalamo e a matéria cinzenta peiaquedutal
do mesencéfalo, que respondem ao estimulo mandando o organismo
se proteger.

3. O organismo interpreta o recado secretando os hormonios do estresse
(adrenalina e cortisol) e reagindo com imobilidade atenta, fuca ou luta.

4. Se a ansiedade se eleva, uma descarga de adrenalina e cortisol deixa o
racioncinio agil, os batimentos cardiacos mais fortes e aumenta o
fluxo sanguineo em bragos e pernas. O cortisol faz o organismo liberar
mais glicose no sangue, dando energia extra ao individuo. A pupila se
dilata e o corpo sua — especialmente nas maos.

5. Se os niveis de ansiedade permanecerem altos, comega a haver mais
liberacdo de cortisol, que pode levar a exaustdo. Em altas doses, o
hormdnio o deixa sobressaltado e desconcentrado.

6. Ao se tornar cronica, a ansiedade gera pressdo alta, reduz a imunidade,
traz problemas cardiacos e pode causar até cancer, ja que as defesas se
exaurem por causa do permanente estado de alerta e das altas doses de
cortisol. (Frederico Graeff, neurocientista da Faculdade de Medicina
da USP de Ribeirao Preto apud SANTI, 2012)

Aprender a lidar com a ansiedade também passa por aprender a identifica-la. Em
sua reportagem, Santi explica que ainda ¢ dificil identificar se o que se experimenta ¢é
ansiedade, estresse ou uma tensdo qualquer. “O que essas trés emog¢des tem em comum
¢ que estdo relacionadas as reagdes de defesa” (GRAEFF apud SANTI, 2012). Todavia,

uma pessoa comum ndo tem equipamentos a seu dispor que possam dimensionar o que
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ela esta sentindo. E em cada caso, diferentes regides do cérebro sdo estimuladas. Na
ansiedade sdo ativados o cortex pré-frontal e a amigdala. Na fobia, ocorre uma ativagao
dos circuitos do medo, cujo componente mais importante ¢ o hipotalamo entre o tronco
cerebral e a parte anterior do cérebro. E no panico, quando nosso corpo entende que ha
um perigo eminente nos ameagando, sdo ativadas por¢gdes mais primitivas do cérebro,
situadas no tronco cerebral, parte mais posterior do orgdo. (REVISTA GALILEU,
2012).

No caso da fobia, o unico tratamento eficaz ¢ o cognitivo-
comportamental. Se a pessoa tem medo de altura, ela deve ser levada a
lugares altos até que consiga relaxar. No transtorno do panico,
antidepressivos funcionam. E ¢é possivel reduzir rapidamente a
ansiedade cronica com medicamentos ansioliticos, enquanto que para
os pacientes que sofrem da sindrome do panico esses mesmos
medicamentos ndo fazem efeito nenhum. (GRAEFF apud SANTI,
2012)

No comentario acima, o Doutor Graeff, necurocientista, aborda somente as
terapias cientificas apoiadas na Psiquiatria e na Psicologia. Mas, sabemos que ha
terapias alternativas que podem ser efetivas em alguns casos mais brandos de ansiedade,
como por exemplo, a meditacdo, a Yoga, os exercicios fisicos, medicamentos
homeopaticos. O importante ¢ que o individuo que apresente um nivel de ansiedade que
esteja prejudicando seu desempenho profissional e sua qualidade de vida procure aquela
terapia que seja efetiva e dé resultados. Isso, assim como o caminho que fizemos até
chegar a ansiedade, depende de cada um. Mas, sempre lembrando que o estado de
atencdo nos deixa mais preparados para a vida e que certa dose de ansiedade pode ser

nossa aliada.

Para entender a ansiedade de desempenho, ou seja, aquela que apresentamos
quando temos que nos expor socialmente, podemos citar a fobia social e procurar
entende-la. Existem dois tipos de fobia social: a generalizada e a especifica ou concreta.
A fobia social generalizada ¢ aquela onde as pessoas sofrem diante de qualquer estimulo
social. A fobia social especifica ou concreta ¢ quando este sofrimento € provocado por
uma situagdo social, mas ndo em outras. Baseado nisso, podemos dizer que a ansiedade

cénica ¢ um tipo de fobia social especifica, onde o estimulo ansidgeno € o palco.
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A pessoa se expOe perante outras ndo de maneira anénima, mas sim
com a intencdo de ser percebida, de que a escutem, oucam ou vejam,
pois vai levar a cabo uma comunicagdo, uma interacdo. Por essas
podemos entender como sendo aquelas situacdes em que a pessoa se
expde de maneira especial a avaliagdo dos demais: televisdo, publico,
radio, alunos, etc. (DALIA, 2004)

No caso da ansiedade cénica em musicos, podemos considerar como estimulos
também situagdes como concertos com orquestra e grupos, audi¢des, provas, concertos
como solistas, interpretar para colegas ou professores, interpretar solos com orquestra

ou ainda gravagoes.

Assim como Hines, citado na Introducdo deste artigo e como vimos no artigo de
Santi, Dalia também afirma que uma dose pequena de nervosismo ¢ boa para ativar os
sentidos do musico. O problema ¢ quando este nervosismo se torna incontrolavel e
interfere de forma negativa na execu¢do musical. Uma maneira de saber se o musico
sofre de ansiedade cénica ¢ observar e comprovar se a apresentacdo musical se deteriora
em relagcdo aos ensaios e se aparecem as respostas fisioldgicas tipicas (tremores, suor,
boca seca, enjoos, taquicardia). O ideal é que o nivel da execucdo esteja igual ou
préximo ao nivel apresentado nos ensaios. E verdade também que muitos intérpretes
também ndo se sentem angustiados com essa subida no nivel da ansiedade e mesmo que
sofram uma ativagdo no seu sistema fisioldgico isso ndo tem repercussio na sua
execucdo. Essa repercussdo aparece frequentemente naqueles musicos que ndo
conseguem desfrutar da execugdo pelo excesso de preocupacdo com ndo cometer erros
ou ainda soar da maneira mais perfeita possivel. Esses musicos sentem satisfacdo ao
sairem do palco porque acabou a apresentagdo e ndao porque saborearam o momento ¢
transmitiram tudo o que sabiam da melhor maneira que foi possivel naquela

apresentacao.

Podemos observar também o nivel de ansiedade apresentado antes das
apresentagdes, denominada ansiedade antecipatdria e que pode acontecer minutos, dias,
semanas ou meses antes, podendo manifestar-se desde uma preocupagdo até insonia,

irritabilidade, problemas intestinais, episodios depressivos ou instabilidade emocional.

Ainda mais importante ¢ observar o que acontece depois da apresentagdo. Se
tudo correu bem, pode ser que alegria e satisfacdo aparecam. Mas, se algo deu errado e
o musico fica repassando estes erros e repetindo frases negativas de maneira rigida e

irracional, este mal estar se estende por muito tempo e provavelmente poderd deteriorar
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cada vez mais ndo s6 a performance (com baixa auto-estima, menos vontade de estudar,
imagem negativa de si proprio....) mas também outras areas como a familia, o

casamento, o trabalho ¢ até as amizades.

Para tratar estes transtornos psicologicos que afetam o nivel da interpretagdo
musical ¢ fundamental que o musico aceite que isto estd acontecendo e procure ajuda.
Muitas pessoas que sofrem de algum transtorno ndo percebem e precisam ser alertadas
por pessoas proximas e que estdo sofrendo com este comportamento. Em primeiro lugar
¢ necessaria uma avaliacdo clinica feita por um psicélogo, profissional especializado em
tratar a conduta e comportamento humanos, para diagnosticar se a ansiedade esta
associada a alguma outra patologia como depressdo, irritabilidade, consultas obsessivas,
ou qualquer outra que possa dificultar o tratamento. A avaliagdo clinica individual ¢

fundamental para definir as técnicas de tratamento adequadas a cada pessoa.

Importante assinalar que uma pessoa vai ao psicologo para aprender,
pois € como um curso onde ela vai adquirir alguns conhecimentos
tedricos, mas eminentemente praticos para mudar alguma area de seu
comportamento. (DALIA, 2004)

As causas da ansiedade cénica podem estar em fatores desencadeantes como, por
exemplo, algum fato muito desagradavel ocorrido no passado que ficou marcado na
lembranga como um momento que ndo queremos que se repita. Geralmente estes fatores
acontecem no ambiente familiar, através da educacdo e também dos modelos que
aprendemos a imitar enquanto crescemos. Também podemos sofrer pressdo para
alcancar padrdes de perfeicdo, que ndo nos permitem falhar. Existe também uma
vunerabilidade biologica, ou seja, algumas pessoas sdo mais predispostas a desenvolver
transtornos de ansiedade. E por tltimo, a pressdo por resultados que pode favorecer a
ansiedade, o medo e a inseguranca.

Além dos fatores desencadeantes temos os fatores mantenedores que fazem com
que o problema se torne cronico e, longe de melhorar, piore cada vez mais. O mais
importante destes fatores ¢ o Refor¢o Negativo de Conduta, onde uma resposta pode ser
reforgada positiva ou negativamente. Dalia afirma que todos os transtornos de ansiedade
se mantém por Refor¢o Negativo, que se manifesta por Evitagdo ou Escape. A Evitagdo
acontece quando, apds algum acontecimento traumatico, passamos a evitar que este se
repita. Por exemplo, no caso dos musicos, tocar em publico ou qualquer outra atividade

que o faca sentir-se mal. O fato de evitar a situagdo s6 faz com que as respostas de
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ansiedade sejam reforcadas. “A evitacdo ¢ que mantém a ansiedade (Dalia, 2004)”. O
Escape ¢ quando a pessoa tenta enfrentar aquilo que teme, mas logo encontra uma
forma de escapar. O musico realiza o escape motor quando nido consegue encarar a
platéia, o escape fisioldgico quando toma um tranquilizante ou bebe algo alcoodlico e o
escape cognitivo quando pensa que o que vai fazer ndo tem importancia e que tanto faz
0 que possa acontecer.

E como podemos tratar a ansiedade cénica afinal? Dalia responde nossa
pergunta:

Para vencer a ansiedade cénica tem se demonstrado eficaz o que se
denomina tratamento multicompetente, ou seja, um tratamento onde se
utilizam distintas estratégias, pois ja estd comprovado que as
caracteristicas da ansiedade se ddo em trés niveis de conduta (motora,
fisiologica e cognitiva) e por isso € necessario intervir nas trés
respostas. (DALIA, 2004)

Nao vamos descrever detalhadamente todos os tipos de tratamento que podem
ser utilizados. Mas, apenas citd-los:

* Medicagao

* Exposi¢do aos estimulos temidos

* A terapia cognitiva, onde se aprende a lidar com as emogdes negativas.

* Relaxamento

* As autoinstrugdes, ou aquilo que nos dizemos e como dizemos.

* Os habitos de estudo (planejamento, pausas para descanso, ndo forcar a
perfeigdo, ter atitude positiva, evitar distragdes, aceitar que podemos cometer

erros e relaxar).

Barry Green, em seu livro, The Inner Game of Music, também aborda o tema da
ansiedade e do medo, através de um enfoque diferente. Ele comeca nos lembrando
como tudo era mais facil quando éramos criangas, ainda livres dos estimulos que
causam a ansiedade. Quando somos criangas, temos uma incrivel capacidade de
aprender. “Ndo seria maravilhoso se pudéssemos combinar nosso conhecimento e
maturidade com essa transparéncia infantil e sua infinita curiosidade — assim
poderiamos aprender, executar e ouvir musica com a abertura de uma crianga?’.
(GREEN, 1986) Green aborda a necessidade de recuperarmos nosso potencial juvenil de

aprendizado para sermos musicos melhores. Suas idéias surgiram da leitura do livro The
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Inner Game of Tennis, de Timothy Gallwey, que enfatiza trés leis basicas para o

aprendizado de qualquer coisa: confianca, consciéncia e vontade.

As habilidades fundamentais de confianca, consciéncia e vontade irdo
fornecer maneiras de aumentar a nossa concentragdo, superar duvida,
nervosismo e¢ medo, e nos ajudar a chegar mais perto de nosso
potencial em quase todo o campo. Eu vi muito bem como essas
habilidades podem melhorar tanto o aprendizado quanto a perfomance
da musica. (GREEN, 1986)

Green diz que aprendeu com Gallwey que em tudo que fazemos hé dois jogos
sendo jogados: um jogo exterior, onde nds superamos obsticulos fora de nés mesmos
para chegar a um outro objetivo € um jogo interior, em que superamos 0s obstaculos
internos, tais como inseguranga ¢ medo. O jogo exterior ¢ aquele onde todos noés
sabemos o que estamos jogando. “Vocé joga num mundo exterior contra um oponente
externo” (GRENN, 1986). Mas, enquanto vocé joga este jogo exterior, um jogo interior
acontece, um jogo que é mais sutil, menos notado e mais facilmente esquecido. E
jogado na mente e os obstidculos sdo mentais, tais como lapsos de concetracdo,
nervosismos e inseguranca. Esses dois jogos estdo relacionados e cada um tem um
impacto sobre o outro. O problema ¢ quando jogamos os dois, mas pensamos que
estamos jogando somente o jogo exterior. Como Tim Gallwey diria: “o jogo acaba por
jogar a pessoa”. Dominar o jogo interior equivale a saber o que estd passando dentro de
noés e reduzir o que Gallwey chama de self-interference ou a auto-interferéncia, um tipo
de estatica mental que interfere em nossas habilidades naturais, através de sentimentos
como ansiedade, medo, fracasso e inseguranga, nos causando estresse e deixando nossos
musculos tensos.

