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RESUMO

Este trabalho surgiu da observacdo de bloqueios psicoldgicos e tensdes fisicas que
meus alunos de canto apresentavam ao estudar técnica vocal. O objetivo central no
presente estudo é refletir sobre uma possivel abordagem pedagdgica que trabalharia
a técnica vocal de forma indireta, possibilitando a liberacdo dos bloqueios, por meio
da expressao, interpretacao e consciéncia corporal. O objetivo especifico é apresentar
possiveis fundamentos e principios que guiariam esta abordagem e exemplos de
procedimentos. A metodologia utilizada foi uma revisdo bibliografica e relatos de
experiéncias. A revisdo bibliografica aborda conceitos como corpo presente,
integridade psicofisica do aluno, propriocepcao e experiéncia, bem como principios
da Educacdo Somatica. Para tal, conta com autores como Guse (2011), Barros (2012),
Welch (2017), Godard (2001), Miller (2007), Torrero (2021), entre outros. Conclui-se
gue trabalhar técnica e interpretacdo de maneira integrada pode trazer beneficios nao
s6 a formacado e evolucdo da técnica vocal, mas também ao desenvolvimento da
expressividade, do autoconhecimento e da identidade do aluno, liberando tanto
bloqueios fisicos como psicologicos.

Palavras-chave: Canto. Educacdo Somatica. Expressdo. Interpretacdo. Técnica
vocal. Bloqueios.



VANNI, Carolina. Singing as an expressive and interpretive art and its power in music
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ABSTRACT

This work emerged from the observation of the psychological blocks and physical
tensions that my singing students showed when studying vocal techcique. The central
goal in the presente study is to reflect aboute a possible pedagogical approach that
would work vocal technique indirectly, allowing the liberation of the blocks, through
expression, interpretation and body awareness. The specific goal is to present possible
principals that would guide this approach and procedures exemples. The methodology
used was a literature review and experiences reports. The literature review approaches
concepts as present body, psychophysical integrity of the student, proprioception and
experience, as well as principal of Somatic Education. Considers authors such as
Guse (2011), Barros (2012), Welch (2017), Godard (2001), Miller (2007), Torrero
(2021), and others. The conclusion is that working technique and interpretation in a
integrated manner can bring benefits not only to the formation and evolution of the
vocal technique, but also to the development of the expression, the self knowlege and
the students identity, freeing the physical blocks as well as the phychological ones.

Keywords: Singing. Somatic Education. Expression. Interpretation. Vocal technique.
Blocks.
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INTRODUCAO

Fui motivada a escrever esse trabalho pelas dificuldades que observei em meus
alunos nas aulas de canto e em mim mesma enquanto estudante de canto. Ao
chegarem para ter aula comigo, logo no primeiro contato os alunos j& se justificavam:
“eu sou desafinado(a)”, “eu n&o levo jeito, mas gosto de cantar”, “minha voz é ruim”,
“‘meus conhecidos me falam que eu sou ruim”, entre muitas outras queixas. O fato
desses alunos, mesmo assim, insistirem em procurar a aula de canto ja significava
algo encantador para mim: a persisténcia e o gosto pelo cantar, mesmo achando —ou
sendo induzidos a achar — que ndo séo capazes.

Comecadas as aulas, se alguma dificuldade de ordem técnica se apresentasse,
o aluno logo se fechava e dizia “eu ndo consigo” e nao conseguiamos fazer muitos
avancos nas habilidades de canto, virava uma aula de “karaoké”, onde o aluno cantava
para se divertir, sem aprender nada novo ou apresentar qualquer melhora. O que
comecei a observar nesses alunos é que muitas vezes eles ndo avangavam por
assumir para si essas nocgoes plantadas em suas mentes de que nao teriam um “dom”
—alguma habilidade magica misteriosa ou pré-disposi¢cao genética que os permitisse
avancar. Nao conformada, comecei a procurar maneiras para que esses alunos
conseguissem fazer progresso nos estudos de canto, mas sem que percebessem que
estavam estudando técnica em si, pois assim que a palavra era pronunciada logo se
fechavam, de maneira que ficavam estagnados e ndo avancavam nos estudos.

Inspirada pelos meus estudos na area de teatro musical, trouxe para as praticas
de aula a expressao, a interpretacdo e a consciéncia corporal. Ao deslocar o foco do
estudo para a interpretacéo, observei que os alunos se abriam para o fazer musical,
guebrando os bloqueios fisicos (como as tensGes musculares) e psicolégicos. Com
iss0, os alunos se distanciavam da ideia de que estariam estudando a técnica formal,
a qual se achavam incapazes de fazer, mas ainda assim aprimoravam sua execucao
vocal, apresentando melhoras no fluxo de ar e afinacéo, por exemplo.

A partir desta observacdo, busquei entender de que maneira os aspectos
interpretativos podiam auxiliar na execuc¢ao das pecas que os alunos trabalhavam nas
aulas. Que associacdes podem ser feitas entre técnica, corpo, expressao e
interpretacdo? Como o texto pode ajudar a alcancgar aquela nota dificil? Como o corpo

pode ajudar a melhorar a sustentacdo de uma nota longa? Que memaria ou imagem
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mental pode ajudar a executar determinado gesto vocal? Destas reflexdes e da
vontade de ajudar esses alunos, nasceu essa pesquisa, mesmo muito antes de se
pensar em utilizar o tema como meu Trabalho de Conclusao de Curso.

E importante dizer que a maioria dos alunos com quem trabalhei, seja nas aulas
individuais de canto em cursos livres, seja no canto conjunto (coral, grupo vocal), nao
tinha pretensao de se tornar profissional do canto. Entendo que no ambiente da escola
regular o objetivo das aulas também néo é que os alunos se tornem profissionais da
masica, mas sim permitir uma vivéncia musical e todo o desenvolvimento sdcio
psicomotor que essa experiéncia promove. Desta forma, acredito que este trabalho se
adequa a esse publico, em especial aos adolescentes, fase em que os estudantes tém
muitas duvidas e insegurancas, além de enorme presséao social no ambiente escolar.
Ao trabalhar o “soltar a voz’, podemos ajudar indiretamente esses alunos na
autoafirmacao e no autoconhecimento, tdo importantes nessa fase da vida.

A pergunta que motivou este trabalho foi: como ensinar técnica vocal a alunos
gue nao se permitem aprendé-la de forma direta por possuirem blogqueios diversos?
A partir desta questéo, este trabalho foi desenvolvido com o objetivo central de refletir
sobre uma possivel abordagem pedagodgica que trabalharia a técnica vocal de forma
indireta, possibilitando a liberacédo dos bloqueios dos alunos, através da expressao,
interpretacdo e consciéncia corporal. O objetivo especifico é apresentar possiveis
fundamentos e principios que guiariam esta abordagem e exemplos de
procedimentos.

O método de pesquisa escolhido foi uma revisédo bibliografica e um relato de
experiéncia. A revisao bibliografica é feita no primeiro capitulo e aborda os conceitos
gue embasaram a proposta de abordagem pedagdgica. A bibliografia utilizada abarca
além da mdusica e do canto especificamente, temas do teatro e da danca, artes
performéticas que conversam com as questdes trabalhadas na proposta pedagdgica
apresentada. No segundo capitulo, sdo relatadas experiéncias de aulas ministradas
por mim antes do desenvolvimento deste trabalho a partir das minhas memorias e de
anotacoes que fiz das aulas para registrar os procedimentos e o progresso dos alunos.
Os nomes dos alunos foram trocados com o objetivo de n&o os expor.

Na secdo 1.1, buscou-se entender quais seriam 0s possiveis blogueios que
atrapalhariam o aprendizado dos alunos e como a nog¢ao de “dom” interferiria na
pedagogia musical, a partir de autores como Welch (2017), Torrero (2021) e Barros

(2012). A importancia da expressdo e interpretacdo para o cantor e como esses
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elementos interagem com a técnica é destrinchada na secao 1.2, expondo conceitos
de Guse (2011), por exemplo. Refletindo a partir de autores como Godard (2001) e
Miller (2007), o corpo se mostra uma parte importante deste trabalho, conectando
expressao, interpretacao e técnica através do conceito de corpo presente, revelado
na secao 1.3. Exploram-se os principios que regeram a proposta de abordagem
pedagdgica na secdo 1.4, em especial a Educacdo Somética, que compreende o
aluno como um todo, integrando corpo, mente, emoc¢ao, sentimento, movimento, ou
seja, 0 aluno em sua integridade psicofisica, bem como sua utilizacdo no ensino do
canto, embasando-se nas ideias de Barros (2012).

O segundo capitulo é dedicado a proposta de uma abordagem pedagdgica de
ensino do canto que trabalhe técnica vocal indiretamente, através da expresséo, da
interpretacdo, da consciéncia corporal. Divide-se em 3 partes, a primeira delas
apresentando os relatos de experiéncias de aulas ministradas por mim anteriormente
ao desenvolvimento deste trabalho a partir de minhas memarias e anotacgdes de aulas.
Na secao 2.2, forneco alguns exemplos de procedimento de aulas que realizei. Abordo

os fundamentos e principios dessa proposta de abordagem pedagdgica na secéo 2.3.
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1 FUNDAMENTACAO TEORICA

1.1 BLOQUEIOS DOS ALUNOS NA EDUCAGCAO MUSICAL

Esta primeira sessdo da fundamentacdo tedrica é dedicada a entender as
possiveis dificuldades dos alunos nas aulas de canto. O aluno que entra na aula de
canto espera algum nivel de aprimoramento nesse tipo de fazer musical, mas, por
vezes, esse avancgo técnico desvenda “bloqueios” no aluno. Esses “bloqueios” podem
ter diversas procedéncias e até ndao serem de origem musical. Alguns alunos que se
deparam com essa condicao se fecham para o aprendizado e a aula corre o risco de
cair num modelo “karaoké”, onde o aluno apenas canta as musicas que gosta, sem

perspectiva de aprimoramento técnico ou expressivo, apenas canta para “se distrair”.
1.1.1 Nogao de “dom” na pedagogia musical

Uma possivel origem de blogueios dos alunos é o discurso que |hes teria sido
imposto sobre seu canto, especialmente na infancia, seja por professores, amigos ou
familiares. Ao cantar, o individuo expde quem €, sua personalidade, seus sentimentos,
seus pensamentos, suas vulnerabilidades, mesmo que ndo perceba, assunto que
abordaremos mais a frente neste trabalho. Em minha pratica como professora, me
deparei com diversos relatos de alunos sobre como pessoas proximas os criticavam
de maneira nada construtiva, chamando-os de desafinados, dizendo que teriam uma
voz “feia” ou de “taquara rachada”, que nao levam jeito para masica, entre outras duras
opinides. Isso deixa uma marca nesses individuos.

Welch (2017), no texto “Os equivocos a respeito da musica”, analisa relatos de

adultos sobre sua relacdo com a masica na infancia e chega a seguinte conclusao:

Os elementos comuns em cada uma dessas memarias de infancia,
além das fortes emocg6fes, sdo os comentarios negativos feitos pelos
professores, as humilhacdes publicas em frente a colegas e amigos, e
uma percepcao de incapacidade musical que se mantém para o resto
da vida. Uma clara associacéo parece ter sido feita entre a aparente
inabilidade das criancas de cantar uma cancdo de forma afinada e a
subsequente aceitagdo a partir da crenca da professora de que
existem duas categorias de pessoas: a das musicais e a das néo
musicais. (WELCH, 2017, p. 29)
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Esses relatos mostraram uma certa magoa ou tristeza por parte dos
entrevistados ao serem desestimulados por seus professores e alguns acabaram
assumindo para si que nao teriam habilidades necessarias para o canto e se afastando
da musica. Quando o professor divide a turma entre “musicais” e “ndo musicais”, isso
deixa uma marca que fica com a crianca e com o adulto que se tornard. Nos casos
em que a vontade de fazer musica € muito grande, num ato de coragem, a pessoa
que foi taxada como “ndo musical” se inscreve na aula de canto, mas entra trazendo
consigo no¢des pré-concebidas de que ndo serve para aquilo. Se o aluno ndo acredita
gue ele pode melhorar, mesmo que inconscientemente, isso gera um “bloqueio” para
0 aprendizado musical em geral, e do canto especificamente.

A divisdo entre pessoas “musicais” e “ndo musicais” é por vezes associada ao
conceito de normalidade (WELCH, 2017), levando a crenga de que o “normal” é ser
afinado e o “anormal” é ser desafinado e ainda incapaz para o fazer musical em geral.
Welch (2017) lembra que a desafinacao é relativa ao que é aceitavel pela sociedade
e que apenas uma maquina tem afinacdo absolutamente perfeita. O autor ainda afirma
que “um alto nivel de performance incorpora, na verdade, alguma forma de falta de
afinacdo, mas esses desvios devem estar dentro de um limite socioculturalmente
definido.” (WELCH, 2017, p. 31). Isso acontece na medida que o fator humano é
aplicado ao canto; a expressividade carrega a voz com inflexdes que podem causar
inclusive variacdes na afinacdo que compdem aquela interpretacdo. O que vai definir
se o performer é “desafinado” € justamente o que é aceito na sociedade em que este
esta inserido (WELCH, 2017), uma mesma performance pode ser definida em uma
sociedade como afinada e em outra como desafinada, ou pode nem mesmo haver o
conceito de desafinacédo, dependendo da sociedade.

A divisdo de pessoas nas categorias “musicais” e “ndo musicais” esta
diretamente relacionada a nocao de “dom”. Das justificativas dos meus alunos para
sua dificuldade ou falta de habilidade no canto, a auséncia de “dom” é certamente
uma das mais usadas. Esse conceito abstrato € muito presente no senso comum e,
segundo Torrero (2021), é atrelado principalmente ao fazer artistico, dando uma carga
“‘mistica” a essa pratica. O “dom” sofreu mudancgas no seu significado e na sua suposta
proveniéncia ao longo da histéria, mas sempre como um presente, seja em forma de
uma graga ou de uma maldi¢do, advinda do divino, do mistico (TORRERO, 2021).

Torrero define “dom” como “um dote especial recebido por uma pessoa eleita,

cuja consequéncia é conferir-lhe habilidades artisticas de outra forma néo possuidas.”
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(2021, p. 21). Ou seja, o dom pode se tratar de uma habilidade especial dada por uma
divindade a uma pessoa escolhida, como na crenca da Grécia Antiga na qual as
musas, divindades das artes, davam a um humano eleito a “inspiracdo”, ou de uma
habilidade inata que apenas alguns individuos tém. N&o ha consenso se uma
habilidade musical inata existe ou ndo, mas a propria ideia de haver uma possivel
“‘pré-selegao”, seja de ordem biolégica ou uma dadiva sobrenatural, ja acarreta sérias
consequéncias na pedagogia musical (TORRERO, 2021). A premissa do dom na
educacdo prevé a exclusao daqueles alunos ndo possuidores de tal caracteristica, na
medida em que estes ndo sdo detentores de capacidades naturais para realizar o
fazer musical.

Concordando com essa visao, dentre 0s equivocos que se cometem com
relagdo a musica, Welch (2017) elenca como o primeiro “a concepcéo limitante de que
a humanidade é dividida entre os que sdo musicais e 0s que sao ndo musicais” (2017,
p. 38) —o0 que pode ser interpretado como os possuidores do “dom” e 0s que ndo o
possuem— ja que as pesquisas neuropsicobioldgicas?! evidenciam que “todo individuo
€ musical (tendo anatomia e fisiologia normais).” (WELCH, 2017, p. 38). Logo, todos
tém possibilidade de desenvolvimento de habilidades musicais, mesmo que né&o
apresentem num primeiro momento uma facilidade para tal.

Torrero considera a nocao de dom limitadora na pedagogia musical na medida
em que pressupde uma desigualdade, ja que “aos olhos de quem assume a existéncia
do dom, mas nao se vé possuidor do mesmo, uma barreira intransponivel se impoe”
(TORRERO, 2021, p. 33). O dom se mostra ainda excludente na educacédo musical,
pois tem como referéncia parametros de producdo musical ligados a determinados
estilos e géneros “tradicionalmente consumidos por setores dominantes da
sociedade.” (TORRERO, 2021, p. 34). Assumir a existéncia do dom na pedagogia
musical significa uma préatica excludente que privilegia determinados géneros
musicais, fazendo desta nocdo de habilidade inata uma forma de opressédo sobre
culturas e sobre individuos.

