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RESUMO

Introducgao: este estudo nasce do interesse em refletir sobre o intérprete da cancao e
observar a existente dissociacdo entre voz/corpo e corpo/psiquismo muitas vezes presente
no trabalho vocal com cantores, tanto na area do Canto como na Fonoaudiologia. Tal fato
pode ser um complicador na formacgao e na trajetéria de cantores que almejam uma arte vocal
que expresse a singularidade. A pesquisadora, cantora profissional ha 22 anos, estudou com
a atriz, cantora e diretora de teatro, Linda Wise, cuja perspectiva da-se no ambito da escuta,
da observagéao e da revelagao do potencial expressivo e artistico que permite desnudar a agao
imaginativa de cada individuo. Foi a partir das mudancgas alcangadas por esse trabalho que
esta pesquisa foi estruturada. Objetivo: descrever e analisar o trabalho de interpretagcao da
professora Linda Wise por meio da oficina “A arte da interpretagdo” tendo como perspectiva a
visdo da prépria autora, a vivéncia da pesquisadora e dos sujeitos que participaram da oficina.
Método: trata-se de um estudo de caso etnografico, aprovado pelo comité de ética da
universidade em que todos os sujeitos da pesquisa assinaram o termo de consentimento. A
coleta de material da dissertagao conta com trés abordagens: uma entrevista semiestruturada
com Linda Wise que, de modo geral, abrange sua formagéao, sua visdo sobre voz, sua pratica
na oficina, a participagéo do corpo no trabalho com cantores, o lugar da emogao e a questao
do intérprete; o relato pessoal da pesquisadora que como sujeito participante descreve a
oficina e, como terceiro dado, a aplicagdo de um questionario pré e pds-oficina “A Arte da
Interpretacao” respondido por 12 sujeitos voluntarios, estreantes, 10 mulheres e dois homens,
com idades entre 23 e 54 anos. Na investigacdo antes da oficina os sujeitos foram
caracterizados em relacéo a: profissao, formacao, presenca ou nao de queixa vocal, tempo
de estudo com canto. Apds o trabalho, o foco das questdes foram as possiveis mudangas e
percepcdes dos participantes sobre: respiragdo, corpo, voz, canto e interpretagdo. Uma unica
pergunta se repete no pré e pds-oficina: a autoavaliagdo, com notas de 0 a 10, em relagéo a
propria respiracéo, consciéncia corporal, escuta/percepcdo musical, vocalizagao, articulacao,
expressao artistica, emocgao, ressonancia e interpretacao. O capitulo “A Arte de Interpretacao”
€ um relato pessoal da pesquisadora sobre a oficina - vivenciada por ela em seis edicdes -
permeado por categorias tematicas, estruturadas por frases extraidas da entrevista com Linda
Wise. Resultados: No quadro de autoavaliagdo, que compara aspectos pré e pds-oficina nos
tépicos: consciéncia corporal, ressonancia e emocéao, 83.33% (10 alunos) se deram notas
mais altas no momento pdés. Na questdo da interpretacédo, os alunos destacaram, apés a
oficina, maior conexao entre o cantar e o corpo; atengao ao significado e contexto da letra da
cangao; maior percepcao musical no que tange a melodia e seu fluxo; acesso a emocgao pelo
processo corporal; afloramento da emoc¢ao a partir de lugares nunca antes explorados; novos
territorios de autopercepcgao e desvelamento de caminhos inéditos até entdo. Consideragoes
finais: a oficina “A Arte da Interpretacdo” € uma proposta que revela a voz e a capacidade
criativa do sujeito a partir da escuta de si préprio e do outro, tendo o trabalho corporal como
motriz e protagonista deste corpo-voz enquanto unidade. Linda Wise sugere com isso uma
quebra de paradigma no trabalho com o cantor, ao investigar os caminhos percorridos por
uma voz em busca de sua singularidade associada a condi¢cao biopsiquica. Tal abordagem
proporcionou aos sujeitos que realizaram a oficina um alinhamento de sua expressividade
com a escuta musical, a propriocepgao e a agao imaginativa no que tange a interpretacao.

Palavras-chave: Voz; Canto; Interpretagao; Corpo; Emocao.



ABSTRACT

Introduction: this study springs from the interest in the reflection on the song interpreter and
in the observation of the existing dissociation between voice/body and body/psyche, often
present in the vocal work with singers both in Singing as in Speech Therapy. Such fact may
be an issue for the formation and career of singers who aspire to a vocal art that expresses
singularity. The researcher is a professional singer with a career of 22 years and has studied
with actor, singer and stage director Linda Wise, whose perspective is circumscribed within
the listening, observation and revelation of the expressive and artistic potential that may unveil
each individual’s imaginative action. This research has as a base for its structure the changes
achieved through the work with Linda Wise. Objective: describe and analyze Professor Linda
Wise’s interpretation work in the workshop “The art of interpretation” having the tutor’'s own
vision as perspective, this researcher’s experience, and that of the other participating subjects.
Method: it is an ethnographic case study approved by the university’s ethics committee and
formally agreed upon by all participating subjects. The data collection for this dissertation has
three approaches: a semi structured interview with Linda Wise comprehending her formation,
her vision on voice, her workshop practice, the participation of the body in the work with
singers, the place of emotion and the question of the interpreter; the researcher’s personal
testimony as a participant in the workshop and, as a third source of data, the answers obtained
in pre and post workshop questionnaires by 12 volunteer subjects (10 women and 2 men),
first-timers between 23 to 54 years of age. In the investigation before the workshop, the
subjects were characterized in relation to: occupation, education, vocal complaint (or none),
and duration of singing studies. After the workshop, the questions focused on the possible
changes and participants’ perceptions about: breathing, body, voice, singing and
interpretation. Only one question appears in both questionnaires: the self-assessment, with
scores from O to 10, on their own breathing, body awareness, musical ear/perception,
vocalization, articulation, artistic expression, emotion, resonance and interpretation. The
chapter “The art of interpretation” is a testimony of this researcher about the workshop over
her participation in six editions. It is permeated by thematic categories, structured by
statements in the interview with Linda Wise. Results: In the self-assessment chart, which
compares pre and post aspects of body awareness, resonance and emotion, 83.33% (10
subjects) achieved higher scores post workshop. In regard to interpretation, subjects
emphasized, after the workshop, a closer connection between the singing and the body, more
attention to the meaning and context of the lyrics, greater musical perception concerning the
melody and its flow, access to the emotion through the body process, the surfacing of emotion
from places never explored before, new self-perception territories, and the unveiling of hidden
paths. Final considerations: the workshop “The art of interpretation” is a proposal that
reveals the voice and the creative capacity of the subjects from the listening to themselves and
to the others, having the body work as a driving force and a protagonist of this body-voice
unity. Linda Wise thus suggests a paradigm break in the work with singers by investigating the
ways traced by a voice in search of its singularity associated with the bio-psyche condition.
Such approach provided the workshop participants with an alignment between their
expressivity and their musical ear, the proprioception and the imaginative action regarding the
interpretation.

Keywords: Voice; Singing; Interpretation; Body; Emotion.
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1. INTRODUGAO

Estudo voz e canto ha praticamente 22 anos, desde quando decidi me dedicar
a carreira artistica. Inicialmente imaginava que a aula de canto tradicional, com a figura
do professor de canto, o piano e uma sequéncia de exercicios vocais, pudesse dar
conta de uma consciéncia dos elementos que envolvem a interpretacédo da cancao. O
dialogo cénico entre musicos e cantor, cantor e plateia, a relagdo do meu préprio corpo
com o ato musical, o cantar com verdade e ‘alma’ (Andrada e Silva, 2005), a
construgéo do som, as imagens que este sugere brotariam dessa relagao trabalhada
a dois. O passar dos anos e a falta de respostas, somados a minha curiosidade e
necessidade de aprendizado, me levaram a conhecer outras linguagens, para além
da musical, buscando espagos e troca de conhecimentos que permitissem refletir
sobre o significado de ser um intérprete, o que da este contorno, do que depende essa
construcgao.

Compreendi que responder a esta inquietagdo nao era sinbnimo de um timbre
bonito, de notas afinadas, da boa execug¢ao de vocalizes e/ou da precisdo com que
reproduzia determinado som. A partir desse momento passei a procurar
especialmente profissionais da dancga e do teatro, terapias corporais, cursos e oficinas
de consciéncia do movimento e o fonoaudiélogo. Repensei padrdes pré-fixados. A
voz, ou a constru¢do de uma voz, ocupava um lugar infinitamente maior do que o
aparelho fonador e, desta forma, o trabalho do intérprete ndo poderia estar justificado
apenas a conhecimentos da anatomia e fisiologia das estruturas das pregas vocais e
trato vocal e/ou a trabalhos restritos a fisicalidade. Comecei a perseguir o desejo por
um canto expressivo e pessoal e uma ideia que rompesse com a légica voz x corpo X
psiquismo.

O médico foniatra e teatrélogo Pedro Bloch afirmava que “a voz drena as
tensdes e os problemas emocionais tém na voz seu reflexo (...). A voz espreme,
exprime e expressa o individuo" (Bloch, 1998, p.2). A voz de uma intérprete na
perspectiva da corporeidade comegou a surgir: a descoberta do corpo-voz como um
tecido, uma casa, ndo compartimentalizada onde tudo é registrado no plano fisico,
psiquico, sonoro, num movimento de agao e reagao, dialogando com os estimulos

internos e externos, sociais, culturais.
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Apos doze anos estudando com professores de canto com formacgao na arte
lirica, essencialmente, e uma certa experiéncia em montagens teatrais, cheguei ao
trabalho de Linda Wise' do Centre Artistique International Roy Hart (no sul da Franga)
por indicacao de uma atriz. Wise, ex-aluna do cantor, diretor e ator Roy Hart (discipulo
de Alfred Wolfsohn) cuja pesquisa compreende uma investigagcdo do individuo na
perspectiva corpo/voz/psiquismo, trabalha a voz do corpo, no corpo, a partir dele. O
canto como uma dimensdo geografica, biopsiquica do sujeito. Assim, escuta as
possibilidades do som buscando suas camadas de carne ou a “vibragdo de uma
garganta de carne” (p.16) como cita Cavarero (2013) ao lembrar-se do conto Um rei a
escuta de Italo Calvino. Wise auxilia o cantor a visitar suas esquinas, sua mudez,
compreender o siléncio daquilo que ndo consegue ou pode cantar, algar voos para
encontrar-se.

Na elaboragao do projeto desta pesquisa realizei uma primeira entrevista com
a professora, em abril de 2017, em Sao Paulo. Na ocasido, ela afirmou que a voz é
uma forma muito transparente da expressao humana e que a escuta é fundamental

na abordagem e exploracéo artistica do aluno:

A primeira etapa do trabalho é escutar quem esta falando, onde esta a
expressao criativa da pessoa, onde ougo que ha bloqueios, onde ha espago,
0 que eu posso abrir. A pessoa quer mudar o universo para onde quer ir?
Como posso guia-la (Wise, 2017).

Segundo Wise, a voz abre portas para a meméria, para as células do corpo,
conecta vocé ao passado e as emocgdes em geral. Trabalhar a voz do outro &,
primeiramente, um desafio de escuta. Antes de ver o aluno, é preciso olha-lo, escuta-
-lo para sentir a sua emocéo, acredita. A mesma premissa é apresentada por Martins
(2007) ao citar sua convivéncia com a atriz e diretora Myrian Muniz que tinha como
principio pedagdgico o cultivo do olhar atento, “escuta que se expde na relagao viva

com o ser, acessada pela intuicao e pelo improviso” (Martins, 2007, p.14).

' Linda Wise (1950), nasceu no Quénia e estudou no Royal Scottish Academy of Music and Drama. E atriz, cantora
e diretora teatral. Trabalhou com Roy Hart de 1969 até sua morte em 1975. E diretora do Pantheatre de Paris,
cofundadora e professora do Centre Artistique Roy Hart, em Malégargues, sul da Franga. Disponivel em:
www.pantheatre.com
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Gayotto (2005) também entende esta dedicagdo como uma porta para
diferentes cores dos sons, certa de que tais acessos autorizam reflexdes em torno de
variadas formas de expressividade da voz, capaz de nos afetar e transformar.

Em entrevista realizada por Biscaro (2014), Linda Wise reforga que o sujeito

cantante € um instrumento unico em potencial e particularizado:

Quando trabalho, o primeiro passo € enxergar onde a forca da pessoa esta —
se é um cantor, por exemplo, como abrir sua capacidade de atuar. E como
tentar achar o caminho onde o performer realmente faz a osmose — o0 que
significa muito trabalho individual e, também, um desejo do performer de
entrar em outro territério. Eu poderia dizer que meu treinamento inicial foi
totalmente baseado na escuta (Biscaro, 2014, p.273).

No Brasil, o trabalho com cantores - popular e lirico - tem se expandido nos
ultimos 25 anos e gerado discussdes e interesse de pesquisadores de diferentes
ramos da ciéncia, com destaque para a pedagogia vocal. O estudo de Souza et al.
(2010), por exemplo, discutiu o uso de imagens e metaforas em diferentes abordagens
do ensino de canto. A questao permeia a reflexao sobre estética, técnica e pedagogia,
com destaque na relacdo de professores de canto popular e alunos. Os autores
concluiram que a utilizacdo dessas expressdes pode ser util, mas que nao existe
consenso na metodologia de trabalho com o cantor e nem a preocupagao dos
professores com a diferenciagao entre cantar e interpretar.

Mello et al. (2015) levantaram a questdo da interpretacdo associada a
expressividade no canto lirico. Como resultados, destacaram que tal experiéncia exige
uma escuta minuciosa de si mesmo e que este acesso e reconhecimento dio-se a
partir do contato com o corpo, a fim de que o cantor possa ganhar espaco interno e
assentar as nuances emocionais e fisicas da persona cénica.

Diferentemente do trabalho de técnica vocal tradicional, ao qual me submeti por
anos, tenho a clareza de que € na dimensao corporal e psiquica que nasce um cantar
autoral, cénico, politico, sensivel, organico e visceral. Um cantar que assume riscos,
fazendo-se criativo e, a partir dai, costura tramas para nascer o intérprete da cancao
que se movimenta em direcao oposta a fixidez de estruturas, inclusive musicais.

Desta forma, a hipotese desta dissertagao é a de que persiste a dicotomia entre
VOZ € Corpo, corpo e psiquismo no trabalho com cantores e que este paradigma limita

o processo de trabalho e descoberta do potencial artistico e criador.
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Dai o interesse em estudar e compreender o trabalho de Linda Wise, tendo em
vista a figura do intérprete da cangao, buscando contribuir para os estudos sobre o

assunto nas areas do Canto e da Fonoaudiologia.
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2. OBJETIVO

Descrever e analisar o trabalho de interpretacdo da professora Linda Wise na
oficina? “A arte da interpretacdo” tomando como perspectivas a visdo da propria

autora, a vivéncia da pesquisadora e dos sujeitos que participaram da oficina.

2 Optamos neste estudo utilizar a palavra oficina para “A Arte da Interpretagdo” ao invés de workshop,
tendo em vista a ideia de laboratério e elaboracédo que traduzem de maneira mais ampla e oportuna a
proposta de Linda Wise.

16



3. REVISAO DE LITERATURA

A revisao de literatura esta dividida em duas partes: Pedagogia vocal, com
autores que refletem sobre o0 aprendizado do canto e suas dificuldades, especialmente
no Brasil, e Interpretagcao, que apresenta referéncias sobre a questdo da

interpretacao e do intérprete.

3.1. Pedagogia vocal

A pedagogia vocal no Brasil, especialmente a que se afina com o canto popular,
tem buscado ampliar seus estudos e aperfeigcoar o trabalho de ensino do canto,
valorizando a estética musical da cancao brasileira. Se no inicio do século XX o saber
estava vinculado aos pilares da arte lirica, com destaque para a escola italiana do bel
canto?, este quadro se modifica nos ultimos 25 ou 30 anos Piccolo (2005). A autora
afirma que mesmo havendo muitos professores herdeiros de conhecimentos do canto
erudito, suas praticas em sala de aula, no inicio dos anos 2000, ja incorporavam e
adaptavam exercicios com foco na cangao popular, cuja dimenséao é sublinhada por
aspectos interpretativos, ao que, neste sentido, a técnica deve pressupor e preservar
as caracteristicas e a bagagem cultural do cantor.

Numa extensa pesquisa, Campos (2018) entrevistou 175 professores de canto
a fim de distinguir seus métodos de trabalho e os temas por eles abordados em sala
de aula. Como resultado, identificou que 73.7% dos sujeitos da amostra (129
professores) seguem um meétodo. Quando indagados a identifica-lo, 46.5%
destacaram “métodos conhecidos”, enquanto 33.3% nao definiram nome para a
metodologia, 10.1% inspiram-se em livros, apostilas e/ou escolas de canto, 6.2%
afirmam ter um método autoral, enquanto 3.9% trabalham com métodos mistos. Na
questao sobre conteudo ensinado, o quesito técnica/exercicios € destacado por 59.7%
dos professores, seguido respectivamente pelos tépicos: 54.3%
repertorio/performance; 36.4% vocalizes/afinagcao; 34.1% aspectos relacionados ao
corpo; 32.6% aquecimento, 31.1% respiragao/apoio respiratério e 24% (31
professores) percepgao/propriocep¢cdo. N&o ha descrigdo especifica sobre os

conteudos e/ou forma de abordagem em sala de aula de cada uma destas categorias.

3 Técnica italiana de canto cujas bases foram estabelecidas pelo compositor Claudio Monteverdi (1567-1643) que
denota a tradigédo vocal e de interpretagdo da 6pera nos séculos XVII e XVIII (Gurry, 2014).
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Interessada no processo de ensino e aprendizagem do canto popular, Sandroni
(2017) fez uma pesquisa etnografica tomando como sujeitos 15 professores de 10
universidades publicas, docentes autbnomos, grupos de estudos/pesquisa
profissional, associacdes profissionais, lista de discussdo e mediadores deste ensino
como escolas publicas de ensino basico, conservatérios, em que observou que se

trata de um subcampo em expansao dentro da musica popular nos ultimos 40 anos.

(...) verificamos que os professores de canto popular das universidades
publicas, no aspecto da técnica vocal para o cantor popular, ndo adotam
amplamente um Unico método de ensino de canto, mas utilizam sim, diversas
publicacdes, chamadas de métodos ou nao, para fins didaticos especificos.
Por outro lado, muitos deles estdo pesquisando sobre novos métodos de
canto, para sua aplicagdo em aulas. Outro caminho que estédo seguindo é o
de criar seu proprio método, através do estudo e da pesquisa sobre voz e
técnica vocal (Sandroni, 2017, p.176).

Neste estudo, todos os docentes apontaram trabalhar com a histéria dos
diferentes movimentos musicais brasileiros como parte da estrutura curricular. Quanto
aos autébnomos e grupos de estudo, a autora destaca a cooperacdo e troca de
conhecimentos mutuos, bem como a especializagao destes em diferentes areas como
a Fonoaudiologia, estilos especificos de canto, vocal coach.

Um aspecto destacado pela pesquisadora — pauta entre académicos e
profissionais do meio — joga luz sobre a questao levantada pelo prof. Dr. Silvio Merhi
durante sua banca de qualificacdo na UNIRIO, descrita por ela em sua tese de
doutorado. Para ele, faz-se necessario a criagdo de uma metodologia aplicada ao
canto popular que pudesse culminar com a publicagdo em livros ou apostilas,
alegando que essa seria uma forma de democratizar o conhecimento em contraste a
uma postura de preservagao, de mistério, por parte dos professores. O assunto foi
aventado também no | Encontro de Estudos de Canto Popular e da Cangao (2013),
na Unicamp, em que as professoras convidadas da mesa “O ensino do canto popular”,
Regina Machado, Monica Thiele, Joana Mariz afirmaram n&o utilizar nenhum método
existente nas aulas, fazendo planejamento e usando de estratégias outras para o
trabalho vocal. Todas questionaram a efetividade da criagcdo de um método, receosas
de que isso pudesse engessar o conhecimento. Sandroni, por outro lado, acredita que
a escrita de um método, caberia também sua corregdo ou negacdo, ampliando a

discussdo em nivel nacional e servindo de estimulo a pesquisadores e profissionais.
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Em artigo sobre a pedagogia no canto popular, Mariz (2016) elenca desafios
para uma educacao brasileira do cantar. Entre eles: a complexidade histérica e
cultural; as exigéncias do mercado musical (independente e massificado); a
contaminacdo de abordagens do canto erudito e popular americano; a pedagogia
contemporanea assentada nos conhecimentos fisio-acusticos da voz na busca de um
controle técnico e a investigagao de uma expressao singular do sujeito cantor. Para a
pesquisadora, € no campo da interpretacao do repertorio popular que estdo as pistas
para se atingir a constituicdo de uma pedagogia vocal brasileira, ao que a autora
reforca que ndo ha consenso em como trabalhar a questdo ou a personalidade
artistica de um cantor. Se por um lado ha professores que nao interferem no que a
autora chama de expressividade (ou musicalidade), trabalhando apenas técnica do
canto; por outro, ha profissionais que exploram a expressividade criando mapas ou
partituras particulares com indicagdes para dindmicas, timbres e divisao ritmica, como
se fossem guias para se atingir a interpretagdo da cancgao.

Silva (2016) propde que o ensino de canto nas universidades brasileiras ganhe
mais abrangéncia ao incorporar variados estilos vocais, apontando também a falta de
unanimidade na area pedagogica como um complicador. O autor critica o
personalismo dos docentes, especialmente no género popular, o que acarretaria um
ensino com tragos estéticos determinados pela experiéncia individual. Por fim, propde
a atualizagao da grade curricular nos cursos de graduagao e especializagédo em canto,
a fim de conectar o aluno ao mundo exterior, ampliando sua visao sobre os géneros
musicais e promovendo a comunicacgao hibrida entre eles.

Abrahao (2016) compreende que as atuais exigéncias mercadoldgicas
essencialmente focadas em produtividade cobram do artista uma formacéao técnico-
-cientifica, no sentido mais restrito do termo: respostas rapidas e pouco elaboradas,
modelos de repeticdo, estreitando o potencial e desenvolvimento artistico, a medida
que impede o artista de elaborar filosoficamente seu trabalho, afastando-o de um dos
fatores essenciais na formagéo de qualquer musico - seja ele intérprete ou compositor:
a escuta. "Formam-se, assim, nas instituicdes de ensino superior, excelentes técnicos,
mas um contingente completamente inexperiente ao se relacionar com o sentido a ser
escutado e interpretado (Abrahao, 2016, p.18)”. Segundo o autor, o foco nos

procedimentos técnicos retira a possibilidade de o aluno aventurar-se pelo nao
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conhecido ou que ainda nao fora revelado, aproximando-o daquilo que pode ser
controlavel e previsto.

Em artigo sobre os mecanismos para unir expressao vocal a cénica, Ferreira
(2014) questiona como conjugar canto e performance com uma pedagogia
essencialmente focada em disciplinas que reforcam conteudos musicais ressaltando
exclusivamente a técnica vocal. Segundo ela, a estratificagcdo dos conhecimentos para
se exercer o oficio do cantor lirico € uma discussao antiga e passa pela reflexdo sobre
os conteudos programaticos ainda na formacédo profissional. Ferreira fala da
importdncia de uma atualizacdo musical para a perpetuacdo da propria arte
contemporanea operistica e enfatiza que os estudos neste campo nao sao alinhados
aos conhecimentos e a pratica sobre o corpo do cantor e os caminhos para alcangar

sua expressao e emogao na cena.

3.2 Interpretagao

Miguel et al. (2015) realizaram uma pesquisa sobre técnica vocal, voz e canto,
e levantaram um total de 102 trabalhos, incluindo dissertacdes e teses entre 1992 e
2014. Trata-se de um panorama da producao cientifica na area de voz com cantores
nos ultimos 22 anos realizado pelo grupo. Ao aplicar o filtro de praticas interpretativas
nessas produgdes, o resultado diminuiu de 102 para 13 dissertagdes na categoria.
Destas, 10 sdo da area de musica e trés do campo das artes. Na analise do conteudo,
seis pesquisas estao voltadas para a interpretacdo de cancdes para canto e piano de
compositores brasileiros e trés exploram a relacdo texto-musica e sua interlocugao
com a questao interpretativa. O baixo resultado sublinha um campo de pesquisa ainda
virgem quando o tema é interpretagao no canto. Se o foco da discussao for o processo
artistico-criativo do intérprete da cancao, o resultado da pesquisa € nulo.

Tragtenberg (2017) reivindica espaco de discussédo dos processos de criagdo
dos intérpretes-cantores no repertério da musica de camara, visto que o tema tem sido
explorado amplamente por musicos, especialmente na relacdo compositor/intérprete,
em detrimento aos cantores.

Mariz (2013) dedicou-se a investigar e compreender o trabalho desenvolvido
por seis professores de canto do eixo Rio-Sao Paulo com o objetivo de observar suas
praticas e as terminologias utilizadas para este tipo de ensino, compartilhando, ao final

da tese, as metodologias e reflexdes encontradas e propondo aos leitores
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aproximacoes entre teoria e pratica. Deste trabalho, destaco os depoimentos dos
professores Regina Machado (SP) e Felipe Abreu (RJ), respectivamente, que
defendem a autonomia e a subjetividade vocal como marcas indeléveis do sujeito
cantor, assim como a responsabilidade deste para tomar decisbes e riscos — da
tonalidade ao andamento da cancéo.

Em entrevista concedida a Mariz (2013), a professora de canto Regina
Machado defende uma descoberta pessoal e intransferivel do intérprete, o que
simboliza sua maneira de apoderar-se de seu canto, da sua voz, opinidao
complementar a visao do professor Felipe Abreu, presente no mesmo material da
pesquisadora. Segundo ele, cantar € um ato de propriocepgéo, de construgao artistica
e politica, exige que o cantor tenha atitude nas decisbes musicais - tonalidade, timbre,
impostacgéao, instrumentagcédo, andamento, ritmo — a fim de tragar sua personalidade e
assinatura artisticas.

McCoy (2012) avaliou o dialogo entre pedagogia vocal e ciéncia com algumas
ponderagdes. Segundo ele, conhecimentos da anatomia e fisiologia e as conexdes
com outras estruturas corporais aprimoram o desenvolvimento tanto do trabalho do
professor quanto o do aluno de canto. Tais conhecimentos permitem identificar
demandas, ja que o mecanismo vocal nao € totalmente observavel a olho nu e as
duvidas dos alunos invariavelmente nao precisam suas dificuldades. Por outro lado, o
autor alerta para o risco da atencéo excessiva aos estudos técnicos e cientificos da
voz em detrimento a musicalidade. Para McCoy, o artistico € fundamental para revelar
o sujeito cantor que nao deve ser forjado como um instrumento.