Para identificar estas auto-interferéncias, Green sugere que pensemos no que nos
deixa nervosos quando vamos para o palco. Ele afirma que muitos musicos com quem
falou, muitos deles no topo de suas carreiras, pareciam ter as mesmas preocupagoes,
como, por exemplo:

* Duvidaram da sua propria capacidade

* Tiveram medo de perder o controle

* Sentiam que ndo tinham praticado o suficiente

* Estavam preocupados porque eles poderiam ndo ver ou ouvir corretamente
* Estavam preocupados com seus musicos acompanhadores

* Pensavam que seu instrumento podia funcionar mal
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Preocupavam-se sobre perder seu lugar na musica (sua entrada)

Duvidavam que a audiéncia fosse gostar deles

Temiam esquecer o que eles haviam memorizado tdo bem

Ou temiam que mesmo que tudo corresse bem, seus pais ainda estariam

desapontados por eles nao terem escolhido outra profissao.

Feita nossa propria lista, ele sugere que listemos os efeitos mentais e fisicos

enquanto estamos tocando, estudando ou ouvindo musica. Abaixo, algumas das

sensacodes listadas por ele:

Problemas fisicos:

Perda de folego

Boca seca

Aumento dos batimentos cardiacos

Maios umidas

Dedos, bragos ou joelhos tremendo

Perda da capacidade de ver ou ouvir claramente
Perda da sensibilidade nos dedos

Tensdo

Rigidez do corpo

Sentir-se doente

Problemas mentais:

Voz interior culpando ou rezando
Esquecer a letra ou o dedilhado
Esquecer a musica

Perda do senso ritmico

Ficar distraido

Perda da concentragao

Baseado nos textos de Dalia e Green foi elaborado o questionario aplicado em

cantores profissionais. O cruzamento desses dados sera apresentado na parte III deste

artigo, bem como trechos das entrevistas abertas feitas com alguns deles.
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Mas, gostaria de encerrar esta parte citando um artigo da edi¢cdo de margo de

2012, da Revista Galileu, intitulado “Delete Freud de sua vida”, da professora de

histéria da Universidade de Chicago, Alison Winter, autora do livio Memory:

Fragments of a Modern History (Memoria: Fragmentos de uma Histéria Moderna, sem

edi¢do no Brasil).

Para os neurocientistas, o problema com lembrancas ruins ¢ que
despertam reagdes quimicas que atrapalham o funcionamento do
cérebro. Mas ha como reverter isso. Os pesquisadores argumentam
que esse 0rgdo ndo ¢ uma parede, construida tijolo por tijolo, mas sim
um tapete persa, constituido por fios entremeados. A carga genética,
as experiéncias pessoais, a formacdo familiar, tudo se soma para
formar o que somos. Mas, a base, o fio do tapete, ¢ uma rede de
neurdnios, que responde a reagdes quimicas. A memoria esta
localizada em partes especificas dessa rede. Se alguma lembranga
atrapalha o todo, bastaria resgatar o equilibrio quimico original. Uma
das solugdes para isso se baseia em medicamentos.....O0 proximo
passo, por enquanto sonhado mas ndo testado, vai ser a cirurgia para
remover memorias especificas — tal como no filme Brilho Eterno de
Uma Mente sem Lembrancas (2004). A rede de neurdénios ¢ um fio
entremeado, mas a memoria tem endereco certo: o cortex pré-frontal
infralimbico. E ali que os médicos pretendem mexer, assim que
conseguirem selecionar as conexdes das mas lembrancas. Quando este
momento chegar, poderemos tratar dos traumas com uma simples
cirurgia, € ndo com anos ¢ anos de terapia. (WINTER, 2012).

Lendo isso, ndo pude deixar de pensar nos neurocientistas como uma espécie de

semideuses, agindo na nossa consciéncia. E pensar na polémica ética que vai surgir

quando nos perguntarmos: mas, apagar essas lembrancas ndo vai tirar de ndés um pouco

da nossa identidade? Serd que ndo ¢ melhor aprendermos a viver com nossas

lembrangas, boas ou mas, ao invés de simplesmente a apagarmos?
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PARTE 02 — O PROFESSOR DE CANTO E O MEDO DO PALCO

Havia uma postura, poucos anos atrds, de distanciamento entre professores de
canto e seus alunos. Parece que era necessdria uma aura de endeusamento para que o
estudo do canto funcionasse. Minha experiéncia pessoal foi de amor e 6¢dio com meu
primeiro grande professor, o baixo brasileiro Zuinglio Faustini, falecido em 1998.
Durante as aulas ele era extremamente duro e exigente. E sua justificativa para agir
assim vinha com a seguinte frase: “Espere até vocé enfrentar o primeiro maestro. Ai
voce vera o que € sofrimento”. Ele ndo estava errado. Conheci e trabalhei com maestros
ainda mais duros e exigentes que ele. Hoje, fala-se que ndo cabe mais no mundo de hoje
maestros e professores como estes. Valoriza-se a relacdo interpessoal entre os artistas
envolvidos numa produgao artistica.

Realmente, meu processo de aprendizagem foi dificil. Mas, muito por culpa do
meu proprio desconhecimento em relacdo ao canto erudito. Era penoso tentar entender o
que o mestre Faustini queria transmitir em termos de técnica. Talvez por causa do
método empirico que o mesmo usava e que para ele havia funcionado. Gragas a todas as
dificuldades que tive, fui levada a pesquisar e buscar alternativas, o que me trouxe
bastante conhecimento e novas perspectivas. Em relagdo ao palco, ndo havia medo,
apenas certa dose de ansiedade. Mas, o prazer de estar no palco superava qualquer
sentimento negativo. Eu ja frequentava os palcos desde crianga. Entdo, para mim nao
era nem nunca foi um sofrimento, a ndo ser nas poucas vezes em que subi insegura em
relagdo a musica que ia cantar. O que posso afirmar com certeza ¢ que nenhum dos
professores que tive abordou os aspectos psicologicos da preparagdo para o palco.

Em toda a literatura pesquisada para embasar este artigo, encontramos a
referéncia a0 medo e ansiedade em relagdo a performance artistica. Ricardo Callejo,
diretor do Conservatorio Profissional de Musica de Valencia, Espanha, ao prefaciar o
livro Como superar a ansiedade cénica em musicos, de Guillermo Dalia, diz que: “A
ansiedade cénica faz parte e, com muita frequéncia, parte importante do conjunto de
ingredientes que constituem a pratica profissional da musica e por isso ¢ necessario
estuda-la” (DALIA, 2004).

Mas, curiosamente, encontramos a seguinte frase no discurso de abertura do
simposio “Musica e Saude”, realizado na Noruega em 1985: “...a musica aumenta nosso

bem estar, capacita-nos a relaxar, estimula o pensamento e a reflexdo, proporciona
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consolo e nos acalma, ou nos torna mais energizados, nos leva a sair do lugar e ir a luta”
(LANGSLET apud RUDD, 1991). Podemos supor que o autor da frase refere-se a
pessoa que ouve a musica, que recebe o estimulo advindo do fazer musical. Por que
entdo para alguns musicos que proporcionam todas estas sensagdes, o fazer musical
pode ser um sofrimento? Quais os fatores que transformam uma apresentacdo publica
num martirio? E por que nos parece que enfrentar isto através de ajuda profissional

ainda é tabu?

Durante muito tempo, escutamos de muitos companheiros e
companheiras afirmacdes e opinides sobre a ansiedade cénica que,
afortunadamente estdo em desuso e que hoje nos escandalizariam. Se
um aluno padecia deste problema se dizia: “ndo serve para isto”, &
melhor que se dedique a outra coisa”....as solugdes didaticas eram:
“com o tempo isso se resolve”, “a obrigacdo de se apresentar em
publico vai fazé-lo se acostumar”, ou ainda: “as provas de banca sdo
boas porque ajudam o aluno a superar o medo cénico”. Sem
comentarios. (LUDENA apud DALIA, 2008)

Podemos supor que a ansiedade e o medo do palco surgem com a
profissionalizacdo do musico e o surgimento das apresentagdes publicas, quando o nivel
de exigéncia passa a ser mais alto e comecam as comparagdes entre os artistas de um
mesmo instrumento. Os artistas mambembes que se apresentavam pelas ruas das
cidades desde a Idade Média, provavelmente ndo eram alvo de criticas especializadas
nem tinham que se submeter a regimes extenuantes de estudos virtuosisticos. O que
interessava ao publico era apenas se deliciar com a verdade poética (fosse dramatica ou
satirica) que tivessem o trabalho de transmitir em sua performance.

Por outro lado, os cantores da camera e os que viviam profissionalmente do
canto nas igrejas ja nutriam o estresse que a cobranga de perfei¢do gerava. Mesmo que o
publico ndo tivesse nenhum problema com uma garganta rouca ou com um resfriado.

As idiossincrasias dos cantores parecem ser tao antigas quanto a atividade em si.
No capitulo (Libro) VI do classico latino 4 vida dos doze césares (SUETONIO, s.d.) o
historiador e cronista romano Sueténio (69-141 d.C.) deixou um relato pitoresco sobre o
imperador Nero. Louco e cantor por inclinagdo natural, se entregava com toda a

disciplina - 4 sua maneira, naturalmente —, as apresentagdes e torneios publicos.
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Pouco a pouco, comegou ele proprio a trabalhar e a exercitar-se, sem
omitir nenhuma das precaugdes habituais aos artistas deste género
para a conservacdo da voz e o seu aumento de volume: dormia de
costas, resguardando o peito com uma folha de chumbo; tomava
clisteres e vomitérios; abstinha-se de frutas e alimentos pesados.
Enfim, entusiasmado com os seus progressos, embora de voz fraca e
roufenha, mostrou-se desejosissimo de aparecer em cena, repetindo
aos seus familiares o provérbio grego em que se assegura que ‘“uma
musica escondida ndo pode ser admirada". Estreou, pois em Napoles
em 64 d.C. e, a despeito dum tremor de terra que abalou totalmente o
teatro, ndo cessou de cantar sendo depois de concluir a aria
vocalizada. (...) Cantou também nas tragédias, usando méscaras. E as
mascaras dos herdis e dos deuses eram feitas a sua semelhanca e a da
mulher por ele amada no momento. (...) Enquanto cantava, ndo se
permitia a ninguém sair do teatro, mesmo em caso de necessidade...
Reconta-se que muitissimas pessoas, fatigadas de ouvir e aplaudir,
encontrando fechadas as portas, saltavam furtivamente do alto dos
muros. (...) Tratava seus antagonistas como se fossem rigorosamente
da sua condigdo. Observava-os, atirava-lhes balddes d’agua em
seguida, crivava-os algumas vezes de injurias ao se reencontrarem e,
se possuiam mais valor do que ele, subornava-os. Aos seus juizes,
enderecava-lhes, antes de comegar, respeitosa alocugdo, dizendo que
“tinha feito tudo quanto era possivel fazer, mas que o bom é&xito
estava na mao da fortuna”. (...) Quanto ao mais, obedecia tdo
estritamente as leis do concurso que jamais ousou sequer salivar, e
enxugava com a mao o suor da fronte. (...) Proclamava-se ele proprio
vencedor. (...) Para que ndo restasse resquicio algum de todos os
outros vencedores dos jogos sagrados, mandou derrubar, arrastar e
atirar as latrinas todas as estdtuas e todos os retratos de seus
oponentes. (SUETONIO, s.d.)

O grande mecenas Giovanni de’ Bardi, idealizador da Camerata Fiorentina,
escreveu, por volta de 1580, o notavel Discurso Sobre a Musica Antiga e a Boa Arte do
Canto, Enderecado a Giulio Caccini, [Também] Chamado de Romano. Com
propriedade ele dd uma série de instrugcdes sobre o proceder dos cantores que se
afinassem com a nova ordem proposta pala Camerata. Pelas palavras do nobre

florentino, deduz-se que a pratica da época era bastante diversa.

(...) Quando cantar, vocé devera assumir uma postura apropriada, tdo
parecida com a sua postura habitual que seus ouvintes se perguntardo
se 0 som estd vindo de seus labios ou dos de outra pessoa. E vocé ndo
imitara aqueles que, afanosamente, comecam [a performance]
afinando suas vozes e contando aos ouvintes suas desgracas, dizendo
que se resfriaram, que ndo dormiram na noite anterior, que seu
estdbmago ndo esta bem hoje, e outras coisas deste tipo, tdo entediantes
que antes mesmo de comecar a cantar eles ja acabaram com o prazer
do publico com suas irritantes desculpas. (tradugdo do inglés: Angelo
Dias) (STRUNK, 1950)
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Em relag@o ao canto, os primeiros tratados de técnica vocal s6 aparecem no final
do século XVII (PACHECO, 2006). Assim, podemos concluir que até entdo o ensino do
canto era feito de forma empirica. Também sabemos através destes tratados e dos livros
da época, que cantores e instrumentistas tinham igual papel na constru¢cdo da musica
que o publico ouvia. Muitas vezes uma composicao era alterada em fun¢do do cantor

que a interpretaria.