Numa perspectiva pedagogica, Welch (2017) defende que “todo tipo de esfor¢o
deveria ser feito para contrabalancar a deficiéncia do modelo que foi explicitamente

alimentado através do uso negativo de roétulos para definir cantores em

! Area que estuda o sistema nervoso associado a fungdo cognitiva. Profissionais dessa area sdo ideais para tratar
criangas com dificuldade de aprendizagem.
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desenvolvimento.” (WELCH, 2017, p. 39). Com isso em mente, elaboramos esse
trabalho no intuito de possibilitar que qualquer individuo possa se desenvolver no
canto, ultrapassando barreiras que possam ter sido levantadas ao longo da historia

dessa pessoa.

1.1.2 Excesso de tensao

Como dito anteriormente, os bloqueios na aula de canto ndo necessariamente
tém relacdo direta com o fazer musical. O fator sensorio-motor € fundamental na
construcao da técnica instrumental (ASPRILLA, 2003), mas principalmente do canto,
na medida em que 0 corpo é o préoprio instrumento. Segundo Asprilla (2003, p. 10,
tradugdo nossa), principalmente em jovens sem formagdo musical prévia, “se
apresenta um acumulo de habitos e reflexos de tensdo muscular, que se evidenciam
ao tocar um instrumento”™. Essas tensdes, muitas vezes, sdo vicios corporais
adquiridos ao longo da vida, advindos da vivéncia pessoal de cada individuo, de sua
histéria. Compreendendo o ser humano em sua integridade psicofisica —mente e
corpo como unidade e ndo fragmentos do ser—, essas tensbes podem ainda ser
reflexos de questdes psicolégicas, somatizadas no corpo. Tensfes essas que
atrapalham a fluidez do ar e, consequentemente, do cantar.

Barros (2012, p. 4) baseia seu trabalho na ideia de que “a historia de uma
pessoa (e, no caso, a do cantor) estd em seu corpo, transparecendo, pois, nas suas
possibilidades e impossibilidades de movimento e interacdo com o mundo.” Ao longo
da vida, é formada uma autoimagem que “estd associada a diversas restricbes de
mobilidade que, por sua vez limitam as possibilidades de expressdo e comunicacao.”
(BARROS, 2012, p. 4). Desta forma, o corpo conta a historia dessa autoimagem que
€ o reflexo das nossas vivéncias e experiéncias. Essas vivéncias, por vezes, geram
tensdes cronicas que afetam o movimento, bem como nossa expressividade e

comunicacao.

2 “[...] se presenta una acumulacion de habitos y reflejos de tensién muscular, que se evidencian al tocar un

instrumento.”
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1.1.3 Corpo e mente: fundamentos psicolégicos

Barros (2012) utiliza o termo “couragas musculares”, proposto por Wilhelm
Reich, para remeter as tens6es musculares que, muitas vezes, acompanham o cantor,
‘na medida em que tensGes musculares, as vezes crbnicas (as couracas), geram
impossibilidades de movimento que afetam a producao vocal e limitam a possibilidade
de expressao.” (BARROS, 2012, p. 4). As teorias de Reich propunham a relagao entre

atividades corporais e psiquicas e foram base para o desenvolvimento das “terapias

corporais’, que defendem a unidade psicofisica e buscam acessar a psique pela via
corporal’. (BARROS, 2012, p. 17).

Em resumo, Reich propunha que existe uma energia que flui pelo corpo e, ao
longo da vida, construimos tensbes musculares provenientes de nossas historias e
traumas. Essas tensbes, as couracas musculares, podem virar “bloqueios”
(MACZUGA,; VOLPI, 2014), que atrapalham esse fluxo energético:

Estes bloqueios sdo assim chamados porque de fato existe uma
energia bloqueada ali, a energia propulsora da vida, que deveria
expressar uma emog¢ao ou sentimento e ficou estagnada no musculo
por algum impedimento. Também chamados de couracas musculares
esses bloqueios sdo criados durante as fases de desenvolvimento da
personalidade da pessoa; o individuo encontra dificuldades
emocionais, como, por exemplo, repressdes pesadas na sua
expressdo e sua sexualidade na infancia, quando os pais
bombardeiam diariamente a crianga com informagdes do tipo: “Nao
pode”, “E feio” “Nao grita” “N&o corra” “Engole o choro”. (MACZUGA;
VOLPI, 2014, p. 3)

Na medida em que essas tensdes, os “bloqueios”, interferem na mobilidade do
individuo, sua dissolugao “possibilita um maior contato e uma maior interacdo com o
mundo e, consequentemente, consigo mesmo.” (BARROS, 2012, p. 18). Ou seja, ao
liberar os “bloqueios”, que sdo manifestacdes fisicas na forma de tensdo muscular,
também liberamos a autoexpressdo, provocando sensacdo de bem-estar e
melhorando a comunicacao entre individuo e mundo exterior.

7

Uma das terapias corporais descendentes do pensamento Reichiano € a
Bioenergética. Segundo Lowen, criador desta vertente, quando é exercida uma
pressdo sobre um organismo (stress), € gerada uma tensdo muscular (1975, apud
BARROS, 2012; 1985 apud MACZUGA; VOLPI, 2014). “Estas tensdes bloqueiam os

movimentos, comprometem a funcionalidade da regido tensa e também perturbam a
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saude emocional através do decréscimo de energia do individuo, limitando sua
autoexpressao.” (MACZUGA; VOLPI, 2014, p. 4). Em sua pesquisa, Maczuga e Volpi
(2014) mostram que exercicios corporais de bioenergética e autoexpressdo

associados ao canto podem ter enormes beneficios nesse sentido:

Maior nivel de autoconfianca para cantar

Mais integracdo com a propria voz

Ampliacdo da capacidade vocal (voz mais solta)

Maior nocao das tens@es do corpo e do funcionamento energético
do organismo

Mais habilidade com a respiragcdo durante o canto

e Maior consciéncia da postura (MACZUGA; VOLPI, 2014, p. 7-8)

Os autores ainda relatam que os beneficios se estenderam para além da pratica
do canto do grupo participante. Os exercicios realizados durante a pesquisa afetaram
também suas vidas profissionais, seus relacionamentos e principalmente o campo
emocional. Maczuga e Volpi (2014, p.2) defendem que “o objetivo da terapia € ajudar
a pessoa a se tornar mais espontanea e mais autoexpressiva levando, por sua vez, a
uma sensacdo mais intensa de si mesma.” Nossa pesquisa se aproxima desse
objetivo, na medida em que deseja unir 0 canto a expressao e a comunicacao,
conquistando ndo apenas um bom resultado técnico, mas a autoafirmacédo e o
autoconhecimento dos alunos em sua integridade: corpo e sentimento.

Os principios estabelecidos por Reich influenciaram n&o s6 as terapias
corporais, mas também praticas de outras areas, inclusive a pedagogica. A “Educacéao
Somatica”, segundo Barros (2012), utiliza dos mesmos preceitos das terapias
corporais, prezando pela unidade psicofisica do individuo. “Ambos consideram a
indissociabilidade psicofisica, a estreita relacdo entre corpo, emocao e sentimento,
pensamento e cogni¢do.” (2012, p. 21). De maneira que, ao trabalhar qualquer um
desses aspectos, os demais também serdo afetados. O ensino somatico do canto sera

abordado no tépico 1.4 deste texto.
1.1.4 Proposta de “desbloqueio”
Como descrito na secdo anterior, n0SS0s corpos carregam marcas fisicas de

nossas vivéncias e sentimentos. A “couraga muscular’ de um individuo conta a sua

histéria pessoal, ela limita seus movimentos e blogueia sua autoexpressao. Essa
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nocao de que o corpo conta uma histéria é amplamente difundida no meio artistico,
em especial nas areas performaticas, como danca, teatro e canto. Através do corpo
construimos nossa expressividade e mostramos ao mundo quem somos, de onde

viemos, o que queremos.

Apropriar-se do corpo implica num reconhecimento de que esse corpo
esta impregnado de sua histéria individual e conta, a cada movimento
corporal e vocal, essa historia. Uma histéria que tanto limita, na medida
em gue imprime nesse corpo tensdes que diminuem as possibilidades
de movimento, quanto prové material para a construcao poética,
material que é memoria, que se atualiza e se materializa nesse corpo.
Dessa forma, o trabalho do cantor precisa atuar nesse corpo em duas
direcBes: na dissolucdo das tensfes musculares e conquista de um
equilibrio dindmico do ténus; e na construcdo de memoaria, agregando
um repertério de movimentos corporais e vocais para a construcao
poética. (BARROS, 2012, p. 158)

Ou seja, a dissolucdo das tensdes, proposta pelas terapias corporais e que
libera a expressividade, traz beneficios diretos ao trabalho do cantor. A liberacdo das
tencdes musculares favorece o desenvolvimento técnico do cantor, na medida em que
libera os movimentos necessarios para a execucdo musical. Simultaneamente, a
expressividade € desbloqueada a partir dos impactos do trabalho corporal no campo
sentimental. Através da descoberta da historia do corpo, ganhamos ainda material
bruto para ser explorado no trabalho de interpretacao.

Todos esses elementos estdo conectados em uma abordagem somatica da
pedagogia musical, explorando voz, corpo, mente, emocéao, histéria, sentimentos e
expressdo em unissono. Desta forma, busca-se preservar a nocéo do individuo como
um ser sensorio-motor, onde o psicologico é indissociavel do corpo fisico. Vamos
destrinchar adiante os aspectos que formam esse cantor multifacetado e,
posteriormente, apresentar uma proposta pedagdgica na perspectiva somatica do
ensino do canto.

Vale lembrar que este trabalho foi inicialmente pensado para ajudar alunos de
canto sem pretensdo de profissionalizagdo no campo musical. Acreditamos, no
entanto, que a abordagem aqui apresentada pode ser utilizada pelo cantor que deseja
se profissionalizar, o que lhe traria grandes beneficios, tanto em aspectos técnicos,

guanto expressivos e interpretativos.
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1.2 IMPORTANCIA DA EXPRESSAO E INTERPRETACAO PARA O CANTOR

O canto demanda um estudo técnico especifico para a execu¢do musical. No
entanto, sendo uma arte performatica, € esperado mais do cantor, na medida em que
este, ao subir no palco, pretende estabelecer uma comunicacdo com a plateia. O
desenvolvimento da expressao e interpretacdo devem ser uma preocupacgao para o
cantor que deseja comunicar-se com o ouvinte. Nas palavras de Barros (2012, p. 115),
“Cantar é mais do que atingir uma desenvoltura técnica: cantar € lugar de movimento
expressivo, de comunicagéao, de troca.” Seja ao encenar um texto dramatico, como no
caso da Opera ou do teatro musical, ou ao interpretar uma cancao independente, mas
cheia de carga expressiva.

Barros (2012) pensa o canto enquanto “arte performatica”, de maneira que
“reflexdes sobre a relacéo entre a técnica em seu sentido estrito (ou rigido) e o fazer
artistico, em outras artes performaticas, podem ajudar a pensar essa relacéo na arte
do canto.” (BARROS, 2012, p. 116). Desta forma, o cantor pode se beneficiar em
buscar referéncias para além da musica afim de aprimorar sua performance. Com isto
em mente, este trabalho contara em sua bibliografia com referéncias de outras formas
de arte que conversam com o trabalho do cantor, como o teatro e a danca.

Em seu livro intitulado “O cantor-ator: um estudo sobre a atuacédo cénica do
cantor na Opera”, Cristine Bello Guse (2011, p. 18) afirma: “é¢ claro que é
imprescindivel ter dominio técnico vocal, mas a exigéncia do cantor ndo para nesse
unico ponto.” Barros (2012) concorda com esse pensamento, alertando que mesmo
as habilidades técnicas sendo necessarias, € esperado que ‘o cantor tenha a
habilidade de se comunicar com o espectador, que seja capaz de toca-lo com seu
canto, que sua técnica va além dessas habilidades.” (BARROS, 2012, p. 118). Para
além da técnica, € importante que o cantor seja capaz de se expressar para atingir
uma interpretacdo que possua mais do que notas executadas de maneira mecanica,

mas que esteja imbuida de significado e sentimento, que comunique algo ao publico.

Cada vez mais, sao valorizados pelo publico cantores que, além de ter
excelentes vozes e uma sensibilidade musical significativa,
conseguem representar crivelmente suas personagens, nao
demonstram dificuldades em cantar e movimentar-se ao mesmo
tempo e se envolvem profundamente com a representacdo da
situacdo dramética retratada no palco. (GUSE, 2011, p. 15)
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Ou seja, ndo basta trabalhar a voz isoladamente, é preciso compreendé-la em
sintonia e unidade com o corpo e a interpretagdo. Simultaneamente ao estudo do
canto, deve ser feita um estudo interpretativo, bem como um trabalho de consciéncia
corporal de maneira integrada para que haja fluéncia na performance, tanto da técnica
guanto da expressao. Na perspectiva do estudo do teatro, Reis (2019, p. 23) defende
que haja “a integracdo do corpo a voz e da voz ao corpo de maneira consciente; todo
0 nosso corpo deve participar desse momento: a voz, a fisionomia, os gestos”, de
forma que tudo seja sentido, ndo apenas feito “no automatico”. Se mostra evidente a
necessidade de integracdo dos estudos, ndo basta compartimentar as areas de
saberes, € necessario que haja unidade entre elas.

Segundo Guse (2011, p. 57), recai sobre o cantor, entdo, “a dupla obrigagao de
cantar a musica revelando o drama.” Para a autora, o cantor deve se comprometer
com essas duas formas de arte performatica, integrando-as, de maneira a unir musica
e drama. Guse, especificamente, se refere em seu trabalho as praticas dos cantores
de Opera, na medida em que estes trabalham diretamente em cima de uma
dramaturgia, l6gica que pode se estender aos cantores-atores de teatro musical.
Neste trabalho, acreditamos que esse pensamento possa ser aplicado a qualquer
estilo de canto, pois toda musica pode conter uma mensagem, mesmo que por meio
de uma linguagem néo-verbal. Aplica-se, em especial, as cancdes que possuem letra,
ja que a presenca de texto, independentemente de haver uma dramaturgia que va
além da musica, da margem para que esse seja interpretado.

Aléem de revelar o drama enquanto canta, Guse aponta como “condi¢cao
inevitavel de qualquer arte performatica a necessidade do executor de posicionar-se
em relacado as opgdes interpretativas.” (2011, p. 221-2). Ao se posicionar de forma
clara sobre sua leitura daquela obra, o cantor deixa de ser um mero executor para ser
um intérprete. E necessério que a interpretacdo seja externalizada, através do corpo,
comunicando de maneira clara a plateia as intencées, as aspiracdes e 0s sentimentos
da personagem; tanto o que ha de objetivo na performance, o que o texto e a acao
explicitam, quanto as subjetividades.

Como fonte do material bruto para sua performance, o artista pode utilizar suas
préprias vivéncias, sua histéria, suas ideias para dar vida a interpretacdo. Marchi
(2017) afirma que, sempre que um muasico interpreta uma obra, independentemente
de ser uma personagem concreta ou um poema abstrato, “as informagbes contidas

[no texto] passaram por um filtro interno, da mesma forma como acontece com 0



23

ouvinte, quando ele ouvir o resultado final de uma apresentagdo.” (MARCHI, 2017,
p.18). Desta forma, a interpretacdo se torna mais verdadeira. Se lembrarmos que
nossa historia esta escrita em nossos corpos, na maneira como nossos musculos e
tensdes se configuram, ao nos movimentarmos essa historia se manifesta. Entdo, ao
interpretar uma cancao, também estamos contando nossa historia, além da histéria
da personagem ou da poesia abstrata. Estamos expressando nossa maneira de ver o

mundo através da interpretacéo.

1.2.1 Interpretagao e identidade

Alguns dos alunos de canto com quem tive contato e que sofriam com 0s
blogueios, relatavam que tinham dificuldade em se comunicar ou Se expressar no seu
cotidiano, em outras situacdes além da aula de canto, seja por sua personalidade
timida ou por algum processo traumatico. Sendo a musica, e a arte em geral, uma
forma de comunicacéo, isso justifica a dificuldade do aluno, em especial se tratando
da voz, nossa principal e mais objetiva forma de expor nosso mundo interior e trocar
com outras pessoas.

