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RESUMO

Resumo: Este trabalho tem como objetivo despertar a sensibilidade da pessoa
que |é para a presenca de seu préprio corpo e de sua propria subjetividade ao
se relacionar com as propostas, relatos, reflexdes e imagens sobre diversos as-
pectos da relacdo que estabelece a pessoa que canta com seu saber-fazer. A
partir de um processo de escrita criativa sobre eventos e memarias marcantes
de sua trajetoria, foram-se cercando os temas de interesse para a formagao da
autora: estabelece relagdes entre canto e educagao somatica pela pesquisa com
eutonia, discute pedagogia do ensino de canto, contexto e salde do aluno de
canto, o corpo em cena, a possibilidade de autocuidado e autoconhecimento
no cantar... A partir deste material literario foi se desenvolvendo uma pesquisa
de imagens visuais, referéncias poéticas e uma organizagao grafica que convida

a pessoa que |é a se relacionar mais vivamente com o texto.

Palavras-chave: Eutonia. Saber da experiéncia. Pedagogia do ensino de Canto.

Educacdao somatica.

ABSTRACT

Abstract: This work’s main objective is to awaken the reader’s sensibility to the
presence of it's own body and subjectivity by experimenting with the exercises,
narratives, meditations and imagery about various aspects of the relationship
between the singer and it's know-how. Using creative writing, the author gathers
meaningful events and memories of it's journey, enclosing some of the most
interesting subjects regarding the author education in singing: establishes
relationships between singing and somatic education through research with
eutony, discusses teaching methods for singing, context and health of the
singer student, the body in the scenic space, the possibility of self-care and self-
knowledge through singing... From this literary material began a research of
visual imagery, poetic references and a graphic design that invites the reader to

engage with the text.

Key-words: Eutony. Knowledge of the experience. Singing pedagogy.

Somatic Education.



"A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupgao, um gesto que é quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sen-
tir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o
juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da agao, cultivar a aten-
cao e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece,

aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito,

ter paciéncia e dar-se tempo e espago.”™

1 Larossa Bondia, Jorge. Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia. Revista Brasileira de
Educacdo. Rio de Janeiro, n. 19, p. 20-28, abr. 2002.



Te convido para um breve exercicio,
em que farei algumas perguntas a fim
de te guiar numa investigacdo. Vocé
pode fazer essa atividade lendo para
si devagar, dando tempo suficiente

entre as propostas.

Se vocé topou, vamos primeiro
preparar o ambiente. Escolha um lu-
gar calmo e tranquilo; se puder, tire os
sapatos e dé preferéncia a uma roupa
confortavel. Deixe o celular no modo
silencioso; vocé pode colocar um avi-
so na porta, tomando as providéncias
necessarias para evitar sustos ou inter-
rupcoes. Se necessario, programe um
despertador para daqui 10 minutos,
que é o tempo estipulado de duragao

desse exercicio.



Podemos prosseguir?

Sente-se  confortavelmente numa
POSICa0 em gque possa repousar por
algum tempo, de preferéncia com os
dois pés no chao. Sinta-se livre para
se movimentar, espreguigar ou fazer
pequenos ajustes nessa POSICao...

procure seu conforto.

...até que possa deixar os movimentos
irem diminuindo e vocé possa repousar,
sem fazer nada, nessa posicdo que

escolheu.

Veja se tem mais alguma coisa que
vocé queira fazer para ficar ainda mais

confortavel.

Tome seu tempo.



Otimo, vamos continuar...

Observe seu corpo como um todo.
O ambiente ao seu redor e o espaco

que seu corpo ocupa...

qual a sua forma ?

o relevo do seu corpo no espaco...”?
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(procure se perguntar com interesse
genuino, incluindo pausas bem longas
entre as perguntas... détempo pra per-
ceber. Vocé pode repetir as perguntas

e orientacoes para si, depois de ler)

(€ possivel que as respostas surjam no
siléncio ... no espago entre uma per-

gunta e outra)

(se quiser fechar os olhos de vez em
quando, entre uma orientagao e outra
talvez isso possa te ajudar a se con-

centrar no exercicio...)
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perceba o pé esquerdo.

a’?

em qual posicao est




(...como esta seu pé esquerdo?)



estd apoiado?tocaalguma coisa, como
o chdo, um tapete... talvez o tecido de

uma meia ou interior de um sapato...
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se seu pé nado estava apoiado, procure
colocar ambos os pés sobre o chao.
e fagca uma pequena pausa...

percebendo essa nova posigao.




procure perceber as areas do pé
esquerdo que tocam a superficie que

O apoia.
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quais regides do seu pé esquerdo

tocam essa superficie de apoio?
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observe como é o contato entre os
dedos do seu pé esquerdo e o chao...

a intensidade desse contato...
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observe o contato com o chao

em cada dedo:




o dedo mindinho... ha regides do

dedo mindinho que tocam o chao?

va acompanhando o contorno de cada

dedo... observando o espaco entre eles




e se ha regides em que eles tocam

um ao outro




se quiser, faca pequenos movimentos
com os dedos do pé esquerdo, afim

de percebé-los
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observe o arco do seu pé esquerdo:

encosta no chao?
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ha espaco,

ar

26



entre apeledoarcode seupéesquerdo

e o chao?
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qual o tamanho deste espago entre

seu pé e o chao?
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(observe seus julgamentos, aqui nao
ha certo ou errado... apenas perceba
como esta o arco do seu pé agora.

nada a fazer, sé perceber o que sente)
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mente sobre o chao?

30



ou ha algum tecido entre seus pés e o
chao,comoumameia...?umtapete...?

carpete?
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é possivel sentir
qual a temperatura da superficie

tocada pelo seu calcanhar esquerdo?
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o relevo?

35



seu calcanhar toca inteiro no chao ou

s6 uma parte?
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qual o tamanho da area do calcanhar

que toca o chao?
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e quando puder, observe o seu pé
direito como um todo:

O que se passa no seu pe direito?
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procure  diferenciar
qualidades:
onde toca?

onde é tocado?

€SSas

duas
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como o calcanhar direito toca o chao?

como o chao o toca?
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em que posicao estd seu calcanhar

direito em relacao ao espago?
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em que posigao esta o calcanhardireito

em relagdo ao calcanhar esquerdo?
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veja se é possivel perceber a distancia

entre seus dois calcanhares.

45



observe a posigao de cada um de seus
calcanhares e a intensidade com que

encostam no chao.
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e faca uma pausa
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repousa sobre o espaco,




sobre o ar?

o
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e venha trazendo sua atencao até a
almofadinha do pé direito, essa regiao

logo antes dos dedos.




observe o contato com o chao,

em cada pé.
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se trabalho no seu

o?




se dé um tempo, esperando...
ainda que nao esteja esperando nada

em especifico.
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veja o que te da vontade de fazer agora
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talvez fazer nada, descansar,
talvez espreguigar... ir ao banheiro,

tomar uma agua.
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vou ficar um tempo em siléncio,

e logo a gente volta a conversar.

