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1. INTRODUCAO
1.a. Situagao-Problema

A partir do conctacto com diversas oficinas de musica, onde a criatividade, a
espontaneidade, o improviso, s80 a molas propulsoras que favorecem o brotar da
musicalidade, surgiu o interesse em pesquisar e reunir exercicios de criatividade
pertinentes a voz, e mais especificamente do canto em grupo, que pudessem desenvolver
auto-conhecimento do aparelho vocal e aprofundamento dos conhecimentos musicais, ao
mesmo tempo que oferecessem a possibilidade ao cantor de coral de exercitar a sua
“criatividade cerceada", de certa forma tanto pela escrita da partitura, quanto pelo
"comando" do Regente e talvez até mesmo pela necessidade de homogeneizacdo e
equilibrio das vozes entre si.

1.b. Objetivos

-Através de experimentacg&o, discorrer sobre os poténciais dos exercicios e procedimentos
referentes ao canto em grupo, detectados em oficinas de musica (Schafer, M. Paynter, J.,
de Oliveira, R.), em teorizagbes sobre "O improvisar' (Gainza, V.) em idéias préprias, no
sentido de que:

Possam ser trabalhados, de forma sistematica, os diversos parametros musicais.

Permitam desenvolver um auto-conhecimento do aparelho vocal que leve a uma melhor
utilizagdo dos recursos vocais. ‘

Possam enriquecer a participagéo do cantor de um grupo em termos de desenvolver sua
sensibilidade e criatividade. -

OBS: Seria interessante observar que (’Gainza, A 1983, pag. 25), sintetiza de maneira
analoga os objetivos especificos da improvisagdo musical, que basicamente equivalem aos
objetivos da oficina:

Aproximagéo e tomada de contacto com o instrumento e por seu intermédio, com a
musica).

Aquisicao dos elementos da linguagem musical

O Desenvolvimento da criatividade.

O aprimoramento da técnica instrumental

Exatamente com esté‘objetivo foi programado um curso com o titulo "Oficina de Voz", no
Centro Cultural Laurinda Santos Lobo, que serviu de laboratério para experiéncias neste
sentido.



2. PLANEJAMENTO DA OFICINA

2.a. Publico-Alvo

E através dos sons produzidos nos exercicios, que sdo levantados e desenvolvidos
os conceitos musicais, a conscientizagdo do aparelho fonador que produz estes sons.

Assim, s&o possiveis diversas orientagdes na escolha dos participantes.

E razoavel a divisdo tradicional dos corais (infantil, juvenil e adultos) de acordo com
as caracteristicas vocais, bem como diferentes capacidades de assimilagdo de conceitos

(diferentes processos de aprendizagem como propde Piaget).

Outra possibilidade talvez mais rica em produgdo sonora (maior diversidade), seria
a que permitisse uma mistura de capacidades , sendo que cada um vai assumir rﬁs,
trabalhos de criagdo, fungbes de acordo com suas capacidades.(como no método SuzUki).
Optei por direcionar o curso "Oficina de voz", para adultos ou criangas mais velhas que

tivessem capacidade de concentragéo.

2.b. Formatos e Contetidos das Aulas

Toda aula inicia-se por exercicios de conscientizagdo do mecanismo de producéo
de sons, com a voz, e de técnica vocal basicos:

Relaxamento
Postura
Respiragao
Ressonancia
Vocalises
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Inicialmente esses vocalises teriam pouco a ver com os tradicionais (repeticdo de
trechos melddicos, praticados em diversas tonalidades, varrendo a extensdo vocal do
cantor),mas, simplesmente uma proposta que propicie a movimentacdo de sons:

glissandos e outros efeitos, que podem partir do unissono ou chegar a ele.

Varios jogos que estimulam a produgéo podem ser utilizados, como por exemplo:

Cédigo sonoro: Cada dupla, combina um "codigo sonoro”. Depois de olhos
fechados todos devem emitir o som combinado simultaneamente, e procurar o parceiro.
(Marcos Leite, 1983). Ao mesmo tempo que produz-se uma rica massa sonora, fruto de

sutil exercicio de criagéo, exercita-se o0 agugamento da percepgao.




Apdés o periodo de trabalho, os resultados sdo apresentados, gravados e
comentados criticamente, através de uma anélise do que foi produzido. E um momento de
grande importancia onde os pontos fundamentais de interesse sdo levantados, ndo como
uma exposicdo a priori, mas em cima do que foi vivénciado. Seria o momento de

conscientizagcdo do que aconteceu musicalmente de forma espontéanea.