Da perspectiva da semiética, Asprilla (2003) compreende a musica como
“linguagem simbdlica”, possuidora de multiplos significantes, ou seja, a musica tera
para cada receptor em cada momento um sentido diferente que nao é traduzivel para
a linguagem verbal. Se cada individuo percebe a musica de uma maneira, as
possibilidades de interpretacdo de uma mesma peca sao infinitas, na medida em que
a unido texto e musica sera feita sob uma nova perspectiva por cada individuo que
execute a cancao.

A musica esta muito ligada aos afetos, esta ligada ao prazer e ao emocional,
embora haja poucos estudos sobre essa relacdo, aponta Asprilla (2003). A autora
afirma que essa relagao é inegavel e “[...] faz a musica poderosa em sua capacidade
expressiva e comunicativa” (ASPRILLA, 2003, p. 218, traducéo nossa). Desta forma,
a musica é também uma “linguagem expressiva”, na medida em que é realizada por
um musico que, por sua vez, € um ser cultural inserido em um contexto historico e
social. A cada vez que uma musica é executada, o intérprete coloca sobre ela seu

ponto de vista, sua maneira de se relacionar com o mundo, sua cultura, sua histéria.

3 “I...] hace la musica poderosa en su capacidad expresiva y comunicativa.”
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O fazer musical, perpassado pela interpretacdo, pode ser muito potente na
afirmacéo da identidade do artista, na medida em que o intérprete empresta seus
sentimentos e suas experiéncias de vida a arte. Sobre este tema, Marchi (2017, p. 18)
aponta que “[...] uma interpretacdo carrega consigo a esséncia do intérprete, sempre
mutével. Apesar do intérprete ndo empregar somente seus proprios sentimentos, seria
impossivel dizer que ele ndo os traduz com suas proprias emoc¢des.” A interpretacao
se apoia na visao do intérprete, na medida que ela se manifesta através do corpo e o
corpo conta uma histéria. Da mesma forma, para passar o sentimento da personagem,
o cantor-ator se espelha em seus préprios sentimentos.

Desta forma, trabalhar a interpretacdo pode ser também uma pesquisa da
identidade e da histéria do cantor. “Expandir a autoimagem e a constante observagao
de si mesmo seriam exercicios necessarios para a preparacdo de todo artista quanto
a construcado de qualquer personagem feita a partir da propria identidade.” (GUSE,
2011, p. 80, 81). Ou seja, € uma via de mao dupla: interpretar significaria fazer um
mergulho na identidade do intérprete, explorando o eu na busca pelo
autoconhecimento, reconhecendo sua histéria e fortalecendo a autoimagem. Da
mesma forma, ao fortalecer o senso de identidade se criaria a base para uma boa
interpretacao.

A empatia também ¢é importante no processo da interpretacdo e do
fortalecimento do senso de identidade. Segundo Guse, “o frequente exercicio de
observar da vida e da empatia por meio da imaginacédo é fundamental para que todo
artista consiga ampliar seu senso de identidade.” (2011, p. 83). Ao observar o mundo
ao redor, podemos nos reconhecer no outro, aprender com o outro e descobrir novas
possibilidade no nosso mundo interior que ndo conheciamos. Esse exercicio, além de
promover uma maior sensibilizacdo e consciéncia sobre 0 contexto em que estamos
inseridos e o outro, ainda nos prové material bruto para a construc¢ao da interpretacao.

Em suas praticas pedagodgicas voltadas para o teatro musical, Reis (2019)

observa:

A partir de atividades que promovam o autoconhecimento, podemos
desenvolver a criatividade do aluno levando o0 mesmo a expressar a
sua identidade cénica. Quando conhecemos as nossas
potencialidades, podemos criar deixando a nossa marca, tal qual uma
assinatura na construcdo de um personagem [...] Muitos associam
limitacOes a defeitos e, a partir da proximidade destes dois conceitos,
eu utilizo o trocadilho “transformar o defeito em efeito”. Todos nos
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temos limitagcbes, mas estas ndo podem ser empecilhos para que
possamos desenvolver a nossa arte. (REIS, 2019, p. 20)

Desta forma, a interpretacdo fundamentada nas vivéncias dos alunos e sua
percepcao sobre o mundo pode ser uma forte aliada nas praticas pedagdgicas. Faz-
se assim um mergulho no senso de identidade do aluno, na sua histdria, muitas vezes
sem que ele perceba, trabalhando indiretamente os bloqueios que este possa
apresentar com relacdo ao canto ou mesmo em outras areas de sua vida. Além de
formar cantores expressivos que saibam comunicar através da interpretacdo, o
professor de canto que optasse por essa abordagem também estaria atuando sobre
os bloqueios dos alunos, melhorando sua qualidade de vida dentro e fora da sala de
aula.

Barros (2012) propde que a pedagogia vocal entenda o canto como a
expressao de uma individualidade, de maneira que o cantor ndo se baste no
conhecimento da técnica. “E um canto que ndo quer mostrar, mas revelar. Nao quer
mostrar o quanto se pode cantar mais agudo, mais rapido ou com maior intensidade
sonora, mas revelar a singularidade de quem canta.” (BARROS, 2012, p. 14). Essa

singularidade do cantor transborda ndo apenas através da voz, mas do ser por inteiro.

Pensar a pratica do canto considerando-se o corpo que canta e
reconhecendo que esse corpo € uma historia individual € pensar o
canto como expressao de uma memoria, de uma individualidade, que
canta sua proépria histéria reescrevendo-a a cada canto. (BARROS,
2012, p. 27)

A autora preza pelo canto ndo como a reproducédo de formas determinadas pela
estética, mas que conte a historia do aluno, que seja um reflexo de sua personalidade,
de suas vontades, suas ideias, seus sentimentos. Um canto que respeita e “revela a
singularidade de cada corpo, de cada voz, na medida em que ndo busca um
enquadramento, que ndo responde a uma estética externa ao sujeito.” (BARROS,
2012, p. 159). Preza-se entéo pelo fator comunicativo e expressivo da arte, sem deixar
de lado o desenvolvimento técnico, mas integrando-o ao corpo e a mente, construindo

um gesto vocal carregado de significado.
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1.2.2 A técnica na expressao e interpretacao

Por vezes, no estudo do canto, trabalha-se a técnica isoladamente da
expressao e da interpretacdo. Porém, esses elementos ndo sdo excludentes, muito
pelo contrario. Ao cantar uma cancéo, seja de forma profissional ou amadora, aplica-
se uma técnica, ou seja, um conhecimento do aparelho fonador e do corpo que o
sustenta, e simultaneamente ha a expressdo do individuo, mesmo que
inconscientemente. Logo, técnica vocal e expressao sdo indissociaveis por natureza.
Marchi aponta que “Infelizmente, a maioria dos professores atuais lidam melhor com
a técnica e apenas os ‘coaches™ lidam com a expressdo musical. Portanto, somos
condicionados a acreditar que o0 ensino de canto e 0 ensino de expressdo Ssao
separados.” (2017, p. 27). Isso perpetua dentre os alunos de canto a
compartimentacao desses aspectos que deveriam ser estudados em harmonia, pois
um afeta o outro e vice-versa.

Em concordancia com esse pensamento, Novaes (2020, p. 17) defende que “é
preciso estabelecer uma inter-relacdo entre expressividade e técnica, onde um
coopera com a fluidez e desenvolvimento do outro.” A autora ainda ressalta que néo
h&d hierarquia entre esses elementos, de maneira que, no processo de
desenvolvimento do cantor, “a expressividade esteja entrelacada ao desenvolvimento
técnico, resultando em performers altamente comprometidos com sua arte.”
(NOVAES, 2020, p. 20). Técnica e expressividade, trabalhadas de maneira integral,
ajudam uma a outra, potencializando a interpretacéo.

Segundo Guse, “é possivel também que o cantor consiga vencer problemas
técnicos fazendo que a atuacdo cénica promova a energia necessaria para a
execugao vocal, associando os desafios vocais a representacado cénica.” (2011, p.
127). Ou seja, ao interpretar podemos achar solucdes para superar questdes de
ordem técnica. O corpo que da suporte ao canto € 0 mesmo corpo que sustenta a
interpretacdo e a expressao, desta forma, um necessariamente afeta o outro. Um
excelente exemplo desta relacdo é a respiracao, cujo controle é fundamental para a

execucao vocal.

4 A traduc3o literal da palavra é “treinadores”. O termo se refere aos profissionais que trabalham com modelos
de estilo de vida. No caso do canto, o coach vocal preparam o artista para a performance, focando na
interpretacdo do repertdrio.
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A respiracdo é um aspecto de ordem técnica: através do controle da
musculatura que circunda o aparelho respiratorio, conseguimos controlar a pressao
do fluxo de ar, implicando a altura e a qualidade do som emitido. Porém, a respiracdo
esta também fortemente ligada ao nosso estado emocional, influenciando-o e sendo
influenciada por ele. Para Barros (2012, p. 132), “um canto equilibrado, no sentido de
equilibrio de ressonancia e esforco fisico, acontece na coordenac¢éo entre respiracao,
fonacdo e os ajustes das estruturas que afetam diretamente a ressonancia vocal.”
Neste sentido, a respiracdo é parte da técnica, estando diretamente relacionada a
qgualidade da emisséo vocal. No entanto, a autora afirma que:

“[...] a respiragcao é também governada pela inteng¢ao, pelo imaginario
e pela emocdo e que a capacidade expressiva no canto esta
diretamente relacionada com a possibilidade da respiracdo de
responder a essas demandas tanto quanto as musicais de altura,
timbre e intensidade.” (BARROS, 2012, p. 133-134)

A respiracdo tem uma relacdo intima com os afetos, os sentimentos e as
emocdes, desta forma, ela é fundamental no desenvolvimento da expressividade do
cantor (BARROS, 2012). Nosso estado emocional tem reflexos significativos na
respiracdo, bem como a alteracdo na respiracdo também provoca alteragcdes no
estado emocional. Sendo assim, é impossivel dissociar o trabalho de controle da
respiracdo, necessario para a técnica vocal, da expressividade que a acompanha.
Esta pesquisa ndo pretende se aprofundar nas inesgotaveis formas em que a técnica
pode ser integrada a expressao e vice-versa, mas sugerir que sejam feitas mais
pesquisas sobre o assunto e ressaltar a importancia e os beneficios que esta
abordagem pode trazer, inclusive e especialmente na liberacéo dos bloqueios que os
alunos possam ter no aprendizado do canto, independente do estilo musical.

Podemos concluir, entdo, que técnica e expressao sao indissociaveis e que,
para uma interpretacdo no auge de seu potencial comunicativo, elas devem ser
trabalhadas em sincronia. A liberacdo da técnica pode ser o suporte para a
expressividade, bem como a interpretacdo pode auxiliar na superacdo de desafios
técnicos. Tanto técnica quanto interpretacdo acontecem no corpo através de
movimentos, corpo este que carrega em si a historia do intérprete. Tomando
consciéncia da unidade corpo-mente podemos nos aprimorar no canto de maneira

integrada e, por consequéncia, ter mais fluidez na performance e na vida.
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1.3 O CORPO EXPRESSIVO

1.3.1 O corpo e a técnica

O musico € um ser sensoério-motor cuja formagdo consiste no “[..]
desenvolvimento de habilidades e destrezas, coordenacdo sensoério-motora e, em
geral, apropriacdo de procedimentos e recursos eficazes de expressdo artistica.”
(ASPRILLA, 2003, p. 221, tradug&do nossa). Isso implica no desenvolvimento de
habilidades corporais como parte da formacédo musical, ndo sé como fundamento para
técnica, mas também permitindo a fluéncia da expressividade. Partilhando de um

pensamento similar, Marchi aponta:

Da mesma forma, a consciéncia corporal deve se tornar indispensavel
guando o movimento é submetido a restricdes precisas de tempo e
espaco, encontrados ndo s6 na performance musical, mas também na
coreografia e no movimento atlético, em varios niveis de rigor.
(MARCHI, 2017, p. 61)

Ou seja, o estudo das reacdes corporais delimitadas por um tempo e espaco
sdo ferramentas preciosas para o musico no seu desenvolvimento técnico musical.
Asprilla ainda levanta que, além do dominio técnico, a expressividade do musico esta
interligada a corporeidade, a consciéncia corporal fundamenta a técnica e abre o

caminho para a sensibilidade e expressao:

A formacdo de intérpretes exige espagos que, COMO a expressao
corporal ou a yoga, permitam um encontro com o préprio corpo a nivel
de imagem, sentimentos, dominio de seus movimentos, processos de
relaxamento, consciéncia, sensibilizagéo, projecdo e apropriacdo de
recursos que permitam utilizd-lo como instrumento expressivo.®
(ASPRILLA, 2003, p. 222, traducdo nossa)

Se para 0 masico instrumentista 0 conhecimento do corpo é fundamental para

seu desenvolvimento técnico e expressivo, para o cantor esse conhecimento € ainda

5 “[...] desarrollo de habilidades y destrezas, coordinacién sensério-motriz y, en general, apropiacién de

procedimientos y recursos eficaces de expresion artistica.”

6 “| a formacidn de intérpretes exige espacios que, como la expresién corporal o el yoga, permitan un encuentro
con el propio cuerpo a nivel de imagen, sentimientos, dominio de sus movimientos, procesos de relajacion,
conciencia, sensibilizacion, proyeccidn y apropiacién de recursos que permiten manejarlo como instrumento
expresivo.”
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mais primordial na medida em que seu corpo é o préprio instrumento. Embebida da
pedagogia de Emile Jaques-Dalcroze, Marchi afirma que “sendo o instrumento do
cantor seu proprio corpo humano, é entdo de extrema relevancia a importancia de
comunicacdo entre suas ideias musicais e os sistemas nervoso e muscular.” (2017, p.
48). Se o corpo € o instrumento, a producdo sonora acontece de dentro para fora, o
corpo é a fonte do som, o que exigiria niveis de refinamento e consciéncia corporais
muito elevados para uma boa técnica, bem como para a livre expressao.

Guse (2009) aponta que, por vezes, o cantor apresenta dificuldades em
conciliar a expressao e a execucdo musical técnica, reunidas em um sé corpo-
instrumento. Ao sentir certas emocgdes, muitas vezes ha um descontrole sobre o
corpo, o que pode influenciar negativamente a execugao. “O fato € que o constante
equilibrio entre o controle técnico do corpo e a permissao ao livre acesso aos proprios
sentimentos deve sempre estar presente e apenas o artista sabe o seu proprio limite
entre esses dois polos.” (GUSE, 2011, p. 85). Dessa forma, a consciéncia e expressao
corporal se mostram, mais uma vez, fundamentais para que o cantor reconheca tais
limites, permitindo que este usufrua livremente de seus sentimentos e expressividade
sem que haja prejuizo a técnica vocal, pelo contrario, elevando-a através do controle

sobre o corpo.

1.3.2 O corpo na expressao e interpretacao

Como apontado anteriormente, o oficio do cantor conversa muito com
tematicas e abordagens do teatro, do qual tomaremos emprestado algumas reflexdes
no desenvolvimento deste topico. Na busca de um corpo expressivo, para Aleixo, €
necessario mergulhar no imaginario e nas sensagoes, “como uma lucida entrega nas
possibilidades do corpo como emoc¢édo, como simbolizagdo, como comunicagdo, como
expressdo em diferentes funcdes: um perder-se para encontrar a poesia.” (ALEIXO,
2008, p. 44). Desta forma, essa entrega do corpo tem o potencial de aflorar a
expressividade e desenvolver a comunicacao corporal.

Ao buscar desenvolver da capacidade de poetizacdo do ator, potencializando
a criatividade, Aleixo aponta como caminho a “sensibilidade ampla e desenvolvida
para além do condicionamento fisico, para além da habilidade vocal da fala e do canto,
para além de um conhecimento intelectual sobre a cultura de modo geral.” (ALEIXO,

2008, p. 57). Ja sobre a relacdo que se estabelece entre corpo e cena, Aleixo afirma
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gue “o corpo € o suporte da cena, € nele que a escrita se faz; e a cena é o suporte do
corpo, € nela que ele existe plenamente.” (ALEIXO, 2008, p. 55) Desta forma, um
depende do outro para sua completude.

