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RESUMO

SANDRONI, Clara. PRATICAS DE ENSINO DE CANTO POPULAR URBANO
BRASILEIRO NO GRUPO DE ESTUDOS DA VOZ (GEV-RJ) E SEUS
DESDOBRAMENTOS. Rio de Janeiro, 2013. Dissertacdo (Mestrado em Musica) —

Escola de Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2013.

Essa pesquisa € sobre aspectos de experiéncias e problemas surgidos no processo de
aprendizagem e de ensino de canto popular urbano brasileiro do Grupo de Estudos da
Voz do Rio de Janeiro (GEV-RJ). O GEV-RJ ¢é formado por profissionais que, além de
cantores, se autodefinem, e sdo reconhecidos socialmente, como preparadores vocais,
professores de canto popular urbano brasileiro e/ou fonoaudiodlogos. O GEV-RJ existe
desde 1991. Teve, nestes 21 anos de atuagdo, um papel relevante na formacdo e na
profissdo de diversas geracdes de cantores, principalmente no Rio de Janeiro. Através
da pesquisa em reunides do grupo, em seu arquivo de dados, e em entrevistas, sdo
levantadas, discutidas e problematizadas questdes a respeito de sua formacao e sobre a
experiéncia da didatica que exercem. Uma das discussfes versa sobre a existéncia de
um “campo de ensino de canto popular urbano brasileiro”. Propomos, a luz da teoria
dos campos de Pierre Bourdieu, a existéncia de um “campo de ensino de canto popular
urbano”, com implicagdes para a propria existéncia do GEV-RJ e suas relagdes com

outros agentes neste campo.

Palavras chave: ensino de canto; canto popular urbano brasileiro; musica popular

brasileira.



ABSTRACT

PRACTICAL TEACHING OF BRAZILIAN URBAN POPULAR SINGING __ WITH
GRUPO DE ESTUDOS DA VOZ (GEV-RJ) VOICE STUDIES GROUP, RIO DE
JANEIRO)  AND ITS DEVELOPMENTS. Rio de Janeiro, 2013. Master’s thesis at
the Music School of the Federal University of Rio de Janeiro, 2013.

This research is about aspects of experiences and problems emerging in the learning and
teaching processes of Brazilian urban popular singing in the Grupo de Estudos da Voz
do Rio de Janeiro (GEV-RJ). The GEV-RJ consists of professionals who, besides being
singers, define themselves and are socially recognized as vocal coaches, teachers of
Brazilian popular urban singing and/or phonoaudiologists. The GEV-RJ exists since
1991. It has had in these 21 years of activity a relevant role in the formative years of
several generations of singers and their careers, especially in Rio de Janeiro. Through
research at the group’s meetings, in the data files established and in interviews
questions are raised, discussed and problematized concerning its creation and the
experience of the teaching methods exerted. We propose, in the light of Bourdieu’s field
theory, the existence of a “field of popular singing teaching”, with implications for the
very existence of GEV-RJ as well as for its relations to other agents working in this
Field.

Key words: voice teaching; Brazilian urban popular singing; Brazilian popular music
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INTRODUCAO

O objetivo deste trabalho ¢é analisar as experiéncias e os problemas que surgem no ensino
e na aprendizagem de canto popular urbano brasileiro do Grupo de Estudos da VVoz do Rio de
Janeiro (GEV-RJ), através da discussdo de diversos aspectos da pratica desse
ensino/aprendizagem. Sou membro fundador e participante do grupo até hoje. O GEV-RJ é
um grupo de estudos formado por preparadores vocais, professores de canto popular urbano
brasileiro, regentes de corais e grupos vocais e fonoaudidlogos, que existe desde 1991 e que
atualmente tem nove membros.

A pergunta central da pesquisa é: como os participantes do GEV-RJ desenvolveram sua
didatica em “canto popular urbano brasileiro™? Essa pergunta ganha um significado especial
guando se leva em conta que na época da formacao inicial dos participantes do GEV-RJ, ndo
havia cursos de “canto popular” nas universidades (e ainda hoje h& poucos), e que esse inicio
de estudos se deu, na maioria dos casos, com professores de “canto erudito”.

Na medida em que perguntamos “como” os professores do GEV-RJ desenvolveram essa
didatica surgem também indicios para a resposta do “quando” do “onde” ¢ do “porqué” o
fizeram. Estarei atenta, durante a pesquisa, para a possibilidade de desdobrar a pergunta
central nas diversas questdes que possam vir a surgir em torno dela.

As ideias expostas aqui, basicamente, foram desenvolvidas a partir da analise de dados
colhidos durante a pesquisa realizada em reunides do GEV-RJ entre 2011 e 2012 por meio de
observacdo participante; de andlise de parte do arquivo de dados gerados pelo grupo ao longo
de 20 anos e de entrevistas individuais semiestruturadas. Dados sobre o passado recente do
grupo GEV-RJ estdo registrados em agendas, anotacGes de reunides, fitas cassetes e também
em lembrancas recolhidas através de conversas e de entrevistas individuais semiestruturadas e
abertas.

No GEV-RJ observamos profissionais que se autodefinem como: professores/as de canto
popular urbano brasileiro; de canto popular brasileiro; de canto popular; de preparador vocal
para 0 “cantor popular urbano brasileiro” e/ou de fonoaudidlogo/a. A existéncia,
especialmente no Rio de Janeiro, de professores que se definem dessa mesma maneira € uma
realidade cada vez mais presente na formacao de cantores e na vida dos profissionais do canto
popular (PICCOLO, 2006), porém ainda sabemos muito pouco a respeito de sua formacdo e
de sua didatica, até porque sua existéncia e sua pratica se dao, na maioria dos casos, fora das

universidades.
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Pretendo com essa pesquisa aumentar o conhecimento disponivel sobre o ensino do
“canto popular urbano brasileiro” e trazer para o campo académico as discussdes pertinentes a
essa area de estudos. O ensino da musica popular e do canto popular esta, lentamente,
entrando nas universidades (QUEIROZ, 2009) e espero que essa pesquisa colabore com o
desenvolvimento da discussdo em torno das praticas de ensino do canto popular urbano
brasileiro. Pretendo também colaborar para aumentar o conhecimento sobre 0s aspectos
especificos da realidade que o cantor popular experimenta em ambiente externo as
universidades ou conservatorios de masica, onde se desenvolve uma pratica musical cujos
conhecimentos se diferenciam daqueles que frequentemente sdo utilizados nesses centros de
ensino (LIMA, 2010).

Os assuntos tratados na dissertacdo serdo divididos da seguinte forma: no Capitulo 1, no
item 1.1 farei consideragOes sobre algumas nomenclaturas utilizadas durante o texto, e sobre
certas dificuldades encontradas durante as analises. O item 1.2 versa sobre as referéncias
metodolodgicas e teoricas dividindo os assuntos em cinco subitens: uma discussdo sobre o
conceito de memoria; as maneiras como as entrevistas foram realizadas; a necessidade de
negociacdo e didlogo com o grupo pesquisado e o conceito de campo de Bourdieu,
relacionando-o com a existéncia do GEV-RJ. No item 1.3 falarei sobre os antecedentes do
GEV-RJ apresentando datas, nimero de reunides e outras informacbes sobre nosso
funcionamento ao longo de 20 anos de existéncia. E finalmente, no item 1.4 farei uma
descricdo de nossa producéo escrita.

No Capitulo 2 falarei sobre alguns aspectos de nossa formacao: apresentarei no item 2.1 0
comeco da nossa conversa durante a pesquisa e as primeiras analises que surgiram sobre
alguns dos temas levantados nas reunifes do grupo; no item 2.2 discuto como as relacdes
afetivas entre alunos e professores podem influenciar nas escolhas que fizemos; no item 2.3
discutirei questdes relacionadas com o autodidatismo, o contato do grupo com a bibliografia e
0S cursos dos quais participamos; no item 2.4 farei uma analise sobre o papel das técnicas e
praticas auxiliares na nossa formacéo e as possiveis relacdes com outros saberes cientificos e
finalmente no item 2.5 vou desenvolver a ideia da possivel existéncia de um campo de ensino
de canto popular urbano brasileiro a partir do ponto de vista da ideia de campo criada pelo
sociblogo francés Pierre Bourdieu.

O Capitulo 3 € dedicado a revisao de literatura, em dois grandes subitens: o item 3.1 revé
a producdo académica, mais recente, sobre o ensino de canto no Brasil e o item 3.2 procura

localizar e analisar a literatura existente sobre ensino de canto popular UrB.
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No Capitulo 4 chegamos a pratica de ensino dos professores do GEV-RJ falando e
discutindo sobre essa realidade, inicialmente com uma andlise comparativa, no item 4.1 e
depois chegando a “sala de aula” no item 4.2, enumerando 0s itens mais importantes dessa
pratica. No item 4.3 fago uma discussao sobre a existéncia e a elaboracdo de métodos para o
ensino do canto popular UrB.

Na sequéncia do Capitulo 4 chegamos a conclusdes, como por exemplo, sugerir que o
estudo do canto popular urbano brasileiro tem adquirido alguns aspectos que dao a ele certo
reconhecimento como uma formacao profissional. Esse trabalho sugere também que a préatica
de ensino dos professores de canto do grupo GEV-RJ pode ser autbnoma em relagédo a outras
praticas de ensino de canto.

Logo em seguida temos a lista de referéncias bibliograficas, e os anexos, onde estdo
algumas informagdes importantes como: no anexo A, um texto sobre as caracteristicas do
canto erudito e do canto popular urbano no ocidente contemporaneo; no anexo B, um texto
sobre saude vocal; no anexo C, o questionario mandado via e-mail para os participantes do
GEV-RJ e nos anexos de D a K, os curriculos dos participantes do GEV-RJ. Nesses anexos,
e em especial nos curriculos dos membros do GEV-RJ serdo encontradas informacdes que
justificam diversas afirmacdes e informagdes que perpassam o texto, sobre a formagdo dos
participantes do GEV-RJ, suas atuacdes profissionais e também sobre a influéncia exercida
pelo grupo no apoio profissional e na formacao de diversas geracGes de cantores populares

que atuam intensamente no mercado fonografico e de shows no Rio de Janeiro e no Brasil.
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CAPITULO 1: CONSIDERACOES SOBRE NOMENCLATURAS E REFERENCIAS
METODOLOGICAS

1.1 ALGUMAS NOMENCLATURAS E DIFICULDADES

Nesta secdo serdo discutidas algumas nomenclaturas e expressdes que surgirdo durante o
texto, e que observo serem termos “nativos”, usados por profissionais, professores e alunos da
area, chamada de uma maneira geral de “canto popular”, no Rio de Janeiro. Pretendo
esclarecer estudiosos e leitores sobre minhas opcdes pelo uso de termos que requerem
explicagdes, pois sua compreensdo nao é livre de problemas.

Inicialmente devo explicar que quando for me referir ao GEV-RJ posso também usar
simplesmente a palavra grupo. Outros termos basicos nessa pesquisa como “canto popular”,
“musica”, “canto erudito” e “saude vocal”, tendem a ser naturalizados por nds durante as
discussOes e conversas nas reunides do GEV-RJ ou em conversas com outros professores de
canto, como se “ja soubéssemos o que significam”, e a vontade inicial, quando somos
questionados sobre seus significados é a de responder - vocé sabe do que estou falando!
Porém, nas discussdes do GEV-RJ, lidamos a todo 0 momento com termos e nomenclaturas
cujos significados ndo tém uma compreensdo homogénea de nossa parte. N&o pretendo
esgotar aqui estas discussdes e me proponho a, nos momentos propicios, retoma-las, na
medida de minhas possibilidades.

O termo “canto popular urbano brasileiro” ou um misto de termo e sigla - canto popular
UrB - sugerida aqui por mim, serd usada ao longo desse texto e servird para designar o
conjunto de cantos brasileiros com o quais lidamos majoritariamente em nossas aulas, e
também para distinguir essa pratica musical de outras que existem e que eventualmente
podem ser objeto de nossas discussdes, estudos ou didatica.

Para esclarecer melhor o uso do termo “canto popular UrB”, explico que ele sera
compreendido aqui como uma ampliacdo do termo “musica popular urbana brasileira” e
corresponde a sua parte “cantada”. Especificamente a musica popular urbana brasileira
gravada e veiculada na midia (radio, televisdo, cinema, internet e outras midias) a partir
principalmente dos anos 20 do séc. XX (SANDRONI, 2004). A respeito do surgimento desta
musica popular urbana brasileira, que aparece nas cidades como fendmeno que se delineia no
comeco do séc. XX, e se diferencia da musica folclérica, como era chamada entdo a musica

rural ndo industrial e ndo midiatica Sandroni comenta:

A partir dos anos 1930, no entanto, as musicas urbanas veiculadas através do radio e
do disco vao se tornar um fato social cada vez mais relevante. Um dos aspectos mais
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interessantes e menos estudados desta nova realidade é o surgimento de um novo
tipo de producéo intelectual sobre a musica, feita por gente como Alexandre
Gongalves Pinto e Francisco Guimaraes (o0 Vagalume) — autores dos primeiros livros
dedicados ao choro e ao samba —, como Almirante (cantor, compositor, radialista,
pesquisador e escritor) e Ari Barroso (pianista, compositor, radialista e vereador).
Eles sdo, por assim dizer, os primeiros intelectuais organicos da musica popular
urbana no Brasil (SANDRONI, 2004, p. 3).

Apesar de optar por utilizar o termo “canto popular UrB”, em minhas discussdes, nas
secdes “1.3 Antecedentes” e “1.4 Material escrito”, quando me referir ao termo ‘“‘canto
popular” sem a complementagdo de “urbano brasileiro”, o fago para manter o uso do termo
como foi feito pelo grupo originalmente em seu material escrito e recolhido na pesquisa. Da
mesma forma quando outro autor falar em “canto popular” ndo serd feito nenhum tipo de
correcao ou modificagdo por minha parte. O uso do termo “canto popular UrB” ¢ uma opg¢ao
da pesquisa atual em resposta a inimeros questionamentos e solicitacbes de professores e
colaboradores no sentido de definir o mais especificamente possivel o assunto tratado para,
entre outras consequéncias, melhorar nossa compreensdo mutua durante as discussdes que
qgueremos desenvolver.

Na leitura dos anexos, onde estéo localizados os curriculos dos participantes do GEV-RJ,
se podera verificar que, de fato, o trabalho desses professores é basicamente com 0s cantores
populares que atuam no mercado fonografico, na industria fonografica brasileira
(principalmente), e que essa atuacao tém caracteristicas evidentemente urbanas.

Ja a palavra “musica” ou a expressao “aspectos musicais” serdo usadas para designar de
uma forma geral, a musica (e seus aspectos) criada e difundida pela cultura europeia ocidental
gue chegou até nds, inicialmente, através da colonizagédo portuguesa a partir do séc. XVI. Para
observar como defini¢des sobre o que ¢ “musica” podem ser limitadoras, recorri a um
dicionério e li o seguinte: musica € a... “arte e ciéncia de combinar os sons de modo agradavel
ao ouvido” (AURELIO, 1989). Durante o curso de mestrado participei de diversas discussdes
sobre como falar sobre as diversas possibilidades de produgbes sonoras praticadas pelo
homem e uma dessas propostas é 0 uso da expressdo “comunica¢do sonora ndo verbal”
(ARAUJO et alli, 2006). O uso dessa expressio ampliaria sobremodo o alcance de
significados supostamente contidos na palavra “musica”. Da mesma maneira, quando outro
autor usar o termo “musica”, ndo sera feito qualquer tipo de corre¢do por minha parte.

O termo “canto erudito”, que como observamos € usual entre cantores e masicos no Rio
de Janeiro, sera usado para designar o conjunto de praticas de canto da area da musica de
concerto, que tem sua origem na Europa ocidental a partir do séc. X1V e que inclui estilos

como o barroco, classico, romantico e a 6pera (PICOLLO, 2006).
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Segundo Abreu (2001),

A medida em que a sociedade comega a ficar mais complexa e estratificada - na sua
economia, na politica, nas ciéncias, nas relacdes sociais - comeca a delegar o
exercicio da musica (assim como o de outras fungdes sociais) a categorias
especializadas. A musica fica cada vez mais refinada e o cidaddo comum ja ndo se
sente capaz de executd-la tdo bem quanto um "masico"”. Inicia-se a divisdo entre
criador, executante, obra e publico.

A criacdo musical, sua linguagem estética (sistematizacdo dos sons em modos e
escalas, com suas regras), sua transmissdo (codificacdo dos sons em forma escrita ou
ndo), e sua execucdo (instrumentos, técnica vocal e instrumental) vdo ficando mais
intrincados e sofisticados, formando um vocabulario musical esquematizado. A
musica tende a ser dividida entre "erudita" e "popular" (como na China, na antiga
Pérsia, na India, em quase toda a Europa, etc.). A msica erudita passa a ter um grau
de sofisticacdo que pressupde uma série de conhecimentos por parte ndo somente de
seus autores e executantes, mas também de seus ouvintes, para sua maxima fruicdo
(ABREU, 2001, p.104/105).

Outra expressdo polémica € “satide vocal”. Trata-se de um conceito de dificil definicéo,
pois pode se originar a partir de pontos de vista sociais, histéricos, geograficos ou

simplesmente pessoais. Para Behlau e Pontes (1995),

Um desenvolvimento normal [da voz] reflete a salde dos 6rgdos que compfem o
aparelho fonador, a seguranca psicolégica de ser ouvido, considerado e valorizado e,
em Gltima anélise, uma comunicacao livre e eficiente (BEHLAU e PONTES, 1995,
p.52).

Pedi para um dos participantes do GEV-RJ que me desse uma defini¢cdo sobre salde
vocal (preparado para um curso sobre satde vocal), o texto completo esta na sessao de anexos
e incluo aqui um resumo de suas palavras: “O termo satde vocal (ou higiene vocal) refere-se aos
cuidados que cada individuo deve ter com a sua voz para prevencao de qualquer alteracdo vocal bem
como a manutencdo da qualidade desta voz. Embora partam de principios basicos comuns, esses
cuidados devem ser pensados individualmente, pois cada pessoa serd sensivel a cada um deles de
forma diferente. E importante ressaltar que a satde vocal estara sempre relacionada ao estado geral do

individuo, uma vez que todo o corpo colabora com a producédo da voz e da fala”.
1.2 Metodologia e referencial tedrico

Essa é uma pesquisa etnografica sobre o ensino de canto popular UrB no grupo GEV-RJ.
A ideia de pesquisar sobre a didatica para o cantor popular urbano brasileiro atraves de um
grupo de estudos, que existe como tal ha 20 anos, confere a pesquisa alguns aspectos de um
estudo de caso: onde se busca compreender uma situacdo em sua totalidade, a partir da
interpretacdo de um caso concreto em sua complexidade, fazendo um estudo profundo num
objeto delimitado (MARTINS, 2008). Ou, como esclarece o autor, “Trata-se de uma
metodologia aplicada para avaliar ou descrever situacfes dindmicas em que o elemento
humano esta presente” (MARTINS, 2008, p. 8).
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O trabalho de campo foi feito através de:

e Observacdo participante em reunides do grupo.

e Andlise parcial de dados, em documentos, textos, agendas e anotacGes em fitas cassete
(que registraram nossas reunides na primeira fase 1991-1997), apostilas didaticas, ensaios,
artigos publicados no boletim da ABC (Associacdo Brasileira de Canto) e pautas de
reunides.

e Questionarios individuais semiestruturados aplicados via e-mail.

e Entrevistas feitas pessoalmente ou via skype.

Mais adiante, durante a leitura, essas questGes serdo apresentadas de forma mais

detalhada e os assuntos desenvolvidos através de discussdo com a literatura.
Segundo Fraser e Gondim (2004) a observagéo participante...

... parte da premissa de que a apreensdo de um contexto social especifico s6 pode ser
concretizada se o observador puder imergir e se tornar um membro do grupo social
investigado. Sé entdo, poder4d compreender a relacdo entre o cotidiano e os
significados atribuidos a esse grupo (FRASER e GONDIM, 2004, p. 141).

Essa interacdo da pesquisadora com o0 grupo no meu caso € total, pois como faco parte
dele desde seu comego, sou também uma “nativa”. Essa “dupla personalidade” (NETTL,
1989), de nativa e de pesquisadora, ndo é novidade em etnografia, porém, ndo deixa de criar
uma situacao delicada e desafiadora para o pesquisador.

As reunides do grupo observadas na pesquisa de campo tem tido a duracdo media de trés
horas, sdo gravadas e depois seu conteudo é transcrito por mim para a analise. Também fiz
anotacgdes durante as reunides. Na referéncia aos professores do GEV-RJ, optamos por usar o
anonimato e para tanto, usaremos um nudmero escolhido por sorteio para nomear cada um
deles, como forma de preservar suas identidades. Portanto os participantes do GEV-RJ serdo
tradados como “Participante 17, “Participante 2” e etc.. Parece-me também que é uma
maneira de reforcar o sentido de grupo, que nos caracteriza. Se for de interesse do leitor, para
compensar essa opc¢do pelo anonimato, e também por outros motivos apresentados mais
adiante, os curriculos de cada membro do GEV-RJ estardo disponiveis na secdo de anexos e la
poderdo, por um lado comprovar os dados que sdo citados durante o texto sobre nossa
formacdo e atividades, e por outro propiciar ao leitor mais conhecimentos sobre nossas
individualidades.

Desde o primeiro momento em que comecei a pesquisa de campo, representado pelo ato
de ligar um gravador posicionado no meio da sala onde nos reunimos, observei que a
dindmica de trabalho do grupo sofreu algumas alteracGes. Na primeira reunido gravada as

alteracdes foram mais marcantes, pois fiz uma pergunta inicial sobre a formacéo de cada um e
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pedi que tentdssemos ndo falar todos a0 mesmo tempo (&s vezes a conversa se multiplica em
diversos “papos paralelos”), mas que tentdssemos ter disciplina ao falar, pois estariamos
sendo gravados.

Se por um lado o resultado foi interessante em termos de contetido e de facilitacdo para a
transcri¢do posterior, por outro lado minha interferéncia causou um comportamento que ndo é
normal para nos e percebi (depois), que poderia ter adquirido aquelas informacgdes em
entrevistas individuais, por exemplo, e deixado aquele momento de reunido, de certa forma
raro, para que as discussdes ocorressem com mais naturalidade. Por outro lado, durante os
depoimentos e a conversa, o Participante 6 declarou que estava muito feliz por estar ouvindo
esses relatos e tendo informacdes que nunca havia tido sobre a formacdo do Participante 8 e
do Participante 5, que isso era bastante importante para o grupo e que gostaria de ouvir 0s
depoimentos de todos.

Na reunido seguinte repetimos o0 mesmo padrdo. Apesar de eu ter sugerido
antecipadamente, por e-mail, que voltassemos aos temas gerais de discussao, o Participante 6
e o Participante 8 contra-argumentaram que estava sendo 6timo ter aqueles depoimentos
feitos na reunido do grupo, onde todos poderiam ouvir e também interferir com comentarios e
questionamentos, e todos concordaram. Continuamos entdo com o0s depoimentos do
Participante 6 e do Participante 7, porém o comparecimento na reunido ja ndo foi tdo alto e
terminamos o encontro somente com trés participantes ao finalizarmos o depoimento do
Participante 6.

Para minha grande decepcdo a gravacdo dessa reunido falhou e o resultado foi o audio de
trés horas com apenas o som de um ronco grave. O que nos restou desse encontro foram as
anotacbes e a memoria. Depois desse dia passei a gravar sempre com dois aparelhos
diferentes, para garantir um resultado positivo de audio. Nas reunifes seguintes voltamos ao
formato normal, discutindo temas de interesse do grupo e conversando livremente.

Ao voltar ao formato normal de reunido, porém, com o gravador ligado, percebi que havia
certo desconforto no ar. Diversas vezes durante as reunides alguém pediu para desligar o
gravador, o que foi feito. As vezes eu pedia para ndo desligar e dizia que o que seria dito
naquele momento ficaria fora do texto — para que ficasse registrado na gravagdo - mas nem
sempre isso foi aceito. Parece que ha coisas que simplesmente ndo devem ser gravadas, pois é
desagradavel demais para quem quer falar. Aparentemente quem fala, mesmo que confie em
quem ouve e/ou grava, desconfia da gravagdo em si: por ser um registro que hoje ou amanha

pode cair em ouvidos alheios e ndo autorizados para essa escuta?
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Em relacéo ao relatorio especifico dessa pesquisa, o texto foi lido pelo grupo, criticado e
corrigido de acordo com sua vontade, para inclusive, garantir que assuntos de cunho
particular, relativo a alunos, por exemplo, ndo sejam incluidos no texto final.

Quando digo que a pesquisa inclui a andlise parcial de dados, me refiro ao fato de que
optei por ndo ouvir as 31 fitas cassetes (recolhidas por mim até o final da pesquisa de campo),
que registraram nossas reunides na primeira fase de encontros (1991 a 1997). Desses registros
aproveitei somente as informaces escritas nas caixas e nas proprias fitas, como datas, temas
e/ou nome de palestrantes. Esses dados tém provido a pesquisa com informacgoes valiosas,
sobre a quantidade das reunides, sua regularidade, os assuntos tratados, os profissionais que
contribuiram com nossos estudos, etc. Outros documentos que podemos chamar também de

“memoria” sao os registros das pautas das reunides, que faziamos com frequéncia.
1.2.1 Conceito de memoria

Ao discutir o conceito de memoria veremos que Connerton (1999) nos diz que “Todos 0s
inicios contém um elemento de recordacao” (CONNERTON, 1999, pag. 7) e que algo que
seja totalmente novo é inconcebivel. Discorre sobre a Revolugdo Francesa, de como ela
representou um ponto de ruptura histérica e de como todos os pensamentos e reflexdes, na
Europa, no decorrer do séc. XIX, a tem como referéncia. Diz que tenciona destacar ... o
modo como a recordacdo atuou em duas areas distintas da atividade social: nas ceriménias
comemorativas e nas praticas sociais (grifo co autor)” (CONNERTON, 1999, p. 8).

Apos dissertar longamente sobre o assunto conclui que “A tentativa de estabelecer um
ponto de partida toma inexoravelmente como referéncia um padrio de memorias sociais”
(CONNERTON, 1999, p. 15). Avanca no assunto esclarecendo que devemos distinguir a
memoria social da reconstituicdo histdrica, funcdo que seria a do historiador ao procurar o0s
vestigios das sociedades humanas, seja através de 0ssos humanos ou de pedras desenterradas,

(13

uma palavra ou uma narrativa, de antigas civiliza¢des, “... aquilo com que o historiador

trabalha sdo vestigios — isto €, as marcas perceptiveis pelos sentidos, deixadas por um
fendmeno qualquer em si inacessivel” (CONNERTON, 1999, p. 15). Essas marcas Sao

apreendidas como vestigios, como testemunhos de historiadores, que agem dedutivamente...

... Investigam os testemunhos de forma muito semelhante & dos advogados, quando
estes contrainterrogam as testemunhas na sala do tribunal, extraindo do testemunho
informacdo que este ndo contém explicitamente, ou que contradiz as proprias
afirmacfes manifestadas... Os historiadores sdo capazes de rejeitar algo que lhes é
dito explicitamente nos seus testemunhos e substitui-lo pela sua propria
interpretacdo dos acontecimentos (CONNERTON, 1999, p. 15).
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Explica assim que os historiadores podem ter independéncia em relagdo & memoria social
através da reconstituicao historica, esta, porém, pode receber impulso e orientacdo atraves da
memoria dos grupos sociais. Outra possibilidade é a da utilizacdo do aparelho de Estado para
“... despojar os cidaddos de sua memoria. Todos os totalitarismos agem deste modo”

(CONNERTON, 1999, p. 17).

Em tais circunstancias, a escrita de historias da oposicdo ndo é a Unica préatica de
uma reconstrucdo histérica documentada, mas, precisamente por o ser deste modo,
preserva a memoria dos grupos sociais cuja voz teria, de outra maneira, sido
silenciada (CONNERTON, 1999, p. 17).

O autor comenta ainda sobre a forma como os grupos politicos escrevem sobre o seu
passado e de que ha limitagdes nas provas documentais, pois “poucas pessoas se ddo ao
trabalho de por no papel aquilo que consideram 6bvio” (CONNERTON, 1999, p. 21). Chama
atencdo ainda para o surgimento de uma geracdo de historiadores, nomeadamente socialistas

que...

... viram na pratica da historia oral a possibilidade de salvarem do siléncio a historia
e a cultura de grupos subordinados. As histdrias orais procuram dar voz aquilo que,
de outro modo, permaneceria mudo, ainda que nao ficasse sem vestigios através de
reconstituicdo das historias de vida individuais (CONNERTON, 1999, p. 21/22).

Como forma de andlise das diversas formas de recordar, propde distinguir trés tipos
principais de memoria: a memoria pessoal, a memoria cognitiva e a memdria-habito. A

memoria pessoal,

... diz respeito aqueles atos de recordagdo que tomam como objeto a histdria de vida
de cada um. Falamos delas como memorias pessoais porque se localizam num
passado pessoal e a ele se referem (CONNERTON, 1999, p. 25).

A memoria cognitiva,

... abrange as utiliza¢des do verbo ‘recordar’ em que se pode dizer que recordamos o
significado das palavras, de linhas de um poema, de anedotas, de histérias, do
tracado de uma cidade, de equagBes matematicas... Para existir uma memdria desse
tipo 0 nosso conhecimento pressupde, de algum modo, a ocorréncia anterior de um
estado pessoal cognitivo ou sensorial (CONNERTON, 1999, p. 25).

Ja um terceiro tipo de memoria, que chama de memoria-habito,

... consiste pura e simplesmente na nossa capacidade de reproduzir uma determinada
acdo. Deste modo, recordar como se 1€, escreve ou anda de bicicleta é, em cada um
dos casos, uma questdo de sermos capazes de fazer essas coisas, de forma mais ou
menos eficiente, quando tal necessidade surge (CONNERTON, 1999, p. 26.).