Existe quase sempre uma tarefa para a semana seguinte, que sirva de ponte, com
a aula anterior. Estas tarefas podem ser comuns ou variar individualmente de acordo com

os resultados observados na oficina.

A conducdo da primeira parte da aula, e importantissima,para a parte de
criatividade. O que se observou € que varios elementos trabalhados nesta etapa, vao
influénciar diretamente na composicées. Deve existir sempre a preocupacdo de néo
exacerbar esta influéncia, deixando livre os canais para a criatividade, de maneira que néo

existam modelos a serem imitados, e que as idéias sonoras sejam pessoais.



sendo manipulados, ndo s6 os "amarrados" explicito e implicitamente na proposta de aula,

como também os que se evidénciarem durante as atividades.

Dessta maneira conteados como Duragdo, Altura, Timbre, Pulsagdo, Ritmo,
construcées melddicas, nogées de harmonia e contraponto, vdo sendo trabalhados

expressivamente, através dos sons produzidos com a voz.

Esta ligagéo afetiva com o material musical, produzido por intengéo de representar,
um sentimento, um movimento, uma ideia, € fundamental na qualidade sonora.
"Qualquer coisa é audivel sempre que for dita com convicgéo e
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escutada com interesse”.....

"Ndo hé nada pior do que a falta de interesse e o tédio. Se um
grupo de quatro ou cinco pessoas decidem de repente cantar
ou tocar, com profundidade e concentragdo, o que cada um

deseja, ndo se deve preocupar-se com o resultado sonoro. E

" Por outro lado, bastaras repetir duas vezes seguidas o pior
dos nacidos motivos musicais, para que seja logrado a sua
aquisicdo de cidadania como um tema sonoro”. (Gaynza, V.,
1983, pag 48).



3. POSSIBILIDADES DE EXPLORAGAO DOS CONTEUDOS MUSICAIS E DE
DESENVOLVIMENTO DO AUTO-CONHECIMENTO DA VOZ COMO
INSTRUMENTO, A PARTIR DOS RESULTADOS ALCANGADOS NOS EXERCICIOS
DE CRIATIVIDADE E IMPROVISACAO, NAS AULAS DO CURSO EXPERIMENTAL
"OFICINA DE VOZ~.

Apesar de organizar as possibilidades de abordagem dos conteudos por itens
isolados, a idéia fundamental foi sempre a de néo fragmentacédo destes conceitos, mas a

de perceber, analisar e elabora-los a medida que forem surgindo nos trabalhos de criagéo.

O ponto de partida € sempre a experiéncia de cada participante e as estruturas

musicais que fazem parte da sua bagagem musical.

"Ja faz algum tempo desde que Marion Richardson e Herbert
Reed mostraram como arte em educagéo deveria partir do que

o individuo tem a dizer." (Paynter, 19 , péag. 5).

Trata-se pois de criar um ambiente favoravel a exploracdo dessas estruturas e de
sua incorporagdo em um nivel mais profundo (espiral), através da analise, e da vivéncia

destas nos exercicios de criagéo.

Acredito mesmo que nem o fato de no planejamento inicial do curso algumas aulas
haverem sido programadas com foco sobre alguns contetidos especificos, fez com que a
exploragdo destes se desse de forma fragmentada, uma vez que as composicoes

englobaram sempre procedimentos e conceitos mdltiplos e simultaneos.

Seria oportuno trazer algumas idéias sobre, como a partir de uma exteriorizagéo
"esponténea de sons e de sua percep¢do de forma sincrética, podemos chegar a absor¢éo

e conscientizagdo de conceitos musicais ou de técnicas de emisséo vocal.

O tema do improviso segundo Gaynza, 1983, pode ser musical, diretamente
relacionado com os parametros musicais, como som, ritmo, melodia-harmonia, forma,
género, estilo, ou extra-musicais, referindo-se tanto ao mundo externo (volume, textura,
cor, fendmenos da natureza), quanto ao mundo intemo do homem (sensagoes,
sentimentos, idéias etc). Para improvisar com a voz ou com instrumento, ndo precisa ser
musico portanto, mas o ouvido sé vai participar do processo, na medida que o "educando"

entender o que esta se passando, ou seja, conscientize-se.