68



.:f-ﬁ-. "l:#_- - _.;;..‘ |I:=.'!I:
..l . .:.I_;.I 05 s -
i B

:I ir : | -.::l:l: .-i.-'l- ; :

B

i
=5
1-

iy 5
i N

o ]




Desconhec¢o o nome
das plantas

Mas também desconheco o nome
de boa parte dos meus vizinhos

Ao contrario das pessoas
as plantas nao ligam

Nao me dirijo a elas pelo nome
mas também na verdade
nao me dirijo a elas

Elas nada pedem e nunca reclamam
as vezes perdem muitas folhas ou apenas,
e em siléncio, morrem

Estdo sempre mudando,
nunca
se mudam

Estamos
por enquanto
neste pé?

2 MARQUES, Ana Martins. O livro dos jardins. Sao Paulo: Editora Quelonio, 2019.
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INTRODUCAO

CANTO MEU, CANTO MEU:
QUEM CANTA QUANDO CANTO EU?

Quando crianga eu tinha uma relagdo muito lddica com meu préprio corpo:
era um corpo-brinquedo. Pular, correr, desenhar, brincar era gostoso. Cantar
fazia parte desse universo, adorava cantar e me sentia bem cantando. Era um
brinquedo que eu podia levar pra qualquer lugar e cantar enquanto fazia qual-
quer outra coisa. Se eu ficava sozinha ou nao tinha nada pra fazer, eu cantava
sem motivo e era boa companhia e distracdo. Inventar musiquinhas pra tudo
que fazia era “de lei”. Também podia cantar pra incomodar, como na musica do
"elefante que incomoda muita gente”: era meio de expressao, de estabelecer
diadlogo, de estar junto. Todo mundo em casa cantava, isso era bom. Meus pais
cantavam pra gente dormir, eu e minha irma cantavamos em unissono musicas
que a gente aprendia nos desenhos animados da televisao e eu e meu irmao
gostdvamos de compor musicas engracadas e irritantes, que gravdvamos como

mensagem absurda na secretaria eletrénica.

Depois tive uma adolescéncia desafiadora, a familia se transformou, eu mu-
dei, meu corpo mudou, encontrei muito sofrimento em relagdo a auto-estima,

imagem corporal e relacionamentos em geral. Ainda adorava cantar, mas se

tornou uma atividade mais intima. Me fechava no meu quarto com o aparelho
de som e ouvia 0 mesmo disco ou musica repetidas vezes, era o que mais fazia,
até aprender a cantar e decorar a musica. Nos momentos mais dificeis de so-
frimento, quando dava por mim |4 estava eu, cantando pra mim mesma sem
perceber. Era uma voz que se fazia e me acalmava, um acalanto que vinha |4 de
dentro. Podia ouvir aguela voz Unica e cessar pensamentos invasivos e ecos de
outras vozes que me atormentavam. Cantava e era tao bom, quase um carinho.

Em algum momento alguém sugeriu que eu fizesse aulas de canto. Passei
por algumas escolas e professores até que cheguei na Ménica Thiele, protes-
sora de canto popular que me marcou por sua maneira de ensinar e sua visao
sobre o universo do canto.

Com exercicios muito simples do ponto de vista da agao, ela me ajudava a
perceber como a minha relagdo com a agao se traduzia num toénus corporal
que influenciava a acao e se refletia na voz. Por exemplo, ao praticar um exer-
cicio vocal as vezes me sentia insegura e era como se a voz se escondesse num
sussurro, ficando entrecortada. Outras vezes a mesma inseguranca me levava a

produzir a voz usando forca, algo como um grito, como se eu forgasse a saida
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do som. Frente a essa observagao ela propunha: como é cantar com liberdade,
nem “segurando” a voz, nem “empurrando”, mas dando permissao para que
a acao vocal se realize, sem que vocé interfira demais nela? Me levou a observar
minhas acdes, os movimentos, o tonus envolvido em cada acao e a buscar essa

maior liberdade, “permissao” para mover.

O que ela queria dizer com essas imagens, que se relacionavam com o que
eu tinha percebido no exercicio e as palavras que eu tinha escolhido pra descre-
ver, talvez possa ser traduzido para a linguagem propria da eutonia da seguinte
forma: qual é o ténus adequado para essa agao? De que forma é possivel sus-

tentar esse tonus ao longo do exercicio? Me permito mover?

Quero chamar a atencdo para como esse processo de observagcao que a
Médnica conduzia, percebendo o fenémeno, falando e nomeando o fenédmeno
para entao propor que a aluna pesquise uma outra maneira de realizar a agao é
diferente da pessoa que ensina dizendo “solte a voz”, “cante com liberdade”
ou “vocé estd empurrando/segurando a voz”, sem que se tenha tido oportu-
nidade de perceber o que se quer dizer com “segurar” ou “empurrar” nesse

CaSoO.
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Minha maneira de cantar se transformava pouco a pouco a partir de uma
reflexao ancorada na percepc¢ao objetiva do meu corpo, da minha maneira
de agir. Eu percebia que essas investigagdes aumentavam minha percepgao e
autonomia, me ajudavam a me proteger de danos causados por um sobre-es-
forco e a entender melhor o ténus necessario para cada agao vocal/expressiva.
Como ela tinha uma visao mais holistica sobre o canto, esses dois universos di-

ficilmente se separavam, a acao vocal, corporal, da intencdo expressiva.
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OUTROS CANTOS

Na graduagao conheci outras praticas de ensino de canto e me aproximei do
universo do canto lirico. Meu principal interesse era técnico, queria entender o
que possibilitava tanta poténcia vocal com pouco esforgo fisico aparente e sem
prejuizo a salde da voz. Eu achava que minha vivéncia em eutonia e a técnica
vocal que tinha aprendido anteriormente seriam o suficiente para navegar nes-
sas aguas. Tinha medo de causar algum prejuizo fisico pesquisando por conta
propria, sobretudo porque sentir desconforto cantando era algo que me afas-
tava de cantar, minha maior motivagao era o prazer. Na intencao de me poupar
qualquer dano eu usava o desconforto como bussola para saber o que nao
fazer. Estudava por imitacao, tentando perceber o que aqueles sons vocais que
eu ouvia e tentava reproduzir produziam no meu corpo, tentando entender em-
piricamente como produzi-los e tendo como objetivo o maximo de conforto
possivel, sempre evitando e me poupando de cantar musicas exigentes de-

mais, que me faziam sentir que ainda ndo era a hora e que podiam me levar a

ter algum prejuizo.

i s R P

Até entdo cursava licenciatura em musica, era bolsista-coralista no Coro de
Camara Comunicantus, tinha um duo de musica de camara e estudava canto
por conta propria. Foi mais ou menos neste momento que eu e Monica inter-
rompemos o processo de aulas, meu interesse estava se expandindo, eu sentia
que algumas orientacdes eram contlitantes e eu ficava confusa do que fazer vo-
calmente. Sobretudo porque com a Mdnica estavamos trabalhando o registro
mais grave da minha voz e na faculdade me era exigido cantar do agudo em
diante. Ao ingressar no bacharelado de “Canto e Arte Lirica” ainda nao tinha
compreendido totalmente a técnica envolvida para cantar com poténcia privi-
legiando a regidao mais aguda da voz, muitas coisas eram dificilimas pra mim,

geravam desconforto e sentia que nao estava fazendo do jeito certo.