Malleta (2015) trabalha a voz com atores-cantores e identifica o teatro como
uma rede polifénica de entrelagamentos que abrange diferentes manifestacoes e
linguagens: de visual a cénica; de corporal/vocal a musical. Segundo ele, todas estas
expressbes agem umas sobre as outras, mas nao necessariamente de forma
simultanea durante o processo de confecgdo de um espetaculo. Ao defender que a
criagao teatral se dé de forma conjuntural, onde o que chama de "vozes intrusas" - o
trabalho de luz e cenografia, por exemplo — estejam agregados como vozes criativas
do espetaculo, o autor reforca a complexidade do processo criativo e de interpretacao
dos eventos da cena bem como a necessidade de uma escuta capaz de acolher tal

complexidade.
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Essa mesma perspectiva € empregada em sua pedagogia vocal ao acolher as
dificuldades do sujeito, assumindo a responsabilidade por novos caminhos e
estratégias de trabalho para o melhor aproveitamento das habilidades do artista.
Segundo Maletta, exercicios de improvisagdo vocal e criagdo podem ser excelentes
para atingir objetivos como afinagdo, por exemplo, em oposicdo aos métodos
classicos utilizados na area da musica.

Andrada e Silva (2005) enumerou dez mandamentos para um cantar que
transborde expressividade. Um deles é ter autoria sobre o repertério, ou seja, escolher
0 que cantar garantindo prazer e verdade. Outra regra fundamental, é a intrinseca
relagdo corpo/voz onde ha de se perceber como o corpo reage ao cantar e quais
gestos precisam estar a servigo da emocao do intérprete. Em estudo anterior, Andrada
e Silva (2001) destacava que a voz que embala qualquer gesto interpretativo é
construida numa histéria sempre singular do cantor, o que exige escuta e atengao por
parte dos profissionais que o acompanham dando espaco para compreender aspectos
da dinamica pessoal. No trabalho com a cancido, a pesquisadora destaca a
importancia do contexto social e historico da obra para auxiliar o sujeito cantor.

Em artigo que discutiu o papel do alongamento, aquecimento e
desaquecimento vocal, Mello e Andrada e Silva (2008) mostram, do ponto de vista
biomecanico, como as estruturas esquelético-musculares do corpo influem sobre um
melhor desempenho, saude e longevidade vocal e que abordar corpo-voz como uma

estrutura Unica é tratar de uma condic&o inequivocadamente inseparavel.

Considera-se que o comportamento vocal depende de como o individuo
percebe o proprio corpo, durante a emissdo de um som, e de que modo esta
percepgéo pode acionar os aspectos fisicos e psiquicos. Por conseguinte,
esta visdo psicocorporal pode revelar que o estado emocional alterado
interfere na flexibilidade tdnica do cantor. Por exemplo: na coordenagéo
pneumofonoarticulatéria, na postura, no ataque vocal, no controle da
ressonancia, na proje¢ao da voz, na expressividade, na adequacéao da énfase
e curva melddica. Esta flexibilidade tOnica é necessaria para a emissao vocal
equilibrada, em suas diversas demandas interpretativas. Isso pode constituir
numa nova proposta de desenvolvimento vocal (Mello, Andrada e Silva, 2008,
p.554).

O conceito corpo-voz é trazido por Aleixo (2002) que sublinha a importancia do
trabalho vocal na perspectiva da corporeidade resultando em possibilidades
particulares de criagdo. Segundo ele, trata-se da potencializagao da voz na construgao
de uma vocalidade - conjunto de agdes que permitem ao artista construir seu processo

criativo — em suas dimensdes fisica, poética e cultural.
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A colocagéo postural que estabelece o alinhamento dos pés, joelhos, quadril,
tronco, escapulas, bragos e cabega, age sobre a circulagdo sanguinea, sobre
as condi¢des de tonicidades e tensées musculares que poderao influenciar
na respiragdo e, consequentemente, no processo de fonagdo e articulagédo
da fala (Aleixo, 2002, p.2).

Melllo et. al (2009) investigaram os efeitos de um Programa de
Desenvolvimento da Coordenagao Motora (PDCM), inspirado nos estudos de Piret e
Béziers, aplicado durante algumas aulas em cantores liricos. O objetivo foi observar
os efeitos da proposicdo do PDCM. Apds algumas aulas, os participantes cantaram
uma aria de Opera e analisaram perceptivamente os efeitos do programa na relagao
corpo-voz. Como resultado, todos apresentaram maior propriocepcao de conteudos
previamente conhecidos apenas intelectualmente, sem vivéncia corporal. Entre os
apontamentos destacados estdo: liberagcao e consciéncia maior da tensdo muscular,
ampliagdo dos gestos corporais, aumento da capacidade respiratoria, o que
influenciou diretamente na qualidade vocal, garantindo uma maior verticalizagdo da
ressonancia e uma melhor proje¢ao vocal.

Em Jerzy Grotowski* (2010) o corpo ganha um espacgo indissociavel na
exploragdo das possibilidades vocais dos atores. Segundo ele, a agao corporal
precede a produg¢ao vocal, o que traz uma certa organizagdo natural do corpo. O
oposto disto, ou a compartimentalizacdo deste conhecimento, pode ser o motivo pelo
qual muitos artistas apresentam dificuldades com a voz, acreditava.

Grotowski chama atengao também para o excesso de controle sobre a acéo
vocal o que impede aos atores que se chegue a uma voz natural, livre. Para ele,
‘pessoas comuns” ndo apresentam tais problemas. “Os atores tém problemas e as
pessoas comuns nao tém. Os camponeses cantam também quando esta frio ou
quando chove, em campo aberto, até mesmo quando é facil forcar a voz, cantam e
nao tém problemas.” (p.143). O diretor indica que as dificuldades com a voz nao
acometem apenas aprendizes, mas também professores, ja que a conexao corpo/voz,

ou a convocagao do corpo é menosprezada.

4 Jerzy Grotowski (1933-1999) nasceu em Rzeszdéw, na Polénia, foi diretor, professor e um dos principais nomes
do teatro de vanguarda do século XX. Um de seus trabalhos mais difundidos é “Em busca de um teatro pobre” em
que o artista propde uma abordagem ritualistica e econdmica de encenacgao (Grotowski, 2010).
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A percepgao corporal é vista por Vianna (2005)° como a capacidade de sentir
a extensdo da vida a nossa volta introjetada no corpo. Segundo ele, ao trabalharmos
iSso, acessamos nossos espacgos internos (diferentes articulagbes) pela respiragao
que ndo esta confinada a corriqueira imagem do inspirar e expirar como se se
reduzisse ao mecanismo de entrada e saida de ar. Respiragao para Vianna € a
capacidade de abrir espaco, permitindo o fluxo livre e natural dos movimentos, abrindo
0 caminho para acessar musculaturas profundas ou, como o proprio autor denomina,

as musculaturas da emocgéo.

Quando um ator ou bailarino se expressa mal, mais do que uma limitagédo
técnica, o que falta a esses intérpretes é ritmo universal. Bloquear ou ndo
saber lidar com a respiragdo, com a expansado e o recolhimento que
conduzem o ritmo interno so6 contribui para criar couragas no corpo. Pessoas
de corpo inexpressivo estdo privadas de oxigenagdo. Quando podamos a
expressividade do nosso corpo, impedindo que respire, estamos cortando
nosso corddo umbilical com o mundo (Vianna, 2005, p.71).

A respiragado é matéria imperativa na construgéo poética do ator (e do cantor)
a medida que a ideia de siléncio (pausa) e movimento (som) s&o pegas para um jogo

ritmico, dindmico na performance. Na explicagao de Martins (2007):

No campo da voz poética, as associagdes com as fases do ciclo respiratério
incrementam os didlogos com o gesto: a inspiragdo é o impulso da agao
expiratdria, fluxo que se sustenta e se renova na pausa de retomada do ciclo.
Projeta-se, assim, uma estrutura cénica basica, malha que permitira a agao
coordenada entre corpo e voz, incluindo-se, no percurso, outros recursos da
voz. Atributos do siléncio na voz e no movimento, pausa e imobilidade
colocam-se em suspensdo, como nos pontos de energia potencial maxima
de um péndulo, estimulando-se o fluxo continuo do corpo da voz do ator, pelo
impulsionar constante e reciproco. (Martins, 2007, p.13)

A construgdo poética da renomada cantora Chavela Vargas® nas
interpretacdes de Macorina e do classico latino La llorona foi destacada por Martin
(2003) em entrevista realizada com a artista. Para ele, a originalidade com que

5 Klauss Ribeiro Vianna (1928-1992) foi bailarino, coredgrafo, preparador corporal e professor de danga, sendo
considerado um dos nomes mais relevantes da danga brasileira. Nascido em Belo Horizonte, Vianna desenvolveu
um método préprio para explorar a corporalidade expressiva de atores e bailarinos. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349623/klauss-vianna.
6 [sabel Vargas Lizano, conhecida por Chavela Vargas (1919-2012), nasceu em San Joaquin de Flores, na Costa
Rica, mas ficou internacionalmente reconhecida como um dos principais homes da musica mexicana, cidadania
defendida pela artista até o seu falecimento em 2012, Comecou sua carreira cantando e tocando musica rancheira
pelas ruas, mas alcangou a fama apds participar dos filmes Kika (1993), La flor de mi secreto (1995) e Carne
Trémula (1997), do cineasta espanhol Pedro Almodovar. Participou também do filme Frida (2002), de Julie Taymor,
com destaque para sua interpretagdo de La llorona (dominio publico). Disponivel em:
http://www.chavelavargasfilm.com/chavela-vargas.
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Chavela recriou os temas, gerando novos sentidos, dando uma nova coeréncia
interior, como se fosse outro tempo, algo ligado ao espirito, foi motivo de distingédo e
questionamento a intérprete. Chavela pontuou com uma resposta de natureza
simbdlica ao assumir que sua voz e musica vém da alma e que nao ha substantivos
que determinem seu oficio. Para ela, cantar extrapola o organico (garganta)’, qualquer
producao comercial, e até a performance. Ou seja, a voz esta fundamentada no mais
profundo de cada ser humano e despreza definigoes.

Tal declaragdo encontra ressonancia no pensamento de Zumthor (2018) que
afirma ser a voz “inobjetivavel” (pg. 77) por representar o lugar do simbdlico e
estabelecer o seu territério a partir de uma relagdo entre sujeito — objeto — outro,
ultrapassando os limites fisicos do corpo e existindo na alteridade. Num resgate as
reflexdes de Vianna (2005), a voz acessa as musculaturas da emocéao, nao aparentes,
mas viscerais.

A cantora e performer espanhola Fatima Miranda foi entrevistada por Storolli
(2014) que identifica em sua voz uma matriz para outras vozes e diferentes territérios
que vao desde a musica tradicional e/ou étnica a novos territérios vocais explorados
na contemporaneidade. Na conversa, Miranda afirma que o caminho do intérprete é
um tecido, uma teia e uma fronteira entrelagada de multiplas linguagens, dentre elas
a performance, a musica, o canto, a poesia em geral, a poesia fonética, a composicao,
a interpretacao.

Na biografia do artista cubano Ignacio Villa, o Bola de Nieve?®, Estrada (2011)
afirma que suas interpretagdes auténticas e originais eram fruto de uma sistematica
rotina de estudos e de um pensamento, uma opinido, cristalizada por Bola sobre a
cangéo. Estrada conta que o intérprete assumia o lugar da prépria cangao, como se a

uma possessao, e dizia que ao trabalhar uma composicao de outro autor, explorava

7 Resposta de Chavela Vargas (tradug&o da autora): “Absolutamente. Tem a ver com o que eles chamam de alma:
essa é a minha musica. E eu quero um dia entender que minha mensagem nédo é mais da garganta, ndo é mais
um registro, ndo é mais um concerto: é a imensa voz do individuo humano que é silencioso, que ndo tem nome,
que ndo pode ser chamado de maneira nenhuma. E o que eu sinto, é o que ndo me deixa morrer até que as
pessoas saibam que minha musica ndo esta cantando, que é algo além da dor, além da angustia, além do
conhecimento, além de tudo da prépria arte. Eu estou pulando coisas proibidas, eu sei. Mas ndo posso sair até
consolidar isso, até levar uma mensagem direta as almas que néo canto, que estou fazendo algo fora deste mundo.
Muito ousado, mas eu amo tudo isso. Amo.” (Martin, 2003, novembro de 2018 - link:
https://www.letraslibres.com/mexico-espana/les-dejo-herencia-mi-libertad-entrevista-chavela-vargas

8 Nascido em Guanabacoa (Cuba), Ignacio Jacinto Villa Fernandez, conhecido por Bola de Nieve (1911-1971), era
cantor, pianista e compositor. Foi reverenciado como um dos principais intérpretes da ilha entre as décadas de 40
a inicio dos 70 e ainda hoje é considerado uma lenda no cenario musical cubano (Estrada, 2011).
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todas as suas possibilidades até transverté-la em sua, assumindo uma espécie de
coautoria.

No livro em que discute como compreender a musica através do ouvido,
Copland (1974) defende que interpretacdo € uma questdo de escuta e de escolhas,
de énfases, ja que o intérprete é o intermediario da musica, capaz de usar seu talento
para compreender o estilo (época em que a obra foi composta) e o temperamento
(personalidade) do compositor, traduzindo-o para o ouvinte, sem abdicar de seus
tracos pessoais. O autor sublinha o entrelacamento formado por compositor-
intérprete-ouvinte e discorre sobre o lugar da escuta no entendimento da
interpretacdo. Didaticamente, Copland descreve trés planos de audi¢cdo: sensivel,
expressivo e puramente musical, cujo processo ocorre simultaneamente e assim o é
desejado. Quando nos deixamos tomar pelos sons prazerosa e despretensiosamente,
ouvindo uma cancao no radio, no fone de ouvido, por exemplo, estamos no plano
sensivel. O nivel expressivo € aquele que garante significado (s) ao som,
emprestando-lhe camadas de sentidos que ndo s&o necessariamente concretas. No
plano musical o som € ouvido somando-se as qualidades sensorial e expressiva em
sua dimensao musical propriamente dita — melodia, harmonia e a forma como ele é
praticado.

Se para Wise a escuta é a porta de entrada para o trabalho do intérprete e com
o intérprete, a diretora reforga, em conversa com Biscaro (2014), a importancia da
pedagogia vocal enfatizar uma escuta ativa e plural que permita ao aluno o
autoconhecimento ao tocar a sua subjetividade, impulsionando-o a criagao de uma
gramatica pessoal. Cantar € imaginar, é perguntar qual o seu lugar dentro da cangéo,
e fazer escolhas e por isso Wise sugere o trabalho de improvisagado musical para abrir
possibilidades na percepcéo da voz na performance como o trabalho supracitado de
Malleta. Ela reconhece a importancia das escolas de canto alicergadas na ciéncia da
voz, mas questiona a maneira como estas lidam com a descoberta e conquista do
som ao menosprezarem a relagdo com a memoria corporal, a psique e imaginagao do
intérprete.

Na mesma diregdo, Linklater (2016) enfatiza que um trabalho focado na
fisicalidade da voz nao revelara o intérprete criativo, ou expressivo, ja que a voz é
atravessada pela emog¢do. Seu método propde um encontro com a voz original, ou

natural do sujeito, fundamentado nos pilares: corpo, voz, emogao e inteligéncia, de
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forma integrada. A autora defende que todos tém uma voz com potencial expressivo
natural num espectro de duas a quatro oitavas®, matizadas pela emocgéo e pela
experiéncia pessoal. O que esconde ou distancia a pessoa desta voz, segundo ela,
sdo as tensdes assumidas no dia a dia, os recalques, as defesas, as regras sociais e
de aprendizagem dos cédigos comunicativos impostos desde a infancia. Ao libertar-
se destas demandas — e aqui, Linklater destaca o trabalho com o desbloqueio da
respiracdo e tensdes da musculatura do trato vocal — uma vez em contato com as
suas emocdes e refinando as suas sensibilidades, €& possivel ampliar as
potencialidades vocais da pessoa.

Zumthor (2018) assinala que a escuta, pr'além da relagdo com o mundo
externo, exerce a capacidade de apresentar o sujeito a ele préprio, ao permitir-lhe que
ouga a propria voz garantindo-lhe uma presentificagao intima e n&o apenas espacial.
Dunker (2019) trata a escuta na perspectiva da alteridade afirmando que “escutar-se
é desconhecer-se, despir-se do conhecido e das inumeras versées que fazemos e
refazemos de nés mesmos, a que a psicanalise chama de narcisismo” (p.28).

Cavarero (2011) propde uma escuta capaz de recuperar a ideia de vocalidade
a partir do conceito de phoné (voz e som) em relagdo a semantiké (sentido,
significado), defendendo a unicidade como medida potente de revelagdo e
comunicacao daquilo que € unico e verdadeiro, o que ndo é dissimulavel, a propria
voz. Para a autora, a voz enquanto representacao de camadas do outro sé é possivel

através do som e ndo da lingua, a voz € que carrega a palavra:

Musica instrumental e canto ndo sédo, obviamente, a mesma coisa. O que os
distingue é a voz humana e, sobretudo no caso da épera, uma voz humana
inseparavel da palavra. (...) Somente no canto existe a confusdo e o desafio
do humano com o humano (Cavarero, 2011, p.154).

Tragtenberg (2017) discute especialmente a criagdo do intérprete-cantor na
musica de camara do nosso tempo mostrando como a questéo da interpretacao esta
associada a ao menos cinco instancias inexatas (vagueza) que envolvem parametros
e estilos musicais como: dindmica sonora, fraseado e articulagao, andamento, timbre
e estilos musicais. Aqui, reforca que a questdo em torno da interpretagcdo n&do pode

ser confundida com a capacidade de expressdo dos artistas em desempenhar as

9 Na notag&o musical trata-se da sequéncia ascendente ou descendente de oito tons subsequentes.
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minucias temporais e semanticas descritas pelo compositor. Ao contrario, ha algo que
a notagao nao conclui, ndo define, ndo mensura ou nao preveé.

A professora joga luz sobre o tema ao incorporar no texto o conceito de redes
de criagdo, explorado por Salles (2008) onde interpretagdo ganha status de fenbmeno
e pode ser repensada como uma associacao das informagdes da partitura, questoes
estilisticas ligadas ao compositor, aspectos afetivos e dimensdo somatica do
intérprete.

Abreu (2001) destaca a liberdade de expressdo como uma caracteristica no
campo da musica popular, o que permite o aparecimento de maneirismos, marcas
e/ou distingdes entre os cantores por variagdes na linha melddica, no andamento da
cangdo, questdes ligadas a ritmica e até harmdnica. Porém, a distingdo de um
intérprete esta associada aos que conseguem estabelecer suas inscrigdes vocais na
cancao. O autor ressalva, porém, que neste cenario de subversbes vocais e
estruturais da musica popular, a Unica estrutura que esta resguardada é a palavra.

Cabe aqui o conceito de gestualidade vocal ou gesto interpretativo discutido
por Machado (2011) que pressupde a ideia de subjetividade, uma vez que este
entendimento é construido a partir do potencial expressivo do cantor. Segundo ela, a
construgcédo do gesto vocal da-se na intersecgdo dos aspectos melddico-ritmicos da
cangao com as tensdes linguisticas, estando cada cantor livre para fazer escolhas de
timbre estabelecendo a sua agado, o seu comportamento vocal. No entanto, ressalta
que o timbre de um intérprete sugere de antem&o uma gama de significados e imagens
que irdo descortinar a cangao e que esta uniao - interlocutor e objeto (que é a prépria
cangao) -, dar-se-a pelas habilidades e criatividade do cantor ao iluminar o que, muitas
vezes, nem foi imaginado pelo autor da obra.

Numa abordagem complementar e dirigida a atores, Gayotto (2000), amparada
nos estudos de Stanislavski'®, diz que a agéo interpretativa € um agir com ténus, com
vivacidade, numa intimagdo ao corpo. Segundo ela, diante do texto — e aqui
estendemos o sentido a cangao — o primeiro desafio do intérprete é compreender a
l6gica e descobrir como manifestar as sensagdes impressas nas palavras. A logica,

neste caso, € identificar qual atitude tomar a partir da sensacao e da intencao do texto

10 Constantin Sergeevich Alexeiev, conhecido mundialmente por Constantin Stanislavski (1863-1938) nasceu em
Moscou (RUssia) e é considerado um dos nomes mais relevantes do teatro do século XX. E fundador do Teatro de
Arte de Moscou e teve seu método de trabalho com atores reconhecido internacionalmente por garantir uma nova
dimensao psicoldgica e estética ao ato teatral (Stanislavski, 2013).
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intimando o corpo nesta resposta vocal. A autora introduz aqui o conceito de agao
fisica criado por Constantin Stanislavski, o qual absorve a ideia do corpo convocavel.
Em entrevista a Gayotto (2000), o ator e diretor de teatro Renato Borghi afirma
que para se interpretar um texto é preciso gasta-lo, repeti-lo incansavelmente gerando
sentido (s); um sentido mutavel, capaz de criar imagens, gerar contrastes as imagens,
até que as palavras facam residéncia no corpo. No caso do cantor, que também requer
disciplina para aprender uma cangdo repetindo-a, poderiamos associar estes
contrastes sugeridos por Borghi a figuras e instancias musicais como dinamicas,
intensidades, alturas, pausas, timbres, sem esquecer-nos da bagagem cultural e
emocional do intérprete, que é praticamente a sua tatuagem, algo intransferivel.

Borghi &€ categorico ao afirmar que a palavra € imagem e que:

(...) representar é projetar imagens! O ator é um projetor de imagens! As
palavras estdo cheias de imagens! E se eu ndo trago as imagens na minha
cabeca, eu vou fazer um texto sem sabor, sem gosto e, possivelmente,
magquinal, e vou chegar a enrouquecer € a me perder porque ndo estou
preenchido de conteldos (Gayotto, 2000, p.142).

Aproveitamos a opinidao de Borghi quando diz que o “ator € um projetor de
imagens” para iluminar a reflexdo sobre o conceito de expressividade discutido por
Souza e Gayotto (2005) ao afirmarem que se trata de uma forga que incita a alteridade
e nao tem fim em si mesmo, € uma via de mao dupla onde o sujeito que se expressa
€ afetado, atravessado pelo outro e vice-versa. Expressao pressupde ressonancia e
acolhimento da ag¢ao no outro e por isso ndo deve ser encarada como um conceito
impar. Ao contrario, pode, durante a acao, ser transformada e complementada por um
interlocutor, afirmam os autores.

A voz, lugar maximo da expressdo das emocgdes, 0s sentimentos e a
personalidade (Kuwada, 2005) é aquela que “aturde o dito, quebra a logica” (Juliboni,
2012, pg. 8) capaz de dar voltas, dobrar esquinas e enganar o sujeito desnudando
seu discurso, desrespeitando a autoridade de sua racionalidade, exercendo sua
autoridade sobre seu emissor.

Nas palavras de Cavarero (2011):

A voz, de fato, ndo camufla: pelo contrario, desmascara a palavra que a quer
mascarar. A palavra pode dizer tudo e o contrario de tudo. A voz, qualquer
coisa que diga, comunica antes de tudo, e sempre, uma coisa sé: a unicidade
de quem a emite (p.40).
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4. METODO

4.1. Preceitos éticos

Esse projeto de pesquisa foi analisado e aprovado pelo Comité de Etica em
pesquisa da Pontificia Universidade Catdlica de Sédo Paulo (PUC-SP) sob o numero
2.813.859 (anexo 1). A professora Linda Wise assinou o Termo de Consentimento
Livre e Esclarecido (TCLE) em inglés (anexo 2). Adicionamos também a versao
traduzida do termo para o portugués (anexo 3). Os sujeitos voluntarios participantes
do curso assinaram o TCLE direcionado a eles (anexo 4). Trata-se de um estudo de
caso etnografico.

4.2, Casuistica

A pesquisa apresenta trés amostras: a entrevista feita com a atriz, cantora,
diretora de teatro e professora de voz Linda Wise; o depoimento da pesquisadora
sobre sua vivéncia na oficina “A Arte da Interpretacdo” descrita num capitulo a parte,
de titulo homénimo ao da oficina, e a terceira, composta pelas respostas dos
questionarios pré e pos-oficina respondidos por 12 sujeitos. Todos os voluntarios séo
estreantes em “A Arte da Interpretagdo”™ nunca ter participado era fator de incluséo.
Dos 12 sujeitos que fizeram a oficina, ha 10 mulheres e dois homens, com idade
minima de 23 e maxima de 54 anos; 58.3% (7 sujeitos) trabalham ativamente com
arte (musicos, professores de canto, cantores, atores, cineasta) e 41.7% (5) séo
profissionais de outras areas (Medicina, Economia, Direito, Mercado Financeiro) e

estudam canto.

4.3. Procedimentos

Os procedimentos foram divididos em trés etapas. Na primeira foi realizada
uma entrevista semiestruturada com 17 perguntas, em inglés, com a professora Linda
Wise (anexo 5, versao original e traduzida). O material também ganhou registro em
video e audio. O material em inglés foi transcrito pela pesquisadora, conferido por uma
professora e tradutora de inglés e traduzido por uma segunda profissional e tradutora.
O roteiro teve por base o trabalho de interpretacdo que a professora Linda Wise

desenvolve em sua oficina, inspirada em seu historico e aprendizado com Roy Hart;
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nas suas concepg¢des de voz e técnica vocal; na relacdo corpo-voz; na questao da
emocao na voz do intérprete; no processo de reconhecimento individual da voz e as
diferengas entre um cantor e um intérprete. A gravacédo foi realizada em dois
momentos com tempo total de 1h20.

Na segunda etapa, a pesquisadora narra a sua experiéncia e compartilha suas
observacdes enquanto aluna da oficina “A Arte da Interpretacdo” da edi¢cao de 2014,
realizada no Centre Artistique International Roy Hart (CAIRH), no sul da Franga. Como
ultimo procedimento, convidamos 12 alunos que participaram da oficina “A Arte da
Interpretagao” no Brasil, realizada no Espaco Cachuéra, em Sao Paulo, em abril de
2018, por cinco dias, totalizando 30h de trabalho. Os encontros aconteciam durante
trés horas pela manh& e trés horas no periodo da tarde. Linda Wise oferece
anualmente a mesma oficina entre junho e julho no CAIRH, bem como em janeiro, na
cidade de Santiago do Chile, onde o trabalho acontece ha mais de sete anos,
promovido pelo Pantheatre Chile, filial do centro dirigido por Linda e Enrique Pardo
em Paris.

