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RESUMO

O presente trabalho busca apontar caminhos para uma nova interpretacdo do género cancdo de
camara brasileira a partir da performance gestual e fisionbmica: a corpo-linguagem. Por
Natureza, O povo brasileiro é comunicativo e utiliza-se, tanto da oralidade, quanto da
performance corpo-linguagem, como meio de expressdo em suas relacdes socio-afetivas.
Além disso, o corpo, para o performer, é instrumento de comunicagdo com o publico. Nele,
veicula-se uma imagem e uma mensagem a ser interpretada. Pretende-se assim, relacionar o
modo de expressao corporal e fisiondmico do povo brasileiro com a interpretacdo da cancao
de camara nacional, observando a importéncia do corpo na performance do “artista de palco”.
Busca-se ainda, delinear uma interpretacdo corpo-linguagem, por meio da analise textual e
musical de obras do repertério de cancdo de camara nacional, além de tracar caminhos,
cenicamente interpretativos, por meio da construcdo de personagens, da captacdo de
sentimentos destes, e da linha psicoldgica.



ABSTRACT

This paper is a study on ways to a new interpretation of the Brazilian art song genre, through
the gestural and facial performance: the body language. The Brazilian people are
communicative, and utilize oral communication and body language performance as ways of
expression in their social affective relationships. Moreover, the body is, for the performer, an
instrument of communication to the audience. The body conveys in itself the image and the
message to be interpreted. Therefore, this study relates the corporal and facial expressions of
Brazilian people with the interpretation of the Brazilian art song, observing the importance of
the body on the stage performance and performer — the singer. The paper also delineates a
body language interpretation through the textual and musical analysis of songs of the
Brazilian art song repertory, tracing scenically interpretative paths through the construction of
characters, and their suggested feelings and psychological characteristics.
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PARTE A: PRODUCAO ARTISTICA - RECITAL



UNIVERSIDADE FEDERAL DE QOIAS
ESCOLA DE MUSICAE ARTES CENICAS )
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO - MESTRADO EM MUSICA

Recital de Mestrado — Qualificagao

WEBER BARBOSA DE ASSIS, canto
SERGIO DE PAIVA, piano

Local:Mini-Auditério da EMAC/ UFG — Campos Samambaia
Dia 20 de Setembro de 2011 as 19h30

PROGRAMA:

Franz Schubert (1797 — 1828)

Standchen — ( Ludwig Rellstab)
Heidenroslein — (Johann Wolfgang Goethe)
Du Bist die Ruh — (Friedrich Ruckert)

Der Musensohn — (Johann Wolfgang Goethe)

Carlos Gomes (1839-1896)

Tu M’Ami — (Francesco Giganti)
Lontana — (Alessandro Casati)
Canta Ancor — (Victor Hugo)

lo Ti Vidi — (M. Marcello)

Benjamin Britten (1913-1976)

The Salley Gardens — Folclore Irlandés ( W.B.Yeats)

There’s None to Soothe — Folclore Escocés (Extraido de Hullah’s Song-Book)

Come You Not From Newcastle?— Folclore Inglés (Extraido de Hullah’s Song-Book)
O Waly, Waly — (Cecil Sharp)

Francis Poulenc (1899 — 1963)

AIRS CHANTES (Jean Moréas)
Air Romantique
Air Champétre
Air Grave
Air Vif



NOTAS DE PROGRAMA:

Franz Schubert (1797 — 1828) O compositor austriaco estudou piano, violino, composi¢éo e
canto. Por isso, muito provavelmente, escrevia tdo bem para o instrumento vocal. Em 1814, ja
havia composto diversas obras, dentre elas Gretchen an Spinnrade e Erlkdnig, famosas por
suas imagens musicais do texto. Suas melodias e seu idioma musical ja demonstravam sua
maestria em captar o espirito de um poema e ilustrar suas imagens poéticas, musicalmente,
por meio de figuracGes de acompanhamento ao piano.

Com suas cancdes, ele consolidou o Lied como uma nova forma de arte no século XIX.
Schubert escreveu mais de seiscentos Lieder.

Ideia Poética
Standchen Heidenroslein
Serenata Pequena Rosa do Campo

Silenciosamente, o cantor entoa sua cangao
para a amada,

No siléncio das arvores, ao som do
Rouxinol,

clama ele por ela.

Suplica que ela deixe seu coragdo se
comover com sua cangao.

Du bist die Ruh
Tu és 0 Repouso
O poeta consagra seus olhos

e coracao a sua amada
que Ihe traz repouso e paz.

Viu um menino uma pequena rosa do
campo,

Correu, entdo, alegremente para vé-la.

O menino, quer colhé-la, mas a rosa diz-
Ihe que o ferira.

Ent&o, 0 menino a arranca do chdo e a rosa
0 espeta.

Mas isso ndo muda o triste fim da pequena
rosa do campo.

Der Musensohn
O Filho das Musas

Por vales e montes vai o filho das musas,
Na primavera em flor, ou no inverno
gelado ele vai

Alegrando o coragao das pessoas.

Entdo, se da conta que esta tdo distante de
casa,

E anseia o repouso do peito das musas.

Carlos Gomes (1839-1896) O musico brasileiro foi mestre na composicdo de Opera nos
moldes da tradigdo italiana. Além de Opera, Gomes teria escrito cerca de cinquenta pecas
vocais de camaras, entre modinhas e cancfes, segundo Vasco Mariz. Niza de Castro Tank
descreve ainda as pecas vocais de camara de Carlos Gomes como possuidoras dos mesmos
elementos que estruturam sua obra operistica. Tais como beleza da linha melddica, situacdes
dramaéticas, riqueza no acompanhamento, possibilidade da utilizacdo de recursos vocais na
interpretacdo. Carlos Gomes é um exemplo no que se refere a melodismo e tratamento
apropriado da voz.



Ideia Poética
Tu M’Ami

Tu me amas

O poeta se sente amado!

E tem essa certeza nos beijos trémulos e
nas caricias de sua amada.

Assim, ele sente seu peito cheio de fé amor
e esperanga.

Canta Ancor

Canta Sempre

Ao anoitecer, no canto da amada

O poeta vé revelado as delicias do amor...

Suplica entdo que a amada cante para
sempre.

Lontana

Mesmo estando longe, a amada parece
estar perto.

Pois no peito amante esta sua imagem .

Ele entdo pode entender que,

Mesmo a amada estando longe, por ela seu
coragéo suspira.

lo Ti Vidi
Eu te vi

O poeta viu uma menina, bela como uma
manh& de primavera.

Como um anjo que 0 céu envia a guardar
este homem.

E sentiu virtude em seus olhos sorridentes.
Assim, ao ver sua imagem, sente que todo
mal se dissipa.

Benjamin Britten (1913-1976) Donald Grout, em Histdria da Musica Ocidental, inicia sua
analise sobre o compositor Britten considerando-o0 o mais prolifero e mais famoso compositor
inglés do século XX. Britten, certamente, distingue-se de outros compositores por causa de

sua obra vocal — pecas corais, cangdes e Operas.

Em1942, depois de um periodo nos EUA, volta & Inglaterra onde concentra-se na
composicao de pecas com poemas do reino unido. As pecas aqui selecionadas sdo folksongs,

cancdes folcloricas das Ilhas Britanicas.

Ideia Poética

The Salley Gardens
Os Jardins de Salley (Melodia Irlandesa)

O amor ¢ ofertado, mas pela imaturidade,
n&o prospera entre o jovem casal.

There’s None to Soothe

N&o H& Ninguém que Tranquilize...
(Melodia Escocesa)

Ndo ha ninguém que tranquilize minha
alma

Ndo ha ninguém para dividir minhas
lagrimas

Ou para fazer alegre esse peito solitario,
Ou que ilumine a melancolia dessa escura



Come You Not From Newecastle?
N&o vens de Newcastle?

O amor distante gera duvida e ansiedade.

O Waly, Waly

Oh Waly, Waly

O amor ¢ atraente, 0 amor é bom,

O amor é uma j6ia enquanto é novo,
Mas quanto envelhece, cresce frio,
E se desfaz como o orvalho matinal.

Francis Poulenc (1899 - 1963) A formacdo familiar do compositor proporcionou-lhe
sofisticacdo musical e literéria, desde a infancia. Por volta de 1935, sua vida pessoal e
espiritual sofrem grande transformacéo o que vai refletir em uma consideravel producéo de
mausica religiosa, e uma importante contribuicdo a cancéo francesa.

O ciclo, Air Chantés, sob quatro sonetos de Jean Moréas, estreou em 1928, pela soprano
Suzanne Peignot com o préprio Poulenc ao piano. Poulenc brincava que os poemas de
Moréas, eram “apropriados para mutilagdes”, ou seja, eram faceis de adaptar. Ele s6
completaria o ciclo ap6s comprovar a popularidade de Air Vif e Air Romantique em 1928,

compondo entdo Air Grave e Air Champétre.

AIR CHANTES

Ideia poética

Air Romantique

Cangao Romantica

Pelos campos, sob a tempestade, na palida
manha,

Vai 0 azarado e um corvo Ihe acompanha.
Nada muda em seu destino.

Air Grave

Cancéo de Lamento

Em meio a natureza, o poeta, cheio de
remorso, clama por consolo.

Suplica que ao menos essa divina natureza
ndo o rejeite.

Air Champétre
Cancéo Campestre

O poeta se recordara sempre

De que naquela primavera contemplou a
imagem de uma mulher.

E assim, permaneceu escravizado em
cultua-la.

Air Vif
Cancéo Viva

O tesouro do pomar e o jardim festejam;
As flores do campo e das florestas
alegram-se de prazer.

O oceano, mesmo atormentado pelos
lamentos da tempestade,

Estara calmo como em um sonho.



UNIVERSIDADE FEDERAL DE QOIAS
ESCOLA DE MUSICAE ARTES CENICAS )
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO - MESTRADO EM MUSICA

Recital de Mestrado — Defesa

WEBER BARBOSA DE ASSIS, canto
SERGIO DE PAIVA, piano

Local:Mini-Auditério da EMAC/ UFG — Campus Samambaia
Dia 29 de Marco de 2012 as 19h30

PROGRAMA:

Modinha Imperial Brasileira

Hei-de amar-te até morrer — (recolhida por Mario de Andrade)
Carlos Gomes (1839-1896)

Conselhos — (Cancéo Popular Brasileira)

Alberto Nepomuceno (1864-1920)

Trovas n° I, Op. 29 — (Osorio Duque Estrada)

H. Villa-Lobos (1887-1959)

Cantiga do Vilvo — Seresta n° 7 — (Carlos Drummond de Andrade)
Francisco Mignone (1897-1986)

Outro Improviso — (Manuel Bandeira)

Oscar Lorénzo Fernadez (1897-1948)

Berceuse da Onda que Leva o Pequenino Naufrago, opus 57. — (Cecilia Meirelles)
Waldemar Henrique (1905-1995)

Valsinha de Marajo6 — (Paulo Waldemar Falcéo)

Najla Jabor (1915-2001)

Copo de Cristal — (Agrippino Grego)

César Guerra-Peixe (1914-1993)



Vou-me Embora pra Pasargada — (Manuel Bandeira)
Osvaldo Lacerda (1927-2011)

O Menino Doente — (Manuel Bandeira)

Ronaldo Miranda (1948)

Retrato — (Cecilia Meireles)

Marlos Nobre (1939)

Dengues da Mulata Desinteressada — (Ribeiro Couto)
Juliano Lima Lucas (1978)

Saudade Pdstuma (Hugo de Carvalho Ramos)
Edmundo Villani-Cortes (1930)

Sina de Cantador — (Julio Bollodi)



NOTAS DE PROGRAMA:

A MODINHA IMPERIAL: Segundo Vasco Mariz, a trajetdria da cancdo de camara brasileira
comega com a modinha imperial. Proveniente da Modinha Portuguesa, foi fortemente impregnada com
a ritmica africana e, depois, com o lirismo da Opera italiana. Um tipo de cangdo sentimental e
melodramatica, nas palavras do préprio Mario de Andrade. Ele mesmo recolheu a modinha aqui
apresentada: Hei-de Amar-te até Morrer, constando de sua Antologia “Modinhas Imperiais”, com
pecas do século XI1X, publicadas em 1930.

Ideia Poética: o amante jura obsecado e eterno amor a amada ingrata, até que dela a vida se esvaia.

CARLOS GOMES: Carlos Gomes teria escrito cerca de cinquenta pecas vocais de camara, entre
modinhas e cangfes. Suas cangfes sdo descritas por Niza de Castro Tank como possuidoras dos
mesmos elementos que estruturam sua obra operistica, como beleza da linha melddica, situacdes
dramaticas, riqueza no acompanhamento e possibilidade da utilizacdo de recursos vocais na
interpretacdo. A obra Conselhos foi composta no ano de 1884, sendo ela, provavelmente, reconhecida
como uma cancao popular brasileira, nesse periodo.

Ideia Poética: O Dr. Velho experiente (indicado na partitura) aconselha a uma jovem como deve
proceder no casamento. Como deve ser submissa e tolerante com o marido, seja ele jovem ou velho, a
fim de manter sua seguranca e sustento.

ALBERTO NEPOMUCENO: Foi Nepomuceno o primeiro compositor a levantar a bandeira em
defesa do canto em portugués. “N&o tem pétria 0 povo que ndo canta em sua propria lingua.” Nesse
periodo, o publico e a critica musical preferiam o canto italiano. Por tal motivacao, foi ele considerado
um predecessor do Nacionalismo. Composta na virada do século XI1X para o XX, para ser mais exato
no ano de 1901, com poema de Oz6rio Duque Estrada, Trovas I, Op. 29, é uma das cangdes mais
conhecidas e interpretadas de Alberto Nepomuceno que tem como tematica a dor do amor nao
correspondido.

Ideia Poética: O trovador sofre com o amor ndo correspondido. Vive agora uma vida de contradicGes.
N&o dorme, ndo canta, ndo chora. Em profunda dor, sua alma, dilacerada, ndo pertencera a outro que
nado seja seu objeto de amor.

VILLA-LOBOS: comp6s mais de 100 cangbes, mas a série Serestas €, para muitos, segundo Vasco
Mariz, o climax de suas canc¢des. A obra abrange varias manifestacdes folcléricas cantadas no pais e
ndo apenas serestas, ou masicas seresteiras. A seresta Cantiga do Viuvo, de nimero 7, leva poema de
Carlos Drummond de Andrade.

Ideia Poética: O vilvo solitario, com a alma entristecida pela noite, vé aproximando-se a sombra de
sua amada, que o envolve em consolo e, depois, dissipa-se pela escada. Ele apenas ouve seus passos.

FRANCISCO MIGNONE: considerado, por muitos, um compositor multifacetado, suas cancdes
parecem refletir tal variedade. Escreveu cancGes em italiano, espanhol, francés e portugués.
Compositor de carater nacionalista, comp6s a can¢do Outro Improviso, em 1943, com versos de
Manuel Bandeira. A obra, de carater impetuoso, reflete a ansiedade do amor que nao pode esperar.
Ideia Poética: Apaixonado, 0 amante ansioso clama pela amada. Esta ele sedento pelos beijos que ela
promete e declara ser ela o seu tudo.

LORENZO FERNANDEZ: A musica vocal possui importante papel na obra geral de Lorenzo
Fernandes. As cangles, segundo Vasco Mariz, figuram entre as de maior contribuicdo para o
repertorio de cancdo de camara nacional e refletem profundo estudo sobre o folclore brasileiro. A
caracterizacdo das paisagens e personagens nacionais é outro elemento de suas cangdes que deve ser
louvado. Sobretudo, na obra Berceuse da Onda que Leva o Pequenino Naufrago, opus 57,
composta em 1923, com poema de Cecilia Meireles.

Ideia Poética: A onda do mar acalenta a pobre crianga ndufraga; tenta seduzi-la prometendo-lhe
presentes e encantos. Doces ardis de seducdo para levar o pequenino naufrago para o fundo do mar.



WALDEMAR HENRIQUE: é um dos compositores mais interpretados pelos cantores camaristas
brasileiros. Escreveu mais de 120 cang@es, sendo as mais conhecidas as da série Lendas Amazonicas.
Muitas de suas cangbes foram arranjadas para coro na época do canto orfednico, tornando-se
francamente conhecidas em todo o territorio brasileiro. A canc¢do Valsinha de Marajo foi composta
em 1946 e dedicada primeiro, como obra pianistica, ao compositor Arnaldo Rebello e, posteriormente
transformada em cancdo, com poema de Paulo Waldemar Falcdo. A fonte de inspiracéo foi, segundo
expressado na partitura, a praia de Mata Fome, na ilha de Maraj6, a tardinha.
Ideia Poética: A lua ilumina a praia e uma canoa, guiada por seu canoeiro, vai singrando o mar. Ele
canta. Mas o forte temporal o leva, e seu canto parece continuar do infinito, como se fosse ela a voz do
préprio mar.