74



O ensino do canto era baseado essencialmente na trans-
missao da experiéncia dos professores aos alunos e usando
principalmente linguagem abstrata. Como eu vinha dessa
formacao anterior com a Ménica, eu ja tinha aprendido a criar
imagens metaforicas para descrever fendbmenos corporais e
vocais que ela me ajudava a observar, as mudancas de ténus
e o impacto na voz. Procurava sustentar e alimentar também
uma relagdo tranquila com cantar, que ndo me trouxesse ten-
sao em excesso. Assim eu ia fazendo o caminho inverso, ou-
via a imagem abstrata que um professor sugeria e procurava
sentir, entender com meu corpo o que aquilo queria dizer
em termos de ténus e acao corporal. Ainda assim, nem todas
as imagens faziam sentido pra mim ou produziam o resulta-

do esperado.

Me chamava atencao que um dia a voz estava “boa”,
no outro estava “ruim”; num dia eu conseguia cantar mais
notas agudas, no outro nao; as vezes eu cantava uma mu-
sica super bem e depois cantava mal, pra cantar bem de
novo, sem motivo aparente; passei a sentir sempre no
fim do dia, depois dos ensaios do coral ou de cantar bas-
tante, um desconforto na base da lingua que parecia que

alguém apertava minha garganta com as maos, mas meus

E muito comum que ao ensinar a cantar os professores fagam uso de imagens e
linguagem abstrata. No artigo “O uso de metaforas como recurso didatico no en-
sino do canto: diferentes abordagens”, as autoras entrevistaram 20 professores
de canto de diferentes géneros musicais a fim de verificar se utilizam “expressoes
metaféricas (“lmagens”) como ferramenta didatica para trabalhar a ressonancia
vocal, se existe correspondéncia fisiolégica pretendida para cada metafora empre-
gada e os motivos para utilizagdo de tal linguagem”. Essas “ilmagens”, como sdo
chamadas as expressdes metaféricas no meio musical, como por exemplo “cantar
atras dos olhos”, “cantar na frente”, “ilmaginar uma catedral no céu da boca”, sdo
utilizadas por professores de diferentes estilos e abordagens técnicas.

No artigo, as autoras colocam que esse tipo de recurso pedagdgico na tradigéo
de ensino vocal remonta aos primeiros tratados ocidentais sobre o tema, datados
do século XV, em que o principal recurso é a transmissio oral da experiéncia da

professora a aluna, a partir da imitagdo do modelo da protessora.

“As bases primordiais para que se dé esse processo de transmissdo oral e empirica do conhecimento
sdo os exemplos auditivos dados pelo protfessor de canto e uma terminologia eminentemente metafé-

rica, fruto da tradigdo vocal em que este professor se formou ou de suas préprias sensagdes corporais

e musicais’ ®

3 Sousa, Joana Mariz de; Andrada e Silva, Marta Assumpgao de; FERREIRA, Leslie Picolotto. O uso de

metaforas como recurso didatico no ensino do canto: diferentes abordagens. Rev Soc Bras Fonoaudiol.
2010; 15(3), p. 317-328.

75



professores e professoras diziam que nao tinha nada erra-
do com minha maneira de cantar. Outras dessas orientacoes
abstratas que eu recebia eu nao era capaz de compreender
e ia tentando imaginar o que aquilo poderia significar, na
esperanca de que esse imaginar se refletisse numa acao
corporal. Ao conversar com colegas do curso de canto per-
cebia que também se relacionavam com as imagens abs-
tratas propostas de maneiras diferentes e associavam a
elas diferentes acées vocais, por exemplo, para uma aluna
cantar “na frente” era elevar a laringe, para outra era cantar
com a voz nasalizada, o ar saindo mais pelo nariz que pela
boca. Alguns alunos, inclusive muito bons cantores e canto-
ras, fingiam durante a aula estar fazendo o que a professora
pediu como “pousar a voz na lingua” ou “cantar no segundo
ponto” (imagens bastante complexas, diga-se de passagem),
quando na verdade estavam resolvendo as questdes que o
professor apontava por outras vias (hnem sempre conscien-
tes). Isso gerava muitas piadas na saida das aulas, mas me

deixava intrigada e querendo entender o que se passava.

O processo de aprender a cantar parecia envolto de uma
certa mistica, era um mistério, as vezes dava certo, as vezes

nao, a técnica como algo tao impalpavel quanto a voz em si.

Algumas dessas 1imagens sdo puramente abstratas e levam a imaginar algo,
mais do que a realizar uma agdo especifica, como “cantar como o v6o de uma bor-
boleta”. Outras imagens podem fazer referéncia ou se relacionar de alguma forma
com o corpo, como “cantar atras dos olhos” ou “cantar como se andasse de skate”,
ambas 1magens sugeridas a mim no contexto de aulas de canto durante a gradua-
¢do, e que se tratam de descri¢gdes de sensagcdes complexas que essas pessoas pro-

vavelmente sentiram ou sentem ao cantar.

E possivel que ao se relacionar com uma 1magem de um skate, um alune procu-
re reproduzir no seu corpo elementos que considera, ainda que inconscientemen-
te, caracteristicos do movimento desse meio de transporte, por exemplo: o skate é
rapido, faz pouco atrito com o solo e estd proximo a ele. Ao se relacionar com essa
Imagem e com a sensacio que ela pode evocar este alune pode, por exemplo, rea-
lizar um uso da voz com mais velocidade de ar e fonacio menos densa, com fecha-
mento mais suave das pregas vocals. Uma das problematicas em torno do uso de
1magens ¢ que por serem oriundas da experiéncia pessoal do professor ou profes-
sora, as expressdes metaféricas podem ser utilizadas sem um aprotundamento do
objetivo fisiolégico ou musical pretendido, podendo levar a uma ndo compreenséo
deste alune sobre a tareta que deve realizar e a dificuldade, da parte de quem en-

sina, em explicar por outras vias mais objetivas ou acessiveis aquele aluno.

4 Sousa, Joana Mariz de; Andrada e Silva, Marta Assumpcao de; Ferreira, Leslie Picolotto. O uso de me-

taforas como recurso didatico no ensino do canto: diferentes abordagens. Rev Soc Bras Fonoaudiol.
2010; 15(3), p. 317-328.
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Como saber se estou “cantando entre os olhos” ou ndo, sem
alguém dizendo “é assim” ou "“assim nao”? Nem sempre
perceber a sensacao da vibracdao da voz no espaco entre os
dois olhos levava ao mesmo resultado. Me perguntava cons-
tantemente se seria possivel eu me tornar uma profissional na
area com esse grau de incerteza sobre as agdes adequadas
e necessarias para aquela atividade, se eu sempre dependia,
por exemplo, do retorno do professor, da sorte de acordar
num dia bom... Eu me sentia desconfortdvel ao cantar cer-
tos trechos, a ponto de sentir que ao tentar repetidas vezes
meu desempenho ia ficando cada vez pior e o desconforto
cada vez maior. Era um sintoma de que algo ndo estava ca-
minhando bem.