Os sujeitos responderam a um questionario dividido em partes A e B (anexo 5)
pré e poés-oficina. A etapa A do questionario foi entregue antes do inicio do curso com
questodes relativas a experiéncia e estudo de voz; formacao profissional; experiéncia
com aula de canto; género musical e presenca de queixa vocal. Cada sujeito se auto
avaliou com notas de 0 a 10 sobre os itens: respiragao/apoio respiratorio; trabalho de
consciéncia corporal; escuta e/ou percepcdo musical; trabalho de vocalizagao;
articulagao/dicgao; ressonancia e interpretagdo da cancdo. Os sujeitos também
responderam sobre a diferenga ou nao entre cantor e intérprete e da relagao entre
corpo/voz/emogao na cangao.

Ao término do curso, os alunos preencheram a parte B no qual o relato foi
direcionado para as possiveis mudangas ocorridas durante e apds o curso sobre a
respiragao, corpo, voz, canto e interpretacao. Novamente, repetiram a autoavaliacéo
citada na etapa A. Além disso, responderam sobre qual o maior desafio enfrentado na
oficina e a relagao corpo/voz/emog¢ao na cangao.

As questdes Parte A (identificagao, 7); pré-oficina (1, 2 e 4) e Parte B, pos-
-oficina, (questdes 1 e 9) destacadas em cor cinza claro (Anexo 7) foram separadas

para futuros estudos em decorréncia da quantidade de dados para esta dissertacao.
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4.4. Analise dos dados

A entrevista gravada da professora Linda Wise foi ouvida e transcrita pela
autora da pesquisa e posteriormente encaminhada para verificagdo e checagem da
transcrigdo por uma tradutora. Por fim, o texto transcrito em inglés foi remetido a uma
segunda intérprete e entdo traduzido para o portugués (anexo 5 — entrevista na integra
traduzida para o portugués).

Concluida essa etapa, a pesquisadora leu e releu a entrevista algumas vezes
observando e permitindo que o conteudo decantasse para, entdo, destacar os temas
que terminaram por emergir nas categorias em analise de acordo com a metodologia
de analise de discurso proposta por Bardin (1977). Este trabalho de releitura desperta
a intuicdo, a analise reflexiva e critica, como aposta Bardin, guiando-nos a melhor
apreensao do conteudo. Dividimos a entrevista em trés categorias tendo como critério
a aparicao de temas imperativos para Linda Wise, prezando a observacgao critica e a

experiéncia da pesquisadora em suas aulas.

*categoria 1 - Processo de Trabalho: destacamos as referéncias de Linda para o
trabalho de voz, ideias e prerrogativas de sua pratica em sala de aula e o
entendimento sobre a técnica vocal.

*categoria 2 - Corpo-voz-emog¢ao: aqui, foram concentradas as reflexdes de Wise
nas relagdes do corpo com a emogao como um fendmeno unissono.

*categoria 3 — Intérprete e interpretagcao: nesse item estdo destacados pontos
referentes a constituicdo do sujeito intérprete e ao conceito de interpretagao.

Tais categorias foram apresentadas em didlogo ao depoimento da
pesquisadora no capitulo “A Arte da Interpretacdo”, no qual relata a dindmica da
oficina, inspirada na vivéncia como aluna participante de seis edi¢des.

As respostas dos 12 sujeitos aos questionarios pré e pés-oficina (partes Ae B
respectivamente) foram analisadas e os pontos centrais estdo descritos no capitulo
Resultados. A integra das respostas dos sujeitos que fizeram a oficina foi estruturada

em 10 quadros (anexo 8).
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5. OFICINA “A ARTE DA INTERPRETAGAO”

Este capitulo foi dividido em duas partes, sendo a primeira dedicada a matriz
do trabalho de Linda Wise que se funde aos conhecimentos dos pesquisadores Alfred
Wolfsohn e Roy Hart. Num segundo momento, desenrola-se a narrativa sobre a
pratica na oficina “A Arte da Interpretagdo”, segundo a experiéncia da propria
pesquisadora, permeada por depoimentos da professora Linda Wise, destacados e

organizados previamente nas categorias tematicas, apresentadas no método.

5.1. Linda Wise e a heranga de Roy Hart e Alfred Wolfsohn

Para compreender o trabalho desenvolvido por Linda Wise €& preciso
contextualizar a heranga recebida de seu professor e mentor Roy Hart, e
consequentemente a de seu antecessor - do qual Hart foi discipulo - o professor de
canto e pesquisador vocal Alfred Wolfsohn.

Em entrevista a Buldrini (2015) Kaya Anderson descreve a pesquisa de
Wolfsohn como sendo um trabalho corajoso sobre a “Voz Humana” nédo se
restringindo a uma técnica, mas sim, a possibilidade de atingir camadas profundas de
si mesmo e revelar a esséncia de cada um, ao observar e escutar com minucia a
expressividade vocal e artistica do outro. Wolfsohn, inspirado em sua prépria
experiéncia de vida, influenciado por estudos em psicanalise de Freud, Lacan e
posteriormente na psicologia junguiana, provou sua hipétese de que todos somos
dotados da capacidade de cantar, ao trabalhar, inicialmente, com pessoas que
apresentavam problemas de voz, enfrentaram processos cirurgicos e até perderam a
fala, mas ndo a voz (a capacidade de produzir som). Segundo ele, a condig&o psiquica
esta intrinseca a condi¢cao vocal onde busca entender a liberagdao de sentimentos e
emocoes recalcadas pelo trabalho livre da expressdo vocal. Os condicionamentos
sociais e corporais sdo inimigos de uma expressao livre e singular e Wolfsohn
acreditava que para se atingir novos territérios vocais era preciso explorar a totalidade
da voz, buscar o que denominava de “som sem género” (Chiochetta, 2013, p.30)
quebrando, inclusive, com o paradigma da classificagdo vocal.

Discipulo e herdeiro de Wolfsohn esta o ator, cantor e diretor de teatro sul-
africano Roy Hart, que apos a morte do mestre, deu prosseguimento ao seu legado
no teatro. Ali, reforcou o trabalho de movimento corporal dos atores e explorou a voz

que ele chamava de “musculo da alma” como se fosse uma janela de acesso ao
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inconsciente e a libertacdo das amarras psicofisicas do ser. Nesta visao integrada,
Hart propunha que se investigasse o lugar da arte no sujeito e do sujeito na arte. Seu
trabalho, como ele mesmo definia, era uma “esquizofrenia consciente” (Chiochetta,
2013, p.43) de exploragdo da criagdo/desconstrucdo,  arte/terapia,
consciéncial/inconsciéncia, loucura/sanidade, visando a experiéncia do ser em sua
totalidade, conforme aprendera com Wolfsohn.

Em entrevista a Biscaro (2014), Linda Wise afirma que seus estudos na
companhia formada e dirigida por Roy Hart eram divididos entre longos ensaios,
discussoes e pesquisa centrada essencialmente na questao da expressao. Nas suas
palavras: “expressao pessoal, expansao, extensao, escavacio, exorcismo — todos os
ex” (p.271). Segundo ela, ndo havia uma metodologia de trabalho pré-estabelecida.
Roy Hart negava-se a elaborar um método, defendendo que o melhor a se fazer era

observar e ouvir o outro.

Roy Hart costumava dizer: ‘Eu ndo tenho um método’, entdo qual era o
método? Escutar vozes e vozes, sem parar. Horas e horas de escuta — de
outras vozes, aulas, conversas na rua. Entdo a pessoa comega a ouvir e
diferenciar muitos tipos de coisas — onde ha tensdo, onde esta a quebra, onde
estd a perda da conexdo, onde esta a ansiedade. E toma tempo - é
experiéncia de uma vida — ao mesmo tempo € algo disponivel para todos nés
(Biscaro, 2014, p.275).

5.2. Pratica em “A Arte da Interpretagao”

Qual ¢é a interpretagcdo que mais me toca? Em geral é uma que tecnicamente
néo é tao brilhante, mas oferece algo que faz o ouvinte sonhar. (Linda Wise
— entrevista - categoria 3)

Conheci Linda Wise em 2012, num café em Paris, cidade onde vive. Cheguei a
ela por indicacido de minha primeira professora de teatro, a atriz Julia Pascale. Na
ocasiao, Linda sugeriu que eu participasse de sua oficina “A Arte da Interpretagao”,
em Malégargues, sul da Franga, onde fica o Centre Artistique International Roy Hart
(CAIRH), coordenado por discipulos e ex-integrantes do grupo de teatro de Roy Hart
e que hoje € um espaco de estudos e formagao em voz, performance e teatro. Nesse
encontro, falou pouco sobre o trabalho em si, mas citou o processo de construgédo da
personagem Edith Piaf pela atriz e cantora chilena Annie Murath, o que agugou a

minha curiosidade, ja que eu nunca havia trabalhado com um professor de canto que
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ajudasse “na construcdo de uma personagem”. Na minha cabecga, uma questao para
o teatro e ndo para uma aula de canto.

Em julho de 2014, cheguei ao CAIRH pela primeira vez. Nesse momento,
comegaria minha imersao artistica que duraria seis dias, totalizando 36h de trabalho
fisico, artistico e intelectual, nesta ordem. Posteriormente, participei do curso outras
cinco vezes: 2015 (Chile e Brasil), 2016 (Brasil), 2017 (Brasil e Franga). Em 2016,

numa pequena turné pela Europa também tive algumas aulas particulares com Linda.

A voz abre portas para a memoria ou células no corpo que se conectam com
0 passado e a emogdo é gerada. Do mesmo modo, quando vocé usa sua
propria voz, as vezes, pode ter apenas um som que vocé ndo sabe por que
vai e emociona, como a vibragdo de algo e é ai nessas zonas que cantores e
intérpretes precisam trabalhar. (Linda Wise — entrevista — categoria 2)

Sou capaz de contar-lhes o que ficou registrado e se atualiza diariamente no
meu corpo, ressoando sempre que canto. Tendo em vista a experiéncia de participar
da oficina seis vezes, concentrarei meu relato na primeira vivéncia (2014). A dindmica
de exercicios e rotina diaria nas edi¢cdes posteriores as quais estive eram bastante
similares. O colorido dos workshops seguintes eram as pessoas.

Minha turma tinha outros 13 artistas — entre cantores e atores — da Nova
Zelandia, EUA, Chipre, Franca, Cabo Verde, Chile. A lingua para a comunicagao entre
nos — e Linda — era o inglés, seguido do francés. Tal diversidade prenunciava novos
territérios de escuta e acolhimento. O passar dos dias tornava evidente que um dialeto
tinha invadido os encontros e nossos corpos se impunham as palavras fosse em sala
de aula, no refeitdrio dividindo panelas para fazer o almogo, ingredientes ou receitas,
fosse nos dormitorios coletivos. Nossa turma era heterogénea em artes, desejos e
objetivos. Uma atriz do Chipre anunciava desde a primeira apresentagcdo sua
vergonha em cantar, sua insegurancga e desejo em vencer tais desafios. Uma jovem
da Nova Zelandia queria descobrir possibilidades para seu canto ja bastante treinado
em musicais. Uma americana com larga experiéncia em técnicas de respiragcéo
também buscava a sua voz. Atores chilenos queriam descobrir janelas para seus
cantos falados ou falas cantadas. Eu, particularmente ndo tinha um objetivo
especifico, apenas carregava as palavras de Julia Pascale: “sera transformador”.
Alguns colegas ja conheciam o trabalho e voltavam para aperfeigoamento.

Era verao e nossos dias comegavam pontualmente as 9h30 com uma aula de

movimento ou consciéncia do movimento com durag¢ao de 1h30, numa bela sala de
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piso de madeira, paredes de pedra e imensas janelas que davam para o jardim do
Centre Artistique International Roy Hart, fundado em 1974 por discipulos do ator Roy
Hart. Nossa pratica acontecia orientada por Linda e pela professora chilena Daniela
Molina, a época, em processo de formacgao e certificagdo como professora Roy Hart.
Linda participava ativamente dos encontros também como aluna, executando os
exercicios propostos e, acredito, conhecendo-nos aos poucos. Nas edicbes do
workshop no Brasil, a conducéao do trabalho corporal foi coordenada pela prépria Linda
e seguia, guardadas algumas diferencas de exercicios, 0S mesmos pressupostos.
Escutar, perceber, despertar, sentir, agir. Desta forma eu compreendia as
orientagdes. Em siléncio, tinhamos alguns minutos para perceber o corpo em
descanso — a qualidade da respiracdo, da mente, as primeiras sensacoes.
Espreguicar e expirar buscando despertar os musculos e articulagdes era uma regra
sabatica nos primeiros minutos das manhas. Apds este breve momento individual,
éramos convidados a uma sequéncia de exercicios que mudavam a cada encontro,
mas tinham por objetivo seguir no trabalho de ciéncia do movimento e conexdo com
a sua propria casa, na busca dos espacos internos, preservando as articulagcbes, sem
sobrecarregar qualquer estrutura com tensdes excessivas ou o fechamento dos
volumes corporais (das estruturas). Alids, ao contrario, libertando-nos das tensoes
cotidianas com a presenca viva da respiragao livre. Os exercicios dialogavam com as
técnicas de Alexander'!, Feldenkrais'?, ioga, despertando a consciéncia do centro de
forca do corpo (regido abdominal), traduzindo o gesto como um fluxo continuo,
organizado a partir das estruturas 6sseas e a musculatura que da contorno aos pés,

tornozelos, joelhos, cintura pélvica, coluna, cintura escapular, pescogo, cabeca.

(...) quando vocé comecga a sentir seu corpo, ha certos sons. Minha voz sai
diferente porque eu abro algo. (Linda Wise — entrevista — categoria 2)

Algumas praticas de oposi¢gdo muscular e pequenas torgdes permitiam sentir o

que era preservar o espaco articular entre as vértebras da coluna, entre as costelas,

" Frederick Matthias Alexander (1869-1955) nasceu em Wynyard, sul da Austrlia. Foi ator e um dos precursores
no mundo a desenvolver uma técnica de reeducacgéo postural e coordenagao a partir de uma viséo psicofisica do
individuo. https://alexandertechnigueinternational.com e http://abtalexander.com.br/sobre-alexander/
2 Moshe Feldenkrais (1904-1984) nasceu em Slavuta (atual Ucrania), no antigo império russo. Foi engenheiro,
fisico, estudioso do comportamento humano e desenvolveu seu método de consciéncia do movimento a partir da
interagdo de séries de movimentos coordenados que ativam um conhecimento psicomotor profundo do individuo.
https://feldenkrais-method.org/
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entre as escapulas, procurando promover fluidez do ar nessas regides e observando
a dindmica da respiracdo, ampliando o seu entendimento — geralmente restrito a
discutir o movimento do musculo diafragma. Em duplas, nos auxilidvamos na
percepcao da respiracao mobilizando o tronco do nosso par, percutindo a lombar, as
escapulas, as costelas. O trabalho de propriocepcéo era compartilhado entre todos e
assim, verbalizavamos as dificuldades, sensacdes e sentimentos.

Gostaria de sublinhar aqui a condugao de Linda Wise sobre o trabalho
respiratorio, ja que ndo me recordo — em nenhuma das seis edigbes das quais
participei - de ouvi-la proferir a palavra controle, ou a expressao “controle respiratério”,
algo comum entre muitos professores de canto. Segundo ela, respiragao é dinamica,
fluxo, continuidade, naturalidade e menos controle. Mesmo ao propor um exercicio
classico de respiragdo (comumente praticado por professores de canto e
fonoaudidlogos) com tempos de inspiragcdo e expiragdo pré-determinados, por
exemplo, Linda utilizava um vocabulario que dava leveza a proposta do exercicio,
destacando suavidade ao mecanismo de respiragdo, ao que tudo parecia organizar-
se naturalmente, sem forga, retengao ou tensdo. Mas sim, fluxo, prazer, expansao e
liberacao.

Somos bloqueados e vocé pbde ver isso de imediato quando trabalhou com
a coluna dorsal dela (diz a pesquisadora sobre uma das alunas da oficina de
2017), para ter o fluxo pela coluna e também pelas pernas, que eram bem
fortes. Entdo, vocé instintivamente a reclinou, abaixou sua cabega e ao
pender sua cabega ela conseguiu... na entrega a este movimento ela
finalmente consequiu uma postura dorsal adequada que a abriu lindamente!
(...) creio que seja este tipo de liberdade que as pessoas estejam procurando
quando ensinam técnica, mas, de algum modo, em muitas escolas, entre
muitos professores, ela [a técnica] se torna destacada demais, muitas vezes
porque os proprios professores nunca se movimentaram. (Linda Wise —

entrevista, categoria 2 - sobre momento em que a pesquisadora a auxilia no
trabalho corporal com uma das alunas da oficina)

Explorar e reconhecer o espaco cénico. Linda Wise pedia que caminhassemos
pela sala tendo os olhos como archote para observar as pessoas, 0s objetos, as
texturas da parede, do ch&o; olhos que apontavam a direcao e auxiliavam na intengao
criada para o caminhar. Olhos que procuravam e fixavam-se por segundos,
propositadamente, em outros colegas, num desafio interno que deslocava a mais
ténue emocéao. Olhar era, pr'além de enxergar, despir-se diante do outro e, num
movimento contrario, permitir-se desnudar. Este paralelismo de movimentos (interno

e externo) seriam os pilares para o trabalho de interpretacdo realizado durante as
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tardes da oficina. Um aticar da dinamica singular do corpo. Criar intengdo de
movimento era um chamado interno, uma convocacao fisioldgica/psiquica do corpo,

gue nos garantia presencga, estar e sentir-se vivo, no instante.

A sensagdo corpoérea enquanto se esta cantando é muito importante. Com
frequéncia procuro pensar: Estou colocando-os juntos? Trabalho-os em
conjunto ou os separo? (Linda — entrevista — categoria 2)

Apos este inicio, damos sequéncia ao trabalho explorando improvisacéao,
percepcao musical, vocalizagdo, por mais 1h30. O pianista Saso Vollmaier propde
sequéncias melodicas com diferentes atmosferas, humores, com uma gama de
detalhes em que o ouvido precisa esmerar-se: ataques, pausas, pulso, ritmica,
intencodes, intervalos. A orientagao é deixar o som invadir 0s poros, ressoar 0S 0SS0S
ao produzirmos voz e estabelecer relagées de volume (intensidade), sensagao (que
podera ser traduzida em diferentes timbres e ruidos), altura (agudos, graves, médios),
imagem (no sentido de agao imaginativa) na residéncia do som, o corpo. Saso nos
provoca: De que forma este ou aquele som nos afeta? O que essa musica me sugere?
Repetimos as sequéncias todos juntos, em roda, buscando traduzir com o corpo as
sensacdes que a melodia transparece. Depois, sempre no circulo, individualmente.
Em seguida, em nova proposta, a frase melddica sera desmembrada em outras vozes,
ganhando complexidade. Formam-se grupos divididos aleatoriamente pelo pianista. A
percepcao harmdnica desperta os ouvidos para novas personalidades e caminhos do
som, langando o desafio musical do cantar a sua voz ouvindo as demais, trabalho
recorrente entre grupos vocais. As duvidas, os medos, as angustias, vao sendo
suportadas pelo grupo e aos poucos a voz vai desvelando suas camadas, feito pele,
porque a voz do outro é capaz de revelar mais sobre a nossa prépria voz e escutar o

outro é também aprender a cantar.

(...) uma definicdo bem basica do que eu fago seria 0 acompanhamento da
revelagdo da voz de outra pessoa. As vezes tenho a impresséo de que sou
um pouco como uma doula, a pessoa que ajuda o bebé vir ao mundo. E como
revelar algo a alguém que talvez ndo estivesse consciente. Isto num nivel
bem basico, ndo basico em termos de hierarquia, mas de ponto de partida. E
a partir dai varia: pode ser o acompanhamento de alguém numa busca
artistica como também um acompanhamento em dire¢éo a algo mais pessoal.
(Linda Wise — entrevista — categoria 1)
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Um dos exercicios individuais — diante do coletivo — que estimula a criatividade
e acalora as manhas € o de improvisagao a partir de um caminho sugerido pela sua
prépria voz. Nao ha uma partitura ou um tema pré-fixado por Saso. Mas, duas vozes
(a do piano e a do sujeito) que irdo aventurar-se pela musica livremente com quaisquer
vogais, quaisquer silabas ou apenas sons, num jogo cénico-musical-corporal sem

linha de chegada ou algo figurativo para desenvolvimento do tema.

(...) Os livros nos informam, mas sdo as pessoas que levam o trabalho
adiante. Quero dizer, vocé pode fazer analises e isto foi feito, mas é
interessante analisar o verdadeiro trabalho que estavam realizando no
estudio (sala de aula), escutando os sons e compreendendo que tipo de sons
estudavam, como chegaram as notas, e tem gente que fez isso, que estudou
a anatomia desses sons, por exemplo, e como vocé consegue chegar neles.
(Linda Wise — entrevista — categoria 1)

No trabalho de vocalizagcdo conduzido por Linda, chamou-me a atencéo a nao
fixagcdo dos exercicios em funcdo de classificagdes (precipitadas) das vozes (baixo,
tenor, contralto, soprano e suas especificidades) mas sim, a intengdo de salientar a
potencialidade da voz em sua plenitude, convidando-nos a experimentar novos
espacos de ressonancia — de extremos graves a extremos agudos; frequéncias pouco
ou nunca visitadas anteriormente; a descoberta de timbres julgados ou tidos por
muitos de ndés como nao usuais porque “feios”, “ruidosos”, “estranhos”. Sons que
brotavam de nossos préprios corpos sem grandes esforgos, mas que pareciam
adormecidos, abatidos.

Toda e qualquer sequéncia de vocalize é orientada tendo os pés bem firmes
no ch&o e o apoio respiratdrio como propulsor e suporte para a coluna de ar. Nao raro,
Linda desloca-se do piano para auxiliar algum aluno sensibilizando-o e gerando ténus
na cintura pélvica e abdémen para melhor apoio das notas, distensionando o som e
ampliando a nog¢do de ressonancia para todo o corpo e ndo apenas no aparelho
fonador.

Acho que a razéo principal (que me inspirou a dar aula) foi quando conheci
Roy Hart, quando ouvi aquelas vozes e fiquei muito comovida. (...). Poderia
dizer que o trabalho vocal dele fazia a voz de instrumento para algo além e
eu acho que talvez fosse este algo além que eu estava procurando. (...). O
que eu tinha de fato (quando comecei a dar aula) era imaginagdo e acho que
todas as minhas primeiras aulas foram baseadas na escuta e no
desenvolvimento da imaginagéo. E, se for falar de técnica hoje, acho que a
imaginagdo também esta em 60% dos meus pontos de partida. (Linda —
entrevista — categoria 1)
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E no periodo da tarde — quando temos mais 3h de oficina — que iniciamos o
trabalho de interpretacdo das cancgdes, propriamente dito. Cada aluno escolheu um
tema (em portugués, inglés, francés, espanhol, italiano — preferencialmente, a pedido
de Linda Wise) antes do workshop iniciar e encaminhou, via e-mail, a letra, a partitura
ou cifra e/ou uma gravagao para o pianista e para Linda, que estuda o material antes
e durante a oficina. A cada tarde, trabalham/cantam até quatro ou cinco alunos. Esse
tempo é variavel, ja que este momento é permeado por muitos humores e ag¢des. Ha
o sujeito cantor e o desafio de comunicar-se pela cangao; a comunhao/interlocugao
musical — piano/voz; a escuta e observagao de Linda sobre a cangao e sobre o sujeito
cantor; os alunos que a partir de agora passam a formar uma espécie de plateia. Eu
diria que € o momento mais aguardado por todos por ser também muito desafiador,

delicado, poético e revelador para muitos.

Trabalho em niveis muito diferentes com cada pessoa, contudo, acredito que,
como o artista se conhece melhor, o trabalho de interpretagdo serve para
permitir que o cantor se torne [um artista] — em inglés existe uma diferenca
entre artista e intérprete. Eu gostaria que artistas intérpretes, melhor dizendo,
intérpretes [que] séo artistas assumissem responsabilidade por seu trabalho,
que fagam escolhas e nao simplesmente sigam o diretor.” (Linda Wise —
entrevista — categoria 3)

Linda Wise deixa livre a ordem das audi¢cdes. O aluno que vai cantar pode fazer
ajustes — de tonalidade, ritmicos, de andamento, combinar uma introdugéo etc. - com
o pianista antes de se apresentar. E aqui, € imprescindivel acentuar a qualidade da
escuta de Linda Wise. Quando se da inicio as apresentagdes, seu corpo € mobilizado
a identificar aquela voz. Descrevo este momento me lembrando de uma expressao
usada pelo ator e diretor peruano Enrique Pardo, em sua oficina “Teatro Coreografico”,
no Chile (2015): "mirar con las orejas". Enrique fazia uma referéncia direta aos animais
— burros, coelhos, lobos - que ao olhar, sdo orientados, em primeira instancia, pela
audicéo.

Ao observar Linda Wise trabalhando interpretacdo, especialmente, tenho a
nitida percepgao de que seus grandes olhos azuis sdo guiados verdadeiramente por
suas orelhas. Sao elas, dois fardis que iluminam os sons e as vozes que acolhe e

orienta.
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A interpretagdo em seu sentido mais rico para mim é quando vocé entra no
sonho e ndo quando fica focada apenas no sonhador, a pessoa que esta
criando o sonho. Por outro lado, se o sonhador nao se revelar, o sonho pode
ficar vazio, inerte, e nédo algo vivo. Mas isso também se equilibra, é disso que
tratam as escolhas. (Linda — entrevista — categoria 3)

Ao debrugar-se a ouvir os cantores e atores, Linda reclina seu corpo a frente,
tira por alguns momentos os olhos sobre aquele (a) que canta, baixa a cabeca e, com
as orelhas, inicia um entendimento, uma busca pelo som do outro naquele corpo,
diante de todos, no espago. A mim, parece que se pergunta: O que essa voz quer me
dizer? O que tem a me dizer? O que consegue? Onde esta? Sera que se contorce por
dentro? Se angustia? Sente medo? Dor? Quem é este que canta? Que lugar quer
ocupar? Tem coragem? O que sente/sabe sobre esta cangdo? O que imagina?

Percebo as questdes em sua expressao circunspecta, feito o lobo que identifica
a presa ao longe. As perguntas (e respostas) para as minhas duvidas ndo tém ordem
direta ou a pretensao de “desvendar enigmas” ja que o que Linda Wise enxerga é
fisico, mas exige um entendimento metalinguistico quando as dificuldades ou
bloqueios ndo se apresentam, necessariamente, enquanto patologia ou qualquer
desorganizacgao fisiolégica. O "mirar con las orejas" de Wise é capaz de identificar
algo que esta realmente encarnado, escondido, represado, recalcado e que
individualmente — solitariamente — é dificil acessar. A revelagao ou tradug¢ao daquilo
que ouve depende do consentimento e da disponibilidade de quem se propde a uma
experiéncia de voz como essa. Nao raro, apos a primeira audi¢ao, ela sauda o aluno,
sempre com um elogio e um sorriso, sem julgamentos. E entdo inaugura o trabalho
de escavar a cangao e o cantor. O objetivo € ampliar as possibilidades sem “néos”
persecutérios ou qualquer postura autoritaria, impeditiva, sobre o como fazer.
Delicadamente, se Linda percebe uma dissociagdo ou contradicdo entre o caminho
da voz e o do corpo, por exemplo, pede ao aluno que |lhe explique sobre o que esta
cantando, sobre o que diz a letra e seu contexto, solicitando do sujeito material para
que se atente ao nivel de sua compreensao, escolhas e diregdo musical. Se é capaz
de se perceber na cangao, se consegue elaborar sua escolha, qual o lugar que deseja
/que consegue ocupar. Qual a opinido do aluno sobre o que canta.