NAJLA JABOR: escreveu mais de 60 cancfes. Foi ela uma das compositoras mais interpretadas nos
varios concursos de canto ocorridos, principalmente, nas décadas de 50 e 60. A obra aqui selecionada
é Copo de Cristal, dedicada a Alda Pereira Pinto, com poema de Agrippino Grieco. Foi publicada em
1971 e depois em 1983. Essa obra possui varias indica¢fes de expressdo que sugerem caracterizacdes
teatrais na peca, tais como, quase falado, como se contasse uma estoria, patético - elementos bem
representativos da dramaticidade exigida na obra.

Ideia Poética: Num quarto, um copo de cristal lavrado foi esquecido. Era de uma esquisita jovem.
Quando a personagem bebe desse copo, sente o perfume e o sabor da boca da jovem que bebera nele
outrora.

GUERRA-PEIXE: a obra vocal de Guerra-Peixe é bem numerosa, 75 pecas, todas de carater
nacionalista. A obra Vou-me Embora pra Pasdrgada, baseada no famoso poema de Manuel
Bandeira é, nas palavras do literato Mario Francisco Spanghero, um poema-desabafo, melhor
compreendido, quando se sabe que 0 poeta, aos dezoito anos, adoeceu de tuberculose e ficou, para
sempre, fragilizado e sujeito a dolorosas crises e limitagBes. Guerra-Peixe constréi uma obra tdo
variante, em andamentos e carater expressivo, que € condizente com as variagdes de humor do poema.
Ideia Poética: A personagem vai a Pasargada, uma terra distante e exotica. Ele € amigo do Rei, tem
suas vontades realizadas e é livre para fazer o que desejar. Assim, foge da loucura da morte e da
tristeza.

OSVALDO LACERDA: dedicou-se, especialmente, a can¢do brasileira de cdmara. Compds mais de
120 obras vocais para canto e piano. Em suas aulas e conferéncias, sempre frisava que, para ele, a
cancdo é poesia cantada e que assim deveria ser encarada, escrita e interpretada. Nesses moldes temos
O Menino Doente, composta em 1949, dedicada a sua mae, com textos de Manuel Bandeira. Uma
obra intrigante, onde revela-se o cuidado materno até a exaustao.

Ideia Poética: o bebé doente é acalentado pela mae que, exausta, adormece. Um vulto de santa surge
ao finalizar o acalanto. E o menino “dorme”...

RONALDO MIRANDA: N&o sdo tantas as obras de Ronaldo Miranda, mas séo elas portadoras de
uma gentileza e uma expressividade tocante. Retrato foi composta em 1969, é dessas obras sem
muito arroubo, mas extremamente expressiva e rica em dramaticidade. O texto de Cecilia Meireles
gera 0 impacto.

Ideia Poética: Ao olhar sua face no espelho, reflete sobre a imagem deixada no passado. Observa,
triste, as mudangas em sua face que também refletem sua imagem interna.

MARLOS NOBRE: Um dos mais importantes compositores da atualidade tem, no Dengues da
Mulata Desinteressada, uma de suas obras vocais mais representativas. Composta em 1966, com
poemas de Ribeiro Couto, a obra tem carater vivo na sua interpretacdo e momentos de concepgdo
teatral. Ressaltar a aflicdo do amante, as voltas com os “dengues” da mulata e suas mudancas de
humor, é algo complexo.

Ideia Poética: a personagem vé-se aflita. Tenta ele em v8o conquistar a mulata desinteressada. D&
todas as formas de presentes. Mesmo quando diante de um violdo parece haver esperanga, é subita a
negativa.
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JULIANO LIMA LUCAS: Uma das mais jovens promessas da composicao brasileira, 0 compositor
goiano Juliano Lima Lucas, vem produzindo bastante, com grande reconhecimento no meio musical
goiano. No ano de 2010, iniciou sua obra Canc¢des das Horas Noturnas, um ciclo de 12 cancdes,
representando cada momento da personagem, desde o anoitecer, as 18 horas, até o amanhecer, as 06
horas. Alguns movimentos ja foram apresentados, mas ainda inédita, na sua forma completa. Dentre
elas, Saudade Po6stuma, com textos do poeta goiano Hugo de Carvalho, é uma obra de grande
dramaticidade e apelo sentimental.

Ideia Poética: o eu lirico reflete sobre a morte, como o fim do sofrimento da vida e,
surpreendentemente, apds a morte, ja dissolvido na fluidez do espaco, sentira saudades da vida.

EDMUNDO VILLANI-CORTES: O compositor ja compds mais de 60 cangdes e traduz, em sua
masica, a esséncia da alma brasileira. Ou como ele mesmo comenta, suas pegas sao o reflexo de suas
experiéncias que teve e tem em suas atividades musicais. A can¢do aqui apresentada é Sina de
Cantador, composta em 1990, com textos de Julio Bollodi.

Ideia Poética: O cantador, conta sua vida, suas tragédias e dores, encontros e aprendizagens, até
chegar a profissdo que o alimenta.
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_PARTE B: ARTIGO A CORPO-LINGUAGEM NA CANCAO DE
CAMARA: Uma analise do emprego da expressao fisiondmica e gestual na
performance da Cancéo de Camara Brasileira
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INTRODUCAO

Interpretar, expressar, gesticular cantando... O primeiro género musical a que nos
remetem estas expressdes € a Opera. Um olhar marcante, um sorriso esbocado, um gesticular
delicado, um movimento enfatico ou sutil de bragos, tudo isso associado a grandes execucdes
vocais, bravas cadéncias, ornamentaces e efeitos de expressédo vocal, notas agudas ou graves
que acabam arrebatando o publico que o assiste. Para o cantor, este género é, provavelmente,
0 mais cobicado. Entretanto, além da Opera, outro género vocal mostra-se essencial para o
desenvolvimento profissional e artistico do performer em canto: a can¢do de camara.

A cancdo de camara de forma geral (o Lied — cancdo alemd, a mélodie — cancéo
francesa, ou a Cancdo de Camara Brasileira), seja qual for sua nacionalidade, as vezes, sera
tida como um género musical aparentemente mais limitado, em alguns aspectos, se a
compararmos a Opera. Esse pensamento ocorreria porque, enquanto na épera o intérprete
possui varios elementos amalgamados e interdependentes que o ajudardo na composi¢do do
personagem ou na captacdo de sentimentos — tais como cenarios, figurinos, maquiagem,
objetos de cena, orquestracdo, o enredo, por exemplo — o intérprete da cancdo de camara
possui a voz, o texto e o instrumento acompanhador, sendo desse universo que devera extrair
0 maximo de sua expressao.

Entretanto, essa aparente escassez de referenciais interpretativos ndo representa
um impedimento real para um mergulho na expressdo desse género da musica vocal. Castro,
(apud BOREM, 2007, p. 81), afirma que “o bom intérprete deve ler nas entrelinhas da
partitura e decidir como interpretar/traduzir o que esta nas entrelinhas”. Emmons comenta
ainda que:

[...] opera é um género dificil [...]. Muitos de vocés [cantores] gastardo horas com
aulas de teatro, aprendendo a trabalhar com o texto que vocés estdo cantando. No
momento em que se expressa a palavra, vocé se torna um personagem: [...] uma
pessoa que faz algo, em algum lugar, por uma razdo, com uma experiéncia, com um
intimo, que quer se comunicar através de palavras. E quando vocé interpreta um
repertorio de cangdes vocé deve estar apto a trabalhar com todos esses elementos e,
além disso, reuni-los (sic), em um mini-drama que durara por volta de apenas trés

minutos, sem a ajuda de figurino, cenarios, ou objetos de cena. EMMONS, 1998, p.
197. (Tradug&o Nossa). *

1 [...] Most of you will spend many hours in acting classes, learning how to deal with the words you are singing.
[...] The moment words are used, you become a character: [...] a person doing some thing, some where, for a
reason, with background, an inner life, and the need to communicate with words. And when you perform song
repertoire you must be able to do all the above and, in addition, encapsulate it in a minidrama probably of only
three minutes’ duration, without the help of costumes, sets, or props. (EMMONS, 1998, p. 197).*
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Mariz, comparando a cancdo de cAmara com a Opera, chega ainda a considera-la
como a mais refinada forma de arte vocal na musica:
Sdo tantos os fatores que contribuem para uma excelente apresentacdo operistica,
que s6 de quando em vez sentimos aquele éxtase perante a grande arte. Sou dos que
acreditam encontrar-se essa grande arte nos pequenos painéis, nas miniaturas, nas
pequenas formas musicais. Ndo estd quase todo o Tristdo e Isolda contido na cancdo
Traume? Nao representam os Lieder de Schubert o sentimento romantico dos povos
germanicos? Sera que podemos deixar de reconhecer o brasileirismo da Toada pra
vocé, de Lorenzo Fernandez? O canto de camara, apesar de todas as dificuldades

que o intérprete tem de transpor, é o género musical de onde mais freqlientemente
somos arrebatados ao terra-terra quotidiano. (MARIZ, 2002, p.25) [grifo do autor]

Gorrel, comentando sobre o Lied, afirma que muitos de seus compositores ndo se

sentiam confortaveis em expressar seus anseios artisticos através da Opera:
Para muitos compositores de lied, 6pera ndo representava realmente um meio de
inspiracdo. Seus talentos para expressar sentimentos profundos e explorar os

reconditos ocultos da alma ndo coexistiam necessariamente com a habilidade que a
composicéo da 6pera requeria [...]. (GORREL, 1993, p. 11.) (Traduc&o Nossa).

Sem duvida, a cancdo de camara é um género importante no meio musical. Seus
elementos de expresséo, sua feitura, estrutura composicional e interpretacdo séo vistos como
de grande importancia na area da producdo musical, tanto por compositores e music6logos
quanto por artistas intérpretes. E, por vezes, considerada mais dificil de interpretar do que
outros géneros vocais.

No Brasil, tem sido despendidos esforgos, ainda modestos, em pesquisar a
importancia do assunto, no intuito de melhorar a performance e divulgacdo da cangdo de
camara nacional. Esses estudos véo, desde tentativas de normatizacao para a diccdo no canto
erudito, em portugués, até pesquisas sobre a presenca de estruturas composicionais das
cancdes européias — Lied e Mélodie — na cancdo de arte brasileira. Ou ainda, a influéncia das
filosofias universalistas e nacionalistas, em periodos histéricos do Brasil, e na forma de
escrever e interpretar a cancdo de camara brasileira, além de estudos sobre a presenca do
lirismo da dpera romantica italiana, em sua interpretagcdo. Entretanto, as informacdes de que
dispomos, na teoria e na pratica, sobre a criacdo e a performance desse género vocal, ainda
apoiam-se, sobremaneira, no empirismo, em breves citacfes da literatura sobre a musica
brasileira em geral e em uns poucos estudos publicados a respeito do assunto. Analisando

alguns desses aspectos, Pereira observa:

2 For most composers of lieder, opera was not really a medium for their inspiration. Their gifts for finding
intimate meaning and exploring the hidden recesses of the soul did not necessarily coexist with the skills that
opera composition required [...]. (1993, p.11)
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Nas Ultimas décadas, o cantor brasileiro passou a procurar uma formacdo musical
mais sélida, [...] Nesse ambiente ganhou novas preocupagdes, como as questdes
levantadas nos cursos de estética, diccdo, prosodia, fisiologia da voz etc. No
entanto, entre as grandes dificuldades encontradas, parece que uma das maiores
ainda é a de interpretar misica brasileira. (2002, p.101).

Dentre os temas pouco abordados em pesquisas sobre a cancdo de camara
brasileira estdo o gestual e a expressdo fisiondmica, ou a corpo-linguagem.®> A corpo-
linguagem... Este é um elemento tdo essencial na comunicacdo humana que, por vezes, passa
despercebido, porem tao presente em nossas relacoes.

Desde tenra idade, apreendemos a corpo-linguagem nas relacées com a familia e a

sociedade, pelo contato progressivo com nossa cultura e ndo mais abandonamos seu uso pela
existéncia afora. Do movimento de sobrancelhas, reprovando a atitude de uma crianca
teimosa, ao dedo indicador apoiando-se a face na tentativa de encontrar, 1a no intimo, a
resposta para tdo inquietante davida, passando até pelo requebrado “malemolente” da “mulata
sestrosa”. Tudo isso esta comunicando, esta em locucdo com outro individuo.
A corpo-linguagem tem perfil autbnomo na comunicagao, pois ndo necessita da palavra ou da
voz para se expressar. Francois Delsarte (apud BONFITTO, 2002, p.8), ator e tedrico teatral,
afirma que o gesto é o vértice das linguagens expressivas, pois pode atuar sem o auxilio da
palavra e da voz. Assim, a corpo-linguagem é a linguagem do corpo que tem papel
fundamental nas relagdes sociais.

Se esse elemento é o vértice das linguagens expressivas, e sendo ele elemento
fundamental nas relagdes sociais, ele se torna essencial também na performance da cancdo de
camara brasileira, como meio de comunicacéo.

Mas qual seria o0 grau de expressdo dramatica a ser aplicado na performance desse
género vocal brasileiro? Apos observacdes em recitais, concertos e concursos de canto, nos
quais se interpretava a cangdo de arte brasileira, pode-se perceber uma preocupacéo excessiva
com a técnica e a estética da emissdo vocal dos cantores e, em contraponto, nota-se certa
negligéncia, ou exageros no emprego da corpo-linguagem na interpretagédo desse género.
Ainda, através de questionario fechado (ANEXO), enviado via correio eletrénico a diversos
cantores e mestres de canto, em varias regides do Brasil, pode-se perceber que ndo ha
consenso a respeito do assunto.

Tal afirmativa baseia-se nos resultados obtidos por meio do cruzamento dos dados

% 0 neologismo Corpo-Linguagem, é proposto por mim no trabalho por considerar que ele faz referéncia aos
aspectos de expressao fisiondmica e expressao gestual, generalizados de uma s6 vez, o que facilita a utilizacéo
discursiva de tais elementos no trabalho . Além disso, o termo d& ao trabalho um carater original.
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do citado questionario e registrados no quarto capitulo do presente trabalho.

Assim, é perceptivel que em face da auséncia de uma sistematizacdo cientifica,
professores e intérpretes da cancdo de camara brasileira veem-se na instancia de agir
empiricamente na lide didria com o repertorio, obtendo resultados que, se ndo de todo
incongruentes, também ndo fornecem elementos elucidativos sobre a utilizagdo dessa
linguagem na performance.

O brasileiro, sendo de origem latina, tal como italianos e espanhdis, gesticula e
expressa-se, fisionomicamente, de forma muito intensa ao comunicar-se. Além dessa
caracteristica, nossa cultura, pouco a pouco, incorporou muito da linguagem corporal e da
ritmica dos povos africanos com os quais convivemos desde os seculos de escraviddo negra.
Nossa sociedade,

[...] surge como uma etnia nacional, diferenciada culturalmente de suas matrizes
formadoras, fortemente mestigada, dinamizada por uma cultura sincrética e

singularizada pela redefinicdo de tracos culturais delas oriundos. (RIBEIRO, 2010,
p. 17).

A nossa cancdo recebeu, inegavelmente, a influéncia dessa diversidade. Com o0s
varios movimentos estilisticos de composi¢ao, primeiro de influéncia da 6pera italiana, depois
germanico e francés, com o entrelacamento de elementos afrodescendentes e amerindios,
resgatados e fortemente aproveitados no modernismo, a nossa cangdo de arte nacional vai
sendo relida, revista, reinterpretada segundo o olhar de cada época. Ela € assim mesmo, uma
cancdo compativel com nossas ressignificacdes historicas e sociais.

Com relagdo a performance, e considerando a heranca sociocultural miscigenada
que gerou o “sotaque cultural brasileiro”, perguntamos: como deveria ser aplicado a corpo-
linguagem na cancao de camara brasileira? Que atitude fisiondmica deveria o cantor adotar ao
interpretar a cancdo de arte de uma maneira abrangente e, em particular, a brasileira? Como
interpretar cancdes tdo ricas em elementos expressivos, mas tdo distintas entre si quanto
Trovas Op. 29, de Alberto Nepomuceno, Conselhos, de Carlos Gomes, Berceuse da onda, de
Lorenzo Fernandes, Dengues da mulata desinteressada, de Marlos Nobre ou Vou-me embora
pra Pasargada, de Guerra Peixe? O que poderia ser considerado pertinente na concepcao
interpretativa de obras como essas, com relacédo a corpo-linguagem?