A professora prossegue utilizando conceitos piagetianos de assimilagdo (externo),
acomodacao (expansédo interna), e focalizagdo (funcdo seletiva), para explicar como se
passa fisiologicamente a relagdo entre o que é absorvido e expressado . "O jogo com
estruturas sonoras e musicais (melodias, harmonias, ritmos e formas, estilos etc conduz a
internalizagdo das mesmas.." (pag. 14). Para a absorcdo e utilizacdo posterior dessas
estruturas é necessaario o processo de "quebra" das mesmas, de acordo com a
capacidade individual de focalizacéo (a partir da percepgéo sincrética). O medo, a falta de
liberdade e bloqueios de diferentes tipos, impedem a quebra dessas estruturas e
conseqiientemente sua melhor assimilagdo e reutilizagdo em outras circunstancias. E
perfeita a analogia que utiliza a autora ao comparar com os processo digestivos, quando a
estrutura dos alimentos é alterada em contacto com os acidos digestivos, como passo
prévio para reestruturacdo e assimilagcdo das mesmas pelo metabolismo. Os objetivos do
improvisar passam a coincidir com o do educar , na medida que os processos de
improvisagdo (absorgdo ou internalizacéo de novas formas e expressdo ou externalizagéo)

conduzem a uma tomada de consciéncia.

" O ensino conceitual na musica organiza o material de uma
forma que simplifica o entorno musical e capacita a cnanca
para construir sobre este em situag6es praticas posteriores.”...
" A formagédo de conceitos, implica em classificar e organizar
as percepgbes em conceitos significativos que proporcionardo
a chave para estudos posteriores e para o0 deleite da
complexidade da musica. Enquanto a crianca interatua com
0s sons vocalizando e experimentando, deveria ser guiada
para tomar decisbes a respeito de seu timbre, intensidade etc.
E aqui que uma denominagéo aos feitos musicais se tornam
importantes para clarear o pensamento a respeito da musica...
(Zimmerman, M. P. 1984 pag. 25).

“.hé& pouco valor em se saber sobre pulso, nitmo, harmonia,
timbre etc, a ndo ser que se possa fazer uso musical (artistico)
de tais conceitos, e a ndo ser que a visdo derivada da
experiéncia seja tal que nos capacite a lidar com outros e
vanados usos do ritmo, harmonia, timbre etc quando e como

os encontramos” (Payter, 1983, pag. 34).



a. Escuta

"O ouvido esté na primeira e na dltima regrsa do fazer musical.
Ele e o nosso unico guia na avaliagdo dos sons que
expressam as coisas que queremos dizer" (Paynter,19 , pég.
8).

E dentro de uma visdo Piagetiana, que Pflederer Zimmernan considera a
inteligéncia musical como uma estrutura organizada de conceitos musicais que esta
baseada na percepcdo. Exatamente por isso, a apuracdo da escuta deve ser ponto
obrigatério de todo aprendizado ou desenvolvimento musical. Como assimilar e incorporar
estruturas, sem antes percebé-las?

Uma excelente proposta, para apuragdo da escuta, sdo progedimentqs, propostos
por R.Murray Schafer, em "Limpeza dos duvidos". Antes de treina-los, é preciso submeté-
los a um processo de limpeza. E mais uma vez, de certa forma, calcado em Piaget,
quando os conhecimentos musicais sdo adquiridos quando atua-se sobre o ambiente
sonoro, Schafer propbe que as nossas investigacbes sonoras sejam testadas
empiricamente através dos sons produzidos por nés mesmos. Além de uma série de
exercicios neste sentido, quando conceitos de som, timbre, ruidos, ritmos etc, sao
discutidos dentro de uma proposta abrangente de investigacdo, chama a atengdo da
‘importancia de compreendermos a "Paisagem sonora", exercicio de grande utilidade,
principalmente no ambiente contemporaneo com nivel de ruido altissimo, onde as

diferénciagcdes por contraste sédo cada vez menos sutis.

Nos exercicios propostos para captagdo desta " Paisagem”, e para descrevé-la,
une no mesmo procedimento o estimulo ao agugcamento do sentido da escuta, e a

criatividade.

A mesma paisagem é captada e reproduzida de maneiras diferente por grupos
diferentes de acordo com a sensibilidade e experiéncia de cada participante
(pensamentodﬁirvergente). Ao descrever a paisagem, observa-se Nnos grupos um grau
enorme de eéxpontaneidade importantissimos no processo de criagdo. Com isso os

trabalhos passam a ser excelente fonte de observagdo e realizacgéo ritmica e de timbres.

