Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo
PUC-SP

Denisse Elena lturra Marambio

Voz humana sem amarras: abordagem a partir de Wolfsohn

MESTRADO EM FONOAUDIOLOGIA

Sao Paulo
2012



Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo
PUC-SP

Denisse Elena lturra Marambio

Voz humana sem amarras: abordagem a partir de Wolfsohn

Mestrado em Fonoaudiologia

Dissertacdo  apresentada a Banca
Examinadora da Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo, como exigéncia
parcial para obtencdo do titulo do Mestre
em Fonoaudiologia sob a orientacdo do
Prof. Dr. Luiz Augusto de Paula Souza.

Sao Paulo
2012



Autorizo, exclusivamente para fins académicos e cientificos, a
reproducdo total ou parcial desta dissertagcao por processos de
fotocopiadoras ou eletrénicos.

Sao Paulo



Banca Examinadora




AGRADECIMENTOS

A meu querido orientador professor Luiz Augusto de Paula Souza, Tuto,
quem acreditou no meu trabalho desde o comeco. Por meio de suas
palavras, sempre me incentivou a seguir com meu trabalho, sem perder o
foco, e sem desistir.

Pela dedicagdo que deu a meu texto, traduzindo meus pensamentos e
convertendo-os em verdadeira poesia. Pela paciéncia, entendendo que, no
inicio, foi muito dificii me comunicar em portugués. Obrigada pelas suas

aulas, que para mim foram um ensino de vida.

A professora Marta Assumpcdo de Andrada e Silva, pelo carinho e
preocupagao com meu trabalho. Pela oportunidade que me deu de fazer o
estagio docente com, o que permitiu obter uma grande experiéncia e me
aproximar da Fonoaudiologia. Também, pela colaboragdo com material

relevante para esta pesquisa.

Ao professor Jodo Batista Del Faro, Zebba, por ter aceitado ser parte da

banca, contribuindo com suas ideias e expressando sensibilidade e apoio.

A Linda Wise, por ser generosa e permitir a realizagcdo da pesquisa de

campo, por meio de observacao sistematica de seu trabalho.

A Paula Molinari, por me apresentar o trabalho de Wolfsohn e ao Tuto, por
me ensinar que as respostas que eu estava procurando se encontravam na

vida mesma, nas pessoas, na relagao com o outro.
Ao Enio Lopes Mello, pelas observagdes e comentarios na pré-qualificagao.

A meus pais, Angélica Marambio e Sergio lturra, pelo grande esforgo que
tém feito, por muitos anos, para me dar uma educacgao de exceléncia. Por me
permitirem vir ao Brasil, para seguir meus sonhos, ultrapassando muitos
obstaculos. Por acreditarem no amor, esséncia da vida, capaz de mover

montanhas.



Vi

A Cesar Macol, pela sua presenca de comeco a fim deste trabalho. Pela
preocupagao, dedicagdo e interesse pelos meus objetivos. Por traduzir ao
portugués boa parte da dissertagdo. Por me auxiliar em todos os tramites que
tive que fazer para ficar no Brasil. Em fim, pelo amor incondicional que me

deu, obrigada de todo coragéo.

A tia Tania Costa e ao Tio Cesar Macol, por me acolherem como filha no

Brasil. Pela preocupagao de que ndo me faltasse nada.

Aos meus amigos do Chile, especialmente a Karen Mellado, Catalina
Breinbauer, Maria Ignacia Bustos, Caterina Gore e Pedro Pagliai, por
acreditarem em mim de olhos fechados. Por todas as conversacbes
“cibernéticas” que tivemos, pelos conselhos, pela forca que me transmitiram

em todos os momentos, para seguir trabalhando até o fim.

A meu querido amigo chileno John Mena Sepulveda, pelas conversagdes as

tercas na PUC.

A CAPES, pela bolsa de estudos.



Vi

RESUMO

Alfred Wolfsohn (1896-1962), alemao, pesquisador da expressao
humana por meio da voz. Participou, como soldado, da primeira guerra
mundial, o que lhe causou uma neurose de guerra: ponto de partida da
formulacao de suas ideias sobre a voz humana, principalmente em relagao as
condicdes organico-funcionais em associagdo as dimensdes emocionais e
afetivas da producdo e preparacao vocal. Wolfsohn desenvolveu uma
detalhada proposta de preparagcdo vocal de cantores e atores, embora seja
ainda pouco conhecido na América Latica, especialmente no Brasil.

O objetivo da dissertagao foi descrever algumas dimensdes da obra de
Wolfsohn, colaborando na difusdo de sua obra e com o debate sobre
possibilidades de preparagcado vocal no Brasil. Além disso, como objetivo
especifico, analisamos criticamente a concepg¢ao de trabalho vocal de
Wolfsohn, assim como uma possibilidade de trabalho pratico nela inspirado.
Nossa hipotese foi a de que, embora existam similaridades entre o trabalho
de Wolfsohn e de outros preparadores vocais, a novidade da proposta do
autor alemao diz respeito a exploracdo da visceralidade da producéo vocal,
na condicado de plano de sustentacao da preparagao vocal.

Do ponto de vista metodoldgico, trata-se de pesquisa exploratoria,
realizada por meio de levantamento bibliografico e de observacéo sistematica
de um processo de preparacao vocal, realizada por meio da proposta de
Wolfsohn.

Os resultados obtidos na pesquisa demonstram que o trabalho de
Wolfsohn possui convergéncias com a literatura especializada da area de
preparagao vocal, sobretudo em aspectos relacionados ao trabalho com a
respiracao; com 0s apoios vocais, a postura, as ressonancias, a articulacao e
a projecéo da voz. A maioria dos autores levantados na revisédo da literatura,
referem dimensdes psicoldgicas e/ou psiquicas, que influenciam no trabalho
vocal, poucos as abordam diretamente na pratica de preparacdo para o
canto.

Diferentemente, Wolfsohn busca a visceralidade da voz a partir da
nogdo Junguiana de arquétipos; ferramenta que permite a ele entrar em
contato com o inconsciente e com as pulsdes, explorando a extensao vocal
como caminho privilegiado para ampliagcdo da expressao humana; o que
pode ser verificado também na observacao sistematica dos sujeitos de nossa
pesquisa, por meio da percepg¢ao e da integragdo corpo/voz, o que fez com
evoluissem em termos de articulagdo entre percepgdo de si e do mundo
através da expressao vocal.

A conclusdo da pesquisa aponta para pertinéncia da proposta de
Wolfoshn na preparagdo vocal de profissionais da voz, especialmente de
cantores, podendo constituir subsidio ao trabalho fonoaudiolégico nesse
campo.

Palavras-Chave: Voz; Preparagao Vocal; Fonoaudiologia
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ABSTRACT

Alfred Wolfsohn (1896-1962), German researcher of human expression
through voice. He participated as a soldier of the First World War, which
caused a war neurosis: the starting point of formulating his ideas about the
human voice, especially in relation to organic and functional conditions in
association with emotional and affective dimensions of production and vocal
preparation. Wolfsohn developed a detailed proposal preparation vocal for
singers and actors, although it is still unfamiliar in Latin America, especially in
Brazil.

The aim of the dissertation was to describe some aspects related to
Wolfsohn’s work, collaborating in the dissemination of his work and the
debate about the possibilities of vocal preparation in Brazil. Additionally, as a
specific objective, we discuss the design of vocal work of Wolfsohn, as well as
a possibility of practical work it inspired. Our hypothesis was that, although
there are similarities between the work of Wolfsohn and other preparers
vocals, the novelty of the proposal of the German author regards the
exploration of visceral vocal production, provided support plan preparation
vocal.

Concerning the methodology, this is an exploratory research, conducted
through a literature review and systematic observation of a vocal preparation
process, performed by the proposed of Wolfsohn.

The results show that the research of Wolfsohn’s work has convergences with
the literature of vocal preparation area, especially in the aspects related to the
work with the breath, vocal support, posture, resonance, articulation and voice
projection. Most authors raised in the literature review, refer psychological
dimensions and / or psychological, which influence the vocal work, few
directly address the practice in preparation for singing.

Unlike, Wolfsohn seeks visceral voice from the Jungian notion of archetypes;
tool that allows him contact with the unconscious and the drives, exploring the
vocal range as privileged way for the expansion of human expression, which
can be verified also systematic observation of the subjects of our research
through the integration of perception and body / voice, which made to evolve
in terms of linkage between perception of themselves and the world through
the utterance.

The conclusion points to the relevance of Wolfsohn’s proposal in the
preparation of voice professionals, especially singers and may constitute as
subsidy to speech therapy.

Keywords: Voice, Vocal Preparation; Speech Therapy
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1. INTRODUCAO

Pode-se estudar a voz a partir de varias dimensdes, ndo necessariamente
excludentes e, muitas vezes, complementares entre si: do ponto de vista de seus
mecanismos anatomo-fisioldgicos; como produgao implicada na comunicagédo e na
expresséao cotidiana (verbal e ndo-verbal) do homem; como dimensao importante as

artes cénicas, sobretudo ao teatro e ao canto; entre outras possibilidades.

A partir do ponto de vista anatdomico, para falar ou cantar, utilizam-se
elementos do aparato fonador (como a boca), respiratério (como pulmdes e a
laringe) e uma série de grupos musculares (como o diafragma, a musculatura

abdominal, entre outros. (Gimeno e Torres, 2009).

Se, por um lado, a producdo vocal € anatomo-fisiolégica, por outro ela é
produzida por demandas comunicativas e afetivas, pelos modos a partir dos quais
afetamos e somos afetados pelo outro em nossas relagdes. A voz participa da
construgcdo, da modulagcdo e da expressdao de pensamentos e sentimentos; as

emocgodes se veem, simultaneamente, refletidas e produzidas pela nossa voz.

Tanto McCallion (1989) quanto Sanchez (2007) afirmam que ndo se pode
separar a voz do corpo e do psiquismo humanos. O impulso de comunicar
vocalmente vem e utiliza toda nossa pessoa, ndo s6 os 6rgaos vocais. Na mesma
diregao, para Newham (1993, p. 13) a voz € a via principal de comunicag¢ao entre os
seres humanos: “no timbre da voz de uma pessoa, vocé pode ouvir a delicada

musica do sentimento e do pensamento”.

Barba (1991) refere a voz como o prolongamento do corpo. Ela comega do
corpo e age, e todo o corpo vive e participa dessa agédo. McCallion (op. cit) menciona
a importancia de pensar sobre o que fazemos com nosso corpo antes de comecar a

trabalhar a voz, porque para bem ou para mal, essa € a base no qual a voz se apoia.

A voz é um movimento do corpo: nasce, vibra, cresce e o projeta como som.
O som é emitido por intermédio de movimentos musculares, ossos e tecidos

corporais (Fiche, 2004) . Além disso, ainda segundo a autora, a voz humana é



produto de fatores psicologicos, culturais e sociais, que estdo entranhadas na

historia pessoal do individuo.

Outros autores seguem nessa mesma trilha. Sanchez (2007, p. 86) afirma
que “o ser humano é um instrumento vocal em sua totalidade. Conhecer a voz é
também conhecer-se, tanto em nivel fisico, quanto mental e emocional.” O ator e
diretor teatral, Roy Hart (1926-1975), definiu a voz como “o musculo da alma”, o qual
— no trabalho do ator e do cantor — deve ser trabalhada para superar as barreiras

que se interpdem ao seu desenvolvimento. Ele diz que,

a voz (...) & o primeiro movimento de expressdo do ser humano.
Atras da linguagem ou do canto ha uma multiplicidade de
expressbes e de evocagbes sonoras, das mais puras e
sofisticadas as mais estranhas e primitivas, das mais graves as
mais agudas. A exploracdo desse universo é uma aventura que
reconcilia o ser humano consigo mesmo. E também uma arte —
uma “arte biolégica”®, criativa e libertadora — que oferece um
caminho pelo qual qualquer individuo pode se desenvolver —
artisticamente, emocionalmente e intelectualmente. (apud
MOLINARI, 2008, p. 98 - nossa tradugé\o).1

' “La voix (...) est le premier moyen d’expression de I'etre humain. Derriere le langage ou le chant se

trouvent une multitude d’expressions et d’evocations sonores, allants des plus purs et beaux
jusqu’aux plus étrangers et primitfs, des plus graves aux plus aigus. L’exploration de cet univers est
une aventure qui renoue I'etre humain avec lui meme. C’est aussi un art — un art “biologique” créatif et
libérateur — qui offre un chemin par lequel chaque individu peut se développer — artistiquement,
émotionellement at intellectuellement”.



A partir de experiéncia pessoal como cantora, tendo aulas de voz com
diversos docentes e durante varios anos, ndo conseguia avangar em meu
processo de desenvolvimento vocal sem saber exatamente os porqués das
propostas e dos exercicios realizados. Isto, as vezes, gerou frustragao,
ansiedade e muitas duvidas sobre meu futuro profissional. O mais dificil era
compreender e conhecer as complexidades da voz, mas ndo apenas em
sentido geral e conceitual, mas da minha propria voz. Aos poucos me dei
conta de que tal compreensdo corresponde a um processo continuo de
autoconhecimento, uma vez que, ao lado de suas determinagdes anatomo-
fisioloégicas, a voz € singular, respondendo as trajetérias e experiéncias
igualmente singulares de cada um de nos. Tal percepgdo comegou a se
refletir diretamente em meu trabalho de canto: a voz € meu “instrumento
musical” e suas condicbes dependem de minhas experiéncias e de meus

estados, digamos assim, psicofisicos.

Foram essas as razdes que me levaram a procurar respostas as
perguntas que fazia sobre a voz; respostas que nao operassem dicotomias
entre suas dimensdes fisicas e psiquicas. Essa busca me levou a entrar em
contato, em 2009, com o trabalho de Alfred Wolfsohn, pesquisador da
expressdo humana pela voz, cuja obra nasceu de um processo de
autoconhecimento, motivado por experiéncias traumaticas vividas durante a |

Guerra Mundial.

Paula Molinari, professora e preparadora vocal, que trabalha a partir
das proposigdes de Wolfsohn, realizou em 2009 um Workshop em Santiago
do Chile. Sem maiores expectativas, decidi participar, por duas razoes:
“‘encontre tua prépria voz” era a mensagem no péster do workshop, o que me
chamou atencdo; além disso, me encontrava em plena elaboragdo da
monografia de final de curso, na qual estudava aspectos que influenciam na
voz cantada. Enfim, fiquei curiosa e, ao mesmo tempo, achei que poderia ser

util para minha pesquisa académica.

No workshop, vivi experiéncias vocais inéditas, algo de diferente se
anunciou: reparei melhorias em minha voz, porém, mais do que isso,

descobri possibilidades de expressao e de superagao de alguns de meus



limites vocais. Decidi, naquele momento, estudar o trabalho de Wolfsohn com

maior profundidade.

Essa decisdo me trouxe ao Brasil, para continuar meus estudos com
Paula Molinari e também para realizacdo do mestrado sobre o tema aqui na
PUC-SP. Além disso, realizei estudos na Frangca sobre a obra de Wolfsohn,
que buscam constituir subsidios a pesquisa de mestrado, bem como para

aperfeicoar minha formagcado como cantora.

O trabalho de Wolfsohn ainda é pouco conhecido pelos falantes de
lingua espanhola e da portuguesa. Como se vera ao longo da dissertagéo, a
proposta vocal que o autor apresenta, embora tenha sido, inicialmente,
inspirada por uma experiéncia de guerra, desenvolveu-se largamente ao
longo de toda sua vida. Suas reflexdes e conceitos se expressaram em
praticas de preparacdo vocal/corporal para muitos atores e cantores no
continente europeu. Em parte, o desconhecimento em algumas partes se da
pelo fato de que ha pouco material bibliografico disponivel: o autor deixou
apenas dois manuscritos, um deles ainda nao publicado. Tais textos séo de
acesso limitado, apenas os — autointitulados — Roy Hart Voice Teachers
(professores encarregados de trabalhar e difundir a proposta de Wolfsohn)
tém acesso aberto aos manuscritos, em funcédo do controle dos direitos sobre
a obra. Porém, para efeitos desta pesquisa, por meio de Noah Pikes, um dos
Roy Hart Voice Teacher, pedi permissdo ao editor e detentor dos direitos
autorais de Wolfsohn, Jay Livernois, para usar o primeiro manuscrito de
Alfred Wolfsohn (Orpheus or the way to a mask), uma vez que este esta em
processo de publicacdo pela editora Abraxas. Assim, tive acesso a uma copia
do manuscrito para uso exclusivo na pesquisa. E importante assinalar que,
muito recentemente, a editora publicou uma versao eletrbnica desse

manuscrito, deixando-o acessivel a todos.

Além do material de Wolfsohn, seus seguidores publicaram alguns
textos sobre sua vida e obra, e estes s&o mais imediatamente acessiveis.
Sendo assim, o conhecimento sobre a proposta de Wolfsohn tem passado
pelo ensino dos Roy Hart Voice Teachers e pelo estudo dos poucos escritos

disponiveis.



Para contextualizar a analise das propostas de preparagao vocal de
Wolfsohn, realizei um levantamento sobre preparagcdo vocal na literatura
especializada. Isso constituiu o material de referéncia a partir do qual foi
possivel fazer uma leitura critica das propostas de Wolfsohn, identificacando
convergéncias e/ou de divergéncias entre suas perspectivas e praticas e as
de outros autores dedicados ao estudo da voz e da preparacdo vocal,
principalmente de cantores, mas também de atores e outros profissionais da

VOZ.

Embora existam similaridades entre o trabalho de Wolfsohn e de
outros preparadores vocais, a novidade da proposta do autor investigado diz
respeito a exploracao da visceralidade da produc¢ao vocal como processo de
autoconhecimento, podendo ser utii como plano de sustentacdo da
preparagao vocal, na condicdo de mais uma contribuicdo aos trabalhos de
preparacao vocal realizados no Brasil e também no restante da América do

Sul, especialmente no Chile, meu pais de origem.

Orientada por tal perspectiva, a dissertacdo apresenta e analisa a
proposta de trabalho vocal de Alfred Wolfsohn, em seus principios, conceitos
e possibilidades praticas, em dialogo com autores que também se dedicam

ao tema da preparacao vocal.



2. OBJETIVOS

Explorar e refletir sobre a obra de Wolfsohn, colaborando com o

debate e com a diversificacdo de possibilidades de preparacao vocal.

2.1 OBJETIVO ESPECIFICO

Descrever e analisar a concepgao de trabalho vocal de Wolfsohn, bem

como uma experiéncia de trabalho pratico nela inspirado.



3. METODO

A pesquisa € de natureza exploratoria e se desenvolvera por meio de

duas estratégias ou desenhos complementares:

1- Andlise de referéncias bibliograficas relacionadas as concepg¢des de
voz e de trabalho vocal desenvolvidas por Wolfsohn, para posterior
cotejamento (no capitulo destinado a discussdo) com dimensdes e aspectos
de outras concepgbes e propostas de preparagdo vocal presentes na

literatura.

2- Descricdo e analise de um trabalho vocal inspirado pela concepgéao
de Wolfsohn. A apresentagao e posterior andlise dessa pratica (também no
capitulo de discussao) tem o propdsito de mostrar tal concepgao operando na
preparagdao vocal, para que seja possivel discutir a pertinéncia de sua
utilizagdo, bem como suas possibilidades de dialogo com outras propostas de

trabalho vocal ja consagradas entre nos.

3.1 ETICA

Este projeto foi submetido ao Comité de Etica em Pesquisa (CEP) da
Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC-SP) e aprovado sob o
protocolo de n° 207/2011.



3.2 PROCEDIMENTOS

1- Para a realizagdo de analise bibliografica, pesquisou-se material no
meio eletrénico; dissertagdes, artigos e livros que tém como tema a

preparacao vocal, preparacao corporal e o canto.

2- O trabalho vocal descrito foi realizado num Workshop com duragao
de 32 horas e participacao de 20 pessoas de diversas areas profissionais. O
Worshop foi efetuado na Academia de Actuacién de Fernando Gonzales
Mardones (Clube de Teatro), situado em Santiago do Chile. O processo de
trabalho foi definido em funcdo das necessidades vocais dos participantes e
esteve a cargo da Roy Hart Voice Teacher Linda Wise, que permitiu nossa
observacado e se dispés a colaborar com a efetuagao da investigacao. As
atividades tiveram registro sistematico por escrito e também em audio e

video.

3.3 ANALISE DOS DADOS

Em funcdo das estratégias de coleta de dados, a discussao dos
resultados se efetuou pela identificagdo de semelhangas e diferengas na
fundamentacdo e nas proposi¢cdes do trabalho de Wolfsohn em relagao a
outros aspectos de propostas de preparacao vocal levantados na revisdo da

literatura.