A musica e a poesia de um povo sdo reflexo de sua vivéncia sociocultural e
emocional. Assim, a interpretacdo de suas cangOes teria que embasar-se, ainda que
parcialmente, em sua forma de comunicar-se verbal e fisicamente. Portanto, cada cangéo

requereria, até certo ponto, uma maneira completamente distinta de ser cantada em relacdo a
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corpo-linguagem, o que nem sempre acontece. Além disso, partindo do principio de que a
sociedade brasileira comunica-se expansivamente, haja vista a intensidade que demonstra na
sua interacdo soOcio-afetiva, e sendo a expressdo corporal um elemento natural e intrinseco a
ela, esse elemento cultural € de real importancia para o performance da nossa cancao de arte.
Segundo Brikman:
A cultura seria o desenvolvimento cotidiano de nossa identidade, nosso modo de
vida. Como latino-americanos temos que assumir nossa identidade, nosso modo de
ser produto de nossa historicidade [...] Considerar a dimensdo cultural do
desenvolvimento equivale a reconhecer, em Ultima analise, que o desenvolvimento
deve ter como objetivo Gltimo central o homem em si mesmo, isto é, harmoniza-lo
com um espago que magnifique sua existéncia em vez de limita-lo [...] é necessario
considerar que a dimensdo da cultura esta ligada a todas as s manifestac@es da vida.
E para cada homem e para cada povo a expressao de seus valores mais altos, seu

préprio sentido de vida. [...] A identidade cultural se coloca hoje como um dos
principios motores da Historia. (1989, p. 106 €107).

Com relacdo ao emprego que hoje se faz da corpo-linguagem na performance da
cancdo de arte em geral — optando-se por uma postura mais tranquila e estatica ou, as vezes,
exagerada e até aleatdria — é dificil saber se essa pratica foi sempre adotada. Entretanto,
parece claro que uma pesquisa sobre 0 uso da corpo-linguagem, na cancdo brasileira de
camara, abriria novas discussdes sobre esse tema importante. Essas discussfes seriam de
grande auxilio para os intérpretes desse género, a fim de melhor definir sentimentos, tracar
uma linha psicoldgica, fazer delineamento de personagens, do drama lirico, presentes em uma
cancéo de arte.

Segundo Stanislavski, teatrologo, diretor e ator russo, a expressao gestual e
fisiondmica que ele denomina, “conjunto de acdes fisicas e exteriores”, possui importancia
impar na expressdo dos sentimentos, chamados por ele “acdo interior”:

[...] o conceito de agdo fisica envolve tanto as acBes executadas exteriormente
quanto as ac¢Bes internas desencadeadas pelas primeiras. “A acdo exterior alcanca
seu significado e intensidade interior através do sentimento interior, e este Ultimo

encontra sua expressao em termos fisicos”. (STANISLAVSKY apud BONFITTO,
2003, p. 26).

Tracando um paralelo entre o teatro e a masica vocal, a expresséo fisica pode ser
considerada fator preponderante para uma boa comunicacao dos sentimentos contidos em um
texto. Brikman (1989, p. 107) afirma que “No artista de palco — ator-bailarino-concertista-
cantor — podemos observar diretamente a importancia de um vocabulario corporal fluido, que
Ihe permita chegar ao publico e comové-lo.” Assim, o “artista de palco”, seja qual for sua

forma de expressar a arte, deve conceber sua expressao também pelo “vocabulario corporal”.
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Entdo, relacionando o modo de expressdo corporal e fisiondbmica do povo
brasileiro com as transformacdes historicas pela qual o género cancdo de camara vai se
ressignificando, observando a importancia do corpo na performance do “artista de palco” e
discutindo aspectos de interpretacdo de obras do repertério de cancdo de camara brasileira
através da analise textual e musical, pretende-se delinear uma corpo-linguagem para a
performance e apontar caminhos para uma nova interpretacdo do género cancdo de camara
brasileira. Irdo beneficiar-se disso tanto o intérprete, que contara com mais uma pesquisa
sobre a interpretacdo da cancdo de camara brasileira, género vocal extremamente importante
para sua formacdo, quanto o publico, que encontrard uma linguagem mais proxima a suas

concepcdes e visdes socioculturais.
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1. SOBRE A CANCAO E A CORPO-LINGUAGEM EM FORMACAO NO
BRASIL

Toda sociedade possui seu sistema e seus padrdes de comportamento, socialmente
transmitidos, que servem para agregar € reger seus entes sociais, dando-lhes consciéncia de
seu lugar, de seu tempo e da realidade. Esse sistema de comportamentos sociais é estimulado
pela cultura, que gera, no ser humano, simbolos e significacGes, regras sobre relacionamento
com o0 meio e como o outro, definindo condutas, formas de expressdo, comunicacdo e
interpretacdes, além de formas de sustentabilidade. Segundo Laraia (2010, p.51), “(...) tudo
que o homem faz, aprendeu com os seus semelhantes e ndo decorre de imposi¢des originadas
fora da cultura”. Assim, através da cultura o homem vé o mundo, vé o outro e vé a si mesmo.

No mundo, h& diferentes sociedades, o que significa haver diferentes concepcdes
culturais e, consequentemente, diferentes visdes desse mundo. Cada individuo identifica,
concebe e aceita 0 outro por uma serie de caracteristicas, como modo de agir, vestir,
caminhar, comer, se expressar ou pensar, diferenciando-o de si ou identificando-o consigo.
Assim delineia-se um macro ou micro grupo social, pela identificagdo com uns e pela
diferenciacdo com outros. Benedict (apud LARAIA 2010, p. 67), define cultura como “(...)
uma lente através da qual o0 homem vé o mundo. Homens de culturas diferentes usam lentes
diversas e, portanto, tém visfes desencontradas das coisas.”

Dado o nimero de sociedades e culturas existentes nesse mundo, depreendemos
haver o0 mesmo nimero de lentes para enxerga-lo. A existéncia humana, em suas varias
manifestaces de modos de agir, pensar e sentir sdo, entdo, concebidos dentro de ventres
culturais, ao qual cada individuo esta inserido.

O homem é o resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele € um herdeiro
de longo processo acumulativo, que reflete o conhecimento e as experiéncias

adquiridas pelas numerosas geragBes que o antecederam. A manipulagdo (...)
criativa desse patrimdnio cultural permite (...) inovagbes (LARAIA, 2010, p. 45).

Pode-se, portanto, dizer que a cultura vai determinando o comportamento do
homem, fazendo-o agir de acordo com seus padrbes culturais, e também o homem, vai
modificando a cultura num processo de retro-alimentacdo. Esses comportamentos sdo gerados
através da troca de experiéncias interrelacionais, processos historicamente acumulados e
herdados de geracBes anteriores e também da educacdo desenvolvida, segundo a visdo

sociocultural de cada povo ou grupo social.
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Nesse contexto, o corpo é elemento de fundamental importancia no interior de
uma sociedade. “Sem corpo, que lhe d& um rosto, 0 homem néo existiria. A existéncia do
homem é corporal.” (BRETON 2011, p. 07). E com o corpo que o homem toma consciéncia
de si, de sua individualidade. E através dele que estamos inseridos em um contexto
sociocultural. Todos os homens, sdo antes de tudo, corporais. Ndo importa o meio social e
cultural em que vivam, é com o corpo que o individuo se comporta. E com 0 corpo que 0
individuo atua.

[...] Nas condigdes habituais da vida, o corpo é transparente ao ator que o habita. Ele
desliza com fluidez de uma tarefa a outra, adota gestuais socialmente aceitaveis,

faz-se permedvel aos dados do ambiente por meio de um tecido continuo de
sensacdes. (BRETON, 2011, p. 147).

O corpo adota comportamentos, condutas e atua em forma de convencdes

gestuais, socialmente produzidas. Assim, cada cultura possui seu codex comportamental e

gestual, como significante e com significados para que o0 grupo se expresse e interprete. Dessa
forma, o corpo é um veiculo de expressdo dos simbolos convencionados em cada cultura.

Como foi visto anteriormente, cada cultura possui sua lente para ver o mundo.

Consequentemente, o corpo também é representado de acordo com o contexto sociocultural

de cada sociedade e, portanto, a visdo do corpo varia de cultura para cultura. Um mesmo

gestual expresso possui diferentes significacbes em sociedades e culturas diferentes.
Diferentes comportamentos séo vistos de formas diferentes em diferentes culturas. Assim:

Brasileiros, japoneses e nativos da Nova Guiné expressam as emogdes basicas com

as mesmas expressoes faciais, mas as regras de exibicdo que determinam quando,

como e com relagdo a quem uma expressdo emocional deve ser exibida podem
variar de cultura para cultura. (QUEIROZ & OTTA, 2008, p. 20).

Ainda sobre as diferencas de visdes sobre o corpo, Breton (2011, p.11) diz que em
algumas sociedades prevalece “(...) a prevencao do contato fisico com o outro, contrariamente
a outras sociedades nas quais tocar é na conversao corrente, por exemplo, uma das estruturas
elementares da sociabilidade.” Assim, cada sociedade define e valoriza o corpo, dando-lhe
énfase ou contendo sua performance, valorizando ou depreciando seus elementos
constitutivos. As concepgdes do corpo sao tributéarias das concepcdes de cada grupo social.

Observando o corpo na sociedade brasileira € possivel perceber sua importancia.
O brasileiro expressa-se gestual e fisionomicamente de forma enfatica. A corpo-linguagem é
um elemento de grande importancia em sua comunicagdo e em suas atividades, ou

performance. O corpo expressa-se como simbolo da estrutura social do povo brasileiro.
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Segundo Cascudo (2003, p. 21), “[...] o homem do povo, de maos amarradas fica mudo”. Isso
equivale a dizer que, para o povo brasileiro, a expressdo gestual e a expressao verbal tém o
mesmo valor na comunicacdo social.

E claro que essa énfase da corpo-linguagem n3o nasceu de forma abrupta. Ela é
fruto de nossa formacéo antropoldgica, ou seja, da heranca de padrées culturais absorvidas de
outras culturas, repassadas e transformadas no decorrer de nossa historia. O Brasil € um pais
miscigenado. A miscigenacdo é um dos tracos caracteristicos da populacdo brasileira e esse
traco impde-se de forma marcante no nosso cotidiano. Somos um povo gerado do cruzamento
de trés racas, principalmente. “Surgimos da confluéncia, do entrechoque e do caldeamento do
invasor portugués com indios silvicolas e campineiros e com negros africanos, [...]7,
(RIBEIRO, 2010, p. 17).

Nos nos confluimos & formagédo de identidades plurais: uma nova lente cultural,
uma nova versdo e visdo de mundo. E o corpo tornou-se elemento essencial em nossa
comunicacdo. Mas como explicar nossa maneira de atuar com o corpo? Para cada grupo
cultural, que inicialmente formou nossa sociedade, faz-se necessario encontrar elementos de
énfase e valorizacdo da expressividade corporal que fundamentariam nossa génese de
comunicacdo. Os indios, os portugueses e os africanos devem possuir, em suas culturas,

elementos de montagens “fisiopsicossociolégicas” *

que embasem a formacéo de nossa corpo-
linguagem cotidiana. Vislumbraremos, entdo, a visdo de cada uma dessas culturas sobre o

corpo e sua expressdo, por serem elas as que langaram os fundamentos de nossa sociedade.

1.1 Os indios

Habitantes primeiros das terras brasileiras, os indios dividiam-se em varias tribos
ao longo da costa brasileira e, logo de inicio, ja impressionaram 0s portugueses pela
exuberancia dos corpos que possuiam, segundo é demonstrado por Pero Vaz de Caminha em
sua carta ao entdo rei de Portugal, D. Emanuel. Ele observa que “[...] Nosso Senhor, que lhes
deu bons corpos e bons rostos, como a bons homens, por aqui nos trouxe, creio que nédo foi
sem causa.” (NETO, 2007, p. 259).

Para os indios, na sua concepc¢ao, a vida era dadiva dos deuses. Para vivé-la, esses

deuses lhes doaram corpos espléndidos, bons para a realizagéo de tudo que precisavam: andar,

* A expressdo montagens fisiopsicosocioldgicas, expressa pelo antropélogo e socidlogo francés Marcel Mauss
(apud QUEIROZ, 2008, 36), refere-se a atos — expressdes fisiondmicas e gestuais — habituais moldados durante
as transformacdes histéricas de uma sociedade. Esses atos sdo interpretados, aceitos e sancionados pela prépria
sociedade no decorrer dos tempos.
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nadar, dancar e lutar. A danca, a luta, o preparo fisico nas sociedades indigenas eram e, ainda
sdo, elementos de fundamental importancia para a integracdo do individuo no meio social em
gue vivem. Por esse mesmo motivo, os indios se enfeitavam, decoravam seus corpos € 0S
exibiam, e ainda o fazem. Nesses veiculos de performance corporal, 0s indios:
[...] adornados de plumas sobre os seus corpos escarlates de urucu, ou verde-
azulados de jenipapo, engalfinhavam-se em lutas desportivas de corpo a corpo, em

que punham a energia de batalhas [...] para viver seu vigor e sua alegria. (RIBEIRO,
2010, p.43).

Além disso, a fim de estimular o vigor, os jovens sdo, até os dias de hoje,
incentivados a desenvolver trabalhos de grande intensidade corporal. A esse respeito Queiroz
afirma que “[...] os indios tomavam para si 0 encargo de desenvolver a forca e a resisténcia
dos filhos [...] por meio de extenuantes exercicios fisicos.” (2011, p. 173). Para 0s povos
amerindios, um corpo forte é um corpo saudavel, uma dadiva que precisa ser cuidada. Por isso
mesmo, a cultura indigena possui diversas forma de expressdo que demonstram seu interesse
e preocupagdo com o corpo.

O Mundo indigena apresenta grande variedade de padrdes estéticos e efeitos visuais
do corpo humano criados por diversas técnicas: a mutilacdo, a pintura, a tatuagem, a

ornamentacdo, a expressao facial, a postura do corpo e os gestos. (VIERTLER apud
QUEIRQOZ, 2008, p. 179.)

O corpo, para a sociedade indigena, ¢ uma memoria e um elemento de profunda
expressdo de sua cultura. Nele sdo expressos seus simbolos através das pinturas, como marcas
de identidade, ou fungdes misticas como prevencdo contra espiritos maus, e de mutilagdes,
colocando seus instintos sob controle®. Sendo assim, todas as praticas ligadas ao uso do corpo,

tem um importante papel dentro da cultura indigena.

1.2 Os Portugueses

Os portugueses chegam ao Brasil como conquistadores e desbravadores de um
mundo novo. Esperavam construir aqui uma nova coldnia, extrair riqguezas em nome do reino
portugués, além de cumprir uma missdo salvacionista, sob regéncia e béncaos catdlico-
romanas. Espantam-se com 0s nativos, especialmente com seus corpos e certamente com sua

nudez. Ruivo afirma que “[...] dos relatos da segunda metade do século XVI sobre o Brasil

5 Segundo Viertler (apud QUEIROZ, 2008, 173), algumas sociedades indigenas praticam a mutilagdo e a

perfuracdo de determinadas partes do corpo, sobretudo as partes “moles” da regido da cabeca (I6bulos da orelha
e labio inferior), a fim de enrijecé-los, pois eram associados a volupia e licenciosidade. Tal ato tinha o objetivo
de desenvolver o recato.
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[...] grande parte dos apontamentos europeus sobre o indigena se centra ao redor da vivéncia
do corpo.” (2010, p. 25).
Nesse periodo, a Europa vivia grandes transformacdes nas artes, no conhecimento
e na moralidade. Era o Renascimento, que designava um retorno a antiguidade grega classica
e seu pensamento filosofico sobre 0 mundo e o homem. A sociedade europeia passava por
fortes transformacdes no pensamento, na politica e na economia. Essas transformagdes podem
ser vislumbradas pela maneira dicotdmica como o corpo era concebido naquele momento:
A relacdo dos europeus com o corpo é marcada, nesse periodo, por duas atitudes
contraditorias: [...] a cultura ocidental, produto da filosofia grega e depois de um
cristianismo deturpado, dividia 0 homem em corpo e alma, matéria e espirito, puro e
impuro — lugar do pecado o corpo devia ser coberto e castigado; por outro lado, o

renovado interesse pela Antiguidade Classica motiva o culto da beleza e a
redescoberta do nu. (RUIVO, 2010, p. 25).

Nesse contexto, 0 corpo comega a Ser observado sob uma nova perspectiva.
Baseado, sobretudo, em raizes filosoficas, cresce a visdo antropocéntrica do homem que
valoriza a sua superioridade sobre os demais animais, objetos e natureza. Foucaut (apud
BELLINI, 2011), por exemplo, fazendo mencdo ao pensamento humanista sobre o corpo no
século XVI, comenta que o corpo humano era visto como 0 grande sustentdculo das
proporcdes, o centro onde as relagdes vém apoiar-se e onde sdo novamente refletidas. Em
seus trabalhos, ele enfatiza a centralidade do corpo humano como locus no qual o poder das
instituicBes biomédicas, psiquiatricas, legais e educacionais é exercido.