Paynter corrobora a importancia do envolvimento com o ambiente: "Investigar o
nosso ambiente pGe-nos face a face com o querer saber, e a excitagéo da descoberta"

(Paynter, 19 pag. 2).




O diario sonoro foi outro procedimento proposto por Schafer, amplamente utilizado
em nossa oficina, como uma maneira divertida de metodizar a apuragdo da escuta,
orientando a cada nova tarefa para captacao de sons dentro de novo foco (agudos, curtos
etc) . Os exercicios foram baseados em Schafer, M., 1992.

O desenvolvimento da percepcdo musical estd presente durante todas as
atividades de oficina, e é responsavel pela analise critica do que foi experimentado,
servindo como ponto de partida para atingir os seus objetivos.

b.Altura /Melodia

A abordagem do parametro altura envolve nas atividades de oficina alguns
cuidados especiais. O fundamental seria a emissdo espontdnea de sons, o que nem
sempre corresponde a uma nota precisa e afinada. Devo ressaltar que n&o foi proposta
desta oficina selecionar os participantes por nivel musical, sendo aceitas pessoas com

grande dificuldade de entoagéo, que, em muitos dos exercicios, quase que falavam.

De qualquer maneira, faz parte dos nossos objetivos, levantar possibilidades de
trabalhar os parametros e conceitos de técnica vocal, de forma nao-fragmentada, em cima
dos resultados sonoros das aulas, ou seja, concientizando através da andlise desta
producéo sonora. A exploragdo da voz em diferentes alturas deve ser estimulada para a
compreensdo dos diversos registros da voz humana (cabeca, peito, falsete etc). A
distingdo entre som grave e agudo é sempre um bom comego, principalmente quando
relacionamos esses sons com a sua produgdo em nosso corpo: pode-se observar
facilmente que os sons graves utilizam ressonancia de “peito” e requerem uma postura de
relaxamento; ja os sons agudos exploram ressonancia de "cabeca" e necessitam de um
postura bem mais ativa para sua produgéo.

Exercicios que envolvam glissando podem movimentar os sons de uma regiao para
outra, atingindo gradualmente o unssono. A partir dai um trabalho em cima do unissono é
importantissimo para desenvolver a precisdo de afinagédo (posteriormente faz-se o mesmo

em relagdo a intervalos harménicos).

Com o desenvolver das aulas, os exercicios e vocalises vao envolvendo cada vez

mais procedimentos melédicos .




" A melodia é como levar um som a um passeio" (Paul Klee).

Neste sentido de movimentar o som em diferentes alturas, a exploragdo melédica
esta presente em quase toda atividade, de forma bem livre, sem qualquer vinculo com leis
e regras musicais, tonalidade etc. Raramente acontece a elaboragéo de frases inteiras. O
que surge freqUentemente nos trabalhos de criagdo sdo fragmentos melédicos, incisos e
membros de frase.

¢. Ritmo

“O andante caminha. A musica pode também correr, saltar,
claudicar, balangar. Pode ser sincronizada com bolas que
pulam, com ondas do mar, com galopes de cavalos e com
centenas de outros ritmos ciclicos ou regenerativos, tanto da

natureza quanto do corpo. Cantar é respirar! O universo vibra

com milhées de ritmos, e o homem pode treinar-se para sentir

as pulsagées” (Schafer, M., 1991, pag. 295).

A questéo ritimica esta presente basicamente em todos os momentos da Oficina.
Ja no processo de aquecimento, ao iniciar a atividade do dia, quanto s&o vivénciadas as
nogoes basicas do trato vocal, relaxamento, postura, respiragdo, ressonéncia, articulacéo,
aparece o ritmo como questdo fundamental. Como relaxar sem observar batidas do
coragdo, ou mesmo diminuir o ritmo de atividade mental e fisica. Como respirar sem ritmo?
Todas essas questdes comegam a ser vivénciadas deste o primeiro momento de atividade.

A ligagdo da respiragdo, produgdo de som e moviemnto dos musculos
diafragmaticos, passa quase sempre por um exercicio ritmico, com estabelecimento de

apoios sucessivos.

Na segunda parte da Oficina, o ritmo, a pulsagdo, aparecem como elemento formal
mais elementar nos trabalhos de criagdo. Mesmo chamando-se a atencdo para outros
aspectos aparece quase sempre o ritmo como elemento basico de construgdo ou de

interligacéo, que vai servindo de fio condutor dos improvisos e das composigées.