4. PANOROMA SOBRE PREPARACAO VOCAL

De que maneira podemos conhecer nossa propria voz? Quais sédo os
elementos que influenciam em sua preparagcao para determinados usos

profissionais?

A voz é unica em cada ser, o processo para conhece-la, portanto, é
singular. Se €& assim, preparar a voz comecga pelo autoconhecimento.
Segundo Bloch (1980), o autoconhecimento é condi¢ao basica da preparagao
vocal do cantor: “na voz humana, o instrumento esta dentro do
instrumentista” (Ferreira, 2002, p. 113). Sanchez (2007) menciona que
conhecer a propria voz €, ao mesmo tempo, se conhecer. A autora realca que
em situacdes de estresse emocional, pessoal ou profissional, conhecer e

cuidar da mente sera a maneira de conhecer e cuidar da propria voz.

A voz esta em nosso corpo, condicdo que influencia diretamente o
trabalho de desenvolvimento vocal. A voz faz-se matéria no corpo e o corpo
acompanha a voz. Grotowski (1971, p.137) afirma que “todos os estimulos do

corpo podem ser expressos pela voz”.

Gimeno e Torres (2009) sugerem que, para utilizar a voz de forma
adequada, € necessario possuir controle fisico e emocional. Sobreira (2003),
em seu livro “Desafinacdo vocal’, mostra que os aspectos fisicos e
emocionais estao presentes em toda e qualquer expressao vocal, mesmo nas
cotidianas. Sobreira entrevista a professora de musica e regente de coros
Patricia Costa, que tabalha com adultos desafinados. Ela menciona que os
problemas emocionais sdo absorbidos pelo corpo, o que gera certas posturas
corporais que afetardo o canto, por exempo: os ombros caidos podem indicar
uma atitude pessimista; o maxilar elevado pode ser interpretado, em certos
contextos, como ansiedade. Essas atitudes, as vezes, estabelecem um
circulo vicioso: os problemas emocionais n&o permitem o uso da voz na
plenitude e a percepc¢ao de nido cantar de maneira adequada também afeta a

postura do corpo.
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Dai também a importancia da preparagao vocal, pois, segundo Dantas
(1999), o periodo de preparagao vocal € aquele no qual se consegue otimizar
os niveis de qualidade fisica, técnica e psicolégica necessarios a

performance vocal.

Gayotto (2005) trata da conexdo da voz com o corpo, criando o
conceito de Corpo Vocal a partir do pressuposto, inspirado em ideias de Gil
(1997), de que a voz se faz pelo ‘feito’ do corpo e o corpo se faz também pela
voz. A autora menciona que, muitas vezes, na formacao dos profissionais da
voz, o trabalho pratico ocorre com dissociagao entre voz e corpo. Relata
também que, tanto na formagao do fonoaudiélogo, quanto do ator, € comum

a falta de consciéncia vocal/corporal.

Braga e Pederiva (2008, p. 210) observaram que a maioria dos
cantores liricos se preocupam demais com a técnica vocal, 0 que gera
problemas na compreensdo de que a voz parte de um corpo que necessita
ser vivenciado integralmente. “Priorizar a fragmentagdo das fungdes
musculares do aparelho fonador (laringe, boca, diafragma, lingua) pode
proporcionar uma visao equivocada de corpo e da unidade existente entre as

dimensdes cognitiva, fisica e emocional do ser humano”.

O psicanalista Wilhelm Reich trouxe a ideia de que o homem se
constitui como um todo, ndo sendo possivel, nem desejavel, separar as
partes para analisa-lo. No canto, essa ideia poderia ser traduzida por uma
visdo da voz como integrante do todo do corpo, isto €, a voz é corpo, é
emocgao, € mente e tudo o que envolve o individuo como ser singular. Ao
assumir que, no canto, € possivel trabalhar esta singularidade, a voz é
pensada como corpo e este € buscado em sua integralidade. Essa busca, por
sua vez, é o que permite tomar consciéncia dos acontecimentos corporais e,
por meio deles, da voz. Gongalves, at. al. (2010, p. 82) arremata: “o homem é
uma consciéncia encarnada que concretiza sua intencionalidade com a

intermediacao do corpo.”

Carlos Simioni, diretor teatral e fundador do Lume, em entrevista para
Stein (2006, p. 76), diz o seguinte:
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As coisas ja existem, s6 que vocé precisa tomar
consciéncia. Vocé precisa saber como ativa-las. Vocé
entende? Entdo a voz ja é corpo, é légico. Mas é preciso
ativa-la, € preciso ter consciéncia, € preciso saber o
mecanismo dela dentro do seu corpo.

No trabalho teatral de Jacobs e Martins (2001), inspirado por Merleau-
Ponty, utiliza-se a percepgdo corporal para o conhecimento do espago
cénico, o que contribui com a preparac¢ao vocal do ator, especialmente para a
projecéo da voz. Segundo Jacobs e Martins (op. cit., p. 73), a proje¢ao vocal
€ percebida a partir do constante fluxo entre o corpo e o ambiente, em suas
relagdes com o espacgo: “o foco esta na construcdo de uma vocalidade

poética calcada na relagdo com o outro”.

Assim como no canto, no teatro a voz € o instrumento do ator. A
preparadora vocal Goidanich (2010), menciona a importancia de trabalhar a
voz através do individuo como um todo. Em entrevista concedida a
Bourscheid (2011), menciona que quando se trabalha com uma voz se esta

trabalhando com a personalidade do individuo, ou seja, com a pessoa toda.

A descoberta e o dominio do potencial vocal do ator decorre da
aprendizagem, na qual a técnica precisa estar baseada na utilizagdo da
respiracéo, da voz, da articulagao, da pontuacéo, da entonagao, do ritmo e da
velocidade da fala. “A assimilagdo da técnica vocal para o teatro permite,
ainda, a liberacdo de recurso de expressao inerentes ao falante, como a
expressao vocal-corporal, o temperamento, o0 conhecimento das
possibilidades do corpo e da voz, e um julgamento mais consciente quanto a

construgdo vocal-corporal do personagem.” (Oliveira, 2012, p. 2).

Dal Farra (2007, p. 10) relata que “o corpo do ator, como instrumento
produtor da voz, centraliza os atributos técnicos e poéticos, tratando-se seu
trabalho de buscar o ponto de equilibrio da mistura, pois o foco
excessivamente técnico em potenciais especificos da voz conduz

frequentemente a preocupagao com a prépria voz”.

Warburton (2005) afirma que os diretores Grotowski, Barba e

Stanislawski uniram trés elementos para estabelecer um principio orientador
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do trabalho de preparagao vocal do ator: voz/corpo/consciéncia. A partir
deste principio, organizaram os procedimentos técnicos de respiragao
organica e espontanea, e o uso dos ressonadores vocais, com o0 objetivo de

desenvolver a extensao vocal e as diversas qualidades da voz.

No trabalho vocal, Grotowski utilizou cangdes tradicionais e técnicas
de canto milenares, na condicdo de eixos centrais da investigacdo vocal.
Segundo Warburton (op. cit.), os trés autores abordaram o trabalho vocal de
forma altamente fisica e, muitas vezes, os movimentos fisicos vem
acompanhados de imagens especificas, as quais podem permitir a
consciéncia de zonas do corpo. Quando isso ocorre, ha um despertar desse
‘lugar” corporal, gerando deslocamento interior, 0 que produz movimento:

quando ha movimento se concreta a modificagdo (Sanchez, 2007).

Piret e Béziers (1992) explicam que os gestos (movimentos) derivam
das escolhas e vivéncias, conforme as demandas psiquicas de cada
individuo. No entanto, as vivéncias que deixam marcas perturbadoras no ser
humano, tanto fisicas quanto psiquicas, podem gerar consequéncias

musculares capazes de bloquear o movimento.

Fenichel (1986) vai na mesma diregdo, para ele os efeitos fisicos de
emocoes reprimidas refletem-se na musculatura, podendo causar interrupgao
dos impulsos, gerando como consequéncia bloqueio de movimentos
corporais. Isso levara ao enfraquecimento parcial do controle voluntario da
mobilidade. Schilder (1999) também concorda com esta ideia, afirmando que,
muitas vezes, as tensbes musculares sdo decorrentes de descargas

psiquicas.

Reich (1991) menciona que as emogdes, quando reprimidas no
inconsciente, além de representarem transtornos psiquicos, podem produzir
lesdes fisicas determinadas pela rigidez muscular. Reich, por meio de sua
experiéncia clinica, concluiu que a via para se aproximar integralmente da
complexidade humana € a do trabalho psico-corporal, por isso seria

necessario aprender também a linguagem do corpo.

Federick Alexander, criador da técnica alexander no inicio do século
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XX, fala da importancia em aprender a conhecer o proprio corpo € em ter
consciéncia dos movimentos, detectando os momentos em que se produz
tensao (MacDonald, 2006). Trata-se de técnica baseada na postura corporal,
que nao busca eliminar tensdes no corpo, mas em reorganiza-las e converté-
las em energia. Lembra que quando se contrai a cabega, 0 pescogo e a zona
das costas, provoca-se tensao na garganta e uma persistente perturbacao da
voz. Ele observa que a manutencdo do tbnus muscular do pescogo e a
posicdo da cabeca, em relagdo com o resto do corpo, € um requisito
indispensavel para o uso correto do corpo. Quando se cai em estado
depressivo, de dor ou medo, o equilibrio da cabeca, do pescogo e do torso

sao consideravelmente alterados (Gelb, 1987).

Campignion (2001) acrescenta que o sujeito adota uma atitude
corporal que |he é propria, isto €, produto da sua vivéncia psiquica e
comportamental. Cavalari (2005, pp. 60-61) diz que ter consciéncia do corpo

significa reconhecer esse corpo em sua totalidade:

Desenvolver um trabalho de consciéncia corporal, nao é
simplesmente desenvolver a lateralidade, o equilibrio, ou o
conhecimento da dimensao fisica do corpo: € a partir
desta dimensdo desenvolver a consciéncia do ser,
experimentando e conhecendo o mundo; n&o soé privilegiar
as habilidades fisicas, mas também o sentir, o perceber, o
refletir, o verbalizar, o expressar-se.

A percepcao do corpo, segundo Beutenmiller e Laport (1974), se
define como resultado da organizagao nervosa e cerebral do ser humano, o
que permite identificar e interpretar as impressdes recebidas pelos sentidos.
O processo acumulativo de percepgdes gera conhecimento e os estimulos
recebidos pelos sentidos criam estados interiores no individuo: sentimentos e
emocgdes. As autoras fazem uma analogia entre percepgédo e fotografia,
mencionando que “primeiro fotografamos, isto €, colnemos a paisagem (...).
Depois é que revelamos, e entdo podemos estudar os seus detalhes, seus

componentes” (op. cit., p. 102).

No campo da voz, essa ideia sobre a percepcédo do corpo diz respeito

a formagdao de uma imagem completa de nosso instrumento vocal, o que
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inclui o corpo. Imagem mental que permitira, na sequéncia, estudar suas
partes mais especificas. Sanchez (2007) lembra que, levando em conta as
condicbes fisicas e o perfil psicolégico do sujeito, &€ preciso reconhecer as
sensagdes das regides corporais que formam a emissao sonora, isto €, o

pescogo, as partes da cabega, as costas, a pélvis, os joelhos e os pés.

A imagem do corpo, que o sujeito cria, se faz consciente pela
representacdo da sua percepcdo. Na psicanalise, a representacdo € “a
complexa rede de conexdes entre os simbolos manifestos nas variadas
producdes do inconsciente e aquilo que eles representam. (...) Os conteudos
inconscientes ascendem a consciéncia através da linguagem” (Cunha, 2001.
pp.86 e 88).

O canto é linguagem, e a voz, certamente, modula conteudos
inconscientes na expressao consciente da fala. Sendo assim, a voz € uma

via, uma ponte de comunicagao entre o inconsciente e a consciéncia.

Para Damasio (2010), a representacéo € sinénimo de imagem mental.
A “imagem” é como um “padrao mental”’, que tem uma estrutura elaborada
com sinais que vem de cada uma das modalidades sensoriais (visual,
auditiva, olfativa, gustatoria e somato-sensitiva ou somato-sensoria). A
modalidade somato-sensitiva incorpora formas de percepgcdo como
temperatura, tato, dor, percepcao visceral, vestibular e muscular. Sendo
assim, se estabelece que a imagem nao € so visual, mas também pode ser
muscular e até sonora. Greiner (2005) relata que também os sentimentos
criam imagens, sdo as imagens somato-sensorias que indicam aspectos dos

estados do corpo.

E importante notar que véarias imagens nem chegam a ser conscientes.
Entdo, onde ficam essas imagens no sujeito? Sera que algumas encontram-
se em nosso inconsciente? Jung (1970) propbée que os conteudos
inconscientes que concernem a formas tipicas de conduta social sdo
coletivos, dai seu conceito de inconsciente coletivo, o qual funciona por meio
de arquétipos. Estes correspondem a condutas comuns, compartilhadas que,

quando chegam a ser conscientes, se manifestam como representacgdes,
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igual a tudo que chega a ser conteudo da consciéncia. Os arquétipos sao
fatores psiquicos que carecem de forma e conteudo, mas transformam-se em
imagens arquetipicas, tendo uma forma definida pela experiéncia proveniente
de cada sujeito. Alguns dos arquétipos propostos por Jung sdo: self, anima,
animus e sombra®. As imagens arquetipicas sdo preenchidas com contetidos
que resultam de um processo de individuacao, isto é, dizem respeito ao
caminho que nos permite chegar a certos graus de autoconhecimento, bem
como de saber relacionar-se com outras pessoas, 0 que permitiria nossa

integracdo com a natureza, a cultura e a sociedade.

Segundo Fiche (2004), no trabalho de preparagéo vocal, é relevante
auxiliar o aluno a vivenciar as imagens arquetipicas por meio de uma busca
fisico-vocal. Isso porque as condutas socialmente tipicas, que configuram as
imagens arquetipicas, podem estar, e com frequéncia estdo, vinculadas a
caracteristicas vocais: extensado, altura, ressonancia, etc. Nao ¢ dificil
verificar tais caracteristicas em imagens socialmente comuns: crianga, adulto,
velho, homem, mulher, estados de alegria, de tristeza, entre varias outras.
Essas imagens configuram representagcbes comuns, que em nivel

inconsciente correspondem, na teoria junguiana, aos arquétipos.

A voz do violino é basicamente associada com o arquétipo
da crianga. Através de um exercicio simples com um som
haah, suave e agudo, e a abertura do peito aliada ao
relaxamento da musculatura do pescoco, visando perder o
controle, chega-se a abertura total da crianga recém-
nascida. (Stein, 2009, p. 122).

Fiche (op. cit.), que desenvolveu a “Oficina de Musica Organica” para
alunos de Teatro, dizia que trabalhar com os arquétipos ajuda os alunos a
ampliarem seu potencial vocal e conseguirem alcangar alturas novas, que

vao além da sua escala vocal normal. Percebeu, em seu trabalho, que é

2 Segundo Zweig e Abrams (1994, p. 29), “o self significa o ‘eu’, o ‘si-mesmo’, o centro
psicolégico do ser humano. Por outro lado, os conceitos de anima e animus séo “imagens
ideais internalizadas do sexo oposto, a imagem da alma em cada pessoa” (idem, p.29). Todo
ser humano possui caracteristicas femininas e masculinas. Anima esta associado a
personificagdo da natureza feminina no inconsciente masculino, e animus esta associado a
personificagdo da natureza masculina no inconsciente feminino. Finalmente, a sombra é “o
lado 'negativo' da personalidade, a soma de todas aquelas qualidades desagradaveis que
preferimos ocultar, junto com as fun¢des insuficientemente desenvolvidas e o conteudo do
inconsciente pessoal.” (idem, pp. 27 e 28).



16

possivel uma liberacédo vocal nos alunos quando esses relacionam a voz com
o repertdrio de imagens e condutas pessoais e sociais de que dispdéem. Fiche
ainda diz que tal investigacdo com os alunos ajuda no amadurecimento

individual de cada um deles.

Nesse sentido, associar os arquétipos a preparagao vocal pode ser
‘uma forma de despertar a consciéncia do aluno e de auxiliar a sua
expansao, pois possibilita uma maior aproximacado do self, isto é, de sua
totalidade”. (Guberfain, 2004, p. 58); Self entendido como nucleo organizador

da psique humana.

Numa direcdo convergente, Stein (2006) assinala que Grotowski
realizou um trabalho usando o grammelot, técnica que consiste na imitagcao
onomatopaica de termos de varios idiomas, que misturam, de vez em
quando, palavras verdadeiras com sons que nao tém significado. Ao utilizar o
grammelot, possibilita ao sujeito criar linguas pessoais, maneiras de articular
sons que criam sonoridades especificas. Este trabalho é bastante utilizado no
teatro. Grotowski desenvolveu a técnica dos ressonadores, estes entendidos
como “diferentes espacgos do corpo para onde € direcionada a vibragao do
som, dando qualidades diferentes para a voz”. (Stein, 2009, p. 65). O objetivo
do trabalho é conseguir uma coluna de ar livre, sustentada nas musculaturas
do abddémen e da pélvis, para apoiar a voz e assim direciona-la para os

diversos pontos do corpo.

Trabalhar os ressonadores facilita a ampliagao da qualidade vibratéria
da voz, aumentando as possibilidades de variagao de timbre e do registro
vocal. Nesse trabalho vocal, utiliza-se imagens e sons da natureza: sons de
animais, do vento nas arvores, etc. No livro O teatro Laboratorio de Jerzi
Grotowski 1959-1969 (2010), Grotowski constata que ha zonas de
ressonancia do som no corpo que nao sido, necessariamente, as caixas de
ressonancia nas quais se percebe a vibragdo do som emitido. Na realizagao

da técnica, o som é dirigido a certos pontos especificos do corpo, tais como:

- A cabecga, associada a emissao de sons agudos (regido frontal ou

occipital)
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- Aboca
- Onariz
- O tronco, regiao do peitoral associado a emissao de sons mais graves.

- A regido abdominal, que é de mais dificil acesso e menos utilizada,

associado a emissao de sons graves.

- Costas: o0 som pode vibrar por toda a coluna vertebral ou por regides

especificas da mesma, como nas escapulas, na lombar ou no sacro.

Grotowski mencionou a possibilidade de que o corpo todo vibre.
Trabalhar com os vibradores tem como unica finalidade compreender que a
voz nao tem limite e que se pode fazer qualquer coisa com ela, “experimentar

que o impossivel é possivel”. (Flaszen e Pollastrelli, 2010, p. 161).

E importante dizer que o trabalho dos vibradores requer habilidade e
sutileza, € um processo no qual o sujeito, através da experimentacao, vai
conhecendo seu instrumento vocal e reencontrando sua organicidade. No
entanto, Quinteiro (1989) acredita que se o0 sujeito ndo possuir uma
percepcao apurada de sua imagem corporal e/ou se o trabalho nao for
conduzido cuidadosamente, pode causar alteragbes no tbnus muscular ou
mesmo na postura, e outras perturbacdes que interferem ao proceso vocal e

a imagem vocal.

Na pratica do canto, um corpo rigido, tenso, ndo consegue cantar bem,
0 som sai retraido, fraco, débil. Tal como sugere Quinteiro (2000, p. 39): “se o

corpo esta demasiadamente apertado, a voz mal consegue sair”.

Segundo Flaszen e Pollastrelli (2010), Grotowski assinalou que para
liberar a voz, ndo se deve focar excessivamente o instrumento vocal, isto €,
nado se deve prestar atencdo no trabalho vocal isoladamente, mas sim
trabalhar com o corpo, como se o corpo cantasse. O autor define instrumento
vocal como apenas um corredor onde “isso” passa. Sendo assim, a voz &

uma extensdo do corpo; € um orgao que se desdobra no exterior do corpo.
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Segundo Sanchez (2007), a percepgao dos o6rgaos profundos de
nosso corpo se chama “propriocepgao”. Nao temos o controle dos 6rgaos
internos e, por esta razao, para a autora ¢é eficaz a utilizagdo de imagens para
que o cantor visualize o que necessita de seu corpo, para conseguir
emissoes especificas com sua voz.

Quando propomos a um aluno que ao cantar deixe chegar
0 som até o sincipucio, como se tratasse de uma chaminé
e a fumaga fosse o som que vai para o exterior, estamos
resumindo com esta imagem — absurda, porém eficaz — o
conjunto de recomendagbes mais <<verdadeiras>>,

porém menos faceis de interiorizar. (Sanchez, 2007, p.
109).