Se o instrumento da cantora fica dentro do corpo e sé
pode ser tocado por ela prépria, de que recursos a profes-
sora de canto pode se valer para ensinar a aluna a realizar
movimentos complexos que ela nao pode ver, mas pode
ouvir? Outra pergunta: que mecanismos operam aquelas
que fazem as coisas bem e sem esforgco, como dancar, to-

car um instrumento ou subir numa arvore sem se cansar?

Pode ser que esse alune ndo tenha a vivéncia especifica para que essa imagem
desperte a qualidade de movimento desejada, por exemplo, se a pessoa faz uma
assoclagdo subjetiva qualquer divergente daquela esperada pelo professor. Por
exemplo se € alguém que tem fobia de borboletas: para essa pessoa, dificilmente a
Imagem “cantar como o voo de uma borboleta”, em geral associada a leveza, pro-
duza um resultado semelhante que em alguém que adora borboletas ou tem uma
experiéncla positiva assoclada a sua iImagem. Se no senso comum € uma lmagem
assoclada a leveza, conforto e sensacdo de tranquilidade, para a pessoa tobica é
uma imagem de terror que pode trazer taquicardia, dificuldade para respirar, suor

em excesso, sensacio de ansiedade...

Aqui del um exemplo um pouco extremo, mas nem precisaria Ir tdo longe. As
pessoas sdo diversas, seus corpos, vivéncias, formas de se relacionar com o mundo,
suas vozes e o que desejam comunicar. Ao realizar um mesmo exercicio, pessoas
diferentes podem ter sensacdes completamente diferentes. Berta Vishnivetz, eu-
tonista argentina que fo1 aluna de Gerda Alexander, escreve o seguinte em seu
livro “Eutonia: educagdo do corpo para o ser”, sobre as diferentes sensacoes que

as pessoas podem ter ao realizar uma mesma tareta, no caso, de eutonia:

“Os processos corporais sdo vivenciados de modos muito diferentes por cada um. Embora
alguns achem prazeroso e pleno sentir todo o esqueleto, essa experiéncia é atemorizante
para outros, porque lhes faz lembrar da morte. A mesma coisa acontece com aqueles que
percebem as batidas do coragdo; alguns se comovem de alegria, enquanto outros sentem

angustia e ndo podem continuar o exercicio.”

5 Vishnivetz, Berta. Eutonia: Educagdo do corpo para o ser. Sdo Paulo: Summus, 1995. 140 p.
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Frente aos avancgos tecnoldgicos que trazem informacdes valiosas sobre a voz e seu
funcionamento, desenvolveu-se uma outra corrente de pedagogia vocal no 1nicio
do século XX, baseada em evidéncias cientificas sobre o funcionamento do corpo
e da voz. Utiliza uma linguagem mais objetiva, relacionando as ac¢oes e percepgdes
mais subjetivas com os fendmenos observados no contexto da pesquisa cientifica,
atualizando alguns termos mais subjetivos usados pela tradig¢do de ensino do canto
para nomenclaturas especificas que podem se relacionar com outras areas de conhe-
cimento, como acustica e fonoaudiologia. EEssas novas nogdes clentificas vem para
amparar a criacio de estratégias de ensino de canto, refutar ou confirmar a eficécia
de estratégias adotadas pela tradi¢do classica de ensino, baseada tdo somente na
experiéncia de quem ensina e imitagdo de modelos. Porém, ao envolver elementos
de varias areas, pode ser que essas informagdes oriundas da ciéncia tenham com-
plexidade suficiente para que dificulte sua compreenséo por parte do cantor.

Para Joana Mariz, Marta Assumpgéo e Léslie Picolotto, autoras do artigo que
ja citel neste texto, hd uma dificuldade por parte dos cantores de relacionar os
resultados cientificos 1solados com seu fazer, que é também artistico, musical,
marcado pela subjetividade e pela importancia dos processos criativos. Para elas,
um ensino totalmente baseado na linguagem cientifica pode ser menos divertido
e mais pesado, embora essa linguagem seja menos ambigua e procure correspon-
déncia direta com os fendmenos objetivos observaveis da voz cantada. Essa difi-
culdade se verifica na fala de alguns professores entrevistados, que utilizam lin-
guagem abstrata no ensino do canto por considerarem que a linguagem cientifica

¢ muito dificil ou complexa.
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“O sucesso do ensino de canto depende enormemente da ndo-ambiguidade para o alu-
no dos significados dos termos usados no processo de estudo pelo professor. H4 quem
considere que o uso de metaforas no ensino do canto pode induzir o mau funcionamento
do aparelho fonador, porque as 1magens funcionariam apenas como indicadores vagos
de conceitos especificos, e que a pedagogia vocal poderia ter um grande avanco se elas
fossem substituidas ou aumentadas por uma linguagem mais exata. No entanto, o ensino
com expressdes metaforicas tende a ser mais leve e divertido, enquanto o ensino sem elas
pode ser arido e complexo, em especial para alunos iniciantes. Observa-se que um méto-

do de instrugdo 1deal deveria equilibrar imagens e principios cientificos.”

Aqui vemos uma possivel oposi¢do e busca por equilibrio entre duas linhas pe-
dagdgicas: uma que ensina por meio dos efeitos subjetivos da imaginagdo sobre o
corpo e a voz produzida, outra por meio da descri¢do da anatomia e fisiologia do
corpo, descrevendo como o sistema vocal opera genericamente, podendo incluir ou
ndo aspectos mais subjetivos especificos da aluna e seu contexto. Uma utiliza mais
a Imaginacdo, a mente, a capacidade de abstragdo. A outra a descrig¢do clentifica de
um corpo, porém nem sempre habitado por alguém.

Na tese “O atleta da voz: o cantor lirico e seu corpo™, o autor André Azevedo
investiga a relagdo do cantor lirico com seu proprio corpo e conduz uma pesquisa de
ensino de canto a partir da educagdo somatica utilizando a técnica de Feldenkrais.

Para o autor,

6 Estevez, André Azevedo Marques. O atleta da voz: o cantor lirico e seu corpo. 2017. 111 f. Disserta-
cdo (Mestrado em Ciéncias) - Programa de Pés Graduacao em Ciéncias da Educacao Fisica. Escola de
Artes, Ciéncias e Humanidades, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2017.
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“apesar de vivermos num momento onde entender a vida e nossas experiéncias por uma

perspectiva sistémica deveria ser algo ja difundido, perpetua-se um modelo de entendi-

mento do canto compartimentalizado e desconectado da vida do cantor”. ’

Em sua dissertagdo ele investiga como diferentes abordagens de ensino e nogoes
filos6ficas sobre o corpo do cantor produzem diferentes relagdes do cantor com
seu corpo. Ha abordagens que refor¢am a 1dela de corpo-instrumento, corpo-coisa
a servigo de algo, compartimentalizado, e outras visdes e abordagens mais holisti-
cas, como a da educagdo somadtica, que trazem uma nogio do corpo-sujeito, corpo
habitado por alguém vivo a partir da realidade objetiva do corpo, e ndo da imagi-

nacio ou abstracao.