Um procedimento bastante usado nesta oficina foram os exercicios em circulo
(mandalas musicais, inspirados na OBM de Ricardo Oliveira), que remetem-se as idéias de
Dalcroze e de Orff, ao estabelecer um ritmo basico (pulsagdo), que deve ser vivénciado

(através de movimentos, passos etc), propiciando um ambiente seguro para o improviso.



Uma vez acomodado este pulso, fica esclarecido quase que de forma espontédnea, a
nogdo de compasso, do tipo de inicio dos fragmentos melédicos (téticos, anacristicos etc).
O que se observa é que a compreenséo ritmica cria um ambiente favoravel ao improviso,
na medida em que da seguranca para que sejam explorados outras questdes (timbre,
riqﬁeza melédica, questdo harmdnica, superposicdo de vozes etc.) Os improvisos séo
normalmente assim conduzidos, alternando-se, tutti (estabelecido), improviso individual e

tutti (imitaco).

d. Harmonia

Gostaria de iniciar com a colocag¢do de Paynter, que acredita no instinto harménico
latente da criangca que é independente de suas habilidades gerais académicas, e que,
desde cedo, essas relagbes harménicas devam ser desenvolvidas a partir da manipulagdo
direta de sons, e ndo de regras e teorias. No seu livro “Sound and Silence”, apresenta uma
série de projetos com o objetivo de trabalhar este senso harménico e sugere o improviso

vocal como o caminho mais natural deste desenvolvimento.

Durante os exercicios de criatividade bserva-se, com freqliiéncia, a formacgéo de
intervalos harménicos, de Clusters e mesmo acordes simples e complexos. A medida do
possivel deve-se buscar a conscientizagdo destes resultados. Exercicios em roda dao
freqiientemente lugar a uma massa harmoénica. Nos exercicios em roda descrito no item
anterior, se distribuirmos pelos participantes uma pequena cadéncia a trés ou quatro
vozes, fixamos, além da pulsagdo, um emolduramento harménico, que d4 margem a
improvisos tonais.” Outro exercicio interessante e a montagem de acordes que véo se
movimentando. Em roda, parte-se do unissono e aos poucos 0s participantes vao
movimentando as notas formando novos intervalos e acordes. Neste caso, sugere-se que
0S grupos sejam pequenos, (quatro no maximo), para abrandar a tendéncia de formagéo

de clusters e de acordes muito complexos.

e.Contraponto

No sentido amplo de superposicédo de idéias musicais, os exercicios de criatividade
constituem fonte inesgotavel de producdo contrapontistica. Tanto nos exercicios de
descricdo de paisagem sonora, como nas composicées empiricas, a superposicéo de

sonoridades, de fragmentos melddicos s@o constantes e ricas. A tendéncia é de formagéo



de trechos sempre muito densos e o sentido de limpeza, de simplificacdo destas idéias é o

principal guia do desenvolvimento da consciéncia contrapontistica.

Exercicios em roda que envolvam perguntas e respostas, individuais ou do grupo,

também representam um excelente manuseio das possibilidades de contraponto.

f. Forma

"A forma na musica serve para facilitar a compreensdo por meio da lembranca.
Igualdade, regularidade, simetria, subdiviséo, repeticdo, unidade, relagédo entre o ritmo e a
harmonia, incluindo a légica. nhum destes elementos produzem ou sequer contribuem para
a beleza. Mas todos eles contribuem para uma organizacdo que torna intelegivel a idéia
musical realizada" Arnold Schoénberg ("O estilo e a idéia", Taurus Ediciones, Madrid, 1963,
pag. 87).

Esta citagdo coloca a forma de maneira bem clara, como um conceito fundamental,
que articulando todos os outros conceitos permite-nos organizar as idéias musicais

tornando-as mais claras, tanto para quem executa como para quem escuta.