Quando visualiza/escuta uma forca exagerada do cantor para alcangar
determinadas notas ou um excesso de tensao, por exemplo, Linda Wise desvia o foco
da dificuldade propondo algum exercicio corporal que reavive o tbnus da musculatura

abdominal e organize o corpo enrijecido, sugere movimentos que transportam o aluno
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para um outro nivel de propriocepcao, buscando liberar a tensao, e cria dessa forma
um caminho menos tortuoso até o objetivo. E recorrente convidar a todos para
experimentar o exercicio proposto junto ao aluno que trouxe a dificuldade. Quando ha
duvidas ou problemas com afinagdo, por exemplo, a professora solicita outro colega
de sala que funciona como espelho/suporte melddico (e emocional) e, ao contrario de
alguns treinamentos de percepgao tradicionais, ndo aciona necessariamente o piano
para exemplificar e insistir na nota (o que constrange o aluno muitas vezes), mas sim
ouvir a ressonancia do som no corpo, perceber 0 som no outro.

Outro exemplo que presenciei € o trabalho com cangdes de conteudo objetivo
e extrovertido, letras de convocacéao, onde a performance do cantor se mantém timida,
com a voz pouco projetada, encapsulada, tragando um caminho que nao elucida o
sentido do texto. Nesse caso, Linda Wise propde que o aluno fale a cancédo como se
fosse um discurso. Como estratégia, o sujeito é suspenso por outro colega de turma
ou sobe numa cadeira ou mesa. Ao criar tal situagao — imagine que vocé esta numa
praca publica, discursando para uma multiddo de pessoas — o aluno acessa outros
ajustes vocais e passa a projetar sua voz quando se coloca como protagonista da
cena. As transformacgdes a partir de agdes imaginativas e proposi¢cdes cénicas séo
imediatas aos que aceitam o jogo. E consideravel destacar que toda e qualquer
proposicao vem acompanhada de uma resolugao técnica, digo, prépria da técnica
vocal, mas facilitada por uma abordagem pouco usual nas aulas de canto — o corpo,
o ludico, a cena.

Quando identifica um caminho sensivel, expressivo e disponivel do cantor,
mesmo mostrando-se exultante, a professora langa outros desafios e conta com o
pianista Saso Vollmaier para sugerir improvisagdes, mudanga da tonalidade, do ritmo,
da harmonia, da situagao cénica, aspirando uma nova leitura, um novo risco, abrindo

uma outra janela.

As vezes, eu vou para o extremo oposto ao que a pessoa comegou... O
extremo absoluto de onde vocé ja esteve te da perspectiva para a
interpretagdo e ai vocé néo precisa ir pelo modo mais rapido de se
compreender uma musica. Interpretagdo é tentar abrir essas portas. (...) se
vou dirigir uma performance, comeg¢o com algo muito simples, nunca tento
incluir a interpretagdo. Entéo, a primeira coisa é a cangdo. Vocé estuda a
cangédo, vocé aprende a melodia, pega o ritmo, entdo vocé passa para as
palavras do jeito que vocé (as ouve) ... e a estrutura. Nunca comegaria pela
interpretagdo ou segmentando a cang¢do. Gradualmente, vocé vai entrando
na musica. (Linda — entrevista — categoria 1)
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A emocao de quem canta invade a sala pelos vaos e atravessa a muitos.
Emociona-se o cantor que vence o medo e conquista novos espagos vocais (notas,
timbres, passagens); aquele que diz uma palavra de maneira inédita; o que permitiu a
Linda, por meio da mobilizagdo ou o chacoalhar da cintura escapular, abrir algum
espaco bloqueado anteriormente; afetam-se todos os que ouvem uma voz que se
fragiliza ou se potencializa; emociona-se aquele que sente que a respiragao livre o
alforriou de alguma tensao; um outro para quem a cangao virou um espelho. A emogéao

nos liquefaz.

Hé muitos cantores, mas ndo muitos chegam a encontrar o que os faz
especiais, aquilo que poderia ser o material do artistico. E todo mundo deveria
cantar, com certeza. Porém, interpretar é outra coisa, € quando vocé ouve
algo novo e ndo consegue imaginar que aquilo algum dia tenha sido feito de
outra forma. (Linda — entrevista — categoria 3)

Entendo que “A Arte da Interpretagdo” € semeadura para a expressao singular
do cantor, ja que € um espaco para cultivar o siléncio e 0 som do corpo, a escuta e a
comunicagéao, a existéncia na alteridade, colocando-nos em contato com o avesso de
nos e mostrando que ha um solo, uma casa a ser preparada antes de revelar o seu

cantar.

O que eu chamo de arte da interpretagdo é a tentativa de abrir todos os
caminhos pelos quais vocé poderia seguir. (Linda — entrevista — categoria 3)
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6. RESPOSTAS DOS SUJEITOS PRE E POS-OFICINA

Destacamos neste capitulo os resultados dos questionarios pré e pds-oficina
“A Arte da Interpretacédo” aplicados a 12 alunos. Os quadros de 1 a 11, com a integra
das respostas, estdo disponiveis para consulta nos anexos 6 e 7.

A amostra foi composta por sujeitos que participaram pela primeira vez da
oficina “A Arte da Interpretacéo” (denominados por S1 a S12), sendo 10 mulheres e
dois homens, com idade entre 23 e 54 anos e predominancia de utilizagdo da voz
cantada e falada por oito deles (66,66%). Todos fizeram aula de canto com variagéo
de trés a 24 anos (S12) enquanto alguns destacaram ter intimidade com o canto desde
crianga. Seis sujeitos mencionaram que prosseguem seus estudos e S9 teve
experiéncia com oito profissionais diferentes. Apenas S7 é integrante de um coral
amador.

No repertério, 11 sujeitos se dedicam a musica popular brasileira (MPB)
incluindo diversos ritmos. Deste grupo, apenas um afirmou ter intimidade também com
cangdes latino-americanas, francesas e jazz e apresentar um repert6rio lirico em
casamentos. O S12 é o unico que se dedica exclusivamente ao repertorio lirico para
tenor spinto.

Quando questionados se ha diferenga entre um cantor e um intérprete, apenas
um sujeito referiu que néo, todos os demais destacaram diferenga. Para 11 sujeitos
da amostra, o ponto principal recai na dualidade: técnica x emocao e na forma de se

comunicar e afetar o outro. Como a descrigdo a seguir:

Um cantor pode ser alguém que domina questées mais técnicas e usa bem a
sua voz, de maneira organizada, afinada, esteticamente coerente com
determinado estilo, mas ndo necessariamente tem as qualidades de um bom
intérprete, aquele que consegue transmitir afetos com a sua interpretagdo
(S9).

Na pergunta (pré-oficina) sobre qual a relagdo entre corpo-voz-emogao na
dinamica do intérprete, 100% dos sujeitos responderam que se trata de uma triade
indissociavel por meio das expressdes: “estdo interligados”, “todos conectados’,
‘relacéo substancial’, “quesitos que devem andar juntos” entre outros. O S3 destacou
a dificuldade em se atingir este patamar de conexédo dada a pouca atengao a este tipo

de trabalho: “.. Corpo, voz e emogdo quando ndo bem coordenados podem ser
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responsaveis pela sensacgéo de fragilidade, exposi¢cédo e até mesmo superficialidade.”
(S3).

Para S7 a emocao € fator imperativo na expressao do intérprete, sendo
resultado da dinédmica entre corpo-voz: “A emogéo no canto pode ser demonstrada na
voz, nhum gesto, num olhar. Descobrir a linguagem do seu proprio corpo é trabalho
constante para o intérprete.” Para a maioria dos sujeitos, esta unidade corpo-voz é a
garantia para se atingir o principal objetivo do intérprete: a emocéo, o afetar a plateia.
Por outro lado, para S8 e S12 € o estado (movimento) corporal que gera a emogao,
sendo a voz um produto desta relagao: “A voz precisa de emoc¢ao para realmente tocar
e maravilhar quem ouve. O corpo é parte indissociavel na constru¢do da emocgéo e da
dramaticidade cénica, além de ter relagcéo direta na qualidade do som produzido.”
(S12).

Num raciocinio complementar, S8 afirma:

Eu diria que a posigdo e o movimento corporal influencia a emocgao/intengédo
e esta, por sua vez, promove um movimento ou estado do corpo. E a voz é o
produto dessa relagdo. Ou seja, a voz é o resultado da interagdo dos outros
dois elementos.

Na parte do questionario aplicada apds a oficina, os sujeitos que haviam
apontado queixa e/ou dificuldade no canto apresentaram novos dados. O sujeito S3
deu destaque para o “enfrentar’, como descreveu, do estado psicolégico e do
emocional que por vezes atrapalhavam seu desempenho de canto, aliado ao desafio
de cantar no lugar do incbmodo assumindo as fragilidades “entre outros sentires”.
Segundo ele, esse encorajar-se se da na dire¢c&do contraria a um trabalho que privilegie
a estética e imediatamente “um som primoroso, afinado e seguro”, afirmou.

S8 afirmou que suas queixas relativas a passagem de voz e registros nao foram
diretamente enfrentadas, mas que o0s exercicios exploraram a questao,
proporcionando um crescimento em toda a sua extensao vocal. O S9, a quem uma
das duvidas era o conflito entre os registros da voz lirica versus popular, afirmou que
Linda “alongou” sua voz de peito, ajudando-o a cantar mais agudo, com manutengao
do registro, conscientizando-se de que o tema tem mais relagdo com a intengdo do
gesto vocal. O mesmo participante também destacou que foram propostos exercicios
de improvisagéo entre voz cantada e falada e que o alongamento corporal permitiu

maior propriocepgao e dindmica para explorar a intensidade do som.

45



A dificuldade do S10 foi identificada pela professora e trabalhada diretamente
na cangao escolhida pelo participante e nos exercicios em grupo. O S11 afirmou
descobrir muitas possibilidades e espagcos na voz e que o trabalho de apoio
respiratorio permitiu atingir notas agudas com mais suavidade e soltura. O grupo
também serviu de espelho e exemplo na identificacdo e solugdo de algumas
dificuldades. No trabalho de ressonancia, o aluno apontou melhor percepcao auditiva
com o ouvido direito em detrimento ao esquerdo.

Em relac&o a aspectos praticados na oficina, foi investigado o que os sujeitos
apreenderam e/ou modificaram apos o trabalho. No que tange a respiragao, a maioria
dos sujeitos destacaram que aumentaram a percepgao dos pontos de ressonancia do
corpo nunca acessados anteriormente; maior fluidez da voz; maior amplitude e
liberacdo, tendo a respiragdo como um canal de exploragdo de novos espacos
corporais e de relaxamento; a viabilidade de uma respiracédo pela boca e pelo nariz;
melhor emissao e sustentacdo das notas por meio da consciéncia do apoio muscular.
Para S3, o maior ganho foi “a respiracdo profunda na regido pélvica para maior
conexao com os graves, e o relaxamento e expansdo dos musculos do pescogo, nuca
e cabeca para melhorar o fluxo do ar facilitando os agudos.” O S5 nao conseguiu
traduzir as mudancas, enquanto S8 afirmou ter reforcado conhecimentos aprendidos
anteriormente. Para S12 nada foi alterado ou aprendido.

A mesma questao foi levantada quanto ao corpo, ao que todos identificaram
alguma mudancga positiva. A expressao “‘ampliar a consciéncia” e “abrir espago
interno” foram apresentadas tanto por S1 quanto por S4, este ultimo, a quem o
trabalho atingiu a fronteira “da alma” por explorar musculaturas profundas, como o
diafragma. A liberagdo das tensées também foi apontada como um ganho importante
por S1 e S2. Acordar para o seu proprio corpo foi uma questdo apresentada por S5,
S6 e S7 que destacaram desde a permissao para acessar espagos nunca visitados
até a total falta de comunicagdo com o seu proprio corpo e a aproximagao inaugurada
pelo trabalho; o corpo promovendo o autoconhecimento; o cantar como algo
expandido para além do aparelho fonador.

O S8 e S10 também comungam da opinido de que a oficina expandiu a nogao

de que a voz, na perspectiva corporal, ganha uma nova dimenséo:

Notei a importancia de se manter o corpo presente e em sintonia com a
musica e a intengdo da can¢do. Como que a postura corporal realmente
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influencia a produgdo do som. A gente costuma pensar que cantar é sé peito,
garganta e boca, mas a pratica mostrou que a consciéncia corporal e a
posicao do corpo sdo fundamentais para a abertura dos espacos internos e
para comandar diferentes qualidades de som. (S8)

A correcao de um movimento postural de cabega permitiu ao S11 emitir notas
agudas e graves com maior facilidade. O S12 destacou que alguns exercicios |Ihe
proporcionaram leveza e relaxamento em detrimento a outros, que |he deixaram
tenso.

Entre as principais percep¢des sublinhadas pelos sujeitos quanto a voz
destaca-se a exploragao de novos timbres e ressonancias com foco na regiao aguda,
especialmente pelos alunos S1, S2, S3, S4, S5, S7, S8 e S9. Para S6 descobrir a
propria voz foi fruto de um processo exploratério e exige tempo: “Apreendi que ha
ainda um universo inteiro a ser desvendado em minha voz. Lugares que ainda ndo
consigo acessar, seja pelo desconhecimento da minha prépria maquina/corpo, seja
por bloqueios psicolégicos.” (S6). O S9 destacou uma mudanga na qualidade de sua

escuta quanto a fragilidade de sua prépria voz.

Achei muito interessante brincar com diversas sonoridades ao longo do curso
(o carater ludico amplia muito as possibilidades: brincar relaxa) — e no meio
dos exercicios parece que ‘ressuscitei” a sonoridade do canto lirico que
estava ‘perdida” ha algum tempo por aqui. Senti de uma maneira muito
confortavel, muito melhor do que nos meus ultimos estudos. Parece que meu
corpo gosta da sensagdo dessa sonoridade. A entrega é mais facil. E a
sensagéo de produzir um grande volume de som, com conforto, sem grande
esforgo é muito boa... S6 respirar muito e deixar o corpo responder... (S9).

Os sujeitos S10 e S11 apontaram ganhos na extens&o vocal e resisténcia fisica
ao alcangcarem melhor proje¢cao a partir do apoio muscular. Ja o S12 ndo apontou
qualquer diferenca, salientando que faz aulas desde 1994 e que as mudancas nao se
apresentam repentinamente.

A oficina para S1, S2, S4, S5, S6, S8 mudou a forma de cantar porque ampliou
a percepcgao de cada um deles sobre seus corpos. Entre as expressoes utilizadas por

”,

estes participantes estdo: “novos espacos corporais foram abertos”, “o desamarrar o
corpo”; “consciéncia corporal ao cantar”; “a interagcao entre corpo, letra e melodia”, “a
conex&o canto/voz para um canto mais livre e auténtico”. Para S7 seu canto ganhou
uma assinatura. O S9 sentiu ainda dificuldade de pensar o canto a partir da fala, como
alguns exercicios propostos por Linda Wise, por outro lado apontou que esta nova

porta o encoraja a descobertas. Ainda nesta aproximagao de fala e canto, S11 afirmou
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que ficou mais atento ao significado e contexto da cancgao, salientando a exploragéo
da melodia da voz sem significado, despertando a intuicdo. Para o S12, ndo houve
qualquer modificacdo ou aprendizado.

Duvidas, arriscar-se mais, maior acuidade na escuta, ganhos com o processo
de trabalho a partir da coletividade, mais reconhecimento do territério cognitivo e
musical da cangao foram algumas respostas dos sujeitos quando questionados sobre

o que modificou e/ou apreendeu sobre a sua interpretagéo.

Cada musica requer uma voz, um estado. Quem esta falando o texto da
cangdo? Para quem esta sendo comunicado? Essas perguntas alteram a
forma como encarar a muisica a ser interpretada. Isso, trabalhado na
presenga do cantor (no sentido de estar no tempo presente), torna o cantar
mais expressivo e o instrumento esta a servigo da comunicaggo. (S1)

” MG

“Corpo”, “fluidez”, “naturalidade” sao expressdes destacadas por S2 e S6 como
pilares para se chegar a uma interpretacdo mais elaborada. Segundo eles, atingir a
emocao da cangao passa pela pesquisa corporal que requer liberdade para expressar-
-se. Os sujeitos S5 e S7 apresentaram duvidas sobre suas interpretagdes destacando
a importancia de acompanharem as audi¢bes dos colegas como material de
aprendizado e evolugao em seus proprios processos. Para S8 e S9 a atencao a
melodia e a letra da cancéo, aliada ao “arriscar-se mais” por meio de exercicios de
improvisagao, deram suporte a uma melhora em suas interpretacbes. Para S11
aprender a escutar e saber como estar na musica foram conquistas importantes. Para
S10 houve uma mudanca discreta na interpretacao de sua cangao, enquanto S12 nao

percebeu uma diferenca efetiva.

Acho que tenho me permitido “exagerar” mais. Tenho buscado ter sempre
muita clareza sobre o texto que estou cantando para imprimir com coeréncia
a emogao no canto. Foi muito interessante perceber no meu canto e no das
outras pessoas as emocgées aflorando e um descontrole inicial vindo do
permitir-se exagerar a emogéo, se entregar, chorar, mas depois guardar a
sensagdo dessa intengdo e o que ela provocou na voz, mantendo o controle
e aproveitando a emogao no som, intensificando as interpretagbes. (S9)

Numa ultima questado, os sujeitos responderam sobre a relagéo entre corpo-
voz-emog¢ao, ao que todos os sujeitos apontaram uma indissociavel relagdo com
énfase na proposta do curso de ampliar tal percepcdo, por meio da pratica dos
exercicios corporais/vocais. A declaracdo do S11 sintetiza esse ponto:

Ficou mais claro ainda que ndo existe como dissociar uma coisa da outra. O
trabalho corporal e vocal é intimamente ligado com a emogéo. Todos 0s
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exercicios de vivéncia que o curso me proporcionou foram excelentes
catalizadores para atingir o ponto da emocgéao. Foi muito importante observar
o outro, pois a escuta é um exercicio poderoso. E é magico ver essa
transformacgao, ver o som ganhar sentido e poténcia, a ponto de emocionar a
todos. (S11)

Vale ainda destacar a resposta do S4 que sublinhou uma frase de Linda Wise
proferida em aula: “o som sem a imaginagdo nédo é arte”, ao discorrer sobre o
intérprete enquanto alguém capaz de enxergar o que esta cantando. Para o S6 ‘o
cantor deve confiar em seu corpo”, ao que, para S7 a relacdo da emogao com corpo

e voz é fisica:

Total. O estado do meu corpo, minhas emogdes refletem nos meus musculos
e minhas articulagées, que refletem na minha respiragdo, que refletem no
meu canto. Quando estas estruturas estdo harmonicamente relaxadas, o
resultado no canto é totalmente diferente. Descobrir que as emogbes se
instalam no corpo, e utilizar o movimento do corpo para expressar uma
intengdo, é uma experiéncia que se reflete em outras areas da nossa vida.
(S7)

E importante realcar a opinido de S12, para quem a oficina, de maneira geral,

nao apresentou melhoras significativas:

Né&o acho que houve melhoras significativas. Minha udltima reflexdo: observar
a perfomance de um cantor que admiro me traz mais elementos para
melhorar meu canto. Achei a proposta pouco efetiva, em alguns momentos
parecida com psicodrama, muito mergulhado no universo catartico. (S12).

Dedicaremos na discussdo, uma parte para analisar sua avaliagdo, ja que esta
destoa do restante do grupo.

No quadro comparativo das notas de autoavaliagao pré e pds-oficina dos nove
quesitos escolhidos, subtraimos dos dados gerais o S12, para tratamento
diferenciado, uma vez que foi o unico a apresentar notas mais baixas apos a oficina
em todos os quesitos, sendo as notas de menor distancia escuta e emocgao (de 9 para
6). Seu pior desempenho foi registrado nos itens articulagao e ressonancia (de 9 para
4).

A autoavaliagao (pré e pos-oficina) dos demais sujeitos apresentou melhora,
com atribuicdo de notas mais altas nos seguintes quesitos: trabalho de consciéncia
corporal, ressonancia e emogcdo em 10 sujeitos; respiragdo, escuta/percepgao

musical, trabalho de vocalizagéo e expresséao artistica para 8 sujeitos e interpretagao
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para 7 sujeitos. O quesito articulagao foi o que apresentou menor variagao de melhora
segundo os sujeitos, essa foi apontada apenas por cinco sujeitos (S1, S2, S4, S9 e
S11).

Os alunos apresentaram uma manutengao de seus desempenhos nos temas:
articulagao/dicgao (5 sujeitos); respiracao, escuta/percepcao, trabalho de vocalizagao
e interpretacao da cangao (3 sujeitos); expressao artistica (2 sujeitos), consciéncia
corporal, ressonancia e emogao (1 sujeito).

Os quesitos pronunciados com notas maximas apos a oficina foram: emocéao
(5 sujeitos); consciéncia corporal, escuta/percepgao, ressonancia, expressao artistica
e interpretacdo da cancdo (3 sujeitos) e respiragdo/apoio, vocalizagdo e
articulagao/dicgéo (2 sujeitos). O S2 foi o unico aluno a se avaliar com nota maxima
em Interpretacédo da cancao tanto no pré quanto no pos-oficina, enquanto o S4 aplicou
a nota maxima em todos os quesitos apods a oficina. A nota de interpretacdo da cangao

foi a unica avaliada como mais baixa pelo S1.

50



Quadro 1 - Painel comparativo das notas de autoavaliagdo dos sujeitos pré e pos a oficina “A Arte da Interpretagdo” em relagéo a nove

qguesitos
sujeitos | Respiragdo | Trabalho de | Escuta Trabalho Articulagao | ressonancia | Interpretacdo | Expressao | emocgao
lapoio consciéncia | e/lou de /dicgao da cangao artistica
respiratoério | corporal percepcao | vocalizagao
— | musical I I I S I _

PRE PGS PRE POS |[PRE POS |[PRE POS |PRE POS |PRE POS | PRE PO6S | PRE POS | PREPOS
S1 7 8 8 8 |7 9 |7 8 |7 8 |7 9 |9 8 |8 9 |7 10
S2 8 9 9 10 |8 10 |8 9 |8 9 |8 10 |10 10 |10 10 9 10
S3 7 8 7 8 9 9 |8 9 |7 7 07 8 |7 7 |7 8 8 9
S4 7 10 |6 10 |7 10 |6 10 |9 10 |6 10 |7 10 |7 10 (8 10
S5 8 8 |5 9 6 8 |7 9 8 8 |7 9 |7 9 |7 9 |7 10
S6 8 8 |7 8 7 8 |8 8 8 8 |8 8 |7 8 |7 707 7
S7 7 8 |4 6 8 85 |8 8 8 8 |6 7 |5 6 |6 65 |6 7
S8 9 9 |8 9 9 9 |8 9 7 7 07 8 |6 8 |6 8 |6 8
S9 6 8 |7 9 7 8 |8 9 |6 7 07 9 |8 9 |7 9 |8 9
$10 4 7 |5 7 8 8 |7 7 8 8 |6 7 |6 6 |7 7 |6 7
S11 5 10 |7 10 |8 10 |7 10 |8 10 |7 10 |5 10 |8 10 |9 10
S$12 9 5 |8 5 19 6 |9 5 9 4 |9 4 |8 4 19 5 19 6




7. DISCUSSAO

Se um excesso de pretensdo — ou confianga - me tomasse a esta altura da
dissertagao, poderia considerar a chegada a este capitulo como se estivesse com as
maos na taga ou conseguido saltar altissimos metros e vencido um recorde numa
competicdo de salto com vara. Recolho a excitacdo e faco aqui uma breve reflexao
das paginas anteriores, antes de prosseguir.

Este trabalho nasceu do desejo de discutir o intérprete da cancgéo e,
consequentemente, teve agregado novas questdes que deram contorno e fundamento
ao estudo. Uma dificuldade recorrente foi encontrar bibliografia que discorresse sobre
tal figura, termo comumente utilizado como sinénimo para cantor. Na area da Musica,
€ comum o tema assentar sobre a obra do compositor, enquanto na Fonoaudiologia a
discussao tem parca atencao dos pesquisadores. No campo da Pedagogia Vocal o
assunto é igualmente limitado e gera divergéncias conforme destacam Miguel et al.
(2015); Tragtenberg (2017); Mariz (2013); Silva (2016) e Campos (2018).

Primordialmente, tinha como amostras para este estudo de caso a entrevista
com a professora Linda Wise e as respostas dos questionarios dos alunos
participantes da oficina “A Arte da Interpretacao” de 2017, no Brasil. Com a analise
desses resultados verifiquei a necessidade de um novo capitulo capaz de trazer
informagdes sobre as atividades realizadas no dia a dia da oficina a partir do olhar e
da experiéncia como sujeito/aluna de edi¢des anteriores do referido trabalho e como
pesquisadora. Refletir sobre os dados, convenceu-me hoje de que analisar o material
registrado em video poderia ser um rico elemento, embora o caminho cientifico
metodoldgico para descricdo deste ainda ndo se manifeste com clareza.

Mas, como ja cantaram Dona lvone Lara e Delcio Carvalho na parceria do
samba-choro Nasci pra sonhar e cantar (1982), “ha sempre um amanha para o seu
pranto secar”, tiro o pé da caneta e sigo na intengao de concluir este primeiro desafio
académico.