/ Estevez, André Azevedo Marques. O atleta da voz: o cantor lirico e seu corpo. 2017. 111 f. Disserta-
cao (Mestrado em Ciéncias) - Programa de Pés Graduacao em Ciéncias da Educacao Fisica. Escola de
Artes, Ciéncias e Humanidades, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2017.
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Desde que iniciei minha formagdo como cantora, vivi diferentes relagdes com
meu corpo e meu canto a partir das diversas abordagens que experimentei. O
que se iniciou como uma pesquisa ludica, de corpo-brinquedo, lugar de fruicao e
experiéncias positivas, foi se transformando e dando lugar para outras formas de
vivenciar o canto. A partir do ambiente em que eu estava e das exigéncias a mim
colocadas, trazidas sobretudo pela nogao de profissionalizacao, de querer fazer
parte do meio musical e do mercado da produgao artistica em voz, minha relagao
com o canto se modificou a um ponto em que estudar canto todos os dias e pra-
ticar os exercicios comegou a parecer um tipo muito elaborado de tortura.
Cantar era dificil, era incerto, a exposi¢ao era muita, o ambiente hostil e com-
petitivo, me sentia constantemente inadequada, insuficiente, incapaz e por mais
que minhas notas sempre tenham sido excelentes e que eu investisse além do
que podia, me sentia fracassando; que eu poderia estar perdendo tempo, di-

nheiro, decepcionando a mim mesma e meu entorno; ou ainda sentia que estava

“roubando” a vaga de alguém, gastando dinheiro publico por vaidade ou egois-
mo. Vindo de uma experiéncia anterior em que cantar era quase um ato espiritual,
transcendental, que me permitia estar conectada com algo maior, me sentindo
integrada com meu corpo e com a musica, com meu passado, presente e futuro,
sentindo que nada poderia ser mais valioso e importante do que aquela expe-
riéncia, percebi que algo tinha se transformado na minha relagdo com o canto
enquanto eu estava distraida lutando para ser uma cantora profissional.

Esse algo que se perdeu era importante: qual o sentido de tornar um massacre
algo que se gosta, que da prazer, que traz leveza? Embora essas dificuldades te-
nham me atrapalhado no sentido de resolver de uma vez a minha vida profissional
como cantora, se tornaram objeto de estudo e observagao, no sentido de enten-
der como o canto pode trazer qualidade de vida ou extermina-la, a partir da abor-

dagem pedagdgica, das nogdes sobre corpo, do contexto social e do ambiente.
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Tudo bem?

Como vocé esta agora?

Como esta o seu conforto?

Veja se vocé tem vontade de se mover,

fazer ajustes,

talvez espreguicar...

Procure observar os movimentos da
respiragao... seus ritmos internos.

Como estdo os batimentos cardiacos?
Como estd a luminosidade no ambien-

te em que vocé se encontra?

Olhe ao redor por um momento...
procure tomar consciéncia da distancia
entre o seu corpo

e os objetos que o cercam.

Observando esse espago preenchido
de ar entre vocé

e as coisas do lugar em que vocé esta.

Retome a leitura quando quiser, procu-
rando incluir pausas em que vocé re-

torna a observacao de si
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CAPITULO HUM

1.1 CORPO-PROBLEMA:
COMO PODEREI VIVER
SEM A TUA COMPANHIA?

No segundo ano da faculdade eu e um amigo colega de turma formamos
um duo de voz e violao. O objetivo era estudar e divulgar as cangées do com-
positor John Dowland (Inglaterra, 1563-1626) por meio de apresentacdes pelo
Laboratério de Musica de Camara (LAMUC). O que passou a chamar a minha
atencdo naquele momento era um fenémeno que acontecia quando estava no
palco. Nos nossos ensaios eu me movia livremente, sem necessariamente me
deslocar pelo espago, mas os bracos e as maos me acompanhavam em gestos
expressivos que eu realizava espontaneamente.

Eu me sentia confortavel para me mover. Na nossa primeira apresentacao eu
fiquei bem parada, mas ndao era como eu queria fazer. Minha intencao era dei-
xar meus movimentos acontecerem porque achava que assim teria mais um
recurso expressivo além da voz, podendo criar caminhos também no corpo
para comunicar aquelas ideias musicais e poéticas. Eu nao tinha muita refe-
réncia de musicos eruditos se movendo espontaneamente no palco, mas acha-
va gue seria interessante experimentar, até pela minha vivéncia com a musica

popular, em que ficar estatico e parado no palco é incomum.

Quando chegava no palco me sentia bem a vontade e enquanto meu amigo
atinava o violao eu falava com o publico sobre nosso duo, falava do repertério e
tudo mais. Comecava a cantar e tudo ia bem, s6 que na hora em que eu estava
cantando meu corpo ficava como se paralisado. Ao tentar mové-las, minhas
duas maos se uniam em frente ao diafragma e se eu tentava mover os bracos
eles estavam duros e rigidos. Todo meu corpo abaixo da linha do pescoco
endurecia. Mesmo que eu tentasse manter os bragos relaxados era inevitavel,
bastava comecar a cantar e a tentar mover os bracos: como um ima |a estavam
minhas maos unidas na frente do estbmago. Para soltar uma mao da outra era
preciso fazer forca e quando eu finalmente conseguia imediatamente elas se
uniam de novo, contra a minha vontade.

Em geral, nos contextos de aula de canto ou dos ensaios corais era espera-
do que eu ficasse parada e por isso essa questdo ndo aparecia dessa forma. As
Unicas outras apresentacoes que eu tinha como solista eram as provas semes-
trais da disciplina de canto. Normalmente eu ficava muito nervosa e preocupa-
da com a prova em si, entao nao tinha oportunidade de observar esse estado

corporal especifico, para além do nervoso. J4 no duo de musica de camara eu
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me sentia mais a vontade com o repertdrio, me sentia apta a cantar aquilo do
ponto de vista técnico e musical, tinha mais liberdade pra me dedicar a inter-
pretacdo, podiamos propor e criar como quiséssemos.

As orientacoes sobre o gestual em cena também eram da ordem do que
nao fazer: “nao mexa a mao dessa forma”, “vocé estd se mexendo demais”,
“pare de sambar”, “(risos) o que foi isso? isso nao se faz!” (sobre algum gesto
expressivo que ume alune fez, inconscientemente ou nao). As orientacdes do
que fazer eram demonstragdes da professora ou palestrante que o aluno deve-
ria tentar imitar, construindo um gestual e uma interpretacao musical de fora pra
dentro. Dessa maneira eu me perguntava, pra além dos efeitos indesejados so-
bre o tdnus do meu corpo que atrapalhavam meus movimentos no palco, como
pesquisar esse aspecto artistico do fazer da cantora, da comunicacao, da
interpretacao musical e permitir que surja algo novo? Como pesquisar em
arte sem partir da imitacao de modelos?