Em todas as épocas — em particular nos séculos XVIII e XIX -, os
proprios compositores, ao escreverem as musicas para seus solistas
especificos, tentavam ressaltar as qualidades vocais deles e minimizar
os seus defeitos. Se algum desses cantores era substituido, o
compositor “adaptava” a musica, para que a escrita continuasse
servindo as qualidades do novo cantor. (PACHECO, 2006)

Mas, assim como o processo de composicdo mudou com o tempo,
mudaram também as exigéncias do publico e as questdes pedagdgicas. Surgiram os
virtuoses, as “divas” e as escolas de canto, que competiam entre si.

Alberto Pacheco, em seu livro “O Canto Antigo Italiano: uma analise
comparativa dos tratados de canto de Pier Tosi, Giambattista Mancini e Manuel P.R.
Garcia”, disseca extensamente todos os aspectos de técnica vocal abordado pelos
autores. E interessante observar que nenhum deles se prende a aspectos emocionais da
aprendizagem. Mas, todos falam de aspectos morais. Por exemplo, Tosi, que escreveu
seu tratado em 1723, aborda os aspectos sociais e morais em dois capitulos: no capitulo
6, “Observacdes para quem estuda”, onde dé conselhos para o estudante, mostrando a
melhor maneira de estudar e de se comportar em sociedade e no capitulo 9,
“Observagdes para um cantor”, onde direciona seus conselhos para o cantor
profissional.

O tratado de Mancini, escrito em 1774, com segunda edi¢do em 1777,
divide-se em 15 capitulos e assim como Tosi, ele também da conselhos éticos e morais
no primeiro capitulo. No capitulo 15, intitulado “Da boa ordem, regulamento e
graduagdes que deve observar um jovem estudioso no aprendizado da arte do canto”,
Mancini da conselhos para que o estudante faga um bom estudo. Se pensarmos no
momento histérico em que viveram Tosi e Mancini, vamos visualizar uma Italia rural,
dividida em varios reinos e sob forte influéncia da Igreja. Neste tempo, dominado pelo
Antigo Regime, imperavam os cantores castrati, jovens castrados para manter suas

vozes agudas e com caracteristicas femininas. As mulheres ndo podiam ainda se
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apresentar em publico, nem no teatro nem na Opera. A sociedade era fortemente
hierarquizada e sua nobreza estabeleceu varias regras de comportamento dito
“civilizado” (PACHECO, 2008). Isso tudo justifica a razdo dos cuidados de Tosi e

Mancini com o “bom” comportamento social e moral de seus alunos.

“Estes, vindo de uma classe social mais baixa, deveriam ser civilisée,
para tornar possivel sua convivéncia com a classe alta europeia,
mesmo que apenas como artistas contratados. Esses cuidados sdo
expressos varias vezes nos tratados de Tosi e Mancini, sendo mais
frequentes no primeiro.” (PACHECO, 2008).

(O estudante) precisara aprender junto a arte de cantar bem, aquela de
saber viver, que consiste totalmente, no bom decoro da vida
civilizada. Esteja esta unida ao mérito que se fard no canto e ele
poderda, entdo, esperar o favor, dos Monarcas, ¢ a estima universal”
(TOSI apud PACHECO, 2008)

Em nenhum dos tratados ¢ abordado o aspecto psicologico do aprendizado do
canto. Mas, sabemos, através de outros livros da época, que ja existia forte competicdo
entre os cantores, inclusive com admiradores que se dividiam em comparar as
qualidades de cada um deles e endeusa-los. Resta saber como eles conviviam com essa
fama e se ha algum relato da época sobre ansiedade ou medo de se apresentar em
publico.

Garcia, que escreveu seu tratado em 1847, cita os tratados de Tosi e Mancini,
mas os considera vagos e incompletos. Fica muito clara a intencdo de Garcia em ser
racional, “preciso e cientifico, tentando escrever um método de canto que fosse
sistemdtico e analitico” (PACHECO, 2008). Os capitulos de seu tratado sdo
praticamente todos dedicados a técnica do canto, com excecdo do terceiro,
“Observagdes preliminares”, onde ele fala sobre as qualidades que um aluno de canto
deve possuir, sobre os abusos vocais no canto, e faz algumas considera¢des sobre a
maneira correta de estudar.

Todavia, encontramos no livro de Pacheco uma citacdo de Garcia que nos
chamou a atengdo pelo seu aspecto psicologico. Garcia situa a arte de frasear como o
ponto mais alto na ciéncia do canto. “Ela abarca a pesquisa de todos os efeitos
(expressivos) e os meios proprios de produzi-los” (GARCIA apud PACHECO, 2008).
Depois de discorrer sobre os aspectos interpretativos, ele afirma que o cantor deve agir

sobre a alma de seus ouvintes, transmitindo a eles a emocao que ele representa:
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A execugdo musical, reduzida a um simples mecanismo, mesmo
acompanhada da mais perfeita correcdo, se alguém a pudesse supor
independente da expressdo, deixaria o canto frio e sem vida; mas, ¢
necessario dizer, esta mesma correcdo s6 ¢ possivel quando for
sustentada por um certo grau de calor e energia.

(...r)

O cantor para se familiarizar com os acentos da emogdo e se preparar
para aplica-los com maestria, deve aperfeicoar sua propria
sensibilidade e analisar seus sentimentos. (GARCIA apud PACHECO,
2008).

Outro grande professor de canto do século XIX, Giovanni Battista Lamperti,
deixou algumas citagdes mais diretas sobre o aspecto emocional no aprendizado vocal.

Podemos citar algumas frases como, por exemplo:

- Nunca diga a um aluno "Vocé canta de forma incorreta" ou "Vocé
canta mal". Vocé deve guiar o progresso do aluno, sem a consciéncia
de seu proposito ou intengdo. Mais tarde, € facil explicar o que vocé
realizou. Nunca diga nada muito prematuramente - fale apenas das
necessidades imediatas, nunca das coisas que virao.

- Nunca diga nada aos alunos que ird confundi-los ou desencoraja-los
(especialmente para as mulheres que s3o naturalmente
pessimistas) (grifo nosso). A maioria dos médicos ndo explica a
doenca para seus pacientes.

- O segredo da arte de ensinar € esperar até que o aluno esteja pronto
para entender a sua explicacdo e a situagdo. Nunca sobrecarregar o
aluno de uma s6 vez. O professor e o aluno devem se tornar tdo
proximos que eles pensem como um (o0
- Um “artista”. Qudo tolo pensar que tal fendmeno como vibragao
poderia ser produzido e controlado pela mente e os musculos. Eles sdo
apenas ferramentas de emocdo, que reproduzem o som que a
imaginagdo ouve. Mente e musculos devem ser desenvolvidos e
sensibilizados ao enésimo grau, mas eles nunca devem assumir o
comando da performance.

- Complexos psicolégicos sdo mais dificeis de superar do que
desajustes fisioldgicos sdo para reajustar. Quando ambos os processos
mental e corporal estdo errados € necessario um trabalho longo e lento
para endireita-los. Nos nunca devemos ser desencorajados pelo
fracasso, pois geralmente ele revela uma falha que pode ser corrigida.
- Cantar ¢ um processo subjetivo. (LAMPERTI apud BROWN, 1931)

O que torna estas frases dignas de nota ¢ saber que foram escritas entre os anos
de 1891 e 1893. Apesar de existir como conceito desde Antiguidade Classica, a
Psicologia s6 comeca a ser vista como ciéncia no século XIX, gracas a Wilhelm Wundt
(1832-1920), que em 1879, na Universidade de Leipzig, Alemanha, criou o primeiro
laboratorio experimental de psicologia. A psicologia separa-se da filosofia e torna-se

ciéncia (HEIDBREDER, 1981). Provavelmente os professores de canto até entdo se
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limitavam aos aspectos técnicos e morais do ensino, como vimos nos tratados estudados
por Pacheco e nas notas de Lamperti.

A relagdo aluno/professor de musica ¢ Uinica por varios motivos. Dalia elenca
trés razdes para que isto ocorra:

* Muitas horas de aulas individuais em que permanecem ambos sozinhos.
* A relagdo geralmente comega com o aluno ainda muito jovem.
* A relagdo frequentemente dura muitos anos, e muitas vezes toda a vida (DALIA,

2008)

Gragas a estes aspetos, criam-se lagos de amizade e afeto que superam a relagao
académica e pedagdgica. Apesar de ser uma relagdo bidirecional, cabe ao professor
administrar essa relagdo, ja que ¢ normalmente mais velho que o aluno, e com anos de
experiéncia e preparagdo. E importante que desde o inicio fiquem claros os papéis de
cada um, mestre e aluno. O que torna complicada essa relagdo ¢ a influéncia que o
professor vird a ter sobre o aluno, sendo muito comum que alunos e profissionais
comentem ‘“‘eu sou aluno de tal o qual professor”, indicando que pertencem a uma
determinada escola ou corrente. Sera que ambos, mestres e alunos, estdo conscientes de

toda a carga emocional que este relacionamento carrega?

Os vinculos que se estabelecem geralmente sdo construidos durante
muito tempo e na maioria das vezes de maneira ndo consciente nem
perceptivel por ambos, inclusive sendo dificil de encontrar palavras
que os descrevam de maneira precisa. Nao ¢ facil especificar as
condutas inadequadas e vé-las individualmente, separadas de seu
contexto, se bem que podemos dar algumas recomendagdes. Que
importante seria que os professores tivessem apoio psicologico para
essas missdes e que fossem orientados de forma profissional em cada
caso. (DALIA, 2008)

O aluno de canto, assim como o aluno de qualquer instrumento, procura um
modelo em seu professor. Para isto, procuram ter classes com grandes instrumentistas,
que nem sempre sdao grandes pedagogos. O contrario também pode acontecer:
instrumentistas nem t3o brilhantes na execucdo, mas excelentes professores. Em ambos
os casos 0 aluno pode vir a enxergar o professor como um conselheiro, um exemplo a
ser seguido ou um ideal a ser imitado. E muitos professores precisam disso para ocultar
suas proprias deficiéncias artisticas e/ou pedagogicas. Dalia responde a esta questdo

com o seguinte comentario:
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Realmente existem opinides para todos os gostos sobre este tema. Mas
existe a idéia amplamente difundida que isso coincide, ou seja, um
bom intérprete tem de ser um bom professor-pedagogo, € ndo tem que
ser assim. Pensemos em outras areas, existem extraordinarios
cientistas ou técnicos em sua matéria (matemadtica, medicina,
psicologia...) cuja atividade profissional ¢ excelente, mas isso ndo
significa que sejam bons “transmissores” desses conhecimentos. E
vice-versa, existem magnificos professores que sabem transmitir seus
conhecimentos e motivar os estudantes e que ndo desenvolveram a
faceta de intérpretes de musica. (DALIA, 2004)

Uma atitude frequente de alguns professores ¢ crer que seus alunos sao producao
exclusiva sua, como um prolongamento deles mesmo. “Em muitas ocasides, um
comentario de alguém, uma experiéncia breve, pode nos influenciar muito mais do que
pode parecer”. (DALIA, 2008) Mas, ainda hoje existem professores que proibem seus
alunos de ter aulas de técnica com outros professores. Ja tive oportunidade de dar aulas
em cursos de férias onde encontrei alunos que se matricularam escondido de seus
professores.

Abordando os aspectos emocionais envolvidos na pedagogia do canto, podemos

dizer que:

O musico em geral vive sua profissdo de uma maneira muito profunda
(...) também com o ensino. O professor de musica ndo s6 ensina
musica a seus alunos (...) mas lhes transmite sua visdo da arte, da
musica, a filosofia de vida de um musico, o amor pelo instrumento
(o).

Assim, muitos professores de musica em suas fungdes pedagogicas
refletem sem querer alguns aspectos nocivos que eles mesmos
aprenderam de seus professores. As idéias de perfeccionismo,
divismo, competitividade...vdo se colando, permeiam o ensino e
aparecem sem querer. (DALIA, 2008)

Quantas vezes, sem estarmos conscientes disso, transmitimos atitudes negativas
aos alunos. Como profissionais, sabemos que dificuldades vado surgir durante todo o
processo de preparacdo e também depois, na vida profisisional. Mas, como afirma
Dalia, ¢ importante que reforcemos a idéia de que a musica e o fazer musical sejam

disfrutados, prazerosos.
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A relacdo do aluno com a musica ha de ser de disfrute; algo ocorre
quando a maioria dos estudantes recebe a proposta do professor de
realizar uma audicdo. A resposta do aluno ¢ de ansiedade, medo e tal
proposta ndo ¢ recebida como uma ocasido para poder emocionar-se e
divertir-se. O que vocé estd pensando? E uma boa pergunta para os
professores. A primeira reacdo que vem de imediato ¢ a ansiedade
cénica, contrariedade que, por outro lado, podemos erradicar para que
ndo obstaculize esse objetivo primordial de “curtir” o palco. (DALIA,
2008)

Nao sendo o professor de canto um psicélogo formado, como podera ele ajudar
seus alunos? Dalia afirma que muitos professores sofrem de ansiedade cénica e por isso
buscam levar conhecimentos sobre o assunto a seus alunos. As técnicas citadas por ele
podem ser utilizadas de forma informal, j& que o professor ndo tem a pratica da
Psicologia Clinica. Mas, ele pode ajudar, por exemplo: “ndo fomentando idéias
irracionais sobre perfeccionismo e catastrofismo nos alunos, premiando mais o esfor¢o
do que o resultado, aumentando a autoestima frente aos erros, expondo os alunos o
maximo possivel durante o curso, através de cursos, audigdes, concertos, etc.” (DALIA,

2004)



42

PARTE 03 - CRUZAMENTO DE DADOS

Relendo as entrevistas que fiz e os questionarios que recebi, encontrei varias
informagdes e experiéncias pessoais que vem ao encontro do que fala Dalia. Mas,
percebi também que estas atitudes em sua maioria foram conseguidas empiricamente.
Cada cantor ou cantora aprendeu sozinho como lidar com a ansiedade e o medo, bem
como cada um manifesta diferentes gradacdes destes sentimentos. Como falei
anteriormente, baseado na Psicologia, “podemos pensar das mais variadas maneiras,
dependendo de um numero sem fim de varidveis, muitas vezes dificeis de determinar,
pois estamos falando de todas as influéncias que sofremos durante toda nossa vida, e
ndo somente na infancia. Isto torna cada reacdo a diferentes acontecimentos uma coisa
absolutamente pessoal e particular, o que nos torna seres unicos” (DORNELLAS,

2012).