Inauguro a discusséao da oficina “A Arte da Interpretagao” pelo corpo, a casa da
voz, destacada como primordial no trabalho com o cantor, segundo as respostas
categorizadas a partir da entrevista de Linda Wise, que resgatou especialmente temas
da categoria 1, 3 e 2 respectivamente. A metafora “casa” ndo € gratuita, pois a ideia

de residéncia permite acessar um espago com varios compartimentos, ambientes,
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algo singular e substantivo, concernente a unidade. Tal qual defende Wise ao
exacerbar a conexao corpo-voz como imanente, ao momento em que detalho no
capitulo dedicado a oficina as atividades e exercicios como convocacgoes diletas da
morada da voz, tal qual os sujeitos responderam dizendo que o corpo foi determinante
nas conquistas e novas percepc¢des para um cantar livre e pessoal. Neste sentido, as
declaracdes de S1 como “novos espacgos corporais foram abertos”; “o desamarrar o
corpo” (S2); “consciéncia corporal ao cantar’ (S4); “a interagdo entre corpo, letra e
melodia” (S5); “a conex&o canto/voz para um canto mais livre e auténtico” (S6) e até
“O trabalho é muito profundo e ndo mexe apenas no corpo, mas vai fundo na alma”
(S8), permitem que confrontemos a questdo da dicotomia corpo x voz que persiste
e/ou é enfatizada ainda hoje por algumas abordagens pedagogicas com cantores. Na
literatura dos autores Bloch (1998); Pinheiro e Cunha (2004); Vianna (2005); Gayotto
(2007); Grotowski (2010); Melo et al. (2015); Linklater (2016), fica evidente o
entendimento de corpo-voz enquanto ideia (ou sistema), ou como “linguagem” tal qual
descreveu o S7, sugerindo-nos uma engrenagem de aspectos bioldgicos e psiquicos,
como um movimento monista de agcédo e reacdo, de simbiose, onde o corpo reage
segundo desejos elaborados por seu psiquismo e vice-versa. Tal dindmica cristaliza a
traducdo do conceito psicanalitico de pulsao, introduzido por Freud, no qual a
condicdo corporal € compreendida como uma forca dindmica entre psiquismo e
somatico (Laplanche e Pontalis, 1991; Aleixo, 2002; Mello, Andrada e Silva, 2008).
Assim, os caminhos — e descaminhos da voz — sua obediéncia ou transgressao,
nao poderiam estar sendo submetidos a esta mesma forgca impulsora, capaz de
registrar no corpo todas as suas marcas e promover, definitivamente, uma
compreensao conjugada da dimensé&o corpo-voz. Dimenséao esta, instaurada pr'além
do organico e sim, como afirma Fernandes (2011, p.23), porto também do “corpo
filoséfico, o corpo histdrico, o corpo estético, o corpo religioso, o corpo social, 0 corpo

antropoldgico e o corpo psicanalitico”. Wise é categorica ao dizer:

Se vocé pega um texto teatral, diz, vou repassé-lo de novo e de novo, 50,
100, 200 vezes. Vocé o coloca em sua boca, vocé o sente no corpo e se
movimenta com ele, tenta penetra-lo até que se torne algo fisico e acho que
também é assim com as cangbes. O que significa subir aquela nota neste
momento? Sabe? (Linda Wise — entrevista — categoria 2).

Esta reflexdo desenha uma rede de comunicacdo entre os pensadores da

revisao de literatura deste estudo: desde o conceito de “rede polifénica” do musico e
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ator Malleta (2005), a ideia de “gesto interpretativo” discutido por Andrada e Silva
(2015), a relagao biomecanica do corpo cuja resposta das estruturas esquelético-
musculares influem sobre um melhor desempenho, saude e longevidade vocal e, o
conceito de corporeidade explorado por Aleixo (2002).

Pinheiro e Cunha (2004) recorreram a psicanalise de Freud estabelecendo
relagao dos sintomas de disfonia com bloqueios e/ou repressdes. Para as autoras, a
voz é um produto material (som) e simbdlico (afetos) do corpo e para atender um
sujeito com sintomas vocais € preciso ter uma visdo integrada e questionar-se onde
esta o sujeito/autor dessa voz, seus significados, a histéria do individuo, tal qual
propunha Alfred Wolfsohn no inicio do século XX, tal qual exercitou Roy Hart com seu
grupo de teatro do qual participava Wise.

A voz como um lugar sonoro e afetivo, capaz de revelar o sujeito a partir de sua
geografia humana, como faz Linda ao subjetivar e individualizar a exploragdo da
técnica vocal com cada estudante, garantindo um apropriar-se do cantar,
reconhecendo sua propria morada que se comunica na alteridade. Como admite
Linklater (2016) ao dizer que a voz € uma assinatura inscrita no psiquismo de cada
sujeito.

Ainda na questdo corporal, resgato a pesquisa de Marques (2018) para
sinalizar quao esquecidos sdo os temas sobre corpo e percepg¢ao/propriocepgao,
pelos professores de canto. Seria, numa alusdo a morada da voz, como viver numa
casa desabitada de si e usar controles remotos — a medida que os topicos da
pedagogia vocal se apresentam seccionados - para acionar toda e qualquer fungao
desta casa, mecanizando-a, robotizando-a.

Na autoavaliagdo dos sujeitos (Quadro 1) da oficina “A Arte da Interpretagao”,
0 quesito trabalho de “consciéncia corporal” ganha destaque como melhor avaliado,
com notas superiores as do periodo pré-oficina, segundo 10 alunos, seguido pelo
tema “escuta/percepg¢ao musical” apontado com melhor desempenho por 8 sujeitos.
Ferreira (2014) critica a compartimentalizagdo dos temas pedagodgicos junto a
cantores liricos, em que o conhecimento estratificado e essencialmente focado na dita
“técnica vocal’ nao pressupde o conhecimento e a exploracao da pratica corporal para
um cantar expressivo e, por isso, carregado/conjugado de emocgao. O professor Felipe

Abreu, em depoimento a Machado (2013), é categorico ao afirmar que “cantar € um
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ato de propriocepgao” por exceléncia e vai além: cantar € um ato politico, ou, como
diria Linda, uma acgao que exige responsabilidade do sujeito cantor.

O desprezo ao trabalho de percepcao/propriocepgao corporal também foi alvo
de criticas por parte do diretor Grotowski, em que as dificuldades com a voz também
acometiam (acometem) professores pelo excesso de controle corporal — uma espécie
de engessamento do gesto - opinido compartilhada por Linda Wise em sua entrevista
(depoimentos da categoria 2), ao afirmar que escolas e docentes supervalorizam a
chamada “técnica” sem presumir o corpo, afastando os alunos de recursos que |lhes
permitiriam um cantar livre, autoral, expressivo.

Aproveito as reflexdes do diretor polonés para aventar uma breve discussao a
respeito do termo “controle” - substituido nas aulas de Linda Wise por “dinadmica” —
conforme relatado no capitulo “Oficina A Arte da Interpretacdo”. Aqui esta um vocabulo
largamente explorado por professores de canto. Controle: respiratorio, abdominal, da
emissao, do gesto, entre outros. O dicionario analdégico da Lingua Portuguesa (p.52)
sugere para "controle": ideia de deficiéncia, escassez, caréncia, falha, lacuna,
estacionamento, imperfeicdo, precariedade, inacabamento, déficit, desfalque. Tais
substantivos desvelam (im) possibilidades para o que chamamos de controle e que,
particularmente, me sugerem repensar — e desprezar - o termo, quando o assunto &
corpo/voz. Acredito que a ideia de “dinamica” eleita por Linda Wise pode resultar numa
compreensao fluida e eficaz, manejavel, na assimilagdo de processos complexos
como o respiratorio, o de apoio muscular, o de producéo e emisséo da voz. E aqui, a
pesquisadora assume sua condicao artistica, inspirada em sua pratica, e assume a
complexidade e o mistério (muitas vezes) que € equilibrar reflexos sinestésico-
corporais e psiquicos, a partir da simbiose entre eles, a partir da pulsdo. Estar tao
conectado consigo a ponto de ser capaz de cantar publicamente n&o € uma tarefa das
mais simples.

A ideia de dinamica, em oposi¢ao a de dominio, repercutiu na melhora da
respiragao por parte da maioria dos alunos apdés a oficina (Quadro 6, anexo 8). O S2
ressaltou que conseguiu utilizar “fodos 0s espagos do corpo”; S3 destacou a conexao
com os graves a medida que explorou a “respiragdo profunda na regido pélvica’, bem
como o relaxamento dos musculos do pescog¢o e cabega auxiliando atingir notas
agudas. Para S4, a simultaneidade da respiragao nariz-boca permitiu compreender
onde estava o bloqueio respiratério. Para S7, os exercicios de “liberagdo corporal”
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influenciaram diretamente a qualidade da respiracao influindo no estado emocional ao
cantar. A variedade de opinides enriquece a discussdo sobre pedagogia vocal e
acentua os pareceres da pesquisadora, de Abrahao (2016) e Mariz (2016) em defesa
de uma técnica que permita a interlocugdo de diferentes temas (e areas do
conhecimento) para a compreensao e alargamento epistemolégico do cantar.

Por isso a observacado — e determinacdo — em trazer a luz a discussao para o
termo controle, aparentemente uma questdo que poderia ser descartada ou
subentendida como teimosia semantica, mas que, em realidade, tensiona uma
prerrogativa estruturante no trabalho da professora e sua oficina: a escuta, a
observacao vigilante do corpo, da cena, do espaco, das insegurangas, das ideias, da
imaginagcdo — seja por parte do docente, seja pelos olhos dos interlocutores. Para
Linda Wise é a escuta, a mediadora e a porta de entrada para uma pedagogia aliada
ao sujeito, que pormenorize suas necessidades. Possivelmente, por este motivo, o

ator Roy Hart, mentor da atriz e diretora, negou-se a sistematizar um método.

... ele se recusava a admitir que tinha uma técnica. Ele dizia, “eu n&do tenho
uma técnica, eu ndo quero escrever um livro sobre o meu trabalho; as
pessoas com quem trabalho sdo o meu livro. (Linda — entrevista — categoria

1)

Lembro-me de minhas aulas com Linda e sempre observei os seus siléncios.
Nao raro, apos uma audicao, ela nada tinha a dizer. Pedia tempo para refletir e dar
alguma devolutiva. Escutar é sempre uma suspensdo, um hiato, uma acgao dialégica
entre se ouvir e ouvir o outro, para depois elaborar. Uma “arte que envolve riscos”,
diria Dunker (2019, p.26). A psicanalista Maria Helena Fernandes (2011) criou o
conceito “enquadres de escuta” para diferenciar a qualidade do material humano em
sua distinta pratica clinica (hospital, clinica, atendimentos privados etc.), que traduzem
muitas imagens que guardo de Linda trabalhando com diferentes colegas. A voz
enquanto lugar de reconhecimento do sujeito, como afirma Zumthor (2018); aquela
destinada a comunicar antes do signo, da palavra, como defende a filosofa Cavarero

(2011) e por isso tem lastro e pode ser expressa enquanto fenémeno.

Insisto aqui na expresséo “enquadres de escuta”’, com o intuito de chamar a
atengado para a ideia — menos evidente do que possa parecer — de que a
escuta, tomada em seu sentido analitico, supde que exista sempre uma
palavra a ser ouvida, mais precisamente a ser acolhida (Fernandes, 2011,
p.35).
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No trabalho de Wise, a escuta é capaz de cristalizar e localizar as tensoes, a
perda da conexao corpo-voz, os medos, as fobias e tudo o de mais humano que a voz
esta autorizada a revelar. Isso € evidente nas tardes da oficina, ao interpretarmos as
cangdes. Partindo desta atencao, é possivel construir um vocabulario, um repertorio
dos sons, das variadas musicas que uma mesma voz habita e esta apta a mover
afetivamente e escolher a estratégia de trabalho. Esta é a largada para o inicio do
trabalho técnico com o aluno, como o encontro com o seu proprio timbre e seu
aprofundamento, os harménicos, a projegao, a afinagao, o ritmo, entre outros aspectos
(Biscaro, 2014).

Internacionalmente reconhecida, a percussionista e professora de musica
Evelyn Glennie' tem como “missdo de vida” proporcionar e difundir em suas
apresentacoes e palestras, uma experiéncia sensivel com a escuta. Glennie é
deficiente auditiva e ha anos defende o ingresso de quaisquer pessoas que queiram
estudar musica — inclusive surdos — em instituicdes inglesas. Para ela, o termo musica
€ 0 mesmo que som, 0 que remonta a uma perspectiva de que fazer musica, antes de
qualquer coisa, é escutar, reverberar, ressoar! Este pilar teérico de Glennie estabelece
um dialogo horizontal com as primeiras experiéncias de Linda Wise enquanto
professora de canto, baseadas em escuta e imaginagédo, conforme declarou na

entrevista.

O que eu tinha de fato era imaginacdo e acho que todas as minhas primeiras
aulas foram baseadas na escuta e no desenvolvimento da imaginacéo. E, se
for falar de técnica hoje, acho que a imaginagdo também esta em 60% dos
meus pontos de partida. (entrevista Linda - categoria 2)

Recorro a Borghi, entrevistado por Gayotto (2000), ao sacramentar que a

matéria-prima do ator sdo as imagens que ele é capaz de projetar e nutrir-se delas.

(...) representar é projetar imagens! O ator é um projetor de imagens! As
palavras estdo cheias de imagens! E se eu ndo trago as imagens na minha
cabeca, eu vou fazer um texto sem sabor, sem gosto e, possivelmente,
maquinal, e vou chegar a enrouquecer e a me perder porque nao estou
preenchido de conteldos (Gayotto, 2000, p.142).

13 Evelyn Elizabeth Ann Glennie (1965) nasceu em Aberdeenshire, Reino Unido. E uma percussionista
solista, por exceléncia, reconhecida mundialmente por sua qualidade artistica. Doutora honoris causa
pelo Royal Conservatoire of Scothand (Glasgow/UK — 2017) e pelo Instituto de Estudios Criticos
(Mexico, 2018) descreve, como sua principal contribuicdo ou misséo, o ensino da escuta, tema de suas
palestras e workshops ao redor do mundo - “Teach the world to listen” - https://www.evelyn.co.uk/
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Enquanto intérprete-pesquisadora e sujeito deste estudo, reitero que a
qualidade desta matéria-prima ndo é necessariamente passivel de ser legendada,
decodificada minuciosamente. Algo escapa. E talvez seja esse “algo” o que chamam
de poesia, alguma nova esquina que se apresenta e dobramos, nossos pequenos
milagres cénicos traduzidos em gesto e som, a saudade de dificil tradug¢ao e imediata
sensacao, porque nos atravessa e nos machuca. Ou, nas palavras do poeta Herminio
Bello de Carvalho no samba em parceria com Paulinho da Viola, Sei la, Mangueira
(2000):

Que a vida nao é sé isso que se vé

€ um pouco mais

que os olhos ndo conseguem perceber
e as maos nao ousam tocar

€ 0s pés, recusam pisar

O filésofo Bachelard (1978) faz uma distingdo entre o que denomina
imaginagdo formal x imaginagdo material, esta Ultima, em consonadncia com a
imaginagéo poeética, com algo que cria um sentido ao emergir “na consciéncia como
um produto direto do coragéo, da alma, do ser homem tomado na sua atualidade” (p.
184), propondo signos que podem ser decodificados por muitos, mas que sao volateis,
de vento. E a imagem elaborada a partir do real, mas desconstruida de geometrias. E
quando Chico Buarque nos diz: “a saudade € um revés de um parto, a saudade é
arrumar o quarto do filho que ja morreu”, na cancado Pedago de Mim, de Chico
Buarque (1978).

Perguntei a Linda Wise quais os passos para se tornar um intérprete ao que

ela me respondeu:

Acho que vocé pode responder essa pergunta melhor do que eu. Sério, acho
mesmo... Em primeiro lugar, se vou dirigir uma performance, comego com
algo muito simples, nunca tento incluir a interpretacéo. Entao, a primeira coisa
€ a cangdo. Vocé estuda a cangao, vocé aprende a melodia, pega o ritmo,
entdo vocé passa para as palavras do jeito que vocé [as ouve] ... e a estrutura.
Nunca comecaria pela interpretagdo ou segmentando a cangéo.
Gradualmente, vocé vai entrando na musica. Acho que muitas pessoas
tentam fazer coisas demais, como comecar a interpretar rapido demais ou
pegam o material e dizem, ‘Eu conhego isso'... (Linda Wise — entrevista na
integra, Anexo 5)
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A licenca concedida por Linda me permite opinar e arriscar dizer que o
intérprete ndo é apenas um tradutor ou intermediario, mas aquele que tem na acéao
imaginativa sua fonte criadora, na mesma perspectiva discutida por Bachelard.
Costumo pensar que o espetaculo sdo as minhas ‘horinhas de descanso”, como
escreveu Guimaraes Rosa. Mas, também, um repouso na loucura dos mundos que
me atravessam, uma colagem abstrata que as vezes quer ser real, e em outras, delira.
Resistente a tudo, esta a verdade incontestavel do sujeito-intérprete. E no enredo
dessa verdade que ele se equilibra e desequilibra, faz magica e se permite sonhar,
compartindo o sonho, atravessando o outro.

Durante uma palestra realizada no TEDTalks', Glennie afirmou que, em
primeiro lugar, interpretar € escutar a si proprio numa experiéncia fisica entre o corpo
e o instrumento — ela exemplifica a fala ao tocar uma partitura para caixa e baquetas.
Ou seja, interpretar € vivificar algo, encantar alguma coisa a partir de si, da sua casa,
da sua bagagem, o0 que requer uma negociagdo com tempo, observagao e

compreensao.

Interpretar € também imaginar, ver imagens... as minhas interpretagdes sédo
inspiradas nas minhas experiéncias e ndo naquilo que eu sou capaz de
decodificar de uma partitura porque este material € insuficiente para que eu
tenha a dimenséo de algo basico e profundo que eu possa experienciar a
viagem. Musicos nao devem fazer pré-julgamentos sobre a musica ou serem
moralistas - isso & certo, aquilo € errado... € preciso dizer algo sobre aquilo
que se toca (ter opinido)... a bagagem emocional de cada um é um
componente importante desse fazer musical - permitir o corpo que seja
receptor do som, como se fosse uma orquestra de ressonancia; entrar em
contato com a vida do som antes dela ser reproduzida; ter contato com o
caminho/a viagem do som como um todo (Depoimento de Evelyn Glennie

durante sua palestra na TEDTalks).

A partir deste depoimento, ndo me parece que interpretacdo seja um conceito
sustentado apenas por um conhecimento musical e técnico prévio, garantido por uma
fisiologia ou quaisquer outros predicados que venham estabelecer uma certa
vantagem a uns em detrimento a outros. Interpretacdo ndo é matéria de musica

apenas, mas sim, lugar de corpo e de emogao como sustenta Riom (2017):

o lugar central que Barthes da ao corpo nos leva a falar de um corpo sensivel
que sabe se deixar absorver pelas emog¢des, um corpo musical quase teatral
capaz de sentir e curtir ao mesmo tempo a melodia, o ritmo, os volumes
instrumentais, o jogo da tensdo e do relaxamento, os movimentos e os

14 Link da fala de Evelyn Glennie no TEDTalks: https://www.youtube.com/watch?v=IU3V6zNER4g
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acentos etc. (...) A musica como linguagem do corpo se resume na figura do
maestro que traduz o universo do compositor e toda sua energia criativa (p.
282).

Linda Wise afirmou que a emocgéo, em algum momento, sempre atravessa o
cantor, e que ndo raro é procurada por pessoas que desejam recuperar, sentir

emogcao, antes de cantar.

E impossivel a um cantor nédo trabalhar com a emogéo em algum momento.
(...) Acho que a interpretacdo esta, antes de mais nada, ligada a
compreensdo, em tentar encontrar sua propria relagdo com o material. {(...)
interpretagdo é também se abrir a imaginagdo sobre o que é este mundo no
qual vocé se movimenta e onde vocé pode se estabelecer e sentir que seu
lugar é neste mundo a ponto de quando vocé vé alguém trabalhando de
verdade com uma cangéo, um texto teatral, uma danga ou algo assim, vocé
pode sentir que aquele é o lugar exato em que aquela pessoa deveria estar.
(Linda Wise — entrevista — categoria 3)

Para o intelectual francés e historiador Didi-Huberman (2016), a emogé&o n&o é
passiva, ao contrario, transita, sdo “mog¢bes, movimentos, como¢bes” capazes de

afetar o outro e transformar quem se emociona.

Transformar-se é passar de um estado a outro: continuamos firmes na nossa
ideia de que a emocgdo ndo pode ser definida como um estado de pura e
simples passividade, inclusive, € por meio das emogdes que podemos,
eventualmente, transformar o mundo, desde que, é claro, elas mesmas se
transformem em pensamentos e agdes (p. 38).

Perguntamos aos sujeitos, antes da oficina “A Arte da Interpretagado”, se havia
diferenga entre um cantor e um intérprete, ao que todos, a excegdo de um,
concordaram que sim: especialmente a dissociacdo entre o que chamaram de
técnica’ x emogdo; a comunicagdo e o afetar a plateia pelo sujeito intérprete, em
contraponto ao “distanciamento” ou a “frieza” do cantor (mais técnica). Na fala
sintetizada por S9: “Um cantor pode ser alguém que domina questées mais técnicas
e usa bem a sua voz, de maneira organizada, afinada, esteticamente coerente com
determinado estilo, mas ndo necessariamente tem as qualidades de um bom
intérprete, aquele que consegue transmitir afetos com a sua interpretagdo”. Também
questionamos os 12 alunos, antes da oficina, sobre a relacdo corpo-voz-emog¢ao, ao

que todos afirmaram que a associagao € inquestionavel, trazendo termos como “estdo

15 Poderia inaugurar aqui um novo — e extenso debate — sobre o que € “técnica”? O que elegemos e aceitamos
como tal? Reservo-me, no entanto, o direito de estudar o tema em outro espago, numa proxima oportunidade.
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interligados”, “todos conectados”, “relagdo substancial”, “quesitos que devem andar
juntos”, ao que S3 destacou: “.. Corpo, voz e emogdo quando ndo bem coordenados
podem ser responsaveis pela sensagdo de fragilidade, exposicdo e até mesmo
superficialidade.”

Se os alunos participantes desta amostra opinaram (antes da oficina) dizendo
que cantor é diferente de intérprete porque um tem mais técnica e o outro mais
capacidade de afetar a plateia, apos o trabalho com Linda Wise, a percepgado mudou:
100% da amostra (a excegédo do S12) apontou conquistas e aprendizados a partir da
visao integrada de corpo-voz-emogao, o que me permite arriscar dizer que o conceito
sobre técnica também se modificou. Destaco a declaragdo do S11 para reforcar tal

defesa:

Ficou mais claro ainda que ndo existe como dissociar uma coisa da outra. O
trabalho corporal e vocal é intimamente ligado com a emogéo. Todos 0s
exercicios de vivéncia que o curso me proporcionou foram excelentes
catalizadores para atingir o ponto da emoc¢éao. Foi muito importante observar
0 outro, pois a escuta é um exercicio poderoso. E é magico ver essa
transformacgao, ver o som ganhar sentido e poténcia, a ponto de emocionar a
todos. (S11)

No Dicionario Analégico da Lingua Portuguesa, Azevedo (2016) dedica uma
pagina e meia emprestando sentidos a palavra interpretacéo. Elegi alguns verbetes

para descortinar outros sentidos a “interpretacao”:

aclaramento; hermenéutica; cabala; tradugao livre/literal/servil; chave;
segredo; novelo; fio; transverter; dar saida; verter para; comunicar o sentido
de; tomar num sentido; descobrir; destrinchar; desembrulhar; solver;
destecer; desemaranhar; desassombrar; desenlagar; ler nas entrelinhas;
esmiugar; achar; lancar luz nova; levar luz; rasgar o véu; desempoeirar;
desenevoar; desdobrar; desenrolar; compreender; penetrar; admitir num
sentido particular (Azevedo, 2016, p.225-6).

A oficina “A Arte da Interpretagao”, quica, seja a arte que abarque muitos dos
predicados e verbos acima. Uma arte de aclarar e desempoeirar uma audicdo que
permita enxergar o cantor em sua unicidade, recapitulando aqui Cavarero (2016). A
capacidade de penetrar ou admitir (num sentido particular) o despertar de uma
audicdo agucada para o Outro, € o "mirar con las orejas" sugerido por Pardo, feito
coelhos ou lobos. E o esmiucar e o desenrolar do corpo-voz-emocgado. E lancar luz
nova para o som que vem do Outro e, portanto, um espacgo para acolher (achar) a

verdade do outro, como mencionado por Fernandes (2011).
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A mim, enquanto pesquisadora-intérprete-sujeito, ndo apartada do meu
objetivo de estudo, implicada em corpo-voz-emogao, acredito que o trabalho de Linda
Wise é um encontro no picadeiro, onde somos brincantes, turistas aprendizes;
picadeiro onde as ideias s&o verdadeiras “camas elasticas”, flexiveis, que nos
impulsionam, sem fdérmulas previamente determinadas. Por isso, uma arte de
alfaiataria. Roy Hart, segundo a propria Linda relatou neste estudo, negou-se a
estabelecer um método para o seu trabalho. Acreditava que a fonte para conduzir a
educacédo de alguém residia na vida desse préprio alguém. O que Linda Wise realiza
em suas aulas €, como ela define, "um trabalho de doula™ auxiliar no nascimento,
trazer a luz, acolher o som do outro, pela voz do outro, eternamente enredada por
uma historia sem precedentes ou copias.

Me atrevo ainda a pensar que a proposta de Linda Wise é a de uma arte na e
da pedagogia vocal e por isso, uma esperanga, um farol na condugéo de processos
artisticos que visem a humanidade de cantores, atores ou quaisquer pessoas que
tenham na voz, uma perspectiva de agarrarem-se as suas verdades na imerséo de
Seus Corpos-voz.

Gostaria de dedicar uma atencgao especial a percepcao do S12 em relacéo a
oficina, uma vez que suas respostas e sua autoavaliagao exigem nossa atengao. As
negativas ou a nao eficiéncia da proposta da oficina “A Arte da Interpretagcédo”, de
acordo com suas respostas, atentam para alguém cuja proposta afetou
profundamente e ndo o contrario. S6 € capaz de negar algo — avaliando-se, inclusive,
negativamente apos a oficina — quem se sentiu demasiadamente movido por uma
abordagem como esta. Digo isso, tendo como base que o S12 se apresentou como
meédico e cantor lirico (tenor spinto) e €, de todo o grupo, o que estuda canto ha mais
tempo (24 anos). Interessante notar como a avaliagéo referente ao quesito articulagéao
e ressonancia sao as mais baixas, denotando um retrocesso em relagao a sua prépria
bagagem. O depoimento sugere uma critica a proposta e, quica até a professora. E
possivel que S12 tenha se sentido acuado ao ser retirado de seu lugar de conforto ou
de “identidade”, autoimagem vocal, uma vez que, tendo em vista varios outros relatos
dos sujeitos e da prépria Linda Wise, uma das propostas € o arriscar-se por “mares
nunca dantes navegados”. E é claro que esta mudangca gera instabilidade

(irritabilidade?!), insegurancga, protestos.
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As vezes, eu vou para o extremo oposto ao que a pessoa comegou... O
extremo absoluto de onde vocé ja esteve te da perspectiva para a
interpretagdo e ai vocé nao precisa ir pelo modo mais rapido de se
compreender uma musica. Interpretagdo é tentar abrir essas portas. (Linda
Wise — entrevista — Categoria 3)

No entanto, S12 elucida algo importante sobre a oficina: como, definitivamente,
uma abordagem que particulariza o conhecimento a partir do material do outro nao
pode ser generalizada, ndo cabe e nem se ajusta a todos. E, como mencionei acima,
quase um “trabalho de alfaiataria”. Para muitos dos sujeitos, a oficina teve uma
efetividade porque estes entraram em relagdo, em empatia a proposta, o que nao é
garantia para todos do grupo. E isso reverbera e acentua a ideia de que o trabalho
acontece a vera, no atravessamento do outro, na carne e ndo no acumulo de técnicas
e/ou conhecimentos estanques ou estaticos. Fago aqui uma pequena provocagao ou
atrevimento ao analisar as notas do S12 no quadro comparativo de autoavaliacdo. E
curioso observar que seus melhores desempenhos — se € que podemos avaliar desta
forma — ou seja, as notas de menor distancia, ou melhor avaliadas por S12 séo
exatamente nos itens escuta e emogao (de 9 para 6, Quadro 1), enquanto a maior
distancia, ou seja, a piora, deu-se em articulagao e ressonancia (de 9 para 4, Quadro
1). Isso me instiga a pensar que, mesmo com notas baixas, S12 n&o teve uma perda
ou um déficit na forma como escutava anteriormente e tampouco como se permitia
afetar. Ao contrario, tudo foi ouvido e S12, particularmente, foi implicado na e pela
proposta. Em sua avaliagdo, negativamente.