Sousa, Andrada e Silva e Ferreira (2010, p. 327), apos realizarem um
estudo com 20 professores de canto, com os seguintes objetivos: - verificar
se eles utilizavam expressdes metaféricas (imagens) como ferramenta
didatica para trabalhar a ressonancia vocal; - se existe a correspondéncia
fisioloégica pretendida para cada metafora empregada; - e os motivos para
utilizagcado de tal linguagem, chegam a conclusao de que “as imagens sao
consideradas por esses sujeitos como ferramenta para comunicar ao aluno
topicos pouco concretos ou objetivos relacionados ao canto, e para estimular
a aquisicdo de sensacodes proprioceptivas. A maior parte da amostra utiliza
imagens porque considera que explicagdes objetivas do ponto de vista
fisioloégico sédo de dificil compreenséo, e que instru¢gdes musculares sao de

dificil execucgao”.

Os resultados deste estudo apontam que, ao nao distinguir os
objetivos musculares dos objetivos musicais e proprioceptivos das imagens, o
professor de canto pode n&o estar plenamente consciente dos ajustes
fisiologicos envolvidos em seu trabalho. Simultaneamente, os depoimentos
evidenciam que separar o processo fisiolégico de produgdo da voz do
processo subjetivo da criagao artistica, ndo seria 0 caminho mais produtivo
para o desenvolvimento da voz cantada. Por ultimo, as autoras afirmam que
as imagens poderiam estabelecer uma conex&o entre o universo técnico do

canto, a imaginagao criativa e o fazer artistico do cantor.
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Mello e Andrada e Silva (2008) lembram que a preparagao fisica do
cantor € um elemento importante para a manutencao da saude vocal e do
corpo na sua totalidade, e que os estudos de repertdrios musicais podem
melhorar a integracdo de corpo, mente e voz. Uma visdo integrativa é
relevante, na medida que sao dimensdes indissociaveis, ndo funcionam

separadas, sao interdependentes: trabalhar uma significa afetar a outra.

Antes que o cantor gere som, o0 corpo se prepara para tal acao,
criando movimentos especificos. Para criar movimento, precisamos da
respiracdo. A respiracao € o combustivel que mantém o ser humano vivo.
Nela, ocorrem dois processos: a inspiracdo e a expiracdo. Na maioria das
vezes a respiracdo é inconsciente, instintiva, de movimentos regulares e
sincrénicos. Na area do canto, os profissionais que trabalham com a voz
precisam ser conscientes dos movimentos respiratorios para que estes se
tornem ativos e eficazes, tendo como resultado o controle do instrumento
vocal. A respiracado € a base principal da técnica vocal e deve-se conhecer a
maneira mais adequada e natural de respirar, para facilitar a emissdo da voz
no qual o individuo obtenha consciéncia desse espacgo préprio, tendo como

resultado uma voz livre e fluida.

Segundo Dal Farra (2007, p. 14) “o corpo é o instrumento da voz, cuja
matéria € o ar: a inspiracdo é impulso do ar que se faz voz na acao
expiratoria”. Trabalhar a voz significa trabalhar o corpo, portanto, respirar de
forma inadequada pode impedir a boa fluéncia do ar, criando tensées nao sé
nas pregas vocais mas também em musculos do corpo, afetando a postura

corporal e, consequentemente, a qualidade da emissao sonora.

Flaszen e Pollastrelli (2010), lembram que Grotowski assinalou que,
em ambito teatral, a maior parte dos erros, na formacdo do ator, sao
cometidos nos exercicios vocais, sobretudo porque os mal entendidos
comegam na respiracao. Afirma também que a respiracdo € um problema
individual. Nao existe nenhum modelo ideal, estatistico, para respirar, mas
existe um caminho para abrir a respiragéo natural de cada sujeito. Portanto, o
modo respiratdrio vai variar segundo necessidades e possibilidades do

organismo de cada pessoa, na esteira da ideia de que a voz € uma dimensao
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singular.

Para Andrade, at al. (2007), no canto, o tipo respiratorio teoricamente
mais indicado seria o costodiafragmatico-abdominal, pois favorece a
respiracdo ampla e profunda, evitando um aumento de tensdo muscular na
regido cervical. Na expiragao, utiliza-se a musculatura abdominal para um
melhor controle da saida do ar. Por sua vez, Quinteiro (1997) aconselha aos
atores uma respiracao intercostal e controle expiratorio; isso previniria lesdes

nas pregas vocais.

Do ponto de vista da fisiologia muscular, Facincani, et al. (2001);
Scarpel e Pinho (2001) mencionam que € possivel comparar a preparagao
vocal do canto com a de um atleta que utiliza o aquecimento muscular prévio
para a posterior realizagdo da atividade esportiva, pois o instrumento de
trabalho, tanto do atleta quanto do cantor, é o corpo. Scarpel e Pinho (2001)
fazem um levantamento bibliografico nas &reas da Fonoaudiologia,
Otorrinolaringologia e Canto, encontrando pouco material sobre as bases
fisiolégicas do aquecimento (e desaquecimento) vocal. Porém, procuram
elementos na area da fisiologia do esporte para estudar efeitos do
aquecimento e do desaquecimento muscular, e fazem um paralelo com a

musculatura da voz.

Tanto na area do esporte quanto na do canto, o termo aquecimento se
faz presente como o “periodo em que se promove aumento tanto na
frequéncia cardiaca, quanto na frequéncia respiratoria. Isso promove um
funcionamento eficiente e seguro de seu coragdo, de seus vasos sanguineos,
de seus pulmdes, musculos e articulagdes.” (Mello e Andrada e Silva, 2008,
p. 551). No canto, destacam que trabalhar o aquecimento “previne futuras
lesbes, promove flexibilidade, favorece alongamento e garante melhor
vibragdo nas pregas vocais” (idem). Somado a isso, Scarpel e Pinho (2001)
mencionam que O aquecimento favorece a consciéncia cinestésica e
proprioceptiva dos musculos responsaveis pela produgdo da voz no canto,
isto €, dos musculos respiratorios, laringeos e articulatérios. Foss e Keteyian
(2000) dizem que através da correta preparagdo da musculatura, a execugao

das atividades acontecem com maior flexibilidade e resisténcia, livre de
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esforcos desnecessarios.

De acordo com Sataloff (1991), € aconselhavel comecgar o
aquecimento vocal com exercicios corporais, uma vez que ajudam a
desenvolver uma consciéncia proprioceptiva/cinestésica do corpo no espaco,
assim como a consciéncia dos musculos utilizados na fala ou no canto. Para
Andrade at al.(2007), é aconselhavel que o profissional da voz inicie o
aquecimento com um bom alongamento da musculatura corporal e logo com

exercicios de vocalizes.

Considera-se importante para o aquecimento vocal exercicios
respiratorios associados a movimentos corporais. Segundo Mauléon e Furné
(1997), a ativacao do diafragma durante a emissao estabiliza a posicao da

laringe e do trato vocal, o que leva a uma emiss&o menos tensa.

Goidanich (2010), Pirajira (2010) e Motta (2010) mencionam que é
importante aquecer o corpo todo, ndo somente a voz. Na pratica da
preparacao vocal ndo existe dissociacdo de voz e corpo, trata-se de uma
unidade. Os autores destacam a relevancia da conscientizacdo da postura
corporal para uma respiragao correta. No caso de Goidanich, embora
trabalhe especificamente com atores, destaca que a abordagem do trabalho

que utiliza é também para cantores.

Pérez-Gonzales (2000) ressalta que relaxar a mente € importante na
preparacao vocal do cantor, buscando paz de espirito e placidez visceral que
o protejam, o que vai ao encontro do fato de que “a tensdo mental esta
relacionada com o excesso ou abuso que ocorre frequentemente quando o
mesmo [individuo] ndo respeita a sua natureza, extrapolando as suas

condigbes vocais” (Ferreira, 2002, p. 114).

Integragdo corpo e voz; consideragdo ao carater, simultaneamente,
organico e psiquico da voz; percepgao de que a voz € o corpo projetado e
desdobrado no espaco correspondem as dimensdes de base, que compdem
esta revisao bibliografica; ela tragou um rapido quadro tedrico de referéncia
sobre o trabalho de preparacéo vocal, incluindo ai processos de aquecimento

e desaquecimento da voz. Ela mostrou que ha concepgdes relativamente
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diversas, mas com convergéncias e posigdes consensuais sobre as
dimensdes implicadas na produgao vocal (anatomo-fisiolégicas, ambientais e
psiquicas) e também sobre procedimentos a serem observados no
desenvolvimento vocal de atores, cantores e outros profissionais da voz.

Sempre lembrando que é

necessario apreender sensagdes e emocgbes que, as
vezes, passam despercebidas, forgcas que brotam do
sujeito, das situagbes em que vive, das trocas e inter-
relagdes que estabelece socialmente e que,
processualmente, alimentam a voz, suas posturas e
manifesta¢des. (Gayotto, 2005, p. 402).

Tal lembrangca se articula a concepcdo de preparacdo vocal de
Wolfsohn, que sera apresentada a seguir e, posteriormente, analisada a luz

do quadro tedrico de referéncia que acabamos de expor.
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5. CONCEPCAO DE ALFRED WOLFSOHN

5.1 VIDA E OBRA DE ALFRED WOLFSOHN

Alfred Wolfsohn (1896-1962), alemao, pesquisador da expressao
humana através da voz. Aos 18 anos, foi recrutado para servir a seu pais na
primeira guerra mundial (1914-1918). Foi a experiéncia de guerra que, de
maneira traumatica, iniciou uma trajetéria que culmina com a formagao de
sua visao sobre a vida e, particularmente, nas suas ideias a respeito da voz

humana e das formas de aprimora-la.

Wolfsohn sofreu uma neurose de guerra ao viver uma experiéncia
traumatica na trincheira. Ele se perguntava como os soldados feridos
conseguiam emitir sons que Ihe eram completamente estranhos,
desesperadores. Ele ficou preso num pantano, lutando para tentar sair.
Nesse esforco, recebe o pedido de socorro de outro soldado. Wolfsohn
escolhe salvar sua prépria vida, e esta experiéncia tem, segundo ele, duas
consequéncias psicoldgicas importantes: perder a fé em Deus, por permitir os
horrores da guerra, e sentir-se culpado por ndo conseguir responder ao
pedido de socorro de seu camarada. Para resolver seus traumas, Wolfsohn
considera necessario entender Deus, mas agora na condi¢cdo de estudo da

génese humana e, consequentemente, de sua propria condigao psiquica.

Quando a guerra terminou, Wolfsohn volta despedagado de corpo e
alma. Os médicos diagnosticaram “shell-shock” (estado de choque), durante
varios anos de tratamento n&o conseguiu curar as feridas psiquicas da

guerra.

Wolfsohn estudou direito, porém nao concluiu o curso. Ele tinha desejo
de cantar, possuia uma boa voz de baritono, mas nao suficiente para os
estandartes italianos da época. Em busca de desenvolver habilidades vocais,
passou por diversas aulas de canto com diferentes professores, néo logrou

os resultados esperados, nem encontrou o que estava buscando: uma voz
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capaz de expressar os sentimentos e as sensa¢des mais viscerais, ajudando

a elabora-las.

Wolfsohn abandonou as aulas e comegou a investigar sua voz por
conta propria. Se perguntava sobre as razbes de nao ter os resultados
esperados nos trabalhos vocais: as causas estavam nele mesmo e nas
maneiras como o ensinavam, ou nhas duas coisas. Mais precisamente, a ideia
de que a voz humana poderia ser capaz de expressar 0 humano era apenas
fruto de sua imaginagao e desejo, ou poderia ser alcangada por abordagens
tradicionais de trabalho vocal para o canto? Suas investigagcbes o levaram a
concluir que “o problema nao era com os seus professores, nem com sua
laringe; o problema se encontrava nele mesmo, em sua neurose de guerra, 0
que o desabilitou para se expressar’ ®. O “nele” significava admitir-se na
unido de corpo, voz e emogao, com tudo que isso envolve. Wolfsohn tomou
consciéncia de que nenhum progresso na voz poderia ser feita sem antes

curar-se do dano psiquico, que chamava de “doencga da alma”.

Apoiado nas experiéncias de guerra, ele percebeu que, em situagdes
de dor e desamparo extremos, era comum que a voz pudesse gritar por
periodos relativamente longos de tempo, se mantendo potente em varios
casos. Tal percepcgao torna a voz, para Wolfsohn, o ponto de partida e o
caminho para estudar e compreender o humano. Wolfsohn comeca uma
investigacdo mais profunda da voz, de inicio em sua propria voz, por meio da

qual buscava a origem das forgas vitais que a voz encarnava e expressava.

Na sequéncia de sua investigacdo, para além da condi¢cdo adulta,
observou também o periodo inicial da ontogénese da voz, por meio do choro
dos bebés, do quao potente podem ser suas vozes ao nascer € nos primeiros
tempos de vida; o bebé se relaciona e exprime as condigbes mais primitivas
do ser humano: fome, frio, desejo da presenga do outro para suprir seu
desamparo e suas necessidades. Sendo assim, o bebé grita a for¢ca da vida

que nele pulsa, ele exprime sua presenga no mundo: fonte vital de energia.

® O trecho foi traduzido do inglés paro o portugués por Paula Molinari em aula aberta, a partir
do Manuscrito de Alfred Wolfsohn: Orpheus, oder der Weg zu einer Maske (Orpheus or the
Way to a Mask).
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Mais tarde, ao desenvolver estratégias de preparagdo vocal de
cantores, diz que qualquer cantor poderia e deveria explorar tal energia em
proveito de sua arte. No entanto, quando crescemos € comum que NnoSSo
corpo e, por isso, também nossa voz esteja enredada por uma série de
constrangimentos sociais e pessoais, decorrentes do sistema moral e dos
valores que incorporamos € com O0S quais organizamos nossa vida em
sociedade. Isso ndo € mal ou bom em si mesmo, € apenas uma condigao
inexoravel da vida em sociedade. No entanto, um dos efeitos na voz diz
respeito ao fato de que, quase sempre, tais contornos sociais limitam a gama
de potencialidades emissivas e expressivas, uma vez que os padroes sociais
de conduta e de educacgido determinam certos modos de expressao vocal no

cotidiano, limitando outros.

Em outras palavras, ajustando-se ao mundo ao seu redor, o adulto
adormece no corpo varias de suas possibilidades vocais. Além de deixar no
esquecimento parte da energia vocal, nossa voz pode também ser induzida,
muito frequentemente, por habitos (alimentares, vocais, etc.) que a fragilizam.
Wolfsohn acreditava que a voz dos adultos era inibida, por exemplo, por
problemas emocionais e por regras impostas pela sociedade. No caso do
canto, a voz era cerceada também por valores relacionados ao género. Cabe
mencionar que, naquela época, os papéis do género masculino e feminino
estavam rigidamente separados. Wolfsohn acreditava que o ser humano
tinha dentro de si os elementos masculinos e femininos, concebendo a ideia
de que anima e animus (arquétipos junguianos dos géneros)* eram
potencialmente audiveis através da voz humana, bastando que fossem

trabalhados e liberados na expresséao vocal.

Na experiéncia de guerra, Wolfsohn escutou gritos desgarrados dos
soldados feridos, que pareciam ultrapassar os parametros de extenséo vocal

normalmente definidos para o homem.

4 Segundo os conceitos junguiano dos arquétipos de anima e animus, como referimos
anteriormente, todo ser humano possui caracteristicas femininas e masculinas. Anima esta
associado a personificacdo da natureza feminina no inconsciente masculino, e animus esta
associado a personificagdo da natureza masculina no inconsciente feminino.
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Wolfsohn acreditava que, no canto, era possivel expressar a totalidade
das emocdes, da delicadeza, o amor e o 6dio. Mas onde se encontra essa
voz em nosso intimo? Quais os caminhos para se chegar a ela? Tentando
responder a essas questdes ao longo de seu trabalho, Wolfsohn desenvolveu
a ideia de “Voz Humana sem Amarras”, uma voz livre para expressar o
homem. “Pensou que era essencial, em cada individuo, libertar as inibicoes
»5

psicologicas que limitam a expressao vocal do self
MOLINARI, 2008, p. 26).

(Edinger, apud

O Self, como nucleo organizador da psique humana, seria resultado do
processo de individuagdo, ou seja, o caminho que nos permite chegar ao
autoconhecimento, ao saber relacionar-se com as demais pessoas e com nds
mesmos, permitindo a integracdo com a natureza, com a cultura e a
sociedade, o que significa também escutar a nés mesmos e nao apenas
conhecer racionalmente aspectos e caracteristicas do nosso corpo, do

ambiente e da cultura. (Braggins, 2012).

Vé-se aqui que o trabalho vocal de Wolfsohn esta, em alguma medida,
conectado com a psicanalise de Jung, que propde a escuta ao inconsciente
para alcangar a determinagao coletiva e social das condutas pessoais. Por
essa via, Wolfsohn atribui a liberacdo da voz ao autoconhecimento. Tal
afirmacédo faz pensar que o trabalho com a voz pode adquirir valor
terapéutico. E a partir dessa perspectiva que Wolfsohn decide curar-se de
seu trauma pos-guerra, conforme descreveu Newham (1997, p 1- nossa
traducgéo):

Pressionando sua voz aos extremos da expressao
humana acustica, passando interminaveis horas
vocalizando, cantando, fazendo sons e trabalhando na
sua voz, Wolfsohn mudou as imagens internas que
dominavam sua psique e a paisagem imaginativa em sons

— e fazendo-o curou-se a ele mesmo do seu trauma
pessoal.®

® Para Edinger (1986, p. 9) “o termo self é utilizado por Jung para designar o centro
transpessoal e a totalidade da psique.”

® “Pushing his voice to the extremes of human acoustic expression, spending endless hours
vocalising, singing, sound-making and working on his voice, Wolfsohn turned the inner
images which dominated his psychic and imaginative landscape into sounds — and in so
doing cured himself of his mental turmoil”.
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Wolfsohn interessou-se particularmente em trabalhar com o que Jung
chamou de sombra, arquétipo no qual se representa o lado escuro da
personalidade. Este conceito personifica o que o sujeito se recusa a
reconhecer em si mesmo. A sombra também tem um nivel coletivo universal,
no qual se esconde o lado selvagem, animal, primitivo, que habita o humano,

em favor da exposicdo dos chamados parametros civilizados de conduta.

Se a voz era expressao da verdadeira natureza da psique, teria que
possuir conexdes com a sombra, pensava Wolfsohn. Esse conceito, na
pratica, o levava a fazer com que a voz pudesse gritar, chorar, dar expressao
vocal ao primitivo, animalesco, ao pré-verbal. Dimensdes que fazem parte da
expressao legitima da sombra. Wolfsohn n&o estava preocupado com a
beleza estética da voz, mas com a expressdao dos aspectos sombrios da
psique pela voz, como caminho para o autoconhecimento e, por meio dele,

para o aprimoramento vocal.

As experiéncias de Wolfsohn com a guerra deixaram-lhe uma crenga
indelével de que somente no enfrentamento e na superacdo do lado escuro
de si mesmo é que se torna possivel alcancar a expressao artistica
verdadeira. Ele baseou o titulo de seu primeiro manuscrito: Orpheus, or the
way to a mask, na histéria de Orpheus, personagem da mitologia grega, que
precisa ir as profundezas do inferno para encontrar sua esposa perdida.
Wolfsohn escolheu esse titulo para seu manuscrito por trés razdes: primeiro,
ele se identificava com Orpheus’, na busca pela sua anima/alma/voz. Em
segundo lugar, Orpheus era musico e, em terceiro, torna-se um Deus ou
figura salvadora, que ajuda as pessoas a se reencontrarem consigo mesmas,

por meio da voz.

Quando Wolfsohn perdeu sua hablidade para cantar, se entristeceu
em um nivel profundo pois, para ele, perdeu a alma, como Orpheus. A fim de
encontrar sua voz novamente e, assim, nao ter que viver apenas nas
sombras, Orpheus € forgcado a se aventurar pelo caminho perigoso dos
subterraneos, lutando com furias e deménios. A lei divina, que proibia Orfeu

de olhar para sua esposa Euridice até que voltasse ao mundo superior,

” Orpheus or the Way to a Mask. Versao eletrénica publicada em 2011.
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também significa que a nova imagem psiquica deve ser conquistada pelo
caminho do instinto e da sublimagdao, em um grau que ainda nao tinha sido

alcangado pelo herdi.?

Wolfsohn, apoiado na histéria de Orpheus, acreditava que ele proéprio
tinha que ir até as profundezas, onde se ocultara sua alma, para entdo poder
alcancgar as alturas. Segundo Braggins (2012), para Wolfoshn, a musica era
seu amor, sua anima, sua voz; perde-la na guerra, trouxe a necessidade de
lutar por ela, de te-la de volta. A busca que fez com que Wolfsohn
reencontrasse sua alma o levou a sua imagem como menino, uma imagem
que mostrava como amar a vida e escapar da morte em vida. E isso que

explica a segunda parte do titulo do seu manuscrito: Or the way to a mask.