Enviei 50 questionarios (em anexo) para cantores profissionais de todo Pais.
Somente cinco cantores me responderam. Gostaria de salientar que todos os(as)
cantores(as) sdo pessoas com quem tenho algum grau de familiaridade, desde colegas
com quem tive contato em uma ou duas vezes até colegas com quem cantei em varias
operas ou concertos. Por ser tratar de um assunto ainda considerado tabu, acredito que
muitos ndo se sentiram a vontade para falar sobre isso. Também entrevistei seis colegas
com quem ja trabalhei e que considero meus amigos e amigas. As entrevistas estdo
transcritas nos anexos e foram muito proficuas. Foram entrevistadas as sopranos Ruth
Staerke (RJ), Claudia Ricitelli (SP) e Rosana Lamosa(RJ), os tenores Fernando Portari

(RJ) e Juremir Vieira (RS) e o baritono Leonardo Pascoa (RJ).

As perguntas do questionario foram elaboradas de acordo com a leitura dos
livros pesquisados. Primeiramente vou relacionar algumas respostas dadas nos
questionarios:

ANSIEDADE:

Resposta 1: Sinto um pouco de ansiedade principalmente durante a preparagdo do
papel/parte. Ao me deparar com as dificuldades técnicas ou musicais da partitura,
aparece um pouco de ansiedade em relacdo ao tempo que eu vou ter pra aprender a
musica, se vou conseguir decorar tudo a tempo. Ansiedade antes da apresentagdo ¢
muito rara, s6 acontece no caso de um fator externo realmente dificultar minha

performance, como doenca ou cansago extremo.
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Resposta 2: Acho um pouco normal esta ansiedade, que me deixa “alerta”. Tenho receio

de ficar calma demais e relaxar, ficar desatenta...

Resposta 3: Sinto, na maioria das vezes, uma ansiedade maior antes do periodo de
ensaios e as vezes durante ensaios, quando tenho a responsabilidade de aprender e poder
trocar, dar suporte em cena para os colegas, ndo atrapalhar o bom andamento do
trabalho, do que quando vou para a récita, quando ja estd tudo pronto. A ansiedade da

récita € gostosa, agradavel, se tudo estiver correndo bem: voz, musica, letra, cena.
Resposta 4: Penso que todo musico sente ansiedade antes de subir no palco e acredito
que na dose certa essa ansiedade ¢ sempre benéfica, pois gera a devida concentragdo

para a realizacdo de sua performance.

Resposta 5: o entrevistado ndo discorreu sobre o assunto, apesar de ter assinalado que

sente ansiedade as vezes.

MEDO:

Resposta 1: o entrevistado diz ndo sentir medo.

Resposta 2: Raramente

Resposta 3: Tenho um prazer muito grande de estar em cena. Nao tenho medo de sentir

prazer. So curto.

Resposta 4: O entrevistado diz ndo sentir medo. E complementa: penso que o medo para
0 musico ¢ sinébnimo de pouco estudo para a realizagdo de sua performance, se ha
estudo consciente e coerente ha seguran¢a e nenhum medo, independente da ansiedade.
Resposta 5: O entrevistado diz ndo sentir medo.

O QUE CAUSA MAIS MEDO OU ANSIEDADE:

2 votos para audi¢des privadas
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2 votos para concursos

1 voto para Opera

Nenhum voto para audi¢des publicas
Nenhum voto para concertos com piano

Nenhum voto para concerto com orquestra

O QUE CAUSA MENOS MEDO OU ANSIEDADE:

1 voto para audigdes privadas

1 voto para audigdes publicas

2 votos para concursos

2 votos para concertos com piano

1 voto para concerto com orquestra

Nenhum voto para opera

SENSACOES MAIS PERCEBIDAS NO CORPO:

Aumento da secre¢do naso-faringea, taquicardia, boca seca, suor nas maos, necessidade

de usar o banheiro.

Outros: salivagao.

Nao foram assinaladas as outras opg¢des: falta de ar, frio, tontura, tremores, dor de
estomago, dor de cabega, dor no peito, sensagdo de enjoo, dorméncias nas extremidades

(maos e pés).

VOCE ACHA QUE SEUS PROFESSORES DE CANTO TE AJUDARAM NA SUA
PREPARACAO PSICOLOGICA PARA LIDAR COM O MEDO E A ANSIEDADE?

Resposta 1: Sim. Deixando sempre claro que a ansiedade ¢ parte da profissdo, e a Uinica
maneira de evitd-la ou pelo menos minimiza-la ¢ estar preparado e manter-se flexivel

para quaisquer mudancgas que acontegam em relacdo as suas expectativas.
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Resposta 2: Sim. Com exemplo de dedicagdo e estudo. Para mim o fator preparagdo esta
intimamente ligado ao stress da apresentagdo. Se estou bem preparada, tenho seguranca
e fico tranquila. Se falta mais preparacdo, ¢ isto que vai me fazer ficar nervosa. No
entanto, reconheco que formalmente eles abordaram pouco este assunto. Havia mais a

sensagdo de que quem ndo “aguenta o tranco” ndo pode fazer carreira...

Resposta 3: Sim. Me dando seguranga técnica para resolver possiveis problemas em

cena. E neste caso ndo s6 os de canto, mas professores da vida e musica em geral.

Resposta 4: Sim. Todos os professores que tive sempre trabalharam essa questdo
comigo me lancando no palco juntamente com outros colegas mais experientes que eu

visando o meu amadurecimento neste quesito.

Resposta 5: Nao

RECURSOS UTILIZADOS PARA LIDAR COM O MEDO E A ANSIEDADE:

Exercicios de respiragdo, exercicios fisicos, meditacdo, orag¢do, ansioliticos
normalmente (Resposta de um questionario: de uso diario. Nem uma gota a mais para

cantar), relacdo sexual.

Outros: “Repassar sempre as partes que eu vou cantar”, “Ter e manter a rotina diéria (de
casa) em qualquer lugar que esteja. Procuro criar uma rotina mais proxima com o que
tenho em casa, quando canto fora do meu “habitat”. Deve ser T.O.C. (rsrrs)”,

“Exercicios de relaxamento mental e fisico, muito, muito Estudo”.

Nao foram assinaladas as outras opgdes: chéas calmantes, Yoga, antidepressivos,
ansioliticos esporadicamente (durante um periodo de trabalho), bebida alcoolica antes
de cantar, bebida alcodlica depois de cantar, cigarro, alguma outra substincia
psicotropica.

As respostas recebidas estdo diretamente relacionadas a tudo que Dalia fala.
Mas, podemos perceber que ha uma quase unanimidade em relacdo a necessidade de se
estar bem preparado, ou seja, seguro musical e tecnicamente. Nas entrevistas também

encontramos essa unanimidade. Ja na forma como essa ansiedade se manifesta e nas
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maneiras de lidar com ela encontramos diversificacdo, tanto nos questiondrios como nas
entrevistas.

Fica claro também que a grande maioria dos entrevistados sente ansiedade, mas
apenas um descreveu essa sensagao como medo. A maioria das sensac¢des assinaladas ¢
de intensidade leve, relacionadas realmente a ansiedade. As sensagdes ndo assinaladas
sdo mais caracteristicas da pessoa que sente medo ou com algum distirbio psicologico,
como a Sindrome do Panico.

Nos questionarios, a maioria dos entrevistados diz que o professor ajudou na
preparagao psicoldgica. Mas, um dos entrevistados enfatiza que isso se deu mais com o
exemplo do que com uma preparacdo formal. Nas outras respostas também nao fica
claro se essa preparacdo foi formal ou ndo. Ou seja, se houve uma abordagem cientifica
sobre a ansiedade e como lidar com ela.

E interessante observar também que na questdo de como lidar com a ansiedade,
os itens mais polémicos ndo foram assinalados, como uso de ansioliticos, drogas,
cigarro e bebida. E apenas um entrevistado assinalou a relagao sexual.

J4 nas entrevistas, que foram feitas de forma mais livre sem um padrdo pré-
estabelecidos, assuntos mais tabus foram abordados, como por exemplo, o uso de
corticoides. Também pudemos observar que a ansiedade sempre esta presente, em maior
ou menor grau, ¢ que cada pessoa lida com ela de forma diferente. Mas, a questdo do
preparo musical e vocal estd em primeiro lugar no aspecto da seguranca do que se estd
fazendo.

Um assunto muito interessante que apareceu foi a questdo da influéncia familiar
na formagdo artistica do tenor Fernando Portari, que, alids, nos concedeu a entrevista
mais corajosa, falando sem rodeios de seus medos e de como lida com eles. Fernando
Portari ¢ atualmente considerado o tenor brasileiro de maior proje¢do nacional e
internacional, além de ser um profissional excelente € um colega generoso, como pude
comprovar trabalhando com ele na 6pera Idomeneo, de Mozart, no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro. Fernando assistiu sua primeira dpera aos 4 anos de idade levado
pelas maos do pai, que também foi cantor lirico. Desde pequeno toca piano e canta. Por
isso, como ele diz em sua entrevista, sente o peso da responsabilidade de levar nas
costas uma tradicdo de canto. Isso o torna extremamente exigente consigo mesmo €
muitas vezes ¢ causa de sofrimento.

Poderia discorrer sobre os aspectos das entrevistas, mas penso que o melhor ¢ 1é-

las na integra, por sua riqueza de informagdes e pela importancia artistica das pessoas
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entrevistadas. Por isso, elas estdo anexadas ao artigo e penso que serdo de grande ajuda
para os jovens cantores que lerem este artigo.

Eu ndo poderia deixar de citar aqui as palavras da grande soprano tcheca Edita
Gruberova, que recentemente foi homenageada em um video chamado A Arte do Bel

Canto sobre sua vida e sua carreira de 40 anos de palco.

Claro que ha uma certa tensdo mas uma tensdo alegre. Eu gosto de
olhar para o relégio: oh, sim, ainda sobra tempo. Depois ha o seu traje,
tudo esta pronto e, em seguida, vocé ¢ chamada. E sempre assim,
como estar caminhando para um teste. E importante esquecer que a
plateia est4 sentada 14 ou o que tenho que produzir vocalmente. Vocé
simplesmente tem que mergulhar no show e no papel. Entdo eu subo
as escadas com cuidado para ndo tropegar, para ndo pisar no meu
vestido e escorregar 14. O piso € irregular e vocé tem que tomar
cuidado com tudo isso. E depois vem a primeira nota e eu sei que
estou em casa. Eu sei desde a primeira nota se esta bom, se soa bem,
se eu estou no controle. Ele ndo me controla, eu o controlo. Isso é
bom. Isso ¢ o que a musica tem a ver e talvez, cantando,
especificamente. Com a sua voz, voc€ pode mover as pessoas em suas
almas. Isto ¢ o pico absoluto. (GRUBEROVA, 2008)

MEDICI ARTS/UNITEL CLASSICA
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CONCLUSAO

O tema deste artigo surgiu de uma necessidade pessoal. Quando fiz o anteprojeto
para entrar no Mestrado pensava em escrever sobre um assunto especifico que me
parecia muito interessante. Ao cursar a disciplina Metodologia da Pesquisa em Musica
percebi que na verdade o que eu queria era pesquisar algo que fosse util de alguma
forma para mim e para meus colegas. E que me desse prazer e alegria ao pesquisar. Dai
cheguei ao tema do medo e da ansiedade na performance do cantor lirico. E assim me vi
aprendendo sobre um fator, a ansiedade extrema, que durante anos esteve presente na
minha vida e que eu tinha fingido ndo existir.

A leitura de livros e textos relativos ao tema desmitificou o assunto para mim. E
mais do que isso, perceber que eu ndo estava sozinha, nem nesses comportamentos, nem
na busca de solugdes, me fez me sentir melhor e mais forte para lutar pela cura desta
patologia que tenho ha 16 anos, a Sindrome do Panico.