Exatamente por esta razédo, o aspecto formal, é importantiissimo e imprescindivel
no sentido de atuar sobre a massa sonora, extremamente rica e densa, que surge nos
trabalhos de criagcdo, dando-lhes um sentido musical. O ritmo usado como elemento formal
esta presente em grande parte das composi¢ées, principalmente naquelas em que, ao se
propor as linhas de trabalhos, ndo estabeleceu-se ou induziu-se, qualquer proposta formal,
a priori. Seria talvez o elemento formal mais espontaneo, ao expressarmos idéias
musicais, baseadas na livre exploracéo de sons. Mas no proprio planejamento de muitas
aulas sd@o sugeridas, quase sempre, propostas formais especificas (intensidades,
andamentos, repeticdes, imitacdes etc), com o propésito de explorar esses conceitos
diretamente na elaboragdo das composicdes. Na etapa posterior de andlise desses
resultados, procura-se observar a eficiéncia da utilizagdo desses parametros, no sentido de
clareza na exposi¢cdo das idéias. O importante € observar até que ponto consegue-se

transmitir a mensagem desejada, ou seja, a utilizagéo da forma como expresséo.

g.Timbre



A questao do timbre mereceu na Oficina de Voz tratamento especial, na medida
que é aspecto fundamental e determinante na diferénciagéo vocal. "O timbre traz a cor da
individualidade a musica. Sem ele tudo é uniforme e invariavelmente cinza, como a palidez
de um monibundo.” ( Schafer, 1991).

E exatamente na busca do pessoal, da mensagem individual, da originalidade que
a consciéncia do timbre traz a sua contribuicdo fundamental para a oficina, e
consequientemente para os trabalhos de criacdo e para o desenvolvimento musical dos
participantes. As entradas neste tema sdo multiplas. A associacdo com cor, com
sentimentos, com climas e paisagens constituem excelentes possibilidades de exploragéo

timbrica, sendo que os trabalhos em grupo exponénciam esses recursos de expressao.

A relagédo do timbre com as vogais € abordagem longa e detalhada, que vai ampliar
a exploragdo de sonoridades nas composi¢cbes, mas, principalmente, vai explicitar
conceitos basicos de técnica vocal como, por exemplo, em que regido da boca séo
produzidas cada vocal, a atividade dos labios na sua confeccgéo etc.

A exploragéo do timbre esta presente em toda primeira parte da Oficina,dedicada a
explorar exercitar e aquecer e conscientizar o trato vocal, mas, por outro lado, foi tema
especifico de atividades de criagdo, merecendo inclusive algumas exposi¢cbes tedricas,
onde foram mostrados esquemas de formagdo das vogais e levantada a questdo dos
harménicos, na determinagdo do timbre. Todos esses conceitos, pertinentes ao tema,
foram trabalhados em conexdo sempre com o som produzido, € nunca expostos
isoladamente do contexto de produgéo sonora.

h.Técnica vocal: Fisiologia da voz / Colocagéao (imposta¢ao)

Tratando-se de um curso que pretende utilizar a voz como instrumento de
expressdo e de forma ampla, incluindo sonoridades que vao além do uso tradicional, a
técnica vocal passa a ser o enfoque certamente mais importante na conducéo das
atividades e no desenvolvimento de seus participantes. Além disso, a responsabilidade é
enorme ao incentivar as pessoas a sairem do expectro normal da voz cantada, e
explorarem sonoridades nao-convencionais. O professor deve estar atento aos excessos
que possam prejudicar o aparelho vocal ou mesmo direcionar as vozes para o extremo e

ao esteriotipado.




Por essa razéo é fundamental o aquecimento vocal, em todo inicio de atividades,
momento em que exercitamos a consciéncia de como os sons s&o produzidos por nosso
aparelho vocal, insistindo nos pressupostos basicos, que otimizam a producdo vocal
(relaxamento, postura, respiragdo, ressonancia, articulagdo) Todos esses pontos sao
tratados em detalhes observando-se as peculiaridades de cada um, sendo que antes de

qualquer explanagéo teérica, o som deve ser vivenciado.

Muitos dos exercicios sdo propostos, em cima dos resultados das
experimentagdes, trabalhando as dificuldades e caréncias individuais, bem como
acompanhando os progressos e estimulando os talentos pessoais.

O segredo é a ligagdo afetiva com o som produzido, e ndo uma repeticdo de um
modelo generalizado. Ao exteriorizarmos os nossos sentimentos em um improviso vocal,
ao darmos sentido, uma fungdo, a um som vocal dentro de uma composicdo, estamos
deixando fluir de forma musical a nossa voz, que assim se apresenta livre de qualquer
tendéncia artificial de colocagéo e falsas impostacées. Seria pois este estado "puro" da voz

o ponto de partida, para o seu desenvolvimento.