O autor comenta que esse terceiro tipo de memoria, a memoria-habito, seria a menos
estudada das trés e que ela, em sua andlise, se desenvolve para um tipo de memoria-habito

social, e consequentemente gera a pergunta: “Mas que espécie de esquecimento implicaria a

perda de uma memoria-habito social?” (CONNERTON, 1999, p. 40).
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Ainda segundo o autor, “com frequéncia, se eu me lembro de alguma coisa € porque os
outros me incitam a lembra-la, porque a memoria deles vem em auxilio da minha e a minha
encontra apoio na deles” (CONNERTON, 1999, p. 41).

As reflexfes acima me pareceram muito Uteis para ajudar a pensar sobre o passado — do
grupo — seja como memaria social, como reconstitui¢do histérica ou como memarias pessoais,
cognitivas e memdrias habito, e para refletir sobre as possiveis fronteiras e encontros entre
elas.

Na fase inicial da pesquisa, quando comecei a questionar sobre informagdes como datas
de reunides, assuntos discutidos, pessoas convidadas para nossas reuniées, houve uma série
de mensagens trocadas entre nds que evidenciaram exatamente um dos pontos comentados
acima: lembravamos as coisas na medida em que alguém se lembrava de um nome, uma data,
um detalhe, e ficavamos assombrados com aquela lembranca que evidenciava 0 nosso proprio
esquecimento. Por outro lado, como nao “escrevemos sobre o 6bvio”, diversas lembrangas sdao
diferentes para cada um de nds, e ndo encontramos maneira de confirmar a certeza de certos
acontecimentos, datas, assuntos. Ou mesmo, com a certeza de determinadas informacdes,
cada um de nds poderia tirar conclusdes diferentes, ou opostas.

Os demais documentos analisados, e que estavam guardados em meus arquivos ou foram
entregues a mim pelo grupo para a pesquisa sdo:

e Minhas agendas - com anotagdes que registraram nossas reunides na primeira fase
1991-1997%. Para conseguir realizar um levantamento mais completo contei com a
colaboracédo do grupo que realizou pesquisa em suas préprias agendas, no intuito de completar
0 mapa de informacgdes do tipo datas, temas, participantes e convidados.

¢ Os boletins publicados pela ABC (Associacdo Brasileira de Canto) - um dos membros
do GEV-RJ foi redator e editor desses boletins de abril de 1999 a janeiro de 2005. Esse
material nos proporciona um registro escrito da realizacdo de determinados eventos, e também
de discussGes importantes sobre assuntos ligados ao canto e a cantores atuantes nos
movimentos aos quais a ABC estava relacionada.

e Os questionarios enviados por e-mail - estes questionarios foram aplicados de forma

ndo convencional. Comecei perguntando sobre datas das reunides, depois perguntei sobre 0s

! Guardo minhas agendas pessoais desde 1975 e a partir delas tive uma boa visdo de datas e quantidade de
reunibes realizadas, mas ndo sua totalidade, pois naqueles seis anos de encontros viajei algumas vezes e perdi
reunibes que ficaram sem registro de minha parte.
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assuntos que estudamos, ¢ percebi que estava criando um “questionario em processo” % Ele
foi se construindo aos poucos, na medida em que surgiram 0s assuntos ou a necessidade de
respostas. O grupo também participou da construcdo do questionario, sugerindo perguntas ao
me questionar sobre minhas questGes. Dessa maneira 0 questionario se completou no
momento em que a pesquisa de campo se encerrou. As perguntas iniciais foram sobre a coleta
de dados a respeito do GEV-RJ: datas, temas de estudos, época e tipo de estudos feitos por
nos. Posteriormente foram sobre seus alunos: aspectos relacionados a quantidade e qualidade;

sobre o repertdrio e sobre a pratica musical destes alunos em suas vidas.
1.2.2 As entrevistas

Outra fonte de informacdes para a pesquisa é a entrevista. Segundo Fraser e Gondim
(2004), uma das vantagens da entrevista como técnica de pesquisa na perspectiva qualitativa é
a de,

... favorecer a relacdo intersubjetiva do entrevistador com o entrevistado, e, por meio
de trocas verbais e ndo verbais que se estabelecem nesse contexto de interacdo,
permitir uma melhor compreensdo dos significados, dos valores e das opinides dos

atores sociais a respeito de situagdes e vivéncias pessoais (FRASER e GONDIM,
2004, p. 140).

Apesar de tentar ndo direcionar, muitas vezes a entrevista, depois de certo tempo de
explanagdo do entrevistado, se transformou numa conversa onde fagco as mais diversas
perguntas sobre determinado assunto. O tempo das entrevistas variou de uma hora e pouco a
trés horas e foram sendo gravadas por um programa de audio em um laptop e por um gravador
digital portatil.

Nessas entrevistas individuais procurei sempre comegar com a mesma pergunta e deixar
que a resposta fluisse livre por onde os assuntos nos levassem. A pergunta inicial foi — como é
sua aula de canto? — e os resultados, relatados principalmente no capitulo 4, demonstraram
mais uma vez que, mesmo atuando na area do ensino de canto popular UrB (e nos reunindo e
discutindo o assunto ha mais de 20 anos), apesar de termos muito em comum, temos
caracteristicas marcantes que nos distinguem e nos tornam unicos em nossa maneira de atuar
como professores.

E interessante observar que as reunides do GEV-RJ as vezes parecem funcionar como
entrevistas coletivas, pois la eventualmente os assuntos podem ser expostos por um ou dois

participantes e discutidos pelo grupo com muitas perguntas feitas entre nds, como quando

2 Usando um termo derivado do criado por James Joyce - Work in Progress - durante o processo de criacio de
sua obra depois chamada de Finnegans Wake.
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alguém participa de um curso ou palestra e faz um relat6rio ao grupo sobre o acontecimento e
sobre sua participacdo. A reunido do grupo pode se dar na forma de uma aula, uma palestra,
uma discusséo livre ou atraves da discusséo de diversos temas que Sdo postos em pauta, como
numa reunido de trabalho. Quando h4 um convidado, alguém de fora que vem participar de
alguma forma, certamente essa pessoa tera prioridade de tempo para a exposi¢do de suas

ideias e ira comandar uma dinamica de trabalho especifica de sua preferéncia.
1.2.3 Negociacéo e dialogo

Quando comecei a pesquisa de campo na reunido do dia 3 de setembro de 2011, pude
observar que, sendo eu uma participante do grupo, era natural que trouxesse os assuntos de
meu interesse para as discussdes, mas, a0 mesmo tempo como pesquisadora teria que criar
uma relagdo com o “grupo pesquisado” de forma a estabelecer a confianga necessaria para
que pudesse “observar” sua pratica. Trazer minhas questdes para discussdes no grupo seria o
normal, mas, além disso, ser uma pesquisadora que observa, pergunta e em outros momentos
analisa e questiona ¢ um “algo a mais” que necessitou de certa negociacao para que a pesquisa
pudesse ser realizada.

Segundo Carvalho “Se ha negociagao ¢é porque ha algo que ndo se vai negociar que é o
sagrado interno.” (CARVALHO, 2003, p.14).

No caso do GEV-RJ ha a negociacdo porque também la hd um espaco interdito, um
espaco privado. HA momentos nas reunies em que alguém pede que o gravador seja
desligado para que haja espaco para um dialogo privado, intimo, com assuntos pessoais ou a
discussdo de certos problemas nossos ou de alunos. Esses sdo momentos que ndo foram
gravados e nem seu contetdo revelado pela pesquisa.

Essa negociacdo se manifestou também em algumas condicdes que foram estabelecidas
para que a pesquisa pudesse ser feita. O grupo pediu que ndo se publicasse o texto das
reunides e entrevistas, puro, natural em sua “linguagem falada” e sim copidescado, corrigido
para a “linguagem escrita”. O texto final passara pela aprovacdo do grupo, para que nada de
indesejavel ou constrangedor seja publicado. Além disso, foi proposto por mim, em coeréncia
com as exigéncias anteriores, que o texto fosse sendo apresentado para a discussao do grupo
em diversas etapas, para que o texto final seja o resultado desse feedback permanente, ou,
uma edicdo dialdgica (CLIFFORD, 2011).

A ideia da edicdo dialogica - uma referéncia tedrico-metodoldgica encontrada para

orientar a pesquisa - exposta por James Clifford (2011), traz a proposta de dialogar com o0s
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sujeitos da pesquisa, 0 que seria mais interessante para a producdo de conhecimento do que o
pesquisador querer sozinho, traduzir e interpretar o que € dito por eles. Essa ideia foi
fundamental para mim e levou ao procedimento de apresentar o texto escrito ao grupo em
diversas etapas de sua construgdo, para que pudesse ser criticado e modificado durante sua
elaboragéo.

Esse dialogo permanente com o grupo foi fundamental desde o comeco. O inicio da
pesquisa, mesmo a elaboracdo do sumario, o projeto do texto, foi feito a partir do
levantamento de questbes surgidas durante a analise da transcricdo da primeira reunido do
grupo que foi incluida na pesquisa de campo. Portanto os temas abordados na pesquisa
surgem do proprio grupo. Dessa maneira também, o dialogo entre o pesquisador e 0 grupo se
realiza.

Ainda sobre a entrevista como técnica de pesquisa Fraser e Gondim (2004) afirmam que:

... 0 entrevistado tem um papel ativo na construcdo da interpretacdo do pesquisador.
Esta seria uma modalidade de triangulag¢do (confiabilidade), pois, ao invés de o
pesquisador sustentar suas conclusdes apenas na interpretacdo que faz do que o
entrevistado diz, ele concede a este Gltimo a oportunidade de legitima-la. Este é um
dos aspectos que caracteriza o produto da entrevista qualitativa como um texto
negociado (FRASER e GONDIM, 2004, p.140).

O comportamento normal no grupo é o de discutir abertamente os assuntos e problemas
com total confianca, como também, deixar que se manifestem as opinides pessoais, pois nossa
proposta nunca foi a de concordar em tudo. O espaco da opinido individual sempre foi
precioso e necessario e foi imprescindivel para que a personalidade da “pesquisadora” fizesse
seu trabalho, problematizando e analisando as questdes que surgiram em ambiente distante do
campo, no processo de elaboracdo do pensamento necessaria para a realizacdo das analises.
Malinowski (1978) relata em seu pioneiro trabalho etnogréfico, nas ilhas Trobiani, como foi
importante ter havido etapas de andlises e elaboracdo de textos entre diferentes fases de

pesquisa de campo e diz:

Com base em minha propria experiéncia, posso afirmar que muitas vezes, somente
ao fazer um eshogo preliminar dos resultados de um problema aparentemente
resolvido, fixado e esclarecido, é que eu me deparava com enormes deficiéncias em
meu estudo — deficiéncias essas que indicavam a existéncia de problemas até entéo
desconhecidos e me forgcavam a novas investigacdes. Com efeito, passei alguns
meses, no intervalo entre minha primeira e segunda expedi¢cdes — e bem mais de um
ano entre a segunda e a terceira — revendo o material todo que tinha em méos e
preparando, inclusive, algumas porcdes dele para publicagdo, mesmo ciente, a cada
passo, de que teria que reescrevé-lo. (MALINOWSKI, 1978, p.25).

E interessante observar que o tipo de etnografia que esta sendo realizada nesse trabalho se
aproxima da proposta que alguns autores chamam de etnografia colaborativa em diversos

aspectos como: ter um vinculo profundo com o grupo pesquisado; ter um compromisso de
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responsabilidade, ética e moral com o grupo; dar acesso total ao grupo ao material gerado pela
pesquisa; informar ao grupo os planos e intengbes da pesquisadora; manter um dialogo
permanente entre os resultados e caminhos da pesquisa e as opinides do grupo (KATZER e
SAMPRON, 2011).

Todo o processo de pesquisa é colaborativo por definicdo, visto que ha uma troca de
ideias e de informagdes. A especificidade da ‘Etnografia Colaborativa’ como
enfoque tedrico esta, segundo Lassiter (2005), no fato de situar o compromisso ético
e moral e a colaboragdo com os sujeitos do estudo, como principios explicitos e guia
para a pesquisa. Segundo sua proposta a pesquisa assim definida se desenvolve a
base de um codigo: responsabilidade em relagdo aos consultores com os quais se
trabalha como preocupacdo primaria; estabelecimento de um vinculo com a
comunidade do estudo que possibilite a continuidade e que ndo se reduza a um mero
meio para a construcdo de uma obra; acesso as entrevistas e produtos do estudo por
parte de todos os participantes do projeto; comunicagéo de intencdes, planos e metas
do projeto; abertura para as experiéncias e perspectiva dos ‘consultores’, mesmo
quando forem diferentes; responsabilidade para com a comunidade em estudo,
academia e disciplina para a finalizagdo e a publicacdo etnogréafica (KATZER e
SAMPRON, 2011, p.61, apud LASSIER, 2005).°

Por outro lado a ideia da pesquisa e a pergunta inicial elaborada para ela surgiram de
minha iniciativa, ao me propor realizar um trabalho de mestrado e escrever uma dissertacao,
com base na pesquisa sobre o grupo GEV-RJ. Dessa maneira a pesquisa se afasta da proposta
colaborativa e se aproxima de uma postura etnografica académica criticada pelas abordagens
mais atuais. Essa discussdo ndo é retérica posto que percebo dificuldades durante o processo,
que acredito serem consequéncias dessa realidade: o grupo se divide entre membros mais e
menos colaborativos e as entrevistas por e-mail ndo foram respondidas por todos.

Apesar de relatar essas dificuldades observo também que o grupo ndo alterou seu
funcionamento por causa da pesquisa. Os membros menos colaborativos com a pesquisa séo
0S mesmos que, de uma maneira geral, sempre foram menos presentes nas reunides, sem que
ai seja compreendido nenhum julgamento de valor ou de afeto. Por outro lado a dificuldade de
receber respostas as entrevistas por e-mail e mesmo de conseguir marcar entrevistas

individuais presenciais foi superada pela realizacdo de entrevistas por skype, meio que tem se

® Todo proceso de investigacion es colaborativo por definicién, dado que hay un intercambio de ideas e
informaciones. La especificidad de la "Etnografia Colaborativa" como enfoque teérico reside segun Lassiter
(2005) en que sitta el compromiso ético y moral y la colaboracién con los sujetos de estudio, como principios
explicitos y guia para la investigacion. Segun su propuesta, la investigacion asi definida se desarrolla en base a
un codigo: responsabilidad respecto de los consultores con los cuales se trabaja cmo preocupacion primaria;
establecimiento de un vinculo con la comunidad de estudio que posibilite la continuidad y que no se reduzca a un
mero medio para la construccion de la obra; acceso a las entrevistas y productos del estudio por parte de todos
los participantes del proyecto; comunicacion de intenciones, planes y metas del proyecto; apertura a las
experiencias y perspectivas de los "consultores”, aun cuando difieran; responsabilidad hacia la comunidad en
estudio, academia y disciplina para la finalizacion de la publicacion etnogréfica (KATZER e SAMPRON, 2011,
p.61, apud LASSIER, 2005).
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mostrado muito Gtil em um momento da vida em que todos estdo assoberbados de trabalho e
de compromissos familiares.

Refletindo sobre isso percebo que posso ter a tentacdo de sentir ansiedade com relacdo a
participacdo do grupo na pesquisa e busco refletir relembrando que 0 GEV-RJ ja existe h 21
anos, teve uma fase bem ativa durante seus primeiros seis anos (1991/1997), teve uma
segunda fase de dispersdo, contatos por internet, pessoais e de trabalho, e uma terceira fase
que comecou em fins de 2010, quando nos propusemos a retomar 0s encontros, porém sem
aquela pressdo inicial, e sim com a pura vontade de voltar a trocar ideias e informacdes sobre
nossa préatica didatica. Quanto ao momento presente, sou eu que devo me adaptar ao tempo de
dois anos (ou um ano de pesquisa de campo), para cumprir as propostas do mestrado, e ndo o
grupo. Cada um estd ocupado com seus trabalhos e suas vidas e 0s encontros do grupo sao
marcados de acordo com as disponibilidades individuais, além de que, quando a pesquisa
acabar, o grupo continua. Além disso, ter tempo de responder questionarios, fazer entrevistas
presenciais ou por skype, ajudar na pesquisa procurando anotacdes, agendas, etc., € um
trabalho a mais que estou pedindo a eles e que, apesar de todos terem aceitado a proposta de

pesquisa, altera a rotina de cada um e sempre pode trazer dificuldades.
1.2.4 O conceito de campo

O conceito de “campo” criado por Bourdieu (2003) serd um referencial tedrico pertinente
e fundamental para que possamos discutir a existéncia do GEV-RJ do ponto de vista de sua
relacdo com o mundo, suas relagbes sociais, econdmicas e politicas. Seguindo o conceito de
“campo” criado por Bourdieu (2003), poderiamos dizer que recentemente (1ltimos 30 anos) se
criou e que atualmente existe um “campo de ensino do canto popular UrB” centralizado no
eixo Rio - Sdo Paulo e podemos supor que esse campo: comeca a surgir a partir de fins dos
anos 70, quando se ouve falar de professores para o cantor popular no Rio de Janeiro
(PICOLLO, 2003); se desenvolve com mais forga com eventos como o surgimento da
graduacdo como opcao de instrumento em canto popular na UNICAMP em 1989 (QUEIROZ,
2009); com a atuacdo do GEV-RJ a partir de 1991; e finalmente com o aumento do mercado
de trabalho para cantores no teatro musical a partir dos anos 90 (CALVENTE, 2010).

Segundo Bourdieu,

Os campos apresentam-se a apreensdo sincronica como espagos estruturados de
posicdes (ou de postos) cujas propriedades dependem da sua posi¢do nesses espacgos
e que podem ser analisados independentemente das caracteristicas dos seus
ocupantes (em parte determinados por elas) (BOURDIEU, 2003, p. 119).
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Os campos seriam regidos por leis gerais, portanto, campos como o da religido, filosofia
ou politica funcionam segundo leis que ndo variam. Ao estudar um novo campo como o da
moda, da filologia (no séc. XIX), ou mesmo da religido na Idade Média, por exemplo,
podemos descobrir novas propriedades, especificas daquele campo particular e a0 mesmo
tempo adquirimos conhecimento sobre 0s mecanismos que Sdo universais dos campos e que
ganham particularidade na medida em que apresentam variaveis secundarias (BOURDIEU,
2003).

E ainda,

A estrutura do campo é um estado da relagcdo de forca entre os agentes ou as
instituicGes envolvidas na luta ou, se preferir, da distribuicdo do capital especifico
que, acumulado no decorrer das lutas anteriores, orienta estratégias posteriores
(BOURDIEU, 2003, p. 120).

As lutas que se travam dentro do campo sdo pela conquista de uma autoridade especifica
“violéncia legitima”, tipica do campo especifico, ou seja, uma luta para manter ou subverter a
distribuicdo do capital especifico (BOURDIEU, 2003).

A partir desse conceito podemos pensar a cria¢do do grupo GEV-RJ como uma estratégia
de ocupacdo (ou mesmo de reforco) de um campo, ou seja, de ocupacdo de posicdes
respeitaveis, legitimaveis, importantes e relevantes, no sentido de ocupar posi¢des dentro do
campo do ensino de canto popular UrB. Estariamos, mesmo que inconscientemente,
afirmando posicdes, lutando por espacos, e também aumentando nosso capital simbdlico
(BOURDIEU, 2011), a cada novo trabalho, aluno, preparacdo vocal ou show, a cada novo
trabalho artistico realizado, valorizando assim, como um impulso adjacente, nossa profissao

de professores de canto popular UrB.
1.3 Antecedentes

O GEV-RJ foi criado em fins de 1990 por diversos motivos e interesses relacionados com
0 estudo sobre a voz cantada, como iremos observar durante a pesquisa. Um deles e talvez o
mais urgente na época, foi o de nos atualizarmos com 0s recentes avangos da ciéncia no
diagnéstico sobre a voz, possibilitada pelo surgimento do exame de
videoestrobolaringoscopia®, exame que pela primeira vez permitiu a visdo das pregas vocais

em movimento® e que chegou ao Rio de Janeiro, até onde pude saber, a partir de 1990.

* Dr. Marcos Sarvat adquiriu seu primeiro aparelho de videolaringoscopia em 1990 (SARVAT, 2005).

® O exame de videolaringoscopia permitiu que pela primeira vez os médicos tivessem uma visdo das pregas
vocais em movimento e pudessem gravar esse exame para andlise e registro possibilitando, com um novo exame
apos a cirurgia ou a fonoterapia, a comparacéo e verificagdo da mudanca do quadro clinico.
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Com o passar do tempo o grupo GEV-RJ confirmou seu interesse no estudo sobre a voz
cantada em seus diversos aspectos e na didatica especifica para a area do canto popular UrB.
Inicialmente fomos um grupo aberto e no inicio chegamos a ter cerca de vinte participantes.
Nossas reunies foram bastante regulares, aos sabados de manhd, de 1991 a comeco de 1997.
De 1997 até 2010 mantivemos contatos interpessoais, de amizade, eventualmente de trabalho
e participamos (alguns de nés) de uma lista na internet, aberta e ampla sobre voz cantada®.

O inicio de nossas atividades foi marcado pela realizacdo de um curso sobre a anatomia e
a fisiologia da voz, ministrado pelo fonoaudiélogo Roberval Pereira Filho, com a duracéo de
seis encontros aos sabados, com 4 horas duracéo cada (janeiro de 1991). Logo apds esse curso
inicial, fomos apresentados ao Dr. Marcos Sarvat’ pela fonoaudiéloga Angela de Castro, para
conhecer e aprender sobre o exame de videoestrobolaringoscopia. A partir dai os encontros do

grupo passaram a tratar também de outros assuntos como:

e O trabalho com vocalizes.

e A respiragdo para o canto.

e Workshop com cantores profissionais e professores de canto

e Entrevistas com médicos, fonoaudiélogos e terapeutas da voz.

e Workshops de musicoterapia, de regéncia coral, de gravacdo em estudio, sobre
Técnica Alexander®, sobre a relacdo entre a voz e corpo.

e Estudos sobre a didatica utilizada por cada um de seus membros, entre outros
assuntos.

Figura 1. Assuntos de discussédo no GEV-RJ

A pesquisa, em minhas agendas e na memdria (além de agendas e outras anotacfes gerais
de membros do grupo), revelou durante o periodo de pesquisa de campo, 0s seguintes

ndameros:

® Na lista virtual “PreparacaoVocal” participam cantores, professores de canto, fonoaudidlogos,
otorrinolaringologistas, alunos de canto e interessados pelo estudo da voz em geral. A lista foi criada e é
moderada por Suely Mesquita (membro do GEV-RJ).

" Dr. Marcos Sarvat é médico otorrinolaringologista e cirurgido de garganta e pescoco.

® Frederick Mathias Alexander (1869-1955), era ator e desenvolveu uma técnica de trabalho corporal para
superar seus proprios problemas de rouquiddo e cansagos criando assim uma escola propria de terapia corporal.
<http://www.tecnicadealexander.com/tecnica.php#oquee> Acesso em 4 de setembro de 2012 as 12:27.



http://www.tecnicadealexander.com/tecnica.php#oquee

29

e 142 reunides entre 1990 e 1997°.

e 20 pessoas participaram inicialmente do primeiro curso™.

e 5anos aproximadamente foi o tempo da primeira fase de estudos com a permanéncia
de cerca de dez participantes.

Figura 2. Numeros da pesquisa de campo

Além disso, tivemos a experiéncia de estimular o surgimento de outros dois grupos de
estudos de voz (até onde temos conhecimento), pois nos dois anos seguintes algumas pessoas
nos procuraram com o intuito de criar novos grupos de estudo, e nos reunimos com elas para
gue contassemos um pouco de nossa experiéncia. A partir de 2010 o grupo voltou a reunir-se,
desta vez em datas mais esparsas, combinadas via e-mails entre nés, de maneira que a maioria
pudesse comparecer.

Normalmente “o ritual” do grupo se d& em um encontro onde nos reunimos para estudar,
trocar experiéncias vividas, saber adquirido, para experimentar praticas em grupo — aulas,
workshops — para discutir “casos” de alunos e para conversar. Essa conversa é descontraida e
as reunides se iniciam sempre por ela. O clima é de amizade, descontracdo e bom humor.
Durante as reunides que sempre sdo de manhd, tomamos agua, café e comemos alguma coisa.

O discurso utilizado vai de uma conversa relaxada entre um grupo de amigos que
compartilham a cidade, a profissdo e diversos trabalhos, até um discurso mais profissional
onde surge um linguajar técnico que seria ininteligivel a alguém que, de outra area, tentasse
participar dela. Ndo ha hierarquia no grupo, porém, ha uma diferenciacdo no tipo de
abordagem de cada membro e também no estilo de seu discurso, o que foi observado durante
a pesquisa.

Trés das participantes ja tiveram aulas com um de nds e um ainda tem. Foi dito por um
deles que esse periodo de estudos foi fundamental para a superacdo de problemas que até
entdo pareciam insoluveis. Apesar de essa relagcdo poder gerar algum tipo de hierarquia, ndo é
isso que se vé acontecer. O grupo esteve, durante algum tempo, aberto para a entrada de
novos membros, mas em determinado momento a intimidade adquiridos entre noés foi téo
importante que decidimos “fechar” o grupo como forma de garantir uma equivaléncia de

conhecimentos, experiéncias, vivéncias e, talvez principalmente, de confianga.

® Cerca de 2 reunites em 1990 / 23 em 1991 / 20 em 1992 / 19 em 1993 / 29 em 1994 / 32 em 1995 / 13 em 1996
e 3 em 1997.

1 Entre cantores populares e eruditos, professores de canto, fonoaudi6logos, maestros e regentes de
corais/grupos vocais.
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Desde sua criagdo todos nos ja recebemos o grupo em nossas casas alguma vez ou varias
vezes. Ultimamente tenho sido a anfitrid mais regular, talvez por ter a chance de
disponibilizar o espaco de um Centro Cultural (com estacionamento em seu jardim), para as
reunides™.

Durante esses vinte anos de GEV-RJ, cada um de nés seguiu desenvolvendo sua carreira
dentre uma ou mais das opc¢des que se seguem: professor de canto, fonoaudidlogo, cantor,
regente coral, arranjador, preparador vocal em estudio de gravacdo para CDs, DVDs, cinema,
televisdo e outras midias. Além do exercicio profissional, continuamos nossos estudos
também externamente ao grupo, em universidades, cursos livres, workshops, congressos,
aulas particulares no Brasil e no exterior. Também estivemos participando como professores
em palestras, cursos, congressos, workshops e festivais de musica por diversas partes do
Brasil e no exterior. Acreditamos que, através de sua atuacdo, os professores do GEV-RJ tém
exercido influéncia na formacdo de cantores profissionais e amadores no Rio de Janeiro e no

|12

Brasil™, o que pode ser confirmado com a leitura de nossos curriculos, nos anexos desse

texto.
1.4 O material escrito

No ano de 1994 h4 registros nas pautas de reunides™ sobre nossa dedicacéo em escrever
0 que chamamos de Guia pratico para os cantores populares — dicas importantes para o
cantor profissional, semiprofissional e amador. Com esse prop6sito preparamos um
pequeno folheto de propaganda, para distribuicdo em eventos, congressos e etc. onde consta o

seguinte texto:

GEV-RJ Grupo de Estudos da Voz do Rio de Janeiro - O GEV-RJ existe ha quatro anos,
com a finalidade de estudar e pesquisar sobre técnica vocal e formacédo do cantor popular,
além de promover eventos, cursos e palestras relacionadas a esse tema. E um grupo sem
vinculo institucional, que conta com recursos proprios e busca apoio de empresas e
entidades culturais. Preparamos atualmente um guia pratico com informacdes Uteis para o

cantor popular.

Figura 3. Divulgacéo do GEV-RJ

1 N3o h4 a obrigatoriedade de que a reunido seja em determinado lugar, ou o compromisso de que todos nés
recebamos 0 grupo em nossas casas com uma agenda de revezamento ou algo assim. T&o pouco receber ou ndo o
grupo em casa gera algum tipo de beneficio ou punicdo para seus membros. Simplesmente perguntamos, ao
marcar a proxima reunido, quem podera receber o grupo desta vez.

2 Ao final do texto estdo anexados os curriculos artisticos, profissionais e académicos dos participantes do GEV.
3 Foram localizadas 16 pautas de reunides no ano de 1994.
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Esse “Guia pratico...” que estdvamos preparando, segundo o resumo encontrado, se
dividiria em 10 pontos bésicos (e seus subgrupos). Transcrevo em seguida esses pontos

basicos:

= Introducéo (estudo do canto para o cantor popular — sim ou ndo?)
= Mitos e verdades sobre a voz cantada

= Nocdes basicas sobre anatomia e fisiologia

= Avoz evida

= Salde vocal — Quadro

= O dia a dia do cantor profissional

= Canto em grupo

= O dia a dia do cantor semiprofissional e amador

= Situagdes especiais

= Glossario

Figura 4. Lista de assuntos para a elaborac¢do do “Guia”

Nesse sumario para o0 “Guia pratico...”, h4 também comentérios sobre quem faria o texto
inicial em algum capitulo, interrogacdes e outras pequenas anotacgdes, incluidos ao texto
impresso. Ou seja, ainda ndo era o sumario final, até porque ndo chegamos a finalizar a
proposta do Guia, era antes uma etapa do processo. Esse sumario € muito rico em
informacdes. A que me chamou a atencdo inicialmente foi a primeira pergunta feita por nés —
estudo de canto para o cantor popular, sim ou ndo? Ao que tudo indica ndo tinhamos davidas
sobre essa opcao para nés mesmos, mas aparentemente estdvamos interessados em discutir
essa questdo com o publico. Para convencer alunos e possiveis alunos? Para afirmar nosso
direito a dar aulas de canto popular? Para provar essa necessidade? Por um ou varios motivos
0 assunto estava em pauta naquele momento.