Os livros de Dalia, “Como superar a ansiedade cénica em musicos” e “Como ser
feliz se €s musico ou tem algum por perto”, especificos para este assunto tdo pouco
debatido, estdo repletos de informagdes claras, objetivas e cientificas. E principalmente
de esperancga para aqueles que sofrem destes sentimentos as vezes incapacitantes.

Fazendo esta pesquisa e escrevendo este artigo, percebi que a ansiedade e o
medo de uma apresentacdo publica sdo sentimentos mais comuns entre os musicos do
que se imaginava. De uma forma ou de outra, a maioria dos musicos apresenta algum
grau de ansiedade e algum tipo de representacdo desse sentimento. Mas, muitos
escondem dos colegas e dos profissionais proximos estes sentimentos. Demonstra-los
para os outros pode ser entendido como fraqueza e estigmatizar este profissional.

Nao encontrei muitos estudos especificos sobre esses sentimentos em relagao
aos musicos. A bibliografia mais especifica foi toda produzida em outros paises. E ainda
ndo temos nenhuma comprovacdo de um movimento no sentido de inserir o
acompanhamento psicoldégico no processo pedagodgico ou dentro do ambiente de
trabalho. Em duas escolas onde trabalhei, a Escola de Musica de Brasilia e a
Universidade de Brasilia, ndo encontrei nenhum acompanhamento psicolégico para os
alunos. Na Escola de Musica existe o Servico de Orientacdo, que busca identificar
alunos com problemas psicolégicos e dar encaminhamento a eles. Mas, ndo existe o

acompanhamento psicologico, através de terapias, técnicas de relaxamento etc. O aluno
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que apresenta algum tipo de problema e que por isso possa causar dano fisico ou moral
a colegas e professores, apos ser identificado, pode até ser afastado da escola.

Percebo também que hd uma mudanga no comportamento dos professores em
relagdo aos alunos. Aquela idéia de um professor que se coloca num patamar superior
parece estar em desuso assim como a imagem também do maestro como um ser acima
do bem e do mal. H4 um movimento social entre os musicos, que parecem ndo aceitar
mais este tipo de postura arrogante e autoritaria. Isso ndo quer dizer que ndo existam
professores e maestros que ainda atuam dessa forma, com distanciamento e prepoténcia.
Mas, existe uma tolerdncia menor a estes comportamentos entre 0s musicos
profissionais. Os alunos jovens parecem ainda ser as grandes vitimas desse tipo de
profissional.

Ha um vasto campo a ser pesquisado e aperfeicoado, no que diz respeito a um
melhor aproveitamento da ciéncia Psicologia na melhoria da qualidade de ensino e
performance do musico, principalmente o artista lirico, que trabalha profundamente
com a emoc¢do, ja que além de executar seu instrumento, a voz, tem que também
interpretar personagens, muitas vezes cheios de forte carga dramatica.

Que as informacdes contidas neste artigo possam ser Uteis aos jovens cantores
que pretendem seguir uma carreira, fornecendo caminhos para que possam, com

tranqiiilidade e equilibrio, viver exclusivamente da sua arte.
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APENDICE I - QUESTIONARIO

1) Ha quanto tempo vocé canta profissionalmente, ou seja, com atividades
profissionais regulares:

Resposta: anos

2) Vocé sente ansiedade antes de uma apresentagao?

() sim

( )nao

( ) as vezes

Se quiser, fale mais sobre isso:

3) Quando vocé comeca a sentir ansiedade?

() um més antes

( ) uma semana antes

( ) no dia do evento

( ) poucos minutos antes de entrar no palco
( ) durante o evento

4) Vocé sente medo antes de uma apresentacao?

() sim

( )nao

() as vezes.

Se quiser, fale mais sobre isso:

5) Quando vocé comega a sentir medo?

( ) um més antes

( ) uma semana antes

( ) no dia do evento

( ) poucos minutos antes de entrar no palco
( ) durante o evento

6) Assinale por ordem de importancia, marcando de 01 (mais importante) a 05
(menos importante), o que te causa mais medo ou ansiedade:

( ) audi¢des privadas

( ) audi¢des publicas

( ) concursos

( ) concertos com piano

( ) concerto com orquestra
()

J4
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7) Assinale abaixo as sensagdes que vocé percebe em seu corpo:

( ) falta de ar

( ) boca seca

( ) aumento de secre¢des naso-faringeas
() suor nas maos

() frio

() tontura

( ) tremores

() dor no estdbmago
( ) dor de cabega

() dor no peito

( ) sensacdo de enjoo

( ) taquicardia

() dorméncia nas extremidades (maos e pés)
( ) necessidade de usar o banheiro

() Outros. Quais?

8) Vocé acha que seus professores de canto te ajudaram na sua preparagdo
psicologica para lidar com o medo e a ansiedade?

( ) Sim. Como:
( ) Nao
() Sua influéncia foi prejudicial. Como:

9) Assinale abaixo os recursos que vocé usa para lidar com o medo e a ansiedade:

( ) meditacao
( ) oragdo

( ) chas calmantes

() exercicios de respiracao

() Yoga

( ) exercicios fisicos

( ) relagdo sexual

() antidepressivos

() ansioliticos normalmente

() ansioliticos esporadicamente (durante um periodo de trabalho)
( ) bebida alcoolica antes de cantar

( ) bebida alcodlica depois de cantar

( ) cigarro

( ) alguma outra substancia psicotropica

() outros. Especifique:
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ANEXO I - ENTREVISTAS TRANSCRITAS

1) Entrevista com a soprano RUTH STAERKE
DATA: 09/11/2011

LOCAL: No hotel Chezverny, em Belo Horizonte, durante os ensaios da épera Andrea

Chenier, de Umberto Giordano, apresentada no Paldcio das Artes.

Ruth Staerke, 36 anos de carreira, comecou no TMRJ, com Musetta (personagem da
opera La Bohéme de Puccini), aos 23 anos. Era muita afoita e foi muito bem na estreia
porque ndo tinha nocdo do perigo, estava relaxada. Anos depois, quando cantou o
mesmo papel novamente, se sentiu muito mais nervosa. Preparagdo para uma carreira de
opera: nao houve. Estudava canto desde os 17 anos com um professor muito consciente.
S6 cantava coisas leves. Mas, cantava a valsa da Musetta. Cantando num programa da
TV Globo organizado por Paulo Fortes, Diva Pieranti, soprano famosa da época, viu o
programa. Ela tinha uma cooperativa de cantores liricos e queria estrear como Mimi e
langar uma jovem cantora. Ela conversou com o professor da Ruth e ele garantiu que ela
conseguiria cantar a Musetta. Ruth ndo se intimidou porque sempre foi instigada pela
mae a fazer teatro desde pequena. A diretora da Bohéme era boa e ela pode fazer a

Musetta satisfatoriamente.
JANETTE: Fale sobre seu aprendizado da interpretagao:

RUTH: busquei aperfeicoamento com o tempo. Fiz cursos com diretores como Sérgio
Brito e vérios outros. J4, desde crianga, eu tinha essa qualidade de atriz naturalmente. E
um dom, mas também pode ser trabalhado. Nao conheco nenhuma escola de preparacao
cénica para cantores nem para diretores de Opera no Brasil. J4 andei buscando isso,

porque ja dirigi 6pera e um grupo de criangas e planejo dirigir mais operas.
JANETTE: Sao técnicas de atuagdo diferentes?

RUTH: Acho que s3o caminhos diferentes e deveria existir numa escola especifica.
Muitos diretores exigem coisas que os cantores naquele momento especifico ndo vao
conseguir fazer. Porque tem que ver a mdo do maestro em alguns momentos
especificos. Muitos diretores de dpera ndo sabem disso. E o cantor tem que ser franco e

falar isso ao diretor.
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JANETTE: Como foi o processo de lidar com a ansiedade, com o medo? Vocé tinha

medo?

RUTH: Nunca senti medo. A ansiedade faz parte. Agora lido melhor sabendo controlar
mais. Ela estd presente, mas o amadurecimento me trouxe mais controle. Uma vez
fazendo uma 6pera no Chile e 0o maestro foi ao camarim antes do terceiro sinal para
falar com cada cantor. Ele perguntou como eu estava e eu disse, bem. Ele falou que eu
estava muito relaxada. Eu perguntei: isso ndo ¢ bom? Ele falou que ndo. Eu entendi
depois. Realmente o dia em que eu estava mais calma foi minha pior récita. Certa dose
de ansiedade é necessaria. E isso que te traz a adrenalina ¢ a vontade ¢ a garra. A
segunda récita ¢ sempre mais fraca que a primeira. Esse mito ¢ porque provavelmente a

segunda récita ¢ mais relaxada.

Medo de falhar, medo do fisico ou da voz ndo responder e fazer o que vocé sabe fazer.
Eu li um livro sobre o Caruso, sobre o panico dele em cena e ele dizia uma frase: sou
forte, inteligente, canto bem. Ninguém canta melhor do que eu. Afaste-se pequeno eu

para o grande eu entrar. Quando estou amedrontada uso isso.

JANETTE: Ruth, existe uma histéria famosa de uma cantora que disse para o maestro:

E o que temos para o momento. Foi com vocé que aconteceu?

RUTH: Sim! Ensaio pré-geral onde eu tinha que fazer um pianissimo numa nota
dificilima e ele parou o ensaio e perguntou: e o que combinamos? E eu respondi:
Maestro, ¢ o que temos para o momento. Gargalhada geral e isso virou um borddo

nacional.

JANETTE: Vamos falar de um assunto tabu: vocé procurou alguma ajuda médica ou

psicoldgica, alguma vez precisou de corticoide?

RUTH: Virias vezes, geralmente fora do Brasil. No Chile minha voz sumiu e de um
tenor também. Tomamos cortisona. Em Blumenau eu tinha 3 dias para fazer uma
gravacdo e a voz sumiu. O médico me deu corticoide. Minha voz desapareceu. Foi um
choque térmico que tive. Sai do Rio com 38 graus e cheguei a Blumenau fazia 16 graus.
Nao aconselho ninguém a usar, vocé fica rouco depois por um tempo. O perigo ¢ usar

isso como bengala.

JANETTE: Como ¢ sua rotina quando tem que cantar?



56

RUTH: Nao falar 24 horas antes da récita. Meu professor dizia isso. Mary Costa, uma
cantora do Metropolitan também me disse isso quando eu ainda era muito jovem.
Escreva mas ndo fale. Atender telefone nem pensar. A emissao ¢ diferente no telefone.
Dormir me atrapalha. No dia da apresentagdo, durmo até mais tarde e a tarde me

mantenho acordada.
JANETTE: E sua alimentagao?

RUTH: Comer aquilo que vocé sabe que ndo vai fazer mal. Nao aventurar-se em pratos
diferentes, em coisas pesadas no dia de cantar. A voz reflete qualquer problema

digestivo. Muito delicado nosso 6rgdo, nosso fisico todo esta envolvido.
JANETTE: E o aspecto psicologico, como vocé lida com isso?

RUTH: Eu oro, a oragdo me acalma. Eu sou aparentemente calma, mas sou muito
ansiosa. Sou normalmente ansiosissima. Escorpiana. A ansiedade faz parte da minha
natureza. E quando vou cantar isso aumenta. Mas, ai procuro me imbuir de que eu estou
calma, serena, vou fazer muito bem, que Deus me deu esse dom e que vai me ajudar a
desenvolvé-lo bem. Ja tive religido, mas atualmente ndo professo nenhuma. Mas, tenho

muita fé.

Fiz muita Yoga, ainda faco as vezes. Os anos passam e as marcas também sao

importantes.

JANETTE: 30 dias confinada num hotel. Como ¢ isso? Quantas horas de hotel, de

soliddo, de duvida, de angustia.

RUTH: A impressdo ¢ de que vocé passa sua vida a limpo e isso ¢ um perigo. Vocé se
deixar se envolver por coisas externas aquilo que vocé esta fazendo no momento que ¢
cantar. E bom ler um livro que te acalme, que te tire do circuito, um assunto que nio
traga ansiedade. Por isso esse isolamento necessario, para nos tirar do mundo real. A
gente finge que estd mantendo uma rotina. Mas, a gente ndo estd na nossa rotina. Tem
que saber lidar com isso. Por mais que vocé rodeie, encontre os colegas, passeie, sua

mente esta voltada o tempo todo para o que voce esta fazendo no palco.
JANETTE: Remédio para dormir. O que vocé acha disso?

RUTH: Se ¢ inevitavel....O ideal ¢ que tudo seja muito natural. Um ch4 de camomila ¢
bem melhor que um calmante. Eu também j& tomei um ansiolitico em tempo de

temporada. Mas sempre com o medo do que aquilo podera fazer com sua voz. Mas, se
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ndo tiver jeito, se a ansiedade for muito forte, ai cada um sabe o que tem que fazer para

lidar com isso. E muito pessoal.
JANETTE: A solidao:

RUTH: E muito triste, ¢ tenebroso, ¢ doloroso as vezes. D6i. Vocé gostaria de estar em

casa com sua familia. Mas, € o pre¢o alto que temos que pagar.
JANETTE: E uma selegdo natural?

RUTH: E légico. Vocé escolheu isso, ¢ uma escolha nossa. Se eu estou aqui sofrendo
essa soliddo ¢ porque eu escolhi. A volta disso ¢ o aplauso, o sucesso, o

reconhecimento. A recompensa vem depois. E um alento.
JANETTE: Alguma coisa mais para registrar?