A situacdo de Portugal, entretanto, situava-se em um nivel diferente em relacéo a
essa dialética filosofica do corpo. Arraigada ainda as raizes religiosas do catolicismo e as
influéncias do estado papal, a nacdo lusitana demoraria ainda a permitir-se um “racionalismo”
que comecava a tomar corpo em paises como Franga, Alemanha e Inglaterra. Portugal, ao
contrario, mantinha-se na heranca medieval de séculos anteriores, heranca essa que outros
paises ja haviam deixado, em que o corpo ainda era uma questdo de tabu. Sobre a situacéo
sociocultural de Portugal, na época do descobrimento, Costa (2008, p.8), afirma que “Havia
uma relacdo direta entre a crenca religiosa e a estrutura do poder” e ainda que em Portugal
“(...) o periodo medieval foi ofuscado pelo conservadorismo, [0 que] (...) alterou
drasticamente a sociedade e, em consequéncia, a historia.” Por isso, a nacdo lusitana se
manteve por tanto tempo — mais de trés séculos — na obscuridade do conservadorismo
religioso.

Por isso mesmo, no novo Mundo, a nudez do indio foi tratada com pudor e

espanto. A Igreja estava ali, nas consciéncias. Entretanto, a missdo de expandir o reino
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portugués estava ligada também ao ideal de expansdo do cristianismo aos pagaos de outras
terras. Era dever do portugués “juntar todos os homens numa so cristandade”. (RIBEIRO,
2008, p.35). E para tanto, ainda segundo Ribeiro, a Igreja fazia concessbes aos
conquistadores, como o direito de “(...) invadir, conquistar, subjugar a quaisquer sarracenos e
pagaos, [e] (...) a todos reduzir a serviddo.” (2008, p.36). Tais declaragcdes expedidas pela
Santa Madre Igreja sugerem uma liberdade de a¢des na conquista do mundo novo e de seus
nativos.

Inclui-se aqui, o processo de miscigenagdo, como meio de subjulgar e dominar as
culturas aqui existentes. Por isso mesmo, 0s invasores portugueses, apesar de sua forte relagéo
com o pensamento catélico-romano e do choque com a nudez amerindia, ndo tiveram tantos
problemas em continuar “[...] fecundando prodigiosamente a mesticagem americana.”
(RIBEIRO, 2008, p.61)

Assim, apesar do recato aconselhado pelo pensamento cat6lico-romano sobre a
visdo do corpo — esse lugar do pecado — na sociedade lusitana, ndo observa-se aqui um
obstaculo para seu auxilio na construcdo de uma expressividade corporal na sociedade

brasileira.

1.3 Os Africanos

Quando chegam ao Brasil, os negros concentram-se, principalmente, nas areas de
atividade mercantil mais intensa, onde a presenca do indio ja era escassa, exercendo um papel
importantissimo e decisivo na formaco da sociedade brasileira. E o africano quem difunde a
lingua portuguesa pelo pais®. Precisavam aprender a lingua dos capatazes e precisavam,
também, comunicar-se com 0s seus companheiros de escraviddo, geralmente africanos de
outras tribos e de outras linguas, ja que era costume evitar a concentracdo de escravos
oriundos de uma mesma etnia. Eram assim, facilmente desculturados, e destinados ao
controle.

S&o esses africanos que, apesar da desculturagdo, vém sutilmente influenciar a
cultura brasileira. Do retalho das culturas guardadas dentro de cada africano, associado com
uma identificacdo racial e de sofrimento, vai se desenvolvendo uma nova visdo de mundo.

Essa herancga africana marcaria a fisionomia cultural brasileira para sempre. O negro “[...]

® De acordo com Darci Ribeiro, a lingua predominante no Brasil, principalmente entre os brasilindios das regides
costeiras, no periodo da chegada dos africanos, era o0 Nhegatu, uma lingua derivada do tupi-guarani que 0s
jesuitas usavam para se comunicar com 0s nativos.
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exerce influéncia, seja emprestando dengues ao falar lusitano, seja impregnando todo contexto
com o pouco que pode preservar da heranca cultural africana.” (RIBEIRO, 2010, p. 104).
E por falar em dengues, no recéndito de si, 0 negro retém reminiscéncias ritmicas
e musicais que vao sendo expressos em forma de dancas e jogos de capoeira, sempre ao som
de instrumentos percussivos. A exemplo disso, temos o Batuque, danca expressiva onde 0 uso
do corpo era, nas palavras de Rugendas, “demasiado expressivo”:
A danca habitual dos negros é o batugque. Apenas se reiinem alguns negros e logo se
ouve a batida cadenciada das maos; é o sinal de chamada e de provocacédo a danga.
[...] consiste em certos movimentos do corpo que talvez pare¢cam demasiado
expressivos; sdo principalmente as ancas que se agitam, enquanto o dangarino faz
estalar a lingua e os dedos, acompanhando um canto monotono, os outros fazem

circulo em volta dele e repetem o refrdo. (RUGENDAS apud CARDOSO, 2008,
p.140).

Dentro dessas rodas de batuque, o negro demonstra a tendéncia dos africanos a
uma énfase do corpo em suas manifestagdes culturais. Esse elemento viria a ser absorvido
pela cultura brasileira, como demonstrado nas varias manifestaces musicais no decorrer de

nossa historia.

De qualquer forma, o que importa dessa origem € sua caracterizagdo como instancia
corpdrea e terrena sobre a qual se compde, decompde e recompde continuamente a
historia da musica brasileira. (TATIT, 2008, p. 22).

N&o sé nas manifestagdes musicais, mas também em nossa lingua, em nosso
gestual, em varias instancias, onde quer que nossa lente cultural nos defina como sociedade,
ndo importando o substantivo que usemos para definir — malemoléncia, dengue ou sestro,
ginga ou requebrado — essa ritmica internalizada e a maneira de expressar sua corpo-
linguagem, se tornaria um elemento de descricdo cultural do povo brasileiro e ndo s6 do povo

africano que aqui se estabeleceu.

1.4 O Florescimento de uma Arte Vocal e Gestual

Segundo Queiroz (2008, p.31), o que se grava na carne humana é uma imagem da
sociedade. Ou seja, a estrutura social é simbolicamente representada no corpo, e as atividades
corporais simplesmente expressam esse simbolismo. Breton (2011, p. 193), afirma que “[...] 0
corpo €, entretanto, o suporte matéria, o operador de todas as praticas sociais”. 1sso implica
que, quando analisamos a construcdo da cancdo de cadmara brasileira, que juntamente com

todas as outras manifestacGes artisticas também é uma prética social, observaremos a presenca
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da corpo-linguagem brasileira também como elemento em construcéo.

Somos fruto do entrechoque entre a cultura indigena, lusitana e africana.
Nenhuma dessas culturas faz objecdo ao uso expressivo do corpo. Pelo contrario, 0 uso
enfatico desse elemento é fator preponderante aos indios e aos negros. Por um processo de
difusdo, a arte brasileira torna-se também miscigenada. Para Lima, (2006, p.15), “A
performance € um fazer artistico, que integra conhecimento racional e intuitivo, tradicéo,
emocao, sensibilidade, historia, contemporaneidade e cultura do executante.”. Lima afirma
ainda que *“a tradicdo musical também se modifica frente aos aspectos historicos, sociais e
culturais da humanidade.” (2006, p. 20). Dai se depreende que a musica brasileira vai se
construindo, na construcdo e formacéo de nossa sociedade e cultura.

Quando os portugueses chegam ao Brasil, o primeiro choque, o da nudez, logo é
substituido por uma andlise do comportamento dos indios, da cultura das manifestaces
artisticas. Segundo Tinhordo, o canto dos indios ndo podia se dissociar da expresséo corporal:

A impressdo definida como diabdlica das cancfes indigenas derivadas,
naturalmente, da forma pela qual os padres as ouviam, sempre ligadas a dancas
rituais, entre batidas de pés no chéo, volteios de corpo e pequenos estribilhos em

unissono, pois [...] ndo fazem uma coisa sem a outra. (TINHORAO apud KIEFER,
19802, p. 10).

Observando aqui o elemento de expressdo corporal, ligado as praticas musicais

entre os indigenas, ndo é dificil entender porque os jesuitas exploravam, de forma constante, a

dramaturgia dos autos, a fim de reforcar a consciéncia religiosa entre 0s novos cristdos e
comemorar os dias de festejos:

[...] desde a constituicdo dos primeiros centros de povoamento da col6nia, o que

remonta a meados do século XVI, tem-se inimeras referéncias a realizagcdo de

montagens e espetaculos unindo artes cénicas e musicais [...]. Neste sentido os autos
ocupam uma posi¢do preponderante, [...] (BRANDAO,1999, p. 5).

Com o passar do tempo, tais procedimentos artisticos teriam se arraigado tanto na
cultura de manifestacGes religiosas que Tatit relata o que ele considerou uma semente dos
blocos carnavalescos de rua:

[...] Com efeito, o Padre Manuel da Nébrega teria caracterizado, [...] a realizagdo da
procissdo de Corpus Christi diante dos indios como um desfile dancante que se
estendia pelas ruas enfeitadas com ramos de arvores e que incorporava “dancas e

invencOes alegdricas a maneira de Portugal”, como se fossem alas [...] das atuais
escolas de samba. (2008, p. 20).

Fato curioso nessa descri¢do é que esse cortejo dramatico e musical foi construido
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a maneira portuguesa e ndo indigena, revelando o interesse dos colonizadores portugueses
pela manifestacdo dramatico-musical.

Alias, a partir do século XVIII, o interesse por esse tipo de manifestacdo artistica
viria a ser observado também através do crescente interesse no drama operistico italiano. Seu
consumo seria disseminado de tal forma, que num futuro sua concepcdo estilistica, seria capaz
de influenciar até o carater da modinha imperial brasileira.

O gosto pela atividade operistica italiana em Portugal origina-se através das
escolas Veneziana, Romana e Napolitana, cidades onde os musicos e compositores lusitanos
iam com o objetivo de desenvolver seus “dons” musicais. Se a Metropole desenvolve tais
gostos, a influéncia sobre as coldnias era certa. A respeito do consumo do drama operistico
por Portugal e também das coldnias, Branddo afirma que:

[...] em Portugal, de um lado predominava a total influéncia italiana e de outra ndo
pode perder de vista a muito provavel penetragdo destas atividades nas col6nias,

inclusive o Brasil - certamente num menor grau e direcionamento a um publico
restrito. (BRANDAO, 1999, p. 4).

No Brasil, o interesse pela opera cresceu e frutificou, mas de forma mais modesta.

As obras aqui apresentadas, principalmente nas cidades mineiras, onde o ciclo do ouro

permitia um despertar intelectual, eram produzidas a partir de textos dramaticos, que vinham

de Portugal, e alguns traduzidos de outras linguas. E certo, porém, que o gosto pelo drama

musical operistico se torna realidade, mesmo que o sentido do termo Opera, no periodo
colonial representasse teatros musicados:

[...] pelo que se pode deduzir os promotores de espetaculos teatrais a época, ndo

teriam com facilidade a seu dispor “textos” de Operas a serem encenadas. Os

originais deveriam vir de Lisboa (onde imperava a Opera italiana) e os demais

(estrangeiros) deveriam vir traduzidos, embora pudessem ser apresentados, textos

do espanhol Calderén de La Barca. Mais tarde alguns poetas brasileiros iriam
traduzi-los com frequiéncia. (FONSECA, 1989, p. 530.)

Assim, caminhava a formulacdo de uma mdsica dramaticamente expressiva na
nacdo que também se construia. Se o drama musical da col6nia era o teatro musicado,
consequentemente, era expressivo gestual e fisionomicamente. Nos primeiros teatros dessa
época, as obras do libretista Anténio José da Silva, “o Judeu”, tiveram bastante popularidade.
Suas obras eram definidas como “simples comédias declamadas, tendo intercalados varios
cantares melddicos de arias entdo conhecidas.” (BRANDAO,1999, p.9). Branddo afirma
ainda que a Modinha, desde muito cedo, esteve presente na atividade cénico-musical

brasileira e portuguesa e que, muito provavelmente, ela fosse elemento constituinte dessas
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obras. Podemos, entdo, vislumbrar a corpo-linguagem a partir dessa visao cénico-musical,
tomando corpo entre os letrados da col6nia.

Com a chegada dos negros, observa-se a entrada de um novo elemento no
desenvolvimento da miscigenacdo do povo brasileiro e de sua corpo-linguagem. Da mesma
forma que perdiam alguns elos entre suas praticas cotidianas religiosas, eles revitalizavam
seus batuques e dangas, unindo-se, nos poucos momentos de folga e lazer.

A ritmica africana vai pouco a pouco “amolecendo” a cultura brasileira em
formacdo. Ao som dos batuques negros, os corpos iam expressando-se em circulo, com
palmas e estalar da lingua. A percussao corporal gerava o ambiente musical para os parceiros
que se exibiam dentro das rodas, que ‘“rogavam” seus ventres em movimentacdo
expressivamente intima. Segundo Tatit (2008, p. 22), “a umbigada, descrevia justamente o
rocar do baixo ventre entre 0s parceiros que assumiam o centro da danga nos batuques.” Aos
poucos, a expressividade e a sensualidade dos negros iam seduzindo os brancos. Na medida
em que a sociedade branca comeca a frequentar tais reunides observa-se ai a impossibilidade
de reter a influéncia cultural dos negros no Brasil:

[...] no momento em que setores da sociedade branca comegam a integrar as rodas
de batuque [...] [e] Ndo podendo mais frear uma das Unicas formas de escape do
cotidiano escravista [...] as autoridades brasileiras da época contentaram-se em

separar rito social de rito religioso, tolerando o primeiro, mas coibindo duramente o
segundo. (TATIT, 2008, p.21).

A partir das rodas de batuque sairia um importante formador da mdsica brasileira:
o lundu, que teria papel importante na construcdo de nossa masica. A principio, apenas como
danca, depois também como cancéo.

Ainda no século XVIII, os portugueses trouxeram ao Brasil, como elemento
musical importante a moda portuguesa, uma cancdo culta de salGes, de carater cortesao,
escrita a uma ou duas vozes com acompanhamento de cravo, que aqui passou a ser chamada
de modinha.

Como povo miscigenado que ia se formando, era natural que as culturas também
entrassem num processo de miscigenacdo. Da troca de caracteristicas entre africanos e
portugueses, esses dois importantes géneros musicais brasileiros acabariam se envolvendo e
influenciando seus ambientes de origem. Assim, o lundu iria invadir os salfes da corte, e a
modinha que faria o0 caminho inverso, tomaria as ruas:

Fato é que enquanto o lundu saiu dos terreiros para invadir os saldes, a modinha
deixou o espaco limitado dos ambientes aristocraticos para ganhar as ruas e se
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transformar verdadeiramente no principal veiculo da incipiente expressividade
musical brasileira do século XVIII. (CARDQOSO, 2008, p.151).

No século XIX, a familia real chega ao Brasil trazendo consigo uma modinha com
caracteristicas melodramaticas e cheia de lirismo. Essas modinhas de sal6es eram assim
descritas por Mario de Andrade:

A Modinha se originou s6 do formulario melédico europeu. [...] a gente reconhece

alguns acentos de Gluck, vario sabor de alemadis (sic), e em principal do arabesco e
asscares (sic) do Cantabile melodramatico italiano. (ANDRADE, 1980, p. 7)

O carater melodramaético italiano a que Andrade se refere é a influéncia da 6pera
italiana, muito apreciada pelos lusitanos. Seus suspiros de amor, as ornamentacdes e lirismo,
apesar de sua simplicidade, se comparada a Opera italiana, atestam sua dramaticidade.

Digamos entdo, que isso significou o amolecimento da musica europeia e a
transformacdo melodraméatica da mdsica africana. O lirismo melodramético dos cantos
seresteiros invadiram as ruas onde reinava absoluto o lundu e o amolecimento da musica da
corte portuguesa, tornou a modinha brasileira mais malemolente. E claro que essa troca
possibilita um reforcar da dramaticidade e expressdo corporal na interpretacdo da mdsica
brasileira, sobretudo da cancdo. O intérprete, seja dos saldes da corte ou das ruas do império,
tem aqui uma nova lente para sentir e ver seu corpo na performance.

Ainda no século XIX, a partir da Independéncia da coldnia até sua ascensao ao
status de Republica, as transformacdes na cancdo de cdmara brasileira sdo cada vez mais
aparentes. Alguns compositores tiveram a oportunidade de aprimorar seus talentos musicais
na Europa. De I4, transformados pelas filosofias nacionalistas, comegam a levantar a bandeira
de uma mausica mais condizente com as caracteristicas culturais de cada povo.

O nacionalismo surge como um sentimento de protecionismo cultural e
reafirmacdo da individualidade de cada nagdo. Apos as guerras napolednicas, € a Alemanha
quem da inicio a esse processo nacionalista. Floresce ali o interesse pelos mitos, historia,
folclore e artes nacionais. E claro que tais transformacdes influenciariam o pensamento dos
compositores brasileiros. Nesse contexto, Alberto Nepomuceno envereda-se na causa de uma
cancao de cdmara em portugués, produzindo cancbes importantissimas em lingua patria. A
sociedade intelectual de sua época, acostumada com a musica vocal brasileira, cantada quase
totalmente em italiano, resistia a uma musica erudita em portugués. Consideravam eles, o

portugués, uma lingua inapropriada para o canto. Assim, Alberto Nepomuceno lancava
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sementes para o nacionalismo musical brasileiro que seria fortemente defendido por uma nova
geracdo de artistas, na semana de arte moderna.