O resultado desse esforco em produzir um Guia para 0 cantor popular resultou sim na
elaboracdo de um folder de uma folha, preenchido dos dois lados e dobrado em trés partes,
com informacdes bésicas e resumidas de interesse para o cantor popular. O folder se chamou
Quem canta seus males espanta — dicas importantes para o cantor popular profissional,

semiprofissional e amador e teve duas edi¢des principais em 94/95, a primeira em parceria
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com a Sociedade Brasileira de Laringologia e Voz ** e a segunda com apoio da FUNARTE™.
Esse folder teve ampla divulgacdo e foi distribuido por n6s e nossos colegas em diversos
congressos de canto e em encontros e congressos da area de saude vocal, por diversos estados
do Brasil®.

O conteldo desse folder foi bem resumido, visto suas propor¢des — uma folha frente e
verso — mas procuramos abordar nele as principais questdes, duvidas e problemas que
acreditavamos afligir o cantor popular UrB naquela época. Abaixo reproduzo o folder (que foi
publicado numa folha A4 dobrada em 3, preenchida na frente e no verso), de forma linear,

mas com seu contetdo completo:

Quem canta seus males espanta

(dicas importantes para o cantor popular profissional, semi-profissional e amador)
Grupo de Estudos da VVoz do Rio de Janeiro

GEV-RJ

Qualquer pessoa pode cantar?

Sim, qualquer pessoa sem deficiéncias vocais ou auditivas pode cantar.
E para ser um cantor profissional?

Algumas pessoas terdo facilidade natural para o canto, outras terdo que superar dificuldades.
Todas, porém, dependerdo de muita persisténcia, ambicdo, musicalidade, vocacdo e uma boa
dose de sorte.

Como se produz a voz?

As cordas vocais, que comumente imaginamos serem cordas como as de um violdo, sdo na
verdade pregas musculares revestidas de mucosa, em posi¢do horizontal dentro da laringe,
situadas a altura do pomo-de-ad&o. Na inspiracdo, afastam-se uma da outra, dando passagem
ao ar que entra. Ao falarmos ou cantarmos, as cordas se unem e 0 ar que sai precisa vencer
essa resisténcia, o0 que as coloca em vibragdo, gerando sons que se amplificam nas caixas de
ressonancia — faringe, boca e nariz.

A respiracao e a postura influenciam no canto?

 Fundada em 1991 e extinta em 2003.
%5 Fundac#o nacional das Artes, vinculada ao Ministério da Cultura.
16 Mais informacdes nos curriculos em anexo.




33

Sim, mais que isso, o impulso de se comunicar pela voz vem do corpo inteiro. Quanto maior a
consciéncia do funcionamento do corpo e da respiracdo, melhor o resultado vocal. E bom
saber que no canto utiliza-se muito mais volume de ar que na vida cotidiana.

Quiais os tipos de voz?

Em funcdo do alcance de agudos e graves, habitualmente classificam-se as vozes adultas em
seis grupos principais. Seguindo do mais agudo para 0 mais grave, temos: 0 soprano, O
mezzo-soprano e o0 contralto para as mulheres; o tenor, o baritono e o baixo para 0os homens.
Entretanto, qualquer classificagdo inicial de um determinado cantor devera ser considerada
como provisoria, pois somente com o tempo e o estudo as caracteristicas vocais se definem.

Cantar em coro (coral) € recomendavel?

Sim, pois além de ser uma atividade prazerosa, € um exercicio de musicalidade. O ideal é que
no coro se desenvolva a consciéncia vocal do cantor, sob a direcdo de um regente que possua
conhecimento de técnica vocal ou conte com um preparador vocal que participe da escolha do
repertorio.

tenoi = baritono baixo
& L

Cantar apenas informalmente, em festas e rodas de violdo, pode fazer
mal?

Depende, geralmente, nessas ocasides, ndo podemos escolher a tonalidade — temos que seguir
a maioria ou o tom estabelecido pelo acompanhamento instrumental. Se ficarmos cantando
horas seguidas em tons incomodos, consumindo cigarros e bebidas alcoolicas e geladas,
estaremos correndo grandes riscos de afetar a satde vocal.

Como saber minha tonalidade correta (o tom)?

O ponto de partida serd sempre o conforto, sobretudo nas notas mais graves e mais agudas,
aliado ao padrdo estético que cada um deseja para a prépria voz. E necessario escolher com
calma e consciéncia a tonalidade certa para cada cancéo.

Quiais os sinais de que a voz nao esta sendo usada corretamente?

Podemos ter certeza de estarmos utilizando mal a voz se percebermos ardéncia, rouquidao,
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sensacdo de “arranhado”, voz soprosa (em que se pode ouvir o ar durante a emissao), reducao
da extensdo vocal, ansia de tosse, ou cansaco, durante ou apds o canto.

Fico rouco com frequéncia, principalmente apds cantar muito tempo. O que
fazer?

Vocé deve procurar um otorrinolaringologista que podera, apds examina-lo, avaliar 0 que esta
acontecendo e, conforme o caso orienta-lo, prescrever medicacao ou indicar fonoterapia.

Estou com dor de garganta, “sem voz”, e tenho um show amanha que nao
posso adiar. Que remedio devo tomar?

Em primeiro lugar, ndo devemos nos automedicar. Qualquer remédio deve ser prescrito por
um médico, pois sé ele saberd se é necessaria a medicagdo, e qual. O remédio que outra
pessoa tomou pode ndo ser 0 mais indicado para vocé. Ao consultar um otorrinolaringologista
vocé também deve relatar a ele todos os medicamentos de que esteja fazendo uso, inclusive o0s
ndo relacionados com problemas de voz, pois algum componente desses remédios pode
resultar em alteragdes vocais.

Os cantores que “gritam” (roqueiros, puxadores de samba etc.) perdem a
voz?

Cada pessoa tem sua constituicdo vocal propria. Algumas vozes sdo mais robustas e outras
mais frageis. Entretanto, alguns estilos exigem uma emissdo tdo tensa e for¢ada que tornam
freqiiente o aparecimento de problemas nas cordas vocais. Nesses casos, 0s cantores devem
ser continuamente assessorados por professores de canto e fonoaudidlogos. A aula de canto
pode, entre outras coisas, dar mais resisténcia a voz.

Que profissionais estdo mais sujeitos a apresentar problemas vocais?

Seja por uso excessivo da voz, por trabalhar em ambiente pouco propicio a saude, barulhento
ou com ma aculstica, os professores, advogados, ambulantes, vendedores, cantores,
telefonistas, locutores, atores, politicos, corretores de bolsa, militares com funcdo de
comando, dubladores etc. estdo mais sujeitos a problemas vocais.

O que devo fazer antes de cantar num show, ensaio ou gravagao?

Sdo recomendaveis exercicios de relaxamento, respiracdo e vocalizes de aquecimento, bem
como ingerir liquidos ndo alcodlicos a temperatura ambiente. E importante aprender a
perceber que condi¢bes subjetivas sdo mais benéficas — 0 que varia de pessoa para outra ou
mesmo de um dia para outro — e leva-las em conta nessa preparacdo. Saber que nédo
precisamos de nenhuma “substincia” para cantar ¢ uma sensa¢ao muito boa.

O cantor popular deve fazer aula de canto? Sua voz vai se descaracterizar?

O canto popular requer personalidade, timbre individualizado e naturalidade de emissé@o. O
professor deve saber promover o aperfeicoamento da técnica vocal e musical dentro do estilo
do aluno. Atualmente, inimeros cantores populares tém aula de canto sem que isso provogue
uma despersonalizacdo de suas vozes.
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Bom sono e repouso

Alimentacéo leve e variada

Bom funcionamento digestivo

Boa higiene bucal e visitas regulares ao dentista

Exercicios leves (caminhadas, natacéo, Tai Chi Chuan etc.)
Exercicios de aquecimento antes de cantar

Exercicios de relaxamento vocal ap6s o canto

Técnicas de conscientizacdo corporal (antiginastica, ioga, técnica
Alexander)

Desenvolver a musicalidade e a cultura musical

Ingerir muita agua a temperatura ambiente

Falar articuladamente, com conforto

Usar roupas confortaveis e adequadas ao clima

Fazer exercicios vocais regularmente

Tratar as alergias respiratorias

Em caso de obstrucdo nasal, fazer inalagdo com vapor d’agua,
seguindo as instru¢es médicas

Cantar em boas condicdes acusticas

Vida sedentaria

Automedicacéo

Drogas e substancias tdxicas (cocaina, maconha, alcool, cigarro etc.),
em especial antes e durante o ato de cantar

Exercicios pesados (boxe, musculacdo, Karaté, etc.)

Ambientes poluidos, esfumagados ou com mofo

Competigdo sonora (falar alto em boates, bares, festas, transito etc.)
Choques térmicos: ingestdo de liquidos ou alimentos muito quentes
ou muito frios, especialmente antes, durante e depois de cantar;
exposicdo excessiva ao ar condicionado, chuva, vento e sol

Uso excessivo de sal (em alimentos, cristais salgados de gengibre
etc.)

Gritar ou cochichar

Pigarrear ou tossir constantemente

Cantar doente

Falar em excesso ou muito alto

Utilizar sem prescrigdo médica; pastilhas com anestésico, bombinhas
e/ou descongestionantes nasais com substancia vasoconstritora com
anfetaminas, hormoénios

O GEV est4 preparando um GUIA PRATICO PARA CANTORES POPULARES (mitos e
verdades sobre a voz cantada — nogdes basicas de respiracdo e postura — saude vocal — o0 dia-a-
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dia do cantor profissional — canto em grupo — o canto semi-profissional e amador — outros
temas relacionados a voz cantada).

GEV-RJ

Encaminhamento para aulas de canto, preparacdo vocal, fonoterapia e outras
informacdes:

Telefones:

Endereco para correspondéncia:

. O GEV-RJ existe desde 1991, com a finalidade de estudar e pesquisar sobre técnica
vocal e formacdo do cantor popular, além de promover palestras, eventos e cursos
relacionados a esse tema. E um grupo sem vinculo institucional, que conta com recursos
préprios e busca apoio de empresas e entidades culturais. Integrado por cantores, professores
de canto e fonoaudiblogos.

Agradecimentos: Fga. Angela de Castro, Dr. Marcos Sarvat, Fgo. Roberval Pereira Filho
APOIO: Fundacdo Nacional de Arte — FUNARTE

Ministério da Cultura— MINC

Sociedade Brasileira de Laringologia e Voz

Nelly Bollmann — computacdo gréafica

Figura 5. O folder

Sobre o folder acima gostaria apenas de comentar que provavelmente hoje escreveriamos

algumas coisas de forma diferente, ou dariamos mais importancia a outros contedos. Ainda

ndo tivemos a chance de fazer uma avaliagdo, em reunido, sobre esse e outros textos que
produzimos anos atras.

Em outro material elaborado por nds, enumeramos tépicos para a discussao em uma

mesa redonda'’, da qual participamos cujo titulo foi “A atualidade do ensino de canto popular

no Rio de Janeiro”, e ali escrevemos:

7 Realizada na Pro-Arte (RJ) no dia 24 de junho de 1995.
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e Historico do GEV — Grupo de Estudos da Voz do Rio de Janeiro
e Intercambio entre profissionais da voz

e Principais caracteristicas da préatica atual do canto lirico e popular
e Perfil do cantor popular e publico da aula de canto

e Dificuldades encontradas pelo professor

e Mercado do professor de canto popular

e Regulamentacéo da profisséo

e Projetos do GEV em desenvolvimento

Figura 6. Assuntos para o debate

Além dessas produgdes em grupo encontrei textos que escrevemos individualmente,

alguns visivelmente preparat6rios para as discussdes de elaboragdo do “Guia préatico...” como,

por exemplo, os textos sobre Corais. Os textos tém de 1 a 4 paginas em sua maioria e estao
impressos em espaco um.

O Participante 9 escreveu em agosto de 1994:

7.1 Corais (3 pags.)
7.1.1 Salas de ensaios (1 pag.)
7.1.2 Técnica vocal em grupo (2 pags.)

Figura 7. Escritos do Participante 9

Ainda nesse tema e com a numeracdo 7 do sumario, ha outros dois textos escritos pelo

Participante 6 em agosto de 1992:

7.1 Corais (4 pags.)
4.3.2 Extensao (2 pags.)
2.1 Dom e esforc¢o (2.pags.)

Figura 8. Escritos do Participante 6
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E ainda escrito pelo Participante 10 (que participou da primeira fase do GEV 91/97):

- Canto em grupo (4 pags.).
- O cantor brasileiro do século XVI ao século XX (5 péags. escrito a mao e

xerocado).

Figura 9. Escritos do Participante 10
Outros textos foram produzidos por nés, como guias para discussdes nas reunides, para

uso com alunos, palestras ou para a participagdo em congressos ou encontros estaduais e
nacionais. Como 0s seguintes textos escritos pelo Participante 6 datados de 11 de Novembro
de 1995:

e Apostilas de mecéanica vocal — texto-05. doc. — Ensino e aprendizado do cantor
popular (5 pags. e em outra formato com 12 pags.).
e Ouvindo vozes para estudar (4 pags.).

Técnicas experimentais e cantores autodidatas (4 pags.).

Figura 10. Escritos do Participante 6
O Participante 5 contribuiu com uma proposta de introducdo ao tema 1 do sumario do

Guia, com o texto:

e O estudo do canto para o cantor popular — sim ou ndo? (3 pags.)

Figura 11. Escritos do Participante 5

O Participante 3 contribuiu com o texto:

e Habitos vocais (4 pags. datado do dia 13 de janeiro de 1995).

Figura 12. Escritos do Participante 3
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O Participante 4 (em caneta e xerocado), escreveu:

e Regulamentacdo da profissdo de professor de canto popular (2 pags.), e
junto com o Participante 10 preparou um texto para o 1° Encontro Nacional de
Canto:

e Cronologia da musica popular no século XX (3 pags.).

Figura 13. Escritos do Participante 4

O Participante 8 também compartilhou com o grupo alguns textos que preparou para a
utilizacdo com alunos em palestras e congressos. Encontrei um desses textos em diversos
formatos: em forma de rascunho; em texto mais amadurecido para discussdo com o grupo e ja
publicado. Em entrevista com ele entendi que esse trabalho, mesmo depois de publicado, tem
sofrido mudangas ao longo dos anos, pois € um material didatico em constante processo de
aperfeicoamento. O Participante 8 também chamou a atencéo para o fato de que, nos textos
didaticos, apenas estdo enumerados pontos para orienta-lo na explanacdo sobre os temas,
como em uma apresentacdo de PowerPoint onde o professor explica e discute os temas a
partir de uma exposigao inicial.

Ele fez questdo de chamar minha atencdo para o fato de que, quando mais adiante nesta
dissertacdo (Capitulo 4) seu texto sobre as diferencas entre as técnicas de canto para o cantor
popular e o cantor erudito for citado, eu e o leitor teremos que levar em conta que ali estdo
expostos apenas alguns pontos principais levantados para a discussdo, que haveria uma
explanacdo do professor sobre aqueles pontos, que a apostila é um levantamento geral e
certamente incompleto sobre o assunto e que aquele texto ja& mudou de forma nas aulas que
ele d& atualmente.

O Participante 8 também preparou uma apostila para uma aula/palestra que apresentou
em diversas oportunidades, onde esclarece termos musicais para médicos e fonoaudidlogos.
Essa apostila sera apresentada e discutida no capitulo 2, se¢do 2.4, que aborda a relacdo com
0s saberes cientificos.

Mais um material escrito que preparamos juntos foi um questionario que facilitaria a
relacdo entre o aluno, o professor de canto e o otorrinolaringologista, no caso do aluno venha

a iniciar um tratamento:
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PROPOSTA DE UNIFICACAO DE PROTOCOLO DO PROFESSOR DE CANTO PARA O
OTORRINOLARINGOLOGISTA
GEV-RJ

1° parte: a ser preenchida pelo aluno

Nome:

Data e local de nascimento:

Profissao:

Frequéncia e tipo de atividades de canto e/ou fala:

Obijetivos pretendidos no estudo de canto:

Apresenta queixas relacionadas a garganta e/ou a voz? Quais, quando e por quanto

tempo?

2° parte: a ser preenchida pelo professor de canto

2.1 Qualidade da voz cantada e/ou falada (clara, aspera, rouca, soprosa, metalica, velada,

etc.):

2.2 Intensidade vocal (forte, normal, fraca):

2.3 Tipo respiratério na fala e no canto (superior, costal-diafragmatico, abdominal, respirador

bucal/nasal, etc.):

2.4 Ressonancia e emissdo (hipernasalizada, normal, hiponasalizada, gutural, golpe de glote,

etc.):

2.5 Postura e articulagdo (coluna, nuca, mandibula, lingua, musculatura facial, etc.) —

caracteristicas

2.6 Outras observacoes relevantes:

3° parte: Informacoes solicitadas ao otorrinolaringologista
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Gostariamos de saber sua opinido sobre alguns aspectos relevantes para 0 nosso trabalho de

canto com o (a) aluno (a) acima mencionado. Agradecemos antecipadamente sua colaboracao.

3.1 Percebe algum aspecto no quadro clinico geral que possa inspirar cuidados especiais em
relacdo a atividade do canto?

3.2 S8o normais o aspecto e a funcao das fossas nasais, véu palatino, faringe, cavidade oral e
ouvidos?

3.3 S&o normais o0 aspecto e a mobilidade da laringe e das pregas vocais? A amplitude da
onda mucosa é adequada na extensdo (graves e agudos) e intensidade (fortes e fracos)?
Aducdo e abducéo sdo normais?

3.4 Qual o diagndstico?

3.5 Se houver les&o, descreva-a e indique seu local e extenséo.

3.6 Ha necessidade de algum tipo de tratamento (cirurgia, fonoterapia, medicacéo, cuidados
especiais, etc.)? Qual?

3.7 Esté apto para o canto do ponto de vista da O.R.L.[otorrinolaringologia]?

Figura 14. Protocolo para 0 médico
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CAPITULO 2: ALGUNS ASPECTOS DE NOSSA FORMACAO
2.1 COMECO DA CONVERSA

Na primeira reunido ‘“observada”, propus o tema ‘“formagdo” para comegar nosSas
discussbes. Todos do grupo estavam conscientes de que naquele momento nossa reunido seria
gravada, ndo apenas com o intuito de registro e arquivo, como sempre fizemos, mas também
para uma analise posterior.

Nesta primeira reunido “observada” estavam presentes cinco participantes do GEV-RJ.
Comecei propondo que faldssemos sobre nossa formacdo, especificando que houvesse um
depoimento individual (sujeito a discusséo e/ou interferéncias do grupo, como sempre) sobre
as aulas de canto que tivemos em nossa fase inicial de estudos. A polémica comecou ali.

O Participante 8 perguntou se era para falar s6 sobre aulas de canto ou sobre a formacéo
musical em geral. Eu insisti que seria sobre as aulas de canto que tivemos durante nossa
formag&o. Os protestos surgiram e as argumentacdes de que as aulas de canto teriam sido, das
diversas experiéncias, as que menos influenciaram na forma do trabalho atual como
professores, logo venceram. O debate me convenceu que sim e, mudando minha ideia inicial,
compreendi que deveriamos falar sobre formacdo em geral, aquela que cada um considera
importante na defini¢&o de si como professor e de seus métodos profissionais de trabalho.

Em sua pesquisa entre os Kaluli, Feld (1982), iniciou a coleta e organizacdo dos seus
dados a partir de suas proprias concepcbes de cultura e natureza. Depois de um dialogo
revelador com um de seus interlocutores percebeu que deveria mudar completamente sua
abordagem. Algo parecido se deu na minha pesquisa naquele momento. Uma proposta inicial
feita por alguém, com a consequente discussao e reformulacdo da proposta inicial sdo
acontecimentos que esclarecem bem o que € o GEV-RJ e como funcionamos.

A discussdo é aberta permanentemente. As decisdes sobre os assuntos futuros, a pauta da
reunido, os caminhos a seguir nos estudos e discussdes sdo sempre frutos de debate e reflexéo
do grupo e quase sempre chegamos a esse tipo de decisGes em pleno acordo, mesmo que as
vezes ndo. Exemplo: se hoje é imprescindivel para alguns abordar certos temas e nao outros,
passado esse momento, 0S outros assuntos entram em pauta, na medida da urgéncia de
interesses. O grupo ndo tem data para acabar, nossa proposta é reunirmo-nos enquanto houver
interesse em discutir e estudar e, portanto, temos a sensacdo de que haverd uma continuidade
onde os diversos temas ainda ndo abordados poderdo vir a tona, como centrais, em

determinado momento dos estudos.
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Definido que falariamos da formacéo inicial de forma ampla, outro assunto que causou
polémica imediata foi o da bibliografia. Pedi que cada um me passasse uma bibliografia
basica geral de sua formacdo. A ideia era conferir nos livros que lemos o que eles nos
ensinaram e se estariamos dando aulas segundo o que aprendemos neles (atualmente percebo
como seria impossivel realizar essa proposta, ainda mais no tempo de um mestrado).
Argumentei que minha pesquisa pretendia comparar 0 que fazemos com o que dizemos que
fazemos. Logo surgiram diversas questdes.

A partir daqui transcrevo um trecho inicial da reunido e fago comentarios entre
parénteses. Ao citar depoimentos de participantes GEV-RJ usarei um tamanho de fonte um
ponto menor do que uso no texto, sem recuo, e colocarei o texto entre aspas. Faldvamos sobre

a bibliografia a qual o grupo teve acesso em sua fase de formacédo e até hoje:

“Reunido do GEV:

Participante 8 - Isso é uma questéo dificil, porque os livros que me formaram ndo necessariamente sdo
livros que eu utilizo na minha pratica hoje.

Participante 7 - Isso é que eu estava falando.

Clara - Gente, tudo estad em aberto, entdo vamos colocar a bibliografia assim: eu li isso aqui em tal
ano, depois eu li isso aqui, atualmente eu leio tal livro porque eu acho que isso é que é legal, mas
aquilo foi importante pra isso, entendeu? Numa entrevista mais profunda, que eu vou fazer com cada
um, a gente vai poder falar da bibliografia cronologicamente também.

Participante 8 - Nossa, mas isso eu teria que ter anotado durante a minha vida.

Participante 6 - Eu acho que isso é um trabalho de autoconsciéncia também.

Participante 7 - Tinha que ter feito isso ha 20 anos.

(Diante das reacfes, mais uma vez eu adapto minha idealizacdo para a realidade que se apresenta e
proponho que bastara que cada um tente lembrar-se dos livros que leu que foram importantes na sua
formag&o).

Participante 8 - Mas Clara, ¢ claro que vocé esté explicando agora, é claro que isto vai ter explicacfes
mais profundas, mas, basicamente, eu acho que, uma leitura nunca determinou a minha prética de dar
aulal

Clara— Maravilha! E isso que vocé vai dizer.

Participante 8 - Teoricamente sim, pra elaborar meu pensamento sim, mas influenciar na maneira
pedagogica, na minha pedagogia?!

Participante 6 - Entdo vocé vai dizer isso, que ndo foram os livros que te formaram.

(Nesse momento o Participante 6 j& estava assumindo a pesquisa totalmente, argumentando com 0s

colegas para tentar esclarecer a minha confusdo...).
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Participante 8 - Nao sei se ha tanto peso no que eu li, quer dizer, claro que ha, mas ndo no sentido de
vocé poder conferir nos livros que eu li a maneira que eu dou aula.

Participante 7 - Até porque néo sao livros de pedagogia.

Participante 8 - Alguns sdo, eu tenho livros de pedagogia.

Clara — De repente eu vou conferir o que vocé estd me falando: vocé da aula assim e aquele livro
realmente...

Participante 8 - As vezes até o oposto, eu tenho uns 10, 15 livros sobre pedagogia de canto, a
maioria... sempre tem coisas... mas eu jamais daria aula assim!

Clara — Isso é otimo.

Participante 8 - O livro como ponto de partida para sua prépria elaboracéo pedagdgica.

Clara — Isso que vocé esta falando reafirma mais o que eu penso. A gente sempre comeca a pesquisa
achando que vai chegar a algum lugar... eu acho que a bibliografia existente € uma bibliografia que
ndo se adapta ao canto popular urbano brasileiro. Isso é o que eu acho, agora, tem que esquecer o0 que
eu acho e vamos & pesquisa, 0 que cada um acha... (Tentando separar a gévica'® da pesquisadora).
Participante 8 - E tém também, claro, a formacdo, no caso, os professores que cada um teve. Vocé
[referindo-se a mim] teve uma professora de canto™, a maioria teve varios professores de canto. Das
dezenas de cursos que a gente fez a0 mesmo tempo em que vocé diz “que bacana aquilo ali”, vocé diz
“que horror aquilo ali”. Entdo a elaborag¢do daquilo é que é bacana - 0 que vocé retém e o que vocé
joga fora dizendo - isso ndo serve para 0 que eu quero fazer.

Os cursos, por exemplo, também sdo muito importantes de citar, tem que lembrar ndo é... ndo sei se
vou lembrar de tudo isso...eu por exemplo descobri 0s meus boletins 14 da ABC?, todos, que estavam
no meu computador que morreu, pifou, eu ndo consigo mais abrir.

(Passamos alguns momentos falando sobre a tragédia que é perder arquivos importantes por causa da
tecnologia que inventa novos programas que ndo se adaptam aos que ja temos, de como isso é absurdo
etc.).

Clara — Bom, a gente t& aqui numa conversa que ja esta sendo 6tima, mas eu vou pedir por escrito, vou
passar e-mail pra todo mundo, pra vocés falarem de forma mais pessoal, com calma, mas agora eu
quero lancar essa questao sobre a formagé&o inicial, com professores.

Participante 6 - E pra gente comecar a responder, € isso?

(Ha uma tensdo no ar)

'8 E uma maneira de nos referimos a ns mesmos.

' Estudei canto na UNIRIO durante um semestre (1981) com a professora de canto lirico com Nilze Miriam, que
depois de um semestre, me sugeriu a transferéncia para o curso para licenciatura, visto que evidentemente minha
area era o canto popular. Comecei entdo a fazer aulas regulares com Clarisse Szajnbrum, com a qual estudei de
1981 a 1996, acredito que por ela ser uma cantora de mdsica barroca (sem o vibrato lirico), e por sua
generosidade, a adaptacdo de sua didatica para o ensino de canto popular foi possivel.

%0 Ele refere-se aos boletins que foram publicados pela ABC — Associacéo Brasileira de Canto, entre junho de
1999 e dezembro de 2005, com edicBes bimestrais, dos quais ele foi redator (1999 a 2001) e editor-redator (de
2001 a 2005).
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Clara— E, falar sobre o que cada um considera que foi a sua formac&o.

Participante 8 — Nossa...

(H& uma pausa meditativa... eu procuro encoraja-los).

Clara — Eu proponho que cada um comece falando com que professores estudou e o que isso
influenciou e depois procurar as outras influéncias.

(Nota-se que eu insisto em que falem sobre seus primeiros professores de canto erudito e isso parece
revelar que eu mesma acredito que isso foi muito importante).

Participante 6 - Eu acho que tem um processo, onde a gente tem que se arriscar aqui, do pensar alto.
Tem coisas que a gente s6 vai se dando conta conforme for falando.

Clara — Entdo, vocé... estudou canto...”.

A partir dai, o Participante 8 assume a palavra e comega a nos contar sobre sua formacao
inicial em mdsica e em canto.

Na reunido que se seguiu, os depoimentos do Participante 8 e do Participante 5 sdo
bastante abrangentes e esclarecedores sobre sua formacdo e sua concep¢do da maneira como
elaboraram diversas aprendizagens até criarem uma didatica propria para o canto popular
UrB. Os Participante 3, 7, 6 e 4 fizeram comentarios, observacoes e rapidas intervencdes com
opinides e depoimentos sobre o assunto, deixando o tempo e espaco que fosse necessario para
que primeiro o Participante 8 dissesse 0 que achasse necessario e depois o Participante 5
também se expressasse sem pressa. Essa ordem de discursos ndo foi premeditada, apenas o
Participante 8 tomou a palavra e comegou seguindo-se de Participante 5.

A primeira parte da reunido durou cerca de duas horas. As seguintes duas horas foram
dedicadas a exposicdo dos Participante 6 e 7, a respeito de um curso que fizeram em Nova
York, para professores de canto popular, com a professora Jeanie Lovetri?*, sobre o qual todos

nés estavamos interessados.

2! Jeanie Lovetri é uma das mais importantes especialistas do mundo no treinamento de cantores para misica
popular. Sua competéncia é reconhecida internacionalmente por meio de convites para palestras em congressos,
simposios e semindrios nacionais e internacionais e para masterclasses em universidades e conservatorios.
Trabalha hd muitos anos no treinamento de cantores com lesGes, em colaboragcdo com renomados especialistas
da area médica. Foi nomeada membro da equipe docente da Escola de Medicina da Universidade de Drexel, pelo
Dr. Sataloff - otorrino, doutor em medicina e um dos maiores cientistas vocais da atualidade - tornando-se assim
uma das poucas professoras de canto no mundo a fazer parte do corpo docente de uma escola de medicina. Em
NY, onde mora e leciona desde 1972, Jeanie tem muitos alunos que séo cantores da Broadway e dos principais
jazz clubs da cidade.
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No préximo item procuro problematizar e analisar algumas das questdes que identifiquei
nas reunides, dividindo-as em categorias para a analise. A primeira categoria que surgiu e sera

discutida aqui € a da formacao que tivemos e 0s valores que emergem nesse contexto.
2.2 As relagdes afetivas entre alunos e professores

No fim dos anos 70 e comeco dos 80, momento em que a maioria de nés, do grupo,
comecou a estudar canto, nao havia, de forma evidente, uma opg¢éo sobre como ou com quem
estudar. Os contatos pessoais e as indicacGes devido a uma atuacdo reconhecida na area
artistica eram mais que suficientes para que se escolhesse esse ou aquele professor de canto,
entre as poucas opcdes que tinhamos. Como comentou o Participante 6, ndo havia a internet e
as ferramentas de pesquisa, tdo comuns atualmente, onde qualquer um pode “gugar” quem
quiser e buscar dados sobre seus curriculos Lattes ou sua atuacdo profissional, entre outras
coisas.