RUTH: Vocé ndo abrir mdo daquilo que vocé quer, daquilo que vocé sonhou pra vocé.
Se ¢ isso, ¢. Tem sofrimento, tem. Tem preco alto, tem. Mas, ndo abra mao, porque a
recompensa, a felicidade depois ¢ muito grande. Quando vocé realiza o seu trabalho
bem, vocé recebe o aplauso, vocé sai do palco, mesmo que nao tenho sido perfeito
porque ninguém €. Mas, € isso que traz para vocé€ o premio maior. E um beijo para vocé,

muito sucesso na sua vida profissional!

2) Entrevista com o tenor JUREMIR VIEIRA
DATA: 11/06/2011

LOCAL DA ENTREVISTA: Brasilia, DF, durante o Primeiro Festival de Opera de

Brasilia.

Comecgou a cantar aos 5 anos de idade. Em 1980, aos 17 anos, quando comegou
Engenharia Eletronica, fez um teste e entrou para um coro da Universidade. Cantou em
varios coros e fazia pequenos solos até 1989. Nao estudava canto. S6 fazia técnica com
os coros. Em 1989 resolveu fazer um teste para entrar na Escola de Musica da Orquestra
de Porto Alegre e passou. Ai conheceu sua professora Lori Keller. J4 fazia solos nos
coros € pequenos papéis nas Operas. Participava dos Festivais de coro e era sempre

solista.

JANETTE: Vocé tinha medo de se apresentar como solista?
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JUREMIR: Nao. Meu tinico medo era quando eu ndo dominava a musica que ia cantar.
E claro que d4 um friozinho, receio de algo dar errado. Mas, me serve como incentivo,
como impulso na hora que eu entro. Ai eu comego a cantar ¢ domino o palco. Ai parou

o nervosismo. Sempre foi assim. Sempre fui lider de naipe e nunca senti medo.
JANETTE: Primeiro solo importante:

JUREMIR: Cantei um oratorio, com orquestra. Nao senti medo. A ansiedade ¢ natural.

Mas, se eu dominava o que ia cantar seguramente isso me ajudava.
JANETTE: Primeiro Solo de opera:

JUREMIR: Em 1991, foi Borsa do Rigoletto.

JANETTE: Como voce se sentiu?

JUREMIR: Eu ja tinha 10 anos de palco. A unica coisa que mudou ¢ que eu cantava
sozinho. Ai eu dependia mais do humor do maestro. Mas, musicalmente eu estando
certo, ndo tendo problema vocal, eu fico bem. Se eu tiver um risco eu me concentro

mais, fico mais ansioso.
JANETTE: Alguma vez vocé sentiu medo de subir no palco?

JUREMIR: Quando eu ficava doente e ndo tinha o dominio da minha voz e sabia que
existia um motivo de risco. Quando o papel era muito dificil e eu tinha que despender
muita energia. Sabia que ia me desgastar e eu tinha que me poupar. Eu tinha que me
concentrar muito mais. Hoje eu me concentro mais. Por exemplo, Dama de Espadas
(6pera de Tchaikovsky). Nas 10 apresentagdes eu suava frio. Mas, ndo era porque eu
ndo ia conseguir cantar. Mas, era porque era muito longo e o texto em russo, muito
complicado. Eu sempre esquecia alguma coisa e isso me deixava nervoso, ansioso. Eu
tinha que estudar a parte todos os dias. Eu estudava nos intervalos da 6pera. Coisa que

ndo acontece em Nabucco, em Simon Boccanegra.
JANETTE: Vocé fez uso de alguma medicacao?

JUREMIR: S¢ corticoide. Na primeira maratona que eu tive em 1991, com a OSPA, n6s
ensaiamos 3 meses duas Operas diferentes, Cosi fan tutte (6pera de Mozart) e La
Bohéme (6pera de Puccini). E eu cantava Ferrando e Rodolfo. Ensaiando toda semana,
3, 4 vezes por semana os dois papéis, quando veio o resfriado, por causa da queda de
imunidade. Ai, eu ficando doente, cometi a primeira besteira, continuar cantando nos

ensaios pré-gerais. Fui ao médico e tinha um edema. Isto era terga e eu tinha que cantar
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na quarta o ensaio geral e na sexta a estreia. Ai ele me passou duodecadron. Nunca mais
tomei ele. J4 tomei varios outros parecidos mas ndo esse. Guardei o nome. O médico fez
a prescricdo ¢ me mandou ndo cantar no ensaio geral. O maestro cantou toda a minha
parte. No dia seguinte eu ndo tinha ensaio, ai dei duas ou trés notas. A voz estava livre,
na mascara, mas sem forca, ndo tinha energia. Ai eu pensei: o que eu posso fazer?
Existe um video dessa apresentagdo. Tadinho, eu vejo um gurizinho desesperado na
hora do D6. Mas salvei, salvei. Mas, o panico (dd panico nesses horas, mas s6 nessas
horas quando tem um risco). Bohéme sempre teve um risco. Ja fiz varias vezes depois,
mas sempre na hora do D6 tenho que estar muito concentrado. Em outras dperas eu tive
nervosismo. Mas, eu acho que ¢ natural. De uma forma geral, medo de entrar no palco,
como eu vi no Pavarotti com trés pessoas segurando, ele tremendo, (e o Pavarotti ja era
o Pavarotti), ele com a toalha. O pessoal segurando ele e ele ndo querendo entrar. Isso
eu nunca tive. Talvez porque eu ndo vivi na 6pera até eu comegar a cantar. Sempre foi
um hobby. E estudei uma outra area completamente diferente. Realmente essa
experiéncia de coro me deu uma base tdo grande que ai eu ja tinha quebrado o gelo.
Ai eu fiz o mensageiro (personagem secundario da Opera Aida). E um pequeno
Radamés. Fiz com cantores de experiéncia, que cantaram no Scalla de Mildo, e eles me

elogiaram. Isso te d& incentivo e vocé vai perdendo o nervosismo.

JANETTE: Quando vocé esta perto de uma estreia vocé dorme bem, ndo usa nada pra

dormir?
JUREMIR: Nada.
JANETTE: Nao fica com a musica na cabega?

JUREMIR: Isso acontece quando eu estou em processo de estudo. Quando eu chego ao
estdgio de dormir com a musica, ou estou no banheiro e canto ela sem problema,

acabou.

Eu sou uma pessoa muito desregrada, eu admito. Mas, eu sou obrigado a me regrar pelo
menos alguns dias antes da apresentacdo. Eu sou obrigado a me enclausurar e me obrigo
a dormir mais a noite. Antes da meia noite eu ndo consigo dormir. Mas ai eu consigo
dormir, 6, 7 horas, ja melhora. E, no dia da apresentagdo, isso eu faco ha 15 anos,
depois do almoco eu durmo duas horas. Esse sono da tarde me salva. Almocgo
carboidrato, 13:30, 14:00, durmo das 15 as 17:30. Levanto tomo um banho e vou para o

teatro. Nao comia mais nada depois. Nao como nada. S6 em situagdes quando o papel ¢
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muito longo, muito complicado. Ai eu como uma maga no intervalo. Sempre fui

notivago. Eu tenho que dormir de manha. Ensaio as 9 da manha ¢ um parto.

Mas, quando eu cantava em Porto Alegre, era uma provincia. Em 1994, foi minha
primeira Opera encenada fora de Porto Alegre. Peguei uma laringite uma semana antes.
Tive que tomar um remédio, corticoide e esperar que as coisas se resolvessem. E um
veneno, mas € a unica salvacdo quando vocé ndo tem como deixar de cantar. Se vocé

pode optar, ndo quero cantar e cancela, 6timo. Mas, se ndo.....

JANETTE: A gente vive dentro de um hotel muito tempo. Vocé tem alguma técnica

para desligar do estresse, ndo entrar em panico?

JUREMIR: Eu tenho uns chakras. Esses chakras de vez em quando eu repito. Mas, essas
coisas acontecem quando eu estou no camarim sozinho, pouco antes de entrar. Tento
dar uma concentrada. Quando da, me isolo uma hora antes. Nao fico falando toda hora.
Mas, no dia a dia, no hotel, no quarto, eu tento manter a maior normalidade possivel.
Primeiro, para criar uma rotina. Segundo porque isso ¢ uma profissdo para mim, ndo ¢
uma fobia. Nao ¢ uma coisa para sofrer. Eu ndo fago para sofrer. Eu gosto do que eu
faco. Quarta-feira eu tenho ensaio geral, entdo ndo vou ficar saracoteando toda noite ou
no dia anterior. Mas, eu saio, vou num quarto de um colega, saio para jantar sem
problema. Sé tenho que regular meu sono. Se a gente dormir a gente se salva. Uma vez
na Europa cantei Rigoletto (6pera de Verdi) em trés dias seguidos e eu s6 fazia comer e
dormir. Dormir ¢ uma maneira de renovar as energias do corpo e de relaxar. Tem que

estar relaxado para cantar. As cordas vocais sdo deste “tamaninho”.

JANETTE: Sobre temperamento, vocé acha que a pessoa que nao consegue lidar com

isto consegue fazer uma carreira?

JUREMIR: As pessoas normais, “normais” tem que ir nesta direcdo. Conheci gente
realmente hipocondriaca. Inclusive essa Buterfly que eu cantei com Cortisona, o
primeiro elenco, o cantor tinha a mesa repleta de medicacdo. As pessoas normais,
principalmente aquelas que ndo pensam 100% em Opera, esse ¢ meu modo de ver, quer
dizer, eu estou aqui, falando, mas ndo fico falando de cantor o tempo todo. Quem faz
isso, ndo tem vida normal. Isso torna a situacdo muito mais estressante. Minha vida foi
completamente diferente, Eu vim da area de Exatas, fui funcionario publico, em casei
com 21 anos, tinha que sustentar criangas, minha mae morreu quando eu casei, tive que

me virar com meu pai que ndo tinha nada comigo. Isso para mim ¢ estresse. A musica
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ndo era estresse, a musica sempre foi uma terapia. Pra mim ¢ uma terapia, se ¢ uma

terapia entdo vamos levar na “brincadeira”, mas vamos levar na boa.
JANETTE: Qual conselho vocé daria aos jovens cantores?

JUREMIR: Disciplina. Se conhecer e tratar a musica, tratar a dpera como uma profissao
normal. Como qualquer outra profissdo. Se eu sou engenheiro, eu trabalho como
engenheiro 8 horas depois eu vou para casa, e se ndo sou fanatico, vou beber minha
cervejinha, vou ver minha mulher, vou ver meu futebol, jogar meu videogame, vou dar
uma corrida, vou nadar. Eu esquego que eu trabalho naquela coisa. Claro que existem
sempre parametros e niveis de responsabilidade. Mas, viver 24 horas sua profissao te
torna escravo dela. De jeito nenhum vou ser escravo dela. Eu tenho meu ensaio amanha,
de 9 as 12, e depois, se eu tenho seguranca no papel eu ndo vou nem abrir minha
partitura. Vou ver minha tv, vou ao cinema, vou ficar com os amigos, vou beber minha

caipirinha, porque ndo tenho mais que cantar naquele dia.
JANETTE: Vocé ndo acha que isso tem a ver com seguranga técnica?

JUREMIR: Tem a questdo do carater. Gente como o Neil Shikov, tenor extremamente
famoso, ainda canta, extremamente seguro tecnicamente. Mas, ele tem seus chiliques a
ponto do cover (outro cantor preparado para substituir o cantor principal) ter que ficar
vestido ali ao lado do palco, porque pode ser que ele resolva ndo entrar no palco. Nem
tanto ao céu nem tanto a terra. Se vocé€ pega pessoas normais, que estdo comegando
agora, que ndo estdo seguras tecnicamente, que ndo tém experiéncia de cénica, tem
problema de se soltar dentro do palco, ndo tem quem os ajude dentro deste processo, ¢
claro que vao ficar nervosas, € claro que vao deixar de fazer coisas e € claro que na hora
de entrar no palco vao estar tremendo igual vara verde. Ai que ¢ importante mesclar
gente experiente com gente menos experiente. Na pratica € isso, se essas pessoas tentam
aprender, ver, perguntam, se interessam, elas estdo indo em dire¢do a uma situagdo em
que ndo precisam se estressar demais. Ai o estresse ¢ outro. De ndo ter o que cantar. E ai

tenho que ter outra profissdo, e ter a musica como hobby.

JANETTE: E em Saint Gallen, na Suica, onde vocé fez parte de um elenco fixo durante

anos?

JUREMIR: Ai entra a questdo da rotina. Cantar uma apresentagdo hoje e outro daqui a 3
meses, faz com que vocé tenha uma rotina. Cantar 3 producdes num més com 4, 5

apresentagdes depois de 5,7 semanas de ensaio, e ter que revezar tudo , cria um moto
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continuo em ti. Quanto mais vocé ganha, mais tu gasta. Quanto mais tu cantas, mais tu
estas dentro da musica. Claro que se eu tenho 3 papéis para estudar ao mesmo tempo, eu
ndo vou fazer estripulias, eu vou estudar. Mas, também se torna uma rotina. S6 que uma
rotina que ¢ natural 14. Aqui ndo. Aqui se o pessoal vai cantar muitas vezes, vao ficar
doentes. Porque ndo estdo acostumados. Ndo tem resisténcia fisica. E como se eu
resolver correr uma maratona amanha. Com meu peso de 100 quilos. Vou andar 100
metros e vou morrer do coracdo. Uma coisa puxa a outra. E claro, 14 é realmente uma
profissdo. Aqui eles ndo consideram uma profissdo. Quem tem o poder ndo considera
uma profissdo. Se eu for cantar hoje no Scalla, vou ficar extremamente nervoso, porque
¢ o Scalla. Mas, se eu estiver seguro esse nervosismo também passa na hora que a gente

entra.
JANETTE: Vocé tem alguma frase que vocé usa?