No que diz respeito ao corpo e interpretacao, Aleixo (2008, p. 35) sublinha “a
importancia do corpo do ator como instrumento de criagdo e como suporte da
construgédo poética,” ampliando as possibilidades de constru¢do de personagem e
atuacdo e evidenciando a presenca fisica do ator. No seu trabalho com a “escrita
poética da cena”, o autor conta que as primeiras rasuras —experimentacdes e
esbocos de ideias, o0 processo de pesquisa corporal cénica— “surgiram dos esforgos
dos atores de superarem seus préprios limites para, na busca de representacao de
outros corpos, conectarem-se com 0s seus proprios corpos.” (ALEIXO, 2008, p. 49).
Os atores entdo, para chegar na construcdo da cena, passaram por um processo de

pesquisa do préprio corpo, um processo de autoconhecimento.

1.3.3 O pré-movimento

Um aspecto importante no estudo do corpo € o processo de tomar consciéncia
“[...] da existéncia de um ‘centro de forgas’, um ‘centro de gravidade’, ou seja, um
centro de onde parte toda a forca de sustentacdo do eixo global: a centralizacdo do
corpo.” (MILLER, 2007, p. 58). Esse centro de gravidade é responsavel pela
administracao do peso do corpo, ele que nos mantém equilibrados quando esbocamos
um movimento. A partir do eixo global, dessa relagcdo com a gravidade, “o aluno se
reorganiza, podendo observar as transformacgdes que sao visiveis.” (MILLER, 2007,
p. 58). Ou seja, através da consciéncia corporal o aluno se observa e escuta o proprio
corpo, tornando-se capaz de fazer autoavaliac6es partindo do autoconhecimento.

Segundo Godard, essa relacdo com a gravidade a partir do peso do préprio

Corpo ja carrega uma expressividade e denota uma identidade:

A relacdo ao peso, a gravidade, j& contém um humor, um projeto sobre
o mundo. E essa gest&o do peso, especifica e individual, que nos faz
reconhecer, sem erro e apenas pelo ruido que produz, uma pessoa
gue nos é familiar subindo uma escada. (GODARD, 2001, p.13)

O pré-movimento, entdo, se trata da “...] atitude em relagédo ao peso, a

gravidade, que existe antes mesmo de se iniciar o0 movimento, pelo simples fato de
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estarmos de pé. Esse pré-movimento vai produzir a carga expressiva do movimento
que iremos executar.” (GODARD, 2001, p. 13). Ou seja, antes mesmo de executarmos
um movimento, como levantar um braco, por exemplo, a maneira como N0Sso Corpo
se prepara para realizar a acao, gerenciando nosso peso com relacdo a forca da

gravidade, ja implica a expressao, ja sugere um sentido aguele gesto.

O pré-movimento age sobre a organizagdo gravitacional, isto é, sobre
a forma como o0 sujeito organiza sua postura para ficar em pé e
responder a lei da gravidade, nessa posi¢ao. O sistema dos musculos
gravitacionais, cuja acdo escapa em grande parte a consciéncia e a
vontade, é encarregado de assegurar nossa postura. S8o0 esses
musculos que mantém nosso equilibrio e que nos permitem ficar em
pé sem que tenhamos de pensar. S8o ainda esses musculos que
registram as mudancas em nossos estados afetivo e emocional.
Assim, toda modificacdo de nossa postura terd uma incidéncia em
nosso estado emocional e, reciprocamente, toda mudanca afetiva
provocara uma modificacdo, mesmo que imperceptivel, em nossa
postura. (GODARD, 2001, p.14)

Podemos extrair dessa reflexdo que a organizacao do corpo afeta nosso estado
emocional, bem como nossas emocdes se refletem em nossa linguagem corporal, em
nossos movimentos. A musculatura que coordena essa delicada relacdo é a
gravitacional, responsavel pela sustentacdo do corpo na postura ereta e pelo
equilibrio. Ou seja, “é o pré-movimento, invisivel, imperceptivel para o proprio
individuo, que acionara, simultaneamente, os niveis mecéanicos e afetivos de sua
organizacgao.” (GODARD, 2001, p.15).

Marchi concorda com esse pensamento ao levantar que, no fazer artistico, a
expressividade do movimento tem duas faces: “de um lado, o sentimento da intencéo
gue constréi a forma resultante de sua producédo externa; de outro, a acao que faz
esse sentimento ou intencao se manifestar.” (MARCHI, 2017, p. 61). Assim, como dois
lados da mesma moeda, na externalizacéo do sentimento, é embasado e produzido o
movimento ou a forma, bem como a configuracdo e acédo corporal podem induzir e
aflorar o sentimento.

A relacdo entre musculatura e emocdo que caracteriza 0 pré-movimento
pressupde que cada gesto seja unico e individual. “A mesma forma gestual, por
exemplo de um arabesque, pode estar carregada de significacoes diferentes,
dependendo da qualidade do pré-movimento.” (GODARD, 2001, p. 14). Desta forma,

duas pessoas realizando o mesmo movimento ndo terdo 0 mesmo teor expressivo,
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pois a configuracdo de seus pré-movimentos, juntando organizacdo muscular e carga
emocional na relacdo com a gravidade, ndo ser4 a mesma.

Godard ainda aponta que “a organizacdo gravitacional de um individuo é
determinada por uma mistura complexa de parametros filogenéticos, culturais e
individuais.” (GODARD, 2001, p.20). Desta forma, a construgdo corporal do individuo
é fruto, além das tendéncias e formacédo pessoal, do meio histérico-cultural em que
esta inserido. “Todos esses elementos contribuem para tecer a relagéo simbdlica que
vai vincular, no individuo, atitude corporal, afetividade e expressividade, sob a pressao
flutuante do meio em que esta inserido.” (GODARD, 2001, p.20). A maneira do
individuo se portar, a sua corporeidade, suas relacfes afetivas e sua forma de se
expressar séo reflexo do ambiente social em que esté inserido.

O autor propde uma interessante distincdo entre movimento e gesto. O
movimento diz respeito ao deslocamento do corpo — ou de partes deste — no espaco.
O gesto, por sua vez, € o movimento debrugado na “[...] tela de fundo tdénico-
gravitacional do individuo, isto €, o pré-movimento em todas as suas dimensdes
afetivas e projetivas.” (GODARD, 2001, p. 17). E desse tdnus da musculatura que gere
NOsSso centro gravitacional que nasce a expressividade do gesto humano.

O pré-movimento ainda “determina o estado de tenséo do corpo que define a
qualidade e a cor especifica de cada gesto.” (GODARD, 2001, p. 14) No ato do
deslocamento hd uma ativacdo da musculatura que suportara o peso do corpo.
Através do estudo da relagdo peso X tensdo, podemos perceber “qual o grau de
tensdo necessario para a realizacdo do movimento, atentando as tensdes localizadas
e desnecessarias [...]” (MILLER, 2007, p. 66). Esse dominio das tensdes corporais,
assim como a capacidade de desfazer tensdes desnecessarias é desejavel no estudo
de canto, e de qualquer instrumento musical, como vimos anteriormente, na

construcdo da técnica, ou seja, ho aprimoramento sensorio-motor do musico.

A percepc¢édo do peso evidencia a dosagem do tdnus muscular (estado
de tensdo permanente dos musculos), pois, quando eu me excedo na
tensdo da musculatura, a sensacdo de peso desaparece e, como
consequéncia, a articulagcdo se retrai. E quando eu doso a tenséo da
musculatura, equilibrando o ténus muscular, isso resulta numa
sensacdo de leveza, com esforco adequado para executar o
movimento, transformando, assim, tensdo muscular em “atencdo
muscular”. (MILLER, 2007, p. 65)
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Esse estado de “atengcdo muscular’ é justamente o que precisamos para
qualquer performance, bem como para um bom aprimoramento técnico. Estar com os
musculos tonificados, porém ndo com excesso de tensdo, € o que nos faz ter um

“corpo presente”, conceito em que entraremos mais a fundo na proxima secao.

1.3.4 O corpo presente

Em seu livro intitulado “A escuta do corpo”, que aborda a sistematizacdo da
Técnica Klauss Vianna, Jussara Miller (2007) define o processo ludico como “acordar
o corpo”. A autora afirma que “no processo ludico, o corpo é despertado,
desbloqueado, causando a transformagao dos padrées de movimento [...]" (MILLER,
2007, p. 52). O aluno € encorajado a descobrir o préprio corpo, saindo de uma
“auséncia corporal para presenca corporal, ou seja, da ‘dorméncia’ para ‘o acordar”
(ibidem, p. 54, grifo da autora). Trata-se do processo de conscientizacao corporal,
desenvolvimento da propriocepcédo e do autoconhecimento.

Miller (2007) alerta que € comum, no inicio do processo, 0s alunos
apresentarem um “distanciamento do préprio corpo, falta de contato e de atengao
corporal, com auto-imagem distorcida, receio do proprio movimento, queixas de ma
postura, cristalizagao de padrdes posturais, dores e ‘crispagdes’.” (MILLER, 2007, p.
53-54). O trabalho consiste, entdo, na busca pelo despertar do corpo, ndo apenas de

maneira racional, mas sensorial, ou seja, o corpo toma ciéncia do proprio corpo.

Utilizamo-nos da metafora de que o corpo é 0 nosso instrumento e de
gue, antes de saber tocar um instrumento, é necessario conhecé-lo.
N&o existe danca se ndo houver primeiro o corpo. Assim, iniciamos a
auto-observacédo conduzida pelos sentidos, o despertar sensorial, que
ampliara o sentido cinestésico, resultando em uma presenca: o estar
presente aqui e agora. E necessario que guiemos toda a atencdo do
aluno para aquilo que ele vé, ouve e sente. (MILLER, 2007, p. 59, grifo
da autora)

A partir da auto-observacdo e da descoberta sensorial do corpo, podemos
estimular um corpo presente, um corpo atento e preparado. Barros (2012, p.135)
defende que “A questdo da presenca nas artes performaticas é sempre um ponto
crucial, uma habilidade a ser trabalhada [...]", em especial no que se trata de estar no
palco, exercendo uma comunica¢do com o publico. Para essa comunicagao ser bem-

sucedida, o ator, cantor ou bailarino deve estar exercendo ndo apenas a técnica, mas
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também sua expressividade plenamente, de maneira a falar com a plateia através da
arte, seja ela qual for.

No que tange a prética do canto, Barros (2012) acredita que trabalhar o corpo
€ considerar o cantor “em sua integridade psicofisica, possibilitando um canto que ndo
esteja desconectado de suas sensagdes e emogdes [...]"” (BARROS, 2012, p. 12).
Desta forma, o trabalho expressivo ndo pode ser desassociado do trabalho corporal.
“O cantor ‘precisa de um corpo’ no sentido de que seu canto exige uma presencga no
aqui-agora para que sua materialidade aconteca na relacdo do fisico com o mental, o
emocional e os demais niveis da personalidade.” (ibidem). Ou seja, 0 corpo presente
€ o veiculo e a condi¢cdo para que haja o entrelagcamento entre o fisico —a técnica, a
coordenacdo motora— e a expressividade, a manifestacdo da individualidade do
cantor e a comunicacao.

Guse (2011) concorda que o “estar presente” é fundamental na performance:

O mais importante em qualquer performance é manter-se vivenciando
0 momento presente como Unico, condicionar a mente e 0 corpo a
agirem em consonéancia com os fatos que ocorrem no agora. [...] Viver
0 momento presente durante uma performance implica apreciar e
sentir prazer no que se faz, e os alicerces draméticos construidos
previamente devem ser estimulantes o suficiente para manter a
atencdo do cantor ao maximo no jogo ludico da cena — ndo no que se
passou e nem no que acontecerd, mas no que estd acontecendo.
(GUSE, 2011, p. 222-223)

Podemos concluir, entdo, que o corpo presente deve ser cultivado na sala de
aula para que o aluno ganhe consciéncia de seu préprio corpo e consiga organiza-lo
de maneira a preservar o tbnus, mas sem tensdes desnecessarias prejudiciais a
técnica, a expressao e a saude. Da mesma forma, o corpo presente € desejavel no
momento da performance, fazendo com que o artista esteja entregue ao momento,
favorecendo o preparo corporal para a tarefa fisica a ser executado —o canto, por
exemplo—, bem como a interpretacao e a comunicacao.

Como aponta Caroline Novaes (2020, p. 15), “a voz € o corpo € 0 corpo € a
voz.” Ou seja, o cantor €, a0 mesmo tempo, instrumento e instrumentista, a voz é
tocada pelo corpo ao mesmo tempo que tem como fonte o proprio corpo. Novaes
(2020) ainda ressalta a importancia de um trabalho consciente do corpo como um
todo, ndo apenas para a técnica vocal, mas para uma performance carregada de

expressividade. “Tecnicamente, o corpo d& suporte para que o som vocal seja emitido.
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Da mesma maneira flui a expressividade: a voz acompanha o suporte expressivo dado
pelo corpo.” (NOVAES, 2020, p.15).

Assim, torna-se evidente a necessidade de integracdo entre corpo, técnica e
expressao na pratica do canto, assim como reconhecer como as emocgoes e o0s afetos
interagem com esses elementos. “Cabe ao cantor, entdo, a responsabilidade de
ponderar esses conceitos: manter o corpo e a mente alinhados, entendendo que a
voz é seu instrumento, mas também é parte de si.” (NOVAES, 2020, p.15, grifo nosso).
Com isso em mente, acreditamos que a abordagem somatica na pedagogia vocal
pode contribuir muito ao ensino do canto, na medida que compreende 0 ser como um
todo, assumindo sua integridade psicomotora, nog¢ao que examinaremos mais

adiante.

1.4 PRINCIPIOS DA ABORDAGEM PEDAGOGICA SUGERIDA

Nesta secao do trabalho, vamos apresentar uma abordagem pedagogica que
tenha a intencéo de dar conta da integridade psicofisica do aluno-artista, em especial
no ensino do canto; que una corpo, mente, voz, sentimento e histéria; que integre
técnica e expressividade. Uma abordagem que permita a superacao de bloqueios e
gue auxilie na afirmacao da identidade.

Asprilla defende uma educagdo musical pensada “[...] para o ser humano
multidimensional, como ser fisico, cognitivo, afetivo, social, espiritual, criativo.”” (2003
p. 214, traducdo nossa). E necessaria uma pedagogia que compreenda o ser humano
como um todo, tanto aspectos fisicos, como psicoldgicos e sociais. A autora ainda
afirma:

A um nivel pedagodgico, a apropriagdo da linguagem artistica se da
através de um processo no qual o psicoldgico e o intuitivo interagem
com o logico-formal. Se favorece o desenvolvimento de ferramentas
expressivas sem as quais a sensibilidade e a criatividade sé&o s6 uma
potencialidade; organiza-se experiéncias de aprendizagem que
harmonizem o mundo intra e interpessoal do estudante em um
contexto social.® (Asprilla, 2003, p. 218, traducéo nossa).

7 “I...] para el ser humano multidimensional, como ser fisico, cognitivo, afectivo, social, espiritual, creativo.”

8 A un nivel pedagdgico, la apropiacion del lenguaje artistico se da a través de un proceso en el que lo psicolégico
e intuitivo interactla con lo légico-formal. Se favorece el desarrollo de herramientas expresivas sin las cuales la
sensibilidad y la creatividad son sélo una potencialidad; se organizan experiencias de aprendizaje que armonicen
el mundo intra e interpersonal del estudiante en un contexto social.
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Se o aspecto logico-formal do aluno interage com o psicolégico no processo da
aprendizagem musical, se torna essencial que essa relagdo seja levada em
consideracao na escolha da abordagem pedagdgica. O fator psicolégico do aluno ndo
deve ser deixado de lado, mas incorporado como parte do processo educacional
artistico. Da mesma forma, o contexto social do estudante deve ser levado em
consideracao neste processo, pois € um fator relevante para entender a forma que o
aluno assimila as informag¢des do mundo ao seu redor. Aflorando a sensibilidade e a
criatividade, o aluno pode, entdo, tecer relacdes entre 0 seu mundo interior e 0
exterior, através da expressao.

O corpo também deve ser trabalhado para um bom desenvolvimento técnico e
sensivel expressivo. Asprilla (2003, p.222) aponta que “é importante uma opc¢éo
pedagodgica que possibilite ao intérprete construir uma relacdo ludica, sensivel e
criativa com seu proprio corpo [...]”°, de maneira a melhorar a coordenagdo motora
grossa e fina, bem como um bom ajuste postural, elementos essenciais da construcéo
na técnica musical. A autora afirma ainda que a expresséao corporal € uma ferramenta
gue favorece o desenvolvimento da linguagem, utilizando exercicios de contato,
interacdo e comunicacao com o corpo (ASPRILLA, 2003). Desta forma, expressao e
técnica sdo trabalhadas sincronamente, sem se sobrepor, por meio do trabalho
corporal, que busca aprimorar tanto a coordenacédo motora, quando a comunicacao e
a relacao do individuo com o mundo e com o outro.