Nos discursos analisados vemos que uma dessas escolhas foi feita com base principal no
fato de que a professora em questdo cantava no coro do Theatro Municipal. Essa posicao
profissional parecia suficiente, na época, para credenciar alguém a ensinar um jovem cantor
iniciante. O valor ai em jogo é o da autoridade que, no caso, é conferida a alguém que aparece
como possivel “representante”, por sua posicao profissional e por seu discurso, da tradicao do
canto europeu ocidental. Acrescente-se a isso o prestigio do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro.

A importancia que ainda hoje se da ao canto lirico europeu ocidental no Rio de Janeiro
nos chama a atencdo, pois, essa importancia existe e persiste em diversos niveis. No nivel
institucional, por exemplo: o ensino de canto lirico parece ser sistematico nas universidades
do Rio de Janeiro e podemos perceber nos discurso de alguns professores e alunos, a crenca
equivocada, a nosso ver, de que se deve estudar a técnica de canto lirico para “educar” a voz,
mesmo que o objetivo do aluno seja o de cantar musica popular (PICCOLO, 2003).

O Participante 8 nas palestras e cursos que ministra no Rio e em varios estados do Brasil,
apresenta um trabalho onde aponta diferencas fundamentais entre o uso da técnica vocal para
0 canto erudito e seu uso para o canto popular, apenas listando algumas das caracteristicas
principais tais como: respectivos aspectos historicos, caracteristicas principais de técnica
vocal e aspectos musicais principais.

O canto erudito e seu ensino carregam valores tradicionais que ainda hoje apontam para a

manutencdo de alguns saberes nascidos na Europa e propagados até hoje, a partir
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principalmente, de paises como Itdlia, Alemanha, Franca e Inglaterra, onde existem as
principais escolas de canto lirico e erudito em geral (MELLO, 1999; LOUZADA, 2001).
A respeito da questao do “valor” Silva (2005), explana relacionando-0 com sua pesquisa

sobre estudantes de musica na universidade,

...a0 investigar a caracterizacdo desses valores ou qualidades, o observador percebe
que ndo se referem apenas a estruturas sonoras, mas apontam claramente para
questbes de conduta do musico: estd em jogo uma elaboracdo e uma critica de
atitudes pessoais e relacionamentos, em meio a pratica da musica (SILVA, 2005, p.
57)

No caso da cantora do coro do Theatro Municipal que foi indicada para dar aulas a um
iniciante - futuro membro do GEV- ainda nos anos 1980, além do valor da “autoridade” surge
também o valor das “relagdes emocionais” que se estabelecem entre eles. O aluno a julga
como “uma boa pessoa” e isso tem grande influéncia na confianga que ele deposita nela. Ele
passa um ano estudando com essa professora, porém, mesmo sem entender bem o que
acontece, percebe que os exercicios nao sdo apropriados para ele, pois sente que sua voz esta
sendo forcada a se exercitar fora de sua tessitura®’ natural. Conta que apesar disso,
instintivamente soube proteger sua voz de maiores danos e que permaneceu com a mesma
professora durante um ano porque, além de ter sido bem recomendada e ter um curriculo
importante, ela era uma boa pessoa.

Esse conceito de valor expresso pelo depoimento de que “fulana ou fulano era uma pessoa
boa”, val aparecer mais de uma vez em nossas conversas. Aparentemente as relagdes pessoais
muitas vezes podem vir a determinar a permanéncia e/ou a escolha de um professor. Em outro
exemplo, quando resolvi que deveria estudar canto, no comeco da vida profissional, aos 21
anos (1981), fui estudar na UNIRIO. Meses depois procurei Clarisse Szajnbrum, mée de um
amigo (que além de amigo era também baterista da banda com a qual eu cantava), para
estudar canto. Foi uma escolha a partir de uma indicacdo pessoal, totalmente emocional e que
se estendeu por 17 anos de aulas praticamente semanais.

A propria existéncia de um professor de canto seja ele considerado uma boa pessoa ou
ndo, deve ser objeto de nosso questionamento e investigacdo. Na mdusica popular a
transmissdo do conhecimento se deu, quase sempre, pela transmissdo oral ou atraves da
chamada “escola da vida”. Ha diversos relatos no GEV-RJ em que o comego do aprendizado
do canto ou de um instrumento se da com os amigos ou em familia. O Participante 8 relata

que comecou a tocar violdo aos 8/9 anos de idade vendo uma amiga tocar. Eu comecei a

22 F15 exercitava a voz do aluno como se fosse uma voz feminina.
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cantar com minha mée com 11/12 anos e quando, j& adulta, pensei na possibilidade de estudar
canto, ouvi mais de uma pessoa dizer que eu ndo precisava estudar, que um professor poderia
“estragar minha voz” ou ainda que minha voz iria “mudar”, e isso dito em tom de ameagca e
preocupacéo.

Relato esses acontecimentos para reforcar o argumento de que, na &rea popular, 0s
cantores, por vezes, sdo incentivados a ndo procurarem por professores de canto, para que sua
voz permanec¢a ‘“natural”. Esse conceito de “naturalidade” parece ser valorizado na area
artistica, e também na &rea do canto popular UrB. Alguns cantores brasileiros famosos
relatam que nunca estudaram canto, que cantar para eles sempre foi natural (PICCOLO,
2003), e sugerem ter orgulho disso.

As primeiras escolas de canto que sabemos haver existido na sociedade europeia
ocidental, surgem por volta do séc. VIl e o ensino do canto lirico se desenvolveu na Europa
ocidental até fins o séc. XVIII quando se estabilizou (FARAH, 2010). No Rio de Janeiro os
primeiros registros sobre o ensino de canto popular para cantores de musica popular brasileira
surgem por volta de 1980 (PICCOLO, 2003).

Podemos relacionar, inicialmente, o aparecimento do professor de canto com a
especializacdo de atividades que surge no desenvolvimento de algumas sociedades. A respeito
de diferentes formas de relacdes das sociedades com a mdsica, Turino (2008) desenvolveu a
ideia de existirem quatro campos do fazer musical®. Ha o campo que ele chama de “misica
participativa” (participatory music), “onde o fazer musical ¢ uma relagdo social e uma
atividade ‘face a face’ entre os participantes” * (TURINO, 2008, p. 16) nesse tipo de “fazer
musical” todos cantam ou participam igualmente da atividade, ndo ha uma diviséo entre quem
faz e quem ouve, e ndo ha a especializacao da atividade musical.

O segundo campo ¢ o da “musica de apresenta¢do” (presentational music), onde ha uma
divisdo entre um grupo que produz a mdsica e outro grupo que a ouve, ou seja, ha divisao
entre executantes e ouvintes. Em determinada sociedade, num momento de especializacdo de
fungdes talvez, tenha comecado a surgir a possibilidade da existéncia de professores de
instrumentos e de canto. O terceiro e 0 quarto campos criados por Turino sdo o de “gravacao
em alta fidelidade” (high fidelity), ¢ o de “arte de audio em estadio” (studio audio art). Os
dois ultimos tratam da criacdo musical em estidio, o primeiro trata de gravacdo da
performance ao vivo e o segundo da criacdo da musica eletronica. Os dois estdo relacionados

a técnicas massivas de reproducdo do som tipicas das sociedades industriais (TURINO, 2008).

2 Aqui ndo cabe a minha definicao de masica e sim a dele.
% Tradugéo minha.
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Farah (2010) sugere também “que a possibilidade do ensino do canto seja posta em
questdo deveria ser, por si s0, alvo de investigacdo” (FARAH, 2010, p. 9), e desta maneira
sinaliza que ha uma pergunta inicial sobre o ensino de canto - se ele é possivel - que merece

maior investigacao.

2.3 A questédo do autodidatismo, o contato do grupo com a bibliografia e os cursos que

fizemos

A experiéncia autodidata é relatada mais de uma vez pelos professores do GEV-RJ. A
propria existéncia do GEV-RJ poderia ser considerada como uma proposta autodidata — um
grupo que se redne para prover sua propria formacao. Por outro lado, na medida em que nos
reunimos para estudar e comecamos a aprender “com o outro”, poderiamos caracterizar esse
aprendizado em grupo como uma experiéncia de educacdo ndo-formal, segundo conceito
defendido por Gadotti (2005). O autor classifica o aprendizado em duas categorias principais,

a educacao formal e a ndo-formal.

A educacgédo formal tem objetivos claros e especificos e é representada pelas
escolas e universidades. Ela depende de uma diretriz educacional centralizada como
um curriculo, com estruturas hierarquicas e burocraticas, determinadas em nivel
nacional, com 6rgdos fiscalizadores do ministério da educacdo. A educacédo nao-
formal é mais difusa, menos hierérquica e menos burocrética. Os programas de
educacdo ndo formal ndo precisam seguir um sistema sequencial e hierarquico de
“progressdo”. Podem ter duragdo variavel, e podem, ou néo, conceder certificados de
aprendizagem (GADOTT], 2005, p.2).

O termo “ndo-formal”, no uso comum, pode ser compreendido como sinénimo de
“informal”, porém nao € assim que o autor o utiliza. Para ele o ensino “ndo-formal” difere do
“formal” principalmente por caracteristicas ligadas as hierarquias institucionais e
governamentais. Ja o termo “informal” ndo ¢ utilizado por ele para caracterizar um tipo de
educacdo (GADOTTI, 2005).

Apesar de nosso grupo ndo se encaixar em qualquer das categorias citadas por Gadotti
(2005), a criacdo de um grupo de estudos independente se encaixaria em um exemplo de
educacdo ndo-formal no sentido exposto anteriormente. E possivel supor que o autor em
guestdo ndo tenha pensado, naguele momento, no ensino de musica ou de canto ao dar
exemplos de educagdo ndo-formal, como me sugeriu em conversa o prof. José Alberto
Salgado, ao concordar com a classificagdo do ensino pelos professores do GEV-RJ como
ensino nédo-formal. Outros autores usam o termo “educacdo informal” quando classificam a

educacao em trés grandes subgrupos, como Borges (2010):
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A educacdo informal, por fim, abrangeria todas as experiéncias educativas ndo-
organizadas, espontineas, cotidianas que estdo presentes durante toda a vida do
individuo. (BORGES, 2010).

A autora apresenta um gréafico para ajudar no entendimento das interse¢des que podem
existir entre a educacdo formal e a informal, intersecdes essas que classifica de educacéo nédo-
formal. Essa seria outra maneira de analisar os aspectos educacionais do grupo GEV-RJ, que
tenho classificado como pertencente ao subgrupo da educacao ndo-formal.

No gréafico citado acima estdo enumeradas, de um lado, as caracteristicas da educacéo
formal como: a intencionalidade; a institucionalisacdo; a metodologia e a limitacdo tempo-
espacial. De outro lado estdo enumeradas as caracteristicas da educacdo informal como: a
flexibilidade; a descentralizacdo; a espontaneidade; a horizontalidade e a desregulamentacéo.
A educacgdo ndo-formal esta no meio das duas, agregando caracteristicas das duas categorias
anteriores (BORGES, 2010)

Ainda discutindo outros assuntos surgidos em nossa reunido, o Participante 5 relata que
quase sempre fez a direcdo dos grupos vocais dos quais participou e que com essa
responsabilidade, ela teve que, segundo suas palavras: “botar as coisas para funcionar e buscar
caminhos para chegar aonde queria, [e concluindo seu pensamento]... existe na minha vida uma
experiéncia muito forte autodidata”. Relata também que a convivéncia com musicos durante seus
primeiros anos na vida profissional foi importante na sua formacdo musical, e d& como
exemplos: a relagdo com a partitura, com os arranjos e com a dire¢cdo musical de grupos de
masicos e corais.

Ainda sobre esse tipo de experiéncia, o Participante 6 diz que quando resolveu comecar a
dar aulas de canto, buscou trés amigos cantores e prop6s que juntos fizessem uma experiéncia
de aula de canto - ele lhes daria aulas sem cobrar por isso e em troca eles concordariam em
serem suas “cobaias”.

Ao falar sobre sua formacdo musical, o Participante 7 conta que quando queria aprender
uma cangdo ou aprender uma harmonia ha 20 ou 30 anos atras, tinha que ouvir varias vezes a
fita cassete ou o disco. Essa préatica, que chamamos no jargdo musical de “tirar de ouvido”,
segundo ele, era um excelente exercicio de percep¢do musical praticado (na verdade por todos
noés do grupo), sem que nos déssemos conta do aprendizado “extra” que estavamos fazendo.
Hoje com o advento dos songbooks e da visualizagdo proporcionada pelos DVDs e pelo
youtube, além de diversos sitios de “letra ¢ musica”, na internet, onde a cangdo ouvida ¢
acompanhada por partituras para viol&o ou teclado, que muda de tonalidade ao toque de um

botdo, “tirar de ouvido” tornou-se praticamente uma opcao consciente para o aprendizado.
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Buscando discutir o conceito de autodidatismo relatado pelo grupo encontrei em Paulo
Freire (1987) o conceito de que o autodidatismo ndo existiria, pois, “Ninguém educa
ninguém, ninguém educa a si mesmo, 0s homens se educam entre si, mediatizados pelo
mundo” (FREIRE, 1987, p. 39). A partir desse conceito podemos pensar em compreender
esses depoimentos de outra forma. O que chamei de autodidatismo poderia ser compreendido
como uma busca de autonomia para a aquisicdo do conhecimento, sem uma orientacao
hierarquizada explicita ou consciente.

Aprendemos com 0s outros ouvindo suas gravagdes, de uma forma indireta e sem ter
consciéncia de que estamos aprendendo mais do que imaginamos. No caso de “tirar de
ouvido” uma cangao, por exemplo, estamos aprendendo a can¢do em si, aprendendo a
aprender e agucando o sentido da percepc¢do auditiva, entre outras consequéncias.

Com relacdo a bibliografia e aos cursos que fizemos, o Participante 8 conta que quando
teve aulas com sua primeira professora de canto, esta Ihe recomendou uma série de livros
sobre voz e canto e a partir dai sua busca por bibliografia nessa area foi intensa. Comenta que,
se por um lado os livros de técnica vocal nunca determinaram a sua pratica em dar aulas, por
outro, serviram para ajudar na elaboracdo de seu pensamento. O Participante 7 conta que
recebeu de sua primeira professora, D. Lilia Nunes, um livro de técnica vocal para o ator, que
fez despertar sua curiosidade sobre a anatomia e a fisiologia da voz®. Alguns dos membros
do grupo relatam que comecaram ou intensificaram seus estudos em livros sobre voz,
fisiologia da voz, didatica para o ensino de canto e assuntos afins a partir da criacdo do GEV-
RJ.

Para efeito de maior compreensao sobre nosso processo de formacdo, criei para 0s
participantes do GEV-RJ uma classificacdo imagindria que teria algumas etapas. A primeira
seria 0 comego da aproximagdo com a musica, a segunda o comeco do estudo de canto e a
terceira etapa a participacdo no GEV-RJ. Fagco uma analogia desses primeiros cinco anos de
estudos intensos do grupo (1991-1997) com uma graduacdo universitaria, pois da nossa
maneira, adquirimos conhecimentos sobre nossa profissdo, como se aqueles anos de estudos
tivessem ajudado a nos formar para dar aulas de canto®®. Observamos também que, no
momento da formagdo do grupo, cada um de nos tinha niveis diferentes de conhecimento

sobre a voz e o canto em geral e também, motivos diferentes para participar de um grupo

%> Manual de Voz e Diccéo: cartilhas de teatro. Brasilia: Servico Nacional de Teatro, 1976.

%® paralelamente a essa formagdo n&o-formal, como anteriormente discutido, alguns de nés também concluimos
uma graduacdo formal. No grupo temos graduagdes concluidas em psicologia (1), fonoaudiologia (3 e mais um
em andamento), masica (2) além de curso em direito e um em masica ndo concluidas.
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como aquele. Para alguns de n6és o GEV-RJ foi como uma graduacdo, para outros como uma
poOs-graduacao.

A maioria de nds tem formacdo universitaria e essa comparacao feita entre os primeiros
cinco anos de estudo do GEV-RJ e um curso universitario reforga a ideia da existéncia de
aspectos formais em nosso grupo, como discutimos anteriormente, pois demonstra que a
maioria de nos valoriza a educacdo formal adquirida em instituicdes reconhecidas pelo MEC.

Desde que comegamos as reunides e estudos do GEV-RJ, além dos cursos e workshops
que realizamos durante nossas reunides, participamos também de uma série de cursos
externos, durante congressos, cursos livres ou promovidos por associagcdes de canto ou da area
médica e/ou terapéutica. Também participamos de cursos no exterior. Para exemplificar
citamos a participacdo do Participante 8, em 1995, no 1° Congresso Mundial de Voz, em
Portugal e, recentemente a presenca dos Participante 6 e 7 no curso de Jeannie Lovetri, em
Nova York?'. Cada experiéncia desse tipo, durante os anos da primeira fase do GEV-RJ, foi

compartilhada entre n6s de forma sistemaética, e agora voltou a ser.

2.4 O papel das técnicas e préaticas auxiliares na nossa formacao e as relagdes com outros
saberes cientificos

Silva (2005) chama de “técnicas e praticas auxiliares”, o aprendizado sobre tecnologia,
como, por exemplo, 0 uso de novos instrumentos eletronicos, pedais de “efeitos”, utilizagdo
de aparelhagens de gravacdo, entre outros, que ndo constam dos curriculos em cursos de
musica no Rio de Janeiro. Também usa 0 mesmo termo para falar de aprendizados de técnicas
corporais diversas que ndo sao proporcionadas aos alunos pela escola. Sdo saberes que podem
ser adquiridos fora da universidade e que tiveram importancia na vida profissional dos
estudantes por ele pesquisados.

Encontrei nos depoimentos e discussdes dos professores do GRV-RJ diversas referéncias
a importancia dessas praticas auxiliares, em sua formacéo, e na formacao de seus alunos. As
aulas de violdo popular com Almir Chediak®® sdo citadas pelo Participante 8 como sendo de
grande influéncia até hoje, na sua maneira de dar aulas, na sua didatica. Segundo ele, o
método de aprendizado do violdo popular com o qual estudou foi responsavel pelo

desenvolvimento do seu “ouvido harmonico”. A participacdo em corais, dos 13 aos 22 anos

27 \/er mais informacdes nos curriculos em anexo.
8 Almir Chediak (1950 a 2003) foi musico, professor de violdo popular, e criador dos Songbooks de musica
popular brasileira, aléns de métodos de violdo e harmonia, langados pela sua editora Lumiar.



53

também é citada como de grande importancia na sua formacdo musical. Nesses corais ele
cantou masica antiga, barroca, classica, popular e folclorica. Essa formacéo foi, segundo ele,
musicalmente muito mais abrangente do que qualquer aula de canto que tenha tido.

Ele considera que as aulas de canto que teve exerceram mais influéncia no
desenvolvimento do aspecto técnico do canto. Conclui o pensamento explicando que hoje, ao
dar aulas de canto, apesar de trabalhar a parte técnica do canto, procura dar importancia a
parte que chama de “musical”, a de desenvolver a “expressdo musical” do aluno. Ele usa a
palavra “dosar”, pois diz que procura equilibrar técnica e musicalidade. Lembra que nas aulas
de canto que teve, o foco estava mais na técnica vocal do que na musicalidade. Nas palavras
dele “A parte técnica ndo é o principal da minha aula de canto, apesar de eu trabalhar a técnica. A
parte musical é o que mais me interessa, a parte da expressdo musical do aluno e isso eu acho que vem
dessa minha formacao”.

Sobre as aulas de piano que teve, relembra que passou quatro anos fazendo técnica de
piano e conversando sobre musica, sem tocar nada exatamente, 0 mais importante era a
reflexdo sobre a musica.

Farah, em sua pesquisa sobre técnica ¢ estética no canto lirico diz que “... técnica vocal se
refere a atitude fisica que individuos tomam para cantar... € um meétodo para alcancar
objetivos” (FARAH, 2010, p.45). Como “atitude fisica” podemos supor que alunos de canto e
cantores pratiquem, por exemplo, vocalizes com diversas finalidades, para desenvolverem
fisicamente suas qualidades vocais, como em exercicios para a afinacdo, a agilidade, a
extensdo, o volume, o uso de ornamentos e a capacidade respiratdria, entre outros exemplos.

Concordo com essa definicdo sabendo, porém, que a discussdo ndo se esgota em um
paragrafo. Sobre a “musicalidade” ou a parte “musical” de suas aulas, como disse o
Participante 8, ou a parte “estética” do canto, como definiu Farah (2010), também ha muito
que considerar. Ele se refere inicialmente a essa “parte” de seus estudos como sendo aqueles
momentos em que conversou e refletiu sobre masica com seus professores e também sobre a
parte de suas aulas onde trabalha a “expressao musical” com seus alunos. Podemos supor que
as definicbes estéticas e musicais de um cantor podem ser influenciadas por conversas e
reflexdes com seus professores e que isto seria uma parte importante em uma formagéo.

Na minha experiéncia como aluna e professora de canto reconheco o papel do
conhecimento musical e estético, em minha formacdo, e acho importante que ele exista.
Talvez seja comum que se pense em aulas de instrumentos e de canto como sendo uma

infinita repeticdo de exercicios fisicos realizados a partir de padrdes estéticos adquiridos sem



54

que haja uma reflexdo sobre de onde aquilo vem e para onde vai. Acredito que essa visao
sobre o aprendizado/ensino é simplista e limitadora.

Nos depoimentos dos participantes do GEV-RJ, fica claro que aprendizados auxiliares ao
estudo do canto ou da musica como Técnica Alexander, Yoga, danca, massagem, Shiatsu e
Pilates”, entre outros citados, foram e sdo importantes em suas formacées e influenciaram em
suas maneiras de trabalhar.

Serd interessante também, para facilitar a compreensdo dos assuntos que temos tratado
nessa pesquisa, falar, mesmo que brevemente, sobre a produ¢do da voz humana e a histoéria do
conhecimento cientifico sobre o seu funcionamento. Falarei também das relagdes do GEV-RJ
com esses saberes cientificos.

Segundo Calvente (2010):

A voz pode ser definida como o som que é produzido nas pregas vocais (nome
cientifico do que é conhecido popularmente como cordas vocais), em contato com a
corrente de ar proveniente dos pulmdes. Esse processo é conhecido por fonacéo. O
som é modificado no trato vocal, que é o conjunto de 6rgédos que vai desde a regido
glotica até a boca e/ou narinas no caos dos sons nasais, sendo amplificada nas
cavidades oral e nasal, que funciona como caixa de ressonancia (CALVENTE, 2010,
p 52).

E impossivel ver as pregas vocais em acdo, ou ver a laringe em acdo, a olho nu, sem
aparelhos médicos proprios. Em 1855, Manuel Garcia realizou a primeira laringoscopia®
indireta através de sua invengdo, apresentada num Congresso em Londres, o “espelho de
Garcia”, com o qual foi possivel observar as pregas vocais em funcionamento. Ele é
reconhecido como o pai da Laringologia moderna (BEHLAU e PONTES, 1995). Esse exame,
atualmente, s6 pode ser feito pelo médico otorrinolaringologista para a observacdo e o
diagnostico.

Por outro lado 0s avangos nas pesquisas e tratamentos na area da fonoaudiologia tem sido
imensos, levando ao tratamento terapéutico cada vez mais casos que antes teriam sido tratados
por métodos invasivos como cirurgias e outros (BEHLAU e PONTES, 1995). Caso o
professor de canto, com sua audi¢do sensivel, suspeitar de possiveis problemas vocais em
seus alunos, deve direciona-los a avaliagdo vocal por um fonoaudidlogo ou diretamente para
um exame de videoestrobolaringoscopia, para iniciar um tratamento médico-terapéutico, se
necessario. Ha professores que pedem um exame de videolaringoscopia como pré-requisito

para o comeco de trabalho vocal em aulas de canto popular.

 praticas de exercicios corporais de diversas origens e tendéncias.
%0 A observaco da laringe.
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Um dos motivos que incentivaram a criacdo do GEV-RJ foi a necessidade sentida por nos
de adquirir mais conhecimento cientifico sobre a producdo da voz e de ter mais subsidios para
a compreensdo sobre os cuidados necessarios a manutencdo da saude e desenvolvimento
vocal de nossos alunos. Varios de n6s comentaram (sobre os motivos da criacdo do GEV-RJ),

sobre o temor de arriscar a salde vocal®!

de alunos por falta de conhecimento sobre o0s
aspectos fisiolégicos da voz cantada. Concomitantemente o Participante 8 comenta que: “a
facilitacdo do acesso & videoestrobolaringoscopia (VEL) * no comeco da década de 1990
revelou, derrubou, consolidou ou reformulou conhecimentos de anatomo-fisiologia da voz
cantada”. Isso para nds foi um grande incentivo para estudar e discutir.

Sobre o surgimento do exame de VEL o Dr. Sarvat escreveu:

A partir da cronica insatisfagdo com o espelho de Garcia, animava 0 meio
otorrinolaringolégico e fonoaudiolégico da época a possibilidade de obtencdo de
uma melhor visdo da laringe, de detalhes entdo inimaginaveis das pregas vocais em
fonacdo. Tornou-se impossivel ignorar essa inovacgdo tecnoldgica, que possibilitava
ndo somente uma melhor avaliagcdo, mas também documentagdo, comparagdo em
sequéncia terapéutica, demonstracdo e explicacdo ao paciente e transmissdo de
informacdes técnicas aos fonoaudidlogos... (Sarvat, 2010, p. 1).

Muitos alunos ao procurarem aulas de canto apresentam problemas vocais que necessitam
de acompanhamento médico e/ou terapéutico, ndo necessariamente compativel com a
execucao de exercicios vocais, ou seja, 0 canto poderia ndo ser recomendado em alguns casos
de disfonia®®. Ndo por acaso a primeira proposta de trabalho para o grupo GEV-RJ recém-
formado foi um curso de anatomia e fisiologia da voz. Poucos de nés relatam ter algum
conhecimento sobre essa area, antes da criacdo do GEV-RJ. O Participante 8 relatou ja ter
pelo menos uma duzia de livros sobre anatomo-fisiologia da voz, pedagogia da voz e técnica
vocal antes de comecar a participar do GEV-RJ, ja o Participante 7 disse que sua primeira
professora de canto Ihe deu um livro que apresentava informac@es sobre a fisiologia da voz e

que isso o incentivou desde cedo a pesquisar sobre o assunto.
2.5. A possivel existéncia de um campo de ensino de canto popular UrB

Na terceira reunido do GEV-RJ observada para essa pesquisa, tivemos a rara participagéo

de um de nossos colegas, que atualmente mora fora do Rio de Janeiro, e que acabou de

31 Ver sobre satde vocal no anexo p. 107.
%2 Videoestrobolaringoscopia.

%3« entende-se a disfonia como um distdrbio de comunicagéo, no qual a voz néo consegue cumprir o seu papel
basico de transmissdo da mensagem verbal e emocional de um individuo. Uma disfonia representa qualquer
dificuldade na emisséo vocal que impeca a producgdo natural da voz.” (BEHLAU E PONTES, 1995, p. 19).
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formar-se em fonoaudiologia. Recentemente, portanto, o Participante 9 tem exercido a dupla
profissdo — professora de canto popular e fonoaudidloga — em atendimento a demanda dos
cantores que o procuram para aulas de canto/tratamento. Essa sem duvida é uma situacao rara
e nova: um professor de canto popular credenciado para o atendimento fonoaudioldgico.
Segundo seu depoimento a experiéncia tem sido gratificante.

Apesar de ainda trabalhar em parceria com outros fonoaudidlogos em caso de
necessidade, e de considerar essa experiéncia muito proveitosa, a capacidade de acompanhar
o tratamento e evolugédo de seus alunos tanto na voz falada como na voz cantada parece lhe
trazer vantagens. A dupla capacitacdo profissional lhe amplia o0 mercado de trabalho de forma
que tanto pode atender alunos de canto como pacientes com problemas na voz falada. Ao
invés de encaminhar seu aluno para outro profissional, caso esse aluno apresente alguma
disfonia, ela mesma pode atender o aluno, agora seu “paciente”.

Diversas vezes 0 aluno que chega procurando aulas de canto é encaminhado inicialmente
para uma consulta com um fonoaudiélogo ou para um exame com um otorrinolaringologista
para verificar a salde vocal do paciente ou a existéncia de algum problema vocal que
necessite de tratamento, que pode ser medicamentoso, cirdrgico ou terapéutico, o que pode
impossibilitar o comego imediato das aulas, o que impede que o professor exerca seu trabalho
e receba o pagamento correspondente a ele. Mesmo que o aluno possa fazer aulas de canto
durante o tratamento, muitas vezes ndo tem condi¢des de pagar “duas vezes” (caso seja um
tratamento fonoaudiol6gico, por exemplo), para o professor e ao fonoaudiélogo.

Por outro lado muitas vezes o aluno ndo conclui o tratamento fonoaudiolédgico
recomendado pelo médico e insiste em voltar a cantar ou a ter aulas de canto. Sem estar em
condicdes saudaveis para isso, podem ser criadas diversas situagdes complicadas, como por
exemplo: o Participante 6 nos conta de um aluno que insistia em procura-lo para ter aulas e a
cada vez ele lhe pedia que Ihe apresentasse o laudo médico ou a videolaringoscopia
comprovando sua saude vocal. A cada vez o aluno ndo tinha nem um nem outro. Passado uns
meses, 0 aluno voltava achando que ele ja tinha “se esquecido daquilo” e o assunto voltava ao
campo médico ndo resolvido e assim permanece o problema: o aluno sem o laudo médico e
sem aulas de canto...

Em outra situacdo relatada o aluno traz o laudo médico positivo, mas o professor néo se
convence de sua salde vocal e recorrendo a outro profissional médico, encontra finalmente
um problema que ndo havia sido diagnosticado inicialmente. Essa situagéo revela que, como
nos lembrou o Participante 8, a videolaringoscopia (exame das pregas vocais), nem sempre

mostra problemas musculares da laringe, portanto ndo é um exame que detecte absolutamente
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tudo. Além de depender da qualidade do equipamento e de sua manutencdo para um laudo
realista, depende também da experiéncia e capacidade do médico que examina.