Nos anos 1930, o amigo escultor, Walter Midener, fez uma mascara
facial de Wolfsohn. Quando Midener terminou o desenho da mascara,
Wolfsohn, ao olhar o resultado, se reconheceu como menino, imagem que
sempre carregava consigo, acreditando no rosto puro de um garoto como

numa especie de talisma para afastar o perigo.

Na guerra, Wolfsohn, vitima da sua covardia nas horas de desespero e
por ndo conseguir salvar seu camarada, teve vontade de morrer. Ele conta
ter se “visto”; visto sua imagem de menino e pensando o seguinte: “vocé é
estranho para mim, te perdi, mas ainda te levo comigo porque tenho a
esperanga que sua esséncia ainda esta em mim”. (Braggins, 2012, p. 41 -
nossa tradugao). Wolfsohn se deu conta que se deve escavar em si mesmo,

para ser possivel sair de si e se oferecer ao mundo.

Para Braggis (2012), entrar em si significa também reconhecer o
préprio inferno interior para, a partir dele, chegar a um novo acordo consigo
mesmo. Wolfsohn comecga sua reestruturacdo quando sente que aquilo que
havia perdido na guerra ainda existia; isto significava que poderia amar a vida

mais uma vez.

No caminho pelos opostos, das profundezas as alturas; das sombras a

luz, Wolfsohn encontra as chaves para entrar em si, se autoconhecer. Por

® Orpheus or the Way to a Mask. Versao eletrénica publicada em 2011.
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isso, propde esta visdo ao seu trabalho pratico com a voz, no qual ir as

profundezas do ser é condicdo de possibilidade para se elevar as alturas.

Na voz, esse tipo de experiéncia correspondia, para Wolfsohn e entre
outras coisas, ir ao extremo grave para alcangar o extremo agudo. Ele propés
a busca dos sons mais graves e dos mais agudos como meio de encontrar a
inteireza do ser pela voz; o que nao era “mero exibicionismo vocal; [era]
forma de integrar-se, de totalizar-se, de se ouvir inteiro” (MOLINARI, 2008, p.
75).

Wolfsohn pensava que a alma vive quando esta livre para exaltar o
éxtase da alegria e do prazer, ou quando tem que sofrer a agonia da dor, do
sofrimento; a voz vive quando pode expressar a gama completa dos mais
altos graus de angustia a mais profunda sensacdo de alegria. (Braggins,
2012).

Para Ramos (2005), a ideia das oposi¢des tem relacédo direta com o
conceito junguiano do sizigia, que encontra paralelo na filosofia chinesa,
expressando-se no simbolo Tai Chi, que compreende a oposicdo e a
complementariedade entre o principio Yin (feminino, branco) e Yang
(masculino, preto). Ambos descrevem duas for¢gas fundamentais, opostas e
complementares, que se encontram em todas as coisas: luz/sombra,
som/siléncio, calor/frio, movimento/quietude, vida/morte, mente/corpo,
masculino/feminino, etc. Todo ser possui campos, estados e dimensodes
complementares, dos quais depende para existir, uma vez que elas nao
correspondem a forgcas ou energias diferentes, mas as valéncias da energia

vital de todos os humanos.

Tais ideias delineiam os sentidos da voz para Wolfsohn, nascem a
partir de sua propria experiéncia, se desenvolvem em seu trabalho de
preparacao e de cuidados vocais, realizados a partir de 1930, inicialmente na
Alemanha, com cantores que tinham problemas de voz e com pessoas que
se sentiam incapazes de cantar. Também trabalhou com pessoas que nao
conseguiam se expressar satisfatoriamente, por meio da gestualidade, da voz

ou de alguma forma de expresséo artistica.
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Derek Gale, psicoterapeuta e aluno de Wolfsohn, menciona que,
sendo completamente desafinado, se inicia no trabalho vocal do seu
professor e consegue nao s6 desenvolver sua personalidade, mas também
uma bela voz, e com grande potencialidade. Wolfsohn n&o via o canto como
um exercicio necessariamente artistico, mas como possibilidade de
reconhecer-se a si mesmo e de transformar-se. Através da pratica com seus
alunos, descobre que nao é so pelas suas vozes que sofrem, fica claro que
também suas almas sofrem. Ele mencionou: “a experiéncia ensinou-me que
ndo se alcanga o0 progresso sendao corrigindo o dano psiquico,
reestabelecendo a fé em si mesmos e transmitindo meus sentimentos neles.”
( Pikes, 2004, p. 38 - nossa tradugao)

Posteriormente, durante a Segunda Guerra, Wolfsohn vai para
Londres, onde leciona canto tanto para profissionais da voz quanto para
amadores. Com sua forma peculiar de trabalho, Wolfsohn ganha a fama de
restaurador de vozes. Tem, em sua maior parte, alunos cantores, que

sofreram interrupcéo na carreira por problemas vocais.

Segundo Newham (1997), Wolfsohn estabeleceu o carater terapéutico
como motor primordial do seu trabalho com a voz. No entanto, as pessoas
que escutavam seus alunos ficavam mais impressionadas com as qualidades

vocais que eles desenvolviam.

Ginsbourguer (1996) assinalou que o trabalho pratico de Wolfoshn
despertou curiosidade de bidlogos e laringologistas, dentre eles Sir Julian

Huxley e Paul Moses.

Em Agosto de 1955, a voz de Jenny Johnson, uma das alunas
destacadas de Wolfsohn, foi examinada pelo professor Luchsinger da Clinica
Otorrinolaringologica de Zurique, cujos resultados foram apresentados em
uma conferéncia na Sociedade Alema para fala e terapia vocal em
Hamburgo. Nesse mesmo ano, publicou-se um artigo co-escrito por C.L
Dubois sobre o estudo (Newham, 1997). Os exames revelaram que a laringe
de Jenny Johnson ndo mostrou nenhuma anormalidade estrutural, mas era

pequena, simétrica, correspondente a coloratura de uma soprano. A partir
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das gravagdes realizadas, Luchsinger descreveu a voz de Jenny Johnson
com uma extraordinaria extensao vocal. O especialista Nadoleczny reportou:
Jennifer Johnson cantou pela primeira vez arpeggi
de f3 para a4. O que é notavel aqui € que a cantora
ainda mostra um registo pequeno, mesmo nesta
altura extraordinaria; em d4, ela ainda € capaz de
aumentar o som, que € um pouco como um apito,
notavelmente. Entdo a senhorita Johnson cantou
uma cangdo folclérica russa (Alabieff) em um
intervalo de d para d4. Para a profundidade também,
sua voz é desenvolvida em um grau surpreendente.
A cantora pode chegar a C (65 cps), aparentemente
sem esforco e pode cantar a aria de Pagliacci
(Leoncavallo) na forma de um baritono ou usando

qualquer voz desejada. (Newham, 1997, p. 73 —
nossa traducao).

As aulas que Wolfsohn realizava nao s6 consistiam em trabalhar com
a extensdo vocal, como forma de ampliar as potencialidades expressivas,
mas também trabalhar com a exploragdo das diversas possibilidades
timbricas que possui a voz. Segundo Braggins (2012), Wolfsohn mencionava
que o timbre é o encanto metafisico da voz, a esséncia do individuo, mas

mais do que isso, € a expressao da totalidade do self.

Conforme Pikes (2004), Wolfsohn trabalhou com os sons dos quatro
instrumentos de corda classicos na voz: violino, viola, violoncelo e
contrabaixo. O aluno poderia soar com a mesma nota musical, mas variando
o timbre, por exemplo: a pessoa canta a nota C central localizada no piano
(referente a viola: som com ressonancia de peito) e logo canta a mesma nota,

mas com o timbre do violino: som com ressonancia de cabeca.

As aulas de Wolfsohn sempre variavam na forma, uma vez que se
baseavam na ideia de que a aula devia se realizar em funcdo das
necessidades préprias de cada aluno naquele determinado dia, pois a voz
varia em razdo das condi¢des fisicas e emocionais do individuo. Braggins
(2012) relata que Wolfsohn n&o tinha uma regra ou um plano preconcebido
para suas aulas. Era um processo que nao podia ser escrito como um roteiro
ou féormula, nem poderia ser transmitido para outra pessoa como teoria de

ensino. Assim, no seu trabalho, ndo existia um método aprioristico, uma



32

ordem de eventos; o trabalho de Wolfsohn so6 tinha um objetivo: tentar
alcancar a liberacdo da expressao vocal em extensado e dinamica, o que para

ele s6 podia ser realizado através da liberacdo da expressao do self.

Avis Cole (apud Pikes, 2004, p. 48), aluna de Wolfsohn, conta suas
impressdes logo apdés um treinamento vocal. Ela diz que o trabalho era
totalmente diferente do treinamento vocal que tivera com outros professores
de canto:

Pela primeira vez na minha vida alguém tentou
entender a minha conexao com a musica. Os meus
professores anteriores tinham imposto suas ideias
sobre mim sem ver-me em minha totalidade, ao
passo que Wolfsohn tentou com cada ligao procurar
0 que eu realmente queria com o canto. Ele tentou
descobrir porque era importante para mim e para
que. Eu realmente tinha algo em mim para dar. E
esta foi uma tarefa com que ele se comprometeu.
Passei os dois primeiros anos desaprendendo todos

0s maus habitos, nos quais eu tinha sido tdo
cuidadosamente treinada.

Como dissemos, Wolfsohn comeca a escrever sua obra mais importante
em meados dos anos 1930, em Berlin: Orpheus - or the way to a mask. O
titulo deriva do mito segundo o qual, o personagem mitoldgico, que era cantor
e perdeu a voz, devia descer aos subterraneos do mundo antes de poder
retornar ao mundo dos homens, para cantar com uma voz transformada pela

experiéncia nas profundezas.

Tal manuscrito foi escrito em idioma alem&o. Marita Gunter, aluna de
Wolfsohn, o traduziu para o inglés com a intencdo de tentar publica-lo na
década dos 70, o que nao ocorreu (as razdes sao desconhecidas).
Atualmente, Sheila Braggins e Jay Livemois trabalham na publicacdo da
versdo em inglés do manuscrito. Ndo obstante, existe uma vers&o eletronica
publicada no final de 2011 pela editora Abraxas Publishing. Além disso,
existem coépias da traducdo do manuscrito, que podem ser consultadas nos
arquivos do Roy Hart Theatre, localizado em Malérargues, Francga. Isso
também se aplica a outros manuscritos e ensaios: The Bridge; The Problem
of Limitations; Biography of an ldea - fragment e Christus.
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Apos a morte de Marita Gunther (maio de 2002), os manuscritos e
outros documentos pessoais de Alfred Wolfsohn, que estavam sob os
cuidados de Marita, foram doados ao Museu Judaico de Berlim, onde

permanecem guardados.

Roy Hart (1926 — 1975), ator, de nacionalidade sul-africana e discipulo
de Wolfsohn, foi seu aluno mais destacado. Ele se encarregou de continuar e
propagar o trabalho de Wolfsohn, em duas dire¢des: introduziu uma forte
conexao com o teatro, e uma importante conexao com o movimento fisico
corporal/vocal (considerando que Wolfsohn sempre esteve mais ligado a area
musical). Segundo Braggins (2012), este ultimo acréscimo (movimento fisico
corporal/vocal) marcou uma importante parte das aulas de canto que
ministrava Roy Hart: aula de aquecimento fisico antes de comecar o trabalho

vocal e, durante toda a aula, um aquecimento e uso do movimento corporal.

Roy Hart, apos estudar disciplinas como literatura inglesa, psicologia,
filosofia e histéria da musica na Universidade de Johannesburg em
Witwatersrand, foi a Londres para estudar teatro na Academia Real de Arte
Dramatica (RADA) e, paralelamente, iniciou seus estudos de voz com
Wolfsohn.

Apds a morte de Wolfsohn, Hart se encarregou de propagar o legado
do seu professor, criando posteriormente, em 1969, o “Roy Hart Theatre”g,
uma companhia de teatro que seguiu desenvolvendo a pesquisa vocal na

trilha aberta por Wolfsohn.

No video “Theatre of being”, ha demonstragbes do trabalho vocal dos
membros do Roy Hart Theatre; alguns entre esses membros falaram sobre o

que tal trabalho significou em suas vidas, por exemplo:

Eu fiz um treinamento convencional de atriz. Quando tive
contato com o grupo, sabia que existia alguma coisa nele
que era extremamente excitante, algo que eu sabia que
precisava participar e descobrir mais a respeito. Ha muito
tempo percebia nao ter contato com meu corpo, através
do uso, ou na tentativa do uso da voz no grupo, eu
consegui, estou conseguindo entrar em contato com meu
corpo. Ha facetas da minha personalidade sobre as quais

o Disponivel em http://www.roy-hart-theatre.com
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nao sabia nada, agora as coisas estao ficando mais claras
através da tentativa de uso da voz.

[Outro membro do grupo diz] As pessoas que vem para
ca, o fazem por que sentem g encontraram um novo
objetivo na vida. O prazer e seguranga que eles
descobriram ao desenvolver a sua voz € 0 mesmo que um
pintor, um musico ou um escritor encontram em seus
trabalhos. Ao desenvolverem as suas vozes, eles
desenvolvem a suas personalidades. Em todos os outros
campos, o individuo esta fazendo algo externo a ele
mesmo. Mas neste tipo de produgdo de voz, ele esta
fazendo internamente. Por causa disso, € uma experiéncia
pessoal intensa.

Compositores como Karlheinz Stockhausen, Hans Werner Henze e
Peter Maxwell Davies, escreveram obras especialmente para as
possibilidades vocais de Roy Hart, que possuia uma extensao vocal de 8

oitavas, o que o levou para o Record Guiness.

Na atualidade, na cidade de Thoiras, Francga, situa-se o Centre
Artistique International Roy Hart (CAIRH), que é o ponto de encontro
daqueles que fizeram parte do Roy Hart Theatre e daqueles que querem se

formar como Roy Hart Voice Teacher.

De acordo com Chiochetta (2010, p. 98), “o trabalho desenvolvido por
Roy Hart e pelo Roy Hart Theatre foi, certamente, pioneiro de uma nova
perspectiva vocal, tanto para a cena teatral quanto para a musical.” Seu
reconhecimento no ambito teatral pode ser percebido pela atencédo da critica
inglesa e mundial, além das visitas de alguns importantes homens de teatro,

como Peter Brook e Jerzy Grotowski.

Paula Molinari, cantora lirica formada no Brasil, € Roy Hart Voice
Teacher, sendo uma das duas sul-americanas detentoras deste titulo até o
momento. Atualmente, dedica-se a transmitir o legado de Wolfsohn, como
forma de compreender a origem de uma pratica que se tornou conhecida
como Roy Hart Voice Work, relativa a investigagcao cientifica do método

desenvolvido por Wolfsohn.
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Molinari (2008, p. 102) descreve o treinamento que se deve seguir

para se formar em Roy Hart Voice Teacher:

O Roy Hart Teacher, além de ter um numero de
horas em cursos de formacao basica no préprio
CAIRH e de horas de aula individuais, deve ser
aceito e avaliado por todos os professores ja
formados. Como habilidades a desenvolver devem:

e Conhecer o material em &audio, video e também
escrito sobre Alfred Wolfsohn e Roy Hart;

e Viver as experiéncias em aula e relaciona-las com
sua pratica e historia pessoal, devendo discuti-las e
apresentar suas consideracbes ao professor
orientador;

o Escutar. A habilidade da escuta é passo de grande
importancia. Deve-se escutar sem interferir.

e Saber musica e também tocar algum instrumento

e musical;
o Ter afinidade com mais de uma forma de expressao
artistica;

o Compreender a relagcdo terapéutica inerente ao
processo de desenvolvimento artistico.

e Ter aulas com varios professores do CAIRH, além
de seu proéprio orientador.
Ainda assim, cumprindo todas as etapas, ha uma
avaliacdo que esta relacionada ao amadurecimento.
O novo Roy Hart Teacher s6é sera oficializado
quando todos os professores da comissdo de
avaliacdo acharem que tem experiéncia e
maturidade para (...) seguir sem auxilio de um
orientador.
Para isso, o candidato tem suas aulas assistidas por
professores da comissdo durante grande parte de
sua trajetdria de formacéo.

E neste entrecruzamento de perspectivas: treinamento técnico; escuta
ao outro e a si mesmo; dominio vocal e musical; amadurecimento pessoal no
uso de conceitos e procedimentos; e disponibilidade para entrar em contato
com o0s proprios conteudos psiquicos, que residem os principios do trabalho
proposto por Wolfsohn. Nao se trata, portanto, de um método de preparagao
vocal que, uma vez conhecido, poderia ser aplicado de maneira

indiferenciada.

Diferentemente, a obra de Wolfsohn corresponde a uma concepcéao de
voz e de trabalho vocal, a ser singularizado e desdobrado em fungdo das

caracteristicas pessoais e das necessidades vocais de cada pessoa e/ou
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grupo, cujo desejo seja o desenvolver a voz a partir de um processo de
autoconhecimento, da disposicdo a experiéncia de conhecer -certas

visceralidades do psiquismo através do trabalho vocal. E esse o convite.

Na sequéncia, sera descrita uma experiéncia pratica de trabalho vocal
inspirado pela concepc¢ao de Wolfsohn, em todas as suas etapas, para que
seja possivel ter uma ideia mais precisa sobre a pratica que tal concepg¢éao de

trabalho vocal pde em cena.

5.2 UMA EXPERIENCIA PRATICA VIA CONCEPCAO DE ALFRED
WOLFSOHN

Como dissemos, as ideias de Alfred Wolfsohn s&o elaboradas a partir
de experiéncias que ele viveu. A construgdo conceitual, as analogias, as
reflexdes e as praticas vocais que ele desenvolveu, a partir dessas ideias,
estdo expressas em seus escritos e nos de seus seguidores. Igualmente,
essas ideias se materializaram nos modos pelos quais Wolfsohn trabalhou
sua voz e as de seus alunos, também pelos trabalhos vocais elaborados sob

sua inspiragao.

A concepcao vocal de Wolfsohn, na pratica, foi difundida pelas
pessoas que trabalharam com ele, que seguiram formando preparadores

vocais, passando tais conhecimentos de geragdo em geragao.

Wolfsohn ndo propdée um método de trabalho vocal, ndo ha manuais
nos quais estejam estabelecidos os passos a seguir para uma preparagao
vocal. Ao contrario, como também ja referimos, ele desenvolveu uma
concepgao, simultaneamente, dos sentidos da voz e de caminhos para
aprimora-la e trata-la. Alias, pelas ideias de Wolfsohn, ndo faria sentido o
estabelecimento aprioristico de um método fechado para preparar a voz de
atores e cantores, pela singularidade, pelo carater unico que ela tem para
cada individuo, em funcdo de suas caracteristicas fisicas e de suas

experiéncias pessoais e sociais; todas singulares.



37

Naturalmente, Wolfsohn conhecia as dimensbdes e parametros comuns
da voz humana (anatomo-fisiolégicos, psiquicos e sociais), por isso 0s
utilizou em suas praticas de preparagao vocal. Para isso se valeu, como ja
mencionado, da interlocugdo com autores de varias areas (dramaturgia,
canto, psicanalise, fisiologia, etc.), mas sempre empregando suas ideias e as
de outros autores a partir e em funcdo das condi¢cdes, necessidades e
especificidades daqueles com quem trabalhava; isto fazia com que variasse
sua abordagem a cada vez, moldando-a aos sentidos e aos significados que
a voz assumia nas experiéncias pessoais e profissionais de cada um de seus
alunos. Em sintese, sua concepc¢ao supunha um meétodo aberto, reorientavel,

capaz de ser flexibilizado em cada nova experiéncia de preparacgao vocal.

Por estas razdes, aqueles que trabalham a partir da concepcao de
Wolfsohn nao aplicam um método de preparagao vocal pré-determinado, ao
contrario, exploram possibilidades de trabalho com a voz orientados pelas
ideias, conceitos e praticas de Wolfsohn, tragcando caminhos e estéticas

proprias, relativas as suas proprias experiéncias e as de seus alunos.

Ao descrever uma experiéncia de preparagao vocal nessa perspectiva,
realizada em workshop conduzido por uma Roy Hart Voice Teacher (tal como
indicado no item sobre o método da dissertacdo), ndo pretendemos dar
exemplo de aplicagdo de um método, mas apenas mostrar uma entre outras
possibilidades de trabalho que operam com ideias e parametros de
preparagao vocal de Wolfsohn. Entdo, passemos a apresentacdo da

experiéncia.