Segundo Travassos (2000, p.25), “o modernismo tingiu-se de uma nostalgia das
tradi¢des que derivou em movimentos artisticos nacionalistas”. De fato, Méario de Andrade
seria 0 porta-voz desses ideais nacionalistas. Considerava ele, assim como fil6sofos do
nacionalismo europeu, que do folclore brasileiro € que o0s compositores extrairiam uma
musica de carater legitimamente nacional. Méario entendia que o povo brasileiro ja expressava
uma musica de carater brasileiro, nos ambientes populares.

Assim, o resgate da tematica folcldrica langa base para uma cancdo de camara
brasileira que revelasse 0 homem brasileiro, seu mundo e sua lente. Trouxe para a pauta dos
compositores daquela época e também de hoje, sem nunca mais ter parado, imagens lendarias
e misticas, cendrios rurais, urbanos e litoraneos, personagens caboclos, sertanejos, caipiras,
gauchos, seresteiros, jangadeiros, boiadeiros, amantes e amados, indigenas, escravos,
imperadores, reis, santos, demonios, assombra¢fes, uma infinidade de elementos dramaticos.
Personagens de diversos “Brasis” unidos numa nacdo de uma sO lingua, e expressos em
cancdes de diversos compositores do género.

Os elementos dramaticos e corporais expressos pela sociedade brasileira em sua
cultura, sua formacéao antropologica, suas manifestacdes intelectuais e populares transformam
nossa musica erudita e nossa cancdo de camara numa fonte de grande manifestacdo de
dramaticidade cénico-musical e revelam nosso interesse e tendéncia naturais a expressividade
corporal. S8o tantos os elementos de corpo-linguagem que possuimos como povo e tanto 0s
elementos de dramaticidade nas nossas cangdes de camara gque parece um contra-senso ndo

relaciona-las.
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2. UMA ABORDAGEM CORPORAL NA PERFORMANCE

A performance... Em vérias instancias do conhecimento humano, da antropologia

a psicologia, passando pelas artes e 0 esporte, chegando até a tecnologia e a mecanica, esse

termo importado tornou-se elemento importante para definir a acdo, executada com destreza e
habilidade:

O termo inglés performance ja de algum tempo é moeda corrente no nosso idioma.

Se em principio era mais identificado com os esportes, e as maquinas, como o

sentido de “desempenho”, mais recentemente passou a circular na rea artistica, para

indicar um ato mais ou menos teatral, com certo grau de improvisacéo (...) (LOPES,
1994, p. 1)

No universo artistico, o termo performance indicando esse ato mais ou menos
teatral, é constantemente relacionado a corpo-linguagem; a acdo em atuacdo, utilizando-se de
signos gestuais, posturais e fisiondmicos, com o objetivo de comunicar e expressar um texto,
seja ele literario e/ou musical. Depreende-se dai que, o0 agente dessa acdo, o performer, deve
conhecer, dominar e apropriar-se de seu corpo como veiculo de mensagem:

[Se] perguntarmos o que faz as artes performaticas serem performaticas, eu imagino
que a resposta surgira, de algum modo, que elas requerem a presenca fisica de seres

humanos treinados ou especializados, cuja demonstracdo de certa habilidade seja a
performance. (CARLSON, 2010, p.13)

Ainda sobre performance e sua definicdo, temos nas defini¢bes etimoldgicas da
palavra a compreensdo do termo também referindo-se a acdo, a realizacdo de algo, gerando
sempre a ideia de movimentacao:

A origem etimoldgica [do termo performance] é do francés antigo parfounir
(“realizar, consumar”) combinando o prefixo latino per- (indicativo de intensidade:

completamente) e fonir, de provavel origem germanica, significando “prover,
fornecer, providenciar”(...) (LOPES, 1994, p.4)

Lopes (1994, p. 4) diz que em 1975 o novo dicionario Aurélio passa a registrar o

termo com o sentido de “atuacdo, desempenho (especialmente em publico)”, o que nos leva a

refletir sobre o objetivo da performance. Espera-se que, tal interpretacdo se realize diante de
alguma audiéncia. Goffman afirma:

(...) performance [€é] toda atividade do homem que ocorre em um dado periodo, pela

presenca continua de um ou mais individuos, ante um conjunto particular de

observadores, exercendo sobre estes alguma influéncia. GOFFMAN apud
(MONTEIRO, 2010, p.11)
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Vé-se claramente aqui que, para o artista performer, o elemento puablico é
essencial. Sua arte move-se pela motivacdo de demonstra-la. O objetivo do artista de palco é
expressar sua arte a um publico que a aprecie. Depreende-se aqui que a relacdo entre
performer e publico é um elemento importante que ndo pode ser ignorado na execucdo da
performance.

Para que sua mensagem seja veiculada com sucesso, a linguagem verbal e,
sobretudo, a linguagem corporal, devem ser familiares ao publico. Entdo a responsabilidade
do artista faz-se maior, pois para que publico seja capaz de interpretd-lo em sua atuacdo
performética, € preciso que ele estude e compreenda a corpo-linguagem e o contexto e
sociocultural desse mesmo publico. “Por ser social o gesto deve revelar aspectos referentes as
relacdes entre os homens.” (BONFITTO, 2002, p.65.)

Assim, refletiremos sobre a agdo performatica, partindo do autoconhecimento
corporal, depois seu contexto sociocultural pelo prisma da relagcdo performer/publico e, por

fim, a agdo ou a corpo-linguagem propriamente dita como veiculo de expressdo das emogdes.

2.1 O Performer e a Consciéncia Corporal

O performer, no processo da performance, tem no corpo a ferramenta para sua
comunicacdo. Através do corpo, ele se faz instrumento de expressdo. Com seu corpo ele
desloca-se no tempo e no espaco, manipula formas, transforma-se e todas as partes do corpo
vao se envolver nesse processo:

E importante lembrar que o corpo humano trabalha em unidade, onde musculos,
tenddes, 0ssos, 6rgaos, articulacdes, sistemas e todo o complexo que envolve a vida

de um individuo participam e trabalham em solidariedade e harmonia perfeita.
(BRAGA; PEDERIVA, 2007, p. 44)

Braga e Pederiva afirmam ainda que “o corpo ndo pode ser dissociado do
intelecto, das dimensdes cognitivas e das emoc¢des a fim de haver harmonia integral do ser
(...)” (2007, p.44). Assim, toda instancia fisica estd conectada as instancias psiquicas e
emocionais. Partindo do principio de que o corpo ndo pode se dissociar do intelecto, usaremos
o termo psicofisico, referindo-se a toda agdo corporal, fisica, que envolve processos
psicoldgicos e emocionais. Assim, todo movimento corporal estd imbricado com o
pensamento e as emocgOes. Citamos, entdo, o filésofo do teatro Fracois Delsarte (apud
BONFITTO, 2002, p. 9) “Nédo ha verdade na expressdo, se a uma modalidade expressiva
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exterior ndo corresponder a um respectivo impulso interior”.
Tem-se, nessa afirmacdo, um principio muito simples. Toda acdo externa do
corpo, todo movimento corporal, precisa ser motivada e justificada pelas emocgdes e pelo

entendimento, ou ira parecer superficial e artificial:

E preciso entender que os trés principais centros, o intelectual, o emocional e o
motor estdo conectados e (...), sempre trabalham em unissono. (...) Isto significa que
a maneira de funcionar do centro intelectual esta inevitavelmente conectada com a
maneira de funcionar dos centros emocionais e motor — ou seja, significa que um
certo tipo de pensamento esta inevitavelmente conectado a um certo tipo de emocgéo
(ou estado mental) e com um certo tipo de movimento (ou postura); um evoca o0
outro, isto é, um certo tipo de emocéo (...) evoca certos movimentos ou posturas e
certos pensamentos, e um certo tipo de movimento ou postura evoca certas emocées
ou estados mentais, e assim por diante. Tudo estd conectado e um ndo pode existir
sem o outro. (OUSPENSKI apud BONFITTO, 2009, p. 131)

Assim, a unidade do individuo na performance esta na conexao entre corpo, mente

e emogdo. O homem é um ser psicofisico, corporal e espiritual.
O homem esta constituido por uma mente que pensa, uma alma que sente e um
corpo que expressa esse todo. O corpo ndo é apenas um veiculo; constitui o principal

modo de percepcao e expressdo do homem. A expressao corporal permite projetar a
esséncia criadora do corpo. (BRIKMAN, 1989, p. 87)

No corpo, 0 homem projeta sua criatividade. O artista de palco, seja ele ator,
dancarino, instrumentista ou cantor, é quem mais pode trabalhar com essa criatividade. Mas
para projetar tal esséncia, ele precisa compreender-se enquanto corpo criativo. Precisa buscar
consciéncia de seus movimentos, de sua corpo-linguagem.

A consciéncia do corpo é de fundamental importancia para o desenvolvimento da
performance. O performer que ndo € capaz de dominar seus movimentos, seja diminuindo-os
ou aumentando-os, comedindo-os ou liberando-o0s, ndo terd a percepcao exata da coordenacao
e do equilibrio necessarios a expressdo de um sentimento, de um pensamento em forma de
signos corporais. Esse processo sO acontece com a busca da consciéncia de seu proprio
corpo:

Através da compreensdo e aplicacdo de conhecimentos que regem 0S movimentos,

ele [o performer] poderia buscar (...) um controle maior da variabilidade dos
movimentos corporais. (LAGE, 2002, p. 15)

Prop6em-se dois principios importantes de reconhecimento corporal que em geral,
sé&o muito utilizados nas preparagdes e performances dos atores. S&o eles a propriocepgao e o

fluxo de energia corporal. Esses dois aspectos trabalham a consciéncia corporal, um
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utilizando-se da percepcéo e consciéncia das partes do corpo e suas relacdes com o proprio
COrpo e 0 espago em que atua; a outra, através da percepcdo e dominio do fluxo de energia

aplicado a execucdo de cada movimento em seus varios niveis de intensidade.

2.1.1 Propriocepcéo

O conhecimento do corpo passa primordialmente pelo aspecto da propriocepcao.

E na propriocepcdo que o individuo tem compreensdo e dominio de seus movimentos. Ele é

capaz de sentir seu corpo, ponderar sobre suas partes corporais e manipula-las. Sem a

propriocepcdo o performer ndo poderd compreender as possibilidades expressivas de um
movimento. Seu corpo serd um limite para sua performance criativa.

(-..) a propriocepcdo € um sentido de interocepcdo’ que produz um feedback do

corpo internamente. E o sentido que indica se o corpo esta se movendo com esforco

requerido, assim como indica onde as varias partes do corpo estdo localizadas em

relagdo as outras. A propriocepcdo € conhecida também como cinestesia.
(DAINTITH apud BONFITTO, 2009, p. 52)

Xavier (apud COELHO, 2011, p. 60), afirma ainda que é preciso desenvolver a
inteligéncia corposinestésica, que seria a capacidade de utilizar o proprio corpo de vaérias
formas, altamente diferenciadas e habeis, com propdsitos expressivos, atendendo a objetivos
intencionalmente determinados. O performer que possui a inteligéncia corposinestésica bem
desenvolvida possui controle de seus movimentos. Percebe as possibilidades criativas de seu
corpo e vai utilizar-se disso para melhor interpretar sua arte.

Um corpo sensivel e consciente de si transforma as motivages emocionais e
intelectuais de uma obra em ac¢do. O performer que se utiliza do corpo como instrumento tem,
no desenvolvimento da propriocepcéo, a possibilidade de manipula-lo melhor. “Um corpo (...)
conscientizado pode fazer com que o0 mundo imaginario se torne acéo (...) (BRIKMAN, 1989,
p.77).

Da mesma forma que outros Orgdos do sentido sdo desenvolvidos e suas
percepcdes sdo apuradas, a propriocepcdo também pode ser trabalhada. COELHO (2011,
p.66) afirma que a melhor maneira de se desenvolver a propriocepcao € através da educacdo
somatica do corpo. A expressdo “somatica” vem do termo “soma”, que faz referéncia a forma
como 0 corpo é percebido a partir das sensacGes sinestésicas que o individuo tem de si

mesmo:

" Fala-se aqui da sensibilidade as variacdes que se produzem no interior do corpo.
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A observacdo interna do corpo, ou seja, a percepcao interiorizada que temos de nds
mesmos, que ndo pode ser medida, observada, analisada e mesurada por terceiros se
denomina soma. (...) no soma utilizamos o nosso sentido proprioceptivo que nos da
informac0es sobre as sensacOes internas do corpo, ou seja, 0 proprio individuo é o
Unico a ter acesso a esses dados. (COELHO, 2011, p. 66 e 67)

Assim, é na concepcdo somatica que se desenvolve a propriocep¢do. Ou seja, €
preciso estar atento as sensagdes do corpo. Com a observacdo de tais dados, o performer é
capaz de se perceber e se dominar.

2.1.2 Fluxo de Energia Corporal

Todo movimento corporal advem da queima de energia. A musculatura do corpo,
para que se movimente, precisa de combustivel a fim de executar uma acdo. E essa energia
produzida no corpo que permite ao performer o equilibrio dos movimentos. Brikman (1989, p.
33) afirma que a energia fisica “(...) é a capacidade que tem um corpo (...) para produzir
trabalho.” A compreensdo desse processo de producdo de energia corporal sera de grande
valia para o uso da corpo-linguagem em uma performance.

A (...) energia usada para realizar trabalho em nosso organismo esta contida nas
ligagdes quimicas do trifosfato de adenosina (...) nessa molécula, o composto

adenosina esta ligado a trés radicais quimicos que contém fosforos. A quebra de uma
dessas ligacdes (...) libera a energia usada no processo (...).(ALVES, 2008, p. 22)

De acordo com Brickman (1989, p. 33), essa energia em funcdo do trabalho
produzido em prol do movimento corporal é chamada de energia cinética. Essa energia €
elemento importante para o desenvolvimento da expressdo corpo-linguagem, haja vista que,
sem energia, 0 movimento ndo acontece. “A energia € o motor do movimento, seu
sustentaculo fundamental” (BRICKMAN, 1989, p. 34)

O dominio e percepcgéo desse aspecto energético do movimento corpo-linguagem
devem ser explorados pelo performer. Pujade-Renaud (1990, p.90) afirma que “Existe uma
energética do corpo que pessoas (...) exploram. (...) o corpo é um centro de energia, (...) ele
acumula energia para gasta-la”. Afirma ainda que “A energia pode ser mantida, retida”. A
energia entdo pode ser manipulada para o gasto ou para a economia. Tem-se entdo que, 0
principio do controle do movimento corporal, parte da manipulacdo desse fluxo de energia.
“A vida é um fluxo constante de energia e a linguagem do corpo é a linguagem da vida. Logo,
temos que conhecer a energia em nds.” (WEIL; TOMPAKOQV, 1987, p. 93).
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2.2 O Performer e o Publico no Contexto Sociocultural

O artista de palco que pretende fazer-se entender ao publico que o assiste precisa
antes de tudo compreender que, de acordo com seu contexto cultural, cada publico fara uma
leitura diferente de sua performance. Quem dita as regras e forma como cada signo expresso
na performance vai ser comunicado € o meio cultural, onde e para quem ocorre a
performance. Todo principio performatico é socializado:

Segundo as culturas, o corpo € mais ou menos autorizado no seu espaco de
movimento, seu direito de se manifestar, se desvelar, seus tempos para falar e seus

tempos para se calar, seu ritmo, sua relacdo com a linguagem verbal (...) toda
gestualidade é desde o inicio socializada. (PUJADE-RENAUD, 1990, p. 93)

Isso quer entdo dizer que a corpo-linguagem para a interpretacdo de uma cancao

brasileira, por exemplo, deveria ser orientada de acordo com sua area cultural de origem, a

brasileira. O performer que ndo leva em conta tal principio pode incorrer no erro de ndo ser
compreendido. Se ndo ha compreensédo, ndo ha comunicacéo da mensagem.

(-..) so existe significado atraves da sociedade e sua historia (...) foi a sociedade que

investiu o significante com seu sentido (...). E a historia de uma sociedade (...) que

aos poucos se inscreveu num signo, e € dela que se deve esperar o aparecimento dos

significados de conotagdo (...) E por esse caminho também que se descobrira a

ideologia da obra, a verdadeira tematica que ela veicula (...) (DEMARCY apud
GUINSBURG, 2006, p. 32¢ 33)

Nesse principio encontra-se ainda a obra executada. Ela também é fruto da
historicidade socialmente transformada. E dela, os signos sdao extraidos para a performance.
Além disso, “(...) o artista, ao criar [ou interpretar] uma obra, procura passar uma mensagem
(...) tendo em mente um grupo social ou um campo sociocultural determinado.”
(NAPOLITANO, 2005, p.100)

A corpo-linguagem em uma performance possui caracteristicas culturais. Um
“gesto social”, que ¢ definido por Brecht (2005, p.109) da seguinte maneira: "(...) Por “gesto
social” deve entender-se a expressdo mimica e conceitual das relagdes sociais que verificam
entre os homens de uma determinada época.”