Outro problema relatado em reunido é a dificuldade de comunicacao entre o professor de
canto e 0 médico que examina o cantor. Muitas vezes falta ao médico otorrinolaringologista a
compreensdo sobre o exercicio do canto pelo paciente, o conhecimento sobre a voz cantada,
que diferente da voz falada, exige outro tipo de atencdo. O Participante 8 elaborou uma
palestra para fonoaudiologos e médicos onde traduz a linguagem musical para facilitar a
compreensdo, por parte desses profissionais, dos problemas vocais apresentados por cantores.
O texto chama-se Linguagem Musical para médicos: um brevissimo glossario de
referéncias. Exponho abaixo os pontos principais abordados pelo autor no texto de 4 paginas

em espaco 1:

e Qualidades do som musical: timbre / altura (escala e modos) / intensidade.

e Componentes habituais de uma composicao musical: ritmo (tempo ou andamento)
/ melodia / harmonia.

e Tipos de vozes: 0s registros vocais.

e Termos de estilo, carater, expressdo e ornamentos vocais.

Figura 15. Pontos principais da apostila para médicos
Na Gltima péagina propde, escritos em um pentagrama, extensdes vocais para cantores
liricos e para o canto coral. Essa colaboracdo do Participante 8 em cursos para médicos e
fonoaudiologos é resultado de uma aproximacdo que ocorreu na década de 1990, inédita no
Rio de Janeiro, entre médicos otorrinolaringologistas, fonoaudi6logos e professores de canto.
Nessa ocasido foi criada a Associacdo Brasileira de Canto®*, e foram realizados cursos,
palestras, encontros diversos onde a troca de conhecimento profissional foi intenso e cordial.
No fim da década houve um rompimento formal dessa colaboracgdo, concretizada pelo fim
da Sociedade Brasileira de Laringologia e Voz (SBLV), que congregava médicos,
fonoaudiologos, cantores e professores de canto, e que foi transformada em Associacéo
Brasileira de Laringologia e Voz (ABLV), apenas de médicos, ou seja, os fonoaudiélogos,
cantores e professores de canto foram excluidos. Sobre a criagdo da agora extinta SBLV - que

congregava varios profissionais da voz - Sarvat (2010) escreveu:

% A Associacdo Brasileira de Canto (ABC) foi fundada em 1991.
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Vale ressaltar que a estes médicos, fonoaudiologos e profissionais do Canto, de
varios estados brasileiros, devemos o estabelecimento da SBLV como inovadora
forma de associacdo, férum de troca de ideias, experiéncias e conhecimentos
(SARVAT, 2010, p. 1).

E sobre o fim da SBLV escreveu;

Nesse sentido, ainda mais se perdeu quando do afastamento de médicos e
fonoaudidlogos, por distirbios de comunicacdo e desavencas sobre atribuicdes e
competéncias, até hoje mal ou ndo resolvidas, levando a transformagao da SBLYV em
ABLV... (SARVAT, 2010).

Na década seguinte, a ABC tornou-se menos ativa por diversos motivos, inclusive pela
falta de apoio da extinta SBLV, e as relagbes profissionais entre as trés areas citadas
anteriormente tendeu a diminuir. Apesar desses acontecimentos os professores do GEV-RJ
continuaram seu procedimento de indicacdo terapéutica, em caso de necessidade, e de
acompanhamento do aluno no caso da necessidade de periodos de tratamento terapéutico,
clinico / medicamentoso / cirurgico.

Se por um lado, como vimos anteriormente, alguns professores de canto buscam a
formacdo em fonoaudiologia, cada vez mais fonoaudiologos se propdem a trabalhar com
cantores. De fato, diversos fonoaudi6logos com experiéncia e interesse particular em canto ja
trabalhavam com um atendimento especializado para cantores, inclusive na preparagéo vocal
em shows e gravagoes.

E interessante notar também que cada vez mais professores de formac&o em canto lirico,
tém se proposto a dar aulas para cantores populares UrB, por acreditarem que sendo o
aparelho fonador o mesmo para cantores populares ou eruditos, a mesma técnica de canto
pode ser aprendida e aplicada (PICOLLO, 2008). Esse fendmeno € relativamente recente visto
que até a década de 1980 diversos professores de canto lirico recusavam alunos da area da
musica popular.

Esse, digamos “intercambio de interesses”, visto como um fendmeno atual e crescente e
ndo apenas como um ou outro caso isolado, ainda ndo foi discutido nas reunies do grupo,
que, e é importante lembrar, ja teve a participacdo de cantores eruditos e € formado
atualmente por professores de canto, preparadores vocais, cantores populares UrB, por duas
fonoaudiologas, uma professora de canto recém-formada em fonoaudiologia e um professor
de canto que esta prestes a se formar em fonoaudiologia.

Com relacdo aos professores de canto que estdo se formando em fonoaudiologia, é
possivel entender essa decisdo como forma de adquirir mais um recurso profissional, pois,
como ndo ha formacdo académica e muito menos um orgao profissional, ou algo no género,

especifico para o professor de canto, a formagdo em fonoaudiologia, além de ser Gtil como
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conhecimento da voz humana, seria um caminho adotado talvez por ser mais “formal” na
possibilidade de caminhos para a profissionalizacao.

A observacdo dessas novas configuracdes na area dos profissionais da voz pode nos
revelar que aparentemente estdao ocorrendo disputas por um mercado de trabalho — cantores,
atores, dubladores, etc. - e seria interessante compreender um pouco mais das caracteristicas
sociais desse fendbmeno. A percepcdo da existéncia de uma disputa dentro do mercado de
trabalho da voz cantada profissional e amadora, nos chamou a atencdo para a possivel
existéncia de um “campo”, o “campo do ensino de canto popular UrB”, que existiria
relacionando-se com outros campos, como 0 “campo econdmico”, e estaria talvez contido
num “campo artistico”, todos no espago de um grande “campo politico” (BOURDIEU, 2012).

A nocdo de campo surge, “para designar esse espaco relativamente autdbnomo, esse
microcosmo dotados de suas leis proprias” (BOURDIEU, 2004, p. 20). O campo seria
submetido a leis sociais diferentes das leis que regem 0 macrocosmo, a0 mesmo tempo em
gue ndo escapa as imposicdes dele, tem com relacdo aos macrocosmos certa autonomia,
relativamente acentuada. E esta € uma das mais importantes questfes que aparecerdo em
relacdo aos campos cientificos: o grau de autonomia que eles poderdo usufruir. As diferentes
areas dentro do campo cientifico (chamadas por Bourdieu de disciplinas) tém diferentes graus
de autonomia, mas, apesar de se apresentarem como diferencas relativamente simples, ndo sdo
faceis de medir ou de quantificar. Algo parecido acontece com relacdo as instituicdes
(BOURDIEU, 2004).

As pressoes exercidas pelos meios externos, de qualquer natureza, sdo exercidas por
intermédio do campo, é a légica do campo que as mediatiza. E uma das mais visiveis
manifestacBes de autonomia que um campo pode demonstrar é sua capacidade de refratar,
transformando as demandas e pressfes externas e as reapresentando dentro do campo de uma
forma especifica. De que maneira um fendmeno que seja externo a um campo, um grande
desastre natural, uma epidemia, etc., vai se manifestar (retraduzindo-se) dentro de um
determinado campo? (BOURDIEU, 2004).

Hé& alguns anos uma grande empresa de televisdo langou um programa tipo reality show
onde os participantes eram cantores populares UrB e ficavam internados numa casa, juntos,
fazendo varios tipos de aulas relacionadas com sua performance artistica, uma dessas aulas
era de canto popular UrB. O professor que deu essas aulas de canto logo se tornou conhecido
nacionalmente, e, com certeza gracas a seu alto nivel de qualidade profissional, tornou-se
talvez 0 mais famoso professor de canto popular UrB do Brasil. E possivel supor que esse
fendmeno tenha popularizado a imagem do professor de canto popular UrB. Depois desse
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acontecimento provocado por um agente externo ao campo em questdo, vindo do
macrocosmo, aconteceram mudancas importantes dentro do microcosmo (campo de ensino de
canto popular UrB)? Como o campo as absorveu e as transformou?

Um campo serd mais autdbnomo na medida em que sua possibilidade de refragdo for
maior, fazendo com que as imposi¢des que vém de fora sejam transfiguradas e até mesmo
figuem irreconheciveis (BOURDIEU, 2004).

O grau de autonomia de um campo tem por indicador principal seu poder de
refracdo, de retraducdo. Inversamente a heteronomia de um campo manifesta-se,
essencialmente, pelo fato de que os problemas exteriores, em especial os problemas
politicos, ai se exprimem diretamente. (BOURDIEU, 2004, p. 22).

Assim, por exemplo, a politizagdo no caso de uma disciplina significa que ele possui
relativa autonomia. O autor exemplifica falando sobre a area da biologia: se vocé disser que
uma descoberta na biologia representa uma posi¢éo politica ou uma posicédo religiosa (catélica
ou ndo), pode fazer as pessoas rirem, mas ja houve tempo em que isso seria levado a sério. No
caso dos economistas ainda pode-se dizer que um acontecimento é politico, por mais que eles
queiram dizer que ndo é (BOURDIEU, 2004).

Do nosso ponto de vista especifico, poderiamos supor que, caso nossa conclusdo seja a de
qgue o programa de televisdo tenha tido uma grande influéncia e causado transformacdes
dentro do campo de ensino de canto popular UrB, significaria que essa campo ainda era
“fragil” diante de influéncias externas?

“Todo o campo, o campo cientifico, por exemplo, ¢ um campo de forcas e um campo de
lutas para conservar ou transformar esse campo de for¢as” (BOURDIEU, 2004, p. 23).

Ainda segundo Bourdieu, 0 espago econdmico pode ser transformado (deformado) em
sua estrutura, por exemplo, por uma grande empresa. As descobertas de Einstein tiveram o
mesmo efeito no campo cientifico, depois dele todos os fisicos foram “transformados”,
tocados ou marginalizados por suas descobertas. O autor usa uma metafora relacionada ao
papel do grande cientista em relacdo a deformacdo de um campo, diz que: “Einstein, tanto
guanto um grande estabelecimento... ao baixar seus precos, lanca fora do espa¢o econdmico
toda uma populacdo de pequenos empresarios” (BOURDIEU, 2004, p. 23).

Os principios do campo, portanto estdo na estrutura das relacbes objetivas entre 0s
diferentes agentes: o que lidera as opinides; o que tem mais influéncia nas intervencoes
cientificas; aonde vai se publicar; os assuntos escolhidos; os objetos que serdo de interesse. “E
a estrutura das relagdes objetivas entre os agentes que determina o que eles podem e néo
podem fazer” (BOURDIEU, 2004, p.22).
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E muito interessante que possamos agora entender o GEV-RJ como um agente, ou
mesmo como uma instituicdo, que pertence a um campo, 0 campo de ensino de canto popular
UrB, se relaciona com outras instituicdes e outros agentes e que trava dentro deste campo uma
série de lutas por posicOes e por lucros relacionados ao seu capital especifico (BOURDIEU,
2004). Agora, com a possibilidade de vé-lo dentro do campo do ensino do canto popular UrB
temos um caminho aberto para uma andlise socioldgica, que antes ndo tinhamos.

Para que essa andlise seja feita serd necessario conhecer esse novo campo de uma forma
completa, saber quem séo seus agentes, quais suas fungdes, quais os lucros que estdo em jogo.
(BOURDIEU, 2004). Ja conhecemos alguns desses agentes: os cursos de canto popular das
universidades (QUEIROZ, 2009), os professores autbnomos de canto popular e 0 GEV-RJ
(PICOLLO, 2003) e a Associacdo Brasileira de Canto (ABC).

Esses seriam 0s agentes mais 6bvios dentro do campo de ensino do canto popular UrB,
mas esse campo especifico interage com outros campos, como o campo de ensino da musica
popular brasileira, por exemplo, e ainda com outro campo, que é talvez ainda mais correlato, o
campo de trabalho com a voz.

Nesse campo, o de trabalho com a voz, o ensino de canto popular UrB seria um dos
setores. L& estamos em permanente contato também com as areas médica e terapéutica,
representadas pelos otorrinolaringologistas e pelos fonoaudidlogos (as).

Como foi relatado anteriormente, na década de 1990, estivemos - professores de canto,
médicos e fonoaudiélogos - num processo de aproximacdo, através da SBLV (Sociedade
Brasileira de Laringologia e Voz), que incentivou, por exemplo, a criacio da ABC
(Associacdo Brasileira de Canto), e consequentemente diversos cursos e workshops onde foi
possivel que as informagdes circulassem entre essas trés “areas” principais do trabalho com a
VOozZ.

Essa aproximacgdo abriu espagos para que alguns participantes do GEV-RJ se
apresentassem como portadores de saberes especificos — sobre o canto popular UrB — que até
entdo ndo se revelavam exteriormente. A apostila “Linguagem musical para médicos” é um
exemplo interessante e paradigmatico: um professor de canto procurando capacitar médicos e
fonoaudiologos a compreender e melhorar suas relagbes com os problemas vocais do cantor.
E como numa estrada de duas maos, os médicos e fonoaudidlogos se interessando e
procurando saber mais sobre a voz do cantor através dos conhecimentos de um professor de
canto.

Com isso, como um exemplo, 0 GEV-RJ afirmava sua luta por um espago de forca dentro
do campo de trabalho com a voz. Porém uma década depois a SBLV seria extinta e esse clima
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de troca e cordialidade, rompida. J& passados mais dez anos, depois desse rompimento, e
segundo depoimento da Participante 3, comeca a surgir uma nova geracdo de médicos
otorrinolaringologistas que teriam, de novo, mais interesse na troca de informacdes e no
didlogo com as outros agentes dentro do campo de trabalho com a voz.

Teremos que aprofundar as pesquisas para entender de forma mais completa o campo de
trabalho com a voz e o campo de ensino de canto popular UrB. Outro setor que integra e
interage no campo de trabalho da voz é o campo académico. A producdo académica dos
ultimos 30 anos vem revelando a existéncia do campo de trabalho com a voz e coletando
dados para a possibilidade de uma anélise mais consistente.

Existirdo mais agentes? Quais exatamente sdo os lucros pelos quais eles estdo lutando e

como as forcgas externas penetram e interagem com esse campo? (BOURDIEU, 2004).
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CAPITULO 3: REVISAO DE LITERATURA

3.1 A PRODUCAO ACADEMICA MAIS RECENTE SOBRE O ENSINO DE CANTO
NO BRASIL.

A minha primeira leitura de um texto académico direcionado a essa pesquisa foi a
monografia de Adriana Piccolo (2003). Nesse trabalho a autora trata de sua experiéncia como
aluna de canto, os conflitos encontrados nessa fase e levanta questdes pertinentes & area
abordada. Para isso, além de se utilizar de experiéncia propria como aluna de canto e cantora,
entrevista diversos professores de canto e entre esses estdo trés membros do GEV-RJ,
incluindo a mim. Recebi e li a monografia com muito interesse e, anos mais tarde, ao
ingressar no mestrado pude perceber a importancia daquele texto para a discussdo do ensino
do canto popular UrB no meio académico.

Ela também defendeu sua dissertacdo de mestrado na area do canto popular UrB, na
UFRJ. S&o dois trabalhos pioneiros no Rio de Janeiro. Suas leituras foram fundamentais para
incentivar minha discussao com a literatura e por esses motivos eles serdo 0s primeiros aqui
abordados.

Além dos trabalhos de Piccolo (2003; 2006), incluirei nessa primeira parte do capitulo
outras dissertacdes que estdo na mesma area de pesquisa: o0 ensino de canto no Brasil. Os
cinco primeiros citados serdo Piccolo (2003; 2006), Feélix (1997), Paula (1997) e Farah
(2010). Em sequéncia comentarei os trabalhos de Lima (2010), Queiroz (2009) e Latorre
(2009) que realizam pesquisa com 0 mesmo tema, porém focando o ensino de canto popular
em escolas, e finalmente o trabalho de Machado (2007) que analisa a voz do cantor popular na
vanguarda paulista®.

As pesquisas realizadas até entdo, indicam que o comeco do ensino de canto erudito
ocidental no Brasil se deu, através da igreja catdlica em sua catequese no inicio do séc. XVI
(VIDAL, 2002 apud PICCOLO, 2006). J& no séc. XIX ha novos indicios de ensino de canto
em consequéncia da presenca de companhias de épera italianas em constantes turnés pelo
Brasil. Alguns desses cantores teriam fixado residéncia na cidade do Rio de Janeiro, onde
teriam ministrado aulas para cantores locais. Mais tarde o ensino de canto surge em
conservatorios de musica e nas universidades (PICCOLO, 2006; FELIX, 1997).

** Movimento musical ocorrido em S&o Paulo entre final da década de 70 e comeco dos 80 que
revelou artistas como Arrigo Barnabé, Itamar Assungdo, Grupo RUMO, Premeditando o Breque,
entre outros.
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Os trabalhos de Felix (1997), Farah (2010) e Piccolo (2006), contam sobre a historia do
canto lirico no Brasil além de terem realizado levantamento bibliografico extenso sobre o seu
ensino. Estes trabalhos nos servem de referéncia e preenchem uma parte importante de
conhecimento, em um mosaico, da historia geral do canto no Brasil que dessa forma vem
sendo escrita.

A dissertacdo de mestrado de Adriana Piccolo (2006) é um trabalho de félego (220
pags.), e coloca questbes polémicas, pertinentes ao universo do ensino de canto popular UrB e
outros, como em sua monografia de 2003, porém dessa vez de forma mais madura e com um
arcabougo teorico inexistente no trabalho anterior. Utiliza-se extensamente de dados
recolhidos em entrevistas feitas para a monografia, o que nos faz conhecer um material que
dificilmente chegaria a nos caso ndo tivesse sido reutilizado no trabalho de mestrado.

E pioneira em analisar os “gestos vocais” * de trés icones da musica brasileira
contemporanea, Elis Regina, Milton Nascimento e Caetano Veloso, com base no trabalho de
Alan Lomax (1968). Faz um estudo minucioso da interpretacdo de 10 canc¢des desses trés
intérpretes e apresenta resultados interessantes sobre suas caracteristicas. Cria novas
terminologias para efeitos vocais ainda ndo classificados e compara os trés cantores, através
de seus fonogramas, apresentando a utilizagdo que fazem desses efeitos vocais de forma
guantitativa. Dessa pesquisa a autora tira informacdes no intuito de indicar caminhos para o
ensino de canto popular brasileiro e com essa intencdo apresenta propostas de exercicios
vocais atraves de um material multimidia.

A escolha dessas trés vozes ndo foi aleatdria, e é justificada pela autora pelo fato de
serem artistas “consagrados por certo publico por muitos anos consecutivos” (PICCOLO,
2006, p.168). E possivel supor que, provavelmente, outros nomes da masica popular brasileira
poderiam se encaixar nessa descricdo. Acredito que a autora escolheu esses artistas pelos
motivos apresentados somados ao fato de que eles sdo também icones da MPB, sigla esta
compreendida ai como definicdo de um determinado movimento musical em um periodo
histérico definido (SANDRONI, 2004) ¥’

Sandroni (2004), por exemplo, faz uma retrospectiva historica dos diversos significados

da sigla MPB ou em suas palavras “ao conjunto de nogdes estéticas e ideologicas que ecoam

% &0 chamados gestos vocais 0s tipos de gestos interpretativos utilizados por cantores como: tipos diferentes de
vibrato de final de frase; tempo de sustentacdo de notas longas; maneiras de utilizar a respiragéo; intengdes de
volume como aumento ou diminuicdo subita de volume, maneirismo, etc.

¥ A autora comenta a esse respeito que a polémica sobre a sigla “MPB” est4 exaustivamente discutida

(PICCOLO, 2006). Talvez a nossa geracdo de pesquisadores (e outras), possam reacender e renovar essa
discusséo, com novos olhares sobre o assunto.
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na sigla MPB” (SANDRONI, 2004, p.1), e também do uso do termo “musica popular
brasileira”. Relaciona essa historia com a da republica brasileira e chama a atencao para o fato
de que a sigla MPB néo é tao facilmente compreendida em outros paises, como na Franga por
exemplo. O autor ndo fecha questéo a respeito de significados, mas deixa claro sua opinido de
que had uma “redefinicdo em curso no campo das categorias musicais empregadas no Brasil”
(SANDRONI, 2004, p.8).

Segundo ele, entre os anos 60 e 80 a sigla MPB corresponderia a trés fatores principais:
como categoria analitica se separava tanto da musica erudita como da musica folclérica; como
opcdo ideoldgica representava a luta contra a ditadura e também incluia valores que
representavam a defesa do “nacional”; e finalmente corresponderia também a uma “etiqueta
mercadologica” (SANDRONI, 2004).

Piccolo (2006) opta por utilizar os termos canto erudito e canto popular com a intencéo
de facilitar a discussdo em seu trabalho. As fonoaudidlogas Souza, Silva e Ferreira (2009), em
sua pesquisa sobre o uso de metaforas no ensino de canto, entrevistaram professores de canto
de quatros areas de ensino - com a colaboracdo de professores atuantes na cidade de S&o
Paulo - e escolheram as seguintes areas: canto lirico; canto popular; canto belting *, e o canto
holistico®.

Trabalhando com a realidade do mercado de ensino de canto popular em S&o Paulo,
capital, elas encontraram essas quatro principais linhas didaticas. No Rio de Janeiro no caso
de trabalhar com outras formas de ensino de canto, poderiamos encontrar, além do popular e
do erudito, opcdes como o belting e o canto-terapia*’-. H4 também um crescimento visivel de
ensino de canto evangélico®.

Por outro lado Reily (2012) sugere que as fronteiras que separavam 0s conceitos de
mausica folclorica, musica popular e masica artistica (entendida aqui como erudita), estdo cada
vez mais fluidas e que a forma de analisar essa nova realidade deveria estar mais centrada no
“uso” que se faz do repertorio e menos numa classificacdo deste repertério segundo

parametros anteriores.

% Tipo de voz usada em musicais americanos e cada vez mais praticada por cantores brasileiros em montagens
de musicais nacionais.

% Holistica: abordagem do canto desenvolvida a partir da concepcdo holistica do ser humano, incluindo a
abordagem antroposéfica (SOUSA, SILVA, FERREIRA, 2010).

“0 Canto-terapia é um trabalho desenvolvido pela professora Sonia Jopper, no Rio de Janeiro.

*! H4 professores de canto se especializando no estilo evangélico de canto que apresenta diversas

particularidades.
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Ja em outro trabalho de dissertacdo, Felix (1997) pretende caracterizar o ensino de canto
lirico no Brasil, e elaborar propostas para esse ensino. A autora constata a importancia de
atentar para o cuidado na formacdo do cantor e percebe que ele muitas vezes trabalha no
magistério sem ter tido uma formacdao apropriada. Conclui que é importante o questionamento
sobre a formacgdo desses profissionais e sobre a contribuicdo das universidades para essa
formacdo. Através de uma detalhada revisao bibliografica sobre o ensino de canto lirico no
Brasil, fala sobre as opc¢bes de trabalho no pais e analisa os curriculos dos cursos de
Bacharelado em Canto (lirico). Finalmente a autora faz propostas pedagogicas aos curriculos
da area.

O levantamento bibliografico de Felix (1997) € extenso e muito Gtil para todos nos,
estudiosos da voz cantada, mesmo que a autora ndo tenha utilizado referéncias tedricas que
ultrapassassem os aspectos do canto e da pedagogia. Uma discussédo ampliada para 0s campos
como os da sociologia, da historia, da filosofia ou mesmo da musicologia, talvez fosse
enriquecedora a discussao.

Alguns aspectos levantados pela autora nos chamam especialmente a atencdo. Seria
curiosa, se j& ndo fosse tdo conhecida, a maneira como diversos autores falam de canto,
referindo-se exclusivamente ao canto lirico, sem que isso precise ser dito. Aqui também é esse
0 caso. J& acontece no titulo: O ensino de canto no Brasil: uma visao historica e uma reflexao
aplicada. Essa naturalizacdo do termo, em alguns setores da universidade brasileira,
acreditamos se deve, entre outros motivos, ao fato de sé recentemente existir a possibilidade
de se estudar outro tipo de canto em seus cursos (PICCOLO, 2006).

Felix (1997) constata que quase inexiste material que aborde a questdo dos curriculos de
canto no Brasil, por isso teve que lancar mao de uma bibliografia paralela ao tema e cita 0s
trabalhos de Freire (1992) e de Maciel (1996). No aspecto da comunicacao sonora ela se apoia
nas correntes pedagodgicas de Azenha (1995) que trabalha com base nas teorias de Piaget.
Também se apoia no trabalho de Paula (1997), que propBe a pedagogia vocal baseada no
trabalho de Carl Rogers — que defende o ensino centrado no aluno, entre outros aspectos.

Muito interessante e enriquecedor, esse trabalho € também pioneiro em suas
preocupacdes que consideramos mais que legitimas. Se o estudante de canto lirico terd como
opcdo no mercado de trabalho o magistério, porque ndo prepara-lo para isso? Essa pergunta
fundamental da autora é mais que justificada. H& também outras perguntas que poderiamos
fazer a esse respeito.

A autora apresenta e discute uma pesquisa feita por Maciel (1996), que fala sobre o
mercado de trabalho do cantor lirico:
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... 0 mercado de trabalho para o teatro lirico, na atualidade, no Rio de Janeiro — de
acordo com as experiéncias mencionadas nos questionarios — caracteriza-se ainda
diante das seguintes oportunidades: cantar na noite: clubes, churrascarias e boates; em
festivais de cancdo MPB, e em cerimdnias religiosas. Gravar para cinema, novelas e
seriados de TV. Fazer dublagens cantadas. Dar aulas de técnica vocal (FELIX, 2007,
p. 56, apud MACIEL, 1996)

Essa passagem no texto nos chamou muito a atencdo, pois indica que ha 20 anos o cantor
lirico formado tinha mais campo de trabalho na area da musica popular do que na area da
musica erudita (FELIX, 1996apudMACIEL, 2007). Desses dados poderiam surgir perguntas
como, por exemplo: a universidade ndo deveria estar atenta as exigéncias do mercado de
trabalho? E supondo que sim, o estudante de canto ndo deveria ter a op¢édo de se preparar para
esse mercado estudando também o canto popular da “noite”, do clube, da boate, do cinema, da
TV, dos festivais de cancdo da MPB?

Essas palavras se ditas hd 20 anos talvez soassem como uma provocacdo aos meios
académicos mais conservadores. E talvez soem até hoje. Por outro lado é visivel o
desenvolvimento das discussdes no campo da etnomusicologia que avancaram a ponto de
podermos falar do ensino de canto de uma forma mais ampla, superando a dicotomia
erudito/popular, falar das diversas maneiras de aprender a musica ou a “comunicagdo sonora
nao verbal” (ARAUJO et alli, 2006), em suas tantas possibilidades de existéncia, e abandonar
a crenca, que parece ainda existir em algumas escolas de musica, de que o estudo da producao
sonora humana se limita & masica ocidental europeia e a seus desdobramentos histéricos.

Na mesma area de pesquisa, a discussdo sobre o ensino do canto lirico, Paula (1997)
aborda o aspecto do manejo respiratorio do canto, tendo como base a teoria psicopedagdgica
de Carl Rogers (1970; 1977; 1978) e o estudo da fisiologia segundo Souchard (1989). Com o
apoio de Richard Miller (1997) nos da as informacdes sobre os procedimentos adotados pelas
principais escolas de canto europeu ocidental. Confrontando esses conhecimentos a autora
chega a conclusdes sobre quais seriam os “pros e contras do assunto abordado na pesquisa”
(PAULA, 1997, vi).

A autora aparentemente descobriu na teoria psicopedagdgica de Carl Rogers um caminho
positivo para a relagdo professor/aluno, pois nela encontra uma “proposta nao diretiva,
centrada no educando, e que considera, como prioridade, “aprender a aprender”, pressupondo
uma mudanga de postura docente em relagdo ao aprendiz” (PAULA, 1997, p. 6).

Como dedica 79 péaginas a discutir principalmente os ensinamentos e ideias desses trés
autores, chegamos a ficar, durante a leitura, bastante intimos de suas propostas, 0 que sO nos
faz bem, pois parecem ser realmente importantes e elucidativas de diversas questfes que

poderiam também se relacionar ao ensino de canto popular.
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Continuando com o canto lirico, Farah (2010), faz perguntas bem especificas sobre o seu
ensino. Questiona inicialmente se o ensino de canto, na busca de um som, “deve ser baseado
em uma técnica fisiologica ou em um ideal estético?” (FARAH, 2010, resumo). Busca
respostas para as dificuldades, encontradas por alguns alunos, em alcangar a “impostagao
vocal” * fundamental a esse tipo de interpretacdo vocal e faz uma revisdo bibliogréfica
extensa. Além de reproduzir entrevistas feitas com grandes cantores estrangeiros faz, ela
prépria, entrevistas com alguns cantores brasileiros a respeito de sua técnica respiratoria.
Realiza uma ampla revisdo de literatura sobre o ensino de canto lirico que comega no séc. VII
e vai até publicacGes de ciéncias fisicas do séc. XX.

Ela se surpreende com a dificuldade de muitos alunos em sequer conseguir “colocar a
voz”, impostar a voz, e cita Reid (1965, p. 29) que diz ter a impressao de que ¢ dificil
impostar a voz quando essa ndo é natural. Cita Miller (2006, p. 200) que afirma ndo haver
ensino de canto - quando o aluno ndo tem problemas de impostacdo vocal - e sim aulas
sofisticadas de interpretacdo e preparacdo para apresentacdes. A autora afirma que a prépria
possibilidade de se ensinar canto deve ser posta em questdo, pois, por si so, essa possibilidade
deveria ser alvo de investigagido (FARAH, 2010).