Tal como foi assinalado no capitulo sobre o método da dissertacao,
esta experiéncia de trabalho vocal foi realizada na Academia de Atuacion de
Fernando Gonzales Mardones (Clube de Teatro) situado em Santiago do
Chile, nos dias 23 a 30 de Janeiro de 2012.

O workshop foi conduzido por Linda Wise. Linda, de nacionalidade
africana, foi aluna de Roy Hart de 1969 até sua morte em 1975. Ela é diretora
teatral, bailarina e professora de voz. Estudou Bel Canto, foi membro do Roy
Hart Theatre e fundadora do Centre Artistique International Roy Hart no sul

da Frangca E também diretora do Pantéatre e Pantéatre ACTS Ecole
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Expériementale de la Voix, situado em Paris, Franga. Atualmente, realiza
diversos Seminarios, Workshops, entre outros, em diversos paises, tais como
Chile, Dinamarca, Noruega, Franca, Australia, Nova Zelanda, Argentina e
Escocia. E consultora do programa de voz L’Academie Internationale de

Théatre, Scénce Nationale, Limoges.

Linda realizou o workshop com a ajuda de uma assistente, Audrey
Pernell, que é cantora lirica e, nos ultimos anos, tem explorado em maior
profundidade o trabalho de corpo e voz, depois de participar dos diversos

workshops do Roy Hart Theatre e Pantheatre’ (Franca).

No workshop, chamado “Voz expressiva”, participaram 20 pessoas de
diversas areas profissionais: cantores, atores e fonoaudiélogos. Passemos,

entdo, ao relato dos acontecimentos surgidos no workshop.

PRIMEIRO DIA

Linda Wise comeca pedindo aos participantes que escrevam o que
desejam de sua voz; material que sera usado durante os trabalhos e em sua

avaliacao.

Trabalha-se, primeiramente, com exercicios de respiragao. A intencao
€ compreender e perceber, no corpo que a respiragao utiliza grande espacgo
corporal. Desta maneira, os alunos trabalham a percepcéo do préprio corpo,
utilizando as maos para poder sentir os pontos onde se gera movimento

durante a respiragao (zona do peito, abdomen, entre outros).

Aos poucos, o corpo vai intensificando seus movimentos em funcao
dos exercicios respiratorios. Linda introduz outros movimentos, associando-

0s aqueles que surgem com o trabalho de respiragdo, mencionando que &

! Pantheatre é uma companhia independente que nasceu do Roy Hart Theatre. Fundado
pelo diretor teatral Enrique Pardo e co-dirigido por Linda Wise.
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importante sentir que cada movimento passa por varias partes do corpo. Ela
também diz que se os alunos sentirem necessidade de bocejar, devem faze-

lo, pois 0 movimiento se estende e pode ativar areas do sistema nervoso.

Apos esse trabalho, da-se um tempo para alongarem todo o corpo, de

maneira livre, como cada participante quiser.

Depois, a partir dos movimentos corporais, introduz-se a voz.
Trabalha-se varios exercicios, prestando atencdo nos apoios de certas zonas
do corpo para, a partir dai, emitir sons. A professora menciona que quando
se realiza o som, deve-se imaginar que “tudo € muito aberto”, inspirando,

imaginando e buscando sentir o corpo aberto.

Segue-se com trabalho de massagem. Em um dos exercicios,
realizado em pares, a professora diz que se alguém sentir dor em algum
ponto do corpo, que fale ao companheiro que |he esta realizando a
massagem. Depois, a professora diz aos alunos que estdo recebendo a
massagem que podem realizar pequenos sons com a voz, desde que tenham

relagdo com o que estdo sentindo durante a massagem.

Trabalha-se sons como, por exemplo, glissando (ascendente e
descendente). Os sons s&o acompanhados de outros movimentos do corpo:
bracos, pernas, etc. A professora pede para que imaginem que 0s espagos
como, por exemplo, da area do tronco, da zona do pescoco e da nuca estao
totalmente abertos, uma abertura tanto corporal quanto sonora. A professora
diz. que, em cada momento, devem tentar ter contato com seu préprio som:

“se vocé nao tem interesse no seu som, 0 som morre”.

Mais tarde trabalha-se com ressonadores. Os alunos emiten diversos
sons e utilizam as méaos para sentir a vibragdo do som; colocam as maos nas
magas do rosto, depois no nariz, na testa, na parte superior da cabeca, nas
orelhas, na zona atras das orelhas e na nuca, no peito. A professora diz que
devem se imaginar bocejando, assim o som cresce, fica mais amplo. Depois,
devem colocar as maos nos lados da face, imaginando agarrar uma bola
grande. Deve-se imaginar que o ar € o impulso, e que ele passa e energiza

todos os espacos recém trabalhados, ao mesmo tempo.
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Em um momento, os participantes emitem o som “u”, tentando sentir a
diferenga entre a vogal “u” e a “0”. A professora menciona que o som da
vogal “0” € muito mais aberta, enquanto o “u” € mais fechada. Entao, deve-se
pensar que o som tem uma forma circular, que vai até a frente e volta até
atras. Depois, emitem 0 mesmo som, porém criando um pouco de movimento
com o corpo. Posteriormente, emitem o mesmo som, mas o movimento sera
interno. A professora menciona que devem ficar atentos a uma sensacao de
formigamento no corpo. Linda usa esse exercicio para dizer que ha uma
conexao entre os seios e os labios, faz uma analogia com os bebés durante a
amamentagao. Assim, sugere que quando se emite a vogal “u”, os labios nao
podem estar muito fechados ou rigidos, o som deve ser emitido com
generosidade, ou seja, o som precisa ser muito fluido. Aconselha que se

busque identificagdo com os sons produzidos, permitindo que os afetem.

Os participantes devem emitir um tipo qualquer de som, adicionando
palavras a este som. Agora, cada um deve dizer palavras para, depois, estas
mesmas palavras terem melodia. Faz-se uma relagao entre palavra falada e
cantada. A professora diz a uma participante que quando ela fala ha muita
convicgdo, porém quando canta vé e sente inibigdo. Pede-lhe convicgao ao

cantar, que pense e viva sua cangao.

Todos os participantes cantam uma melodia especifica para logo
definir um carater nessa melodia, por exemplo, pensar que sao meninos
maus, ou cantar como se fossem anjos: como seriam esses sons?. Uma das
alunas emite um som parecido ao de um passaro, a professora pede a todos

gue criem 0 mesmo som que ela.

Em um outro momento, os participantes emitem o som “mi” . O som
vem acompanhado dos bragos, ou seja, quando o som sobe, os bragos
sobem, e quando o som desce, os bracos abaixam. A professora menciona
que é muito importante nao reter as notas altas, porque devem pensar no
movimento, ndo em cantar a nota exata: pensar no espaco. Ela diz: quando
se pensa “eu quero chegar a esta nota” €, neste momento, que se fecham os

espacgos corporais, gerando tensdes desnecessarias.
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SEGUNDO DIA

Neste dia, o trabalho comeg¢a com o pedido para os participantes
sintam o peso do corpo. Caminham pelo espaco da sala e devem tentar
sentir se tem tensdes no corpo. Devem caminhar todo tempo em curvas, pois
nada é linear e, com essas curvas, reparar como mudam o peso € 0S apoios
do corpo. A professora pede para que tentem n&o olhar para o chao, que
olhem uns aos outros. Podem caminhar rapida ou lentamente, cada um

decide.

Logo, se trabalha o movimento do corpo, comegando pelos pés, as
pernas e quadris, as omoplatas, e a cabega. O movimento deve ser realizado
no ritmo de cada participante. No momento em que se realiza 0 movimento
dos pés, Linda diz para os alunos que percebam que quando os pés estao
flexionados em posigédo para cima, a boca cai, € quando os pés estao juntos
em posicdo para baixo, a boca sobe. E um movimento associado natural e
frequente. A professora menciona que o movimento vem do centro do corpo,
pede para que sintam. Logo, se criam dissociagdes de movimento, por
exemplo: o movimento da boca € muito rapido e dos pés muito lento. Tenta-

se tomar consciéncia dos vetores desses movimentos.

Cria-se um movimento para as costas, ou seja, a mao esquerda vai
até a mao direita passando pelo peito e, quando as méaos se juntam, sobem
os joelhos ficando em posicao fetal. Depois, a m&o esquerda sobe, criando
um semicirculo até chegar ao outro lado. O olhar deve seguir o movimento da
mao esquerda. A professora menciona que ao olhar o movimento da mao, as
costelas se abrem mais naturalmente e se tem um pouco mais de espago nas

costelas. Depois, repete-se o movimento com o outro lado do corpo.

Trabalha-se com o movimento de pelvis e coxis junto a respiragéo. O
movimento do corpo deve seguir o ritmo do ar na respiracdo. Logo se
trabalha com som que nasce a partir do movimento. A titulo de exemplo: em
um exercicio, os participantes devem inspirar de maneira suave, sentindo o

peito e a garganta totalmente abertos e, no momento de expirar, realizam um
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som rapido e enérgico de “ss”, levando todo o apoio a zona da pélvis e, ao
mesmo tempo, flexionar os pés até em cima e levantar a cabecga indo para
frente. Devem imaginar o som de uma serpente. A professora diz que ao
mudar a posigao dos pés, muda um pouco a posigdo das costas. Logo esse
som muda para um “a”. Linda lembra que sempre se deve pensar na zona
da pelvis, porque ali se encontra a forga de sustentacdo da voz nesse tipo de

movimento.

O trabalho, na sequéncia, € com a vibragcdo. Os participantes criam
pequenos movimentos com suas maos nos corpos dos outros. Por outro lado,
cada um realiza vibragdes no seu proprio corpo (por exemplo, pequenos
golpes suaves com a polpa dos dedos sobre toda a cabega, como se fossem

movimentos de gotas de chuva. Beliscam as orelhas).

Realizam-se movimentos de mandibula e de lingua. E importante ter

consciéncia que o movimento da lingua comega na raiz desse musculo.

Tal como no primeiro dia, também trabalha-se o glissando. Busca-se
apoio nas costas, utilizando os musculos que se encontram nesta regido.
Também se trabalha o apoio na zona dos quadris. A professora conta que,
hoje em dia, o tipo de apoio recém-trabalhado é utilizado muito em Musicais,
a técnica é chamada de “belting”. Ela diz que € muito util para os sons que
tém muita forga, podemos sentir que as costelas também se abrem, tendo

muito espago para o ar.

Emitem um som, que deve ser acompanhado do movimento do corpo,
dando propdsito ao som. A professora diz que o propésito também deve estar
nos olhos. Também menciona que nao se deve ter o som s6 para si mesmo,

€ preciso compartilha-lo, mas sempre sentindo o préprio corpo.

Linda diz que tem trabalhado muito com os espacgos sonoros; ela sente
que a parte média da voz necessita de trabalho, uma vez que € o lugar no
qual se sente, verdadeiramente, que o corpo esta presente, dispensando
grandes movimentos ginasticos da “garganta” a todo tempo. Trabalhando
este lugar (os médios), as outras partes (agudos e graves) serao mais faceis,

conclui ela.
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Para trabalhar o staccato, realiza-se pequenas risadas. A professora
pede para os alunos moverem um pouco os quadris. E importante sentir o
apoio nesta zona, para que 0 som nao va para a garganta (ou seja, nao criar
tensdo na zona do pescogo). Também diz que o movimento dos quadris n&o

deve ser aleatério, mas sim um movimento preciso.

Experimenta-se a construgdo de uma composicdo musical, uma
pessoa que canta (1) e a outra (2) deve criar um movimento a partir do que
escuta, pensar também que tem independéncia, ndao € uma marionete da
voz. Nao se trata s6 de explorar possibilidades vocais, mas também de

utilizar siléncios, motivos, dindmicas, ritmo, dentre outros.

A professora menciona o quao importante sdo as pausas, diz que o
siléncio é musica e também muda as dinamicas vocais. Pergunta: se temos
uma ideia, como conseguimos desenvolve-la? Cada ideia tem um tempo, se
ele passa e a ideia ndo é desenvolvida, a imagen se perde. E importante

sentir o momento, o tempo de uma variagédo ou de um som.

Trabalha-se com improvisagdo. A professora diz que quando se
trabalha com a improvisagdo, talvez o comego seja um pouco timido ou
tateante. Ela diz que é preciso usar os primeiros sons emitidos para ganhar
confianga. Sugere que, cada um, tenha uma proposta para disparar a

improvisagao, e que ela tem de ser clara para quem propde.

Os participantes criam seus proprios motivos musicais, suas propostas

de improvisagéo.

TERCEIRO DIA

Comecga-se realizando pequenos movimentos em todo o corpo (como

pequenos quiques), relaxando a face e a mandibula. Os participantes sao
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instruidos a sentir que a energia passa pelos pés e sentem como entra o ar

pelo nariz.

Em um momento, partindo do corpo quieto, os alunos movem a
cabeca para a direita e para a esquerda, porém agora os olhos guiam a
cabecga (ou seja, os olhos miram para a direita e entdo a cabega se move

para a direita, na sequéncia, 0 mesmo ocorre a esquerda).

Trabalha-se o movimento de pernas. Flexionam um pouco o joelho e
relaxam a mandibula. Devem pensar que o joelho leva a forgca do movimento.
Através desta pratica, se exercita toda a zona dos quadris, trabalhando

flexibilidade. O importante aqui é levar e sentir o peso na perna.

Relaxa-se os pés, dando pequenas sacudidas em cada um. Agrega-se
o movimento das mé&os (quando o pé direito vai para frente, a mao direita vai
para frente). Agora, incorpora-se a voz, emitindo um som quando o pé e a
mao direita vao para frente. A professora diz que a boca deve estar sempre

aberta, para que o ar entre naturalmente.

Trabalha-se movimento e ritmo: os alunos criam um “passo de danca”.
Através desses passos, indicados pela professora, formam-se dois
subgrupos. Esses subgrupos ficam se observando frente a frente. A
professora atribui um passo para o subgrupo 1 e o segundo passo para o
subgrupo 2. Ela da indicagbes para cada subgrupo comecar a realizar os
passos designados. A professora diz que ha um momento em que os dois
grupos se juntam (emitem ao mesmo tempo o “ha”) e quando isso acontecer,

todos devem dizer “hey”, levantando as mé&os para cima.

A professora sugere que tentem ndo contar os tempos, pois em geral
isso atrapalha: controle racional e antecipatério do movimento. Pedem que
sintam o corpo, que se deixem levar pela naturalidade do ritmo, observando
que também é importante observar ao outro grupo, pois a semelhanga dessa
alteridade pode ajudar bastante. Logo, realizam o mesmo exercicio, porém

sem 0s passos, apenas utilizando a voz, tentando manter o ritmo.

Trabalha-se com alongamento; o corpo vai lentamente para baixo,

comecando pela cabecga, bracos e tronco. No tempo que cada participante
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estime conveniente, expiram no momento de abaixar o corpo, emitindo um
“sss”, e inspiram quando sobem o corpo, voltando a posigao inicial. Depois, a

emissao sera de uma vogal.

Trabalha-se ressonancia: abrir espagos (para frente, atras e dos
lados). Isto se faz com a ajuda das maos e dos bragos, imaginando abrir
espacos. Deve-se sentir as vibragdes na face, levando as méos a ela, depois
ao peito (sem perder a vibragédo na face). Sente-se as vibragdes nas costas,
levando as maos a esta regido. Busca-se ressonancias da cabeca até a zona
inferior do corpo, emitindo um glissando descendente com “m”, sempre com a
ajuda do movimento das mé&os (como se 0 som estivesse nas maos, levando-

o a diferentes pontos do corpo).

Explora-se sons baixos e altos, sempre relaxados, utilizando o
glissando. Quando o som sobe, se tenta abrir as costelas, junto com o
movimento ascendente dos bragos. A professora solicita que pensem que

este movimento ascendente (vertical) também pode ser horizontal.

A assistente da professora Linda, Audrey Pernell, realiza um exercicio
onde se trabalha improvisagéo. Audrey pede aos alunos para separar 0 grupo
em 1 subgrupo de homens e 3 subgrupos de mulheres. Ela diz aos
participantes que lhes entregara algumas ferramentas, para ajudar a abrir
suas capacidades de improvisacao. Trabalhar-se-a com uma cangéao negro-
espiritual, uma cancao folclérica, criada por escravos africanos no sul dos
Estados Unidos. Em suas origens, estas cangdes sempre eram improvisadas,
entdo, ha muitas coisas que se pode capturar dos principios da estética deste

género de musica.

Primeiro, diz ela, necessita-se da unidao de corpo e voz, porque nas
culturas africanas desses escravos, sempre cantavam suas histérias e
tradi¢cdes, e dangcavam também. Lembrou que em certas culturas africanas,
ha uma so6 palavra para cantar, dangar, tocar tambor e também para a nogao
de cultura, entendem tudo isso como uma coisa s6. Também cantam ao fazer
varios outros trabalhos: cang¢des para cozinhar, para trabalhar no campo;
cangdes que acompanham muitas atividades fisicas, uma conexdo muito

forte entre corpo, voz e atividades cotidianas.
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Para trabalhar isto, a assistente propbe 6 agdes:

Caminhar — correr: caminhar emitindo um “a”. Nao se tratara de mudar a voz,
a voz sera um passageiro do movimento do corpo, porém a voz vai mudar
por si sO, em fungdo do movimento.

Primeiramente, um subgrupo comega a caminhar a partir dessas
instrucdes, os demais observam. A caminhada vai variando de velocidade
(caminhar, correr). Uma vez que todos os subgrupos realizam o exercicio, a
assistente pergunta o que aconteceu nesta etapa: todos chegam a conclusao
de que a voz seguiu 0 movimento do corpo e também houve, em alguns

participantes, reagcdes emocionais.

Brincar: ddo pequenos saltos emitindo um som com a vogal “a”. Devem
brincar pela sala.
Girar: giram com todo o corpo, junto da emisséo de um “a”. Podem variar a
altura e a intensidade do movimento. Giram por toda a sala.
Quicar: fazem pequenos quiques com 0s pés, sem se mover da posicao em
que se encontram.
Saltar: saltam de varias formas, como cada participante quiser. Salta-se por
toda a sala.

Agora, misturam-se as agdes, tendo um lider por subgrupo. O lider deve
criar uma agdo e seu subgrupo deve segui-lo. A assistente menciona que
nao, necessariamente, deve-se observar o lider todo o tempo para seguir

seus movimentos, também pode-se observar outros companheiros.

A assistente ensina uma cancado, comecando pela letra; ela diz uma

frase e o resto do grupo repete até que aprendam toda a letra da cancéo:
Wait in the water
Wait in the water children
Wait in the water
Gods gonna trouble the water

Depois, ensina o ritmo da cancao e canta acompanhada do piano, que

ela mesmo toca.
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Cantam a melodia varias vezes, depois caminham de maneira suave,

rindo com os olhos, com palmas.

Agora, misturam-se as agdes trabalhadas anteriormente junto com o
canto. Isso é realizado primeiro por subgrupos e, posteriormente, com todos

juntos.

A assistente menciona que agora sera realizado um trabalho mais
intimo. Escolhe-se 3 duplas. Cada dupla tera um lider (1) e a outra pessoa
cantara (2). O lider deve realizar movimentos corporais e o cantor deve

cantar realizando movimentos junto com o lider.

Escolhe-se uma dupla enquanto os demais participantes observam. A
assistente diz que, agora, se trabalhara a improvisagao. Ela menciona que o
primeiro elemento a ser trabalhado € o mais importante: o siléncio. O lider (1)
deve criar movimentos corporais enquanto seu par (2) deve ficar atras do
lider e cantar a cangao junto com o movimento que realiza seu lider. Quando

nao ha mais movimento, ndo ha canto.

Agora, escolhe-se 4 participantes. A assistente menciona que vai
manter a interpretagdo das acgdes trabalhadas, porém agora sem um lider.
Pode-se mover os corpos a servigo da prépria voz. Trabalhar-se-a com trés
elementos: siléncio, estirar as frases e a cang¢ao. Primeiro, os quatro
participantes cantam a melodia uma vez. Posteriormente, enquanto o
primeiro participante segue com seu exercicio, um segundo participante
comeca a realizar o seu exercicio. Depois, entra o terceiro participante e logo
0 quarto, realizando o exercicio os 4 a0 mesmo tempo. Através da musica

que os 4 criam, buscam um final para seu trabalho.