Como eram varias as oportunidades de apresentagao pelo LAMUC eu fui
testando diferentes estratégias para lidar com esse efeito paralisante. Eu que-

ria ter a possibilidade de me mexer cantando se eu quisesse, achava que

essa questao poderia ser trabalhada. Eu conseguia deixar os bragos repousados
ao lado do corpo, parados, mas ao tentar movimenta-los tinha uma sensacao
desagradavel e eu pude observar esse impulso de unir as maos em frente ao
corpo como resposta a essa sensagao incomoda. Como eu precisava também
manter a atencdo na musica e na performance como um todo, eu tinha que ne-
gociar como podia.

Quando falei disso com meu parceiro de duo ele me disse que, embora fos-
se muito empatico, ndo compreendia o meu problema porque estava sempre
com o violao em frente ao corpo, se relacionando com o violdo e comigo. Nao
precisava realizar nenhuma agao corporal para além de tocar violdo; sentia-se
mais protegido por ndo ter que olhar e se comunicar com o publico sem a
mediacao do instrumento, além de ter também uma barreira fisica. Como o
nosso duo era acustico, nao tinha um microfone ou qualquer objeto, cénico ou
nao, que eu pudesse me relacionar durante a nossa apresentacao. Me relacio-
nava com o violao pela escuta e com o publico pelo olhar e pelo som da minha

vOz, mas meu corpo s6 e parado no meio do palco como um problema.

84



Experimentei colocar a estante com as partituras na minha frente, exatamen-
te na altura da regidao do corpo que eu cobria com as maos. Percebi que isso
ajudava um pouco, por tras da estante eu conseguia permitir um pouco melhor
0s movimentos que me vinham espontaneamente. E mesmo que nao me mo-
vesse, me sentia mais segura. Nesse momento eu passei a poder movimentar
as maos unidas, nunca separando uma da outra completamente ou por muito
tempo. Talvez tivesse mesmo a fungao de criar uma barreira, ou até mesmo de
me confortar por meio do toque entre as maos. Percebi que era justamente
nessa regidao do meu corpo, logo abaixo do osso esterno, que habitava o “frio
na barriga”, uma regiao que era atravessada por sensagoes incomodas, angus-

tia, medo, aflicao.

Comecei a observar que no palco era como se eu estivesse tentando fazer
duas agbes opostas ao mesmo tempo: me disponibilizar para performance e
me proteger.

Uma ia na direcao de prolongar o corpo no espaco, abrir os bracos, olhar nos
olhos, erguer a cabeca, apoiar-se com os pés no chao como quem se debruga
NoO ar, @ vOz CoOmo um rio que corre no espago ou uma ventania.

A outra ia na direcao de enrolar a coluna, abaixar a cabeca, dobrar as pernas,

fechar os olhos e abracar-se em posicao fetal, calando o menor som.
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Com esses dois vetores opostos atuando e o impulso de reprimir esse movi-
mento de autoprotec¢ado, eu paralisava. Nao tinha oportunidade de trabalhar
essa questao para além da minha investigacao pessoal, os ensaios corais para
mim eram lugar de fazer musica e as aulas de canto eram pra aprender a can-
tar do jeito certo. Esse trabalho de sentir, perceber, integrar, experimentar,
elaborar ficava a cargo da aluna, do seu “talento” e intuicdo. Também nao
tinha amparo de nenhum tipo de técnica ou trabalho corporal de qualquer tipo
no curso, como teatro, danga, ou ao menos disciplinas voltadas a ansiedade na
performance, por exemplo. Essa é uma disciplina que hoje felizmente existe no
curso de musica, ainda que como disciplina optativa.

Aos poucos eu fui percebendo que gestos ensaiados e previamente defini-
dos eram mais faceis de reproduzir no palco, se eu tentava imitar por exemplo
algum movimento que tinha acontecido no ensaio. Mas de alguma forma sentia
que ficava artificial e também um pouco duro, desconectado (ainda que nao
soubesse com o que estava tentando “conectar”). Me interessava conseguir
deixar o movimento espontaneo acontecer. Um gesto que viesse de dentro
pra fora na relacdo com a cancao e com a situacao.

Ao conversar com minha professora de eutonia sobre essa questao, princi-
palmente sobre a dificuldade de separar uma mao da outra quando em cena,
ela me sugeriu pesquisar um assunto da eutonia que é o contato consciente.
Contato é o que a gente faz cotidianamente quando tocamos ou somos toca-
dos por qualquer pessoa, objeto ou por nés mesmos. Em eutonia buscamos

tornar essa atividade consciente e observar as diferentes formas que o contato

se da. Observar, por exemplo, que o que tocamos nos toca. Posso perceber a
temperatura de um objeto ou regido do meu corpo irradiando calor, por exem-
plo, mesmo antes de tocar. Ela me sugeriu pesquisar a possibilidade de manter

o contato entre as maos mesmo quando elas estavam separadas, pela capaci-

dade de perceber o campo ao redor das duas maos e de fazer contato com o
ar entre elas.

Em vez de buscar a separacao entre as maos de uma vez, observar a cone-
xao que era possivel entre elas quando separadas e o espago entre uma mao
e outra quando juntas, percebendo o ar no interior das maos. No curso de eu-
tonia trabalhamos muito as maos, o toque e o contato consigo, com objetos
e com outras pessoas. Ali eu tinha possibilidade de explorar esse movimento
que escuta e deixa mover, num lugar mais protegido, em que eu nao tinha
que cantar, lidar com o publico, tudo ao mesmo tempo. Surgiu dai uma pes-
quisa pessoal de “cantar entre as duas maos”: acompanhando a vibracao
que percebia em meu corpo ao cantar até a palma das maos, podendo afas-
ta-las usando a propria vibragao da voz como forma de estabelecer contato
entre as duas maos, formando um campo elastico entre elas.

Foi quando comecou a ser possivel separar as maos, como eu também passei
a aproxima-las quando sentia necessidade, percebendo o impulso de autopro-
tecao e em lugar de paralisar, deixar mover, deixar tocar-me, abracar podendo
depois abrir de novo os bracos. Isso criava um pulso vivo de contragdo e expan-
sdo, gerava movimentos espontaneos com uma qualidade interessante de fazer

e de olhar. Experimentando dessa forma estava me relacionando com a musica,
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realizando-a, mas podendo dar vazao a movimentos que sentia necessidade de
fazer enquanto sujeito e ndo sé num sentido tradicional de interpretar a musica
e cantar corretamente do ponto de vista técnico.

Ficou evidente pra mim que havia uma possivel integracao entre eu e meu cor-
po pelo viés da atengao a experiéncia, da escuta atenta e generosa. Foi impor-
tante também perceber que o que era movimento espontaneo pra mim num
contexto de ensaio, que eu podia deixar acontecer, era diferente do movimento
espontaneo do palco, que era contrario ao que eu queria fazer.

E que palco era esse? Qual é o palco que nao me da vontade de sair correndo?
Qual é a relagao com estar em cena que me permite cuidar de como me sinto?
Essa atitude investigativa, de perguntar, observar, praticar a atengao consciente
de si me ajudava a equilibrar aspectos técnicos, procedimentos mentais e agcdes
corporais com o que eu sentia, minhas necessidades, vontades, no sentido de
fomentar qualidade de vida na minha relagdo com o canto. Gerda Alexander,
criadora da eutonia, diz o seguinte em uma entrevista a Violeta de Gainza, pu-
blicada no livro “"Conversas com Gerda Alexander”s: “sem mudanca de tonus

nao ha interpretacao musical ou dramatica”.