Em pratica com alunos de canto e em conversas no grupo GEV-RJ, identifico a validade
dessas afirmacdes em diversos casos. Poderia dizer, em outras palavras, que o aprendizado de
canto, seja ele qual for, é algo que ocorre durante a vida, pode passar ou nao por professores,
e continua com ou apesar de professores de canto. Vai muito além da aquisicdo de uma
determinada técnica vocal e envolve relagdes intensas com uma ou mais culturas, praticas
interpretativas, estudos generalizados, experiéncias de vida, etc.

Apdbs uma discussdo bem fundamentada, a autora propde que, além da tradicdo oral,
fundamental na tradi¢do do ensino do canto lirico, também se faga uso do conhecimento
cientifico através dos estudos de fisiologia, fonética e acustica, resumindo sua intengdo na
pergunta: “faz sentido apontar o ideal estético almejado e deixar que o aluno busque uma
solucdo fisiologica pessoal?” (FARAH, 2010, p.12). Comenta também que cantores e
tratadistas do canto lirico rejeitam os estudos conduzidos por cientistas das ciéncias fisicas e
que esses desdenham os tratados escritos por aqueles — ela busca por uma dire¢do comum a
ambos.

O trabalho questiona a exclusividade ou dogmatismo com que o canto lirico € comumente

ensinado, baseado primordialmente na “tradi¢do oral” e no ensino da técnica como método

*2 Maneira generalizada de dizer que a voz esta com o “som certo” para interpretar o canto lirico.
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fisiologico (FARAH, 2010, p.10). Explica que a questdo que levanta é fisioldgica e
psicoldgica: a sensacdo pessoal dos professores de canto, da colocacdo da sua voz ou de sua
respiracdo, deveriam ser referéncias no ensino de canto?

Uma das questdes recorrentes nas dissertagdes sobre o ensino de canto, que tive a
oportunidade de ler, esta relacionada aos possiveis limites de um ensino que é passado
oralmente, do professor ao aluno, através do uso de imagens ou indicacfes de posturas
fisiologicas para a respiragdo que se baseiam na “colocacdo” da voz do professor e na
respiragdo utilizada por ele. E interessante observar que a tradicdo didatica proveniente das
principais escolas de canto lirico: a italiana; a alemad; a francesa e a inglesa, propde técnicas de
respiracdo, emissdo vocal e outros parametros vocais bem diferentes entre si (MELLO, 1999;
LOUZADA, 2001).

E finalmente, o trabalho indaga, com aparéncia de afirmacéo:

Mesmo ndo sendo possivel aprender canto em livros, o caminho para encontrar
solucBes para a adequada emissdo vocal passaria por um conhecimento do que
realmente estd acontecendo fisicamente em nosso corpo... (FARAH, 2010, p. 12).

E dessa maneira corajosa e investigativa que Farah (2010) desenvolve sua pesquisa e seus
pensamentos, com uma postura bem pessoal e afirmativa em suas opinides. Também reforca a
opinido geral sobre a caréncia de trabalhos sobre técnica vocal ressaltando o aspecto da
pesquisa na area das ciéncias fisicas.

Ja na area do canto popular, o trabalho de Lima (2010) nos informa que em 1998/99
foram criados Cursos de Canto Popular na Escola de Musica de Brasilia, onde a autora, Maria
de Barros Lima, trabalha desde 1981 e onde estudou por alguns anos durante sua formacéo.
Sua pesquisa foi motivada por esse fato. Como ocorreu em outras instituicdes de ensino na
década de 80, a chegada da mdusica popular em algumas escolas se deparou com uma
pedagogia de heranca eurocéntrica onde a escrita musical é supervalorizada no ensino e onde
a experiéncia pratica de musicos populares, em contextos informais, tem pouco espaco
(LIMA, 2010).

A partir dessa experiéncia e suas consequéncias, a autora desenvolve uma pesquisa com
alguns alunos deste curso, que ja trabalhavam como musicos populares, e que procuraram
aprimorar sua formacdo musical estudando em um Conservatorio de Musica. La, esses alunos
encontram uma série de dificuldades relacionadas a ndo adaptacdo entre seus saberes pré-
adquiridos fora da escola e a metodologia proposta a eles por esta.

Nessa discussao surgem algumas perguntas principais:

Por que a Escola ndo é capaz de acolher experiéncias tdo ricas, ou de complementar
a formacgdo de cantores ja atuantes, de forma a ajuda-los a enfrentar os desafios do
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mercado de trabalho e certifica-los para o exercicio da profissdo? Que saberes esses
mdsicos procuram, o que temos para ensinar, de que forma podemos construir uma
relacdo de ensino-aprendizagem efetiva? Até que ponto o desconhecimento da
instituigdo de ensino a respeito do fazer musical e da aprendizagem anterior desses
cantores tem dificultado o seu aproveitamento na Escola e nos levado a deixar de
promover a articulagdo necessaria para que houvesse continuidade em seus
processos de desenvolvimento musical? (LIMA, 2010, p.4).

A autora acredita que investigando as perspectivas dos cantores populares a respeito de
sua prépria aprendizagem, venha a contribuir para a aproximacao entre as escolas e as
necessidades e demandas de alunos oriundos da area do canto e da musica popular. Para isso
realiza entrevistas com 10 cantores (entre 22 e 45 anos), que atuam em diversos estilos de
musica popular.

Através de uma discussdo com a literatura profunda e estruturada, uma extensa revisdo
bibliogréafica e andlise de entrevistas, a autora consegue como resultado um avanco real e
importante na pesquisa sobre o ensino para o cantor popular. A seriedade e compromisso com
0 qual a autora se engaja nos problemas que enfrenta se manifestam nas préprias questdes que
elabora, como vemos no trecho em que conta de sua participacdo em discussdes para a
elaboracdo do curriculo de Canto Popular no Centro de Educacdo Profissional Escola de
Mdsica de Brasilia (CEP-BEM), e que muitas vezes surgiu um impasse: se 0s professores ndo
conhecem a préatica dos musicos populares, como poderiam abandonar critérios de ensino que
dominam por outros dos quais nem tem conhecimento? (LIMA, 2010). Nota-se ai uma
preocupacdo genuina com as reais dificuldades ndo s6 de quem quer aprender, mas de quem
pretende ensinar.

A autora se baseia em Lucy Green, mais especificamente em seu trabalho How Popular
Musicians Learn (2001), para estudar a maneira inicial de aprendizagem dos cantores
populares que entrevistou. Ela chega a conclusGes esclarecedoras sobre as dificuldades de se
implantar o ensino de canto popular em escolas: as instituicdes de ensino que implantaram
cursos de musica popular ndo superaram as questdes que dificultavam sua implantacdo; os
cantores devem se adaptar aos padrdes de ensino de conhecimento e praticas musicais daquele
lugar; a experiéncia de anos de atuacdo e dedicacdo a musica é deixada de lado e os alunos-
cantores séo tratados como iniciantes (LIMA, 2010). Ver também secéo 1.4.

Sobre isso a autora comenta:

Tal desqualificacdo das experiéncias trazidas pelos alunos e a separagdo existente
entre teoria e pratica estdo diretamente relacionadas a concepgdo oitocentista e
eurocéntrica que ainda rege as institui¢des de ensino de musica no nosso pais. Entre
os desdobramentos dessa concepcdo estdo a imposicdo de padrbes sobre atitudes e
comportamentos em relagdo ao fazer musical, a legitimagdo da musica erudita como
a propria "mosica em si", em detrimento de outras manifestacdes musicais e a
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precedéncia que se concede a notacdo musical tradicional sobre a experiéncia
musical (LIMA, 2010, p. 164).

A autora relata que, para entrar e permanecer na escola, é exigido do aluno que saiba ler e
escrever musica, dificultando a entrada de alunos que vém de outras experiéncias musicais
onde essa teoria musical ndo € utilizada. E quando o aluno consegue entrar, 0
desconhecimento por parte dos professores de outras praticas e conhecimentos musicais,
dificulta sua permanéncia (LIMA, 2010).

Relatando dificuldades de ambas as partes, do aluno e da escola, a autora propde que seja
feito um redirecionamento dos objetivos nos quais se baseiam 0s processos de ensino-
aprendizagem, para que se considere a diversidade social e cultural e as demandas
provenientes da realidade que os musicos enfrentam no mercado de trabalho.

Deixa também sugestfes para futuras pesquisas na area: investigar o que acontece nas
salas de aula; o ponto de vista dos professores; investigar a perspectiva multicultural;
pesquisar 0s estilos vocais no canto popular que poderiam ou ndo levar a danos no aparelho
vocal (verdade ou mito?), entre outros (LIMA, 2010).

A exemplo de propostas para a didatica do canto popular na MPB, Latorre (2009)
desenvolveu algumas experiéncias sobre a possibilidade do uso de técnicas de audicdo
direcionada para uma interpretacdo mimética com objetivos didaticos. A autora parte de duas
questBes consideradas por ela como baésicas: inicialmente (e como outros autores citados
aqui), reconhece a falta de “escola” no ensino de canto no Brasil. Na sequéncia nos conta
sobre a observacdo que fez de performances vocais, feitas em aulas ou em processos de
selecdo, de jovens intérpretes da MPB. Nesses momentos ela identifica aspectos nessas
interpretacdes, como maneirismos vocais e como padronizacdo estética, que ela acredita

serem causados pela da divulgacdo macica da midia. A partir dai ela propde exercicios,

Partindo do pressuposto de que o canto popular tem como fonte importante a fala
coloquial, procurei despertar nos jovens, mediante a aplicacdo de uma série de
exercicios, o desejo de outra escuta, desenvolvendo sua curiosidade pelo novo,
mesmo que este novo fosse algo da tradicdo (LATORRE, 2009, p. 1).

Utilizou-se para isso de exemplos de intérpretes de fases diferentes da histdria do canto
popular, desejando com isso agugar nos alunos a capacidade de ouvir, 0 exercicio da
comparagdo, da imitagdo criativa para realizar o que ela chama de “escuta de época”. Nesse
processo a autora verificou diversas possibilidades como: a recuperacdo da memoria e
identidade musical; encontrar solucOes técnicas e peculiaridades interpretativas ao analisar
condutas vocais de outras épocas, além de outros processos didaticos considerados por ela

vantajosos.
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Para isso ela elaborou uma série de procedimentos didaticos. O primeiro seria a analise da
MPB através de seu entorno social e historico; o segundo a apresentacdo dos pressupostos

tedricos e metodoldgicos:

Estabelecida a analise sdcio-historica, eram vistos 0s principais pressupostos
metodolégicos e o0s conceitos de analise para sua formulacdo pedagogica —
sobretudo a nocédo de escuta de época —, passo importante para proceder a imitagao
criativa das interpretagdes do cancioneiro. Contrapunha-se a este procedimento, a
escuta na sociedade contemporanea, visto que esta sofre influxos dos meios de
comunicacdo e da industria cultural, com resultados pendentes a estandardizacéo.
(LATORRE, 2009, p. 3).

Em terceiro lugar a autora propde uma analise do processo de interpretacdo da cancéo
popular como um passo importante para inserir o jovem no entendimento dos sentidos e
intencdes da cancdo para poder extrair dela suas possibilidades de interpretacdo. Através
desse processo didatico “A cangdo passava a ter nova existéncia, transcendendo o entorno
historico que a gerou” (LATORRE, 2009, p. 4).

Os exercicios tinham quatro etapas de realizacdo: na primeira etapa se escutava o
repertorio; na segunda os alunos escolheram entre as diferentes possibilidades de modelos de
conduta vocal; na terceira etapa foram realizados exercicios para a compreensdo da intencéo
da cancdo escolhida; e na quarta etapa era feitas a apresentacdo e a analise do exercicio
realizado (LATORRE, 2009).

Os resultados obtidos reforcaram a justeza desses exercicios aplicados de forma
integrada. Ao contrario de procedimentos tradicionais que tratam da questdo técnica
do desenvolvimento vocal isoladamente do repertério, foi possivel perceber que os
ganhos interpretativos eram surpreendentes, quando a técnica, vista como algo a
servigo da estética, encontra-se referenciada por seu horizonte sécio-historico
(LATORRE, 2009, p. 6).

Ouco relatos da utilizacdo de técnicas de audicdo orientada como recurso didatico por
professores de canto popular UrB ha algum tempo. Em discussdes entre os participantes do
GEV-RJ ndo ha consenso sobre a sua utilizagdo e nem consenso sobre 0s aspectos relevantes
dessa utilizagdo. O Participante 6 considera que a audicdo orientada seguida da imitacdo da
conduta vocal do intérprete analisado pode ser muito Util para que o aluno perceba as suas
préprias caracteristicas vocais, tomando consciéncia entdo de aspectos de sua prépria voz
cantada que antes ndo eram evidentes.

O Participante 2 nos contou de uma experiéncia de audicdo orientada aplicada a uma
turma de alunos de canto popular UrB, onde a simples audicdo (feito o siléncio por parte da
turma) funcionou como uma experiéncia de “percep¢do musical”’, onde ao perguntar sobre
aspectos musicais da obra ouvida o professor fez com que seus alunos agugassem os ouvidos

para poderem perceber, pela primeira vez, realmente o que estavam ouvindo, revelando
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detalhes como a conducdo de vozes, a qualidade dos instrumentos, os andamentos, enfim,
aspectos das estruturas musicais. Depois do exercicio a opinido dos alunos com relacdo a
musica escutada, de uma maneira geral, passou de negativa para positiva.

Ja o Participante 8 ndo considera a audicdo direcionada ou o exercicio mimético como
recursos didaticos para suas aulas. Para ele essa proposta se afasta da ideia fundamental de
que o cantor popular UrB deve procurar encontrar e desenvolver em sua voz suas
caracteristicas pessoais e intransferiveis.

Na dissertacdo de Queiroz (2009), o autor inicia definindo o canto popular, basicamente,
como sendo um tipo de canto diretamente ligado & musica popular e que abrangeria todos 0s
estilos vocais presentes na industria cultural, aléem de ser definido por seu conteddo verbal,
sendo por isso um importante meio mediatico para contetdos simbdélicos (QUEIROZ, 2009).

No comeco do texto sdo apresentados quadros que localizam onde ha ensino de canto
popular em universidades brasileiras, em que tipo de curso e com sua localizagdo geografica.
Dé&-nos uma visao geral da situacao atual do ensino de canto popular em cursos de graduacédo
em musica no Brasil. Em sua pesquisa faz entrevistas semiestruturadas com 12 pessoas, oito
deles professores de musica (dentre eles trés de canto popular), e quatro estudantes de canto
popular.

O presente trabalho aborda aspectos pedagdgicos desta modalidade de canto a partir
de um Estudo de Caso com o objetivo de detectar e caracterizar um paradigma
especifico de ensino. Através de uma abordagem qualitativa é focada uma iniciativa
pedagdgica inovadora em Canto Popular inserida em um contexto de curso superior.
Por meio de observacdo direta e entrevistas gravadas, professores e alunos
transmitiram suas ideias e experiéncias com as quais foi possivel elaborar um
panorama do objeto de estudo (QUEIROZ, 2009, p.15).

Logo no resumo nos chama a atencdo a sintese feita pelo autor que elege trés possiveis
dificuldades, entre tantas, para que se estude o canto popular brasileiro.

1- A dificuldade de unificacdo do conceito de canto popular devido a coexisténcia de
subgéneros e estilos contrastantes.

2 - A escassa tradicdo pedagogica ligada ao autodidatismo.

3 - A existéncia e persisténcia do conceito de dom.

Na forma de um estudo de caso e através de uma abordagem qualitativa, faz uma
pesquisa sobre o ensino de canto popular em uma escola de ensino superior por meio de
observacdo direta e entrevistas gravadas. O autor diz que sua pergunta principal é: Como se
ensina Canto Popular na Universidade Estadual de Campinas?(QUEIROZ, 2009, p.25).

A partir de um texto extremamente didatico, o autor nos explica como chegou a sua

pergunta focal depois de fazer um tour por tantos e tantos questionamentos que considerou
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serem intrinsecos. O passeio tedrico vale a pena, pois nos esclarece que hd um
questionamento profundo por tras de uma pergunta que pode parecer simples. Com sua
“pergunta principal” o autor chega ao campo da pratica que focard na observacao, analise e
documentacao das atividades. Procura fazer uma analise historica ampla do que ele chama de
canto, tentando encontrar indicios de ensino e aprendizagem desses “cantos”. Buscando na
etnomusicologia a existéncia de exemplo de cantos, cita essa pratica na sociedade de
habitantes da ilha Taku (QUEIROZ, 2009). Também sobre o canto na Grécia antiga, nos diz
que ele seria um mecanismo pelo qual a cultura era passada entre as geracoes.

Apos se aprofundar em pesquisas e entrevistas sobre o ensino do canto popular brasileiro
na universidade, o autor finaliza apontando para série de propostas didaticas e curriculares e
conclui: “a musica popular tem lugar e deve ser estudada no ambiente universitario”
(QUEIROZ, 2009, p.157).

O autor apresenta uma discussdo interessante e estd muito atento sobre as defini¢des dos
termos que apresenta, no entanto entra também no terreno onde a discussdo sobre certos
conceitos aparentemente de uso comum como o ‘“canto” ou a “musica” estdo sendo
problematizados e reconsiderados pela etnomusicologia. Refiro-me ao fato de que dando
exemplos relativos a sociedade do povo Taku, a sociedade grega antiga e a atualidade
(referindo-se a essas trés realidades), e usando o termo “canto” da mesma maneira para as trés
(QUEIROZ, 2009), o texto produz uma generalizacdo a respeito desses termos (canto e
masica) que tem sido alvo de criticas na ethomusicologia.

Aparentemente ha tantas diferencas entre “musica” em sociedades e épocas tdo diversas
que, como dissemos anteriormente, 0 uso do termo “comunica¢do sonora ndo verbal”
(ARAUJO et alli, 2006) talvez fosse mais apropriado, em alguns casos.

A partir de dados revelados pela etnomusicologia e outras areas do saber € possivel supor
que hé grupos sociais onde ndo ha uma palavra que defina o que n6s ocidentais entenderiamos
como “musica”. Anthony Seeger, ao falar sobre a musica dos Kisédjé (antes chamados de

Suid) esclarece gue ela é algo parecido com o que nds reconhecemos como musica, mas...

A masica é bem mais que apenas 0s sons que o gravador capta. A mdsica é uma
intengdo de se fazer algo que se chama musica (ou que se estrutura a semelhanca do
que n6s chamamos de musica) em excluso a outros tipos de sons. E a capacidade de
formular sequéncias de sons que os membros de uma dada sociedade admitem como
masica (ou como quer que a chamem). A musica é a construgcdo e 0 uso de
instrumentos que produzem sons. E o uso do corpo para produzir e acompanhar 0s
sons. A musica é a emogdo que acompanha a producdo, a apreciagdo, e a
participacdo numa performance. A musica também é, esta claro, os proprios sons
apos a sua producdo. Entretanto, € intencdo tal como realizagdo; é emocéo e valor,
assim como estrutura e forma (SEEGER, 2002, p.3).
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Falando sobre diferencas sonoras ou sobre “musicas” tdo diferentes entre si, o trabalho de
Regina Machado (2009), traz para a discussdo académica um pouco da histéria do movimento
musical dos anos 70/80 conhecido como “vanguarda paulista”, analisando alguns de seus
aspectos interpretativos, através da andlise de gestos vocais de seus intérpretes, a partir,
principalmente, da semiética da cancéo de Luiz Tatit **.

A autora se apresenta como cantora e professora de canto popular que estudou canto
lirico e teve que adaptar-se tecnicamente para realizar sua carreira e sua didatica na area
popular. Aparentemente apresenta um perfil em certos pontos semelhante a alguns dos
integrantes do GEV-RJ. Em depoimento em seu trabalho conta que:

Durante os mais de vinte anos em que venho me dedicando ao oficio do canto, seja
através da realizacdo artistica ou da atividade didatica, inimeras vezes deparei com a
falta de um pensamento formal sobre a técnica vocal e os referenciais estéticos
dirigidos para a utilizagdo da voz na cancdo popular brasileira que pudesse
direcionar um estudo sobre o assunto (MACHADO, 2007, p. 6).

Sua pesquisa esta em consondncia com os trabalhos de Piccolo (2003; 2006), Lima
(2010), Queiroz (2009), e também com a presente pesquisa, na medida em que discute o fazer

do cantor popular e procura elaborar um pensamento formal sobre a técnica vocal nessa area.
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Para iniciar, a autora fez um mapeamento ... das realizagdes vocais e dos referenciais

esteticos presentes nos diversos momentos da cancéo...” (MACHADO, 2007, p. 6) e a partir
dai faz uma cronologia vocal da cancdo brasileira, para que possa observar e indicar quais
transformacdes ocorreram desde que as gravacdes elétricas tiveram inicio.

Seu objetivo foi o de criar,

Um material que suscitasse uma reflexdo sobre a voz na cancdo popular, criando
uma metodologia de pesquisa e aprendizado a partir da escuta e analise do
comportamento vocal, que possibilitasse ao cantor compreender a trajetdria histérica
e estética na qual ele, mesmo sem saber, estaria inserido (MACHADO, 2007, p.
6/7).

Diferente dos trabalhos que tive a oportunidade de citar aqui, a autora, além de falar do

canto erudito e popular, fala também de cantos que chama de “étnicos” *

, € d& exemplos
retirados do CD As Vozes do Mundo®. O texto de apresentacéo deste CD/livro explica que o
material apresentado oferece pela primeira vez,

.. um largo leque de expressdes vocais cobrindo um grande nimero de culturas
musicais de tradicdo oral. Os dois primeiro discos apresentam diversos tipos de

* Luiz Tatit é cantor, compositor, professor de semidtica da USP e membro do grupo RUMO, um dos principais
grupos desse movimento.

* Etnico vem de etnia e se refere a racas, povos, culturas (Aurélio, 1980).

* Les voix du monde - une anthologie des expression vocale, da colecdo do Centro Nacional da Pesquisa
Cientifica e do Museu do Homem (Museu Nacional de Historia Natural). Langado em 1996 e dedicado a Gilbert
Rouget, diretor do departamento de etnomusicologia do Museu do Homem por mais de 20 anos.
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vozes do mundo e o terceiro é dedicado & polifonia *° (LES VOIX DU MONDE,
1996, p. 11).

O texto ainda comenta que a riqueza de expressdes musicais onde o0 Museu do Homem

.. conserva um precioso testemunho nos seus arquivos em forma de gravacbes
originais e discos publicados, oferece diversas perspectivas de classificacdo: por
continentes; por paises...; por etnias e ainda por fungdes (cantos de festas, cantos de
trabalho, cantos de danga, etc.) ' (LES VOIX DU MONDE, 1996, p. 11).

Chegando ao quarto capitulo Machado acredita que chegou ao cerne da pesquisa, pois diz

que alcangou,

... a parte fundamental da pesquisa: as andlises dos comportamentos vocais e sua
relacdo com o universo de cada cangdo. As analises foram sendo construidas sobre
0s pardmetros técnicos da abordagem pratica da voz, somando-se a isso a
compreensdo de sentidos a partir da utilizacdo da semidtica como ferramenta, e de
gue maneira esses padrbes de emissdo se correlacionariam com a expressao desses
mesmos sentidos (MACHADO, 2007, p. 12).

Em outro trecho a autora sugere que o fenémeno da influencia do canto erudito, ocorrido
em determinada época, sobre o canto popular UrB, tenha sido geral e que atinja até hoje o

cantor popular brasileiro UrB de forma irrestrita,

Embora o cantor popular tenha se orientado, durante muito tempo, a partir de
elementos intuitivos, herdamos do canto lirico referéncias para a realizacdo vocal,
como a nogdo de poténcia, beleza e capacidade dramética que sdo constituintes do
chamado bel canto (MACHADO, 2010, p.14).

De fato, houve época em que o canto popular sofreu influéncia de alguns parametros
existentes no canto lirico - talvez os principais tenham sido o do uso do vibrato e do “volume
alto” ao cantar. Lembremos que até 1929 ndo existiam microfones ou caixas de som que
amplificassem a voz do cantor, e que o desenvolvimento da aparelhagem sonora de
reproducdo e gravacdo de sons, em seu processo evolutivo de sofisticacdo, trouxe a
possibilidade de que se use uma voz suave e de pouco volume que, através de microfones e
outros aparelhos, é capaz de alcancar o volume (alto) que se deseje.

De fato, nos centros urbanos, houve influéncia de cantores de operetas italianas no canto
popular UrB até os anos 50 principalmente. Exemplos mais conhecidos sdo os cantores da
geracdo de Francisco Alves, Araci Cortes e mesmo de geracdes anteriores como Vicente
Celestino (SANDRONI, 1998). Sabemos também que cantores de 6pera viveram no Rio de

Janeiro e deram aulas aqui (PICCOLO, 2006). Porém acredito que no canto popular UrB ha

% « _un large évantail d’expressions vocales couvrante um grand nombre de cultures musicales de tradition

orale. Les deux premiers disques presentent divers types de voix dan 1és mondes, I&s trosiéme est consacre a La
pholifonie”(LES VOIX DU MONDE, 1996, p. 11).

¥« conserve de précieux témoignages dans ses archives sous forme de bandes originales et de disques
publiés, offre de nombreuses perspectives de classement: par continents, par pays... par ethinies ou encore par
fonctions (chants de féte, chants de travaisl, chants de danse, etc.)” (LES VOIX DU MONDE, 1996, p.11)
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também influéncias anteriores, adjacentes e posteriores a essa época que ndo provem do canto
lirico (ANDRADE, 1962; TINHORAO, 1991), e mesmo influéncias que ainda néo
conhecemos bem, pois ainda ndo foram estudadas com profundidade. Por outro lado creio que
as nogdes de poténcia vocal, beleza e capacidade dramatica, ndo sejam exclusivas do bel
canto italiano, e que estejam presentes em diversas outras tradi¢des vocais que influenciaram,
(e influenciam) o canto popular UrB.

Em outro momento, quando a autora busca definir o “canto popular” através de uma
historia, traca uma linha hipotética que vai de Mério Reis a Gal Costa, (MACHADO, 2010),
passando por movimentos que ganham destaque, entre outros motivos talvez: por terem tido
grande repercussdo na critica especializada nacional e internacional; por terem sido
incensados pela midia além de diversos outros motivos politicos, econdémicos e sociais ja
discutidos por Lucas (2000), Sandroni (2004) e Araujo (1999). Devido a essa escolha deixa de
citar outros “movimentos” que também se inscrevem na historia da musica brasileira com
destague e importancia.

Na histdria da musica popular brasileira ha, por exemplo, 0 momento em que as vozes da
onda nordestina se fizeram ouvir, na década de 70 (de Zé Ramalho, Elba Ramalho,
Geraldinho Azevedo, Fagner e outros), e que precede o movimento musical do mangue
pernambucano (SANDRONI, 2009), e gera um encontro importante entre o regional e o pop.

Hé& a grande influéncia do baido de Luiz Gonzaga, que fez o Brasil inteiro cantar e dancar
nos anos 40/50 (TINHORAO, 1991). H& também Amado Batista que com sua enorme
vendagem de discos, foi uma das sustentacdes financeiras da industria fonogréfica dos anos
70/80 (ARAUJO, 1999) e que influenciou na geracdo de movimentos atualissimos como o
Tecno-Brega paraense.

Lembremos-nos do movimento Soul, cujo um dos principais representantes foi Tim Maia,
que comecou a chamar a atencdo da midia para os grandes bailes dos subdrbios no Rio de
Janeiro e que antecede a onda do Rap e do Funk Cariocas.

Devemos nos lembrar de Clementina de Jesus e todas as pastoras das escolas de samba,
cuja influéncia permanece em vozes atuais no movimento que tem revigorado o samba no
bairro da Lapa do Rio de Janeiro (TRAVASSOS, 2002).

Qual seria o papel dos sertanejos que s6 fazem aumentar em vendagem e influéncia na
musica popular brasileira urbana? (MENDES, 2007), e para finalizar — falemos de Roberto
Carlos e dos outros artistas da Jovem Guarda (que sdo citados pela autora sem serem
nominados), com relagdo a entrada do rock internacional e instrumentos elétricos na musica

popular brasileira. Ainda poderiamos falar de movimentos mais recentes (que comegam a ser
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estudados) da musica sul-mato-grossense dos anos 80, por exemplo, cujos expoentes mais
conhecidos do grande publico sdo Almir Sater e Teté Espindola, entre outros momentos e
movimentos musicais brasileiros.

E certo que falar de todos os que pontuaram a historia da musica popular brasileira
urbana seria impossivel, pois alcangaria uma extensao ndo condizente com o espaco de tempo
de um trabalho de mestrado, porém poderiamos nos perguntar o porqué de uma “linha
genealogica” e nao de outra. Claro que para essa pergunta ha de haver mais de uma resposta,
mais de um ponto de vista. Regina Machado corajosamente escreveu o seu.

Vejamos: se o pardmetro fosse a critica musical, teriamos um tipo de mapeamento, se
fosse a vendagem da industria fonografica o mapeamento provavelmente seria outro, muito
diferente. E ainda sob a luz de outros parametros e de outros conceitos de popular ou mesmo
do fendmeno do uso da voz na préaxis sonora (ARAUJO, 2012), teriamos talvez, outras

respostas.
3.2 A literatura encontrada sobre ensino de canto popular UrB

Como foi comentado anteriormente (PICCOLO, 2006; LIMA, 1997; QUEIROZ, 2009;
MACHADO, 2010), a pesquisa sobre o canto popular, € ai eu acrescento, a pesquisa sobre o
canto popular UrB, ainda engatinha, e a pratica do ensino de canto popular UrB ainda néo
teria se estabelecido na area didatica como uma “escola de canto” de forma auténoma e com
metodologia propria. Neste trecho da revisdo de literatura pretendo analisar algumas
publicacbes que se propdem a comecar a preencher essa lacuna, primeiramente com o
trabalho, em dois volumes, de Marcos Leite (2001) *®, cujo titulo ja deve ser objeto de nossos
comentarios: “Método de Canto Popular para vozes médio agudas / médio graves”.