Concordando com a necessidade de integrar mente e corpo, Barros (2012)
busca em seu trabalho um “canto que se conecta com os desejos, as intencdes e as
emocdes e que acha um caminho livre, no corpo, para revela-los [...]" (2012, p. 7).
Compreendendo que o corpo carrega a histéria pessoal do individuo e que a voz
necessariamente acontece em e através do corpo, a autora busca “o canto como
expressao de uma individualidade”. Podemos concluir entdo, que além de unir técnica
e expressao, pensar canto e corpo de maneira integrada ainda é trabalhar a identidade
do aluno, sua autoafirmacéo e autoconhecimento.

Torrero (2021) propde um ensino democratico da musica em sua “pedagogia
da abertura”, que néo se trata de um método, mas um conjunto de principios com

intuito de oferecer uma educacdo musical mais inclusiva. Um desses principios é

9 “Es importante una opcidn pedagdgica que posibilite al intérprete construir una relacién ludica, sensible y
creativa con su propio cuerpo [...]”
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estabelecer umarelacdo horizontal entre aluno e professor, que pressupde um didlogo
entre as partes, ao invés do professor impor um contetdo sobre o aluno. A pedagogia
da abertura consiste também na néo incorporagao do conceito de “dom” as praticas
pedagdgicas, promovendo uma maior democratizacdo do ensino de musica. Torrero
ainda propde uma priorizacao da “experiéncia” no processo educacional, na definicdo
de Larrosa'® do termo.

A “experiéncia” de Larrosa s existe na medida em que ha um sujeito
(BARROS, 2012); é nele que essa acontece. Nao se trata de um acontecimento
cotidiano, que passa desapercebido; a experiéncia é sentida, é saboreada, ela afeta
0 sujeito, o transforma (BARROS, 2012; TORRERO, 2020). No conceito de Larrosa,
0 sujeito da experiéncia precisa estar aberto a ela, receptivo as mudancas que ela
possa ocasionar nesse sujeito. Em poucas palavras, a experiéncia deixa marcas no
sujeito que esta aberto a vivé-la. Esse tipo de acontecimento é raro, a experiéncia de
Larrosa € escassa: sdo poucos os momentos do cotidiano que nos afetam, nos
transformam (BARROS, 2012).

Compreendendo este conceito de experiéncia, a “pedagogia da abertura” de
Torrero busca “a ndo submissao a légica contemporanea da constante demanda por
conhecimentos ‘Uteis’ e do estimulo instantaneo e descartavel” (2021, p. 56), mas sim
abracar a subjetividade e imprevisibilidade da experiéncia. Para tal, renuncia as metas
rigidas e conteudistas, sem cair na falta de procedimentos e propostas para o
desenvolvimento tedrico-pratico do aluno. Ao priorizar a experiéncia, Torrero ainda
assume “as mais variadas manifestagcdes da relagdo entre o individuo e a musica”
(2021, p. 56), ou seja, para além da execucao musical, a experiéncia musical também
pode abarcar “a escuta, a construcdo da identidade e narrativa através da musica e
outras formas de interagdao da musica com a sociedade.” (ibidem).

Para uma pedagogia que abarque a experiéncia, Barros (2012) elenca como
essenciais a escuta e a velocidade reduzida na dindmica de aula, para que o aluno se
atente aos seus processos e se deixe afetar por eles. “O aluno aprende a se ouvir —
€ ouvir agui ndo é s6 com o ouvido, € perceber o que acontece com seu corpo, COmo
um todo, enquanto canta— a medida que € convidado e estimulado a fazer isso.”

(BARROS, 2012, p.91). A autora ainda defende a experimentacdo e a pesquisa, sem

10 No texto “Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia”, de 2002, Jorge Larrosa propde sua definicio
de “experiéncia” na educagcdo musical.
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julgamentos de “certo” ou “errado” em primeiro momento, para que o aluno se arrisque
e descubra novas possibilidades. Para que haja a experiéncia em aula, nada deve ser
feito no automatico, € necessario que o aluno esteja atento ao seu processo o tempo
todo. Falar sobre suas percepcdes, sensacdes e pensamentos ao longo do processo
€ fundamental para que o aluno ganhe consciéncia de suas a¢des. Da mesma forma,
deve-se ouvir 0 outro, tanto aluno quanto professor, de maneira que a experiéncia
aconteca na troca de um com o outro e que se perceba o tempo necessério para que

essa experiéncia aconteca.

1.4.1 Educacdo Somatica

Na construcdo da proposta de abordagem pedagdgica apresentada neste
trabalho, utilizamos principios da educacdo somatica, na medida em que esta preza
pela integridade psicofisica do aluno. Prezando por um ensino do canto que ultrapasse
0s bloqueios dos alunos, é de suma importancia levar em conta o ser humano como
um todo, tendo um olhar holistico sobre o aluno. Acreditamos que a educacao
somatica compreende esse ser inteiro, onde corpo, voz, mente, expressao e
sentimento sdo um so6. O termo Somatics foi utilizado inicialmente por Thomas Hanna,
em 1983 (BARROS, 2012). O autor definiu “soma” como um “corpo percebido de
dentro” (HANNA, 1990, s/p apud BARROS, 2012, p. 52-3); nessa definicdo o corpo
nao é algo separado do ser e visto de fora, mas sim um corpo integrado ao psicolégico,
visto do ponto de vista da primeira pessoa.

Segundo Barros (2012), a Educacdo Somatica atua no individuo levando em
conta sua integridade psicofisica, ou seja, atua no aluno como um todo: “considerando
gue 0s aspectos corporais, psiquicos e emocionais sao inseparaveis, esses métodos
partem do principio de que atuar em qualquer dimenséo do individuo implica uma
atuacao, por extensdo, nas demais dimensées.” (BARROS, 2012, p. 55). Trabalhar o
corpo € trabalhar o psiquico, da mesma forma, trabalhar o emocional trara
repercussdes no corpo. A Educacdo somética se aproxima da no¢ao de experiéncia
de Larrosa na medida em que busca tocar o aluno, busca uma transformacao
(BARROS, 2012). O caminho de escolha para essa transformacéo pela educacao
somatica € o corpo, uma vez que este seja mais facilmente percebido pelo individuo

em sua fisicalidade. Entende-se assim que o corpo € o canal para a experiéncia.
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Miller (2007, p. 26) aponta que “todas as técnicas em educag&o somatica levam
ao corpo proprio, ou seja, ha diversos caminhos que levam ao mesmo ponto.” N&o se
trata apenas da busca de perceber um corpo, mas entender, conhecer, explorar o
corpo em todas as suas especificidades e que conta uma histéria particular, Unica e
pessoal. “Nosso corpo em movimento expressa quem Somos € 0 que pensamos e,
por isto, a educacéo somatica pode contribuir para estimular a consciéncia corporal e
o estudo do gesto [...] (REIS, 2012, p. 16). A educacdo somatica tem grande potencial
para trabalhar a expressao, a autoafirmacéo e o fortalecimento da nogao de identidade
do aluno, na medida em que promove o0 autoconhecimento e a consciéncia sobre seu
préprio corpo, suas acdes e sua expressividade.

Através da consciéncia corporal, a educacdo somatica busca uma
reorganizacdo do corpo, livrando-o de tensbes desnecessarias, fazendo a
manutencdo do tonus muscular. Desta forma, ha uma reducdo do esforco para a
realizacdo do movimento, abrindo o caminho para a expressividade e o
autoconhecimento. Busca-se ainda um melhor alinhamento corporal, afetando a
postura do aluno. Como vimos nas sec¢fes anteriores deste trabalho, a postura e a
organizacao muscular tém direta relagcdo com o sentimental, emocional e psiquico, de
maneira que ao trabalhar o alinhamento corporal, liberando tensées, estamos também
liberando os blogqueios dos alunos.

Um forte aspecto e principio da educacdo somatica é a autopercepcao
adquirida a partir da atencao e consciéncia. Estando atento aos movimentos do nosso
corpo, conseguimos identificar suas reacdes, seus habitos, suas tensdes localizadas,
a forma como lidamos com o deslocamento de peso, a configuracéo postural, o tdnus.
Segundo Barros, lendo essas informacdes estamos recebemos um feedback do
corpo:

Nossa postura, tbnus muscular, respiragdo, nossos movimentos
determinam nossa qualidade de presenca em toda e qualquer
atividade. A Educacdo Somatica, ao focar a percepg¢do do préprio
corpo, a percepcao do feedback continuo do corpo, atua no sentido de
aumentar a capacidade de entender e aprender com esse feedback,
possibilitando um aumento da consciéncia dos movimentos corporais
em relacdo ao ambiente. (BARROS, 2012, p. 55)

A consciéncia sobre o movimento e a percep¢do corporal sdo entdo
fundamentais para que percebamos esse feedback que o corpo aponta. A partir dele,

podemos atuar sobre os padrbes, promovendo transformagdes e mudancas de
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padrdes, implicando que o aluno vivenciara, entdo, a experiéncia. Através da atencéo
e da auto-observacéo, desenvolve-se a propriocep¢éao (BARROS, 2012), melhorando
a capacidade do aluno de se perceber em si mesmo e no espago. Desta forma, a
percepcéo leva ao autoconhecimento, aumentando as possibilidades expressivas e
comunicativas do aluno.

Ao trabalhar o corpo, liberamos tensdes e melhoramos o fluxo do movimento
bem como dos sentimentos e das emog¢des, aumentando entéo o potencial expressivo
do individuo. A experiéncia da Educacdo Somética traz como consequéncia a melhora
da expressividade, ndo apenas na aula, mas no cotidiano. Essa expressividade esta
ligada ao reconhecimento da histéria que o corpo carrega e do autoconhecimento
advindo do trabalho de percepcdo. Desta maneira, a Educagcdo Somatica consiste
também em trabalhar a identidade num processo individual especifico, construido por
cada individuo. “Considerar a individualidade implica em respeitar o outro, alicerce da
Educacdo Somatica sobre o qual é importante que uma pedagogia se estruture.”
(BARROS, 2012, p. 98). O professor deve respeitar o processo de cada aluno, agindo
como um guia para o autodescobrimento, ndo impondo formas prontas sobre o aluno,
respeitando seu tempo de aprendizagem.

Existem diversas técnicas em diferentes areas artisticas que utilizam a
Educacdo Somatica (BARROS, 2012), como a Técnica Alexander, Técnica Klauss
Vianna, Vocal Dance da Patricia Bardi, aléem das técnicas criadas por Linklater e
Feldenkrais, entre outras. Embora os principios sejam 0os mesmos entre todas essas
técnicas, a abordagem de cada uma se da de maneira diferente e com focos e
objetivos diferentes, dependendo da area para que foram desenvolvidas. Por
exemplo, uma técnica voltada para danca tera uma abordagem diferente de uma
técnica que tenha o canto como foco, embora todas compartiihem dos mesmos

principios e, por vezes, de exercicios similares.

1.4.2 Abordagem somatica do ensino do canto

Uma abordagem somatica no ensino do canto se preocupa com a integridade
psicofisica do aluno e reconhece que canto € movimento. Em todas as etapas da
producdo vocal existe movimento e, por consequéncia, acdo muscular. Para que haja

aprimoramento técnico, € preciso estar consciente destes movimentos, observando
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gualquer excesso de tensdo e removendo-o, liberando o fluxo do movimento, que se
reflete na técnica e na expressao.

E de suma importancia que o cantor reconheca seu corpo, estude-o,
experimente-o, que se aproprie desse corpo. “A necessidade dessa apropriagdo vem
do reconhecimento de que canto é movimento corporal, em todos 0s seus processos:
respiracao, fonagao e ressonancia.” (BARROS, 2012, p. 158). Logo, a propriocepgao
€ uma capacidade fundamental para o desenvolvimento técnico do cantor; é
necessario que o cantor trabalhe a percepc¢ao do corpo, que conheca suas tendéncias,
suas reacles, suas limitacdes e poténcias, integrada ao psiquico, as emocdes e
sentimento.

A percepcéo corporal ainda promove para o cantor um melhor alinhamento
postural, essencial para o fluxo do movimento e da voz. A consciéncia sobre a postura
ainda permite eliminar tensdes desnecessarias, liberando a expressividade,
reconectando corpo e emocdes (BARROS, 2012). Assim sendo, o trabalho somatico
do canto auxilia na liberacdo dos bloqueios dos alunos, na medida em que trabalha
de maneira integrada corpo e expressao.

Segundo Barros (2012, p. 159), as praticas somaticas no canto “favorecem o
desenvolvimento técnico, ajudam na prevencao de lesdes e propiciam um aumento
das capacidades expressivas.” (BARROS, 2012, p. 159). Mergulhando no
autoconhecimento, desenvolvendo a propriocepc¢éao, o aluno aprende sobre simesmo,
sobre a historia que seu corpo conta, percebe como se relaciona com o mundo. Na
abordagem somatica, a pratica da aula de canto acontece na primeira pessoa, a
técnica é construida a partir do aluno, respeitando seu corpo, seu tempo, sua historia,
sua percepcao.

O professor deve estimular a atencéo do aluno para seu processo, como seu
corpo reage a cada estimulo, sentimento, pensamento, intencédo. O aluno, por sua
vez, deve estar disponivel, aberto para explorar, pesquisar, se descobrir; aberto a
experiéncia, a transformacdo. Como sujeito do canto, o aluno “tem o préprio corpo
como o lugar da experiéncia do canto.” (BARROS, 2012, p. 15). A partir desta
pesquisa e do autoconhecimento, da consciéncia e da propriocep¢ao, ouvindo
atentamente aos feedbacks do corpo, o aluno se torna autbnomo, capaz de optar pelo
caminho que seja mais apropriado para ele, construindo uma técnica que nao se
baseia no excesso de esfor¢o e na tenséo, mas na sensagao de conforto ao cantar,

sem perder a presenca corporal, o tdnus equilibrado e o corpo alinhado.
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Na medida em que a abordagem somética do canto acontece na pesquisa e na
experiéncia, o foco da aula estéa no processo do aluno e ndo em um resultado estético
pré-fabricado. O aluno pode expressar sua individualidade através de um canto que
ele mesmo construiu Nno seu processo investigativo. Trata-se de um aluno curioso e
disponivel para viver novas experiéncias, para se conhecer, encarar e enfrentar suas
dificuldades e entdo se transformar. Um aluno que canta sua histéria, ciente de sua
integridade psicofisica, que tem um corpo presente e expressivo, que reflete numa

voz igualmente presente e expressiva.
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2 PROPOSTA PEDAGOGICA

A proposta pedagdgica apresentada nesse trabalho se baseia na revisdo
bibliogréfica feita no primeiro capitulo e nas minhas experiéncias como professora de
canto que relato neste capitulo. Sugiro uma abordagem de ensino de canto que
possibilite a absor¢do da técnica vocal indiretamente, dando foco a expressao e a
interpretacdo aliadas a consciéncia corporal. Com isso, poder-se-ia contornar 0s
bloqueios dos alunos, melhorando a aprendizagem do canto.

Os relatos apresentados neste capitulo dizem respeito a aulas ministradas por
mim anteriormente ao desenvolvimento deste trabalho. Essas aulas ndo foram
realizadas com o intuito de desenvolver um método de ensino ou uma pesquisa
cientifica, mas sim para ajudar alunos que me procuravam para melhorar suas
habilidades de canto. A partir da minha experiéncia pedagdgica com esses alunos
veio a ideia de tema para este Trabalho de Conclusdo de Curso. Os relatos foram
feitos a partir de minhas memodrias e de anotacdes minhas das aulas realizadas para
acompanhar o desenvolvimento dos alunos, bem como os exercicios que melhor
funcionavam para eles. Para manter o anonimato dos alunos, seus nomes foram

substituidos por nomes ficticios.