8 Hemsy de Gainza, Violeta. Conversas com Gerda Alexander: vida e pensamento da cria-
dora da Eutonia. Sdo Paulo, Summus: 1997. p. 38-39.

E ainda:

(...) A situagao ideal para adaptacao de ténus se produz quando uma pessoa tem
uma consciéncia tao clara sobre como quer tocar o instrumento ou realizar deter-
minada agdo, que o nivel de tonus se adapta de modo reflexo ao movimento em
questao. Nao obstante, isso ocorrerd naturalmente apenas quando o organismo
estiver liberado de todas as fixacdes ou bloqueios musculares. Isso significa que
a preparagao corporal deveria constituir uma norma para qualquer interpretacao

artistica. ?

Alguns aspectos do que fala Gerda despertam interesse: primeiro que a in-
terpretacdo, a parte artistica do fazer do cantor também é uma acédo que de-
pende do tdnus. Muitas vezes essas intengdes expressivas estao marcadas na
partitura por meio do texto, das relagcdes que se estabelecem entre texto e mu-
sica, ou mesmo de anotagdes da compositora ou editor, enfim, na pauta. Qual
a diferenca entre cantar uma mesma melodia de maneira “doce” ou de maneira
"agressiva”? O estudo do tonus pode ser um campo de interesse para explo-
racdo por parte de cantoras e performers que desejam ampliar sua capacidade
expressiva e interpretativa.

Mais adiante ainda no mesmo trecho, Gerda coloca que ao ter muita clareza,
consciéncia, do que se deseja fazer é que o tdnus corporal se adapta a agao;
que isso é possivel se o organismo estiver liberado de fixagdes de tdnus e blo-
queios musculares. Um exemplo disso que muitas pessoas ja experimentaram é

ao tentar levantar um objeto que aparenta ser mais pesado ou mais leve do que

9 ldem.

87



de fato é. Nesse tipo de situagao verifica-se que o tonus empregado na agéo se
relaciona com esse planejamento anterior, a avaliagdo que se tem sobre o peso
do objeto e a forca necessaria para ergué-lo. Quando tomamos consciéncia
do peso real daquele objeto € que conseguimos empregar o tdnus necessario
para ergué-lo sem desequilibrar-nos ou machucar tecidos do corpo na acéo. E
necessario, da mesma forma, que a aluna ou cantor tenha muita clareza sobre
as acoes que deseja realizar, e nao sé vocais. Como € estar de pe? Qual o tonus
necessario? Como € mover os bracos? Como é mover os bracos sendo olhada
pelo publico? Qual é o ténus necessario para cantar esse trecho de maneira
suave e delicada? Qual é o ténus necessario para cantar aquele outro trecho de
forma assertiva? Se ao estudar sempre se realiza a acdo vocal desconectada do
corpo como um todo, dificilmente ao chegar no palco encontrara integragao
entre este corpo em cena, a agao vocal e a concepgao, as ideias ou sentimentos
que se deseja comunicar.

Ainda, Gerda coloca que seria imprescindivel para o estudo da interpretagao
artistica, musical, um trabalho anterior de preparacao corporal. Nesse trabalho
de preparacao o aluno teria oportunidade de reconhecer padroes, habitos e
bloqueios, assim como descobrir suas potencialidades e facilidades, poden-
do encontrar estratégias para lidar com questdes que sao anteriores a agao de
cantar, como observar seu estado fisico, mental e emocional no momento pre-
sente e sustentar essa observacao enquanto realiza uma acao. Nesse sentido

percebo que fui muito privilegiada pois ainda que ndo pudesse experimentar e

dialogar sobre essas questdes em presenca de meus professores no contexto
oficial de aulas e nos escassos concertos formais, durante as aulas de eutonia eu
ia ganhando autonomia no sentido de investigar por conta prépria e oferecer a
mim mesma solu¢des para lidar com as questdes que eu era capaz de observar,
sempre consultando as professoras do curso e trocando com colegas.
Comecei entdo a perceber a relagao entre esse estado de paralisia no palco
com as situagdes de aula de canto e aulas magnas com especialistas convidadas.
Ainda que o ensino fosse quase que totalmente feito por meio de metaforas
e linguagem abstrata, nao se buscava uma abordagem que incluisse aspectos
subjetivos do aluno na relagao com o canto, seu préprio corpo e vivéncias, ou
com a musica. As orientagdes recaiam invariavelmente sobre a voz: “coloque a
voz aqui”, “nao é assim que canta”, “a voz precisa ser assim”, “a voz ndo pode
ser desse jeito”, "essa ndao é sua voz verdadeira”, “sua voz estd apertada”,
"agora canta direito”, “cante com voz plena”, “isso é uma vozinha de nada”,
"a voz tem que ser grande”. Ao colocar atencao sobre o resultado vocal, a voz,
perdia o foco no processo que levava a esse resultado. Procurando manipular
essa substancia abstrata me punha a imaginar e muitas vezes a subjugar meu
corpo pela minha capacidade imaginativa, muitas vezes querendo resultados
incompativeis com a natureza do meu corpo, das caracteristicas do meu apare-

lho vocal e mesmo da minha personalidade.
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Antes de entrar em contato com esse corpo, essa voz, entender como ela

funciona, como me sinto, ja existia algo, um modelo a reproduzir, um ideal a
ser atingido e perante o qual eu posso apenas acertar ou falhar. Sentia meu
corpo limitado em relacao a minha imaginacao e minha tendéncia naquele
momento, como aluna, era brigar com esses limites em vez de buscar com-
preendé-los. Por muito tempo julguei minha voz como fraca, débil, desinte-
ressante, porque estava comparando-a com ideais incompativeis com minha
situacao. Ao me dar conta da minha realidade passei a reconhecer a relativa
forca, vigor da minha voz e a nutrir interesse genuino por esse corpo que

tem raizes antigas, intimas e que esta ancorado na realidade.
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Parangolé

Entre corredor
a casa para o Corpo
€ sua
escada
sua casa- para o éxtase
camisa
vestido
suas vestes- com vista
vestibulos para o mar’®
sala-
sala
chao-
chapéu
entre
a casa
€ sua

5 Marques, Ana Martins. Da Arte das Armadilhas.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2011, p. 54.



CAPITULO DUAS

Marina', que hoje € uma amiga
querida, foi minha aluna em 2018-
2020 e também colega de faculdade.
Quando nos tornamos mais proximas
ela estava se recuperando de uma cri-
se nervosa que teve no segundo ano
de faculdade. Foi um esgotamento
generalizado que a fez ser hospitaliza-
da. Trancou o curso por recomenda-
¢ao médica, para que pudesse reduzir
a carga de trabalho e estresse e se re-
cuperar. Eu acompanhei sua situagao,
ainda que nao féssemos muito proxi-
mas naquele momento, tinhamos bas-

tante convivéncia na universidade.