Assim, o “gesto social” é o gesto que é significativo para a sociedade, que pode
ser interpretado pelos membros daquela cultura ou expresso pelo agente da performance. E
tanto um como outro véo se beneficiar com a mensagem expressada e decodificada. Para o

performer:
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O gesto ¢ portador da identidade cultural do instrumentista [e de qualquer artista de
palco], envolvendo seus valores, costumes e comportamentos vivenciados
socialmente. Tal gesto torna-se transmissor de contetidos especificamente musicais e
também de (...) conteidos simbdlicos e metaforicos, que evocam a [sua] cultura (...)
(SANTIAGO; MEYEREWICK, 2009, p.85)

Para o publico:

(...) é conferida ao espectador oportunidade para uma critica do comportamento
humano segundo uma perspectiva social (...) O espectador passara a ter
possibilidade de estabelecer comparacGes, no dominio do comportamento humano.
De um prisma estético, isto significa que o “gesto social” (...) adquire importancia
especial. (BRECHT, 2005, p. 228)

Vemos entdo que ambos os papéis, de performer e publico, ndo deixam de ser
influenciados pela rede sociocultural em que estdo inseridos. Além disso, a percepcdo desse
fato vem corroborar a aproximacao e o entendimento da relagdo publico e artista de palco.

O *“gesto social”, esse signo convencionado dentro de um grupo social, € um
elemento importante no processo de conexdo sociocultural entre pablico e performer. Tendo
em mente que “(...) para perceber o significado de um simbolo é necessario conhecer a cultura
que o criou” (LARAIA, 2009, p.56), assumimos entdo que cada performance deve ser
concebida e apoiada em uma corpo-linguagem com significados socio e culturalmente
desenvolvidas.

Tratando-se de signo, podemos observa-lo na corpo-linguagem do povo brasileiro
como uma fonte riquissima de comunicacg&o. E corpo-linguagem é producéo de signo corporal
que simboliza algo a alguém. Por isso mesmo deve ser concebido com profundidade. O
performer que ndo tem conhecimento dos principios de uma corpo-linguagem em sua
performance, ndo expressara nem significara nada a ninguém. Segundo Santiago e
Meyerewick (2009, p. 83) “(...) a medida que contextualizamos o conceito de gesto, ele se
torna um fendmeno complexo, envolvendo aspectos bioldgicos, psicoldgicos e socioldgicos.”

Sob o prisma socioldgico, ou mais especificamente sociocultural, observamos que
o fenbmeno gesto, ou corpo-linguagem torna-se mais facil de ser compreendido; que partindo
desse principio, tanto pablico quanto performer sdo beneficiados. Concernente aos aspectos
bioldgicos e psicoldgicos presentes na performance corpo-linguagem, Sénia Albano (20086,
p.15) afirma que “(...) a performance € um fazer artistico, que integra conhecimento racional e
intuitivo, tradicdo, emocdo, sensibilidade, histéria, contemporaneidade e cultura do

executante.” Observamos, entdo, a necessidade de uma concepc¢do mais interdisciplinar sobre
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0 ato da performance. Assim, partiremos agora para uma analise das funcdes psicofisicas do

artista de palco.

2.3 O Performer, a Corpo-Linguagem e sua Motivacao

Quando o artista se propde a um relacionamento eloquente com o outro coletivo
(o publico), deve ter a corpo-linguagem como importante aliada na comunicacao de sua arte.
O corpo, na performance, € um prisma de onde se irradiam diversos significados. O corpo
“(...) deve servir a agdo. A expressdo das emocdes, dos sentimentos... Se ha expressio
corporal, € por reducdo do corpo a um emissor de sinais, instrumento, mais do que
linguagem.” (PUJARDE-RENAUD, 1990, p.55)

Cada movimento, cada respiracdo, cada expressdo fisionémica, tudo sera captado
pelo publico e, instantaneamente, interpretado. Tanto o que for dito verbalmente quanto o que
for transmitido subliminarmente através da corpo-linguagem terdo o mesmo valor para quem
assiste. Assim, a percepc¢do sobre o corpo, bem como sua manipulacdo consciente, deve ser
ponderada.

Com o objetivo de estabelecer uma relacdo consistente com a platéia (...) o ator
deveria ser, antes de tudo, um conector. (...) deveria estar conectado o tempo todo
consigo mesmo, com os materiais de atuacdo (palavra, objetos etc.) (...) e com as
platéias. Mas para executar essa complexa tarefa, ele precisa estar ao mesmo tempo

completamente consciente do que estava fazendo, a fim de perceber as platéias (...),
a fim de perceber o outro. (BONFITTO, 2009, p. 79)

O processo de autoconsciéncia corporal e manipulacdo da mensagem e a
percepcao do outro, no caso o publico, estdo conectados, sendo o performer o veiculo desse ir
e vir, do sentir e expressar.

A corpo-linguagem surge entdo como elemento de expressédo do pensamento e das
sensacOes. Segundo Goffman (apud CARLSON, 2010, p.54), “(...) A responsabilidade do
performer € a de tornar facil e clara a comunicacédo (...)”, sobretudo, o artista musico que,
muitas vezes, esquece que o publico vai a uma performance musical com a expectativa ndo
apenas de ouvi-la, mas também de vé-la:

(...) o espectador que vai a uma apresentacdo ndo estd com seu foco de atencdo
apenas no seu aparelho auditivo. Colorir a interpretagdo com recursos que vao
ampliar o sentido de comunicacéo (...) de forma extra-musical e que poderdo atuar

diretamente no fazer musical, é um trunfo que pode despertar muito prazer nas
descobertas quanto na realizagdo do espetaculo. (COSTA, 2009, p.67)
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Assim, a corpo-linguagem serve a mensagem e a motivacdo por traz da
mensagem. O gesto deve ser representativo de um movimento interior, de uma ideia. Shawn
(apud BONFITTO, 2002, p. 6) afirma que “(...) a cada funcdo do corpo, corresponde um ato
espiritual”. Para todo principio de acdo corporal existe um principio de a¢&o nao corporal que
o justifica e o constrdi. A acdo fisica € sempre o fim e ndo o comecgo. Stanislavski (apud
BONFITTO, 2002, p. 25) afirma que o ponto principal da acédo fisica, ou corpo-linguagem,
ndo esta nela mesmo; ele diz que elas estdo, na verdade, naquilo que elas evocam. Podem ser
elas condicdes, circunstancias propostas ou sentimentos. Diz ainda que “Existe uma ligacédo
inexoravel entre a acdo (...) e a coisa que a precipitou”. Sobre a corpo-linguagem e 0s
principios motivadores da acdo Camurri ainda discorre:

(..) o gesto estd associado ao dominio afetivo/femocional; gesto pode ser
considerado como “expressivo”, tendo o proposito de comunicar conteddos
expressivos, relacionados a aspectos tais como sentimentos, afeto e intensidade da

experiéncia emocional. (CAMURRI apud SANTIAGO; MEYEREWICK, 2009,
p.84.

O fim de todo esse processo de investigacdo das motivacdes emocionais por tras
da performance corpo-linguagem, bem como seu contexto sociocultural e por fim, a busca da
autoconsciéncia corporal tem o intuito de levar o performer a ver além da sua simples estadia
no palco. Ou seja, ele é um corpo animado em acdo. Essa acdo € fruto de uma intencéo e suas
motivacdes emocionais. O corpo é corpo, mas é corpo com alma. Por isso é capaz de se
perceber nos niveis extra e intra corporal.

Uma vez que o ser humano é um ser psicofisico, holistico, integrado por diversas
instancias — sensoriais, emocionais, mentais, culturais, espirituais, etc., consideramos
que sua gestualidade na performance (...) é de natureza psicofisica (...) envolvendo

processo cognitivo complexo e integrado (...) (SANTIAGO; MAYEREWICK, 2009,
p. 85)

Assim, no processo de “performar”, o artista de palco tem no movimento corporal
uma importante ferramenta de expressdo artistica. Segundo Aristételes (BONFITTO, 2002, p.
21) “a acdo € o que pressupdes 0 Ser, a sua existéncia”. 1sso quer dizer que sem a a¢ao, um

corpo em performance ndo pode existir.
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3. A CORPO-LINGUAGEM NA CANCAO DE CAI\/lARA BRASILEIRA:
CONSTRUCAO, ANALISE TEXTUAL E APLICACAO

Vimos que para o artista de palco — ator, bailarino, concertista, cantor — seja qual
for a forma de arte que ele veicula a corpo-linguagem tem importancia capital para 0 sucesso
de sua performance. Com a corpo-linguagem ele se conectara mais eficientemente com o
publico que o assiste. Vimos que esse artista, ao fazer-se conhecedor dos signos culturais
desse publico e utiliza-los, terd em suas maos a possibilidade de se fazer compreendido.
Breton (2011, p.37) afirma que “Pelo seu corpo, o ser humano esta em comunicacdo com 0s
diferentes campos simbolicos que déo sentido a existéncia coletiva”.

Essa afirmacéo aplica-se, sobremodo, sobre a performance do cantor. Napolitano
(2005, p.85 e 86), afirma que “A performance ou ato performatico configura um processo
social (e histérico) que € fundamental para a realizacdo da obra musical, seja uma sinfonia
erudita ou uma cang¢do popular”. Tal consideracdo vale ndo somente para o intérprete cantor
de musica popular, mas também ao intérprete de cancdo erudita.

Tatit (2007, p. 267), afirma ainda que “(...) a voz que canta expde 0 corpo a uma
relacdo ‘erdtica’ com o ouvinte.” Isso equivale a dizer que o cantor seduz o ouvinte ndo sé
com a voz que canta, mas também com a corpo-linguagem que simboliza. Entdo, o cantor
tem no corpo um instrumento de seducdo. E ele que, com seu corpo, prende a atencdo do
publico e leva-o a compreender a mensagem que ele veicula. Ele € um criador de reais
ilusdes, aquele que € capaz de tomar a trama ilusoria e fazé-la real: “O verdadeiro intérprete é
aquele que tem condicOes de criar a ilusdo de continuidade em seu auditério, e esta ilusdo
passa a ser, a realidade de fato.” (TRAGTEMBERG, 2007, p. 42)

O cantor, portanto, deve utilizar-se de todos os recursos a fim de expressar a obra
que interpreta: a voz, a palavra, e o corpo. Braga & Pederiva (2007, p. 49), afirmam que “E
fato de grande relevancia na relacdo ‘corpo-voz’ que o individuo seja visto de forma integral e
que haja equilibrio da unidade ‘mente-fisico-emocdo’ durante o ato de cantar.” Também diz
Cascudo (2003, p 18) que “(..) Sem o0s gestos, a Palavra é precéaria e pobre para o
entendimento tematico (...)”. A corpo-linguagem é ferramenta de expressao da obra vocal.
Entretanto, como se usa tdo importante ferramenta? Como construir ilusGes a partir da corpo-
linguagem? Tentemos, entdo, responder as tais perguntas pensando um pouco sobre o corpo

como elemento atuante na performance do cantor.
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3.1 A Construcéo da Corpo-Linguagem

Depois de observamos que a corpo-linguagem é um elemento latente e essencial a
comunicagdo do povo brasileiro e que o corpo € a ferramenta do artista de palco, incluindo-se
0 cantor nesse grupo, iremos agora entender como se constréi uma corpo-linguagem dentro da
performance.

Faz-se necessario antes de tudo dizer que, ndo se tem a intencdo de criar um
método ou postulado de construcdo da corpo-linguagem. Nas palavras de Tragtenberg (2007,
p.43), concordamos que “Os processos de criacdo do intérprete-cantor parecem antes trafegar
pela via da diversidade”. Ou ainda que “(...) diferentes intérpretes constroem diferentes
sentidos sobre a mesma idéia (...)” (GAERTNER, 2009 p.25). Entretanto, parece claro que
seria de grande valia sugerir principios que facilitem a concepcéo de uma performance corpo-
linguagem.

Depois da analise de tedricos diversos da performance teatral e musical, percebeu-
se trés aspectos que seriam de suma importancia na concepcao de uma corpo-linguagem e que
devem ser refletidos no preparo da performance. S&o eles: o Movimento, a Objetivacéo, e a
Repeticdo. Cada um dos topicos a seguir ird mostrar o significado e a importancia desses

aspectos.

3.1.1 O Movimento

O movimento é o tema central da expressdo corporal. A corpo-linguagem é
movimento:

Ele é a acdo do corpo. (...) entendemos por movimento a resposta que ativa a massa
muscular, por uma reagdo em cadeia que percorre o corpo de um ponto a outro. Essa
ativacdo pode gerar um deslocamento visivel no espaco. (BRICKMAN, 1989, p.29)

O Movimento, segundo, Martins (apud GUINSBERG, 2006, p.252), é ditado pela
sequéncia, ordenada ou nédo, de contracdes e extensdes musculares. Pode-se depreender dai
que é pelo sequenciamento ordenado desses movimentos que surge a corpo-linguagem. E o
meio de acdo que gera a corpo-linguagem. Entretanto, para que haja maximo aproveitamento
do movimento ele deve seguir alguns principios.

Todo movimento executado na performance deve antes de tudo ter convicgao.
Aurélio (2003, p.184) define conviccdo como “certeza adquirida; persuasao intima; certeza;

(...)”. Podemos defini-la como autoconfianca. Antes de entrar no processo de movimentacao
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corporal € preciso entender que sem essa conviccdo nenhum movimento sera
satisfatoriamente executado. Humpherey (apud EMMONS, 1998, p.96), afirma: “O bailarino
com convicgdo € poderoso (..) se vocé acredita em si mesmo, todos provavelmente
acreditardo também. (Traducdo Nossa)” °. Podemos assumir que para o artista de palco, seja
ele bailarino ou cantor, é preciso haver a convic¢cdo no movimento executado. Sem ela ndo
havera destreza nem clareza na performance corpo-linguagem.

Ainda, 0 movimento manifesta-se em dado posicionamento corporal ndo aleatorio.
Falamos da postura. “A postura é a base sobre a qual vdo aparecer 0s gestos e 0s
movimentos. Partindo de uma determinada postura certos gestos vao ser possiveis ou ndo.”
(MARTINS apud GUINSBURG, 2006, p.252). De acordo com cada postura, 0S movimentos
gestuais manifestam-se bem ou mal, portanto conceber adequadamente e conscientemente a
postura permitira uma movimentagdo corporal adequada.

O gesto vai se utilizar das partes do corpo, rosto e os membros, combinando-as
ou seccionando-as. Queiroz (2008, p.29) afirma que “A méao e a face, (...) constitui uma area
primordial para a expressao da individualidade.” Sdo através dos movimentos do rosto e dos
membros que decodificamos um individuo. Aqui podemos observar um dado interessante em
relacdo ao rosto e a veiculacdo de mensagens ao publico Nas palavras de Angenot (apud
GUINSBURG, 2006, p. 226) “O rosto € o que o ouvinte mais observa na acao (...) ele fala
algumas vezes de maneira mais eficaz que o discurso mais eleoquente.” O rosto é o lugar
onde 0 homem é reconhecido ou negado, amado ou desprezado, ou seja, 0s musculos da face
sdo capazes de se metamorfosear em tradutores do ser (BRETON, 2011, p.158). Os musculos
moldam o rosto em diversas faces. Quanto aos membros, segundo Kouzan eles constituem:

O meio mais rico e maleavel de exprimir 0s pensamentos, isto é, o sistema de signos
mais desenvolvidos (...) nds o consideramos como movimento ou atitude da méo, do

brago, da perna, da cabeca, do corpo inteiro, visando criar ou comunicar signos.
(Apud GUINSBURG. 2006, p.106)

O movimento ainda comporta um ritmo-tempo e um espacgo. Cada movimento
define-se pela velocidade com o tamanho que atua: curto, longo, grande ou pequeno. Quanto a
esse ritmo-tempo, Bonfitto (2002, p.33) afirma: “Cada acéo fisica, portanto, comporta em si
um ritmo, que a caracteriza e a diferencia das outras. O ritmo se torna, assim, um elemento
fundamental no processo de construgéo das agoes.”

Quanto ao espaco, é Maletic quem define. Ele diz que o corpo humano é

totalmente orientado em si mesmo.