As piores notas em articulagdo e ressonancia (Quadro 1) também sao
interessantes. E comum quando estamos tensos ou algo nos desagrada “travarmos a
musculatura ou até mesmo a articulagdo” devido ao excesso de carga (fisica ou
psiquica). Isso fecha os espagos articulares e nos impede de ressoar, de ampliar.

Por outro lado, ao anunciar na ultima questao sobre como enxergava a relagao

COorpo-voz-emocgao, respondeu:

Né&o acho que houve melhoras significativas. Minha udltima reflexdo: observar
a performance de um cantor que admiro, me traz mais elementos para
melhorar meu canto. Achei a proposta pouco efetiva, em alguns momentos
parecida com psicodrama, muito mergulhado no universo catartico. (S12)

Neste depoimento, o S12 ilumina que o trabalho existe na alteridade, no

“conhecimento relacional’, como diria o educador Paulo Freire (2001) na observacéo
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do outro, no contato, no permitir ser atingido (contradizendo suas respostas anteriores
de “pouca efetividade” da proposta), assumindo que foi afetado, manteve-se
“presente” na oficina.

A alegoria de um caixeiro viajante é uma imagem que me agrada ao poetizar
sobre a figura do intérprete. Sua bagagem acomoda o que de mais precioso tem: seus
documentos, sua identidade, suas memorias, historias, redes de comunicagao, e
criacdo, como diria Salles (2016). Aquilo que o constitui enquanto sujeito. A viagem
do caixeiro € um capitulo a parte: sao quildmetros em estrada de terra — movente —
aventureira feito as cangdes e seus esconderijos, feito um tecido ou uma teia, como
diria a performer Miranda a Storolli (2014). Caberia ao caixeiro enredar-se e descobrir
(e/ou escolher) lugar para o som, a palavra, os siléncios, permitindo ao seu corpo-voz
ser perturbado no caminho pelos desejos, sua imaginagao, pulsdes e sonhos.

Numa ultima reflexdo, diria que o titulo da oficina de Linda Wise “A Arte da
interpretacado” talvez possa nao estar restrito a interpretacdo do objeto em si (a
cangéo) e as escolhas do sujeito para tornar-se um artista-intérprete. Mas, anunciar e
convidar o professor de canto, o fonoaudi6logo, o orientador e/ou facilitador a uma

escuta pr'além da cancgao, na diregao de revelar aquele que canta pela janela da voz.
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7. CONSIDERAGOES FINAIS

A professora, atriz e diretora Linda Wise em sua oficina “A Arte da
Interpretagdo” convida-nos a uma imersao no universo da cangao alertando-nos que
as ferramentas disponiveis para tal estdo ao alcance de cada sujeito participante.
Todos os passos sao orientados obedecendo a refinada percepcao dos corpos em
movimento impulsionados por sons (e cang¢des) e harmonizados com a respiragao,
articulagao, relagdo corpo-espago, corpo-corpo, imaginagao e sensagao. As pistas
estao na escuta real de como somos afetados e de que forma ressoamos — em nés e
nos outros — sendo entédo, capazes de trazer a beira desejos, potencial imaginativo e
simbalico.

E neste novelo de criagdo (do ativar-se pela acdo) proposto por Linda Wise,
que os sujeitos desta pesquisa e a pesquisadora desnudaram o fendbmeno da voz
enquanto inequivoca relagao corpo-voz-emocao, sustentando a singularidade de suas
expressdes sem jamais abdicar daquilo que os constitui individualmente. Indo além
ao permitirem-se andar na corda bamba, desequilibrando para encontrar o eixo,
bambeando para aprumar e, feito caixeiro viajante, seguir romaria.

A meu ver, esta vivéncia tem forga para ressignificar abordagens, estratégias e
inaugurar pensamentos no trabalho da arte vocal, contribuindo para discussodes,
reflexdes e quebras de paradigmas. Vivéncia esta, capaz também de mover e colocar
em xeque nossa maneira de escutar, antagonista a ideia de escuta enquanto
“subordinacédo” ou “poder” sobre o outro mas, sim, acolhimento real da interpretacao
e/ou expressao do corpo-voz que fala pelos poros, pelos ouvidos, pelos olhos, pelo
coragao, pelo timbre, pelo som e todas palavras que uma voz queira e/ou consiga

cantar.
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ANEXO 2

PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAQ PAULO

PROGRAMA DE ESTUDOS POS-GRADUADOS
EM FONOAUDIOLOGIA

Free and Clarified Consent Term

Fabiana Cozza dos Santos (researcher)

Professor Doctor Marta Assumpgdo de Andrada e Silva (research advisor)
Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo — PUC
Postgraduate Studies in Speech-Language Pathology and Audiology
(11) 3670-8518

1. Identification data of Linda Wise
Name: Linda Wise

Passport:

Data of birth:

Phone:

Address:

| declare that |, Fabiana Cozza dos Santos, bearer of CPF 251.807.528-33, RG
26.106.193-8, established at Rua Turiassu, 1187, apt. 23, CEP: 05005-001, Perdizes, Sao
Paulo/SP, phone (11) 9 9509-0286/9 8782-5502, researcher at this institution, with the
voluntarily collaboration of Professor Linda Wise as study subject. The master's research
project entitled Linda Wise: the interpreter’s voice from the perspective of the body and
emotion must be submitted to the Ethics Committee of Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo.

Professor Linda Wise was informed that her participations consist in a scripted
interview with 17 questions about her work with singers and actors. The objective is to gain
insight into how Linda Wise develops and conceptualizes the voice interpretation with thesis
professionals.

The research does not offer any type of risk to the participant. The interviewee is aware
of the objectives of this work and has voluntarily agreed to participate. The participant has
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the freedom to obtain any information or to remedy any doubts about the procedures and
results of the study at any time, as well as withdraw her consent and desist of her
participation, without any loss. There are no expenses or financial compensation related to
this participation.

The results of this study are going to be known and published exclusively in the
scientific field. According to the Resolution of the National Committee for Research Ethics
number 196/96, the researcher is responsible for the coordination and conduct of the
research, and for the integrity and well-being of the research subjects. After the signature of
the consent form, a copy will be delivered to the participant.

Fabiana Cozza dos Santos — (11) 9 9509-0286 — responsible researcher

| declare that | am duly aware of the purposes and procedures of the research, the
understanding of the guarantees, the preservation of my identity and of all other clarifications,
leaving any doubt. By completely understanding everything that was explained by the
researcher, | agree with my participating in the present research.

S3o Paulo, 2018.

Linda Wise

Fabiana Cozza dos Santos
Researcher

Professor Doctor Marta Assumpgao de Andrada e Silva
Research advisor

Research Ethics Committee of PUC-SP — Sede Campus Monte Alegre is available for clarifications and is located on the ground
floor of Reitor Bandeira de Mello Building, room 63-C, at Rua Ministro Goddi, 969 — Perdizes — S&o Paulo — SP. CEP: 05015-
001 — Phone./FAX: (11) 3670-8466 — E-mail: cometica@pucsp.br
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ANEXO 3

PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAO PAULO

PROGRAMA DE ESTUDOS POS-GRADUADOS
EM FONOAUDIOLOGIA

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Fabiana Cozza dos Santos (pesquisador)

Profa. Dra. Marta Assumpgdo de Andrada e Silva (orientador)
Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo — PUC
Programa de Pds-graduagdo em Fonoaudiologia
(11) 3670-8518

1. Dados de identificacdo de Linda Wise
Nome do individuo: Linda Wise
Passaporte:

Data de nascimento:

Telefone:

Residente em:

Declaro que eu, Fabiana Cozza dos Santos, portadora do CPF 251.807.528-33, RG
26.106.193-8, estabelecida na Rua Turiassu, 1187, apt. 23, CEP: 05005-001, Perdizes, Sao
Paulo/SP, fone (11) 9 9509-0286/9 8782-5502, pesquisadora nessa instituicdo a colaboracdo
voluntaria da Profa. Linda Wise como sujeito do estudo. O projeto de pesquisa de mestrado
intitulado Linda Wise: a voz do intérprete da can¢ao na perspectiva do corpo e da emocgao
sera submetido ao Comité de Etica da Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo.

A Profa. Linda Wise foi informada previamente de que a sua participagdo e
contribuicdo para este estudo sera conceder uma entrevista com roteiro de 17 perguntas
sobre o seu trabalho com os cantores e atores. O objetivo é obter informagdes sobre a forma
como Linda Wise desenvolve e explora a interpretacdo com esses profissionais.

A pesquisa ndo apresenta nenhum tipo de risco para a participante. A entrevistada est3
ciente dos objetivos deste trabalho e aceitou voluntariamente participar. A participante tem
a liberdade para obter qualquer informacdo ou sanar alguma duvida sobre os procedimentos
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e resultados do estudo quando desejar, assim como retirar seu consentimento e desistir da
participagdo, sem qualquer prejuizo. Nao existirdo despesas ou compensagdes financeiras
relacionadas a esta participagao.

Os resultados deste estudo serdo divulgados e publicados exclusivamente no meio
cientifico. De acordo com a resolucdo do Comité Nacional de Etica em Pesquisa n2 196/96 o
pesquisador é a pessoa responsavel pela coordenacdo e realizacdo da pesquisa e pela
integridade e bem-estar dos individuos da pesquisa. Apds assinatura do termo de
consentimento, uma cdpia sera entregue ao participante.

Fabiana Cozza dos Santos —(11) 9 9509-0286 — pesquisadora responsavel

Declaro que estou devidamente ciente dos propdsitos e procedimentos da pesquisa,
da compreensdo das garantias, da preservacdao da minha identidade e de todos os outros
esclarecimentos, além de nao ter ficado qualquer duvida. Por ter compreendido tudo o que
foi explicado pelo pesquisador, consinto em participar da presente pesquisa.

S3o Paulo, de de 2018

Linda Wise

Fabiana Cozza dos Santos
Pesquisadora

Profa. Dra. Marta Assumpgdo de Andrada e Silva
Orientador

Comité de Etica em Pesquisa da PUC-SP — Sede Campus Monte Alegre esta disponivel para os esclarecimentos e localiza-se
no andar térreo do Edificio Reitor Bandeira de Mello, sala 63-C na Rua Ministro Godéi, 969 — Perdizes — Sdo Paulo — SP. CEP:
05015-001 — Tel./FAX: (11) 3670-8466 — E-mail: cometica@pucsp.br
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Anexo 4

* o
u ﬁ i

PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAQ PAULO

o

PROGRAMA DE ESTUDOS POS-GRADUADOS
EM FONOAUDIOLOGIA

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Fabiana Cozza dos Santos (pesquisadora)

Profa. Dra. Marta Assumpgao de Andrada e Silva (orientadora)
Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo — PUC
Programa de Pds-graduagdo em Fonoaudiologia
(11) 3670-8518

Prezado participante voluntario,

Vocé esta sendo convidado a participar de um estudo sobre o trabalho de
interpretacdo da professora Linda Wise de forma totalmente voluntaria. Vocé néao
recebera nenhum beneficio ao participar do estudo. Por favor, para concordar em
participar deste trabalho é muito importante que vocé compreenda as informacoes e
instrucdes contidas neste documento. O pesquisador responsavel devera responder
todas as suas duvidas antes de sua decisdao em participar. Vocé tem o direito de
desistir de contribuir com o estudo a qualquer momento, sem nenhum prejuizo ou
penalidade.

Esta pesquisa tem por objetivo descrever e analisar o trabalho de interpretagao
desenvolvido pela professora Linda Wise em seu curso “A Arte da Interpretacao”,
inspirado na técnica Roy Hart e nos ensinamentos de Alfred Wolfsohn. A proposta é
responder como a abordagem técnica de Linda Wise, centrada no estudo e trabalho
da consciéncia vocal/corporal/emocional de cada um, permite ao cantor uma
interpretacao visceral da cangao a partir de sua propria geografia vocal, fugindo aos
métodos e abordagens tradicionais de canto.

Sua participacao se dara por meio de uma entrevista escrita com 26 questdes,

com o objetivo de identificar a sua experiéncia e contato com o canto antes e apds o
trabalho com a professora Linda Wise. As aulas da professora Linda Wise serao
gravadas e as imagens serdo utilizadas unica e exclusivamente como material
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académico de estudo e anadlise, ndo sendo divulgado em nenhum meio de
comunicacao impresso, virtual ou televisivo.

Sua participacao € fundamental e dela dependera a possibilidade de realizagao
da pesquisa que podera trazer grande contribuigdo cientifica para o campo da voz,
musica e fonoaudiologia, além de uma abordagem mais abrangente sobre a formagao
do intérprete da cancéo.

Seus dados pessoais, bem como o trecho gravado terdo sua privacidade garantida
pelos pesquisadores responsaveis. Os participantes ndo serao identificados e a
divulgagao do trabalho acontecera exclusivamente no meio académico.

Ciente e de acordo com 0 que foi explicado, eu
, telefone ( ) RG
aceito participar voluntariamente neste estudo. Esse
TCLE sera assinando em duas vias, uma via ficara com o pesquisador e outra em
posse do sujeito voluntario.

Sao Paulo , de de 2018.

Sujeito voluntario

Fabiana Cozza dos Santos (pesquisadora)

Profa. Dra. Marta Assumpgao de Andrada e Silva

(orientadora)
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ANEXO 5

Entrevista Linda Wise, por Fabiana Cozza — 2017

Tradugao e edi¢ao Chris Ritchie

Legenda:

[ ]= palavra presumida inserida pela tradutora
( ) =a parte de Linda Wise

Entrevista

Como vocé define seu trabalho?

Acho que meu trabalho segue por diversas vertentes, porque eu sempre transitei por
diferentes espagos. Em primeiro lugar, provavelmente o mais importante, a esséncia
do meu trabalho é o trabalho vocal. No trabalho vocal ha muito trabalho e também se
incluem muitos outros, como o de corpo, porque eu comecei como atriz e ndo estava
tdo interessada em canto — minha formagdo ndo era em Musica. Também dirigi
bastante, direcdo de performances é outra coisa que fago.

Trabalho ha quase cinquenta anos e cinquenta anos de vida de artista € muita coisa.
Mas vocé esta mais interessada no trabalho vocal e em como realizo meu trabalho
com a voz. Entdo, uma definicdo bem basica do que eu fago seria 0 acompanhamento
da revelacdo da voz de outra pessoa. As vezes tenho a impressdo de que sou um
pouco como uma doula, a pessoa que ajuda o bebé vir ao mundo. E como revelar algo
a alguém que talvez nao estivesse consciente. Isto num nivel bem basico, ndo basico
em termos de hierarquia, mas de ponto de partida. E a partir dai varia: pode ser o
acompanhamento de alguém numa busca artistica como também um

acompanhamento em direc&do a algo mais pessoal.

Por que vocé comegou a trabalhar com a voz?

Foi meio que um acidente, nunca pensei que eu quisesse trabalhar com a voz. Acho

que a razao principal foi quando conheci Roy Hart, quando ouvi aquelas vozes e fiquei
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muito comovida. Eu também estava muito confusa e me abri, chorei ao ouvir as vozes.
Foi algo que nunca tinha acontecido comigo em outros concertos antes, sai levando
aquela emogéo comigo, como se eu nunca tivesse partido. Depois de ver o trabalho
dele, ndo pensei que eu ia trabalhar com a voz, o que pensei foi que havia algo
naquele homem, algo que me ensinava e que me tocava profundamente. Poderia
dizer que o trabalho vocal dele fazia a voz de instrumento para algo além e eu acho

que talvez fosse este algo além que eu estava procurando.

O que a voz significa para vocé?

(Risos) Essa definicdo muda a cada ano. Eu sempre vou achando que é outra coisa.
Mas creio que a voz tem o potencial de expressar algo que outros meios nao
conseguem expressar, nem com palavras ou mesmo fisicamente. A voz é uma

expressao muito transparente do ser humano.

Linda, vocé comecgou a lecionar quando tinha 24 anos. O que técnica significava

para vocé entao? E o que significa hoje?

Nao comecei com técnica porque, na verdade, eu ndo tinha muita técnica para
ensinar, nenhuma além da pratica que eu tivera como atriz. O que eu tinha de fato era
imaginacgao e acho que todas as minhas primeiras aulas foram baseadas na escuta e
no desenvolvimento da imaginagédo. E, se for falar de técnica hoje, acho que a
imaginagédo também esta em 60% dos meus pontos de partida. Hoje estou muito mais
informada sobre a voz, portanto, talvez consiga realizar a jornada[1], as vezes, um

pouco mais rapido.

O que é a técnica de interpretagao de Roy Hart?

Roy Hart... ele se recusava a admitir que tinha uma técnica. Ele dizia, “eu ndo tenho
uma técnica, eu nao quero escrever um livro sobre o meu trabalho; as pessoas com
quem trabalho sdo o meu livro”.

That’s beautiful...
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E é... Eu acredito firmemente que seja uma forma de transmissédo, muito relevante
para mim. Os livros nos informam, mas sao as pessoas que levam o trabalho adiante.
Quero dizer, vocé pode fazer analises e isto foi feito, mas € interessante analisar o
verdadeiro trabalho que estavam realizando no estudio, escutando os sons e
compreendendo que tipo de sons estudavam, como chegaram as notas, e tem gente
que fez isso, que estudou a anatomia desses sons, por exemplo, e como vocé

consegue chegar neles.

Como vocé aplica a técnica ou o trabalho do Roy Hart com cantores?

Certa vez eu disse numa conferéncia que era provavelmente o modo como o Roy Hart
te escutava que era tdo importante para mim e acho que este é o primeiro passo para
se trabalhar com cantores, tentar escutar quem é essa pessoa, onde reside sua
criatividade artistica, onde ougo bloqueios, onde ougo espaco, quais posso abrir, essa
pessoa quer mudar o mundo para onde deseja ir? Entdo, vou e tento guia-la. Mas ao
mesmo tempo € um pouco como psicanalise, quero dizer, € um pouco como uma
contra projegéo. O aluno pode se projetar na professora, mas eu também me projeto
muito e isto & algo que preciso mensurar quando estou trabalhando com alguém. E

para tal lugar que o aluno deveria estar indo mesmo? Ou isso € proje¢do minha?

Quais sdao os objetivos e o foco principal da sua oficina “A Arte da
Interpretacao”? Como vocé identifica um cantor? E um intérprete? Ha diferenca

entre eles?

Estava pensando sobre isso hoje, sobre qual é o objetivo dessa oficina. Trabalho em
niveis muito diferentes com cada pessoa, contudo, acredito que, como o artista se
conhece melhor, o trabalho de interpretacao serve para permitir que o cantor se torne
[um artista] — em inglés existe uma diferenca entre artista e intérprete. Eu gostaria que
artistas intérpretes, melhor dizendo, intérpretes [que] s&o artistas assumissem
responsabilidade por seu trabalho, que fagam escolhas e ndo simplesmente sigam o
diretor. Eles podem ser orientados por um diretor que tenham escolhido, mas podem
também contribuir na composi¢cdo do mundo do disco ou do mundo do som e ndo se
submeter a uma autoridade. Eu sei como isso funcionava antes e como deveria ser.

E muito importante saber como entrar numa determinada cancdo (uma vez que
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estamos trabalhando com cangdes). As cangdes sdo maravilhosas porque sao curtas,

mas ha muito trabalho a ser feito em cada uma delas.

Como vocé identifica um cantor? E um intérprete? Ha diferenca entre eles?
Ha muitos cantores, mas ndo muitos chegam a encontrar o que os faz especiais,

aquilo que poderia ser o material do artistico. E todo mundo deveria cantar, com
certeza. Porém, interpretar € outra coisa, € quando vocé ouve algo novo e néao
consegue imaginar que aquilo algum dia tenha sido feito de outra forma. Um dos meus
programas favoritos na Franga é um de Opera. Eles tocavam discos novos e, porque
se tratava de classicos, sempre tinha langamento de discos novos com o0 mesmo
material. Entdo, eles tocavam todas as diferentes interpretagcdes de uma aria, por
exemplo. Eu ouvia o programa absolutamente fascinada... Qual é a interpretacédo que
mais me toca? Em geral € uma que tecnicamente n&o € tao brilhante, mas oferece
algo que faz o ouvinte sonhar. Ao contrario de...

Ok.

Isso, eu diria, € 0 que eu amo no seu trabalho, vocé nos da espaco para sonhar com
vocé. E ndo é so isso, seu trabalho ndo é estanque, ha algo além.

OKk... Obrigada.

Frequentemente se diz que o intérprete, entre outras qualidades, eletriza a
plateia. Qual a relagao entre voz e emogao?

E impossivel a um cantor ndo trabalhar com a emog&o em algum momento. Essa é a
razao porque nao consigo escutar uma certa cantora de jazz brilhante, porque é s6
bibibip... € como falar demais ou exibir uma técnica brilhante sem alma nenhuma.

Qual foi mesmo a pergunta?

Frequentemente se diz que o intérprete, entre outras qualidades, eletriza a
plateia. Qual a relagao entre voz e emogao?

Bem, eletrizar a plateia acontece também quando uma voz te comove... € 0 que € isso
que te comove? Eis a questdo... Creio que seja algo muito fisico, acredito que as
ondas sonoras nos tocam... a voz parece ir além. Pode-se dizer que chega no seu
Corpo, no seu coragao ou algo assim — é mais como uma resposta do corpo. A questéo
da emogao é um pouco mais complicada. Eu ja fui como muitos dos alunos que vimos

hoje, vocé também, vocé falou e chorou muito. Entdo, chegou um momento na minha
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vida em que as lagrimas de repente cessaram a ponto de me perguntar por que eu
nao chorava tanto? E eu ainda choro? Ainda, mas nio o tempo todo e acho que isso
muda. Acho que essa emogao € algo que flui e entdo temos mais maturidade. Mas no
que concerne a voz, nao ha duvida. A voz abre portas para a memoria ou células no
corpo que se conectam com o passado e a emogao é gerada. Do mesmo modo,
quando vocé usa sua propria voz, as vezes, pode ter apenas um som que vocé nao
sabe por que vai e emociona, como a vibracdo de algo e é ai nessas zonas que
cantores e intérpretes precisam trabalhar.

Creio que essa ideia de que vocé ter uma técnica que te distancia completamente das
suas emocgoes... Quer dizer, vocé tem que conseguir cantar até o fim, mas acho que
vocé aprende a equilibrar [técnica e emogao], mesmo que vocé nao esteja buscando
isso, espero que consiga. Espero que continue a sentir a emog¢ao. Eu poderia falar
muito sobre isso, mas por causa do tempo digo apenas que quando as pessoas me
procuram para trabalhar comigo, a primeira coisa que pergunto é: 0 que vocé esta

procurando? A primeira coisa € “quero sentir emog¢ao” e a segunda “quero cantar’.

Ok. Numa de suas aulas vocé afirmou que “técnica é a investigagao da prépria
emocao”.

(Linda teve duvidas aqui sobre a questéo.)

(O volume sumiu. Questao recuperada mais abaixo)

Linda: “Técnica é a investigagdo da propria emogao”.

Linda, no seu trabalho, qual é a conexao entre corpo e voz?

A sensacgao corporea enquanto se esta cantando € muito importante. Com frequéncia
procuro pensar: Estou colocando-os juntos? Trabalho-os em conjunto ou os separo?
Ha pessoas, estudantes que tém uma percepgdo muito boa do corpo antes de
chegarem a voz, o que eu acho que pode ajudar. Contudo, se tomamos como exemplo

a garota que cantou hoje, a que vocé ajudou a se movimentar...
... a Michelle.

Vocé pode ouvir 0 que aconteceu a voz dela assim que ela comecou a se movimentar.

A voz se torna algo vivo, € a diferenga entre... quer dizer, me parecia que ela era como
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um instrumento tocando... o instrumento dela, mas nao estava respirando, nao estava

vivo... ela ndo estava [viva] (?) [2]

Somos bloqueados.

Somos bloqueados e vocé pode ver isso de imediato quando trabalhou com a coluna
dorsal dela, para ter o fluxo pela coluna e também pelas pernas, que eram bem fortes.
Entdo, vocé instintivamente a reclinou, abaixou sua cabecga e ao pender sua cabeca
ela conseguiu... na entrega a este movimento ela finalmente conseguiu uma postura

dorsal adequada que a abriu lindamente! E entao eles deveriam...

Abriu o peito dela?

Sim! E creio que seja este tipo de liberdade que as pessoas estejam procurando
quando ensinam técnica, mas, de algum modo, em muitas escolas, entre muitos
professores, ela [a técnica] se torna destacada demais, muitas vezes porque os

préprios professores nunca se movimentaram.

No que e como o seu trabalho difere de uma aula tradicional de canto?

Eu fiz ndo sei quantas aulas de canto classico, passei por oito professores antes de
encontrar um que eu gostasse. Me lembro bem de uma mulher... Tenho todas as
minhas aulas gravadas — eu sempre gravava. Abandonei essa professora porque ela
dizia, OK, cante... E ela comecgava a tocar o piano divinamente, eu iniciava uma frase
e ela me dizia, Nao. Sabe o que acontece com o seu corpo depois que fica ouvindo
“nao” por meia hora? As solugbdes que ela me dava, eu as escuto hoje e sdo boas
solucdes, mas tinha aquele “nao”. A interrupcéo. Acho que teria sido melhor ela deixar
pra |4 e dizer, OK, tente descobrir isso... As vezes somos muito impacientes... Eu
mesma ja fiz isso de querer dizer sim e dizer ndo. Acho que nao posso dizer “nao”

para [ninguém].