Um dos participantes menciona: “que bom sentir a inspiragéo de algo,
de algo real’. Outros comentam que houve muitas coincidéncias na
realizagdo do exercicio, como por exemplo: havia momentos em que alguns
cantavam a mesma nota, ou se encontravam em harmonia, isso ajudava a
criar um fio condutor para musica que estavam fazendo juntos. A assistente

menciona que devem aproveitar todos esses “acidentes” na improvisacao.
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Também diz que é muito importante usar a repeticdo (de movimento, de voz)

para ver o que acontece.

Finalizado o trabalho com a assistente, em um outro exercicio, emite-
se um som no qual se desce ou sobe gradualmente de tonalidade,
dependendo das indicagdes que Linda faz, tentando abrir espacos (utiliza-se
o movimento de maos e bragos para imaginar esta abertura dos espacgos). A
professora diz que o importante € sentir todo o corpo em vibragao. Sentir o
apoio no abdémen inferior (diz para ficcionarem, imaginando que a boca se
encontra na zona do abdémen inferior). Também diz que, caso saia um
pequeno vibrato na voz, permitam sua manifestagdo. Linda pergunta aos
participantes sobre o tipo de som que estdo fazendo. Um deles responde: “o
som do vinculo da voz com o corpo”. A professora diz que sim, e que também
€ o0 som da forga que utilizamos na producédo do som. Ela diz para os alunos
imaginarem,, no momento da emisséo, que se esta carregando um peso nos
bracos (dd um exemplo aos alunos, levantando com seus bragos um
participante). E esta forca que se deve utilizar, tentar sentir esta forca no
abdbémen inferior. Realiza-se 0 mesmo exercicio, mas agora se deve pensar
no som como um “triunfo” (ou seja, os participantes cantam levando as suas
maos e bragos para frente e para cima). Trabalha-se também cantando com
a emocao que cada aluno sente no momento. Depois, os alunos cantam
sentindo diversas emocgdes: alegria, odio, tristeza. Com a emocao de tristeza,
cantam novamente a melodia “Wait in the water”, porém utilizando apenas a

vogal “0”. A cancao ¢ interpretada individualmente e depois em grupo.

Trabalha-se com duas vogais (i — u) com o objetivo de que estas duas
sejam emitidas no mesmo espago (mesma ressonancia). Quando o som vai
subindo gradualmente, a professora menciona que néo se deve pensar que 0
som vai em diregdo vertical para cima, mas sim que a diregdo € diagonal,

uma subida, mas no mesmo plano.

Cria-se uma melodia e a partir daquela diagonal sonora ascendente,
os alunos realizam uma improvisagéo utilizando tres vogais (“‘u”, ‘i’ e “a”).
Tenta-se experimentar diversos sons e, ao mesmo tempo, busca-se aprender

a escutar os companheiros, uma vez que eles podem emitir alguns sons que



49

ajudem na prépria interpretagdo. Com isso, cria-se uma musica grupal. A
professora menciona que € muito importante escutar os sons dos outros, e
como esses sons podem afetar as pessoas emocionalmente. Ha um

compartilhamento de sons, cantar é também escutar.

QUARTO DIA

O dia comega com a realizagdo de uma massagem (trabalhando em
dupla, se realiza massagem nas costas, coluna vertebral, cervical e ombros).
A massagem deve estar acompanha de uma respiragéo profunda. Ao expirar,

se cria uma leve pressao com as maos na zona sacra.

Trabalha-se com o peso do corpo: em duplas, de pé e olhando frente a
frente, maos dadas, os dois participantes devem inclinar seus corpos para
tras, mantendo os pés firmes no chao. Depois, comeca-se a descer
lentamente, flexionando os joelhos até chegar ao chao. E importante sentir a
inspiragdo baixa. A professoara fala aos participantes que imaginem estar
abrindo toda a zona baixa do tronco. Entdo, comecam a subir lentamente e,
com os joelhos flexionados, os companheiros se firmam com apenas uma
ma3o e a outra levam para tras. E importante abrir o peito, as costas, com

movimentos suaves.

Seguindo com o trabalho do peso corporal, deitados, se deve levar
todo o peso do corpo para o chéo, relaxar as pernas e sentir a respiracao. Se
algum participante necessitar se mover para sentir-se cémodo, deve fazé-lo.
Realiza-se movimentos suaves na cabecga e, depois, repete-se 0 movimento
com a diferenca de que, agora, o olhar deve seguir o movimento. A

mandibula deve estar relaxada.

Trabalha-se com a percepgdo do movimento corporal: na posi¢cao de
cachorro (4 apoios), realizam uma pequena ondulagao nas costas para fora

(como uma caverna). No momento de inspirar, somente a ponta dos pés toca
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o chao. Inicia-se um movimento ascendente de ondulagdo no coccix, depois
o movimento das costas vai para dentro (até o chao) e, finalmente, um
movimento ascendente da cabeca olhando para cima. No momento de
expirar, emitindo um “sss”, o movimento da cabeca vai para baixo, o
movimento das costas vai para fora (diregdo do teto) e o movimento do
coccix vai para dentro. A professora diz que este exercicio ndo é
simplesmente para sentir a mudanga de posicdo do corpo, ndo é yoga. E
experimentar e sentir os movimentos do corpo para tirar consequéncias na
voz. Também menciona que a posicao de “cachorro” € muito confortavel para
a inspiragao, porque o estbmago se encontra relaxado, porém, diz que a
zona das costas é muito dificil de relaxar, por isso sugere também relaxar os
ombros. Depois, realizam movimentos nas costas, tentando abrir espaco na
zona das costelas. O movimento das costas vai acompanhando o movimento
da cabecga. Deve-se pensar sempre na coluna vertebral, imaginar que as

costelas estao fora do eixo. O movimento deve ser suave.

Em seguida, realiza-se movimentos na zona dos quadris e gluteos,

abrindo espago nessas regides.

Agora, livremente, na mesma posigdo em que se encontravam o0s
alunos (posi¢ao de 4 apoios), devem se movimentar prestando atengcédo na
respiragdo. Sentir as mudangas da respiragdo, que vao junto com o

movimento.

Os exercicios de movimento corporal auxiliam a ter uma maior
compreensao da propria voz. Linda menciona que se deve conhecer a voz
através do corpo, pede para que se busque a voz nos diversos movimentos
corporais (sobretudo prestando atengdo em toda zona das costas e do

sacro).

A professora menciona que nas cartas que recebeu dos alunos (no
primeiro dia), falando sobre o desejo em relagdo aos suas vozes, varias
pessoas comentaram que tinham problemas com a duragdo da respiragao.
Para ela, o tema da respiracédo tem a ver com o tempo, porém também tem a

ver com o pensamento. Diz que, quando falamos, necessitamos de certa
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quantidade de ar para langar no espaco o pensamento que temos em nossa

mente. Diz que quando cantamos, acontece 0 mesmo.

Realiza-se um trabalho de respiracdo. Deve-se perceber, neste dia,
como esta a respiracao de cada integrante. A professora diz que ndo é muito
util amplificar a respiragéao artificialmente. Pede para imaginarem que o ar
entra e vai para baixo, para fora, e que as costelas se abrem. Para este
exercicio, a professora utiliza a imagem de uma “pera”, diz que néo se deve
inverter a pera, mas sim respirar sempre pensando o fluxo de ar para baixo e
para fora. Comecga-se inspirando em 1 tempo e expirando em 4 tempos,
emitindo um “sss”. Depois, aumenta-se o tempo de expiragdo em 6, 8 e 10

tempos. Os tempos sao continuos. A professora vai marca os tempos.

Inspira-se e, na expiragao, os alunos caminham emitindo um “sss”.
Quando se volta a inspirar, os integrantes param, inspiram e, nesse
momento, devem tentar sentir o movimento interno da inspiragdo. Entao,
novamente, expiram e caminham ao mesmo tempo. A professora menciona
que se alguém se sente muito confortavel ao expirar, pode mover seu corpo
com movimentos mais amplos. Ela menciona que esse momento de siléncio

nao é morto, € uma continuagao do som.

Os alunos realizam o mesmo exercicio, porém, agora, no momento de
expirar, emitem varios sons com vogais, as que cada participante escolher.

Devem sentir o momento de inspiracao e de expiracao.

Trabalha-se a escuta: a ideia é que os integrantes escutem os sons
emitidos pelos seus companheiros, tentando realizar sons que tenham

relagdo com os sons do outro, buscando dissonancias ou harmonicos.

Seguindo com o trabalho de escuta, realiza-se um exercicio no qual
cada pessoa emite uma nota, a que quiser, até que se acabe o ar. Um
companheiro comega a emitir o som, depois de trés segundos emite um som
o companheiro do lado e assim sucessivamente, até que todos consigam
emitir um som. A professora pede a cada aluno um som claro, um som
seguro, para gerar confianga neles mesmos. Depois, 0 mesmo exercicio,

porém com a diferengca de que a professora da a entrada dos sons; cada
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participante deve estar atento quando ela, através de um gesto de méo, da a
entrada para que um deles comece a emitir um som e assim com todos os
demais companheiros. Posteriormente, o papel da professora, uma espécie
de “regente de coral’, é passado para um integrante do grupo, que se

encarrega de dar as entradas, como também de finalizar os sons.

Trabalha-se com ressonadores, utilizando diversos sons de animais.
Um dos participantes comeca a tossir. A professora diz para tentar ndo deixar
0 som ir para zona da garganta, mesmo com a tosse, a forga deve continuar
vindo da zona abdominal inferior. Agora, os participantes devem emitir o som

“haa”, buscando a ressonancia no peito, com som enérgico.

Posteriormente, realizam pequenos movimentos de animais com os
bragos, acompanhados sempre do som que surge da ressonancia do peito.
Em um exercicio subsequente, os participantes dividem-se em dois
subgrupos. Os subgrupos se olharao frente a frente. A professora atribui o
nome de “bestas” ao primeiro subgrupo e de “anjos” ao segundo. O primeiro
subgrupo emitird sons que considerem sujos e escuros, enquanto o segundo
emitira sons considerados limpos e claros. A professora sera a condutora,
dando o sinal (utilizando gestos de mao, move a méao para cima e para baixo
caso o som deva ser mais forte ou mais fraco, mais agudo ou mais grave)
para que o0 grupo comece a emitir seus sons e para quando devem parar.
Depois, da-se a oportunidade a dois integrantes para que conduzam o

exercicio.

Trabalha-se com uma cang¢ao; os alunos devem pensar numa cangao,
se nao conhecem uma, podem inventar uma melodia. Tranquilamente, cada
um deve comecar a cantar a cangao escolhida. Depois, em duplas, sentados,
uma pessoa canta a seu companheiro escuta atentamente. Nao é necessario
olhar nos olhos todo o tempo. O ambiente deve ser muito intimo. Uma vez
terminada a cangédo, o companheiro que estava escutando agora canta e o

outro escuta.

Na sequéncia, uma pessoa (1) deve abragar a seu companheiro (2)
como se fosse seu proprio bebé e este deve cantar para a pessoa (1),

sempre em um espaco intimo. Depois, mudam de posicdo. Quando o
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exercicio termina, a dupla tem um tempo para comentar o que aconteceu no

momento de cantar e no momento de escutar.

Em seguida, trabalhando em duplas, uma pessoa se deita no chao,
com os olhos fechados, e canta sua cangdo enquanto seu companheiro a
escuta e realiza movimentos na zona do rosto e da cabega, e também
pequenos movimentos vibratérios com as maos em seu peito, muito
suavemente. A professora diz que, para ela, a zona do peito é “minha casa”.
Com esse exercicio, busca-se estar dentro, “em casa”, e nao fora. Diz: “cante
para vocé mesmo”. Lentamente, a pessoa que cantou se levanta, levando o
tempo necessario e, quando se sentir preparada, realizara os movimentos em

seu companheiro.

Seguindo o trabalho com a cangao, em subgrupos de 4 pessoas, um
participante se encontra no chdo, comega a cantar sua cangao (a mesma que
usSou no exercicio anterior) e os demais companheiros comegam a mover seu
corpo, tomando seus bragos, suas pernas ou seus pés, movimentando seu
peito, cabeca e rosto. Os movimentos sdo suaves. A professora diz que
podem fazer movimentos que afetem o som. O corpo esta disponivel para o
canto, porém nao necessariamente se vé afetado todo tempo pelo

movimiento, e vice-versa.

A professora pergunta: quais sao as tensdes necessarias para cantar?
Necessitamos das pernas, das maos? Diz que ha tensdes, que se criam no

corpo, desnecessarias no momento de cantar.

Pergunta novamente aos participantes: Sentiram coisas novas? Eles
respondem que sim. Depois, a professora pergunta: Podem colocar estas
coisas em palavras? Os alunos riem. Um deles diz que é muito dificil explicar,
porque sdo muitas as vibragdes que cada um sente. Ele diz: “senti que a pele

do outro entrava em mim e eu podia sentir suas proprias vibragdes.”

Outro aluno diz que os cantores sdo mais dificeis de serem afetados
que os atores, custa um pouco mais aos cantores a entrega, deixar que 0s

demais toquem seu corpo. Diz que os atores tém experiéncias mais intensas
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de contato com o outro. A sensacgao individual, como cantor, parece muito

mais forte.

Outro comentario: uma aluna diz que para ela € muito dificil este
exercicio, uma vez que € muito sensivel, um acumulo de sensagbdes muito
fortes. Além disso, ela diz que ser tocada por outros a incomoda, ndo a

relaxa.

Um companheiro diz que ele também é muito sensivel e que, nesse
dia, se sentiu perturbado, porém, com o desenrolar do exercicio, foi se
sentindo num estado perceptivo diferente. Primeiro, no exercicio anterior
pode conectar-se consigo mesmo e cantar para si, conseguindo um estado
mais tranquilo. Quando trabalhou com o grupo sentiu que a comunicagao
ficava mais fluida, o que permitiu que saisse da perturbacio, sentiu que o

som também mudou para melhor.

QOutra aluna diz que, fora a sensagao de tocar-se e de se sentir
vulneravel e ingénua em face da manipulagao de um terceiro, percebe que é
muito interessante esse trabalho na area da voz, porque ela usava muitas
estratégias corporais para ter certos sons e que, talvez, ndo fossem muito
adequadas. Porém, com esse exercicio, aquelas “estratégias” que utilizou
sao superadas porque, por exemplo, move varias partes do corpo de modos
que nao moveria normalmente para cantar, o movimento do peito, por
exemplo, que € um movimento totalmente contrario ao que ela usaria
normalmente. Tais experiéncias foram, para ela, expansivas, comeg¢aram a
gerar uma producéao fisiolégica do som, real (da pélvis, do pulméo, dos
bragos e pernas, etc.). Diz que esta aprendendo outros recursos para cantar
e que, para ela, sdo mais efetivos e integradores. Da outro exemplo,
mencionando que ndo se dava conta que cantava franzindo a testa. Quando
um de seus companheiros realiza pequenos movimentos com os dedos em
sua testa durante seu canto, percebe a perda de for¢a na regido, que estava
apoiada em tensdes desnecessarias. Dai comega a buscar forcas em outro
lugares, mais abaixo em seu corpo, o que diminui as tensdes. Com isso, sua

voz ganhar potencia; poténcia que nem imaginava possuir.
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Ao final desse dia de trabalho, uma outra companheira menciona que,
no principio, estava cantando tranquilamente, mas ainda estava muito “nela
mesma”, porque sua cabeca ficava racionalizando e controlando o que
estava acontecendo com seu corpo. Durante o trabalho esqueceu os
controles, simplesmente deixou passar os fluxos de ar e de movimento. O
som comegou a sair € a encher o espacgo externo (a sala). Segundo ela, o
som pode encontrar lugares também no interior do corpo: alguém movia a
sua perna e ela sentia que o som ia até a perna e depois se expandia até o

exterior.

QUINTO DIA

Inicia-se o dia com alongamentos, a professora da 5 minutos para que

cada integrante busque sua prépia maneira de alongar o corpo.

Realiza-se pequenos quiques com o corpo, em sintonia com a
respiragdo. Os joelhos devem estar flexiveis. Sente-se a energia que passa
pelos bracos e pelos pés Os pés devem estar confortaveis. Relaxa-se a
mandibula. O ar entra pelo nariz e sai pela boca. Depois, param 0 movimento
e sentem a energia. Em caso de necessidade de mudar o ritmo da
respiracdo, podem faze-lo. Lentamente, abaixa-se a cabeca até o chao,
depois o peito, cintura e por ultimo os bragos. Imaginam que os isquios
sobem. Nessa posicdo, os alunos realizam pequenos movimentos com a
cabeca e com os bragos, mantendo a cabega muito relaxada. Depois, as
maos se apoiam no chao, deixando um espaco entre os pés e as maos. A
cabeca encontra-se relaxada. Realiza-se uma pequena vibragdo na zona da
pélvis, criando uma espécie de quique com o corpo. Entdo, comecam a subir

lentamente até ficarem em pé novamente.

Trabalha-se respiracdo: num exercicio, se trabalha em dupla. Um

integrante (1) pde as maos nas costelas de seu companheiro (2). A pessoa
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(1) deve sentir que o espago que se encontra entre as costelas de seu
companheiro (2) esta aberto durante a inspiragdo. Na expiragao, pode-se
emitir um “ss”. Depois, os dois companheiros falam como se sentiram com o

exercicio e trocam de papel.

A professora diz que se fala muito da respiragdo profunda. E muito
importante entender que as costelas servem para proteger e abrir espacgos e,
quando se canta, € necessario abri-las mas, ao mesmo tempo, se trabalha a
zona inferior (zona da pélvis). Também da o exemplo de que ha pessoas que
tém grande movimento na zona da pélvis e dos quadris, mas a zona das
costelas esta parada, o que gera limitagdo na respiragdo, no som e na

emocgao.

Agora, todos os participantes devem falar o que vier primeiro a
cabega, numa espécie de mondlogo. Depois, devem falar mais rapidamente.
A professora observa os corpos dos integrantes e diz que quando comegam
a falar rapido, ndo acontece nada com o corpo, portanto, ela quer sentir que o
corpo participa na voz. Assinala que na fala ha acentos e coisas importantes
a dizer, e que elas devem buscar apoio no corpo; o corpo precisa falar. Pede
para tentarem nao criar uma fala neutra. A professora diz que as articulagées
das méos estdo relacionadas com a boca, entdo, pede para tentarem utilizar

o movimento das maos durante a fala, e ver o que acontece.

A professora pede aos alunos que exagerem na entonagédo de sua
fala, mas ndo apenas exagerar na voz, mas também no corpo. Diz também
que se eles acreditam que uma palavra é importante, devem alargar esta
palavra e, pouco a pouco, sua fala converter-se-a em algo mais “musical”. A
professora diz para repetirem o exercicio, porém agora devem se perguntar:
caso se fale e de repente esta fala se converta em voz cantada, como saber

gue é a mesma pessoa que canta e fala, sem ter dupla personalidade?

Cada participante deve pensar numa cangao e cantar. Um dos
participantes canta uma frase de sua cancao e fala a frase seguinte. A
professora diz que, para ela, o momento quando fala de sua frase é a

explicacdo de quando canta e ndo a continuagdo. Também menciona que
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sabemos que cantar e falar sdo duas coisas distintas, mas que se deve sentir

o mesmo estado quando se fala e quando se canta.

[{peg )

Trabalha-se com som e movimento: emite-se a vogal “@a” como se
fosse um suspiro. Os participantes utilizam seu corpo para gerar um som
(sobem os bragos quando o som sobe e abaixam os bragos quando o som
abaixa). A professora fala para seus alunos imaginarem que o som é elastico
e que tém muito espago no corpo de cada um para que sejam produzidos.

Pede também que sintam a abertura de toda a zona anterior de seu corpo.

Trabalha-se com improvisagdo: um ajudante da professora comecga a
tocar uma musica ao piano (uma valsa). Os participantes devem cantar
qualquera melodia junto com a musica, podem utilizar o corpo para se mover
no espacgo da sala. Utilizam a imaginagao e pensam que todos conhecem sua
propria cangdo. 4 participantes cantam suas can¢des enquanto os demais
escutam. Linda diz que nao escuta alguns dos participantes, que a
intensidade do piano ndo abaixara, entdo sugere que tentem dar espago as
suas vozes. Também fala que quando se improvisa uma musica, € mais facil
inventar pequenas palavras. Imaginar, dizer coisas como, por exemplo, “hoje
estou feliz” e cantar esta frase. Também sugere utilizar notas largas. Para as
mulheres, e se os homens também quiserem, imaginar que estdo utilizando

vestidos largos e que se movem no espago enquanto cantam.

7

A professora pergunta qual é a particularidade da musica que
escutam. Os alunos dizem que o ritmo é muito definido (ritmo de valsa) e que
€ uma musica alegre. A professora diz que, normalmente, € uma musica para

dancar, ha uma mudanca de peso (referindo-se ao corpo).