4. CONSIDERACOES SOBRE A OFICINA DE VOZ

A. Dificuldades Iniciais

Por ser exatamente um curso experimental, foi dificil inicialmente optar por um
critério de selegcdo que reduzisse a demanda, e a dificuldade de esclarecer aos
interessados do que se tratava exatamente. Muitos procuravam canto coral, técnica vocal
ou aula de canto tradicional. O namero inicial de cerca de 30 pessoas foi reduzindo-se até
o numero de 8 no decorrer do semestre, sendo que constantemente apareciam por aula 2
ou 3 pessoas interessadas., prejudicando a continuidade e o desenvolver natural das

atividades.

Alguns conceitos como por exemplo de técnica de respiragdo tiveram que ser

retomados diversas vezes sem a aprofundamento desejado. Por outro lado, sempre

apareceram elementos novos que enriqueciam a experiéncia. O fato de ndo existir uma_

seqliéncia linear de programa, ajudou-me a vencer esta dificuldade.

Outra questdo grave, foi o fato do curso estar inicialmente planejado para ser co-
dirigido por um professor de canto, que somasse a sua experiéncia a minha de técnica
vocal e de regéncia. A contece que com o decorrer da atividade ficou clara a total
impossibilidade do trabalho em conjunto, uma vez que o professor se recusou
terminantemente a lidar com quaisquer outros métodos que ndo o de ensino de canto
tradicional por seqiiéncias de vocalises. Era completamente insensivel a qualquer
sonoridade que n&o buscasse a impostacédo tradicional de voz, ndo sabendo buscar
qualquer forma de conecgdo com as riquezas de sonoridades produzidas durante as
atividades. Enquanto durou a sua participagdo a Oficina basicamente s6 funcionava
enquanto oficina na segunda parte da aula. Durante este tempo, tive que atuar com
desgaste e atengédo dobrada para estabelecer conexdes entre a primeira e a segunda parte

da aula.

B. Apresentacao de alguns resultados

Por outro lado, foi interessante observar como o0 grupo que permaneceu ¢oeso
durante todo o tempo, manteve enorme interesse e como foram sentindo-se cada vez mais
a vontade para soltar a voz de forma livre, e mais seguros para usar a sua voz de maneira
ndo-convencional. No inicio a sonoridade era basicamente piano, e as oscilagbes de

dindmica minimas. Com o tempo, e com o ambiente propicio, sons mais agudos foram



sendo introduzidos e com maior intensidade. Dessa maneira, caracteristicas das vozes de
cada um, dificuldades especificas ficavam cada vez mais transparentes.

Uma aluna,que n&o conseguia repetir qualquer nota, emitindo quase que
basicamente registro falado e grave, improvisando sempre de forma monétona valendo-se
sempre do aspecto ritmico para expressar-se, foi aos poucos revelando uma bela voz na
regido aguda, respondendo de forma eficiente nesta regido em termos de afinagdo. Para
ela foi proposto uma série de exercicios em glissando, partindo da regido aguda, na qual
exercia controle em direcao ao registro grave, na tentativa de trazer este controle para a

regido média da voz.

Outro caso interessante foi o de outra aluna com dificuldades enormes de emitir
sons que ndo em pianissimo. Nos exercicios de roda, de improvisa¢cdo em cima de base
harménica e nas composi¢des livres sobre temas especificos, foi aos poucos adquirindo
seguranga e soltando a voz. Com isso foi adquirindo brilho e intensidade com exercicios
de utilizacdo de diafragma.

QOutro caso individual a ser mencionado, foi o de outra aluna com voz metalica e
intensa mas imprecisa quanto aafinacdo. Foi detectada uma deficiéncia enorme de
entender e reproduzir ritmo. O problema de afinagéo melhora sensivelmente, quando s&o
absorvidos os modelos ritmicos. Para ela foi dedicado com especial atencao exercicios
ritmicos de respiragdo, e acompanhado com atengéo a precisao ritmica de seus passos na

roda de improviso, principalmente enquanto cantava.

De uma maneira geral foi sempre muito rica a produgdo de sons com a voz. Eu
que ja me preparara para usar de artificios, tais como cartées graficos com desenhos que

despertasse a movimentag¢ao sonora, nunca os utilizei.

A relagdo com a primeira parte da aula sempre foi fundamental. A influéncia dos
resultados dos exercicios e vocalises da primeira parte nos trabalho de criacdo eram
enormes. As sonoridades vivenciadas, os ritmos os timbres apareciam constantemente
nas composigées. A primeira palavra sonorizada (um canto em cima da palavra socorro),

surgiu ao vocalisar-se um texto pela primeira vez "Que bom é cantar”.