8 The dancer with conviction has power (...) if you believe in yourself, everybody else probably will, too.
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O corpo humano (...) esta livre no espaco. A sua Unica fonte, se assim se pode dizer,
é 0 seu ambiente, e esfera espacial que o circunda e no interior da qual ele pode
estender seus membro. (apud BONFITTO, 2002, p.52)

N&o é mais somente o0 espaco que contém o corpo e o define, mas também o corpo
passa a construir e definir o espago (DECROUX apud BONFITTO, 2002, p.62). Isso quer
dizer que o performer manipula o espaco em que atua. Ao Se Opor ou se conectar com 0S

objetos distribuidos no ambiente, ele cria vazios e preenche espacos.

3.1.2 A Justificativa e o Objetivo

N&o basta que se maneje bem um movimento no espaco, no tempo. Um braco, ou
a coluna, ou a cabeca, devem revelar um objetivo. Os movimentos devem ter um significado,
devem um fim. “(...) um corpo move-se a partir de intencionalidade e pretensoes (...)”
(HAAS; GARCIA, 2008, p. 13). Cada objetivo € uma intencdo mental, projetada para que se
percorra em busca de um fim.
Todo objetivo deve antes conceber um por qué, uma justificativa que o motive.
Brikman afirma: “(...) o que se procura é que emerja do movimento uma intengdo, um
pensamento, um desejo e que tudo passe a acdo.” (1989, p.17). O movimento performatico
passa entdo pelo motivo que o move a um objetivo. Algo que o justifique.
Né&o ha acgbes dissociadas de algum desejo, de algum esforgo voltado para alguma
coisa, de algum objetivo, sem que se sinta, interiormente, algo que as justifique. (...)

nenhuma acdo fisica deve ser criada sem que se acredite em sua realidade (...)
(BONFITTO, 2002, p. 27)

Simdes (2010, p.44) fala da “fé cénica”. Ndo ha como justificar nenhuma agéo se
sem que se acredite nela. Os objetivos em uma performance ndo sdo nem totalmente reais e
nem totalmente ilusérios. Eles interagem um com o outro. (CARLSON, 2010, p.66). Portanto,
tanto o objetivo de uma acdo quanto sua justificativa nascem de principios imaginativos e
reais, mas que precisam ser acreditados por quem o0s executa. Temos, entdo, que esses
elementos ilusérios e reais sdo dados que motivam a agdo. Somos seres frutos de nossa
historicidade e experiéncias. Sdo desses dados que o performer constroi e justifica a intencao
objetiva do movimento.

Segundo Emmons (1998, p. 201), s6 é possivel compreender completamente o
gue move uma acao através de sua imaginacao. Langer (apud SANTIAGO; MEYEREWICK,

HUMPHREY apud EMMONS, 1998, p. 96
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2009, p.84.) afirma que *“ quando o movimento (...) é executado a partir da imaginacao, pode
tal gesto se tornar um elemento artistico (...) [e] podera ser usado para transmitir idéias de
emocdo”. Entretanto, a emocdo poderd ser imaginativamente manipulada se hover uma
vivéncia anterior dessa emocao. Falamos aqui da memoria emotiva. Bonfitto ( 2002, p.28)
diz que o ator deve desenvolver seu “ouvido interior” e sua “visdo interior” e fazer da
memoria de sua experiéncia uma matéria que pode ser trabalhada. A memoria seria, entéo,
“(...) o elemento através do qual o ator poderia despertar as emoc¢fes ja Vvividas
anteriormente.” (BONFITTO, 2002, p. 29).

Assim, toda agdo precisa ter um objetivo, todo objetivo precisa ser justificado; as
justificativas da agdo virdo das memorias emotivas de cada individuo e da manipulacao
imaginativa dessas memdrias. Tais elementos sdo fundamentais para a contru¢do de uma

corpo-linguagem convincente.

3.1.3 A Repeticao

O processo de repeticdo € de estrema importancia para que a performance corpo-
linguagem tenha sucesso. A boa execucdo da expressividade corporal precisa, antes de tudo,
da prética, a fim de haver uma percepc¢éo controlada dos movimentos.

(...) A fim de definir e aprofundar detalhes, [é preciso] repeti-los [0s movimentos]. A

repeti¢do aqui ndo implica uma reprodugdo automatica de agfes, mas um processo
de constante redefinicdo e articulagdo. (BROOK, 2009, p.141)

O que se busca na repeticdo? Em primeiro lugar busca-se controle dos
movimentos. E no controle que fazemos do corpo um instrumento. “E conveniente de inicio
controla-lo. Constitui-lo em instrumento flexivel, décil (...).” (RENAUD, 1990, p. 66). O
controle dos movimentos permite-nos distinguir entre movimento contraido e movimento
fluido. Permite-nos ainda mobilizar musculaturas internas, proximas aos 0SS0S COMO
musculaturas mais exteriorizadas. O controle dos movimentos do corpo possibilitara uma
corpo-linguagem precisa na performance.

Brook (2009, p.141) afirma que a repeticdo é um procedimento necessario que
contribui para o desenvolvimento de processos psicofisicos, significando que a repeticédo
permite 0 movimento tornar-se interiorizado, permite-nos interiorizad-lo e relaciona-lo
adequadamente com o movimento. Esse é o processo da interiorizagcdo. Brikman (1989, p.
17) diz que o que se requer do movimento é “(...) que ele seja conscientizado através da

sensibilidade e da vivéncia (...)”. Assim, sem interiorizacdo ndo se chega a um nivel sensivel
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de movimento. Logo essa consciéncia ndo se consegue sem repeticao.

O performer que tem um controle sensivel, consciente e interiorizado chegara a
um nivel de exceléncia do movimento corporal. Sua performance sera de alto desempenho,
com repeticdo e pratica do movimento concebido. Ele é a habilidade motora adquirida depois
do treino e das conexdes internas desenvolvidas no processo de conscientizacdo e
sensibilizacdo do movimento. Partindo dai, “(...) a Préatica (...) [é] a responsavel pelos altos
niveis de desempenho (...)”. E o principal ponto critico para o desenvolvimento da exceléncia
nos mais diversos dominios (...). (SLOBODA apud LAGE, 2002, p.17)

A repeticdo, como visto, € a responsavel pelo dominio do movimento. Entretanto,
é natural o desenvolvimento ndo homogéneo desses movimentos durante o processo de
aprendizagem dos mesmos. Os erros sdo inerentes a esse processo e irdo reorientar o
performer na busca da meta.

Esses sd0 processos de construgdo da corpo-linguagem. E preciso entender,
entretanto que esta, com seus movimentos controlados, postura, rosto, membros, objetivos,
motivacdes, alto desempenho, no caso do intérprete de cancdo erudita ndo acontecerdo
aleatoriamente. Para esse performer, sua interpretacdo passa antes pelo rigido respeito as
diretrizes indicadas na obra. A obra do performer de cancdo de camara erudita é a partitura
onde o compositor compfe sua musica a partir de um texto literario. Cook (apud
GAERTNER, 2009, p.28) sugere chamar essa partitura de script. Para ele, o performer,
quando interpreta uma obra musical, ndo a faz sempre do mesmo jeito e nem igual a outro
performer. Sendo assim, nenhuma leitura da obra € igual a outra, embora todos que a
interpretem tenham em suas diretrizes a principal ferramenta de orientacdo. Entretanto, devem
vé-la tal como um ator vé seu script teatral. “Por certo cada intérprete enxergara de um modo
pessoal e unico, as informagBes grafadas em uma partitura de modo igual para todos que se
debrucem sobre ela (...)” (TRAGTEMBERG,2007, p. 43).

E valido reforcar que é da partitura que saem as principais pistas para a construgdo
da corpo-linguagem. Essas pistas serdo extraidas, interpretadas, conectadas e completadas

para a concepcdo da mesma. Passaremos agora para o principio investigativo de tais pistas.
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3.2 Andlise Textual para a Corpo-Linguagem

A peca musical é o script onde geralmente o cantor ira encontrar dados que
fundamentaréo a construcdo da corpo-linguagem. Assim, como o ator retira da peca teatral os
elementos para a constru¢do de sua performance, o interprete cantor, retirard tais dados da
peca musical a ser interpretada, no caso analisado nesta pesquisa, a cancdo de camara
brasileira.

Todo cantor que pretende investigar uma partitura de cangéo de camara erudita
deve ter em mente que tal script se divide em dois sistemas de linguagem que lhe fornecerdo
pistas: o texto literario e o texto musical. Segundo Napolitano (2005, p.97), toda cancéo pde
em funcionamento dois parametros basicos: o poético e o musical. Em cada um desses
parametros o intérprete vai encontrar pistas que serdo de extrema relevancia para idealizacdo
de uma corpo-linguagem.

(...) Notas ndo sdo letras, bem como pausas, barras duplas e fermatas ndo sdo
recursos de pontuacdo, mas ambos os sistemas de linguagem exigirdo algum tipo de

interpretacdo, ou seja, algum sentido tera que ser conferido ao texto por parte do seu
leitor. (GAERTNER, 2009, p.33)

REIS (2007, p.59) também comenta que “importa rastrear e descobrir a linguagem
e a sintaxe musical da obra, a fim de entender o pensamento que esté ali por tras (...)” Assim,
passaremos a analise de possiveis dados presentes dentro de um texto literario, e de um texto

musical.

3.2.1 O Texto Literario

Tal como o ator concebe a partir do texto literario o perfil, o temperamento, as
circunstancias e a motivacdo de agdes, 0 pensamento da personagem, o enredo desenvolvido,
0 ambiente da acdo, da mesma maneira o cantor, intérprete de cancdo de camara brasileira,
buscara, primeiramente ai, 0s elementos objetivos e subjetivos inerentes a “personagem”, ou
ao “eu lirico”, produto das intencGes e motivacdes do poeta. Bonfitto sugere que, ao rastrear
as linhas emocionais que motivam a personagem através da leitura, é possivel se estabelecer
objetivos a serem atingidos, e esses objetivos conduzem a agdo:

(...) [parte-se de] divisdes feitas internamente no texto escrito pelo autor, que tém a
funcdo de diferenciar cada momento da personagem, o que possibilita a construcéo

de um percurso para ela, de uma trajetéria, e 0s objetivos devem ser geradores de
acdo, e estdo ligados a superacdo de obstaculos reconhecidos na estrutura do texto.
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Assim, a acdo cénica é o resultado da superacdo de tais obstaculos. Cada um dos
obstaculos cria um objetivo e a acdo para alcanca-los. (BONFITTO, 2002, p. 29 e
30)

Passaremos agora para alguns elementos textuais a que o intérprete da cancédo de
camara deve estar atento ao processo de conceber uma corpo-linguagem para sua

performance.

o A Personagem/Eu lirico: as personagens sdo partes fundamentais para o
desenvolvimento de uma trama textual. Elas sdo as responsaveis pela a¢do. “Que é a
personagem sendo um determinante da acd0? Que € a ac¢do sendo a ilustracdo da
personagem?” (JAMES apud PINNA, 2006, p.179). Em um texto é preciso, antes de
tudo, identificar esse agente da acdo. Seu nome, seu perfil psicologico e também seus
interlocutores. Quem ele é e a quem se comunica. Outro aspecto é que ela ndo tem
necessariamente que ser um ente humano. “(...) desde que esteja inserida em uma
narracdo e praticando uma acdo, ainda que, por vezes involuntéria (...)”. (PINNA,
2006, p.184)

o O Tema: cada trama textual traz um tema dentro de si. Ele € a ideia (sic) principal que
direciona a trama (PINNA, 2006, p.190). E uma mensagem que podera depreender-se
da histéria. Pode ser uma pessoa, uma época, um objeto, um fendmeno da natureza,
um elemento capaz de inspirar 0 poeta ou 0 compositor;

o Enredo/ Roteiro/Desenvolvimento: o enredo é o desenvolvimento da trama textual. O
intuito da historia. O processo pelo qual as personagens e a tematica vao atuando e se
revelando; dentro do desenvolvimento do enredo, o cantor percebera a obra como um
todo. “(...) a compreensdo do roteiro [ou enredo] pode trazer maior seguranca aos
cantores (...)”. (COSTA, 2009, p.69);

o O Espaco e o Tempo: dois questionamentos depreendem-se daqui. Onde e Quando.
Onde se passa a trama, ambiente, local, cidade, regido. Quando se passa a trama.
Presente, futuro ou passado? Quando se trabalha com um texto em espagos e tempos
diferentes daqueles familiares ao interprete, € possivel deparar-se com, por exemplo,
expressoes tipicas, de regides ou de época. Isso pode ocorrer tanto porque o autor do
texto pertence a outra época e outra regido, ou porque tentou retratar outro tempo e
outro espaco. Burker (apud CARLSON, 2010, p.48) diz que “Qualquer declaracdo
completa sobre motivos (...) precisa responder a (...) questdes (...) [como] quando e
onde foi feito (...)".
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o Elementos figurativos de linguagem: a observacdo dos elementos figurativos é de
extrema importancia. Sem identifica-las o interprete ndo consegue conceber e extrair a
ideias proposta pelo autor no texto. Napolitano (2005, p.98) afirma ser importante
reconhecé-las e sugere a algumas que devem ser observadas como “alegorias,

metaforas, metonimia, parodia, parafrase, etc.”

Refletindo sobre esses aspectos, o cantor serd levado a alguns questionamentos
vitais ao desenvolvimento de uma corpo-linguagem: Quem? O qué? Como? Onde? Quando?
Por qué? (PINNA, 2006, p.177). Munido de tais questionamentos, 0 cantor estara apto a

trabalhar sua corpo-linguagem a partir do texto literario.

3.2.2 O Texto Musical

O texto musical sugere fortemente elementos de interpretacdo. Dentro da
composicdo musical, o compositor trata o texto literario e tenta expressar sentimentos
subentendidos, reforcar ideias e ambientar cenas. “(...) A musica se torna uma pista da trama”
(CHAGAS, 2005, p.04). Assim, a construcdo do texto musical tem muito a nos dizer. Reis
concorda com tal pensamento fazendo a seguinte afirmativa:

“Aguele pedaco de papel em que ha uma composi¢do de signos e que chamamos
partitura (...) contém dentro de si um ente dotado de espirito — uma obra musical,
com conteldo e forma determinados, ligada ao contexto cultural em que foi

concebida, refletindo também a personalidade e a vida do autor, mediante a marca
do estilo. (Apud GAERTNER, 2009 p. 27)

Sendo assim, sugeriremos alguns elementos musicais a serem observados de
imediato pelo performer cantor. Esses elementos tém o poder de reforcar ideias ja concebidas
na andlise do texto literario da cancdo ou tém, ou podem discordar delas. Mas é certo que tais
elementos véo evidenciar ideias e sentimentos escondidos na obra.

o Ritmo: segundo Souza (apud REIS & CAMPQOS, 2007, p.64), as formulas ritmicas
apresentam uma organizacdo tematica. Elas poderiam suscitar sentimentos
particularizados, como as de admiracao, prazer e jubilo, atencdo, tensdo e contricdo,
fé, esperanga e amor. Kouzan (apud GUINSBURG, 2006, p.114) afirma que os as
associacdes ritmicas podem servir para evocar atmosferas. Observa-se, entdo, que
estrutura ritmica de uma obra é reveladora de sentimentos. S&o elas instrumentos de

expressividade.
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Andamento: as nuances de andamento afetam a interpretacdo. O andamento pode
revelar aspectos climaticos do sentimento expresso no texto. “(...) o andamento pode
sugerir a atmosfera emocional em que a obra deve ser executada (...) (SADIE apud
REIS; CAMPQOS, 2007, p.64)”.

Melodia: as associacdes melddicas evocam atmosferas. Assim, reflete Kouzan (apud
GUINSBURG, 2007 p. 114), sobre o papel da melodia. Elas confirmam o clima da
mensagem literaria. Se assim o é, as conducdes melddicas e alternancias de notas tém
seus significados. E preciso checar seus pontos de tensdo e repouso, os intervalos e
alturas que formam seu movimento.

Tessitura: a tessitura das obras pode revelar importantes aspectos sobre a personagem/
eu lirico interpretada, como, por exemplo, o tipo de sonoridade esperada para aquela
figura cénica. Pode ainda revelar o tipo de clima dramatico que se espera em
determinado trecho da obra. A tessitura “(...) é capaz de conduzir consideravel carga
semantica” (VELTRUSKY apud GUINSBURG, 2007, p. 180).

Harmonia: segundo REIS (2010, p.79) entender a distingdo entre harmonias estruturais
fornece aos intérpretes, por exemplo, um maior poder de decisdo na concepcao de
tensdes sobre dissonancias ou diferenciacdo de sentido de uma mesma palavra com
harmonia distinta. Assim, a estrutura harménica de uma obra é um forte indicador de
sentimentos expressos em uma partitura. A diversidade de construgdes de estrutura
harménica (homofbnica, polifénica, contrapontistica e etc.) traz também ideias
diversificadas sobre sentimentos expressos. Segundo Gaertner (2009, p.30) para uma
reflexdo objetiva sobre a producdo de sentidos a partir de um texto musical “(...)
precisamos levar em conta (..) elementos musicais constituintes como (...)
estruturacdo harménica”.