Minha ultima pergunta: o ator e codiretor do Pantheatre, o Enrique Pardo
afirmou que “quando vocé encontra o seu espago, encontra a sua voz”. Vocé
poderia comentar essa ideia?

Ele diz “quando vocé encontra o seu lugar’. Eu transformei a frase para “quando vocé

encontra o seu espago” porque estou falando de espago no corpo.
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Ah, é... Desculpe

Nao, ndo se desculpe. Acho ambas as frases importantes, mas em “quando vocé
encontra o seu lugar”, ele esta falando especificamente do “Choreographic Theather”
e, para mim, “Choreographic Theather” € quando trabalho com Enrique Pardo, ainda
trabalho com ele quando da. Mantenho meu radar ligado, € meio como ter muitas
aulas sobre como estar no mundo. Mas ha ai uma grande metafora, no sentido de que
quando vocé encontra o seu lugar no mundo, vocé também tem algo a dizer. Por
exemplo, ha essa questdo sobre que tipo de musica eu consigo cantar, onde eu
consigo cantar? O lugar onde consegue cantar esta muitas vezes fora da sua cultura
ou pode estar. Vocé viaja a outro pais e de repente... Me lembro da primeira vez que
fui a Italia, algo se abriu la porque a cultura é tao diferente e algo... vocé se vé

cantando. Este relacionamento € uma coisa politica, mas também muito filosdfica.

Claro...
Por que vocé mudou a frase para “quando encontra seu espago” em vez de seu
lugar?
Porque eu entendi a frase como uma metafora do corpo, de como e quando vocé
comeca a sentir seu corpo, ha certos sons... Minha voz sai diferente porque eu abri

algo.

Obrigada, Linda! Se vocé quiser dizer mais alguma coisa...

Nao, esta tudo bem. Estou bem. Vou responder [sd] as suas perguntas.

Linda Wise — entrevista complementar — parte Il, abril/2018

Questbes complementares + resposta da pergunta que ficou inaudivel na entrevista
de 2017

(Tradugéo e edigao Chris Ritchie)

Legenda:
[ ]= palavra presumida inserida pela tradutora

( )= aparte
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*2017[3]

Numa de suas aulas vocé afirmou que “técnica é a investigagao da propria
emocao”. Por favor, comente essa ideia.

A técnica? [4]

A técnica é a investigagao da propria emogao... as pessoas que investigam sua
propria emocgao... Isso também é uma técnica?

Ah, sim. Eu disse, a prépria emogao?

A prépria emocéao de alguém.

A prépria emocéao de alguém também é parte da...

...da emocéao de cada um. Exato.

Ah, sim... Como isso faz parte da técnica?

Sim!

Bem, acredito que o trabalho provoca emocgao e, portanto, te coloca em contato com
sua propria emogao e neste ponto € necessario um pouco de autorreflexdo, para
colocar em perspectiva a relagdo do individuo com aquela emoc&o. E bom que isso
aconteca para ndo ser avassalado pela emogdo. As vezes, uma coisa que acontece
nas primeiras aulas... € as pessoas chorarem ou rirem ou se assustarem com as
coisas. Entdo, devagarinho, conforme vamos trabalhando, elas comegam a se

distanciar [dessas emocdes] e passam a se compreender melhor. E no que acredito.

Por ser uma perspectiva diferente de olhar para a técnica, para a ideia dessa
técnica, a sua perspectiva...

Ah, certamente, por causa da importancia do que esta acontecendo dentro de vocé
em contraste com o mero pensar na anatomia ou em atingir um bom som ou...

Otimo...

2018

O que significa interpretagao para vocé?

Acho que a interpretacao esta, antes de mais nada, ligada a compreensao, em tentar
encontrar sua propria relagdo com o material. Para mim, interpretagdo é também se

abrir a imaginagao sobre o que é este mundo no qual vocé se movimenta e onde vocé
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pode se estabelecer e sentir que seu lugar € neste mundo a ponto de quando vocé vé
alguém trabalhando de verdade com uma cangéao, um texto teatral, uma danga ou algo
assim, vocé pode sentir que aquele é o lugar exato em que aquela pessoa deveria
estar. O que eu chamo de arte da interpretacdo € a tentativa de abrir todos os
caminhos pelos quais vocé poderia seguir. As vezes, eu vou para o extremo oposto
ao que a pessoa comegou, as vezes fago isso. O extremo absoluto de onde vocé ja
esteve te da perspectiva para a interpretagao e ai vocé nao precisa ir pelo modo mais
rapido de se compreender uma musica. E bem diferente entre cancdes e [textos de]
teatro porque no teatro vocé esta frequentemente tentando encontrar uma
personagem enquanto a cangao é mais pessoal, em especial, quando vocé ouve
alguém de repente fazer uma nova frase para uma cangao que vocé conhece ha anos
ou o arranjo é diferente e de repente vocé ouve outras coisas na musica. Isso é

maravilhoso. Entdo, para mim, interpretacao é tentar abrir essas portas.

Qual é a contribuicao da psicanalise no seu trabalho?

Boa pergunta. Eu ndo uso a psicanalise diretamente, mas por meio da leitura de
James Hillmann em especial. A leitura de seus textos me deu a linguagem para
descrever as coisas acontecendo. Eu vi acontecendo que viu acontecendo (sic) e ele
€ um autor muito poético. Quero dizer, ele ndo € um analista no sentido de alguns
académicos, realmente analiticos. O trabalho dele é mais poético, sinto que me deu
como que uma nova linguagem ao mesmo tempo em que lida com questbes muito
importantes, como sua atitude frente ao fracasso, por exemplo, a importancia do
fracasso, da traicdo, o modo como ele escreve sobre essas coisas, essas grandes
questdes que aparecem nas cangdes e nos textos teatrais. Em sua escrita eu encontro
essa linguagem poética, mas... vocé sabe se estou vendo alguém. Eu ndo sou como
o Enrique, eu ndo uso a fala nas aulas como ele porque nao me sinto muito a vontade.
E como se eu ndo soubesse o bastante ou como se aquele n3o fosse o meu idioma.
Mas eu sei que funciona muito bem em termos de inspiracdo. Além disso, eu mesma
fiz analise e o trabalho basico da voz, no inicio, quando comecei a cantar, envolvia
muita reflexdo sobre os sonhos. Muitas vezes, com meu professor ou mesmo com
Roy Hart, falavamos sobre um sonho, o que é também um processo psicanalitico. Nao

necessariamente a interpretagdo do sonho, mas apenas observar as imagens e...
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O que aconteceu no sonho?

Sim, o que aconteceu. James Hillmann tem uma frase maravilhosa sobre a analise de
sonhos. Ele diz, “prenda-se a imagem”. E isso é lindo porque ndo é a analise da
imagem, é apenas olhar para ela, e € isso que vocé faz quando esta trabalhando com
uma pessoa, vocé vé quem esta diante dos seus olhos e apenas ouve o som. Observe,
ouca e ndo analise — ha muita informacdo nesta cena. As vezes, pode ser alguém
fazendo algo que odeia ou que tenha feito algo que odiou ou...[5] Eu ndo quero isso.
...ou algo que sequer saiba. A pessoa faz um gesto e vocé pode estar trabalhando ou
eu posso estar trabalhando com ela e pergunto, O que é isso? Bota pra funcionar! E
a pessoa diz, Mas eu nao fiz nada. [Eu mostro], Aqui assim... Ah, isso! Isso eu lembro

— ela talvez diga — eu estava espantando uma mosca... (Risos.)

Como os estudos do psicanalista James Hillmann influenciaram seu trabalho?
Penso no sentido das coisas. Roy Hart foi quem primeiro realmente me apresentou
ao pensamento psicoldgico. Quando fui trabalhar com ele, ele me disse, Vocé precisa
ler Jung.

Ele conhecia Hillmann?
Nao, ndo conhecia Hillmann, eles tinham aproximadamente a mesma idade, mas nao

se conheciam. Entéo, eu li Jung.

Jung, Jung?

Sim, Jung. Eu n&o entendi Jung muito bem. Eu era muito jovem, tinha 19 anos e néo
entendi. Mas o li como uma boa aluna e entdo, quando o Roy Hart morreu ah...
Enrique escreveu para o James Hillmann porque tinha descoberto os livros dele e me
disse, Tenta ler esses livros. Comecei com o primeiro, Sonho e o0 mundo subterraneo
[6]. Foi muito forte... uauu! Mas, sendo um livro era algo distante, sabe? Entédo, James
Hillmann assistiu a uma performance nossa e veio falar conosco em seguida. Foi
assim que nos conhecemos. Ele era tdo simpatico e interessante que pensei comigo,
Preciso ler mais livros dele. Entao, percebi que ele € um escritor incrivel, € como ler
poesia, mas com um fundo filoséfico. E muito interessante, é meu livro de cabeceira,

e...
...uma palestra agradavel [7].
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Sim. As vezes, ele faz uma referéncia a um livro — ele é muito letrado — ai vocé vai e

|& aquele livro. Entdo, € como uma espiral de inspiracao.

A ultima pergunta. Quais sao os passos para se tornar intérprete?

Acho que vocé pode responder a essa pergunta melhor do que eu. Sério, acho
mesmo... Em primeiro lugar, se vou dirigir uma performance, comeg¢o com algo muito
simples, nunca tento incluir a interpretacdo. Entéao, a primeira coisa € a cancao. Vocé
estuda a cangao, vocé aprende a melodia, pega o ritmo, entdo vocé passa para as
palavras do jeito que vocé [as ouve] ... e a estrutura. Nunca comecaria pela
interpretacdo ou segmentando a cangéo. Gradualmente, vocé vai entrando na musica.
Acho que muitas pessoas tentam fazer coisas demais, como comegar a interpretar
rapido demais ou pegam o material e dizem, Eu conhego isso...

... Vou cantar.

Vou cantar! Mas € como um texto, vocé precisa repassa-lo. Se vocé pega um texto
teatral, diz, Vou repassa-lo de novo e de novo, 50, 100, 200 vezes. Vocé o coloca em
sua boca, vocé o sente no corpo e se movimenta com ele, tenta penetra-lo até que se
torne algo fisico e acho que também é assim com as cangdes. O que significa subir
aquela nota neste momento? Sabe? Eu fago essa pergunta, O que vocé acha? O que
que isso te faz sentir por dentro? Nao sdo apenas notas, € como desestruturar
gradualmente talvez. E o que chamo de um “trabalho de artesdo”. Quero dizer, o que
vocé falou ontem, o que vocé faz quando chega ao seu espacgo, isso é parte da
interpretacdo. O que eu sou neste espaco? O que o espaco esta me dando? Dou-lhe
as costas? Consigo andar por ele? Preciso pisa-lo ou alguma outra coisa? E como ter
um bloco de madeira e querer fazer uma escultura, mas n&do saber o que € esculpir.
Entdo, vocé vai aos poucos...

E fazer o reconhecimento o tempo todo.

Sim! De repente uma palavra te salta aos ouvidos. Vocé ndo tinha ouvido aquilo antes.
Esse é o prazer da interpretacdo. E um tipo de escavacao, vocé vai descobrindo tantas
coisas. Mesmo depois de 50, 100 vezes, tem aquele momento em vocé diz, Humm,

eu nunca tinha feito isso assim antes.

89



Tenho s6 mais uma pergunta, com base nesta sua resposta. Vocé vé diferenga
entre “performance” e “interpretagao”?

A performance hoje para mim esta muito conectada ao que se chama “arte
performatica”, que é esse tipo de movimento artistico. Acredito que numa performance
desse tipo ndo haja lugar de fato para a interpretacdo. E como se vocé pusesse a
pessoa numa situacdo de realidade que vocé equilibra com outros elementos
artisticos. A interpretagdo € uma arte em si, creio que seja mais do que performance.
E mais que performance.

Acho que é mais que performance e ha também essa coisa um pouco negativa na
performance de ter que se comunicar com o publico. E claro que vocé tem que se
comunicar com o publico, mas talvez vocé se comunique melhor se virar as costas.
Boas performances sao frequentemente muito frontais. Em esséncia, pode-se dizer
que a interpretacdo tem uma relacdo mais profunda com estar presente que a
performance, a interpretacdo tem uma camada a mais, uma presenca mais profunda.
Eu estava te observando ontem a noite [8] e uma das coisas extraordinarias que me
faz amar o seu trabalho é que vocé é uma intérprete brilhante. E também a sua
presenca, sua presenga concentrada, quero dizer: vocé esta la. Pode ser que outras
coisas estejam passando pela sua cabega e vocé tenha consciéncia disso, mas vocé

esta totalmente presente naquela sala, vocé da tudo o que tem naquele momento.

Linda, vocé acha que o intérprete revela mais de si do que o performer?

Boa pergunta. Me faz pensar no que o Enrique diz sobre o sonho e o sonhador. A
interpretacdo em seu sentido mais rico para mim é quando vocé entra no sonho e nao
quando fica focada apenas no sonhador, a pessoa que esta criando o sonho. Por outro
lado, se o sonhador ndo se revelar, o sonho pode ficar vazio, inerte, e ndo algo vivo.
Mas isso também se equilibra, é disso que tratam as escolhas. Foi isso que aprendi
trabalhando com pessoas como vocé e a Annie [9]. Tem vocé, a intérprete, mas se eu
sO ouvir vocé, estarei perdendo tudo o mais a sua volta e a riqueza da experiéncia
completa € um elemento central em relagdo ao mundo. Se o cantor [10] diz, Deixa eu
ouvir o que o baterista esta fazendo, entdo eu sei que ha, eu sei que estamos num

mundo maior. E algo sutil.

E isso. Obrigada, Linda.
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Ok.

[1] Nota da trad.: a jornada do nascimento da voz de alguém.

[2] Nota da trad.: esta interrogagdo me parece duvida da transcrigcéo.

[3] A questao foi levantada em 2017 mas por um problema técnico a resposta ficou inaudita. Repetimos
a questao na entrevista de 2018.

[4] Nota da transcritora: A pronuncia de “emotion”, saiu “demotion” e a Linda ficou confusa.

[5] Nota da trad.: Nesta sentenca houve duvida na transcricdo. Dentro do contexto, creio que esta é a
interpretacao correta.

[6] Dream and the underworld.

[7] Nota da trad.: Ou de prazer? (Original: A pleasure lecture. Seria pleasant (?))

[8] Fabiana se apresentou no Belém com Saso Vollmaier.

[9] Annie Murath, do Chile.

[10] Nota da trad.: aqui a frase ficou truncada entre um “vocé” e o cantor. Achei que a intencéo da Linda
era focar no cantor e ndo no vocé genérico. (No original: if you like the what — if... you say a singer...
let me hear what the drummer is doing...).
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ANEXO 6

Categorias sugeridas a partir da decupagem da entrevista de Linda Wise
utilizadas nos capitulos Oficina “A Arte da Interpretagao” e

Resultados/Discussao.

Categoria 1 - Processo de trabalho

“No trabalho vocal ha muito trabalho e também se incluem muitos outros, como o de

corpo.”

“(...) uma definicdo bem basica do que eu fago seria 0 acompanhamento da revelagéo
da voz de outra pessoa. As vezes tenho a impressdo de que sou um pouco como uma
doula, a pessoa que ajuda o bebé vir ao mundo. E como revelar algo a alguém que
talvez ndo estivesse consciente. Isto num nivel bem basico, ndo basico em termos de
hierarquia, mas de ponto de partida. E a partir dai varia: pode ser o acompanhamento
de alguém numa busca artistica como também um acompanhamento em direcéo a

algo mais pessoal.”

Sobre 0 motivo e inspiragdo que levou Linda a dar aulas...

“Acho que a razéo principal foi quando conheci Roy Hart, quando ouvi aquelas vozes
e fiquei muito comovida. (...) Poderia dizer que o trabalho vocal dele fazia a voz de
instrumento para algo além e eu acho que talvez fosse este algo além que eu estava

procurando.”

“O que eu tinha de fato era imaginagéao e acho que todas as minhas primeiras aulas
foram baseadas na escuta e no desenvolvimento da imaginagao. E, se for falar de
técnica hoje, acho que a imaginagdo também esta em 60% dos meus pontos de

partida.”

‘Roy Hart... ele se recusava a admitir que tinha uma técnica. Ele dizia, “eu ndo tenho
uma técnica, eu ndo quero escrever um livro sobre o meu trabalho; as pessoas com

quem trabalho sdo o meu livro”.
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(...) Os livros nos informam, mas sao as pessoas que levam o trabalho adiante. Quero
dizer, vocé pode fazer analises e isto foi feito, mas é interessante analisar o verdadeiro
trabalho que estavam realizando no estudio, escutando os sons e compreendendo
que tipo de sons estudavam, como chegaram as notas, e tem gente que fez isso, que

estudou a anatomia desses sons, por exemplo, e como vocé consegue chegar neles.”

“(...) o primeiro passo para se trabalhar com cantores, tentar escutar quem € essa
pessoa, onde reside sua criatividade artistica, onde ouco bloqueios, onde ouco
espaco, quais posso abrir, essa pessoa quer mudar o mundo para onde deseja ir?
Entédo, vou e tento guia-la. Mas ao mesmo tempo € um pouco como psicanalise, quero
dizer, € um pouco como uma contra projecdo. O aluno pode se projetar na professora,
mas eu também me projeto muito e isto € algo que preciso mensurar quando estou

trabalhando com alguém.”

“Trabalho em niveis muito diferentes com cada pessoa, contudo, acredito que, como
o artista se conhece melhor, o trabalho de interpretacdo serve para permitir que o
cantor se torne [um artista] — em inglés existe uma diferenga entre artista e intérprete.
Eu gostaria que artistas intérpretes, melhor dizendo, intérpretes [que] sao artistas
assumissem responsabilidade por seu trabalho, que fagam escolhas e nao

simplesmente sigam o diretor.”

Sobre a pedagogia com o aluno...

“Sabe o que acontece com o seu corpo depois que fica ouvindo “ndo” por meia hora?
As solugdes que ela me dava (a professora de canto de Linda), eu as escuto hoje e
sdo boas solugdes, mas tinha aquele “n&o”. A interrupgéo. Acho que teria sido melhor
ela deixar pra la e dizer, OK, tente descobrir isso... (...) Acho que ndo posso dizer “nao”

para [ninguém].

Categoria 2 - Corpo-Voz-Emocgao

“E impossivel a um cantor ndo trabalhar com a emogao em algum momento.”
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“Se vocé pega um texto teatral, diz, vou repassa-lo de novo e de novo, 50, 100, 200
vezes. Vocé o coloca em sua boca, vocé o sente no corpo e se movimenta com ele,
tenta penetra-lo até que se torne algo fisico e acho que também & assim com as

cangdes. O que significa subir aquela nota neste momento? Sabe?”

“Bem, eletrizar a plateia acontece também quando uma voz te comove... e o que é
isso que te comove? Eis a questao... Creio que seja algo muito fisico, acredito que as
ondas sonoras nos tocam... a voz parece ir além. Pode-se dizer que chega no seu

Corpo, No seu coragao ou algo assim — é mais como uma resposta do corpo.”

“A voz abre portas para a memodria ou células no corpo que se conectam com o
passado e a emogao é gerada. Do mesmo modo, quando vocé usa sua propria voz,
as vezes, pode ter apenas um som que vocé nido sabe por que vai e emociona, como

a vibragao de algo e € ai nessas zonas que cantores e intérpretes precisam trabalhar.”

“Creio que essa ideia de que vocé ter uma técnica que te distancia completamente
das suas emocgodes... Quer dizer, vocé tem que conseguir cantar até o fim, mas acho
que vocé aprende a equilibrar [técnica e emogdo], mesmo que vocé nao esteja

buscando isso, espero que consiga.”

“A sensacao corporea enquanto se esta cantando € muito importante. Com frequéncia

procuro pensar: Estou colocando-os juntos? Trabalho-os em conjunto ou os separo?”

Durante o trabalho de canto de uma aluna, a pesquisadora auxiliou um dos sujeitos

participantes...

“Somos bloqueados e vocé pode ver isso de imediato quando trabalhou com a coluna
dorsal dela, para ter o fluxo pela coluna e também pelas pernas, que eram bem fortes.
Entdo, vocé instintivamente a reclinou, abaixou sua cabeca e ao pender sua cabeca
ela conseguiu... na entrega a este movimento ela finalmente conseguiu uma postura
dorsal adequada que a abriu lindamente! (...) creio que seja este tipo de liberdade que
as pessoas estejam procurando quando ensinam técnica, mas, de algum modo, em
muitas escolas, entre muitos professores, ela [a técnica] se torna destacada demais,

muitas vezes porque os proprios professores nunca se movimentaram.”
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Sobre a frase alterada por Linda para “quando vocé encontra o seu espago”...

“(...) quando vocé comega a sentir seu corpo, ha certos sons... Minha voz sai

diferente porque eu abri algo.”

“Pode ser que outras coisas estejam passando pela sua cabecga e vocé tenha
consciéncia disso, mas vocé esta totalmente presente naquela sala, vocé da tudo o

que tem naquele momento.” (sobre o intérprete)

Categoria 3 - Intérprete, interpretacao

“(...) E muito importante saber como entrar numa determinada canc&o.”

“Ha muitos cantores, mas ndo muitos chegam a encontrar o que os faz especiais,
aquilo que poderia ser o material do artistico. E todo mundo deveria cantar, com
certeza. Porém, interpretar € outra coisa, € quando vocé ouve algo novo e néao

consegue imaginar que aquilo algum dia tenha sido feito de outra forma.”

“Qual é a interpretagdo que mais me toca? Em geral € uma que tecnicamente néo é

tdo brilhante, mas oferece algo que faz o ouvinte sonhar.”

“Esse é o prazer da interpretacdo. E um tipo de escavacdo, vocé vai descobrindo
tantas coisas. Mesmo depois de 50, 100 vezes, tem aquele momento em que vocé

diz, Humm, eu nunca tinha feito isso assim antes.”

“Acho que a interpretagao esta, antes de mais nada, ligada a compreensao, em tentar
encontrar sua prépria relagdo com o material. (...) interpretagao é também se abrir a
imaginagao sobre o que é este mundo no qual vocé se movimenta e onde vocé pode
se estabelecer e sentir que seu lugar € neste mundo a ponto de quando vocé vé
alguém trabalhando de verdade com uma cangéo, um texto teatral, uma danga ou algo
assim, vocé pode sentir que aquele é o lugar exato em que aquela pessoa deveria

estar.”
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“(...) Em esséncia, pode-se dizer que a interpretagdo tem uma relagdo mais profunda
com estar presente que a performance, a interpretacdo tem uma camada a mais, uma

presenca mais profunda”.

“A interpretacdo em seu sentido mais rico para mim é quando vocé entra no sonho e
nao quando fica focada apenas no sonhador, a pessoa que esta criando o sonho. Por
outro lado, se o sonhador n&o se revelar, o sonho pode ficar vazio, inerte, e ndo algo
vivo. Mas isso também se equilibra, é disso que tratam as escolhas.”

“O que eu chamo de arte da interpretagao € a tentativa de abrir todos os caminhos

pelos quais vocé poderia seguir.”

“As vezes, eu vou para o extremo oposto ao que a pessoa comecou... O extremo
absoluto de onde vocé ja esteve te da perspectiva para a interpretagao e ai vocé néo
precisa ir pelo modo mais rapido de se compreender uma musica. Interpretagao é

tentar abrir essas portas.”

“(...) se vou dirigir uma performance, comego com algo muito simples, nunca tento
incluir a interpretacdo. Entdo, a primeira coisa é a cang¢ao. Vocé estuda a cancéo,
vocé aprende a melodia, pega o ritmo, ent&o vocé passa para as palavras do jeito que
vocé (as ouve) ... e a estrutura. Nunca comecaria pela interpretagdo ou segmentando

a cancgao. Gradualmente, vocé vai entrando na musica.”
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Questionario para participante do curso “A Arte de Interpretacao” da Profa.

ANEXO 7

Linda Wise

A parte A foi aplicada antes de comecar o curso e a parte B, apos.

Parte A - Identificagao do sujeito

1.

3.

Iniciais do nome: 2. Data de nascimento:

Sexo ( )feminino ( ) masculino

. Atuacao profissional:

. Uso profissionaldavoz ( )cantada ( )falada ( )ambas

. Descreva de forma resumida sua formacgéo profissional:

. Atualmente e nos ultimos seis meses o0 que vocé tem feito profissionalmente?
. Vc fez/faz aula de canto? ( )ndo ( ) sim, ha quanto tempo?

. Qual (is) o (s) género (s) musical (ais) que vocé canta?

Questdes antes do curso:

A~ A~~~

1. Como vocé conheceu o trabalho da Linda Wise?

2. Por que vocé resolveu fazer o curso?

3. Vocé tem alguma queixa vocal? Vocé apresenta alguma dificuldade para
cantar? Se sim, descreva.

4. Quais sao as suas expectativas sobre o curso?

5. Numa escala de 0 a 10 como vocé avalia o seu desempenho nos topicos
abaixo no canto.

respiracao/ apoio respiratorio
trabalho de consciéncia corporal
escuta e/ou percepcado musical
trabalho de vocalizagao

N— N N N
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( ) articulagao/dicgao

( ) ressonancia

( ) interpretagdo da cangao
( ) expressao artistica

( ) emocao

6. Existe diferenga entre um cantor e um intérprete? Se sim, explique.

7. Para vocé qual a relacao corpo/voz/emocgao para o intérprete da cangao?

Parte B (aplicada apés o curso)
1. Suas expectativas sobre o curso foram alcangadas?

2. Em relagéo a sua queixa/dificuldade, vocé obteve alguma resposta? Qual? A sua
dificuldade foi enfrentada, trabalhada?

3. Pra vocé o que foi apreendido e/ou modificado sobre a sua respiragao?
4. Pra vocé o que foi apreendido e/ou modificado sobre o seu corpo?
5. Pra vocé o que foi apreendido e/ou modificado sobre a sua voz?

6. Pra vocé o que foi apreendido e/ou modificado sobre seu canto?

7. Pra vocé o que foi apreendido e/ou modificado sobre sua interpretagao?

8. Numa escala de 0 a 10 como vocé se avalia nos tépicos abaixo apds participar do
curso “A Arte da Interpretacao” da professora Linda Wise?