A professora pergunta aos participantes: como utilizar o corpo quando
o movimento muda o som? Para responder a questado, agora devem tentar
criar uma espécie de dissociagdo do movimento em relagdo a voz, ou seja,

tentar impedir que o movimento afete a voz.

Trabalha-se a relagdo cantor-pianista junto a improvisagdo. Deve-se

sentir que o pianista ndo é simplesmente uma pessoa que te acompanha na
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musica, mas sim que se realiza um didlogo entre o pianista e o cantor. A
professora menciona que passou quatro dias com o pianista para

desenvolver este exercicio.

O grupo se divide em 2, estando todos de pé e olhando frente a frente.
O pianista comega criando uma musica e cada participante deve entrar
cantando quando sentirem que estao preparados. Um participante canta junto
com a musica do pianista e os demais companheiros escutam. A professora

diz que podem utilizar notas largas, ou palavras, que utilizem a imaginagao.

Para cada participante, o pianista cria diversas musicas. Num
momento, o pianista cria uma musica marcada (utilizando varios stacattos) e
com muitos sons graves — a intensidade da musica € um pouco forte. Quando
um dos participantes canta esta musica, sua voz € suave, a professora
sugere que cante novamente a melodia, mas com uma atitude de “maldade”
e que encha o espago com a sua voz (entendendo que cante numa

intensidade maior). Isto faz com que |Ihe de outro carater, tanto a sua

personalidade quanto a musica. A voz deve responde a energia do piano.

A musica tem uma intencionalidade e, na voz, deve acontecer o

mesmo.

Quando um dos participantes canta sua cancdo, a musica que a
acompanha é um pouco acelerada, com muitos stacattos e com trés acordes.
O participantes utiliza sons legatos. A professora Ihe diz que esta muito bem
a ideia que esta desenvolvendo. Também Ihe mostra que ha uma urgéncia na
musica (referindo-se ao ritmo, especificamente), pede que cante novamente,
mas com maior energia e dramaticidade. Pede também para que utilize mais
o corpo. Na segunda vez, segundo a professora, fez muito melhor, utilizando
mais espaco na sala com o seu corpo. A participante teve problemas para
entrar na musica. A professora |lhe diz que deve estar segura e pensar:
“agora é meu tempo”, sem duvidar. A professora faz uma analogia com o
carrapato; ele, para conseguir o sangue de outro animal, deve subir numa
planta até que possa saltar e atacar o animal. Porém, se esta espera é
excessiva, 0 animal ja podera ter passado. A professora diz que a imagem

interna, a musica, da o momento para dizer: agora € a minha vez de cantar.
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Trabalha-se com ressonadores: se emite um som (“na”) em forma de
legato, utilizando principalmente o ressonador da face. A professora diz para
abrirem a zona anterior da cabega e, ao mesmo tempo, imaginarem que o
som sai pelo nariz, como se as vibracdes fossem sentidas no nariz e nos
dentes. Os participantes utilizam suas méaos para expressar o som, levando-
as ao rosto e criando movimento circulares. Depois, realiza-se o mesmo
exercicio, porém agora se canta com mais harmdnicos baixos e os olhos
devem estar abertos. Deve-se sentir a ressonancia na zona do peito.
Posteriormente, canta-se uma nota, cantando “na”, imaginando primeiro que
0 som sai da area dos olhos, depois da boca e, por ultimo, do peito. Com

esse canto, terminam os trabalhos do dia.

SEXTO DIA

Comecga-se o dia com um relaxamento das pernas, sentindo todo o
peso do corpo. Sentem também a respiragdo, as articulacbes e relaxam a
mandibula. Realizam pequenos movimentos dos calcanhares para fora e
para dentro. Esfregam a zona do tronco e da pélvis, e depois as omoplatas.
Finalmente, fazem leves movimentos de cabeca para a direita e para a
esquerda. Depois, flexionam o joelho direito e se movem lentamente para o
lado esquerdo, mantendo o pé no chao. Sentem que se abrem espacos entre
as costelas. Agora, mudam a perna e realizam o0 mesmo movimento.

Relaxam todo o corpo, sentindo as pernas no chio.

Deitados no chao, flexionam os cotovelos. O brago direito encontra-se
na direcdo para cima, colado no chdo, enquanto que o braco esquerdo
encontra-se na diregao para baixo. Fazem movimentos com os bragos (brago

direito se move para baixo e brago esquerdo se move para cima).
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Deitados, realizam pequenos movimentos com os calcanhares, para
cima e para baixo, sentindo que todo o corpo se move. Depois, relaxam todo

0 corpo.

Deitados, gira-se o corpo para um lado, ficando na posicdo de bebe
(joelhos flexionados e cabega para baixo). Logo depois, passam para a
posicao sentada e entdo utilizam os bracos como apoio para voltar a se deitar
completamente no chdo. A professora menciona que € importante sentir o

apoio dos bracos.

Deitados novamente, pernas flexionadas, inspiram e, no momento de
expirar, direcionam o ar para os pés. A professora diz que esse exercicio
ajuda a recuperar a energia, uma vez que depois de varios dias de trabalho o
corpo pode se sentir cansado. Imaginam que cada vez que se expira, dura

[{ Pl

um pouco mais de tempo. Expiram emitindo um “s”.

Deitados, com as pernas flexionadas, realizam um pequeno
movimento no coccix. Quando se inspira, o coccix vai na diregao dos
calcanhares e, quando se expira, emitindo um “s”, a direcdo € para cima,
seguindo o tronco e terminando num movimento ascendente da cabeca.
Pode-se buscar o apoio dos calcanhares. Agora, realizam o mesmo
exercicio, porém na expiragao se realiza um pequeno suspiro, emitindo um
“ha”. A professora diz que o mais importante nesse exercicio néo é a posi¢cao
do corpo, mas sim a subida do movimento, muito sensivel, muito suave. Ha
corpos diferentes e ha lugares no corpo que ndo se movem, a professora

recomenda nao forgar a posigao em que se encontram.

Na mesma posicdo que se encontravam antes (deitados com as
pernas flexionadas), durante a respiracdo, no momento de expirar, emitindo a
vogal “a@”, realizam pequenos quiques na zona da pélvis, utilizando o apoio

dos calcanhares.

Novamente, na mesma posicao anterior, no momento de inspirar, o0
peito sobe, ficando apenas a ponta da cabeca no chao e, quando se expira,

emitindo um “s”, a cabega abaixa lentamente junto ao peito. O movimento

deve ser realizado lentamente.
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Depois, trabalhando em duplas, uma pessoa (1) se deita no ch&do. No
momento de inspirar, seu companheiro (2) realiza pequenos movimentos
entre as costelas e abaixo delas (como umas cécegas). No momento de
expirar, emitindo um “s”, seu companheiro (2) faz uma leve pressdo abaixo
das costelas. Sentir que os espacgos entre as costelas estdo mais abertos.
Depois, a professora diz que o companheiro (2) pode realizar pequenos
movimentos circulares na zona do tronco. Este exercicio é realizado 2 vezes.

Agora, o companheiro (2) se deita e a pessoa (1) realiza os movimentos nele.

Um participante (1) se deita no chdo e seu companheiro (2) faz
‘cocegas” na zona das costelas. Realizam certas pausas nos movimentos. A
professora diz que ha pessoas que nédo sentem cécegas. Ela diz que ha um
ponto que se encontra abaixo das axilas que é importante, e sugere realizar
pequenos movimentos circulares nesta zona também. Depois, mudam de

papel para que o outro companheiro realize o exercicio.

Seguindo o trabalho em duplas, os dois se encontram de pé. Um deles
(1) pde sua méo esquerda na zona inferior das costas de seu companheiro
(2) e pde sua mao direita sobre sua clavicula. A méao direita deve realizar
uma pequena pressao abaixo e acima da clavicula. Busca-se um ponto na
clavicula (seja acima ou abaixo dela) e seu companheiro (2) deve respirar
pensando no ponto onde esta sendo tocado. A professora diz que com esse
exercicio se sente que os ombros e as costas relaxam, e também a
respiragcdo se conecta com estas zonas trabalhadas (clavicula, ombros e

costas). Mudam de papel para que os dois consigam realizar o exercicio.

Trabalha-se com ressonéncia: emite-se um som glissando
descendente utilizando o “m”. A professora pede para utilizarem muito
espaco na boca, sentirem as vibragdes da boca e, a0 mesmo tempo,
sentirem a abertura na zona do pescogo e da cabega (nuca, occipital). Agora,
emitindo o “me”, realiza-se um glissando ascendente e depois descendente.
A professora diz para buscarem o apoio na zona baixa do corpo e para abrir

as costelas.
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Trabalha-se com acustica e improvisagao: é solicitado imaginar como
podem cantar naquele espaco (a sala onde se encontram) numa relagédo com
o piano. O piano toca uma frase melddica, com dois acordes. Os alunos
escutam e tentam emitir um som, quando acharem que é conveniente cantar.
O ajudante da professora (pianista) vai mudando os acordes. Um dos
participantes canta uma melodia utilizando seu registro médio, enquanto o
piano toca no mesmo registro. Linda pede ao aluno que tente buscar outro
espaco na sua voz (outro registro, seja um som mais agudo ou mais grave)
diferente do piano. O participante realiza novamente o exercicio e a
professora |he diz que esta muito bem, que assim pode escutar claramente o

piano e a voz.

E pedido aos alunos que tentem criar uma espécie de contraponto
com a sua voz (por exemplo, entrar cantando no segundo tempo depois de

comecar a tocar o piano) para criar novas ideias musicais.

Agora, seguindo o trabalho junto ao piano, os participantes devem
colocar palavras em suas musicas. Primeiramente, falam as palavras na
cangao, mas se o participante desejar cantar, pode cantar. A ideia é trabalhar

a utilizacao das palavras.

Num momento, o pianista toca um ritmo stacatto e acelerado,
enquanto o participante fala algumas palavras e canta notas largas. A
professora lhe diz para tentar realizar o exercicio como se estivesse
gaguejando. A ideia é ter uma relagdo com o piano, néo significa que fazem o
mesmo ritmo, mas sim que existe uma relagdo. Ao mesmo tempo, o
participante canta com sua voz suave e de baixa intensidade. Ao pedir que
tenha mais energia em sua voz, pois o0 piano se destaca, ele consegue uma
emissdo com bastante energia. Com a energia vocal em alta, termina o

trabalho desse dia.
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SETIMO DIA

Comecga-se o dia com alongamento: move-se o corpo, girando para a
direita e para a esquerda, mantendo os pés no chdo. Flexionam os joelhos e
os movem. Depois, se realiza movimentos dos quadris, da cabeca, e,

finalmente, movem o corpo todo.

Esticam os bragos para cima, sentindo o peso nos pés. Abrem espaco
entre as costelas. Posteriormente, abaixam os bragos, criando um movimento
circular (como o de uma bola), abaixam até o chao, junto com a cabega, e,

por ultimo, o tronco, e relaxam. Sobem lentamente.

Continuando em pé, flexionam os joelhos e realizam pequenos
movimentos “de quique” com o corpo. Os bragcos devem estar relaxados,

também a mandibula.

Prestando atencdo a respiragao, flexionam os joelhos. Um deles vai
para frente junto com a expiragéo e, quando se dobra o joelho, se inspira. O
outro joelho é levado para frente junto com a expiragao e, quando se abaixa o
joelho, se inspira. Esse exercicio é realizado de uma forma, gradativamente,
mais rapida. Com este movimento, comegam a caminhar pela sala. A

professora fala para os alunos relaxarem os pés.

Sentem a energia que passa pelo corpo. Em pé, com os pés
flexionados, inspira-se e, no momento de expirar, emite-se um “ss’,
concentrando a energia na zona abdominal inferior. Cada participante deve
seguir seu proprio ritmo respiratério. Tentam abrir espago na zona sacra.
Verificam se a respiracdo € calma, nao necessariamente tem que ser larga.
Agora, no momento de expirar, emitem um som como cada um desejar. O

som segue 0 movimento dos bragos para frente.

Depois, trabalhando em duplas, os dois em pé. Um participante (1)
flexiona levemente os joelhos e seu companheiro se posiciona atras dele,
onde deve colocar suas maos na zona sacra do primeiro. O participante (1)

deve dar o peso do sacro a seu companheiro (2), sentindo como se as maos
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deste ultimo fossem uma cadeira muito confortavel. Agora, mudam de turno

para que o companheiro realize o exercicio.

Sentados no chdo, com as pernas flexionadas, pés e maos apoiados
no chao, inspira-se €, no momento de expirar, baixam o tronco, flexionando
os cotovelos, expirando como se estivessem rindo, mas sem som, sé com ar.
Inspira-se subindo o tronco, tendo como apoio as maos. A professora diz que

o importante é abrir espac¢o dos quadris e do sacro.

Posteriormente, deitados no chao, pernas flexionadas e pés apoiados
no chao, inspira-se e, no momento de expirar, emite-se um “ss”. A professora
diz para buscarem o apoio dos pés. Deve-se inspirar com 0 nariz e com a
boca, realizando uma grande respiragdo, sem criar tensdes no corpo. Abrir

toda a zona das costelas.

Realiza-se a mesma respiracdo mas, desta vez, quando inspiram,
imaginam que as costelas estdo muito abertas e que a zona onde mais se
esta trabalhando é a zona abdominal inferior, sentindo a profundidade da
respiracdo. Quando expiram, no ultimo momento, quando ndo ha mais ar,

abaixam as costelas.

Trabalhando em duplas. E avisado que se alguém tem algum

problema fisico, € melhor nao realizar esse exercicio.

Os dois participantes se sentam no chdo, com as pernas abertas. Um
(1) de frente e o outro (2) atras dele. O participante que se encontra de frente
(1) deve esticar seus bragos e ir para frente, junto com o tronco e com a
expiracdo, seu companheiro (2) deve agarrar seu tronco (do participante 1) e
0 jogar para tras, junto com ele, inspirando os dois ao mesmo tempo. Ao
inspirar, os bragos do participante (1) ficam relaxados. Quando os dois
participantes conseguem levar um ritmo determinado, pode-se acelerar um
pouco. Depois, o companheiro (2), que se encontra atras do participante (1),

realiza uma massagem nas costas do seu companheiro (1).

Trabalha-se com ritmo-movimento-voz: os alunos caminham pela sala,
para cada passo dado, deve-se emitir o som “ha”. O ritmo vai depender de

cada participante, mas deve ser sempre constante. A professora menciona
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que o passo que devem realizar € como o de um soldado, firmes. Depois,
realiza-se 0 mesmo exercicio, mas com a diferenca de que agora o ritmo
pode mudar. A professora sugere que quanto mais acelerado for o ritmo,
mais agudo deve ser o som e, contrariamente, se o ritmo é mais lento, o0 som
deve ser mais grave. Tentam n&o correr, mas, se puderem, devem caminhar

rapido. Devem buscar ritmos e sons diferentes.

Depois, realiza-se o mesmo exercicio mas, desta vez, ao emitir o som,
dizem o abecedario. Ou seja, cada letra do abecedario corresponde a um

passo.

Trabalha-se com o peso do corpo: com as maos na cintura, realizam
um movimento de pé, flexionando o joelho. Posteriormente, realizam
pequenos saltos com o pé, levando todo o peso do corpo para o chéo.
Quando o peso do corpo cai em um pé, deve-se emitir o som “ha”, sendo
este um som preciso, abrindo bem a boca. Agora, realizam o0 mesmo
exercicio, porém emitindo o som “ha” quando nao se tem o peso do corpo no

pé (ou seja, no momento em que se tira o pé do chao).

Linda, aplaudindo, da aos participantes um pulso determinado. Eles
devem saltar com os dois pés juntos, seguindo este pulso e se movendo em
um circulo (para frente, direita, atras, esquerda). A ideia é que o0s pés caiam
no chdo no momento que surge o aplauso (pulso). Depois, seguindo este
pulso, um participante salta uma vez, realizando um movimento de 180 graus
e, no segundo pulso, salta o companheiro ao lado, e assim sucessivamente,
até que todos os participantes consigam saltar. A professora menciona que a
dificuldade desse exercicio € a antecipagao (ou seja, que o participante caia

com 0s pés no chao antes do pulso).

Trabalha-se sons graves e agudos: proximos ao piano, emitem um
som “ha@”, realizando um glissando descendente. Realiza-se o exercicio
baixando de tonalidade gradualmente. Quando os participantes chegam a
emitir um som baixo, a professora diz que entrar neste som tao baixo é dificil,
o lugar do corpo onde se realiza 0 som n&o € encontrado facilmente. Sugere
que se imaginem como um rio, que faz som pelas pedras que passa. Os

participantes tentam imaginar com a ajuda corporal, inclusive com o
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movimento dos bragos. Depois, emitem o som “0”, buscando um som mais
escuro. Seguidamente, canta-se “0”, transformando-o num “a”. A ideia € que
quando se emite a vogal “a”, encontre-se 0 mesmo espaco que a vogal “0”
(mesma ressonancia). Sobe-se de tonalidade gradualmente. Agora, emitem
um som utilizando a palavra “gléria”. E pedido que tentem sentir o significado
dessa palavra, buscando o espago e a energia dela no corpo. A professora
diz também para tentarem ter convicgdo nos sons que sido emitidos, se
cantam €& porque verdadeiramente querem cantar. N&do € de grande
importancia se cantarem em desarmonia com o grupo. Os participantes
utilizam o gesto de seus bragos, levando-os para cima para cantar a palavra

“gléria”.

Agora, emitem a mesma palavra, mas utilizando diferente melodia.
Canta-se com efeito glissando. Um dos participantes canta fora da
tonalidade. A professora pede a todos os homens para se juntarem e
cantarem ao mesmo tempo a melodia. Depois, o participante canta uma vez
sozinho e, novamente, todos os demais cantam com ele. Uma vez realizado

isso, o0 participante consegue cantar na tonalidade correta.

Agora, emitem “iu” (D6 uma oitava acima do D6 Central). E solicitado

para que cada um busque a ressonancia deste som em seu corpo.

Posteriormente, uma vez que o pianista escuta as vozes dos
participantes, a professora Ihe pede para tocar alguns acordes a partir do que
escutou. Quando o pianista comega a tocar, os participantes cantam junto
com a harmonia do piano. Desta vez, trabalham as variacées, tentando
perceber, sobretudo, a delicadeza do som (intensidade baixa). Agora,
inventam palavras na melodia. A professora diz para experimentarem formas

de articular o som.

Trabalha-se os sons médios, emitindo o som “hey”, levando os bragos
para frente. Realiza-se 0 mesmo exercicio, mas desta vez tenta-se criar

variagdes no som. E pedido que tentem moverem-se junto com o som.

Os participantes devem imaginar que falam uma lingua africana,

devem cantar imaginando que sao africanos, utilizando a mesma ressonancia
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que tém trabalhado (ressonancia do peito). Seguidamente, o pianista

acompanha os participantes com uma musica de estilo africano.

A professora menciona que os cantores de rock utilizam muito a
ressonancia do peito, pede ao pianista que toque um rock. Os participantes

cantam junto com ele.

Trabalha-se a improvisagdo: Linda pergunta quem quer trabalhar a
improvisagdo. Quem escolhe primeiro, improvisa junto ao piano. Enquanto o
primeiro participante canta, a professora lhe diz para usar um pouco mais o
siléncio, ou mudar a cor do som. Também menciona que numa improvisagao
nao € necessario cantar todas as notas possiveis, as vezes é possivel

realizar muito com pouco, com simplicidade.

Esta participante diz a professora que estava com muita vergonha de cantar,
porque ndo € atriz e ndo estava num personagem. Terminando o dia de
trabalho, Linda Ihe diz que, por ser a primeira vez, o seu trabalho ficou muito
bom, que tem uma voz potente. Também lhe diz para n&o sentir vergonha,

apenas para tentar desfrutar o que canta.

OITAVO DIA

Comecga-se o0 dia com alongamento: esfregam as maos,
tranquilamente, movimentando os bragos para varios lados (cima, baixo,
esquerda e direita). Esfregam a cara com as maos, relaxam a mandibula com
0 peso das maos. Realizam pequenos movimentos com os dedos das maos
na cabega, cara, orelhas e na zona da cervical. Realizam pequenos golpes
nas costas com os punhos. Com as maos, massageiam as costelas e o
sacro, com intensidade moderada. Sobem a méo direita enquanto a esquerda
toca as costelas direitas. O corpo se move em 180 graus para a direita e para
a esquerda, mantendo os pés firmes no chéao, inspirando e expirando junto

com o movimento (movimento para a direita: inspiragédo / movimento para a



68

esquerda: expiragao). Depois, realizam o mesmo exercicio, porém mudam a
mao. Tentam perceber que a forca do movimento nao é realizada a partir do

tronco, mas sim na mao que se encontra na zona das costelas.