Ficha de aula de canto

» Aluno: (nome, idade)
» Data: (dia da aula)
» Exercicios: (respiragao, vocalizes, extensao)

» Observagoes sobre o exercicio: (o aluno teve alguma dificuldade, apresentou
alguma melhora, fez algum comentario)

» Musica: (nome, autor e tonalidade)

» Observagoes sobre a musica: (o aluno teve alguma dificuldade, o que foi
trabalhado, como interpretou, fez um trecho especifico ou toda, fez algum
comentario)

Figura 1. Exemplo de ficha de aula de canto
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Acredito que o registro das aulas possa ser vantajoso para professor e aluno.
O registro permite que o professor acompanhe o desenvolvimento do aluno,
percebendo quais exercicios funcionaram melhor para aquele aluno, facilitando o
planejamento de aulas futuras e promovendo melhor aprendizagem. O professor
ainda pode observar padrdes entre alunos e cruzar dados dessas anotacdes para
aprimorar suas estratégias de aula. Uma possibilidade de registro é elaborar uma ficha
a ser preenchida a cada aula, por exemplo, como na Figura 1 acima.

2.1 RELATOS DE EXPERIENCIAS

2.1.1 Aluno 1: Marcelo (nome ficticio)

Marcelo, por volta dos 30 anos, ingressou na aula de canto comigo ha
aproximadamente 2 anos. Ja havia feito aulas de canto anteriormente com outra
professora, além de tocar multiplos instrumentos e de ter feito o curso basico da
Escola Villa-Lobos, no Rio de Janeiro. Ja possuia boa nocdo musical e nao
apresentava graves problemas de afinacao.

Das dificuldades de Marcelo, a principal era 0 excesso de tensdo muscular, em
especial na regido dos ombros, pescoco e térax, o que gerava problemas no fluxo de
ar, além de notas “empurradas”. O aluno fazia enorme esforgo para emitir notas numa
regido mediana. Quando chegava ao agudo, a voz era muito leve, com pouco volume
e pouca articulacéo. Além disso, sem perceber, Marcelo tinha o hébito de tirar os pés
do chdo quando sentia que precisava de mais apoio, ficando na meia ponta (apoiado
no metatarso, parte frontal dos pés), o que sé ocasionava mais tensédo na regiao do
pescoco para compensar a desorganizacdo da base do apoio. A expressividade era
bem limitada, o aluno gastava muita energia pensando na dificuldade das notas a
serem atingidas ou na coordenacdo muscular que precisava executar para dar conta
da técnica, 0 que gerava mais tensdo e resultava em um som mecanico, sem vida.
Via-se nas feicBes do aluno as equacfes matematicas que passavam em sua cabeca
para conseguir cantar a mais simples melodia, a qual eu julgava que ele tinha plena
condi¢cao de executar sem esforco.

Comecamos entdo um trabalho com foco na interpretacdo de musicas
escolhidas pelo aluno, que gostava do estilo Rock, em especial, da banda The Beatles

e outras que seguiam o mesmo estilo. No inicio deste ano, comegamos um projeto no
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qual trabalhariamos em média uma musica por més, com o objetivo de gravar videos
para lancar nas plataformas digitais. Os videos seriam inteiramente produzidos pelo
aluno: arranjo instrumental, mixagem da gravacdo, edicdo de video e, claro, a
performance cantando a musica.

Nas aulas, comegcavamos com exercicios que sincronizavam respiracéo e
movimento, em especial movimentos que promovessem a abertura do corpo, ja que o
aluno tinha a tendéncia de fechar os ombros, curvando-os para frente na expiracao.
Na sequéncia, faziamos vocalises, sempre visando —para além do trabalho da
técnica em si—, preparar o aluno para a muasica e a interpretacdo que desejava
executar. Por vezes, os vocalises também eram associados a movimentos, com o
objetivo de que com o fluxo do movimento fossem aliviadas as tensbes que apareciam,
principalmente na regi&o do falsete.

Para o trabalho sobre o repertdrio, comegcavamos com um reconhecimento da
estrutura musical: cantando, averiguando se a melodia estava correta, adaptando a
tonalidade quando necessario, analisando a estrutura musical, observado os
movimentos melddicos e a extensdo de cada parte da musica. Com a estrutura
melddica bem internalizada e minimamente trabalhada, partiamos para o trabalho de
interpretacédo do texto, fazendo primeiramente um reconhecimento da ideia geral da
cancao, depois especificando o que dizia cada estrofe para enfim, analisar frase a
frase.

Além do processo de interpretar o significado literal das frases, fizemos um
trabalho de subtexto. Nesta etapa, o aluno podia colocar suas impressées pessoais
sobre aquela personagem ou sobre o “eu lirico”, preenchendo as brechas do que nao
era explicitado no texto com sua visao pessoal, sua maneira de ver o mundo. Neste
momento podia comecar a deixar transbordar sua identidade na masica. Alternamos
entre conversas sobre um trecho do texto e experimentacdes vocais sobre esse
mesmo trecho. Pesquisamos de que diferentes maneiras a voz poderia refletir aquela
histéria ou aquelas ideias do eu lirico. Como contar a narrativa de maneira a se deixar
impregnar e transparecer o subtexto, sempre associando o carater e os “humores” da
peca com a execuc¢do vocal. Como aquele sentimento poderia reverberar no corpo e
favorecer a técnica.

Por exemplo, uma cangdo que traz o sentimento de alegria pode ser
interpretada com um movimento de expansao, o que ajudaria esse aluno a superar

sua tendéncia a tensionar os ombros, fechando-os e curvando-os para frente. Ao
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interpretar a alegria com um gesto que abre o corpo, o aluno libera essas tensées que,
por sua vez, melhora o fluxo de ar, permitindo uma melhor execucao vocal.

Por vezes, quando entravamos em questdes puramente técnicas, o aluno
conseguia executar determinada tarefa, mas tinha dificuldade em conciliar mais de
uma informagédo. Logo voltava ao padrdo de muita tensdo muscular e bloqueava
completamente a expressividade. Voltava a focar nas equag¢fes matematicas no
intuito de controlar todos os musculos do corpo a0 mesmo tempo, o que s6 0s
sobrecarregava. Quando eu indicava que o aluno focasse na mensagem da musica,
na interpretacdo, normalmente ele conseguia executar a masica ja conciliando os
conceitos técnicos trabalhados, livres de tensédo e normalmente com melhor afinacéo.

Outra questdo que trabalhamos em nossas aulas foi a relagdo com o chéo, no
intuito de que o aluno ndo desconectasse sua base enquanto cantava, em especial
guando tinha que fazer uma nota mais aguda. Para isso, realizamos exercicios de
consciéncia corporal, brincando com o peso do corpo, desafiando o equilibrio. Ora
tentar esticar o corpo todo em direcdo ao céu, levando a tensdo, ora soltando
completamente o peso do corpo, deixando que os bracos e o tronco caissem e
pesassem, entre outras experimentacdes, sempre ludicas, buscando sentir o peso do
corpo que empurra o chao e este que nos empurra de volta, num jogo de equilibrio de
vetores.

Mais uma vez, apoiamo-nos na interpretacdo para contornar esta questao
técnica de alinhamento corporal. Uma possibilidade que encontramos foi utilizar das
paixdes e vontades da personagem para justificar essa relagdo com o chdo. Um
desejo muito intenso pode gerar uma sensacao de peso, que nos afunda, firmando os
pés no chdo. Podemos buscar ainda mais seu apoio nas notas agudas, que podem
ser associadas a maior intensidade emocional.

Outro ponto trabalhado em nossas aulas foi a qualidade da articulacdo do texto,
associada ao timbre e a analise musical e a interpretacdo. Um sentimento como a
raiva, por exemplo, implica numa articulagdo mais enérgica e por vezes mais “dura’,
com carater ritmico, dando énfase as consoantes, aproximando-se mais da fala,
associado a um timbre mais frontal, com mais volume. Um amor romantico, por sua
vez, pede um timbre mais doce e aveludado, com notas mais ligadas, privilegiando as
vogais e volume mais controlado. A dinAmica foi bastante utilizada para complementar

a interpretacao, acompanhando as nuances da jornada emocional do personagem.
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Como o aluno em questédo era mais timido e ndo possuia experiéncia com
interpretacéo, fomos pela estratégia do “melhor pecar pelo excesso do que pela falta”.
Esta escolha se deu no intuito de soltar o corpo e a expressividade do aluno que, por
sua timidez e pouca experiéncia, tendia a fazer gestos, tanto vocais quanto corporais,
demasiado pequenos, que nao refletiam a expressividade que ele pretendia dar ao
movimento. Pedi a ele entdo que exagerasse bastante todas as intencdes: as
dindmicas, 0os movimentos, as expressodes faciais e 0 que mais estivesse sendo
trabalhado. O que percebemos foi ndo apenas o aumento da carga expressiva, como
também uma maior consisténcia vocal. Entrou em acdo o corpo presente, com
musculatura tonificada, sem o excesso de tenséo, maior controle do fluxo de ar, maior
possibilidade de dinamica, afinagdo mais precisa, com som mais cheio. Com a
disponibilidade corporal, veio a consisténcia técnica e expressiva, integradas na

interpretacao.

2.1.2 Aluna 2: Joana (nome ficticio)

Joana iniciou os estudos em canto comigo ha aproximadamente 1 ano e meio
e tem 15 anos. Embora nunca tenha feito aula de canto antes, canta ha alguns anos
em um coral. A aluna tem um repertério abrangente, tendo cantado do MPB ao pop
americano nas aulas. Joana gosta muito de teatro musical, entdo trabalhamos
bastante esse repertorio.

As principais questdes de Joana sdo com relagdo a passagem: sua voz de peito
€ pesada, carregada de tensdo ao chega em notas mais agudas; sua voz de cabeca
€ muito leve e com escape de ar, completamente sem tdénus e afinacdo imprecisa.
Além disso, a aluna repetidamente ficava sem ar ao cantar, pois tinha o habito de ligar
as frases, esquecendo de respirar.

Os aquecimentos tinham como objetivo principalmente aproximar os registros
da voz da aluna e minimizar o escape de ar nos agudos. Ao longo de todo o processo
busquei despertar a atencdo da aluna as suas percepc¢des, suas sensacdes ao cantar.
Nosso trabalho foi desenvolvido principalmente em cima de can¢des de teatro musical
norte-americano, embora ndo apenas sobre este repertdrio. AlternAvamos entre

algumas musicas que a aluna escolheu.
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Como o repertério escolhido estava frequentemente na regido da passagem??,
a aluna apresentou bastante dificuldade de inicio. Optamos por comegar com uma
musica mais “suave”, que exigisse menos volume de voz. Sempre associando
interpretacdo da musica a estudo técnico, conseguimos reduzir grande esfor¢co que a
aluna fazia para cantar na regido média da voz, aliviando tensées. Em um segundo
momento, pegamos musicas mais desafiadoras, que tivessem algumas poucas notas
na regiao mais aguda, da voz de cabeca, que demandassem maior volume de voz e
um timbre mais metalico.

Para conseguir esse efeito fizemos exercicios de voz falada, associando
diferentes timbres em diferentes regifes da voz a situa¢des e sentimentos. Por vezes,
0 exercicio consistia na leitura de letras de musicas ou pequenos textos; outras vezes
se tratava de uma conversa com a aluna em que, ao expressar suas proprias ideias e
sentimentos, experimentava variar timbres e alturas. Com isso, houve uma maior
aproximagéo entre os registros da voz, além de um grande desenvolvimento da
expressividade da aluna, visivel e notadamente ao transportar esses experimentos
para a voz cantada.

Um recurso bastante utilizado em nossas aulas foi a interpretacéo do texto e a
elaboracdo do subtexto. Discutimos exaustivamente em sala de aula sobre intencdes
e motivacBes de personagens, situamos as musicas no contexto da peca em que
estavam inseridas, sempre alternando conversas e experimentacdes de interpretacao,
mantendo a atencdo nos pequenos detalhes de uma execucdo para outra. A
assimilacdo de sentimentos como raiva, por exemplo, e a intencdo de falar sobre
alturas, ao invés do cantar propriamente dito, ajudaram a aluna a superar a distancia
gue havia entre os registros de sua voz e eliminar o0 excesso de escape de ar ha voz
de cabeca, bem como suavizar as transicdes nas melodias descendentes que saiam
da voz de cabeca para a de peito.

Outro trabalho fundamental tanto para a técnica quanto para a expressividade
foi o de envolvimento do corpo no canto. Frequentemente adolescentes sofrem de
imensa preguica ou indisposicdo, querendo ficar sentados em posicbes nada
anatdbmicas. No inicio houve resisténcia em experimentar com o gestual, mas logo a

aluna se acostumou e passou a trazer propostas e experimentacdes proprias, sem

11 Regido da voz em que hd uma mudanca de registro, havendo mudanca da configuracdo da musculatura da
laringe e das areas de ressonancia da voz, afetando o timbre e poténcia vocal, por exemplo.



49

que fosse especificamente requisitado. Os movimentos ndo se tratavam de vicios
corporais para alcangar notas dificeis ou ativar o apoio, mas de gestos expressivos
gue eram coerentes com o texto e a interpretacao da musica.

O que percebi nesta aluna em especial, ao longo das aulas, com a abordagem
interpretativa foi um rapido desenvolvimento da expressividade, além de um forte
senso critico e reflexivo, tdo importantes de serem estimulados em adolescentes. A
aluna passou a articular melhor suas ideias e impressoes, sabendo se posicionar nao
apenas sobre a musica, mas sobre as diferentes tematicas que esta poderia abordar.
Além disso, a aluna gradualmente se tornou mais confiante para experimentar e

explorar sua voz e corpo interpretativo.

2.2 EXEMPLOS DE PROCEDIMENTOS DE AULA

Detalharemos aqui os procedimentos feitos em aula com o aluno Marcelo, cujo
perfil foi descrito na secdo 2.1.1. A escolha por descrever uma aula que ja foi realizada
deu-se no intuito de mostrar que os procedimentos devem ser adaptados a
necessidade do aluno, e ndo ao acaso. Para a abordagem pedagogica aqui sugerida,
e fundamental o professor adaptar o formato da aula e os exercicios as dificuldades
do aluno e ao repertério que pretende ser trabalhado. O professor deve estar sempre
atento aos bloqueios dos alunos, suas tensdes corporais, onde o psicologico limita a
execucao, e outras dificuldades que possam surgir, para entdo agir sobre essas
guestdes; o professor deve conhecer o aluno e estar atento a como este reage aos
procedimentos, tendo abertura para adaptar a aula em qualquer etapa.

Saber a musica que sera estudada antes do vocalise € indicado nesta
abordagem, pois pode-se adaptar essa etapa as necessidades técnicas que virdo ao
trabalhar o repertério. Pode-se levar em consideracdo a extensdo da mdusica, se
prevalece a regido aguda ou grave, se apresenta muitos saltos ou arpejos, qual o
género musical da cancéo, que timbre e colocacdo serdo usados, se a musica
apresenta frases longas, exigéncia de articulacao, idioma do texto e qualquer outro
fator que possa ser relevante ou potencialmente seja uma dificuldade técnica para
aquele aluno. Levando estes elementos em consideracdo na preparacdo dos
vocalises, 0 aluno ja teria trabalhado possiveis dificuldades técnicas da musica e ja

teria ferramentas para supera-las.
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Vale ressaltar a importancia do dialogo entre professor e aluno ao longo de todo
0 processo. O professor agiria como um facilitador para despertar a percep¢ao do
aluno. Para tal, seria importante questiona-lo sobre suas percep¢des ao longo dos
exercicios e do estudo do repertério. Assim, o aluno seria despertado para suas
sensacgles, seu corpo e para as diferencas surgidas entre cada vez que executasse
um vocalise ou musica, por menores que sejam. Atento aos feedbacks do corpo, o
aluno poderia agir sobre as dificuldades e fazer os ajustes necessarios para a
execucao musical técnica, buscando o conforto ao cantar. Conforto ndo é sinébnimo
de falta de tbnus; é interessante nesta proposta que o corpo esteja sempre presente,
preparado para a tarefa que se pretende executar, mas sem tensdes que tirassem o
prazer do cantar e que pudessem ser prejudiciais a saude vocal. Caberia ao professor
escutar atentamente as percepc¢des do aluno para guia-lo a esse canto prazeroso,

atento e livre de tensodes.

2.2.1 Exercicios de preparacao e aquecimento

A preparacdo para o canto ja deve levar em conta as dificuldades do aluno, por
isso é essencial que o professor esteja atento aos seus padrdes e necessidades, de
maneira a trabalha-los em todas as etapas do processo. No caso de ser um novo
aluno com quem se pretende comecar um trabalho, o professor deve dobrar a atencéo
a como o aluno responde as atividades propostas. Nas minhas experiéncias como
professora, percebi que, por vezes, os alunos ingressantes ficavam timidos e néo se
sentiam a vontade para executar determinados exercicios que 0s expunham mais,
variando o nivel de abertura de individuo para individuo.