JUREMIR: Claro, existem algumas mandingas. As vezes, eu to meio fora do ar, um
pouco nervoso. Ai eu falo pra mim mesmo: dd um jeito na vida, Juremir, o que que tu
queres? Tu chegou até aqui vai ter que encarar. Falo olhando no espelho. Simplesmente
me levanto. Qual é tua, que tu ta pensando, tu ndo era assim antes. E como se eu falasse
comigo mesmo. Acorda desgracado, para de frescura e vamos entrar no palco. Eu falo

comigo mesmo, nao necessariamente com palavras.
JANETTE: Qual conselho vocé daria para os jovens cantores que querem fazer carreira?

JUREMIR: Trabalho, disciplina, determinagdo e ndo ter vergonha de dizer “ndo sei”
para alguém que sabe. Nao ter medo de errar. Muita gente ¢ arrogante sem saber nada.
Isso torna a pessoa ndo s6 um mal artista como faz com que ela ndo cres¢a. Existe muita
arrogancia no nosso meio, muita disputa de bastidor, muita briga de poder, muita facada
pelas costas. Tem que ser frio. Se voc€ ndo tem sangue frio para isso entdo vai ser outra
coisa. Tem que sangue frio para aguentar aquilo tudo. Muitos colegas foram para a
Europa também mas voltaram, ndo tinham os nervos. Agora estdo fazendo carreira e
agora tem outro nivel de consciéncia em relag@o a esta questdo do sangue frio. Imagina
voce estd num pais diferente, lingua diferente, cultura diferente, sendo as vezes tratado
mal e matando um ledo por dia. Se tu ndo ¢ frio ndo aguenta. Por isso a determinacgdo.
Fazer carreira ndo 4 cantar no Scalla. E cantar regularmente, ¢ manter um médio,
mantendo um nivel, hoje regular, amanha regular, mas num crescendo. Para isso, vocé

precisa disciplina e determinagao.
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3) Entrevista com ROSANA LAMOSA e FERNANDO PORTARI

DATA: 29/06/2011

LOCAL: Aeroporto de Brasilia, um dia apds o encerramento do I Festival de Opera de
Brasilia, tendo Rosana Lamosa e Fernando Portari se apresentado cantando trechos de
operas no concerto de Gala do dia 28 de Junho, com a Orquestra do Teatro Nacional
Claudio Santoro.

JANETTE — Como foi que vocé comegou o estudo do canto?

ROSANA - Comecei a estudar canto porque gostava de cantar. Nao pensava em fazer
carreira, em ser cantora. SO gostava de cantar. Procurei uma professora que exigiu que
eu estudasse canto lirico. Tinha 17 anos quando comecei. A professora me mandou
estudar a Mimi, da Bohéme. Eu ouvi uma gravagao e queria cantar Che Gelida Manina
(famosa aria do personagem Rodolfo que ¢ para tenor). Era uma aula super bagungada.
Tinha como colegas Berta Loran, por exemplo. Depois fui estudar com a Vera Canto e
Melo. Era uma escola boa, mas sé tinha 3 alunos que queriam canto lirico, eu, o Paulo
Queiroz e a Marisa Monte. Os outros alunos eram do teatro. Mas, ela era uma pessoa
muito culta e abriu minha cabega. Me mostrou o Lied. Comecei a estudar Schumann,
Schubert. Foi muito bacana.

JANETTE — E quando foi sua primeira apresentacao publica?

ROSANA — Foi com essa professora. Ela organizava uns recitais na mansdo da mae
dela. O Larry (Lawrence Fountain, pianista americano que trabalha como corepetidor no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro) que nos acompanhava. Foi a primeira vez que
cantei, logo no comecinho. Foi super gostoso, minha sensacdo foi gostosa. Num
ambiente protegido. Naturalmente, era um recital de professora. Nao me lembro de ter
sofrido. Nao me lembro de ter tido nenhum agonia ao me apresentar.

JANETTE — Mas, antes de vocé estudar canto vocé ndo tinha nenhuma familiaridade
com o palco?

ROSANA — Na escola primaria, entrei em alguns concursos de colégio com minha irma
me acompanhando ao violdo. Na PUC, onde fiz o curso de Jornalismo, me apresentei.
Nao tinha medo, era uma coisa natural. Mas, eu sempre gostei muito de cantar.
JANETTE - O popular ¢ menos estressante, nao?

ROSANA - E.

JANETTE — Mas, qual foi a sua primeira apresentacdo de dpera?
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ROSANA — Quando me mudei para Sdo Paulo, eu fui estudar com a Leila Farah.
Conheci o pessoal e fui cantar uma producdo do Teatro Lirico de Equipe. Foi numa
produgdo da 6pera Senhor Bruschino, de Rossini. Cantei a Sofia. Isso foi em 1988. Era
uma coisa super simples. Mas, tinha cenario, tinha tudo.

JANETTE — Ficou nervosa?

ROSANA — Nao me lembro de ter ficado nervosa.

FERNANDO - Ela nao fica nervosa!

ROSANA - Mas, deixa eu te falar, hoje em dia, eu fiquei nervosa em alguns momentos.
Em alguns papéis que dao nervoso.

PORTARI — Em alguns momentos dos papéis.

ROSANA — Em alguns papéis. A primeira vez que cantei Traviata ndo fiquei nervosa.
Agora, tive mais medo. Mas, depois que comecaram os ensaios desencanei. Me lembro
que eu sofri assim na La Sonnambula (6pera de Gaetano Donizetti), eu tive muito medo.
Porque era um repertério que eu nunca tinha explorado, o Bel Canto. Super agudo,
varios Mi bemadis, si bemdis, eu nunca tinha feito no palco e o Malheiro (maestro Luis
Malheiro, atual diretor artistico do Festival de Opera do Amazonas) foi super
importante em abrir minha mente. Ele falou vocé vai fazer fécil e eu ndo acreditava. Ele
tinha uma convicg¢do. Vocé vai cantar isso. Me botou para cantar Sonnambula naquele
palcdo do Municipal de Sdo Paulo, um elenco excelente, o tenor era o Raul Gimenez, o
baixo era o atual marido da Netrebko, o Schrott (Erwin Schrott, baixo baritono
uruguaio). Um elenco de primeira e eu cantando com os caras, um papel que deu medo.
Me lembro que quando eu entrava no palco para cantar a Ultima aria, com aquela
caballetta dificil eu dizia que nunca mais queria cantar isso ¢ o0 Gimenez falava que eu ia
cantar muito este papel, “este papel ¢ feito para voceé”.

JANETTE — Vocé tem uma relagdo muito tranquila com o palco, ndo sente esse medo,
sentiu medo de alguns papéis, vocé atribui isso a que, sua personalidade, sua relacdo
com sua voz, o que?

ROSANA - Acho que tem varios fatores. Eu diria que ¢ a relacdo com a voz, que eu
tenho uma seguranca. Quando eu acho que ndo vou dar conta eu recuo antes. Nunca me
aventurei em fazer uma coisa que eu ia me ferrar. Nunca me expus a isso. Eu sou um
pouco pé no chdo. Tem esse fator. Eu acho que também eu gosto de estar bem
preparada. Momentos em que eu senti medo eram momentos em que eu poderia ter
estudado mais. As coisas que eu me preparei bem nunca me fizeram sentir acuadas. O

palco pode te acuar se vocé estiver inseguro, mal preparado, ndo d4 conta vocalmente.
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Agora, por exemplo, papéis que eu sei que eu dou conta mas eu sei que sdo dificeis
causam um pouco de ansiedade.

JANETTE — Vocé tem uma rotina quando vocé estd em temporada de dpera?

ROSANA — A gente tem muito ensaio. Procuro ficar o mais relaxada possivel, tentar
dormir o melhor possivel. E dificil dormir em véspera de estreia, é sempre uma noite
dificil.

JANETTE — Vocé toma alguma coisa para dormir?

ROSANA — Nao, ndo tomo nada. Procuro ndo tomar. Trabalho com a cabega, pensando
positivo. Que vai dar tudo certo. Tento manter sempre a mente positiva. Acho que isso
ajuda muito. Pensar que vai dar tudo certo, mentalizar, pensar que eu vou conseguir
fazer, vou ter calma.

JANETTE — Vocé tem algum habito, alguma mandinga, alguma coisa que vocé faca
antes de entrar em cena para te ajudar a concentrar?

ROSANA — Eu costumo pensar em coisas boas, pessoas especiais para mim, pessoas
queridas, meu pai, pessoas gurus, pessoas que me transmitem paz, pessoas que me
tragam um sentimento de paz para tentar baixar a adrenalina.

JANETTE — Vocé come entre os atos alguma coisa?

ROSANA - Como.

JANETTE — O que vocé come?

ROSANA — Eu como o que tiver na frente. Posso comer comida, ...

JANETTE — Entre um ato e outro?

ROSANA - Como. Tenho fome. Posso comer comida. Em algumas Operas a gente
chegou a fazer, comer macarrdo. Ou pratos de comida mesmo. Mas, assim, bebo muito.
Bebo muita 4gua de coco. Quando eu estou nervosa, ansiosa, eu evito comer. Mas, eu
sinto que se ndo comer também eu vou ficar com pouca energia. Ai como qualquer
bobagenzinha, um pedago de pao, qualquer coisa, o que estiver na frente.

JANETTE — E qual conselho vocé daria aos jovens cantores, que estdo comecando a
carreira, em relagdo a isso, a como lidar com essa ansiedade, com o palco, com essa
nossa louca vida?

ROSANA — Acho que a gente tem que estar bem psicologicamente. Tem que estar
centrado, ter algum dominio sobre seu corpo, sobre sua cabega, ter algum tipo de
preparo, enfim, algum exercicio fisico que ajude isso, uma Yoga, exercicios que

facilitem vocé buscar um certo conforto para amenizar a angustia. Sempre ¢ bom. Tem a
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coisa do preparo fisico, que o palco demanda muita energia. Vocé tem que estar um
pouco descansado, tem que estar concentrado.

JANETTE — O que te desconcentra?

ROSANA - Ficar falando com a familia em dia de récita. Principalmente quando a
gente canta na cidade que a gente mora. E mais dificil. Ligam pedindo ingressos. Eu
adoro quando alguém resolve tudo para mim. Por exemplo, quando eu estou cantando e
o Fernando ndo estd, ou vice-versa, um pode dar esse back-up para o outro.

JANETTE — Vocé tocou num ponto que eu acho interessante, por exemplo, quando eu
canto na minha cidade, por mais que eu reclame de estar num hotel quando eu estou
fora. E muito ruim cantar em casa porque ¢ muito dificil manter a rotina de casa, é
complicado.

ROSANA — E complicado. Vocé estando fora de casa vocé se isola da rotina de cuidar
da casa, do telefone tocando.

JANETTE — Eu costumo dizer que ¢ o Big Brother Lirico! (risos) Gostou Fernando?
FERNANDO — Matou a pau!

JANETTE — Vocé passa 30 dias num hotel, convivendo com as mesmas pessoas,
comendo juntos. Os dramas pessoais rolando.

FERNANDO — Com os mesmos objetivos!

ROSANA — Vocé imagina o que era Manaus. A gente ficava dois meses naquele hotel!
Nossa, Senhora, todo mundo sabia de tudo da vida do outro.

FERNANDO — Nao se suportavam mais.

ROSANA — Chegava a um ponto que ninguém mais te olhava.

JANETTE - E amor e ¢dio!

ROSANA — Amor e 6dio!

FERNANDO — Iam para o café¢ da manha de 6culos escuros para fingir que ndo olham
um para o outro.

(risos)

ROSANA — Mas, chegou um ano que estava todo mundo tdo acostumado com todo
mundo ali, principalmente no ano do Anel....

FERNANDO — No ano do Anel foi especial (ciclo de quatro operas O Anel dos
Nibelungos de Richard Wagner)

ROSANA — No ano do Anel foi curioso, porque foi tanto tempo convivendo junto que

j& um ja aceitava o outro, ja era uma familia, a intimidade j& era relaxada. Aquele ndo
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gosta de tomar café junto, aquele ndo gosta de almogar naquela hora....todo mundo ja se
conhecia.

FERNANDO — Aceitava o outro. Ja era uma familia, ndo tinha expectativa, ja sabia a
reacdo dos outros.

JANETTE — A fase de adaptacao ja tinha passado. Tem uma fase de adaptacdo. Por que
fulano ndo desce para o café, por que ele nao fala comigo no cafg, etc....?

ROSANA — Mas realmente facilita vocé ndo estar na sua casa. Eu cantando no Rio eu
sofro mais.

JANETTE — Entdo, vamos agora ao Portari! Entdo, tem medo?

FERNANDO — Muito!

(risos)

JANETTE — Ansiedade ou medo? Porque ¢ diferente!