Realizam pequenos quiques com o corpo, flexionando levemente os
joelhos, sem mover os pés do chdo. O movimento de quique é realizado

rapidamente, igual a respiragéo.

Deitados com as costas no chao, as pernas se juntam. Realizam um
pequeno movimento ascendente e descendente com os pés, acompanhando
a respiracdo. A boca se encontra um pouco aberta. E pedido para que cada
participante realize o exercicio em seu ritmo préprio, e para perceberem se
ha lugares em seus corpos que se encontrem limitados por falta de ar.

Relaxam o corpo e suspiram, caso necessario.

Realizam movimentos leves com a cabeca para a direita e para a
esquerda. Depois, realizam o mesmo exercicio, porém agora pensando que a
forca do movimento é realizada pelos musculos que se encontram na zona

anterior do pescogo.

Com os pés flexionados, inspiram e logo depois expiram emitindo um
“ss”. Deve estar muito clara a direcdo do ar. A professora diz que € muito
importante usar o tempo que for necessario para respirar, além disso, seguir
o proprio ritmo de respiragédo. Agora, realiza-se 0 mesmo exercicio, porém na
expiragao deve-se emitir um “a”, com um glissando descendente e sem
tensionar a garganta. Depois, emitem a vogal “0” e observam que, nesse

caso, sao necessarios mais musculos para trabalhar o “0” (abdominais

[

laterais). Posteriormente, emite-se a vogal “e” e depois a “".

Na sequéncia, respiram em seu proprio ritmo, alongam o corpo da

forma que cada participante desejar.

Na mesma posi¢cdo que se encontram (no chéao, pernas flexionadas),
inspiram e, ao expirar, emitem um “s”, levantando levemente a cabega com
as maos. Depois, realiza-se 0 mesmo exercicio, porém agora, no momento

de expirar, levantam os musculos e abrem as costelas.
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Relaxa-se as costas, levando os joelhos para o peito e as maos

fixadas nos joelhos.

Os participantes ficam deitados, com os pés flexionados e no chéo.
Para trabalhar a tonicidade do corpo, inspiram e, no momento de expirar,
levam os bragos para os joelhos com as maos fechadas. Além disso, os
participantes criam movimentos ascendentes e descendentes de maneira
acelerada junto com a expiragdo, emitindo um “ss”. Depois, realiza-se o
mesmo exercicio, porém muda-se o “ss” por um “a”. Depois, relaxam e se

sentam vagarosamente.

Trabalha-se a lingua. A ponta da lingua vai atras dos dentes inferiores
e se cria um movimento ascendente e descendente com a zona média da
lingua, apoiando-a no céu da boca. Depois, mandam pequenos beijos com os
labios. Posteriormente, os participantes conversam com o companheiro ao

lado, colocando a boca como se fossem dar um beijo.

Trabalha-se a relagdo ar-som. Emite-se a vogal “a”. A professora
menciona que, no momento de expirar, deve-se primeiramente sentir como o
ar sai do corpo e depois buscar o momento da entrada do som. Diz que
existe uma diferenca de espaco entre ar e som. Deve-se tentar abrir muito
espaco no momento de emitir 0 som e também dar maior energia no comego
do som. Fala para sentirem o “som aberto”. Agora, realizando o0 mesmo
exercicio, no momento de inspirar, pensam no som que se vai cantar. Depois,
emite-se um “mm”, realizando um glissando ascendente e depois
descendente. Sentir muito ar nos pulmdes. A professora diz para “sentir o
espaco aberto”, e que, para isso, € necessaria maior pressao do ar, mas nao
imaginar que o ar vai para cima, chega a garganta e sai, porque desta forma
se cria tensdo. Para abrir um espaco maior, € necessario um trabalho maior

das costas e da zona abdominal inferior.
Agora, realiza-se o mesmo exercicio, porém utilizando o “si”.

A professora diz que ha muitos lugares onde se pode apoiar o som.

Normalmente, se fala da zona abdominal inferior. Também existe o apoio das
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costas, como se trabalhou hoje. Tentam n&do apoiar o som na zona que se
encontra entre as costelas. Esta zona deve estar “aberta e plana” todo tempo
(nem muito para fora ou para dentro). Pensam nas costas e na parte do
sacro, que devem se encontrar totalmente abertos. Realizando o mesmo
exercicio, canta-se uma melodia em forma de stacatto e a ultima nota se
alarga. Posteriormente, canta-se utilizando as vogais “ia”. Utilizam as costas
como apoio, dando abertura a esta zona junto com o sacro. Agora, emite-se o

som das mesmas vogais, porém desta vez se trabalha a extensao vocal.

Trabalha-se com a vogal “u” numa certa tonalidade. A professora diz
para tentarem dar movimento a este som, gerando vibrato. Sentirem que o
som que se esta cantando esta em contato direto com o movimento (tanto do

corpo quanto da emocgao).

Depois, o pianista, ajudante da professora, comega a tocar uma
musica de tonalidade menor. A professora diz para escutarem primeiro a
musica e depois cantarem junto com o piano, utilizando a vogal “u” junto ao
vibrato. A professora diz que o estilo que estdo cantando é muito mais

romantico.

A professora pergunta: o que acontece quando coloco corpo na voz?
Diz para tentarem sentir a diferenca quando se canta com o peito levado para
frente e com o peito levado para tras. Também diz para tentarem explorar as
diversas cores da voz; cantarem com um som mais “cru” (peito para fora) e

depois passarem para um som mais lirico (peito para dentro).

Usando os conceitos de verticalidade, espago e tonalidade do som,
trabalha-se os agudos, médios e graves. Imaginam como podemos abrir
estes espacos utilizando 3 respiragdes. Realiza-se 0 exercicio de maneira

grupal e depois individual.

Realizam improvisag¢oes individuais curtas. Trabalha-se o conceito de
‘oposicao da pessoa’, ou seja, cada pessoa tem certos habitos e, nesse
exercicio, se improvisa pensando em algo que ndo somos normalmente,

como por exemplo, se sou uma pessoa doce, cantar de maneira agressiva,
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ou se sempre cantei jazz, agora canto rock, etc. Esse exercicio é realizado
junto com o pianista, que improvisa em conjunto com o participante. Antes de
cada improvisagdo, quando um participante vai cantar, os outros
companheiros comentam, com carinho, como € este participante. Tentam
formar uma imagem clara para que possa cantar, por exemplo: uma ancia

que sente dor; um animal especifico; ou uma “Maria Callas”.

Um dos participantes pergunta: Como sou? Quem sou? Seus
companheiros dizem que ela deve cantar como uma pessoa rude, como uma
gorda, com muito busto e ironia. O estilo pode ser salsa. Outros dizem que

pode cantar como uma pessoa hiperativa ou como Celia Cruz.

Ela canta um estilo salsa, com uma voz de grande intensidade, com
muito movimento de cintura e de bragos, movendo-se agitadamente pela
sala. Uma vez terminada sua improvisacido, a professora comenta que ela

nao tem problema para dancgar, porém para cantar sim.

Trabalha-se com improvisagao livre: o pianista toca um estilo flamengo
e os participantes devem cantar junto com a musica. Depois, realiza-se uma

improvisagao individual curta.

Finalizando o workshop, ha um momento em que os participantes
comentam o que viveram ao longo dos oito dias de trabalho. Finalizo esse

capitulo com alguns desses comentarios.

Um dos participantes menciona que cada pessoa tem seus limites,
medos com a voz. Agradece a seus companheiros por Ihe darem o respeito
necessario para que sua voz se desenvolvesse e se libertasse. Outro
participante diz que o clima do trabalho foi muito acolhedor, que ele “cresceu
bastante”, como artista e pessoa. Termina seu comentario dizendo que foi
“‘motivador”. Outro participante diz que esta experiéncia foi “comovente”,
resgatando o que chamou de qualidade humana do trabalho. Para ele, esse
trabalho com a voz foi especial e “espacial”, finaliza dizendo que o trabalho
que se fez com a voz a relaciona, ndo apenas com a emissado dos sons, mas

também com a vida, com os sentidos da vida que a voz traz a tona.
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6. DISCUSSAO E CONCLUSAO

O trabalho vocal de Wolfsohn nasce da sua experiéncia pessoal, das
vivéncias intensas; aquelas que deixaram marcas, que o modificaram e
alteraram sua forma de viver, de pensar e de sentir. Wolfsohn toma essas
marcas como base de seu trabalho. E a partir dai que, para ele, faz sentido

trabalhar a voz.

A rigor, o trabalho de Wolfsohn ndo configura uma proposta
terapéutica, porém o fato de construir sua concepgcdo e suas formas de
trabalhar a voz a partir de experiéncias intensas, faz com que seu trabalho
cumpra fungdes terapéuticas, sobretudo relacionadas ao autoconhecimento e
ao manejo dos conteudos psiquicos implicados na produgao e na preparagao

vocal.

Essa dimenséo terapéutica, tanto para Wolfsohn quanto para Roy Hart
advém da conviccdo de que a voz expressa a alma. Na pratica, isso
significava trabalhar a voz como um possivel caminho de revelagdo dos

pensamentos, desejos e sofrimentos do sujeito.

Para Wise (2012), os eventuais efeitos terapéuticos do trabalho vocal
inspirado por Wolfsohn é uma consequéncia natural:, ndo se pode trabalhar a
voz sem entrar em contato com o intimo, com as coisas pessoais do sujeito.
Ela, que foi aluna de Roy Hart, acredita que o trabalho emocional se faz a

partir e em conjunto com o trabalho fisico.

No campo das sutilezas psicofisicas, no qual a voz se situa, o trabalho
vocal ndo pode ser rigido, precisa ter parametros e, simultaneamente, ser
maleavel, dotado de flexibilidade para trabalhar a voz a partir das
necessidades e da singularidade do aluno. Talvez esse seja o principio
angular da proposta de Wolfsohn, o que lhe confere visceralidade e delimita o

solo a partir do qual de agao pratica se desenvolve.

Wolfsohn levou o0s nexos psicofisicos da voz as ultimas

consequéncias, embora outros autores, antes e depois dele, também tenham
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levado em consideracao tais articulacdes. Por isso mesmo, este € um plano
de convergéncia entre a obra de Wolfsohn e as obras de varios outros

autores apresentados nesta pesquisa.

Goidanich (2010) e Bourschedid (2011) estao proximos da visao de
Wolfsohn sobre trabalhar a voz no todo do corpo em sua inteireza psicofisica.
Reich (1991) e Cavalari (2005) mencionam que se deve observar o homem
como um ser singular. Considerar o sujeito como um ser inteiro e singular &
também o que pensa Wolfsohn para sustentar sua proposta de trabalho

vocal.

Na trilha aberta por Wolfsohn, Wise (2012) afirma que, para trabalhar a
voz, primeiramente, € preciso entrar em contato consigo mesmo. Trabalho
interno, processo de autoconhecimento, portanto também trabalho vocal.
Nesse sentido, Wolfsohn auxiliava seus alunos a procurarem o

autoconhecimento no trabalho vocal, e vice-versa.

Na experiéncia pratica aqui apresentada, Linda Wise mostra que a
voz sempre estd acompanhada do movimento de todo corpo, em suas
dimensdes fisica e psiquica. Os exercicios que conduz procuram colocar os
alunos em contato com esses nexos, acreditando que aprimorar a escuta ao
corpo, bem como as habilidades e a prontidao para os movimentos fisicos e
emocionais envolvidos com a produgdo vocal, leva os alunos a
compreenderem e a se apropriarem da voz, podendo usa-la de maneira mais

plena e produtiva.

A obra classica de Grotowsky e a, contemporanea, de Gayotto (2005)
também trabalham, cada uma a seu modo, as relacbes psicofisicas na
produgao vocal. Ambos autores lembram, no entanto, que € bastante comum
tais dimensbes serem dicotomizadas na preparagao vocal de atores, em
detrimento de uma das duas dimensdes, ou de ambas, acrescento eu. No
canto ndo é muito diferente, Braga e Pederiva (2008) afirmam que a maioria
dos cantores nao tém consciéncia de que a voz € corpo, e que é frequente os
cantores se preocuparem demais com a técnica vocal de maneira isolada e
mecanica. Esta também era a percep¢ao de Wolfsohn, dai a énfase que

concedeu a integragao corpo/voz.
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Tomemos um exemplo: o0 aquecimento corporal e vocal. Varios
autores, tais como Mello e Andrada e Silva (2008), Scarpel e Pinho (2001),
Foss e Keteyian (2000), Sataloff (1991) e Pérez-Gonzales (2000), referem a
necessidade do aquecimento para o trabalho vocal. Na verdade, tal
percepcdo, no levantamento que fizemos, parece consensual. Nele se
trabalha a respiragdo, o alongamento, o postura corporal e o relaxamento
muscular, mas nem sempre fica claro se o aquecimento é feito de modo a
integrar esses aspectos e fungdes; igualmente nem sempre fica explicito se
esse trabalho se faz a partir da integralidade do corpo, em suas faces

psicofisicas.

Sob a inspiragdo de Wolfsohn, Wise (2012) reafirma que, sem a ideia
de integralidade do corpo, n&o funciona bem a agao isolada sobre partes e
fungdes do corpo. Também diz que se pode trabalhar o corpo para criar
espaco ao som, o que pode dar a impressao de que seria eficiente exercita-
los separadamente. Para Linda, é preciso trabalha-los conjuntamente, porque
sdo faces do movimento que constitui a vida do corpo. Por sua vez, a
percepcdo e a consciéncia do corpo pelo movimento se opera,
principalmente, por meio das imagens corporais, por iSso esses sao

importantes para orientar o aprimoramento vocal.

Vaérios autores, como Fiche (2004), e Guberfain (2004), concordam
que a percepcao corporal e vocal podem ser trabalhadas por meio de
imagens. Nao obstante, o que diferencia o trabalho de Wolfsohn dos demais

autores pesquisados é que Wolfsohn dialoga com a psicanalise Junguiana.

Ao estudar as ideias de Jung, Wolfsohn buscou as imagens
afetivo/corporais de suas experiéncias pessoais para fundamentar seu
trabalho, para entrar em contato com o inconsciente e, dessa forma, enfrentar
e superar barreiras relacionadas ao “lado escuro do ser”, tentando alcancar a
expressao artistica da voz. Expressdo artistica ndo apenas em sentido
estético, mas como meio de (re)criar as condigdes de vida, por meio da
elaboracdo das experiéncias, sobretudo daquelas que, pela dor e sofrimento,

paralisam ou limitam as potencialidades pessoais, inclusive as vocais.
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Desta maneira, como se observou também no trabalho pratico com a
Linda Wise, as imagens afetivo/corporais sdo um dos caminhos para chegar
ao autoconhecimento do sujeito. No entanto, € bom lembrar que, segundo
Braggins (2012), Wolfsohn acreditava que o autoconhecimento n&o deve se
limitar a aquisigdo de uma visdo sobre nés mesmos, mas também incluir a

capacidade de se escutar.

Nesse sentido, as imagens afetivo/corporais sdo, portanto e ao mesmo
tempo, uma construcdo primeiramente inconsciente, que envolve todos os
sentidos, pois estes estdo envolvidos nas sensagdes corporais que, uma vez
representadas no psiquismo, s&o capazes de significar, permitindo a
compreensao € a elaboracdo das experiéncias. Em uma palavra:

autoconhecimento.

Em funcdo disso, ndo é por acaso que uma das necessidade
fundamentais e caracteristicas do trabalho vocal de Wolfsohn é a escuta:
escutar a si e ao outro. Se escutar a si € estratégia de autoconhecimento;
esta s6 pode se efetuar, como disse Linda Wise na experiéncia aqui descrita,
se também pudermos compartilha-la. E preciso escutar o outro, nossa

alteridade.

Escutar o outro, leva a nao criar julgamentos e preconceitos, da
liberdade ao outro para se expressar, o que legitima também a nossa prépria
busca pela liberdade. No plano vocal, Wolfsohn pensa a liberdade como uma
voz “sem amarras”, uma voz que se dispde a aventura de conquistar-se na

relacdo com o outro, com o mundo.

Era por isso que Wolfsohn acreditava ser importante escutar com total
atencao a seus alunos, observar o que estavam procurando na vida, e como
isso se refletia na voz. Ao dialogar com varios professores que conheceram
Wolfsohn e, posteriormente, Roy Hart (Linda Wise, Kaya Anderson, Pascale
Ben, Noah Pikes, Margaret Pikes), todos me disseram que o legado mais
relevante que deixaram, Wolfsohn e Hart, foi a arte de aprender a escutar, a

Si e ao outro.
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Em sintese, ndo existe um método de Wolfsohn para, por exemplo,
aprender a cantar. Wolfsohn, através do canto, através da voz, ensinava cada
aluno a lutar pela vida, a ama-la. Quando um aluno desafinava, nao era
problema, cada um tem necessidades e caminhos diferentes, canta por

razoes diferentes.

As indagagbes que a proposta vocal de Wolfsohn traz a tona, para
aqueles que a experimentam, dizem respeito ao processo de
autoconhecimento pela voz. As relagdes psicofisicas sdo complexas; para
elas ndo ha respostas aprioristicas e definitivas. Ha experiéncias e respostas
singulares, provisorias, temporais e historicas, inclusive em termos de

preparagao vocal.

Por isso, Wolfsohn se valeu do mito do cantor Orpheus, cuja busca da
propria voz pode ser entendida como metafora do carater errante, variavel e
processual do humano, cujo canto representa a narrativa e os sentidos dessa
aventura. A obra de Wolfsohn nos pareceu de inicio, e continua nos
parecendo agora, pertinente e passivel de entrar no debate contemporaneo

sobre a preparagao vocal de profissionais da voz, especialmente de cantores.

Enfim, na posteridade de Wolfsohn, sempre sera preciso cantar.
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7. ANEXO

‘465 -, PONTIFIiCIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAO PAULO
W COMITE DE ETICA EM PESQUISA DA PUC-SP
SEDE CAMPUS MONTE ALEGRE

Protocolo de Pesquisa n2 207/2011

Faculdade de Ciéncias Humanas e da Saude

Programa de Estudos Pos-Graduados em Fonoaudiologia
Orientador(a): Prof.(a). Dr.(a). Luiz Augusto de Paula Souza
Autor(a): Denisse Elena lturra Marambio

PARECER sobre o Protocolo de Pesquisa, em nivel de Dissertagdo de Mestrado, intitulado Voz
humana sem amarras: uma abordagem a partir do método Wolfsohn

CONSIDERAGOES APROVADAS EM COLEGIADO

Em conformidade com os dispositivos da Resolugdo n® 196 de 10 de outubro de 1996 e
demais resolugdes do Conselho Nacional de Salde (CNS) do Ministério da Salde (MS), em que os
critérios da relevancia social, da relagdo custo/beneficio e da autonomia dos sujeitos da pesquisa
pesquisados foram preenchidos.

O Termo de Consentimento Livre e Esclarecido permite ao sujeito compreender o significado,
o0 alcance e os limites de sua participagdo nesta pesquisa.

A exposicdo do Projeto é clara e objetiva, feita de maneira concisa e fundamentada,
permitindo concluir que o trabalho tem uma linha metodoldgica bem definida, na base do qual sera
possivel retirar conclusdes consistentes e, portanto, validas.

No entendimento do CEP da PUC-SP, o Projeto em questao nao apresenta qualguer risco ou
dano ao ser humano do ponto de vista ético.

CONCLUSAO

Face ao parecer consubstanciado apensado ao Protocolo de Pesquisa, o Comité de Etica em
Pesquisa da Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo — PUC/SP — Sede Campus Monte Alegre,
em Reunido Ordinéria de 12/09/2011, APROVOU o Protocolo de Pesquisa n® 207/2011.

Cabe ao(s) pesquisador(es) elaborar e apresentar ao CEP da PUC-SP — Sede Campus
Monte Alegre, os relatdrios parcial e final sobre a pesquisa, conforme disposto na Resolugao n® 196
de 10 de outubro de 19986, inciso 1X.2, alinea “¢c”, do Conselho Nacional de Salide (CNS) do Ministério
da Salde (MS), bem como cumprir integralmente os comandos do referido texto legal e demais
resolugdes do Conselho Nacional de Salde (CNS) do Ministério da Salde (MS).

Sdo Paulo, 12 de setembro de 2011.

a da PUC-SP

Rua Ministro Godoi, 969 — Sala 63-C (Andar Térreo do E.R.B.M.) — Perdizes — Sao Paulo — SP — CEP: 05015-001
Tel/Fax: (11) 3670-8466 — e-mail: cometica@pucsp.br — site: http//www.pucsp.br/cometica
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