Ciente da tendéncia de Marcelo a se desconectar do chdo, elevando seu corpo
e ficando na meia-ponta, ou seja, calcanhares ndo tocando o chéo, deixando o peso
do corpo inteiramente sobre o metatarso, o primeiro exercicio foi em cima dessa
guestdo. Comecamos, entdo, com um exercicio que coordena respiracdo e

movimento de bracgo e tronco da seguinte maneira:

1- Na inspiracdo, o aluno eleva os bracos esticados, mantendo os ombros
relaxados e com os dedos tonificados, desenhando um circulo no ar, enquanto,
simultaneamente, eleva o corpo, ficando na meia-ponta. O trajeto do

movimento deve ser sincronizado a inspiracdo; os bracos e o pé comegam seu
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percurso junto ao inicio da inspiragdo, da mesma forma devem chegar a
posicéo alvo junto ao fim da inspiragao.

2- Em seguida, na expiragcdo, o aluno expulsa o ar todo rapidamente e,
simultaneamente, relaxa o corpo, deixando que os bragos e o tronco caiam,
ficando com o corpo dobrado, cabeca e bracos apontando para o chéo, joelhos
semiflexionados. Nesse momento privilegia-se o relaxamento, deixando a
gravidade agir sobre o corpo, levando-o para baixo.

3- Inspira-se novamente nessa posicao, levando a atencao do aluno a entrada do
ar que preenche o corpo, abrindo espacos.

4- Por fim, o aluno expira soltando o ar em um “s” longo, coordenando com o
movimento de desenrolar a coluna, empilhando vértebra por vértebra até voltar
a posicao ereta. Neste ultimo passo, pede-se ao aluno que o pé empurre o chao
e que sinta este empurrar de volta, dando suporte a constru¢cdo da postura

ereta.

Apoés repetir trés ou quatro vezes esse exercicio de respiracdo, fez-se um
aquecimento vocal por meio de vocalises. Descreverei aqui um exemplo de vocalise
associado a um movimento, mas ndo € necessario que todos tenham movimento.
Demonstraremos como é possivel integrar vocalise e movimento se for relevante para
a construcao da técnica e superacao de dificuldades do aluno. O intuito do exercicio
a seguir foi contornar a tendéncia especifica do aluno Marcelo a fechar o corpo ao
cantar notas agudas, de maneira que seus ombros se contraiam e se curvavam para
frente, a cabeca abaixava e os olhos fechavam com forca no ataque da nota.

O exercicio consiste em cantar uma melodia simples enquanto realiza um
movimento que busque a abertura do corpo e o direcionamento do som através do
olhar. A melodia e 0 movimento poderiam ser outros, o importante é a coordenacao
entre esses elementos, proporcionando a quebra de padrdes de tensao localizada do
aluno durante o movimento vocal. O movimento que foi utilizado nesse exemplo € de

abertura dos bracos:

1- O aluno comeca com as maos juntas a frente do peito e cotovelos abertos e na
altura das maos. Nesta posicao acontece a inspiracao. O olhar focado nas

maos.
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2- Ao comecar a cantar o vocalise as maos vao a frente e, quando os bragos
estiverem esticados, se abrem um para cada lado, finalizando o movimento em
sincronia com a melodia, de bracos abertos.

3- O olhar deve, ao longo do exercicio, acompanhar o movimento. Conforme as
maos caminham para frente, o olhar segue-as, consequentemente levantando
a cabeca. Quando as maos se abrirem, o aluno foca o olhar em um ponto de

escolha a sua frente, pensando em mandar o som para ele.

g E g <

Ma

Exemplo musical 1: vocalise (grafia nossa)

E importante que o movimento comece junto ao inicio da emisséo do som e
gue finalizem igualmente sincronizados, chegando a posicao alvo junto a ultima nota.
Desta forma, a nota mais aguda do vocalise acontecera justamente no ponto do
movimento em que o olhar deve focar num ponto a frente e os bracos comecam a se
abrir, indo no sentindo oposto a tendéncia do aluno a fechar-se. O exercicio deve ser
feito dentro da tessitura do aluno, comecando de uma tonalidade confortavel e subindo
até onde o professor julgar apropriado. No caso de Marcelo, comegamos em dé maior,
na oitava dois, e avangcamos modulando cromaticamente até fa maior, na oitava trés,

consequentemente a nota mais aguda foi um dé quatro, ja na regido do falsete.

2.2.2 Trabalhando o repertério

O primeiro passo ao trabalhar uma musica nova com o aluno é fazer um
reconhecimento da cancéo, averiguando se o aluno conhece bem a melodia e fazendo
as correcfes necessarias. No caso da musica popular, adequa-se a tonalidade da
cancado ao registro do aluno, evitando que este sofra lesdes ao cantar e garantindo

gue a musica fique na regiao de brilho de sua voz. Para Marcelo, nédo foi preciso mudar
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o tom da musica escolhida pelo aluno: “A palo seco”, de Belchior'?, que ficou na
tonalidade de sol maior. E interessante fazer uma primeira analise mais técnica da
cancdo com o aluno, observando quais dificuldades ele possa apresentar ao longo da
musica e trabalhar com a atencdo voltada para a técnica. No entanto, focamos no
processo interpretativo, de maneira que este possa auxiliar na técnica.

No caminho da interpretacdo, comecamos pela andlise do texto da cancéo, o
que a propria masica nos diz sobre ela. E importante que este processo leve o aluno
a refletir sobre as palavras que esta cantando, de maneira que as respostas sobre as
escolhas interpretativas venham dele, estimulando a autonomia. O professor estimula

o aluno a refletir com perguntas sobre o texto tais quais:

e O que conta o texto?

e Esta descrevendo uma situagio? E um didlogo? E uma reflex&o do eu
lirico?

e Quem € o eu lirico? Quem € essa personagem?

e O que ela quer? Quais seus objetivos?

e Onde e quando se passa essa cena?

e Qual sentimento prevalece na personagem ao longo dessa musica?

e Para quem ou com quem o eu lirico esta falando esse texto?

E desejavel que cada resposta gere uma nova pergunta, dando profundidade
ao texto e a personagem. A interpretacéo pode ser feita em camadas: primeiramente,
pensa-se o texto como um todo, em sequéncia pensa-se isoladamente cada estrofe,
depois cada frase. Cada camada analisada deve seguir de experimentacfes praticas,
levando as reflexdes realizadas a partir das perguntas para o corpo e para o canto,
solicitando ao aluno que transmita cada sentimento, pensamento ou situacdo vivida
pela personagem através da voz. Faz-se uma pesquisa sobre como 0s sentimentos
afetam a voz e o corpo por meio da experimentacao.

Lembrando a ideia de experiéncia, € essencial que o aluno seja levado a se
observar e refletir sobre cada repeticdo da execucdo musical, trazendo suas
sensacgoes e impressdes sobre o trabalho realizado, reparando as diferencas entre

cada execugédo, mesmo que muito pequenas e discretas. O aluno que se percebe no

12 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=W6i-b_nUhKw



https://www.youtube.com/watch?v=W6i-b_nUhKw
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processo interpretativo e vive cada nova execu¢do de maneira Unica estd no caminho
da autonomia e sera capaz de tomar as préprias escolhas estéticas, interpretativas e
técnicas. Este aluno poderé se expressar livremente, pois esta ciente a todo tempo de
ser corpo, sua voz, suas emogoes, suas reagdes e como estas interagem com a
musica e o texto.

Com a analise do texto literal, somos levados a pensar no que nao esta explicito
no texto, como as intencdes da personagem por tras da palavra, os sentimentos que
motivam esse texto, ou seja, o subtexto. E no subtexto que o aluno pode construir sua
visdo daquela obra, é na etapa de construcdo do subtexto que o aluno coloca suas
vivéncias, suas impressdes, seus préoprios sentimentos, sua identidade na
interpretacdo. Com isso em mente, € importante guiar o aluno pelo processo de
maneira que ele préprio tome as decisbes que guiardo essa construcdo da
interpretacéo, desenvolvendo sua expressividade e suas habilidades comunicativas.
E a partir do subtexto que o aluno vai fazer escolhas como timbre, dinamica,
entonacao, expressao facial, movimento.

Outra etapa no estudo interpretativo da musica é avaliar o contexto histérico
social em que a musica foi criada, fazendo relagbes com os dias atuais, pensando a
sociedade de hoje e se a cancao ainda se aplica ou ndo e em quais situacdes. Além
disso, pode-se considerar o estilo ou 0 género musical da cancéo para uma escolha
estética que se enquadre na linguagem proposta pelo compositor ou, se for o caso,
adapta-la a um estilo e uma linguagem que o aluno escolha e ache apropriada
considerando o estudo de texto, subtexto e contexto feito anteriormente. No caso de
Marcelo, este optou por dar uma roupagem que se aproximasse mais do Rock e
acelerar o andamento da mdasica, julgando que esta escolha seria apropriada
considerando a mensagem da cancao.

Analisando em aula a musica “A Palo Seco”, de Belchior, com Marcelo em aula,
levando em conta o texto, subtexto e contexto histérico, chegamos a seguinte

interpretacéo, descrita na tabela 1 abaixo:
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Tabela 1 — Interpretacéo da cancao “A Palo Seco”, de Belchior

Tema geral

A cancéo revela as reflexdes do eu lirico sobre a situagéo
do pais em que vive e que o deixa indignado. Apesar de
sentir aprecgo e orgulho por essa terra, se sente perdido e
desesperado, extravasando esses sentimentos durante a

cancao.

12 estrofe

O “eu lirico” conversa com uma pessoa alienada sobre seu
sentimento de desespero perante a situacdo que vé no

pais.

22 estrofe

Embora digam que o desespero € sem motivo, o “eu lirico”
garante que € genuino e tenta energicamente fazer com
gue as pessoas alienadas entendam, mas parecem nao

falar a mesma lingua.

32 estrofe

Mente jovem, sonhadora e esperancosa, cheia de vontade
e energia. Demonstra amor pelo territorio da América

Latina, sendo algo que define o “eu lirico”.

42 estrofe

Retoma a ideia da segunda estrofe com maior intensidade.
O eu lirico deseja que o seu canto “acorde” as pessoas

alienadas a situacéo do pais e da populacéao.

2.2.3 Interpretacéao e técnica

A partir do estudo do texto, do subtexto e do contexto histérico da cancao

escolhida pelo aluno Marcelo, pudemos desenvolver a performance pensando em

auxiliar a superacao de dificuldades técnicas que este apresentava ao executar a

cancdo. Um exemplo desta integracdo entre técnica e interpretacdo esta no trecho

‘um tango argentino”, na terceira estrofe, na qual Marcelo tirava os calcanhares do

chéo e fechava os ombros e os olhos para atingir a nota mais aguda da frase:
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Exemplo musical 2: “A Palo Seco”, de Belchior, compassos 23-25

Lembrando da interpretacdo proposta para a terceira estrofe, o eu lirico tem
uma profunda ligagdo com a Ameérica Latina, com a terra em que vive, o produto
daquela terra o faz bem. Trazendo essa informacao ao aluno, propus que ele cantasse
novamente pensando nisso, se conectando com essa América Latina, com esse amor
pela terra. Pedi que contasse desse amor ao seu interlocutor que desconhece a
situacao que se passa nesse territério. Marcelo, entdo, cantou novamente o trecho da
musica, desta vez com ambos 0s pés no chao e ja ndo mais piscava na nota aguda,
pois visualizava em sua frente seu interlocutor.

Quando indagado sobre o que representava o “tango argentino” citado na
musica, Marcelo respondeu que era um exemplo das maravilhas, na visao do eu lirico,
do que sua terra tinha a oferecer, que faziam bem. Com isso em mente, pedi que
Marcelo visualizasse as maravilhas de sua terra, coisas que ele gostava e que o
faziam bem no lugar onde morava. O aluno cantou mais uma vez, com a instrucéo de
“receber” esse bem dos elementos que visualizou enquanto cantava “tango argentino”,
sempre lembrando do amor a terra. Desta vez, Marcelo semi flexionou os joelhos e
abriu os bracos e o peitoral, ainda com os pés no chéo e os olhos voltados ao seu
interlocutor.

Desta forma, observei que Marcelo ndo mais se fechava ao cantar a nota aguda
e ndo mais tirava os pés do chao, tendo que compensar a falta de base para o apoio
com tensdo na regido dos ombros e pescoco. Agora estava com a base estavel,
resultando num melhor apoio e, por consequéncia, um fluxo de ar mais livre, sem
excesso de tensdo. Isso sem perder o tdnus muscular, pois o corpo estava presente
e envolvido na performance, fornecendo a energia necessaria para a execucao

técnica musical.
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2.3 FUNDAMENTOS DA ABORDAGEM PEDAGOGICA SUGERIDA

Ao observar que os alunos apresentavam bloqueios psicolégicos no que diz
respeito ao estudo da técnica, procuramos um caminho alternativo para que houvesse
melhora na aprendizagem de maneira a contornar os bloqueios e ainda apresentar
resultados técnicos. E de nosso entendimento que se o aluno nio entende
determinado contelido, cabe ao professor achar outro caminho pelo qual ele consiga
entender e avancar nos estudos. O caminho escolhido foi através da expresséo e
interpretagéo, prezando por um corpo presente, com tonus e atento.

A expresséao e a interpretacdo sao aspectos normalmente desenvolvidos com
foco numa performance, num ensaio, por exemplo. Aqui, porém, o foco serd no
processo do aluno no momento da aula através do aprimoramento das habilidades
expressivas e interpretativas. Nas aulas de canto, a técnica por vezes pode ser vista
ou como um fim em si mesma, ou como um meio para chegar a performance. Nesta
proposta de abordagem pedagogica fizemos o caminho oposto: utilizamos elementos
do estudo da performance para que o aluno conseguisse, muitas vezes sem perceber,
chegar a um bom resultado técnico. Técnica e interpretacdo foram trabalhadas de
forma integrada, contornando os bloqueios psicoldgicos dos alunos e possibilitando a
melhor aprendizagem.

Para tal, foi preciso uma viséo holistica do professor sobre o aluno durante todo
0 processo, ou seja, deve-se estar atento ao aluno como um todo, mente e corpo,
respeitando sua integridade psicofisica. Primeiramente, € preciso identificar a
dificuldade do aluno e buscar entender sua origem que, por sua vez, sO se revelara
ao longo do processo. O professor também deve estar atento a linguagem corporal do
aluno, buscar tensfes localizadas e entender se estdo associadas a algum ponto
especifico, que pode ser de origem musical, técnica ou psicoldgica; com frequéncia é
um somatorio de varios fatores.

Ao nosso entendimento, a voz € uma s6, ndo ha uma “voz cantada”’
inteiramente separada da “voz falada”, afinal ambas s&o produzidas pela mesma fonte
sonora, a laringe, e podem ser vetores para a comunicacdo e expressao. Logo, ao
observar a fala do aluno (a colocacao, o ritmo, os vicios, as tensdes, entre outros),
pode-se compreender questdes que este possa ter também ao cantar. Se a voz é uma

s, trabalhar a voz falada ajuda a melhorar a qualidade da voz cantada e vice-versa.
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Apresentando ao aluno que o cantar ndo é tao diferente do falar, pode-se diminuir o
distanciamento entre essas duas expressodes vocais.

A qualidade vocal pode ser um grande indicador dos bloqueios psicolégicos
dos alunos que se manifestam tanto no canto quanto na fala. Por exemplo, a timidez
de uma pessoa pode se manifestar como uma voz “para dentro”, com pouca projegao
ou, se a pessoa € insegura, pode falar —e cantar— com efeito “fade out”, isto &,
comeca em um volume e ao longo da frase recolher a voz, acabando num volume
bem mais baixo.

A aula de canto que utiliza do recurso da expressédo pode ser extremamente
proveitosa também para o desenvolvimento do autoconhecimento e da autoafirmacao
do aluno, e até na construcéo da identidade. Ao pesquisar a voz e como podemos nos
expressar atraves dela, faz-se um profundo mergulho no proprio ser, descobre-se

padrdes e poténcias que nem se imaginava.