FERNANDO — Tudo! Sou muito ansioso. Muito.

JANETTE — Nao parece.

FERNANDO - Hoje, depende das fases, também, mas eu me lembro quando eu
comecei a cantar eu tinha febre. Febre. No dia que eu ia cantar eu tinha febre. Eu ia com
febre cantar. Nos primeiros concertos. Eu fiz Direito e fui largando o Direito e trocando
pelo Canto. Comecei a participar de uns recitais em sociedades semi profissionais. E
recitais com piano e ficava com febre.

JANETTE — Sintomatico.

FERNANDO — Neste aspecto a Rosana para mim € muito impressionante, porque nao ¢
que ela tem uma seguranga do que vai acontecer, mas ela internamente tem um
equilibrio de saber das possibilidades dela, de saber lidar com essas possibilidades, e de
certa maneira equalizar o risco que ¢ cantar com a realidade dela. Eu ndo, eu ja sou uma
pessoa que fantasio, tanto para o bem quanto para o mal. Entdo, antes de cantar eu falo
assim: hoje eu vou cantar como o Gigli (Beniamino Gigli, tenor italiano de fama
internacional, 1890-1957), hoje eu vou ser o maior do mundo. E ao mesmo tempo eu
falo assim: hoje vai ser o pior dia da minha vida, eu to muito mal.

JANETTE — Vocé ja cria uma expectativa.

FERNANDO - Grande. Também acho que pela natureza da pessoa. No meu caso tenho
expectativas muito grandes porque nasci numa familia onde se cultua o canto lirico.
Aprendi canto com meu pai. E cantor. Minha familia toda. Minha mae ¢ pianista. Me
lembro a primeira vez que entrei no Municipal eu tinha 4 anos de idade. Eu fui ver o

Galo de Ouro com Paulo Fortes. E uma 6pera de Korsakow. Eu sentava na claque,
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existia uma claque no Municipal do Rio que o chefe da claque era o Bruno, um senhor
que nos anos 70 tinha 80 e poucos anos. Entdo ele viu a estreia do Theatro Municipal.
Eu convivi com alguém que fundou o TM. Ele viu tudo que aconteceu no TM. Desde a
Callas até os alemaes, até os franceses. Entdo, atavicamente eu carrego isso dentro de
mim. Essa responsabilidade de carregar uma tradicdo. Meu pai foi aluno de um
professor chamado Pasquale Gambardella (ndo encontrei nenhuma informagdo mais
precisa sobre este professor) que morou no Rio desde os anos 20. Era um
contemporaneo de Caruso (Enrico Caruso, tenor italiano considerado por muitos
amantes da Opera como o maior tenor que ja existiu, 1873-1921), colega de Caruso. Ele
era de 1890. Caruso era de 73, mas era napolitano também. Foram juntos para NY. Ele
morou em NY na época de ouro no MET (Metropolitan Opera House). Depois foi para
o Mildo, casou com uma brasileira e foi para o Rio. Meu pai teve a oportunidade de
estudar com este professor. Uma grande escola. A velha e boa escola de canto italiana.
Tive esse privilégio. Entdo esta ansiedade eu carrego porque existe no meu inconsciente
essa responsabilidade de levar uma escola e uma tradicdo que vem da minha casa e
anterior a minha casa. Entdo eu tenho este peso, carrego isso dentro de mim, me sinto
responsavel.

JANETTE — Nao foi vocé que criou esse peso? Seu pai ¢ tranquilo.

FERNANDO — Nio, meu pai ndo. Ele é tranquilo. Meu irmio é como eu. E médico,
mas ¢ cantor. Conhece profundamente Opera. Viaja o mundo inteiro para ver Opera.
Conhece muito mais do que eu. Conhece profundamente. Também carrega esse peso
como eu. Isso foi passado pra gente ou a gente entendeu dessa maneira. Entdo, eu tenho
muito medo. Muitos. Fantasias. Apesar da minha trajetoria ser relativamente estavel.
Sou um cantor estdvel. Nao sou um cantor de altos e baixos. Tenho uma certa
estabilidade. Tenho uma formag¢do musical muito forte. Estudei piano, estudei musica.
JANETTE - Isto te d4 uma seguranca também?

FERNANDO — Segurang¢a. Mas, muito critico.

JANETTE — Qual ¢ seu signo mesmo?

FERNANDO — Eu sou Peixes com Gémeos. Sou sensitivo mas sou muito critico em
relacdo....eu quase sempre tenho uma ideia critica do que realmente aconteceu comigo
no palco. Quando eu ouco uma gravagao eu sei exatamente o que aconteceu. Entdo, eu

canto mas estou me observando cantando.
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JANETTE - Faustini (Zuinglio Faustini, baixo brasileiro, 1938-1999, foi professor de
Canto na Universidade de Brasilia) falava isso: vocé vai estar pronta quando vocé
estiver no palco cantando, vocé sair de vocé e se observar de fora.

FERNANDO - Isso eu tenho fortissimo dentro de mim. Dificilmente eu erro uma
opinido sobre mim, sobre o que aconteceu. Dificilmente.

JANETTE — Isso ¢ bom.

FERNANDO - Isso ¢ bom mas ao mesmo tempo ¢ ruim. Porque te da a certeza de
coisas que sao muito volateis.

JANETTE — Entendo. Um dia vocé estd melhor, outro pior de humor, de estado fisico.
FERNANDO — A pessoa que ndo ¢ muito consciente (faz um gesto de “ndo estou nem
ai”) ....porque o que foi, foi. Nao, aqui martela a cabeca. E geralmente o que martela ¢ a
falha. Porque o bom para mim ¢ mera obrigagdo. Nao faco mais do que minha
obrigagdo. Entdo o que fica é o que supostamente ¢ o erro. Entdo, sou muito obcecado
com o erro. Nao pelo fato, eu ndo sou um perfeccionista. Mas, ndo deixo de observar
nada. Nao passa nada pra mim, Nada.

JANETTE — Sério? Que coisa tensa.

FERNANDO — Eu sou um observador e de mim mesmo. Consigo me observar durante
0 meu canto. Muito critico

ROSANA — Ele ¢ muito critico. Ele sempre acha que cantou mal. Eu falo: vocé cantou
bem. Ele fala: cantei muito mal.

JANETTE — Nao transparece. Vocé parece tdo tranquilo.

ROSANA — Tao seguro. Consigo proprio, mas ndo com os colegas, ele ¢ muito critico.
JANETTE — E como ¢ que vocé lida com isso?

FERNANDO - Lido mal. Sofro muito. Com a histéria das coisas que aconteceram
comigo, as responsabilidades aumentaram, cantando em teatros cada vez mais
complexos, mais exigentes, publico mais exigente. A carreira. Para mim isso ndo foi
melhorando, foi piorando. Foi ficando mais dificil. E mais dificil. Entio sofro mais
hoje. Esse ano especificamente sofri muito. Foi um turning point. Eu cantei uma dpera,
Vespri Siciliane, muito dificil. E uma opera rara de Verdi, quase néo se faz. E o papel
do tenor ¢ muito complexo. Me exigiu muito. Eu gragas a Deus passei pelo teste, mas
foi muito sofrido. E tive que exercitar um desapego. Porque ¢ um apego, né? De certa
maneira, se lamentar, ndo ¢ se lamentar. Sofrer ¢ um apego. Fui obrigado a me
desapegar dessa sensacdo de sofrer porque ndo estava conseguindo mais, ndo estava

resistindo mais. Entdo..
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JANETTE — Porque chega uma hora em que inviabiliza a performance...

FERNANDO - Inviabiliza a vida. Mas, ¢ um apego. Vocé vai se apercebendo disso.
Vocé se apega naquilo. Aquilo vira um vicio psicologico. Vocé se habitua a este
sentimento. Porque ele pode existir mas vocé pode olhar de outro ponto de vista.
JANETTE — E o que vocé esta fazendo agora para lidar com isso?

FERNANDO - Eu fago agora que nem técnica de dependente quimico. Eu tento viver
um dia atras do outro.

JANETTE — Vocé nunca pensou em Yoga, exercicio?

FERNANDO - Fiz, ¢ bom, Fago. Ajuda. Mas na hora da crise mesmo, ndo. Nao ajuda
porque a mente trava.

JANETTE — E quimica?

FERNANDO - Tudo. Rivotril, Dormonid, porque eu ndo durmo. E sem
dormir....porque o dormir pelo menos para mim, a mente nem tanto....porque por
exemplo, depois que eu comecei a cantar acabei com meus dentes. Tensdo....durante a
noite. Estou fazendo um tratamento para todos os dentes.

JANETTE — Engragado vocé falar isso, porque vocé ¢ um tenor de sucesso. Vocé ¢ o
tenor que tem a carreira mais estavel...

ROSANA - Tem uma coisa, ele ndo arrega (ndo amarela)..ele ndo € o temor panico.
JANETTE — E um alto grau de ansiedade?

ROSANA — E uma ansiedade alta. Varias pessoas que minhas professoras falavam,
citavam casos de pessoas com vozes incriveis que tinham o tal do temor panico, que a
pessoa ndo conseguia superar o medo e chegava um ponto que a pessoa ndo ia adiante.
Ele tem o temor mas ele vence o temor, ele enfrenta. Ele s faz porque ele enfrenta.
FERNANDO — Mas, ¢ muito desgastante. Entdo, agora esse ano sofri muito, muito,
muito, Fiquei muito doente porque a mente cansa e o corpo responde.

JANETTE - Eu tenho uma frase que eu uso quando entro no palco: Hoje eu farei o
melhor possivel. Ou seja, depois, o que eu ndo fiz € porque nao foi possivel.
FERNANDO — Mas ¢ tarde. O meu problema ¢ de manhd quando eu acordo. Eu
comeco a sofrer ali. E 0 momento mais problematico.

ROSANA — Quando ele chega no teatro d4 uma certa aliviada.

FERNANDO - Se eu estiver bem de voz. Mas, se eu estiver mal de voz.....

ROSANA — E insuportéavel dividir o camarim com ele, quando ele acha que esta mal de
voz. Nunca estd na verdade. Ele sempre esta bem. Mas, 90% das vezes ele acha que ndo

vai dar conta!
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FERNANDO — Tem uma coisa assim.

JANETTE — O fato de vocé ser o tenor que ¢, um tenor importante, com uma carreira
estabilizada...

FERNANDO - Piora! Na minha cabega piora. Aumenta a responsabilidade!

JANETTE — E verdade. Sob este ponto de vista. Mas, se vocé olhar sob o ponto de vista
de que o que te levou a essa carreira € ser um canto estavel, ter um padrdo que agrada a
todos os maestros e teatros, isto ndo te daria uma tranquilidade?

FERNANDO — No meu caso ndo, porque na minha cabec¢a eu nao faco mais do que
minha obrigacdo. Sou muito critico. Mas, ¢ que eu venho de uma casa em que a gente,
ndo por critica, mas pelo prazer de conhecer e estudar o canto, na minha casa estudava
canto todo dia. Chegava do colégio, quando eu tinha 8 a 10 anos, tocava para meu pai
cantar. Para meu pai vocalizar. Depois fomos eu e meu irmao, todo dia. Isso durante 15
anos. E uma cultura. No meu inconsciente isso é uma responsabilidade. Nio &
simplesmente o ato: ah, vou cantar.

JANETTE — O que voc¢ faria diferente hoje?

FERNANDO — Nada diferente!

JANETTE — E o que vocé diria para um jovem cantor sobre medo e ansiedade?
FERNANDO - Diria pra ele, a coisa mais importante, mais do que o canto, a musica, o
que me da a estrutura ¢ a afetividade, o afeto. Vocé resolvido, razoavelmente, no afeto,
vocé passa por qualquer tinel, por qualquer neura, por qualquer coisa. Pode ser duro,
para mim durissimo. Nao ¢ facil. Mas, quando eu penso nela (Rosana), quando lembro
dos meus pais, quando eu lembro do meu irmao, da minha familia, tudo vale a pena.
Porque eu tenho uma seguranca afetiva muito forte.

ROSANA — Ele tem forca para enfrentar.

JANETTE — O que ¢ mais forte, o medo ou o prazer de estar no palco?

FERNANDO - E igual. Uma coisa alimenta a outra. Eu ndo sou aquele que entra e fala:
ai, que prazer de estar no palco.

JANETTE — Eu tenho muito prazer. E maior que meu medo, minha ansiedade.
ROSANA — Eu tenho muito prazer. Quando estou no palco sinto muita alegria.
JANETTE — Fiquei muito impressionada com a naturalidade da Rosana no palco e seu
dominio sobre vocé mesma, Rosana. Vocé sabe exatamente até onde vocé pode ir. O
que vocé pode e vocé tem um dominio da sua voz, da sua técnica. Vocé sabe seus

limites. Agora, vocé me passava isso também. Foi uma surpresa!
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FERNANDO — E um esforco mental brutal. Eu nio emito uma nota sem estar
racionalizando. Nao deixo de me emocionar por causa disso. Nao deixo de vivenciar.
Mas, existe uma consciéncia paralela dizendo assim (faz uma expressdo de observagao).
Um Fernando do meu lado.....E psicético!

JANETTE — E o Gémeos!!! Olha, muito obrigada pela entrevista. Vocés sdo lindos,

queridos. Estou super feliz!