( ) respiragao/ apoio respiratorio
( ) trabalho de consciéncia corporal
( ) escuta e/ou percepcao musical
( ) trabalho de vocalizagao
( ) articulagao/dicgao
( ) ressonancia

( ) interpretac&o da cangao
( ) expresséo artistica

( ) emocao

9. O que vocé considera que foi o maior desafio para vocé durante o curso?
10. Para vocé qual a relagao corpo/voz/emocao para o intérprete da cancao apos o

curso “A Arte da Interpretacéo™?
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ANEXO 8

Resultado das respostas dos alunos dos questionarios aplicados antes e depois da

oficina “A Arte da Interpretagdo” da profa. Linda Wise

Quadro 2 - Caracterizag&o dos sujeitos segundo o sexo, a idade, a atuagao
profissional e 0 uso profissional da voz: falada ou cantada

SUJEITOS Idade Sexo uso da voz
falada e
cantada

S1 35 anos F Ambas
S2 26 anos F Ambas
S3 37 anos F Ambas
S4 36 anos F Ambas
S5 23 anos F Cantada
S6 52 anos F Falada
S7 54 anos F Falada
S8 30 anos M Falada
S9 34 anos F Ambas
S10 36 anos F Ambas
S 1 44 anos F Ambas
S$12 44 anos M Ambas
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Quadro 3 — Formacgao académica e atuagao profissional dos sujeitos da amostra

Sujeitos Formagao Académica Atuacao Profissional
S1 Artes Cénicas e Canto Popular atriz e cantora
S2 Mestre em Artes da Cena cantora e professora de canto
S3 Musica — Composicédo e Regéncia professora de canto,
coordenadora pedagdgica
Pbs em Gestédo de Pessoas e Projetos Sociais | yusical e regente
Formagao integrada em voz
S4 Pedagogia. Pés em Psicomotricidade. Canto cantora, contadora de histérias e
Popular professora
S5 Cinema cantora e cineasta
S6 Fonoaudiologia e Direito auditora fiscal *
S7 Economia funcionario publico*
S8 Economia trader*
S9 Educagao Musical cantora, professora de canto e
musicalizagao, violinista
S$10 Musica. Mestrado em Educagao Musical compositora e educadora
musical
S11 Fonoaudiologia cantora, percussionista
S12 Medicina e Artes Cénicas dermatologista e cantor lirico

(*) alunos de canto

100



Quadro 4 — Relato dos sujeitos sobre se existe diferenga entre um cantor e um

intérprete

S1 O intérprete esta focado na agdo que a musica causa em si e no outro, muito mais do
que no simples e correto funcionamento de seu aparelho vocal.

S2 O intérprete comunica, conta algo, transmite emocgdes e sensagdes e o cantor nao.

S3 Ha quem cante muito bem, considerando os aspectos técnicos musicais, mas sem
estabelecer o menor contato intimo com a obra musical, como se a musica tivesse a
fungdo de ilustrar as suas habilidades.

O intérprete coloca o seu instrumento em favor da musica, que por si s6 ja tem uma
vontade propria de acontecer, considerando a sua histéria (composig¢ao, periodo, outros
intérpretes, ambiente de performance, arranjo, etc.).

S4 O cantor executa a musica com perfeigéo, o intérprete vive a cangao e a executa ndo
s6 com as notas corretas, mas com a palavra, o corpo e a emogao.

S5 O cantor se preocupa com a musica quase que so tecnicamente, pensando em notas,
enquanto o intérprete da o mesmo valor a musica, a palavra e a emogao, ao que a cangao
quer dizer para além das notas musicais.

S6 O intérprete coloca sua "marca" na cangéo.

S7 Interpretar esta relacionado com o sentir a musica, sua poesia, sua melodia. E a
capacidade de transmitir esta sensagéao.

S8 Intérprete é aquele que transmite a emogao da musica, que interpreta a mensagem
da cancao. Um bom cantor é aquele que possui boa técnica vocal, boa forma, boa
afinagdo. Um grande cantor é aquele que também é um grande intérprete.

S9 Um cantor pode ser alguém que domina questées mais técnicas e usa bem a sua voz,
de maneira organizada, afinada, esteticamente coerente com determinado estilo, mas néo
necessariamente tem as qualidades de um bom intérprete, aquele que consegue
transmitir afetos com a sua interpretagao.

S10 Nao sei se existe diferenga, mas o termo intérprete me leva a interpretagao. Imagino
que o intérprete deva ter como premissa a interpretagdo da cangao, a valorizagao e o foco
na emogao.

S11 O “cantar” pode estar relacionado mais com um ato mecanico e técnico. Ja a
interpretacao esta relacionada com a intengdo que se quer imprimir, € emogao, € o
colorido da voz

S12 O cantor emite sons, as vezes magnificos. O intérprete ja da um passo a mais: produz
0 som com dramaticidade, emocao, intencdo e mais sofisticacao.
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Quadro 5 - Opiniao dos entrevistados sobre a relagao corpo/voz/emogao para o

intérprete da cangao antes da oficina “A Arte da Interpretacao”

S1 Estao todos interligados no tempo presente da execugéo da cangéo.

S2 Corpo, voz e emogao estao conectados, sdo um so, € como intérprete, sdo nosso instrumento,
nosso veiculo de comunicagao. Cantamos com 0 nosso corpo todo, € 0 N0SSo Corpo € nossa voz
carregam nossas emogdes. Ao lidar com o texto, as palavras também trazem os sentidos, e assim
temos: voz, corpo, emogéo e texto, todos atuando conjuntamente para dizermos algo e transmitir
aquilo que nos propusemos.

S3 Uma relagao substancial de entrega e plenitude. Tarefa dificil e por vezes pouco desenvolvida.

Corpo, voz e emogdo quando ndao bem coordenados podem ser responsaveis pela sensagéo de
fragilidade, exposigédo e até mesmo superficialidade.

S4 Eles estao totalmente interligados, € uma unidade.

S5 Sinto que s&o quesitos que devem andar juntos na interpretacdo da cancgao, que tém que construir
junto uma interpretagdo. Nao basta apenas a voz, ndo basta apenas o corpo e n&do basta apenas
emocgao. Para haver completude, é preciso que os trés trabalhem na mesma direcado, que tenham a
mesma interpretagéo do sentido da cangao, e juntos dao forma ao sentimento que o som ecoa.

S6 Creio que a conexdo corpo/voz é essencial para que o intérprete possa transmitir emogao na
cangédo. O seu corpo/voz deve ser o canal para que a cangao transmita o seu sentido/significado.

S7 A emocgéo é o fator principal da interpretagdo. E a emocéao se “instala” no corpo. A emogéo no
canto pode ser demonstrada na voz, e num gesto, num olhar. Descobrir a linguagem do seu proprio
corpo é trabalho constante para o intérprete.

S8 Eu diria que a posigdo e o movimento corporal influenciam a emocgao/intencao e esta, por sua
vez, promove um movimento ou estado do corpo. E a voz € o produto dessa relagédo. Ou seja, a voz
€ o resultado da interagao dos outros dois elementos.

S9 Acho que tudo precisa estar intimamente conectado, creio que uma coisa influencia muito a outra.
A voz é o resultado da organizagdo do corpo e ambas estdo sujeitas as emogdes. O desafio do
intérprete é lidar bem com isso tudo, encontrar o equilibrio entre o uso consciente do corpo e das
emocgoes para poder se comunicar através do cantar.

S10 Os trés estdo muito ligados. Acredito que para “acessar” a emogao quando se canta e fala (com
0 uso da voz) é necessario utilizar o corpo. A forma como vocé usa o corpo influencia na sua voz,
ter consciéncia disso € muito importante porque dessa forma vocé pode comandar seu corpo de
acordo com seu interesse.

S11 A relagéo intima entre corpo, voz e emogdo € a conexao necessaria para uma expressao
contundente, cheia de significados. Um artista que trabalha com essa consciéncia esta
desenvolvendo a sua presencga.

S12 A voz precisa de emocgao para realmente tocar e maravilhar quem ouve. O corpo é parte
indissociavel na construgao da emocao e da dramaticidade cénica, além de ter relagdo direta na
qualidade do som produzido.
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Quadro 6 - O que foi apreendido e/ou modificado sobre a sua respiragéao

S1 Coloquei o ar em lugares que nunca tinha colocado antes, como o peito, a parte detras da cabega
€ NO pescogo, essa experiéncia possibilitou uma postura mais alongada e uma maior abertura do
maxilar.

S2 Percebé-la de maneira mais fluida e ampla, utilizando todos os espagos do corpo.

S3 A respiragao profunda na regiao pélvica para maior conexao com os graves, € o relaxamento e
expansao dos musculos do pescogo, nuca e cabeca para melhorar o fluxo do ar facilitando os
agudos.

S4 A respiracdo pela boca e nariz ao mesmo tempo, além do despertar da consciéncia dos
momentos onde bloqueio a minha respiragao.

S5 Nao soube dizer

S6 Vi que ha espacos pouco explorados/pouco usados na respiragao.

S7 Os exercicios de liberagao corporal proporcionaram uma maior conscientizacado do trabalho de
todo o corpo no processo da respiragao, inclusive da relevancia do estado emocional. Comprovando
na pratica como uma simples irritagdo, ou desconforto fisico reflete no processo de cantar.

S8 Néo percebi algo de diferente, mas refor¢ou bem tudo o que eu ja conhecia.

S9 Um dos exercicios foi o de dar muita risada até gargalhar, ajudou muito a respirar mais, de
maneira mais profunda e relaxada (e divertida). Em especial, foi muito interessante o fato de trabalhar
o corpo tao intensamente ao longo da semana. O trabalho continuo foi essencial para perceber
melhor o corpo, ir ganhando relaxamento, parece que o processo continuo sensibilizou muito e
reorganizou meu corpo. E a respiragcdo mais ampla é resultado desse corpo mais relaxado e
disponivel.

S10 Experienciei a respiragdo acontecendo por todo o corpo. Consegui sentir uma expansao maior.
Descobri que precisava respirar muito mais, com mais intensidade e também respirar de forma
diferente do que eu fazia. E também percebi a relagdo dessa respiragdo com a projegdo da voz e
também da forga necessaria no abdémen (apoio).

S11 Pude perceber que os exercicios de fonagdo me trouxeram maior consciéncia e controle na
emissao e sustentagao da nota, acredito que o trabalho de conscientizagdo dos apoios musculares
ajudaram muito. Também percebi novos lugares de abertura respiratéria incriveis como no quadril e
entre as costelas.

S12 Absolutamente nada.
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Quadro 7 - Pra vocé o que foi apreendido e/ou modificado sobre o seu corpo

S1 Ampliei minha consciéncia do caminhar, sem sobrecarregar o joelho, deixando meu corpo inteiro
mais leve, retirando a tenséo do joelho. Ampliar a consciéncia da parte posterior no corpo inteira,
principalmente a regido da escapula e do pescogo. A utilizagao do quadril para desempenhar alguns
sons também foram uma descoberta muito nova para mim.

S2 Percebé-lo menos tenso e rigido, passeando pelos estados com maior fluidez.

S3 Ficou mais evidente ainda que o trabalho do corpo, da voz e do canto deveriam ser
indissociaveis. Algo bem além dos relaxamentos que fazemos (e passamos para os alunos) antes
de cantar e fim.

O corpo precisa de tempo pra acomodar/moldar o som e nds precisamos de tempo e trabalho para
entender e aceitar esse corpo no som, e depois, entregar ele para a performance. Dos cursos de
voz que fiz até hoje com certeza esse foi 0 que mais trabalhei com o corpo.

S4 O que ficou marcado em mim é o pensar e executar abertura de espacgos internos.

O trabalho é muito profundo e ndo mexe apenas no corpo, mas vai fundo na alma, ainda mais
quando estamos o tempo todo ativando o diafragma, musculo da alma. Durante a semana muitas
imagens internas do passado reapareceram, e foi muito interessante pois consegui entender o que
estava acontecendo, talvez por eu estar fazendo terapia, mas entendi que para abrir espaco,
precisamos eliminar coisas.

S5 Senti grandes mudangas no corpo, descobri movimentos e me permiti acessar lugares que nao
me pertenciam antes. Principalmente através dos exercicios de improvisagao, algumas amarras
cairam e percebi que ainda ha outras que preciso trabalhar. Percebi um aumento de consciéncia
corporal ao cantar, de presencga, de aterramento e concentragéo.

S6 Pude perceber o quanto desconhego do meu préprio corpo. Apreendi que todo o corpo é
importante na emissao da cang¢ao, e nao apenas as cordas vocais e 6rgaos ressonadores.

S7 Descobri que meu corpo é meu amigo. E que ouvir os sinais que meu corpo me envia me ajuda
na compreensao de quem eu sou, como eu estou e 0 que eu posso conseguir/produzir nesta
condicado. Que ele me indica, também, os caminhos para superar minhas dificuldades.

S8 Notei a importancia de se manter o corpo presente e em sintonia com a musica e a intengao da
cangdo. Como que a postura corporal realmente influencia a produgéo do som. A gente costuma
pensar que cantar é so peito, garganta e boca, mas a pratica mostrou que a consciéncia corporal e
a posicao do corpo sao fundamentais para a abertura dos espacgos internos e para comandar
diferentes qualidades de som.

S9 Pude perceber melhor meu corpo e também “enxergar” nas outras pessoas onde o som esta
acontecendo, a reorganizag¢do de corpo mudando o tipo de som produzido, especialmente ao
brincar com as sonoridades, se permitir explorar sons diferentes. Também foi muito interessante o
exercicio de perceber em que parte do corpo 0 som esta vibrando e tentar encaminhar essa
vibragdo por diferentes lugares (ex. cabega, nuca, costas). Sinto que tenho mais consciéncia e
controle sobre meu corpo depois do trabalho.

S10 Foi a primeira vez que vivenciei e percebi em mim a for¢a e importancia do corpo para a voz.
Senti que durante o curso, por meio dos exercicios, eu fui sentindo cada vez mais a necessidade
de me expressar corporalmente e também de entender cada vez mais a relagédo do corpo com a
VOZ € Com a emogao.

S11 Acho que a maior mudanga foi em relagdo a minha postura na emissao dos agudos e graves,
percebi que fazia um movimento com a cabeca que me atrapalhava. Consegui chegar na nota
depois que corregi minha postura.

S12 Acho que alguns exercicios proporcionaram mais leveza ou relaxamento. Outros, contudo, me
deixaram ainda mais tenso.
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Quadro 8 — Pra vocé o que foi apreendido e/ou modificado sobre a sua voz

S1 O curso me mostrou que a expressividade vocal independe de estados perfeitos da mesma. A
sujeira, 0 cansago, o inchago, esses estados a que nossa voz esta sujeita durante a vida podem ser
utilizados como ferramentas de expressao também. Os limites vocais vao além das notas da
extensédo vocal. Fui encorajada a descobrir extremos graves e agudos que estavam além da minha
pratica.

S2 Pude perceber as diversas possibilidades timbristicas e de ressonancia que minha voz pode
percorrer e que eram desconhecidas até entao.

S3 Principalmente a possibilidade de explorar a voz e deixa-la acontecer também fora do canto.
Curtir que ela é bem interessante quando nao tao controlada e quando acontece de forma mais
espontanea.

S4 Percebi que eu tenho agudos. Percebi que minha voz encorpou, porém ainda preciso de algum
tempo para sentir os efeitos do trabalho. Uma das grandes modificagbes é o encorajamento para
brincar com a voz, explorar lugares, sons, aberturas.

S5 Exploramos muitos agudos. Percebi diferengas de sons de mesma nota, diferengas de
colocagao de som, passei a entender quando ela dizia que o som era mais “aberto”.

S6 Apreendi que ha ainda um universo inteiro a ser desvendado em minha voz. Lugares que ainda
ndo consigo acessar, seja pelo desconhecimento da minha prépria maquina/corpo, seja por
bloqueios psicolégicos.

S7 Minha voz é forte. O trabalho corporal me ajudou a relaxar pontos que eu nao percebia que
estavam tensos, e com isso, consegui controlar um pouco mais as emissdes, buscando uma
regularidade. Descobri que consigo alcancar os agudos com mais facilidade quando o corpo esta
relaxado.

S8 Consegui encontrar alguns outros espagos para a minha voz. Coisas que eu ainda ndo havia
conseguido produzir, mas que sairam ao longo do curso.

S9 Pude perceber mais possibilidades relacionadas ao relaxamento do corpo e utilizagdo de emogoes
atuando como facilitadores da voz.

Passei a escutar de maneira diferente as minhas gravagdes de antes do curso. Escuto com clareza
uma fragilidade na minha voz. Sinto a falta do som da “voz mais falada” (trabalho de voz de peito).
Achei muito interessante brincar com diversas sonoridades ao longo do curso (o carater ludico
amplia muito as possibilidades: brincar relaxa) — e no meio dos exercicios parece que “ressuscitei” a
sonoridade do canto lirico que estava “perdida” ha algum tempo por aqui. Senti de uma maneira
muito confortavel, muito melhor do que nos meus ultimos estudos. Parece que meu corpo gosta da
sensagao dessa sonoridade. A entrega é mais facil. E a sensagéo de produzir um grande volume de
som, com conforto, sem grande esfor¢o € muito boa... S6 respirar muito e deixar o corpo
responder...

S10 Sempre achei que nao tinha muita proje¢do vocal e também tinha um registro pequeno porque
minha voz era assim. Vi que n&o é verdade, que eu posso ter uma voz muito maior do que eu
sempre ouvi. Fiquei muito emocionada com isso, foi forte demais.

S11 Minha voz ganhou mais apoio e naturalmente maior extensao e estou percebendo que esta
mais resistente também.

S$12 Nada foi modificado. Fago aula regularmente desde 1994 e nenhuma modificagéo surgiu
repentinamente.
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Quadro 9 - Pra vocé o que foi apreendido e/ou modificado sobre seu canto.

S1 A nogao de expressividade da voz foi ampliada a partir do momento em que novos espacgos
corporais foram abertos. Durante o cantar, passei a me atentar para o fraseado da melodia,
em relagao ao texto.

S2 Notei que ao “desamarrar” o corpo, tirar o excesso de tensdes e de tdnus que o enrijece,
minha voz naturalmente ganha mais ressonancia, possibilidades timbristicas e novos
fraseados musicais.

S3 Ficou a reflexdo que talvez escutar mais a minha voz — e o que ela reflete dos meus
sentimentos e o que sou — pode ser um caminho mais honesto para algumas escolhas
musicais, como por exemplo, a escolha de um repertério e a forma de atuar sobre ele.

S4 A consciéncia corporal ao cantar.

S5 Sinto-me muito mais sensivel, no sentido de perceber melhor a interagao entre corpo, letra
e melodia. Isso afeta diretamente o som. Me conscientizei de que € como um outro musculo
que é preciso ser trabalhado, que ainda preciso desenvolver muito esse novo tipo de som, o
som que sintoniza com a emogao pelo corpo.

S6 Apreendi a importancia da conexao corpo/voz para um canto mais livre e auténtico.

S7 Consegui perceber o meu jeito de cantar. Descobri uma identidade para o meu canto.

S8 Aprendi a utilizar certos espagos e ressonancias que nao eram de costume anteriormente.

S9 Tive sensagbes parecidas, mas ampliadas, como as que tive depois do curso com a
Fabiana. Mais uma vez, acho importante comentar isso porque o trabalho anterior facilitou
muito apreender e aproveitar melhor as experiéncias com a Linda. Acho que ainda tenho que
me acostumar com essa maneira diferente de cantar a partir da voz falada, permitir mais.
Ainda é bem dificil lidar com a sensacdo de permitir que venha essa voz que sinto fragil,
instavel e feia. Mas sinto que estou muito mais aberta a explorar e permitir isso.

S10 Durante o curso foi muito clara a mudanga que aconteceu na minha voz, da hora em que
eu cantei no primeiro dia para o ultimo dia. Todos conseguimos perceber o crescimento.
Porém, nao sei ainda como eu vou digerir tudo isso no meu repertério e na minha forma de
cantar. Nao sei se essas mudangas de entendimento do corpo e da voz serédo sentidas no
canto.

S11 Estou mais ligada na relagdo com a intensao certa, na forga da palavra com significado e
0 que ela quer dizer naquele contexto. Achei importante trabalhar com a melodia da voz sem
significado, pois a voz ficou mais intuitiva.

S12 Absolutamente nada.
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Quadro 10 - Para vocé o que foi apreendido e/ou modificado sobre sua interpretagao

S1 Cada musica requer uma voz, um estado. Quem esta falando o texto da can¢ao? Para quem esta
sendo comunicado? Essas perguntas alteram a forma como encarar a musica a ser interpretada.
Isso, trabalhado na presenca do cantor (no sentido de estar no tempo presente), torna o cantar mais
expressivo e o instrumento esta a servigco da comunicagao.

S2 Ao experimentar esse lugar mais fluido e “natural”, pude perceber que os sentimentos com
relacdo a cangao passavam por mim, me afetavam e transbordavam para aqueles que me ouviam.
Diferente de antes, onde definia as emogdes da cancao e nao a sentia naquele momento.

S3 Que eu preciso me investigar e me permitir mais, principalmente fora do meu plano seguro.

S4 Me desligar das palavras e deixar a melodia mais fluida, além da atengéo aos agudos.

S5 Aprendi principalmente assistindo aos processos alheios. Na verdade, percebi muito mais sobre
as outras pessoas do que sobre mim, no geral. Sobre a minha interpretagdo achei tudo muito difuso.
Passei por uma experiéncia forte quando cantei minha musica, eu nunca tinha cantando chorando
assim, ainda mais na frente de varias pessoas desconhecidas. Foi intenso, mas nao sei, na pratica,
o que tirar disso.

S6 Apreendi que devo procurar no corpo o local da emocéo desejada no canto, para que a voz
transmita essa emogao.

S7 Que ainda estou engatinhando neste processo. Tenho muitos bloqueios a superar. E um trabalho
continuo, porque esta totalmente atrelado as emogdes. Para transmitir uma mensagem através do
canto, é necessario, antes, compreender o que ela representa para mim. Ver a apresentacéo dos
colegas de grupo, demonstrou claramente o que essa significagao leva para a interpretagéo.

S8 Creio que a minha interpretacdo melhorou muito. Entendi que € crucial levar em conta a melodia
e aletra da cangao, a fim de colocar em sintonia a voz, a afinagdo e a mensagem da musica. Aprendi
a utilizar a emocgao e intengao certas para aquilo que determinada cangao pede. E, também, como
a improvisacao é um excelente caminho para explorar as diferentes atitudes e expressodes vocais e
corporais.

S9 Acho que tenho me permitido “exagerar” mais. Tenho buscado ter sempre muita clareza sobre o
texto que estou cantando para imprimir com coeréncia a emogao no canto. Foi muito interessante
perceber no meu canto e no das outras pessoas as emogodes aflorando e um descontrole inicial vindo
do permitir-se exagerar a emogao, se entregar, chorar, mas depois guardar a sensagao dessa
intencdo e o que ela provocou na voz, mantendo o controle e aproveitando a emogéo no som,
intensificando as interpretacoes.

S10 Durante o curso acessei em alguns momentos a emocéao, de forma conectada com o corpo e
voz. Acho que a interpretacdo esta ainda em nivel “acima” do que eu atingi. Acho que foi o elemento
que eu menos “alcancei” e menos trabalhei. Ndo acho que eu tenha modificado nada ainda, mas
percebi um caminho...

S11 Acho que ampliou minha escuta da musica e de como estar na musica.

S12 Acho que quase nada modificou.
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Quadro 11 - Para vocé qual a relagao corpo/voz/emogao para o intérprete da cangéao
apos a oficina “A Arte da Interpretagcao”?

S1 Nao ha separagéo entre esses elementos. O cantor, no tempo presente com seu corpo/emogao
em funcdo da canc¢do, em conjunto com o instrumento que o acompanha.

S2 A relacgao ficou ainda mais intrinseca, ao perceber que o corpo influencia a voz, a voz influencia
0 corpo, a emogao influencia ambos e corpo e voz trazem emocgoes.

S3 Uma relacéo extremamente interligada. Ora uma coisa pode estar mais compreendida, ora outra
coisa mais perceptivel, mas a busca para que elas se unifiquem seria a chave para o intérprete.

S4 A conexao desses trés elementos, corpo, voz e emogao, somados ao propésito com a Arte, é
que faz um intérprete.

A Linda disse uma frase que me marcou: O som sem a imaginacgao nao é Arte. Creio que o intérprete
da cangéo, assim como um contador de historias, tem que enxergar aquilo que esta cantando.

S5 Sai do curso com a consciéncia de que, para a interpretagdo de uma musica, andam de méaos
dadas o corpo/voz (que sdo a mesma coisa), a letra, a melodia e a emogao. Eu ndo tinha a nogéo
da importancia da melodia no sentido geral da interpretagao, focava apenas na letra. Mas a melodia
pode mudar todo o sentido da musica, por isso que € musica e nao poesia. Na pratica, me sinto bem
mais sensivel, sinto meu corpo mais aberto aos movimentos que cada cangao pede.

S6 A relacéo é total, acho que cada emogao ocupa um determinado local em seu corpo. Vocé deve
acessar esse local para que a voz transmita a emocéo.

O cantor deve estar em conexdo consigo e com essa emoc¢ao. Dessa forma, a voz vai manifestar-se
de forma auténtica.

O cantor deve confiar em seu corpo.

S7 Total. O estado do meu corpo, minhas emogbes refletem nos meus musculos € minhas
articulagdes, que refletem na minha respiragao, que refletem no meu canto. Quando estas estruturas
estdo harmonicamente relaxadas, o resultado no canto é totalmente diferente. Descobrir que as
emocgoes se instalam no corpo, e utilizar o movimento do corpo para expressar uma intengao, € uma
experiéncia que se reflete em outras areas da nossa vida.

S8 Eu ja imaginava que os trés estavam interligados, como respondido no questionario B, mas,
durante o curso, eu pude realmente sentir na pele a importancia de cada um. Se vocé permitir, um
leva o outro. Por exemplo, a posicdo do corpo traz uma emog¢ao que promove a voz de uma
determinada maneira. A voz provoca uma emogao que induz o corpo a uma certa postura. Ou ainda,
a emocéao nos pede um gesto que da base a uma produgéo sonora.

S9 E tudo realmente muito integrado. Ja acreditava nisso e o trabalho s6 fez aprofundar minha
compreensao sobre essas conexdes. A voz € resultado da organizagdo do corpo associada a
emogao que vocé sente ou busca imprimir na cangao.

S10 Eu continuo acreditando nessa relagdo da mesma forma. A diferenca é que agora eu tive uma
vivéncia forte de que essa relagdo é importante e necessaria.

S11 Ficou mais claro ainda que nao existe como dissociar uma coisa da outra. O trabalho corporal
e vocal é intimamente ligado com a emogao. Todos os exercicios de vivéncia que 0 curso me
proporcionou foram excelentes catalizadores para atingir o ponto da emocgao.

Foi muito importante observar o outro, pois a escuta € um exercicio poderoso. E é magico ver essa
transformagéo, ver o som ganhar sentido e poténcia, a ponto de emocionar a todos.

S12 Nao acho que houve melhoras significativas. Minha ultima reflexdo: observar a perfomance de
um cantor que admiro, me traz mais elementos para melhorar meu canto. Achei a proposta pouco
efetiva, em alguns momentos parecida com psicodrama, muito mergulhado no universo catartico.
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