Essa forma de classificacdo vocal ja denota, por parte do autor, um conhecimento relativo
a extensdo vocal* dos cantores populares e evita 0 uso da classificacdo tradicional erudita
onde as vozes femininas se dividem basicamente em contraltos, mezzosopranos e sopranos e
as masculinas em baixo, baritono e tenor.

Com a proposta de classificagdo em vozes “médio agudas” e “médio graves” o autor

demonstra compreender a realidade do cantor popular UrB e sua zona de conforto vocal.

8 Marcos Leite (1953 - 2002) é uma figura importante na histéria da musica vocal carioca, sendo regente e
arranjador de grupos vocais como o coral “Cobra Coral” e posteriormente o grupo vocal “Garganta Profunda”.

9 «Ao falar ou cantar sio usadas uma gama de frequéncias que constituem a extensdo vocal de um sujeito. Trata-
se do nimero de notas que um individuo pode emitir, desde seu som mais grave até o mais agudo. (CALVENTE,
2010, p. 66)”.
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Na mdasica brasileira ocorrem algumas caracteristicas. As vozes femininas néo
costumam trabalhar num registro tradicional de soprano, como também as vozes
masculinas, com uma certa excecdo para a regido sul do pais, ndo sdo muito graves.
Nas vozes femininas, para que se compreenda claramente o texto de uma cangdo, é
perigoso ultrapassar o do4; se tentarmos realizar uma partitura criada para um coro
russo masculino — para ser cantada por cossacos — com cantores brasileiros, o
resultado certamente sera frustrante. Entdo, preferimos entender as vozes brasileiras
de maneira proépria, tanto para homens como para mulheres, fazendo apenas duas
diferenciacdes: voz média aguda (mais aplicavel as vozes masculinas) e voz média
grave. Haveria ainda uma terceira classificacdo, mais aplicavel as vozes femininas,
que corresponderia ao registro grave, de contralto (LEITE, 2001, p.4).

Na introducdo o autor expOe sua intencdo de ocupar “um certo espaco, dentro de um
outro maior, que existe para ser ocupado: o da metodizagdo da musica brasileira” (LEITE,
2001, p. 4). Com esse intuito apresenta uma série de musicas/exercicios que pretendem
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apresentar ao “... novo cantor os varios caminhos que compdem 0 cendrio da musica
brasileira” (LEITE, 2001, p. 4). Segue explicando suas abordagens para assuntos como:
vocalizes / regiBes e tessituras / sons ligados e desligados / acordes e arpejos / vibratos e ritos
de passagem™ além de acompanhamentos. Estrutura seus capitulos a partir dos intervalos,
assim o Capitulo 1 trata dos intervalos de segundas, o Capitulo 2 das tercas e assim por
diante, provavelmente inspirado em métodos tradicionais de canto lirico como o Vaccai®?, por
exemplo.

A grande diferenca, e o que lhe confere algum carater de popular e brasileiro, € o uso do
que ele chama de “ritmos brasileiros” e os denomina como 0 Samba, o Frevo, o Samba-afro, a
Bossa Nova e 0o Samba canc¢do, para 0s exercicios vocais propostos no comeco de cada
capitulo. Também para as cangfes apresentadas para o estudo pratico dos intervalos o autor
compds nos géneros denominados por ele de: Samba, Cancdo, Frevo, Bossa Nova, Valsa,
Toada, Samba Cancéo, Choro, Choro-cancgéo e Afro-samba.

Apesar de manter-se sob o paradigma da escrita musical tradicional, oferece como
recurso ao masico popular acordes cifrados, para 0 acompanhamento das melodias, aléem de
um CD com as gravacOes das musicas apresentadas. Ainda € um método que, apesar de ser
para o cantor popular, é todo “escrito” em linguagem erudita (com a excecdo das cifras), na
escrita em pentagramas o cantor que nao “l€” provavelmente dependera de um professor ou

de um musico que domine essa linguagem, para poder aproveitar plenamente o seu contetdo.

%0 Aqui me parece que o autor esta fazendo uma brincadeira a respeito da “passagem vocal”, momento em que a
laringe altera sua conformacdo muscular para a mudanca de registro, como a passagem na voz do grave para o
agudo.

> Nicolau Vaccai (1790 - 1848) italiano, compositor, especialmente de 6peras e professor de canto. Langou o
seu “Método pratico” em 1832.
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O conhecimento pratico e principalmente auditivo do cantor popular UrB ndo lhe
capacita a usufruir plenamente e de forma independente desse conteddo didatico (LIMA,
2010). O método vem acompanhado de CDs com as mausicas interpretadas por cantores
populares UrB, como exemplos a serem seguidos, isso ajuda, mas ndo anula o fato de que, ao
abrir o livro, um cantor sem conhecimento musical de leitura em pentagramas e/ou mesmo de
leitura de cifras, desista da empreitada, pois sozinho ndo se sentira capaz de compreender
aquela linguagem.

Essa, a nosso ver, parece ser a Ultima barreira ainda ndo transposta pelos métodos que
aqui foram analisados: a forma de apresentagdo dos exercicios e das musicas numa linguagem
que, acreditamos, ndo corresponde a pratica da maioria dos cantores populares UrB, ou seja, a
escrita tradicional em pentagrama (LIMA, 2010).

O livro cujo titulo “Por todo o canto — Método de técnica vocal — Musica popular —
volume 17, parte do argumento de que “a técnica vocal tem que estar a servico da musica”
(GOULART e COOPER, 2002, p. 11), e apresenta pequenas frases musicais como exercicios
vocais direcionados para a musica popular brasileira como uma opc¢do a mais aos vocalizes
tradicionais eruditos. As autoras propdem que seu método seja utilizado apenas como um
acréscimo aos vocalizes tradicionais e ndo um substituto para eles. A ideia que propdem é a
de que o cantor crie o habito de se exercitar para que mantenha sua sadde vocal®* (GOULART
e COOPER, 2002).

O livro indica uma bibliografia para quem queira se aprofundar no assunto e sugere
também um site para pesquisa na internet, onde o leitor encontrara o trabalho exposto no livro
em constante revisdao/ampliacdo. Para cada assunto tratado o leitor encontrara exercicios
propostos e assim passamos por: instru¢fes preliminares; respiracdo e apoio; aquecimento;
ressonancia; articulacao; flexibilidade; projecdo e extenséo.

Com uma abordagem mais técnica do que a do método apresentado anteriormente, esse
trabalho, apesar de ter um CD que o acompanha onde estdo gravados todos os exercicios
propostos, também segue o paradigma da escrita musical tradicional e ainda anuncia o volume
dois com todas as partituras, cifras e melodias como um volume especial para os professores.

Ja Tutti Baé e Monica Marsola (2000) propdem em seu livro uma abordagem bem ampla,
alcancando diversos aspectos dos assuntos relacionados ao canto, aparentemente procurando

alcancar o publico em geral interessado em cantar, seja a musica popular, erudita ou

52 Ler no anexo na p. 107.
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holistica®®. Faz uma referéncia & opcdo erudita ou popular, nesses termos, ao propor a
extensdo vocal para exercicios de um ou de outro estilo musical, sem se aprofundar no
assunto. Descreve o aparelho vocal com texto e ilustracfes explicando seu funcionamento.
Fala da respiracdo; da impostacdo vocal; da extensdo e tessitura. Adentra no aspecto mais
musical e explica o que é timbre, intensidade, duracdo e andamento. Trata também dos
assuntos relacionados a audicdo, da emissdo e da afinacdo relacionadas a voz. Da algumas
dicas sobre a higiene vocal com base no esquema “perguntas e respostas” e fala também do
corpo, da voz e da interpretagdo. No capitulo 9 d& dicas para os profissionais da voz, fala
sobre cantar em publico e finalmente chega ao capitulo 11 propondo exercicios: de
aquecimento corporal, de respiracdo e vocalizes.

Apesar de ser Gtil como uma introducdo ao conhecimento do uso da voz profissional e
abordar amplamente o assunto, o livro, com ares de tratado, ndo traz novidades. Por outro
lado a novidade talvez seja a sua prdpria existéncia, ou seja, tantas informacdes sobre a voz,
juntas e acessiveis ao publico em geral numa linguagem néo cientifica “demais”, mas ainda
assim, na parte dos vocalizes, escrita em misteriosa linguagem — o0 pentagrama e notas
musicais. O CD também esta presente para que a audi¢cdo dos exercicios seja uma opcao aos
ndo iniciados.

Como um trabalho ndo académico, é escrito numa linguagem bem livre e pessoal e nédo
apresenta referéncias ao longo do texto, para suas informacdes. Apenas no final nos oferece
uma lista da bibliografia usada.

Cris Delano (1999) também faz um mix de informacGes, opinides, dicas e exercicios.
Como diferencial traz uma série de entrevistas com produtores musicais, jornalistas, cantores
e uma especialmente interessante, a meu ver, com o médico otorrinolaringologista Dr. Marcos
Sarvat, referéncia nacional de tratamento e cirurgia de garganta e pescoco. Nessa entrevista
ele fala sobre os bons e os maus hébitos relacionados a salde vocal, sobre a vida do cantor
profissional e além de quebrar alguns tabus, da excelentes conselhos para quem quer cuidar de
sua saude vocal. Além das entrevistas, Delano (1999) propde exercicios a partir somente da
audicao do CD que acompanha o livro, o que demonstra, conscientemente ou ndo, um respeito

a um codigo proprio do cantor popular que é o da audi¢do, da memorizacdo do som por via

> Holistica: abordagem do canto desenvolvida a partir da concepgdo holistica do ser humano, incluindo a
abordagem antroposéfica.(SOUSA,; SILVA;FERREIRA, 2010)
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oral/auditiva, por audicdo acUstica/de LP/fita cassete/CD/internet e meios eletrénicos em
geral.

Finalmente em meu proprio livro (SANDRONI, 1998), procuro introduzir o cantor
iniciante em assuntos que podem lhe dizer respeito, numa faixa bem ampla de assuntos, sem
propor exercicios escritos ou em CD de &udio. O texto € escrito numa linguagem bem
informal e procura ser bem humorado. No capitulo sobre classificagdo vocal reproduzo um
quadro proposto pelo GEV-RJ em folder publicado e divulgado por nés em 1995** com
tessituras vocais propostas para cantores de coral ndo erudito, recorrendo, como sempre, a
escrita tradicional europeia da masica.

O livro se propds a ser um resultado do que aprendi durante meus estudos com o grupo
GEV-RJ, de 1991 a 1996, pensei comigo mesma que devia escrever para ndo esquecer. Como
diferencial, o livro traz uma lista de enderecos de sociedades e Congressos relacionados a

pratica vocal no Brasil e também uma ampla bibliografia.

% \/er nos anexos.
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CAPITULO 4: O ENSINO DE CANTO POPULAR NA PRATICA DOS
PROFESSORES DO GEV-RJ

4.1 UMA ANALISE COMPARATIVA

Temos informacdes, através de depoimentos e entrevistas, da existéncia de professores
que atuavam, sendo como professores de “canto popular UrB”, certamente como professores
“para o cantor popular UrB”, desde os anos 1970, como D. Lidia Nunes, D. Fernanda e sua
irma D. Janina, Clarisse Szajnbrum e Pedro Paulo Castro Neves, (sendo esse ultimo, professor
e cantor de musica popular urbana brasileira), entre outros. Essa definicdo de “professores
para o cantor popular UrB” nos de 1970 que se transforma em “professores de canto popular
UrB” a partir dos anos 1970/1980, feita por mim, ¢ uma evidéncia de que nessa €poca estava
havendo uma afirmacéo profissional desse professor em sua funcdo especifica, e de que ele
estava lutando para conquistar um espago maior dentro do campo de ensino do canto popular
UrB. De fato, mais tarde, em fins dos anos 1970 e comeco dos 80 esse tipo de professor
comeca a se multiplicar, inclusive alguns do grupo GEV-RJ comecam a dar aulas nessa época
(PICCOLO, 2003). Nédo temos conhecimento de uma pesquisa efetiva sobre a historia do
ensino de canto popular UrB no Rio de Janeiro ou em outra localidade do pais.

Seria interessante nesse momento discutir como é, na pratica, o exercicio didatico dos
professores em questdo. Como é dar aulas de canto popular UrB? Usarei minha prépria
histéria e experiéncia de aluna para obter informacdes iniciais e realizar uma analise
comparativa.

Fiz aulas de canto de 1981 a 1996 com uma professora de formacdo erudita (extra-
académica), especialista em canto do periodo barroco europeu e brasileiro, e que sempre
trabalhou comigo exclusivamente o repertorio de musica popular brasileira urbana. Além
disso, o trabalho estava direcionado para a interpretacdo do repertério popular que eu
estivesse trabalhando no momento em shows, ensaios ou gravagoes.

Em uma apostila para uso didatico, o Participante 8 colocou lado a lado caracteristicas
observadas por ele da préatica do canto popular urbano moderno e da préatica do canto erudito
europeu moderno, criando assim uma tabela comparativa. O autor nos advertiu que o
contetdo desse trabalho ndo é estatico, ao contrario, é constantemente atualizado e serve
apenas como uma base para o desenvolvimento de ideias por ele expostas em aulas e
palestras. Para nés, servird como uma base para propor reflexdes e tentar fazer uma analise

comparativa. Inicialmente vou utilizar as caracteristicas listadas nessa tabela e compara-las
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com a prética das aulas de canto popular UrB que tive com Clarisse Szajnbrum, e que estdo
listadas abaixo:

Caracteristicas do canto popular urbano moderno sequndo apostila do Participante 8 seriam:

- Nao ha “ideal de emissdo”; o cantor popular vai valorizar a personalizacéo intransferivel de
seu “timbre”, para que seja reconhecivel a primeira audi¢do (a voz do Frank Sinatra, da
Maria Bethania, do Roberto Carlos, do Mick Jagger).

- Emissao pode ser varidvel, “suja” ou soprosa.

- Possivel exploracdo das diferencas entre registros (peito/cabeca).

- Incorporagao de “defeitos” como marca pessoal.

- Agudos podem ser abertos.

- Mulheres: énfase no registro de peito.

- Homens: podem usar o falsete.

- Classificacdo vocal prescindivel.

- Enunciacdo mais importante que qualidade da emissao (em geral).

- No séc.XX, canto popular urbano quase sempre microfonado; busca da coloquialidade; ndo
ha necessidade da presenca do formante do cantor °.

- Vibrato é opcional (depende do individuo/género).

- Posicdo da laringe variavel (proxima da variacdo existente na fala); em alguns estilos

(“belting”, sertanejo), laringe mais elevada; vogais mais distintas entre si.

Figura 16. Caracteristicas do canto popular urbano moderno

> 0 cantor lirico deve produzir um harménico chamado F3, ou formante do cantor, que Ihe possibilita aumentar
seu volume vocal a ponto de sua voz se sobressair ao volume de uma orquestra (GUSMAO, CAMPQOS e MAIA,
2010).
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Caracteristicas observadas no canto erudito europeu moderno segundo apostila do

Participante 8 seriam:

- H& um ideal de emissdo para cada tipo de voz e estilo musical (0 soprano verdiano ou
wagneriano, o tenor mozartiano ou irlandés, a emissdo para a aria de Puccini ou para o
oratorio de Bach).

- Emissdo limpida e estavel.

- Uniformizac&o de registros (peito/cabeca), com dominio da regido de passagem.

- Eliminagdo de “defeitos”, impurezas.

- Agudos mais “cobertos”.

- Mulheres: énfase no registro de cabeca.

- Homens: ndo usam falsete.

- Classificagao vocal imprescindivel.

- Qualidade da emissdo mais importante que enunciagdo (em geral).

- Acustico (sem amplificacdo); busca desenvolvimento da intensidade, projecdo vocal
(harménicos - formante do cantor).

- Vibrato sempre presente.

- Abaixamento de laringe (voz mais estavel, “redonda”, com equalizagdo entre vogais).

Figura 17. Caracteristicas do canto erudito europeu moderno

Resumindo as caracteristicas acima listadas, as praticas do cantor popular seriam:

1 - Valorizagédo do timbre pessoal.

2 - A emissdo pode variar e ser “suja” ou soprosa.

3 - Os registros podem ser explorados livremente.

4 - Os “defeitos” sdo incorporados como marcas pessoais.
5 - Os agudos emitidos com sonoridade “aberta”.

6 - As mulheres ddo énfase ao registro de peito.

7 - Os homens podem usar o falsete.

8 - A Classificacdo vocal ndo é obrigatoria.

9 - Enunciar bem o texto, é mais importante do que qualidade da emisséo.
10 - A emissdo é quase sempre coloquial.

11 - O uso do vibrato é opcional.

12 — A posigdo da laringe é variavel.

Figura 18. Caracteristicas da pratica do canto popular
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Resumindo e enumerando as caracteristicas listadas, segundo apostila do Participante 8,

as praticas do cantor erudito seriam:

1 - H&4 um ideal de emisséo.

2 - A emissao deve ser limpa e estavel.
3 - Deveria haver uma uniformidade entre os registros de peito e de cabeca.
4 - Os defeitos e impurezas vocais nao deveriam existir.

5- Os agudos deveriam ser cobertos.

6 - Mulheres: énfase no registro de cabeca.

7 - Homens: ndo usam falsete.

8 - Classificacdo vocal imprescindivel.

9 - Qualidade da emissdo mais importante que enunciagdo (em geral).

10 - Acustico; busca desenvolver a projecao vocal (harmdnicos, formante do cantor).
11 - Vibrato sempre presente.

12 - Abaixamento de laringe (voz mais estavel, “redonda”, com equalizagdo entre vogais).

Figura 19. Caracteristicas da pratica do canto erudito
Comparando agora esses itens com o0s principios de trabalho didaticos usados por
Clarisse Szajnbrum em minhas aulas temos:

Itens da prética do canto popular (sequndo apostila do Participante 8), valorizados nas aulas

de Clarisse Szajnbrum, sequndo minha observacio

1 - Valorizacdo do timbre pessoal.
10 - A emissdo é quase sempre coloquial.
11 - O uso do vibrato é opcional.

12 - A posicéo da laringe é variavel.

Figura 20. Itens de canto popular da aula de Clarisse Szajnbrum
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Itens praticados nas minhas aulas que corresponderiam a pratica do canto erudito (sequndo

apostila do Participante 8)

2 - A emissdo deveria ser limpa e estavel.
3 - Deveria haver uma uniformidade entre os registros de peito e de cabeca.
4 - Os defeitos e impurezas vocais ndo deveriam existir.

5 - Os agudos deveriam ser cobertos.

Figura 21. Itens de canto erudito da aula de Clarisse Szajnbrum

Quanto ao item 6, nenhuma das duas opcOes parece valida, ja que a professora trabalhava
no sentido de que minha voz tivesse um equilibrio de ressonancias entre os graves e 0S
agudos.

O item 7 n&o se aplica a mim, pois fala de vozes masculinas.

Quanto ao item 8, que trata da classificacdo vocal, as duas opc¢des também ndo se
aplicam, pois a minha classificacao vocal ndo era imprescindivel com relacdo ao repertorio.

E finalmente no item 9, sobre a qualidade da enunciagdo ou da emissdo vocal, nenhuma
das duas opcgOes se adequou, j& que a professora procurava um equilibrio de qualidade entre
enunciagdo e emissao vocal. Concluindo: tive quatro itens ligados ao canto popular, quatro
itens ligados ao canto erudito e trés itens que ndo se aplicaram.

Os quatro itens caracteristicos do canto popular moderno, encontrados na tabela e
utilizados na prética das aulas de canto que tive, somados aos trés itens que tiveram outro tipo
de aplicacdo prética, seriam suficientes para classificar minhas aulas de “canto popular UrB”?
Mesmo somados aos outros quatro itens classificados pela tabela como sendo da préatica do
canto erudito? A partir de uma analise superficial e de uma conta simples, minha aulas teriam
sido hibridas? Aulas de canto popular UrB ndo tdo popular assim? Ou h& uma explicacdo
didatica que justifique a existéncia de uma distancia entre o que se exercita e o que se pratica?

De fato, a proposta do Participante 8 ndo foi a de criar uma tabela de caracteristicas de
uma AULA de canto popular ou erudita e sim das PRATICAS de canto popular e eruditas
observadas por ele nos tempos atuais. Portanto o que fizemos foi ampliar o uso de sua tabela
como forma de comecar uma analise sobre as aulas de canto popular UrB. Minha proposta em
seguida serd a de criar uma tabela de caracteristicas de uma AULA de canto popular UrB,

elaborada a partir de entrevistas e conversas com os professores do GEV sobre este assunto.
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4.2 A pratica na aula

Nessa secdo pretendo listar e discutir, de forma resumida, as principais caracteristicas das
aulas de canto ministradas pelos professores do GEV-RJ e reveladas através de discussfes nas
reunibes e em entrevistas, ndo necessariamente numa ordem de importancia. As

caracteristicas sdo:

e Entrevista preliminar com o aluno.

e Inicio da aula com aquecimento corporal.

e O desenvolvimento das caracteristicas vocais do aluno.
- com a utilizacdo de vocalizes préprios ou especificos.

e Umarelacdo “aberta” com a técnica respiratdria.

o O repertorio a ser trabalhado é de musica popular.

e O incentivo para a independéncia do estudo pelo aluno

Figura 22. Quadro de caracteristicas de uma aula de canto popular UrB
Entrevista preliminar com o aluno

Todos os professores relataram que, antes de iniciar as aulas fazem entrevistas com 0s
possiveis futuros alunos, onde buscam avaliar diversos assuntos, entre 0s principais estdo: as
demandas dos alunos; o interesse musical especifico; as expectativas do candidato e a sua
salde vocal. Nessas entrevistas os professores relatam que ja comegam a ouvir a voz falada
do aluno e inevitavelmente comecam a se familiarizar com essa voz que ndo necessariamente
vai cantar no primeiro contato com o professor, mas que apenas falando ja revela a ele
diversas informacdes.

A partir dessas primeiras entrevistas o aluno pode comecar a ter aulas ou ser
encaminhado para outro profissional: um médico otorrinolaringologista, um fonoaudi6logo,
um professor de percepgdo musical, ou mesmo para outro professor de canto.

A importancia dada a entrevista pelos professores do GEV-RJ reafirma a impresséo geral
de que ha uma grande valoriza¢do da individualidade do aluno na pratica didatica desses
professores, 0 que é coerente com uma das caracteristicas apontadas por diversos autores a
respeito das caracteristicas vocais do cantor popular UrB, que € justamente a da valorizacéo
das caracteristicas individuais de cada voz (ABREU, 2000; CALVENTE, 2010; SANDRONI,
1998).
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E interessante notar também que cada professor utiliza processos diferentes em suas
entrevistas. O Participante 6 comeca com entrevistas por e-mail e somente assim. No primeiro
contato pessoal a entrevista pode se estender ou ndo. O Participante 8 faz a entrevista no
primeiro encontro e o processo pode se alongar por varios encontros. Os Participantes 7, 5, 9 e

2 também realizam a entrevista no primeiro encontro com o aluno.

Aquecimento corporal

Todos os professores do GEV-RJ relatam dar atencdo ao aquecimento corporal do aluno,
tanto de uma maneira mais geral - indicando que o aluno procure trabalhar, externamente as
aulas, em técnicas especificas como: Reeducacdo Postural Global (RPG), técnica Alexander,
Pilates, aerobica, entre outros (ver item 1.3) - como especificamente, para 0 aquecimento
imediato da musculatura para a aula, através de exercicios de alongamento corporal, da parte
cervical, do pescoco, das articulages e da musculatura do rosto (musculatura orofacial, labios

e lingua), principalmente.

Desenvolver as caracteristicas vocais do aluno

Os participantes do GEV-RJ relataram procurar sempre em suas aulas (ou preparagoes
vocais e atendimentos terapéuticos), se adaptar ao estilo ou ao género musical do aluno. A
adaptacdo ou ndo ao género/estilo de canto do aluno é uma discussdo gque merece muita
atencdo e € especialmente interessante devido a enorme diversidade de estilos musicais
existentes no territorio brasileiro. Como essa diversidade deve ser abordada pelos professores
de canto? Devemos procurar ensinar uma técnica vocal que nos pareca certa ou saudavel para
0 cantor que nos procura? Ou devemos procurar nos adaptar ao género/estilo do cantor com
quem trabalhamos, de forma a colaborar com o desenvolvimento de suas particularidades
vocais?

Para cada professor do GEV-RJ fiz a mesma pergunta: como trabalhar com tal
diversidade sem cair no perigo da padronizagcdo vocal? Como fazer para respeitar a
individualidade vocal de cantores dentro de tanta diversidade cultural? Apesar de haver
muitas diferencas nas formas de dar aulas entre os professores do GEV-RJ, ha unanimidade
quanto & importancia do respeito as diferencas de estilos musicais dos cantores. Essa questao
se coloca por diversos motivos, desde a existéncia de diferentes usos fisioldgicos do aparelho
fonador até a existéncia de diferentes conceitos estéticos sobre o que ¢ belo, ou 0 que é bom

como canto ou musica.



90

O Participante 8 relata que, caso a pratica de um determinado género musical esteja
causando problemas vocais devido ao uso constante de esforco muscular excessivo, por
exemplo, ele vai procurar ministrar exercicios que compensem esse esforco muscular (de
laringe alta etc.), para diminuir os efeitos negativos causados pela fadiga vocal. Nesse caso,
em vez de tentar mudar o estilo de canto do aluno o professor procura ministrar exercicios
vocais que minimizem o efeito prejudicial que o exercicio dessa pratica vocal esta causando.

Essa postura didatica evidencia uma atitude de respeito as diferencas estilisticas que
possam Vir a existir entre os cantores. Ha também relatada a opc¢do de ndo aceitar alunos que
se afastem demais do campo de dominio didatico de um professor. O Participante 4 diz ndo
dar aulas regulares para cantores de rock pesado ou de heavy metal por ndo se considerar apto
para isso, por nao ter intimidade com esse repertdrio especifico, e até mesmo por nunca ter
praticado esse estilo de canto.

E interessante observar que os professores do GEV-RJ distinguem dois formatos
diferentes de trabalhos com cantores, um deles é a aula de canto para alunos regulares:
basicamente aulas individuais ou em grupo, geralmente semanais, de cerca de uma hora ou
hora e meia de duracdo. O outro trabalho é o de preparacdo vocal para cantores que estdo em
processo de gravacdo de CD/DVD/Cinema (ou outras midias), ou em preparacdo para
Show/Teatro Musical entre outros.

No caso do aluno regular o trabalho seréd de longo prazo e a adaptacdo entre os interesses
do professor e do aluno é essencial. No segundo caso o professor de canto, que ai se torna um
“preparador vocal”, encara outro tipo de desafio, pois o trabalho é de tempo limitado e pode
apresentar dificuldades que devem ser enfrentados imediatamente, como por exemplo, nos
relata o Participante 8:

“Eu tento me adaptar especialmente quando vou fazer preparacdo vocal, me adaptar ao estilo, entdo se
é o sertanejo, sdo tons agudos, a laringe alta, é aquele vibrato, a voz metalica, eu proponho fazer isso
da forma mais saudavel. Eu ndo vou mudar a caracteristica vocal de um cantor de 30 anos de carreira,
0 que eu estou querendo ali é que ele tenha condicdes de gravar da melhor forma possivel entéo,
efetivamente o que aconteceu? Vamos mudar alguns tons, eu sugeria fraseado, sugeria respirar em
outro lugar, sugeria exercicios de aquecimento para preparar para cantar aquele tipo de coisa, por
exemplo, no caso do sertanejo, exercicios de compensacdo de abaixamento de laringe, aquele canto
especifico € um canto de laringe alto o tempo inteiro, aquilo da uma tremenda fadiga vocal, entdo se
ele aprende, nas pausas das musicas, a fazer uma respiracdo que abaixa a laringe, ele vai ter muito

menos fadiga vocal. Esse tipo de coisa € tipicamente o que eu trabalhei nesse caso.”
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A respeito disso o Participante 7 explica que em vez de pensar como a voz do aluno deve
ser, procura ver se a voz do cantor tem 0s recursos necessarios para fazer o que precisa fazer
no estilo dela: “ela precisa ter voz de cabeca? Ela precisa desenvolver essa musculatura? Precisa
saber como torna-la mais brilhante ou menos brilhante? Precisa ter voz de peito pra ele poder usar
aquela voz e entdo ele precisa um minimo de extensdo pra poder cantar naquele estilo.”

Essa maneira de se relacionar com o aluno — partindo das necessidades dele — e tendo o
professor a capacidade de lidar com essas necessidades, me parece um caminho coerente para
que o professor de canto popular UrB possa trabalhar a diversidade dos cantos populares
urbanos do Brasil.

E possivel supor que um professor de canto imerso em uma cultura musical especifica,
das tantas que podem existir em territorio brasileiro — culturas que coexistem numa mesma
cidade ou até num mesmo bairro — terd mais meios de compreender as necessidades de um
cantor ou aluno de canto que compartilhe daquela cultura musical especifica do que um
professor que compartilhe outras experiéncias musicais?

Por outro lado, um método como o da professora americana Jeanie Lovetri, que parece
estar tendo sucesso quando aplicado a alunos de diversas nacionalidades, que tem apenas em
comum a préatica da muasica popular urbana de seus paises, seria um exemplo de método de

canto popular de amplo “espectro de aplicagao”?

Com vocalizes préprios e especificos:

Um vocalize € um exercicio vocal que consiste em emitir uma sequéncia de sons na
forma de escalas musicais de um a N tons, em intervalos de meio tom a todos os intervalos
possiveis, em diversas escalas musicais, com variagdes ou mesmo melodias, que se propdem a
desenvolver em quem pratica diversos parametros vocais como: aquecimento vocal; afinacéo;
volume; flexibilidade; controle de intensidade; brilho; entre outros.