2.3.1 Onde e aquem se aplica

A abordagem pedagogica do ensino do canto atravées da expressao e
interpretacdo € bastante abrangente no que diz respeito a faixa etaria, abarcando
principalmente adolescentes e adultos, mas nao se limitando a eles. Por ser um
trabalho que estimula a autoafirmacdo e formacdo da identidade, bem como a
expressdo e comunicacdo, compreendemos que estudantes do Ensino Fundamental
Il e Ensino Médio podem se beneficiar muito dessas praticas, seja na aula de canto
individual, em atividades em grupo com a turma ou mesmo no canto coral. Por ser um
periodo de formacao, onde as duvidas sobre quem somos e onde nos encaixamos no
mundo sao tao frequentes, o desenvolvimento do autoconhecimento e da expresséo
sdo fundamentais para fortalecer o eu e melhorar a sociabilidade.

Esta proposta pode ainda ser usada tanto com “amadores”, ou seja, pessoas
gue nao tem pretensdo de seguir carreira no canto ou na musica em geral, quanto
com estudantes que buscam a profissionalizacdo. Como foi explicitado no capitulo
um, a expressao e a interpretacdo, bem como a consciéncia corporal séo vitais para
a formacéo do cantor. Além disso, todos estamos sujeitos a bloqueios psicolégicos
que podem afetar nosso canto, mesmo tendo maior abertura ao aprendizado da

técnica, no caso dos alunos que pretendem se profissionalizar.
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Com relacao ao estilo musical, esse trabalho € flexivel e adaptavel a qualquer
tipo de repertorio. Do erudito ao popular, do teatro musical & MPB, do Rock ao jazz ao
samba a musica de tradicao oral. Em toda e qualquer interpretacdo de uma cancéo,
especialmente as que possuem texto, temos um potencial expressivo e interpretativo,
e em qualquer fazer musical podemos contar com nosSO cOrpo para sustentar e
potencializar essa pratica.

O objetivo desta proposta pedagdgica € que os alunos tenham um
aprimoramento técnico no estudo do canto de maneira indireta, por meio do trabalho
de expressao e interpretacdo com o auxilio de um corpo presente ou estado de
presenca, de atencdo. O foco se da no processo das aulas, e ndo no resultado: a
performance em si. Acreditamos que, no decorrer do trabalho, os alunos se
beneficiem, além das questbes estritamente artisticas e musicais, de um
desenvolvimento social e motor, bem como usufruir de um fortalecimento e bem-estar
psiquico.

Estudando de maneira integrada corpo, respiracdo e voz ha um trabalho de
coordenacao motora. O controle da respiracdo promove também o relaxamento e o
foco, além do proprio aquecimento das estruturas do aparelho fonador. Através da
interpretacéo, da construcao de personagens, do ato de se colocar no lugar do outro,
exercitamos a empatia, fundamental na construcdo de uma sociedade plural que
abrace e respeite as diferencas. Exercendo a expressao, fortalecemos a nocéo do eu,
desenvolvemos a autoimagem, a autoafirmacdo e o autoconhecimento. Ao nos
expressarmos estamos mostrando quem somos para 0 mundo e para nGs mesmos.
Afirmamos nossa identidade e nos empoderamos dos nossos sentimentos e
pensamentos. Aprendemos a nos comunicar melhor, causando um impacto direto em

nossa sociabilidade.

2.3.2 Expressao e Interpretacéo

Como apresentado anteriormente, o foco desta proposta reside no estudo do
canto através da expressao e da interpretacao. Por vezes, ao falar do oficio do cantor
esses dois termos se misturam, ndo havendo distincdo entre eles, quase sinbnimos.
Neste trabalho, compreenderemos expressdo e interpretacdo como elementos
separados, embora acontecam necessariamente a0 mesmo tempo no ato da

execucgao musical e, especificamente, do canto.
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Em nossa viséo, a expressao esta diretamente relacionada ao mundo interno
do intérprete, suas emocdes, suas memoarias, suas impressodes, sua historia. Trata-se
de externalizar o que acontece dentro de cada um, isto é, compartilhar nossa maneira
pessoal de ver o mundo, o0 outro e a n6s mesmos. Trabalhar a expresséo pode ser
extremamente desafiador na medida em que se € obrigado a confrontar questfes
internas que podem ser delicadas, desconfortaveis e até mesmo dolorosas. E buscar
no a&mago o proprio ser e se despir das mascaras que colocamos perante a sociedade,
mostrar nossas qualidades e nossos defeitos e, o0 mais dificil de tudo, aceitar quem
somos, com nossas virtudes, mas com defeitos e limitacdes.

Considerando que a fala € uma das principais formas de comunicacdo em
nossa sociedade através da lingua, o portugués, no caso do Brasil, € pela voz que
nos expressamos diariamente, que mostramos nossas ideias e opinides, que
revelamos nossa personalidade. Juntando esse elemento com a linguagem musical,
capaz de evocar emocoOes e estabelecer ambientacdes cénicas, temos no canto um
potencial comunicativo enorme, o que pode ser um tanto intimidador. Desta forma, se
a pessoa tem dificuldade em se comunicar, em se expressar, possivelmente tera
dificuldade em cantar, jA que esta € também uma potente forma de comunicacgéao,
colocando o exercicio da expressividade como um elemento ainda mais essencial no
estudo do canto.

Ja ainterpretacéo, por outro lado, estéa relacionada ao material musical e textual
em si, a uma dramaturgia, por assim dizer. Ao estudar interpretacdo nesta proposta,
faz-se uma analise dos elementos da cancdo para se construir a interpretacao.
Analisa-se 0 texto da cancdo através seu conteldo: se narra uma situacdo, se
descreve algo ou se é um mergulho nos pensamentos de uma personagem. Pode-se
imaginar quem é o “eu lirico” e com quem ou para quem ele esta falando (ou cantando)
esse texto, que sentimentos ou afetos estdo implicados e a sensacdo que provocam
internamente. Cria-se um subtexto, entende-se 0 que se passa nha situacao ou
considera-se o0 que o0 personagem esta pensando e sentindo que ndo € explicitado
pelo texto, dando dimenséo e profundidade a essa personagem.

Além do texto, é necessaria uma analise musical. E interessante avaliar como
0 autor construiu as melodias e harmonias de maneira a ilustrar ou ambientar o texto;
como cada elemento musical foi utilizado nessa constru¢gdo e como este pode ser
aproveitado e ressaltado ou suavizado na interpretagdo. Ainda podemos levar em

conta, no desenvolvimento da interpretacdo, o contexto em que a peca esta inserida,
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como, por exemplo, a época, o local e contexto social em que foi composta, se é parte
de uma obra maior ou ndo, como uma peca teatral ou 6pera. H4 como opcao entender
a qual estilo a cancéo pertence e se aprofundar nele ou ainda optar por fazer uma
releitura, adaptando a peca a outro estilo, dando-lhe uma nova roupagem.

Ap6s as analises e escolhas, comecaria o trabalho de pesquisa de
interpretagéo em si. Esse processo consistiria em entender como podemos ressaltar
no cantar esses elementos pesquisados, fazer escolhas estéticas que corroborem a
narrativa interpretada. Além disso e principalmente, dar-se-ia vida a esse
personagem, agindo e sentindo como se o cantor fosse o proprio personagem, como
se estivesse vivendo aquela situagdo no tempo presente. Para isso, o cantor poderia
imbuir essa interpretacdo de sentimentos e memarias do proprio intérprete, para que
pudesse haver verdade na performance, pesquisando dentro de si 0 que podemos
emprestar de nés mesmos a essa personagem, tanto de nossas qualidades, quanto
de nossos defeitos.

Nesta proposta de abordagem, a expressdo e a interpretacdo acontecem
necessariamente de forma simultdnea. Uma interpretacdo precisa estar baseada na
expressdo do artista que a performa para ter substancia e verdade, bem como a
expressao no canto esta sujeita a interpretacdo do conteddo musical e textual da obra
sendo executada. Porém, essas duas facetas da execucdo musical podem ter pesos
diferentes dependendo da peca em questdo. Uma cancdo que é parte de uma peca
de teatro musical ou Opera, por exemplo, teria maior énfase no processo da
interpretacdo. Ja uma cancédo popular, como uma bossa nova, seria mais pautada na
expressao do intérprete, seus sentimentos, sua leitura sobre aquela musica. Cabe ao

professor, junto ao aluno, tracar o melhor caminho para cada situacao.
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3 CONCLUSAO

Os bloqueios dos alunos na aula de canto podem ser bem mais profundos e
enraizados do que se imagina, e atrapalham o desenvolvimento técnico do aluno. As
experiéncias vividas por um individuo ao longo da vida se refletem em tensdes
musculares cronicas que impedem o livre fluxo do movimento e da expressao. Além
disso, a nogédo de “dom” pode ser prejudicial na pedagogia musical, na medida em
gue afasta o aluno da experiéncia musical, fazendo-o acreditar que ndo tem
possibilidade de evoluir. Compreender a relagdo entre corpo e mente, movimento e
emocdo, € importante para superar esses bloqueios na aula de canto.

E esperado do cantor que a execugdo musical va além da técnica vocal, sendo
recheada de expressividade. O cantor precisa ter dominio da interpretacdo para que
consiga transmitir e comunicar ao publico a mensagem da musica que esta cantando.
Ao interpretar, o cantor imprime sobre a obra 0 seu ponto de vista, sua historia, suas
opinides, seus sentimentos. Ao buscar dentro de si a matéria bruta para a
interpretacéo, passa-se por um processo de autoconhecimento, levando a afirmacao
de sua identidade. Além disso, a interpretacdo pode auxiliar a técnica, utilizando o
corpo presente e a liberacdo das tensfes (blogueios) para sustentar a técnica.

Canto € movimento. Neste sentido, € fundamental que o cantor realize
trabalhos de corpo para que a técnica vocal aconteca. Através da pesquisa e
experimentacdo ha um desenvolvimento da percepcdo corporal, levando a
consciéncia sobre seus movimentos que, por sua vez, favorece a dissolucdo de
tensdes desnecessarias, mantendo o tbnus muscular. Além disso, o corpo ainda
carrega a historia e a expressividade do individuo, sendo a base para a interpretacao.
Conhecer o corpo é conhecer a si proprio.

Esses elementos se unem numa abordagem somatica do canto. Uma
abordagem somatica do canto trabalha a voz, o corpo e a mente, seus sentimentos e
emocdes, simultaneamente, compreendendo que ao trabalhar qualquer um desses
elementos, os outros também serdo afetados. Um trabalho somatico do canto
demanda a atencao do aluno, para que este se perceba, tornando cada repeticdo da
musica uma experiéncia, e ndo uma reproducdo mecanica. O aluno da Educagéo
Somatica é aberto, disponivel para ser transformado pela experiéncia, se descobrindo

e se reinventando a cada momento.
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Nesta abordagem pedagodgica, propde-se a integracdo entre técnica e
interpretacdo, de maneira que uma ajude a outra. A analise do texto, subtexto e
contexto da musica sdo importantes para o desenvolvimento da interpretacéo. O corpo
entra como veiculo para a expressao e para a técnica, trabalhadas simultaneamente
nesta proposta. Analisando os relatos de aula, vimos como esse trabalho pode ser
proveitoso na superacdo dos bloqueios fisicos e psicologicos dos alunos, auxiliando
no desenvolvimento da expressao ndo apenas no fazer artistico, mas também no dia
a dia.

Por lidar com autoconhecimento, expressao, comunicacdo e formacgéao
identitaria, acreditamos que este tipo de trabalho pode ser positivo principalmente para
adolescentes, sendo uma fase de autodescoberta e autoafirmacéo. Por isso mesmo,
também € uma fase de muita inseguranca, o que torna importante buscar a autoestima
e 0 bem-estar; ao trabalhar a liberacdo dos bloqueios e a afirmacdo da identidade
podemos desenvolver esses aspectos. Entrando em contato com sua historia, seus
sentimentos, suas emocdes, suas ideias e percepcdes o aluno desenvolve a
autoimagem e a comunicacao, levando a melhor sociabilidade. Além disso, o trabalho
de interpretacdo desenvolve o senso critico do aluno, fazendo-o refletir sobre como
as situagdes e problematicas da personagem ou do ‘eu lirico’ podem ser percebidas
na sociedade em que este esta inserido.

O professor, nesta proposta, age como um guia, mostrando as possibilidades
interpretativas e técnicas ao aluno, sem impor uma visdo Unica e estatica. O aluno
pode e deve fazer suas proprias escolhas artisticas, ganhando autonomia, nao
dependendo que o professor dite cada passo. Privilegia-se o didlogo entre professor
e aluno, de maneira que um afete o outro, promovendo a experiéncia para ambos.
Ainda cabe ao professor questionar o aluno sobre suas sensacoes, percepcdes e
opinides a cada etapa do processo de aula, do aquecimento a pratica do repertério,
de maneira a manter o aluno sempre atento ao seu corpo e sua expressao.

Neste trabalho, refletimos ainda sobre a possibilidade de trabalhar a técnica
integrada a interpretacao e expressdo, de maneira a liberar os bloqueios dos alunos
através do trabalho corporal, liberando também seu canto. Nao foi objetivo no ambito
desta monografia esgotar o tema, este pode ser aprofundado em cada um dos seus
aspectos: psicoldgicos, pedagdgicos, interpretativos, fisiolégicos. Fizemos um recorte

do que consideramos relevante para estruturar a abordagem pedagdgica proposta
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com base narevisédo bibliografica e nos relatos de experiéncias, confiantes em direcéo

a uma contribuigdo significativa para a area da pedagogia vocal.
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ANEXO 1 - Partitura da cancéo “A Palo Seco”, de Belchior.

A Palo Seco

Edicao: Cadu Fausto Belchior
G 3 Bm
o . — .
e H_—f+—F—+— —
—— ——-'d — Y
3 3
Se vo - c¢é vi-er me per-gun-tar por on-de'an-dei No
c G/B b7 G 3
3 3 —]
“ — . L N { D
g S | - —— . ﬁ
. P — ——
tem-po'em que vo - cé so - nha - va De o - lhos a-ber - toslhe di-rei
6 Bm C D BY
n i ﬁ |
Y = - - I - I 1 I 1]
:@} 1” IP i' ﬁ i r i: — = ” r 1 - n_Z i
e L‘aL L_g—1 —3
A - mi - goeu me de-ses - pe - ra - va
Em A D D/C
9 3 3 3 3 3 3 3
f = 3 [r— T _l‘ ! ! . | f T | T _l| ~ _l‘ I "_ _n|
)] f I T T N1 I I I I I I I N N1 I N
& — e e e e e e e i s
= 8 & & I I — | | I —
o g - F } | ‘
Sei que'as-sim fa-lan-do  pen-sas que'es-se de-ses-pe - ro'émo-da em se -

15 D 3 1. G/B 12,6

N — ——— _—

T e e 5 . — :

—— = e =5 = ]
g —

3
- te'su gri - to'em por-tu - gués Mas gués



69

2
18 G Bm C
~—— T2 ]
?
! | I 2 —— — - —— 7 14 1 ‘ ] 1
o Lg— -8~ 3 3 3 =g s —3
Te -nho vin-tee c¢in - co a - nos de so-nho'ede san - gue edeA -
21 D —3— G Bm
ﬂ A 1 —_— —_— —— —— —
A\Ivd - | 1 I S— - ) | i 'V 1 I i rV 1 1 | | | 'V | 'V 1 | 4 1
¢ 3 4 EPFRES P 3 33— -3 =3
mé-ri-ca do sul Por for-c¢a des - te des-ti no'um tan-go'ar-gen - ti -
24 C D 3 87 Em 3
f=— AN 3 —

3 31 L 3. 3 L3 ~——

- no me vai bemme - lhor que o blues Sei que'as-sim fa-lan-do
A D
—3— 3 3 —J3 1*3‘1D/C —dJ3 G G/B

o

0 ,
) i ﬁa—r » » » T » i ES-« A — | —
f ' |4

I I I
- —34

pen - sas Que'esse de-ses-pe - ro'émo-da em se - ten-ta'e seis Mas

- \ T ¥y 1 \ I !
oJ —3rgd LGl g Lgd —3—
an-do mes-mo des-con - ten-te deses-pe-ra - da - men-te'eu gri- to'em por-tu-gués
23 \1.5 G/B H2.G
A — 33—
1y I N 1l | I Il |
5—= va ;i ——F '3 i |
< * —< i |
o