Apesar dos conteiidos musicais serem trabalhados sempre de maneira sincrética,
nao-fragmentada, a questio do timbre mereceu alguns destaques. Acredito que o timbre e
ritmo tém uma ligagao direta com os meios de expresséo e de afetividade. A formagé&o das

diferentes vogais nas diversas regides da boca, bem como a associa¢cdo do som de cada



vogal com sentimentos e situagdes foram bastante explorados com resultados excelentes
nas composicoes etc.

Aula aberta:

Por ocasido da semana da cultura, foi solicitado que os cursos em andamento do
centro cultural, realizassem workshops e aulas abertas ao publico. Programei entdo para
o mesmo dia apresentagdo de dois corais (Riotur e Coral Feminino), com o objetivo de

montar uma aula/oficina que envolvesse também os cantores.

Optei por um projeto ao estilo Paynter com uma ambientagcdo sugestiva, como
tema para composicdo empirica. O tema escolhido foi a pesquisa de Seeger, sobre os
indios Suias e por que eles cantam para as suas irmas. Falei sobre as Akias .como séo
compostas e de seu efeito sonoro e significado. Os grupos foram divididos em dois
grandes grupos (vozes femininas e masculinas) e os resultados sonoros sobre coreografia

foram bastante ricos em expressividades e organizacdo de conteidos musicais.

Essa atividade foi precedida de exercicios recolhidos de nossas aulas semanais,de
técnica vocal, jogos sonoros e rodas de improviso. Um resultado diretos destas atividades

foi a performance mais solta eficiente e expressiva dos cantores.

"..A prética da improvisagdo musical, ao mesmo tempo que
constitue uma importante fonte de descarga expressiva,
matiza e torna mais ameno o estudo da musica, ja que a
crianga, o jovem ou o adulto que sabem jogar ou improvisar,
mostrardo frente as obras da literatura musical um enfoque
mais maduro e cnativo" (Gaynza, 1983, pag. 17).

Trata-se da capacidade de interpretar segundo critérios proprios. A pratica criativa,
baseada na manipulagéo das fontes sonoras e das idéias musicais, habilita-nos a encarar
a partitura existente, como um ponto de partida, e ndo como um caminho estreito a ser

percorrido.


http://semanais.de

5. CONCLUSOES

Palavras como: experimentagéo, vivéncia, criatividade, exercicio/trabalho de
criacdo, expontaneidade, composi¢cdo, improviso, expresdo, expressividade,
conscientizagcdo, percepgdo exploracéo, liberdade pessoal, subjetivo, individual, amplo,
ndo-convencional, n&o tradicional, incorporagao, associacéo, estruturacéo,
contextualizacdo , enfim verbos, adjetivos, substantivos, utilizados ao longo desta

monografia com certa insisténcia, traduzem por si s6 o sentido desta oficina.

Ao longo destas atividades o sentido destas palavras, bem como os propésitos do
curso foram adquirindo uma clareza cada vez maior e natural, assim como novos
procedimentos foram surgindo , conceitos aprofundados, novos sons emitidos em um

desenvolver organico.

Qualquer receio de explorar alem do convencional, foi-se transformando em prazer
de especular, e de depois descobrir, tanto para mim quanto para os participantes.
Certamente, ndo se esgotou nem se resolveu de maneira mais definitiva os problemas,

mas foram apontados caminhos.

O som relacionado com o afeto, e com fungdo expressiva mostrou-se o mais
apropriado a exploragéo conceitual, por ser mais puro e auténtico. Essa vivéncia com o
som que proporciona a posssibilidade real da descoberta. Esta ali, pois nés ndo acabamos
de cria-lo? Se eu o fiz e porque o tenho em mim, e portanto ou o compreendo ou tenho a
possibilidade de comprendé-lo. Melhor ainda, tenho o total interessse em compreendé-lo.

E muito estranho aprender pela experiéncia alheia. O que se passa talvez seja na
realidade, a compreensdo da experiéncia dos outros, mas a luz de nossa propria
experiéncia. O mesmo acontece com a nossa vivéncia musical. E ela quem vai

determinar o grau de compreenséo da musica dos outros, ou da musica de todos.

Seria pois a experiéncia propria o caminho para a conscientizagéo, incorporagéo e

interpretacdo pessoal da musica e de seus conceitos.
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