Uma das formas que os professores do GEV-RJ encontraram para atender a demandas
particulares, ao cuidado com a personalidade vocal caracteristica do cantor popular UrB, foi a
utilizacdo de vocalizes especificos que pudessem ajudar o aluno em suas dificuldades
préprias. O Participante 8 relata que trabalha com o repertorio de exercicios [vocalizes]
razoavelmente vasto - “Eu talvez selecione entre 50 exercicios uns 8, 9 ou 10 para cada aula, a partir
disso vou trabalhando, vendo quais sdo as maiores necessidades, entdo tem os alunos cujo ponto fraco

é a passagem, alunos cujo ponto fraco sdo os graves, ou 0s agudos, a soprosidade ou é a aspereza, 0

legato ou ritmo.”
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Os professores do GEV-RJ se utilizam de vocalizes que aprenderam em diversas
oportunidades diferentes: com professores que tiveram; em masterclasses que assistiram; em
workshops; palestras; cursos; livros; enfim, em uma infinidade de fontes. A partir dai esses
exercicios foram apropriados, desenvolvidos, adaptados, e mesmo criados para que
atendessem as necessidades especificas dos alunos, para desenvolver determinados aspectos

vocais ou para ajudar a solucionar problemas vocais.

Respiracéo préopria ou adaptada

A técnica usada para a respiracdo dos alunos do GEV-RJ pode aproveitar a maneira de o
aluno respirar e deixar que o desenvolvimento ocorra naturalmente, através dos exercicios
vocais praticados, ou pode ser direcionada para um desenvolvimento especifico com
exercicios respiratérios, pra a apreensdo de uma respiracdo intercostal diafragmaética e para o
comeco da nocao do apoio®®.

Os professores relatam que podem observar que tipo de respiracdo o aluno pratica ao
cantar, antes de impor-lhe uma técnica respiratoria que ele ndo domine. Em depoimento o
Participante 6 comenta que “muito ajuda quem ndo atrapalha”, no sentido de que ele tem
optado por observar o aluno e seu desempenho demoradamente, antes de lhe propor
exercicios (de uma maneira geral). O Participante 7 comenta que, no caso de exercicios
respiratorios, observa a respiracao do aluno e procura que ela ocorra naturalmente. No caso de
haver alguma dificuldade ou algum problema premente a ser resolvido, vai introduzir

exercicios vocais e respiratérios que facilitem essa superacéo.

Independéncia de estudo e automonitoracéo

A maioria dos participantes relatou a intencdo de que seus alunos se tornem
independentes com relacdo a monitoracdo de sua prépria condicdo vocal, tornando-se aptos a
prepararem-se para uma atuagdo vocal — show, gravagdo, etc. — sozinhos. Essa preparacéo,
que chamados de “aquecimento vocal”, é, como a expressdo ja diz, o aquecimento muscular
do corpo e dos musculos principais utilizados para cantar. Como na utilizacdo do corpo na
pratica de um esporte, 0 agquecimento vocal, para o canto, € fundamental. Aquecida, a voz tera

seu melhor desempenho durante o periodo em que for solicitado o esforgo que se realiza ao

> Chamamos de apoio respiratorio o trabalho muscular exercido pela musculatura dorsal, diafragmatica e
abdominal. Ha diversas escolas de canto que propdem tipos de “apoio” diferentes. As principais escolas de canto
da atualidade sdo a alema, a francesa, a italiana e a inglesa (Mello, 1999).
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cantar, pois: a respiragdo no canto € trés vezes superior ao exigido na fala; as cangdes podem
exigir o uso de extensdo vocal diversas vezes superior a fala; o volume utilizado pode variar
tremendamente e o tempo de todo esse esforco pode variar de poucos minutos a uma, duas ou
mais horas (SANDRONI, 1998).

O Participante 7, por exemplo, relata que procurou aulas de canto porque quando cantava
por mais de uma hora sentia incbmodos na garganta, dores e ardéncias, sentia que estava
fazendo algo errado, e quando comecou a ter aulas quis logo ser independente, adquirir aquele

conhecimento para a vida dele, para garantir a qualidade de sua performance profissional.

O repertorio a ser trabalhado

O repertdrio trabalhado nas aulas dos professores do GEV-RJ € exclusivamente da area
da musica popular urbana, e brasileira em sua maioria, e 0 aluno geralmente escolhe o
repertorio a ser trabalhado. Caso o professor ache conveniente, necessario, ou a pedido do
aluno, pode propor um repertério. O Participante 7 relata que também trabalha com cancGes

do repertorio popular americano, em particular com o jazz.
4.3 Sobre a elaboracéo de métodos

Dos seis aspectos principais das aulas de canto relatados pelos professores do GEV-RJ,
podemos observar que alguns deles podem ser tdo gerais que provavelmente ndo seriam

caracteristicos apenas de uma aula de canto popular UrB. Sdo estes 0s itens:

e Entrevista preliminar com o aluno.
¢ Inicio da aula com aquecimento corporal.

e O incentivo para a independéncia do estudo pelo aluno.

Figura 23. Itens gerais de uma aula de canto

Ja os itens:

e O desenvolvimento das caracteristicas vocais do aluno.
- com a utilizagdo de vocalizes proprios ou especificos.

e Umarelacdo “aberta” com a técnica respiratoria.

e O repertorio a ser trabalhado é de musica popular.

Figura 24. Itens caracteristicos de uma aula de canto popular UrB
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Seriam caracteristicos de uma aula de canto popular UrB, e se relacionariam diretamente
com aqueles itens da tabela comparativa criada pelo Participante 8 (ver pag. 77),
aproximando-se da pratica dos cantores populares e afastando-se da pratica dos cantores
eruditos. Da mesma maneira se enquadram nos aspectos que considerei tipicos de uma aula de
canto popular UrB, quando analisei as aulas de canto que tive com Clarisse Szajnbrum(ver
pag. 78).

Resumindo e generalizando ideias a respeito do que vimos até aqui sobre os aspectos de
uma aula de canto popular UrB, podemos supor que, entre outras caracteristicas didaticas, o

professor trabalhe com seu aluno:

e As qualidades vocais proprias do aluno, procurando desenvolver sua
personalidade vocal e utilizando para isso vocalizes especificos, que ajudem no
seu desenvolvimento e na superacao de seus problemas especificos.

e Uma técnica respiratoria baseada numa respiracdo natural do aluno
concomitantemente a introducdo paulatina, se necessario, de nocdes de apoio
respiratorio.

e O repertorio utilizado é o da musica popular e do interesse do aluno, trazida por
ele ou sugerido pelo professor.

Figura 25. Caracteristicas didaticas do professor do GEV-RJ

Além desses aspectos béasicos ha diversas condi¢bes particulares, maneiras proprias e
especificidades no trabalho dos professores do GEV-RJ. Algumas dessas particularidades
seriam: o Participante 8 diz que, para ele, uma aula de canto onde ndo se conversa sobre
musica ndo € uma aula de canto; o Participante 2 trabalha muito pouco com repeticGes de
vocalizes em suas diversas funcoes, ele se utiliza de outras técnicas de vocalizacdo com seus
alunos; o Participante 7 ainda hoje usa exercicios e vocalizes que praticava com sua
professora de canto, D. Lilia Nunes, com quem, inicialmente, aprendeu a dar aulas.
Atualmente o Participante 7 tem experimentado com sucesso o0 método da professora
americana Jeanie Lovetri, com quem estudou recentemente nos Estados Unidos; o
Participante 6 também tem adotado esse metodo e parece estar satisfeita com os resultados,
tanto para si mesma como para seus alunos; o Participante 5 acha que pegou uma coisa aqui e
outra ali, de tudo o que estudou, mas criou muito do que utiliza em suas aulas, a partir de

experiéncia também externas a aulas de canto.
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4.3 Sobre a elaboracéo de métodos

Nos capitulos anteriores, nas discussfes e entrevistas, evitei 0 uso (de minha parte) da
palavra “método”, por considera-lo ainda um termo polémico para 0 uso no campo do ensino
de canto popular UrB. Mesmo assim, a palavra aparece algumas vezes no texto: na revisao de
literatura, por exemplo, no livro de Marcos Leite e Celso Branco (2001) Método de Canto
Popular. Ja no Cap. 3 ela aparece de novo quando os Participantes 7 e 6 declararam estarem
comecando a experiéncia de adaptar o método de ensino de Jeanie Lovetri em suas aulas.

Se fizermos uma pesquisa na internet sobre métodos de canto popular encontraremos
material abundante a respeito de cursos, aulas, escolas e também diversas propostas de
métodos de canto popular UrB. Também ha material na internet sobre diversos métodos de
canto popular americano além de boa quantidade de livros sobre técnica vocal publicados nos
Estados Unidos.

Dos produzidos no Brasil encontrei que os mais citados sdo os trés livros que constam do
Cap. 2 de revisdo de literatura: Canto - Uma Expressdo, de Tutty Baé e Monica Marsola;
Meétodo de Canto Popular Brasileiro (para vozes médio-graves) de Marcos Leite e Celso
Branco e Por Todo Canto, de Diana Goulart e Malu Cooper.

Mas o que € um método? Porque tanta preocupacdo e cuidado na utilizacdo dessa
palavra?

Segundo Ferreira (1980) o Método ¢;

1.Caminho pelo qual se chega a um certo resultado, ainda que esse caminho néo
tenha sido preestabelecido de modo deliberado e refletido. 2. Programa que regula
previamente uma série de operagdes que se devem realizar, apontando erros
evitaveis, em vista dum resultado determinado. 3. Processo ou técnica de ensino. 4.
Modo de proceder; maneira de agir. (FERREIRA, 1980, p.1125)

Ou, segundo Farah (2010), a técnica vocal seria a atitude fisica que tomamos para o
canto, é um método para alcangar nossos objetivos.

Mas serd que existird um dia UM método para o estudo de algo tdo diversificado em
possibilidades como o canto popular UrB? Ou, como parece propor o Participante 8, para
cada aluno devera haver um método proprio? Sera entdo que esse seria 0 segredo de um bom
método: tratar cada um de forma personalizada?

Se todo o fazer pressupGe um método, um meio, um caminho de realizacdo que é
apreendido (mimetizado, elaborado, desenvolvido, de forma consciente ou néo), pelo sujeito
que o faz e se cada professor do GEV-RJ, quando questionado, soube dizer o que faz, como
faz e os meios que utiliza para isso, podemos supor que todos tém o seu préprio metodo?

Talvez para eles, mais importante do que publicar ou divulgar seus possiveis métodos, nesse
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momento, seja estudar e experimentar caminhos e possibilidades de ensino e de

aprendizagem.
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CONCLUSOES

A pesquisa que hora se conclui procurou discutir e analisar aspectos da formagéo e da
didatica dos participantes do grupo GEV-RJ, atraves da discussdo e da problematizacdo de
suas experiéncias no ensino e aprendizagem. O GEV-RJ é composto por profissionais que
exercem uma ou mais funcdes dentre as listadas em seguida: professores de canto popular
UrB, preparadores vocais, fonoaudiologos, regentes e cantores.

O trabalho de campo foi feito através de: observacao participante nas reunides do grupo;
entrevistas individuais semi-estruturadas via e-mail, via skype e presenciais; analise de dados
do grupo em seus arquivos (fitas cassete, textos e apostilas), durantes os anos de 2011 e 2012.

Essa pesquisa sugere que, mesmo fora da universidade, no caso do Rio de Janeiro, o
estudo do canto popular UrB tem adquirido alguns aspectos que ddo a ele certo
reconhecimento como uma formacao profissional. Sugere também que a pratica de ensino dos
professores de canto popular UrB do grupo GEV-RJ pode ser autbnoma em relagdo a outras
praticas de ensino de canto, e que a construcao dessas praticas de ensino em alguns casos, nao
tem uma "descendéncia” direta do ensino de canto erudito.

Podemos supor pelas informacdes e analises que surgiram ao longo desse texto que essa
prética foi construida através de diversos aprendizados como: o estudo da musica que eles
tiveram acesso (violdo popular, piano popular, harmonia, percep¢do musical e outras); o
estudo de técnicas corporais diversas; a pratica profissional em suas carreiras de musicos,
regentes e cantores; a pesquisa na literatura; a parceria com o conhecimento cientifico sobre a
voz, nas areas de fonoaudiologia e da otorrinolaringologia; na experiéncia adquirida no
aprendizado de canto em diversas origens, como 0S corais nos quais cantaram, 0S grupos
musicais dos quais participaram, aulas particulares que tiveram, cursos, workshops,
participacGes em congressos sobre a voz cantada, etc.

O GEV-RJ surgiu em 1991 e até 1996 realizou reunides praticamente quinzenais, entre
1997 e 2009 teve suas reunides suspensas e em 2010 retornou com encontros presenciais
atraveés de reunides, bem mais esporadicas (foram 6 reunides em 2010/11/12). O retorno das
atividades do GEV-RJ foi fundamental para a realizacdo deste trabalho, pois proporcionou a
possibilidade da observagéo participante nas reunides, elemento que foi fundamental nesta
pesquisa etnografica. De outra maneira ela estaria restrita apenas a entrevistas individuais e
pesquisa de dados.

As reunides do grupo, gravadas por mim e analisadas a luz da literatura, foram o alicerce

para a criacdo desse texto. Os assuntos do capitulo 2 sobre nossa formagdo como: as relagdes
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afetivas entre alunos e professores; a discussédo sobre o autodidatismo, sobre os livros que
lemos e os cursos que fizemos; o reconhecimento da existéncia de técnicas e praticas
auxiliares na nossa formacdo e também a importancia das relacbes com outros saberes
cientificos, através do contato e da troca com outros profissionais, foram retirados das
discussbes com o grupo.

Ja o capitulo 4, que aborda as questdes praticas do ensino de canto popular UrB, foi
elaborado com base nas entrevistas individuais, somadas as informac@es pertinentes ao temas
que tenham surgiram na observacdo das reunides do grupo. O item 4.1, que faz uma anélise
comparativa é baseado na minha histéria particular e foi pensado para dar inicio a discussao
gue vem em sequéncia, essa sim, fundamental para esse trabalho, qual seja, a préatica didatica
dos professores do GEV-RJ e a questdo da elaboracdo de métodos para o ensino do canto
popular UrB.

Durante a pesquisa encontrei assuntos que poderiam ter sido aprofundados durante o
texto e propositalmente ndo o foram. Alguns deles sdo aqueles listados pelo GEV-RJ, em seus
materiais escritos (a partir da p. 21). Considerei, nesse caso, que esses assuntos, levantados
pelos textos do GEV-RJ, merecem serem discutidos e reavaliados pelo prdprio grupo no
momento propicio.

Por exemplo, a pergunta (no folder, p. 23): qualquer pessoa pode cantar? Cuja resposta
dada pelo GEV-RJ na época foi: sim, qualquer pessoa sem deficiéncias vocais ou auditivas
pode cantar — mereceria atualmente, uma discussao aprofundada. Ja que a pergunta foi feita
pelo GEV-RJ hé vinte anos, creio ser mais coerente e mesmo respeitoso, que o0 GEV-RJ tenha
a oportunidade de rediscutir e reelaborar a questdo dentro de suas reunides. Nesse intuito vou
propor ao grupo que facamos uma revisdao, uma atualizacdo, de todo o material que
elaboramos naquela época.

Outros assuntos, surgidos dessa e de outras fontes da pesquisa, também ndo foram
aprofundados, tal como: a questdo sobre “o dom e o esforc¢o”, abordada pelo GEV-RJ e
também por Queiroz (2009) - a existéncia e persisténcia do conceito de dom (p. 64,
Capitulo 3).

Outro assunto que muito me interessa e que esta presente nos trabalhos de Queiroz (2009)
e de Lima (2010) € a discussdo sobre a grade curricular em cursos de graduacdo de canto
popular UrB. Apesar de ser um assunto polémico e fascinante, ndo considerei pertinente a
esse texto, j& que ndo foi um assunto abordado nas reunides do GEV-RJ, e até agora foi
pouquissimo discutido por nds em ocasides anteriores ao tempo da minha pesquisa de campo.

Dessa maneira é dos assuntos que entra na lista para pesquisas e discussdes futuras.
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Quero ressaltar a importancia dos trabalhos discutidos na revisao de literatura (capitulo 3)
e em especial as dissertacdes de Picollo (2006), Queiroz (2009), Lima (2010) e o artigo de
Latorre (2009) por tratarem diretamente da discussdo sobre canto popular UrB e de seu ensino
de forma autdnoma ou em instituices de ensino. Esses trabalhos foram fundamentais para as
discussdes da pesquisa e trazem informagdes importantes para nosso campo profissional, além
de avancar de forma significativa nas discussdes sobre o ensino de canto popular UrB.

Considero que a dissertacdo apresentada abordou os assuntos fundamentais de sua
proposta inicial — compreender como os professores de canto popular UrB do GEV-RJ
elaboraram sua didatica - e pdde também levantar questes para novas pesquisas, como por
exemplo, a partir da discussdo das teorias de campo de Bourdieu (2003), a discussdo sobre a
existéncia de um campo de ensino de canto popular UrB, que merece ser realizada de forma
consistente em projetos futuros.

Gostaria de ressaltar também a importancia das pesquisas sobre canto popular que vem
sendo desenvolvidas na area da fonoaudiologia, em especial pelos trabalhos de, Joana Mariz
de Sousa, Marta Assumpcdo de Andrada e Silva e Léslie Piccolotto Ferreira, fonoaudiélogas
paulistas que tem se dedicado também ao estudo da voz dos cantores populares.

Finalmente, espero que de alguma forma essa pesquisa ajude a evidenciar processos de
aprendizagem e de ensino que, ao serem expostos e discutidos, venham colaborar com o

desenvolvimento do ensino de canto popular UrB no Brasil.



100

Referéncias

ABREU, Felipe. A questdo da técnica vocal ou a busca da harmonia entre a musica e a
palavra. IN: Ao Encontro da Palavra Cantada: poesia, musica e voz. Rio de Janeiro:
CNPq, 7Letras, p. 104 — 112, 2001.

ALVARENGA, Oneyda. Musica popular brasileira. Rio de Janeiro: Globo, 1950.

ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre Musica Brasileira. Sdo Paulo: Livraria Martins
Editora, 1962.

ARAUJO, Samuel et alli. A violéncia como conceito na pesquisa musical: reflexdes sobre
uma experiéncia dialogica na Maré, Rio de Janeiro. Revista Transcultural de Musica,
deciembre, nmero 010, Barcelona: Sociedad de Etnomusicologia (SibE), 2006.

: Brega, Samba e Trabalho Acustico: Variacdes em torno de uma
contribuicdo teorica a etnomusicologia. Revista Opus n° 6, Outubro. 1999.

: . Entre muros, grades e blindados: trabalho acustico e préaxis sonora na
sociedade pos-industrial. Revista Oido Pensante. On line, n° 1, 2013. No prelo.

BAE, Tutty; MARSOLA, Ménica. Canto uma expresséo — principios basicos de técnica
vocal. S&o Paulo: Editora Irmaos Vitale. 2000.

BEHLAU, Mara e PONTES, Paulo. Avaliacéo e Tratamento das Disfonias. Séo Paulo:
Editora Lovise. 1995.

BORGES, Carla Juliana Pissinatti. Perspectivas educacionais em revista: explorando as
interfaces da educacao social, Congresso Internacional Pedagogia Social, Marco.
2010(disponivel em
<http://www.proceedings.scielo.br/scielo.php?pid=MSC0000000092010000100002&script=s
ci_arttext> Acesso em 28/01/2012 as 17:50h.

BOURDIEU, Pierre. Questdes de Sociologia. Trad. Miguel Serras Pereira. Lisboa: Editora
Fim de Século. 2003.

: . A economia das trocas simbolicas. Sdo Paulo. Editora Perspectiva,
Colecdo estudos. 2011.

BOURDIEU, Pierre; CHARTIER, Roger. O soci6logo e o historiador. Trad. Guilherme Jodo
de Freitas Teixeira. Belo Horizonte: Auténtica, 2012.

CALVENTE, Ana Lucia de Alcantara. (Re) criando vozes: um estudo sobre a composicéao
vocal nos musicais biograficos. 2010. Dissertacdo (Mestrado em Teatro) - Centro de Letras e
Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.

CARVALHO, José Jorge de. La etnomusicologia en tiempos de canibalismo musical: una
reflexion a partir de las tradiciones musicales afro americanas. Série Antropologia 335. 2003.
Disponivel em< http://www.unb.br/ics/dan/Serie335empdf.pdf> Acessado em 14/08/2011.

COSTA, Henrique Olival; SILVA, Marta Assumpgéo de Andrada e. Voz Cantada: Evolucéo,
Avaliacdo e Terapia Fonoaudiologica. S&o Paulo: Editora Lovise. 1998.


http://www.proceedings.scielo.br/scielo.php?pid=MSC0000000092010000100002&script=sci_arttext
http://www.proceedings.scielo.br/scielo.php?pid=MSC0000000092010000100002&script=sci_arttext
http://www.unb.br/ics/dan/Serie335empdf.pdf

101

CONNERTON, Paul. Como as sociedades recordam. Trad. Maria Manuela Rocha. Lisboa:
Editora Celta. 1999.

CLIFFORD, James. A experiéncia etnografica: antropologia e literatura no seculo XX. Org.
por José Reginaldo Santos Gongalves. 4° ed. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2011.

DELANO, Cris. Mais que nunca é preciso cantar — nogdes basicas tedricas e préaticas de
canto popular Vol.1. Rio de Janeiro. I.E.l. — Independent Entertainment International. 1999.

FARAH, Heliana. Canto Lirico: primazia da técnica ou da estética. 2010. 126 f.
Dissertacdo de (Mestrado em Mdusica) — Programa de P6s-Graduacdo em Mdsica,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.

FELD, Steven. Som e Sentimento: passaros, lamentos, poética e can¢ao na expressao
Kaluli. Trechos trad. por Guilherme Werlang, Laboratério de Etnomusicologia — UFRJ, 2002.

FELIX, Sandra Mara de Paula. O ensino de canto no Brasil: uma visao histérica e uma
reflexdo aplicada ao ensino de canto no Brasil. 1997, 92 f. Dissertacdo (Mestrado em Musica)
— Centro de Letras e Artes, Escola de Musica. Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 1997.

FRASER, MARCIA Tourinho Dantas; GONDIM, S6nia Maria Guedes. Da fala do outro ao
texto negociado: discussdes sobre a entrevista na pesquisa qualitativa. Salvador: Paidéia. p.
139-152. Universidade Federal da Bahia, 2004.

FREIRE, Paulo. Pedagogia do oprimido. 17° Ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987.

GADOTTI, Moacyr. A questdo da educacao formal/ndo-formal. Institut International des
Droits de L’enfant (ide) Droit a [’éducation: solution a tous les problemes ou probléme sans
solution? Sion (Suisse), 18 au 22 octobre 2005.

GOULART, Diana; COOPER, Malu. Por Todo Canto: Coletanea de Exercicios de Técnica
Vocal. Rio de Janeiro: D. Goulart, 2000.

GUSMAO, C. de S.; CAMPOS, P. H.; MAIA, M. E. O. O formante do cantor e os ajustes
laringeos . Belo Horizonte: Per Musi, n.21, p.43-50, 2010

KATZER, Leticia; SAMPRON, Agustin. El trabajo de campo como proceso. La "etnografia
colaborativa" como perspectiva analitica. Buenos Ayres: Revista Latinoamericana de
Metodologia de la Investigacion Social. N°2. Afio 1. Oct. 2011 - Marzo. Pp. 59-70, 2012.

LATORRE, Maria Consiglia Raphaela Carrozzo. Imitagdo Criativa. Apresentacdo de
Trabalho/Comunicagéo, 2009.

LEITE, Marcos. Método de Canto Popular Brasileiro para vozes médio-agudas. Rio de
Janeiro: Lumiar Editora, 2001.

LIMA, Maria de Barros. Aprendizagem musical no canto popular em contexto informal e
formal: perspectiva dos cantores do Distrito Federal. Brasilia. 2010, 173 f. Dissertagao
(Mestrado em Mdsica) — Instituto de Artes, Departamento de Musica. Universidade de
Brasilia, Brasilia, 2010.



102

LOMAX, Alan. Folk Song Style and Culture. New Brunswick, New Jersey: Transaction
Books, 1968.

LOUZADA, Paulo. Respiracdo no canto lirico. Boletim da Associacédo Brasileira de Canto,
n° 14, ano I, p. 1-4, setembro/outubro. Rio de Janeiro, 2001.

LUCAS, Maria Elizabeth. Gaucho Musical Regionalism Author(s): British Journal of
Ethnomusicology, Vol. 9, No. 1, Brazilian Musics, Brazilian Identities, (2000), pp. 41-60
Published by: British Forum for Ethnomusicology Stable URL:
http://www.jstor.org/stable/3060789 Accessed: 13/06/2008 17:39

MACHADO, Regina. A voz na canc¢do popular brasileira: um estudo sobre a Vanguarda
Paulista. 2007[s.n.] Dissertacao (Mestrado em Musica) — Instituto de Artes, Universidade
Estadual de Campinas, Campinas, 2007.

MALINOWSKI, Bronislaw. Argonautas do pacifico ocidental: Um relato do
empreendimento e da aventura dos nativos nos arquipélagos da Nova Guiné melanésia. Sdo
Paulo: Abril Cultural, 436 p. (Pensadores (0s); v.43). 1976.

MELLO, Vera do Canto e. Notas sobre técnicas de respiracdo e apoio nas principais escolas
de canto europeias - alema, Inglesa, francesa, italiana. Boletim da Associacdo Brasileira de
Canto, n° 2, ano I, p. 3-6, agosto/setembro. Rio de Janeiro:1999.

MENDES, Enoi Miranda Barbosa. Musica Caipira — origens e atualidade — a representacao
do homem do campo nas letras das cangdes sertanejas. Sdo Jodo Del-Rey, MG. 2007.
Dissertacdo (Mestrado) - Departamento de Letras, Artes e Cultura. Universidade Federal de
Séo Jodo Del-Rey.

METODO. In: FERREIRA, Aurélio Buarque e Holanda. Médio Dicionario Aurélio. Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira. 1980.

NETTL, Bruno. Mozart and the Ethnomusicological Study of Western Culture (An Essay in
Four Movements). Yearbook for Tradicional Music, Vol. 21 (1989), pp.1-16. Published by:
International Council for Traditional Music. Accessed: 28/09/2011 20:35.

NUNES, Lilia. Manual de Voz e Diccao: cartilhas de teatro. Brasilia: Servi¢co Nacional de
Teatro, 1976.

PAULA, Waldelly Mendonga de. Manejo respiratorio no canto — subsidios ao ensino de
canto, com base nas concepces psico-pedagogicas de Carl Rogers e na fisiologia. 1997, 80 f.
Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pds-Graduacao em Musica, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,1997.

PICOLLO, Adriana. Canto popular brasileiro: a caminho da escola. 2003, 96 f. Monografia
— Centro de Letras e Artes Instituto Villa-Lobos — Universidade Federal do Rio de Janeiro,
2003.

: . O Canto popular brasileiro: uma analise acustica e interpretativa. 2006,
220 f. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pds-Graduacdo em Musica,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2006.




103

QUEIROZ, Alexei Alves de. Canto Popular: pensamentos e procedimentos de ensino na
UNICAMP. 2009, [s.n.]. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Instituto de artes, Universidade
Estadual de Campinas, 2009.

REILY, Suzel Ana. Folk Music, Art Music, Popular Music: What these categories mean
today. Academia.edu. 2012. Disponivel em
<http://qub.academia.edu/SuzelReily/Papers/92342/Folk _Music_Art _Music_Popular_Music
What do_these categories_mean_today> Acesso em 20/06/12 as 15h.

SANDRONI, Carlos. Adeus a MPB. In: Decantando a Republica, v. 1: inventario historico e
politico da cancdo popular moderna brasileira. Org: Berenice Cavalcante, Heloisa Maria
Murgel Starling, José Eisenberg. Rio de Janeiro: Nova Fronteira p.25-34, 2004.

.0 mangue e 0 mundo: notas sobre a globalizacdo musical em
Pernambuco. Rewsta Claves n.° 7 (p. 63 a 70). Recife, 2009.

SANDRONI, Clara. 260 dicas para o cantor popular — profissional e amador. Rio de
Janeiro: Editora LUMIAR. 1998.

SARVAT, Marcos. Criacdo da ABLV: uma visao pessoal (disponivel em
http://www.ablv.com.br/secao.asp?s=1) Acessado em 12 de outubro de 2012 as 16:39h.

SEEGER, Anthony. Por Que Cantam os Suié: uma antropologia musical de um povo
amazonico. Trechos trad. por Guilherme Werlang, Laboratério de Etnomusicologia — UFRJ,
2002.

SILVA, José Alberto Salgado e. Construindo a profissdo musical: uma etnografia entre
estudantes universitarios de masica. 2005. 288 f. Tese (Doutorado em Musica) — Programa de
Pés-Graduacdo em Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2005.

SOUSA, Joana Mariz de; SILVA, Marta Assumpc¢édo de Andrada; FERREIRA, Léslie
Piccolotto. O uso de metaforas como recurso didatico no ensino do canto: diferentes
abordagens. Sdo Paulo: Revista da Sociedade Brasileira de Fonoaudiologia. pgs. 317-328.
2010.

TINHORAO, José Ramos. Pequena Histéria da Musica: da Modinha & Lambada. 6° ed. rev.
e aum. - S&o Paulo: Art. Editora, 1991.

TRAVASSOS, Elizabeth. Musica folclérica e movimentos culturais. DEBATES, n° —
Cadernos do Programa de Pds-Graduacdo em Musica do Centro de Letras e Artes da Unirio.
Rio de Janeiro: CLA/UniRio, 116 p. 2002.

TURINO, Thomas .The four fields of music making. Manuscrito ndo-publicado,
apresentado ao evento Musica em Debate VII, marco de 2008, Laboratério de
Etnomusicologia da UFRJ.


http://qub.academia.edu/SuzelReily/Papers/92342/Folk_Music_Art_Music_Popular_Music_What_do_these_categories_mean_today
http://qub.academia.edu/SuzelReily/Papers/92342/Folk_Music_Art_Music_Popular_Music_What_do_these_categories_mean_today