Sinais de expressdo (dinamica, articulacdo e agdgica): os elementos como p, f, ff, pp,
cresc..., decresc..., stringgendo, stacatto, glissando, sdo exatos elementos de expressao
que definem principios de interpretacdo que os compositores deixam explicitados em
uma partitura. Com esses sinais, eles tentam expressar afetos e caracteriza-los. Busca-
se expressar 0s textos que se propuseram musicar.

Epoca: “Toda obra de arte é produto [de] tradicBes histdricas (...) que encontram uma
solugdo na forma do género, estilos [e] linguagens.” (NAPOLITANO, 2005, p.79).
Assim, a epoca em que a obra foi composta ou que foi retratada tem muito a nos dizer

sobre sua interpretacdo. Segundo Evreinoff (apud CARLSON, 2010, p.47) cada época
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tem seu préprio guarda-roupa, cenario, sua prépria mascara. Cabe ao interprete
pesquisar as caracteristicas composicionais de época de uma pec¢a musical antes de

interpreta-la.

3.2.3 O Processo Inferencial

Através da construcdo literaria e musical extraimos os elementos no qual nos

apoiamos para a criacdo de uma corpo-linguagem. Neles percebemos as intencGes do poeta e

do compositor. Entretanto, o performer, sobretudo o interprete-cantor, € um elemento
essencial para que a obra exista.

A musica, enquanto escrita, notacdo de partitura, encerra uma prescrigdo rigida no

caso das pecas eruditas, para orientar a performance. Mas a experiéncia musical so
ocorre quando a musica é interpretada. (NAPOLITANO, 2005, p.83)

Assim, a cancdo, com seu texto literario e musical, € apenas um guia para a
experiéncia musical proporcionada pela interpretacdo da obra. Sendo assim, todos o0s
elementos literarios (personagem, tema, enredo, etc.) e elementos musicais (ritmo,
andamento, melodia, harmonia, etc.) sO servirdo para aquele interprete capaz de interpreta-los.
Dizemos entdo que, o interprete depende ainda de outro principio para a interpretagdo dos
dados de uma cancdo. Esse principio é o processo inferencial.

(...) a atividade inferencial é uma atividade de producéo de sentido, que permitird o
leitor/interprete construir uma representacdo mental das informagdes dispostas no

texto independente de qual seja 0 recurso interpretativo (seja um texto narrativo,
argumentativo, dissertativo (...) seja uma partitura) (...). (GAERTNER, 2009, p. 32)

McLeod (apud GAERTNER, 2009, p.35) pondera que as inferéncias sdo
informagdes cognitivas extraidas a partir de informagfes explicitas, linguisticas ou ndo
linguisticas em certo contexto. Observamos, entdo, que as inferéncias sdo conclusdes a que o
interprete cantor chegard, a partir de elementos musicais e literarios no processo de criacdo da
performance corpo-linguagem de determinada cangdo. Ainda segundo Gaertner (2009, p.35)
as inferéncias sdo baseadas em mecanismos usados pelo leitor para a interpretacdo de um
texto, tais como raciocinio dedutivo, indutivo, associacOes, generalizagdes.

Nas palavras de Simdes (2010, p.44) o interprete completa “com um exercicio de
Imaginacdo” as informagOes sobre uma personagem, seus sentimentos, suas motivagoes, seu

passado, suas frustracdes e alegrias, amores, cenarios, interlocutores, e etc.
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4. ANALISE DOS DADOS DA PESQUISA SOBRE A PERFORMANCE
DA CORPO-LINGUAGEM NA CANCAO DE CAMARA BRASILEIRA

Foram enviados cerca de 40 questionarios para cantores e professores de canto,
reconhecidos no cenario nacional, e com experiéncia no ensino e performance do canto, em
todo Brasil. O método de envio escolhido foi o correio eletrbnico, por se tratar de um
instrumento de facil trabalho e de rapido resultado. Apenas 27,5% dos contatados enviaram de
volta o questionario com suas respostas. Entretanto, por serem nomes importantes e
experientes do canto no cenario Brasileiro — cerca de 82% dos profissionais entrevistados
possuem mais de dez anos de experiéncia no ensino e/ou performance do canto — e por serem
respostas de cantores de quase todas as regides do pais, considera-se que a amostragem é
suficiente para uma analise da visdo recorrente da performance corpo-linguagem no género
cancdo de camara brasileira.

Os profissionais do canto que atenderam ao questionario sao de diversas regides
do pais. 36% da regido Sudeste, 27,5% da regido Nordeste, 27,5 % da regido Centro-Oeste e
9% da regido Norte. Infelizmente, ndo obtivemos respostas de nenhum profissional do canto
na regiao Sul.

Foram respondidas ao todo, dez questdes, sendo que a primeira questdo tinha o
objetivo de conhecer o nivel de experiéncia na pratica do canto de cada entrevistado. A
segunda questdo obteve dos entrevistados a frequéncia com que interpretavam o género
cancéo brasileira de cdmara. Cerca de 99% dizem sempre, ou frequentemente, incluir cangéo
brasileira de cdmara em recitais.

As questdes trés e quatro fazem referéncia a questdo da corpo-linguagem na
cancdo de cdmara de modo geral, comparada a performance gestual e fisionébmica na Opera.
Cerca de 82% consideram que o elemento corpo-linguagem deve ser diferenciado nos dois
géneros vocais, sendo que 63,6% consideram que na cancdo de camara ele deve ser mais
contido do que na Opera, enquanto 18% acreditam que ela deve ser enfatizada nos dois
géneros.

Quanto a interpretacdo da cancdo brasileira de camara, 64% dos entrevistados
dizem focar-se tanto na performance vocal quanto na performance corpo-linguagem, enquanto
que 36% dizem focar-se apenas na performance vocal (questdo 5). Entretanto, quando
perguntado sobre possivel inseguranca na performance do citado género (questdo 6), 82%

dizem preocupar-se apenas com a performance vocal.



51

Quando perguntados sobre a frequéncia em que pensam na performance da corpo-
linguagem na cancdo de camara brasileira (questdo 7), cerca de 90% dizem que sempre ou
frequentemente. Entretanto 64% dizem optar por uma postura mais expressiva fisionémica e
gestualmente, com o objetivo de melhor transmitir a mensagem do poema ou do texto
musical, enquanto 36% dizem optar por uma postura mais contida, visando controlar
possiveis excessos e elementos que possam atrapalhar a concentracdo durante a performance
(questéo 8).

Com relacdo a se os entrevistados utilizam-se de alguma linha tedrica sobre
performance gestual e fisiondmica, a fim de delinear uma performance corpo-linguagem
(questdo 9), 82% dizem que ndo. Quando perguntados sobre a fonte de orientacdo para a
performance corpo-linguagem na interpretacdo da cancdo de camara brasileira (questdao 10),
baseado em quatro possibilidades de respostas, 27% dizem ser o professor de canto, 27%
dizem ser livros e pesquisas sobre gestual e expressdao corpora para épera, e 19% dizem ser
livros e pesquisas sobre gestual e expressdo corporal para teatro. Outros 27% optaram por ndo
responder, ou ndo considerar nenhuma das gquatro respostas como opcgao.

Ao observarmos os resultados percentuais das questdes 9 e 10, nota-se que 0S
profissionais do canto lirico, na sua grande maioria, ndo possuem um referencial tedrico sobre
a performance gestual na cancdo de camara, bem como precisam lancar mao de pontos de
vista de pesquisas na area teatral ou operistica. Ou ainda, apoiam-se apenas na opinido de seus
professores. Parece claro que a sistematizacdo de um referencial tedrico sobre a performance
gestual na cancdo de camara, e sobretudo na cancdo de camara brasileira seria de grande
auxilio para o performer e para o mestre de canto.

Com relacdo a postura corpo-linguagem na cancdo de camara, se compararmos as
respostas das questdes 4 e 8, observamos que 63% acreditam que performance gestual e
fisiondmica na cancdo de cadmara de modo geral, deve ser mais contida, quando comparada a
oOpera. Entretanto, quando perguntados sobre a performance gestual e fisiondmica na cancéo
de camara brasileira, 64% acreditam que ela deve ser mais expressiva fisiondmica e
gestualmente. E interessante ressaltar que se a performance corpo-linguagem na cangéo de
camara de modo geral, na qual a can¢do brasileira de cdmara também inclui-se, deve ser mais
contida em relacdo a Opera, como delinear os niveis de expressividade corporal em uma
performance do repertério cancdo de cadmara brasileira, haja vista que ela deve ser mais
expressiva, a fim de facilitar a compreenséo do publico que a assiste, de acordo com a maioria

dos profissionais que responderam a questéo 8?
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Ainda, de acordo com os dados extraidos da questdo 6, a grande maioria dos
cantores preservam a performance vocal, em possiveis situacbes de inseguranca, em
detrimento da performance corpo-linguagem. 1sso demonstra uma maior preocupagdo com a
performance vocal, na performance do género cancdo de camara brasileira.

Assim, através dos dados analisados, pode-se concluir que ndo ha uma
sedimentacdo teorica sobre a corpo-linguagem na cancdo brasileira de camara e, por
consequéncia, a falta de consenso sobre o tema é enorme. Todos esses fatores justificam a
producéo do presente trabalho que procura lancar luz no caminho da performance e do ensino
da interpretacdo corpo-linguagem no género cangdo de cdmara brasileira. Sera também de
grande valia para aqueles que se interessem em aprofundar na pesquisa de uma performance

corpo-linguagem da cancéo de arte nacional.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como ja observamos é com o corpo que o ser humano vive. E por meio dele que
somos e existimos. Ele reflete nossa vivéncia, nossa consciéncia, nossa mente, nossa alma e
espirito. O corpo é a imagem do todo. Ele é nossa fonte de expressdo, daquilo que somos e
sentimos.

Por meio do corpo nds nos relacionamos, nos tocamos, nos beijamos... Algumas
culturas mais que outras. Fato € que somos realmente o fruto “daquele” meio. O corpo é
concebido socialmente, ele molda-se pela cultura e, por ele também a cultura é moldada. Com
0 corpo nos refletimos sobre nés mesmos, dramatizamos nosso mitos coletivos, apresentando-
nos alternativas mudancas sociais.

A corpo-linguagem € o principal meio de expressdo humana que abrange o
tangivel e o intangivel das necessidades do homem. O homem, em seu corpo, atua.
Principalmente nds brasileiros, frutos de uma miscigenacdo corporalmente expressiva e
conivente com o uso desse instrumento mais do que linguagem.

A sociedade brasileira gosta de se comunicar. Gostamos de falar (e alto!), e
gostamos mais ainda de olhar, tocar, abracar, gesticular. Com o rosto somos “multi-faciais”
quando queremos dizer algo. Com o caminhar requebrado, seduzimos, com 0s bracos abertos
e palmas da mao para cima reprovamos, com uma cogadinha da cabeca, questionamos.

Portanto, quando falamos de arte poética e musical nacionais, como a cangéo de
camara brasileira, para publico nacional, o modelo que deveriamos procurar incorporar a
nossa performance sdo aqueles ditados pelo modo de viver de nossa cultura, pela sua maneira
de se comunicar, resultado da construcdo de nossa identidade enquanto povo e nacao; fruto da
nossa historia. Entdo, nds intérpretes de cancéo de arte brasileira, deveriamos estar atentos
aquelas orientacdes ditadas pelos nossos poetas, poemas e textos que falam dessa nossa vida,
nossa cultura, nossas histdrias, desse jeito brasileiro de falar. E preciso refletir em lingua
brasileira, vestidos de nossa identidade. Perguntar quem somos, em que lingua cantamos, do
que falamos, qual é nossa arte.

Para o artista de palco o corpo é instrumento de comunicacao. Nele veicula-se a
imagem a ser interpretada. Através dele nos relacionamos performaticamente com o publico.
O publico interpreta e responde. E entendendo ou ndo a mensagem, ele responde, também
com o corpo. Portanto, cabe ao artista de palco a responsabilidade do dominio da
comunicacdo corporal, a corpo-linguagem. Sobretudo o artista cantor brasileiro. As formulas

e modelos estrangeiros ndo servirdo, ndo comunicarao suficientemente.
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Quando o processo de expressao e significacdo musical € bem sinalizado em
termos de gesto, haverd otimizacdo da comunicacdo entre musico e espectador. Assim, a
corpo-linguagem é elemento que ndo deve ser negligenciado no processo de interpretacdo da
cancdo de camara brasileira. A teatralizacdo de um espetaculo — ou mesmo apenas de uma
masica — empresta elementos extras a interpretacdo dos cantores podendo fazer novas
conexdes com a plateia, além da comunicagdo musical ja esperada.

A linguagem oral e a linguagem corporal possuem 0 mesmo peso para 0 Povo
brasileiro. Uma comunicagdo dissociada da outra soard estranho para o publico desse meio
cultural.

Entdo, para a cangdo de camara, nosso género musical erudito mais legitimo, a
corpo-linguagem vem como elemento que reafirma sua brasilidade, pois facilita a sua leitura
pelo publico e ndo seremos nds, os artistas, a dizer o contrario. Se somos brasileiros,
devemos, sim valorizar, esse elemento genuinamente nacional em nossa performance,
fazendo-o parte vital de nossa arte.

Torna-se, entdo, indispensavel a corpo-linguagem na concepc¢éo e elaboracdo da
cancdo brasileira de cAmara, como demonstrado nessa pesquisa, por ser esse um elemento
natural e intrinseco da sociedade brasileira, e também na performance do artista de palco,
sobretudo o intérprete de cancéo erudita nacional.

Afirma-se entdo que, a utilizacao de tal elemento de expressao na concepcao desse
género musical brasileiro emprestard a can¢do de arte brasileira um colorido ainda mais verde

e amarelo.
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QUESTIONARIO DE ANAL!SE DA CORPO-LINGUAGEM NA CANCAO DE
CAMARA BRASILEIRA

Antes de responder o Questionario peco que observe alguns procedimentos:

1. Escolha somente uma alternativa em cada questdo, mesmo que haja possibilidade de
marcar mais de uma,;

2. Salve as respostas;

3. E mande para o meu endereco eletrénico. (dado suprimido)

Agradeco seu auxilio e participacéo.

Dados Pessoais (apenas para controle de identificacdo do pesquisador):

Nome:

Cidade onde mora:

QUESTAO |
Estudo Canto a:

Entre5e10anos( ) Menosde5anos( ) Mais de 10 anos ( )

QUESTAO I
Quando fago recitais, incluo repertdrio de Cancéo Brasileira Erudita:

Sempre ( ) Frequentemente ( ) QuaseNunca( ) Nunca( )

QUESTAO Il ,
Vocé considera que a aplicacdo da performance gestual e fisionémica na Opera e no género
Cancéo de Camara (lied, melodie, cancéo brasileira, etc.), deve ser diferente?

SIM( ) NAO( )
QUESTAO IV

Em quais aspectos a performance gestual e fisiondmica deve ser diferenciada nesses dois
géneros vocais?
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Mais movimentada na Opera e mais contida na Cancéo ()

Mais contida na Opera e mais movimentada na Cancéo ()

Né&o devem ser diferenciadas. Ambas devem ser mais contidas. ()

N&o devem ser diferenciadas. Ambas devem ser mais movimentadas. ()

QUESTAO V
Quando interpreto cancdo de Camara Brasileira, meu foco principal é:

Performance Vocal () Performance Gestual e Fisiondmica ( ) Ambas( )

QUESTAO VI
Caso sinta inseguranca na interpretacdo de alguma Cancdo Brasileira de Camara em recital,
concentro-me mais:

Na performance vocal () Na performance Gestual e Fisiondmica ()

QUESTAO VII
Com que freqliéncia vocé pensa no gestual fisiondmico (expressdo corporal, rosto, maos,
etc.), na performance da Cancao de Camara Brasileira?

Sempre () Frequentemente ( ) QuaseNunca( ) Nunca( )

QUESTAO VIII
Na performance de Canc¢do de Camara Brasileira, opto por uma postura:

Mais contida, visando controlar possiveis excessos e elementos que possam atrapalhar minha
concentragdo. ()

Mais expressiva fisiondbmica e gestualmente, visando transmitir melhor a mensagem do
poema ou do texto musical. ()

QUESTAO IX
Vocé segue alguma linha tedrica de aplicacdo gestual e fisiondbmica especifica em sua
performance?

SIM( ) NAO ()

QUESTAO X
Minha fonte maior de orientacdo para uma performance gestual e fisiondmica na interpretacdo
da Cancdo de Camara Brasileira é:

Meu professor ()

Livros e pesquisa sobre gestual e expressao corporal para danca. ()
Livros e pesquisa sobre gestual e expressao corporal no teatro. ()
Livros e pesquisa sobre gestual e expressao corporal para 6pera. ()
Livros e pesquisa sobre gestual e expressao corporal para musicais. ()