Quando retornou no semestre se-
guinte estava visivelmente fragiliza-

da por essa experiéncia e bastante

11 Nome ficticio.

desmotivada em relacao ao curso.
Temia que ao se dedicar com o0 mes-
mo empenho pudesse desencadear
novas experiéncias negativas num
momento em que o trauma ainda era
recente; ao mesmo tempo nao queria
deixar passar tempo demais que pu-
desse atrasar a conclusao da gradua-
¢ao, o que a deixaria mais desmotivada
ainda. Neste mesmo semestre em que
ela retornou ao curso, eu comecei a
fazer a preparagao vocal e corporal do
Coral da Eca por demanda do profes-
sor responsavel pela disciplina, que ja
conhecia um pouco a minha aborda-
gem com a eutonia e que cedeu este
espago para que eu desenvolvesse um

trabalho préprio com os alunos.
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2.1 CORPO-CORAL: COMO SER SUJEITO
DENTRO DE UM COLETIVO?

O Coral da ECA é uma disciplina
pratica e se trata de um coro formado
por alunos do primeiro e segundo ano
do curso de musica, matriculados na
disciplina obrigatéria “Canto Coral”,
e também por alunos da ECA e da
USP que tenham se matriculado por
livre escolha. E um grupo heterogé-
neo, tem cerca de cem pessoas com
formacdes musicais e vocais extrema-
mente variadas, indo desde pessoas
com nenhuma experiéncia em canto,
pessoas gue nem sequer gostam ou
desejam cantar, a alunas que ja sao
cantoras e coralistas profissionais, in-
clusive alguns atuando também como
professoras de canto. Por ser uma dis-

ciplina obrigatéria, bem ou mal todas

as pessoas do curso de musica pas-

sam por essa experiéncia.

Eu ja tinha concluido a matéria e
observava alguns desafios. Para os
alunos que ja eram cantores em pro-
cesso de se tornarem proﬂssionais,
podia serdesestimulante participarde
um coro junto a amadores e iniciantes,
por nao se sentirem desafiados. Para
quem nao tinha interesse nenhum em
cantar e estavam ali por conta da ma-
téria ser obrigatdria, era uma situagao
bem incbmoda. Muitos demonstra-
vam ativamente seu desgosto, seus
corpos protestavam, bragos cruzados
e os olhos revirando, o que eu acha-
va compreensivel. Faltavam o maxi-

mo que podiam, sempre tinha algum

motivo pelo qual ndo podiam cantar
(dor de garganta, dor de cabeca...),
mas muitas vezes nao tinha outro jei-
to do que ao menos abrir a boca e
fingir estar cantando, ou “dublando”
como chamavamos essa pratica neste
contexto. Imagine fazer isso durante
um ensaio de uma hora e meia, de-
sejando o tempo todo estar em outro

lugar, fazendo outra coisa...

Como seria pravocé? Vocé gosta
de cantar? De cantar em publico? E

de cantar por mera obrigacao?

Outras tantas alunas estavam ali
por interesse genuino de aprender
e participar, mas sentiam constran-

gimento, medo ou inseguranga ao

cantar. Tinha também a Marina, que
apesar de nao ter conflitos especiti-
cos com essa matéria, vinha de uma
experiéncia dolorosa muito recente,
para quem era um desafio simples-
mente estar ali cantando. Nao era
incomum ver colegas com distUrbios
psiquicos como depressao e ansie-
dade e assim como Marina outres
alunes também |utavam com a difi-
culdade que era estar naquele espa-
¢o, muitas vezes nao pensado para
elus. Essas questdes todas, embora
pessoais, influenciavam o trabalho

do grupo como um todo.

Meu momento de trabalho com
o coro era separado em dois, uma

primeira parte focada na percepcao
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corporal, perceber o corpo e a quali-
dade de atencao necessaria para isso,
uma segunda parte que aliava expli-
cagdes técnicas sobre o que estava-
mos buscando com cada exercicio e
exercicios de condicionamento vocal.
Por vezes usava exercicios comuns ao
contexto de aulas de canto, como es-
calas e arpejos, ou trechos do reper-
tério que precisavam ser trabalhados;
outras vezes ia pela percepcao audi-
tiva, estimulando a criatividade dos
alunos, o que eventualmente levava
a pesquisas em improvisagao cole-
tiva com regéncia minha. Toda pes-
quisa individual, o som de cada um,
levava a uma sonoridade em grupo
e perceber isso no contexto coral

era valioso para o trabalho.

Meu objetivo principal era que
esse ambiente de aula fosse também
deles e delas, um espaco onde eles
se responsabilizassem pela sua par-
ticipacdao ou auséncia, que tomas-
sem conta do andamento daquele
processo independente de gostarem
ou nao de cantar e do seu nivel de
formacdo. Todes contribuiam para
o coletivo e podiam assim observar
e avaliar suas contribuicoes. Eu en-
tendia que se as pessoas estivessem
motivadas, disponiveis, a chance de
cantarem melhor era grande, que
era o objetivo técnico da minha par-
ticipacao naquela disciplina. Mas eu
tinha um objetivo préprio de bus-
car construir um senso de coletivi-

dade, de cuidado consigo, com o

outro e com os processos do gru-
po. Trabalhava com elementos de
eutonia que fossem significativos
nao apenas pro trabalho vocal, mas
que pudessem despertar para um
reconhecimento mais profundo do
corpo, que fomentasse integracao,
saide e autonomia. Que cada alune
pudesse reconhecer como seu corpo
estava naquele dia e por conta proé-
pria procurar estratégias para regula-
-lo, para que aprendesse um caminho
para estar com seu corpo disponivel,
o mais livre possivel de tensoes.

Elus chegavam agitades, cansa-
des, pensando e sentindo muitas
coisas, por vezes com a cabega ainda
na aula anterior, ou na prova que te-

riam na aula seguinte. Esse momento

inicial era uma oportunidade da pes-
soa perceber-se, ver como estava
naquele dia, como estava o humor,
a disposig¢ao. Era uma oportunidade
também de sentir, de sentir-se, de
perceber o ambiente ao redor e ob-

servar suas sensacoes, emocoes...

Colocava atencao ao elemento
sensivel de cantar, de estar ali, es-
timulando a perceber e tomar cons-

ciéncia do que sentiam.
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Muitos e muitas vinham depois
me agradecer e comentar que esta-
vam dormindo melhor e lidando me-
lhor com o estresse no cotidiano e na
performance. Ao perceberem-se es-
tressades, recorriam as praticas que
eu ensinava no ensaio e acabavam
alcancando alguma auto-regulacao

que ajudava.

Criava os exercicios a partir das ob-
servagcoes que fazia durante o ensaio,
daquilo que precisava ser trabalhado
em termos de postura, de aspectos
vocais, de percepcao de si e da ou-
tra, do ambiente, assim como even-
tuais pedidos do regente. Também

levava em consideracao o estado de

espirito do grupo como um todo e
assim adaptava os exercicios as con-
dicdes do momento. No meu pla-
nejamento seguia um caminho de
trabalhar primeiro a pele e a relagao
com os apoios da cadeira e do chao,
que as alunas aprendessem a sentar e
levantar de forma eficiente e a regu-
lar o tonus por conta para a atividade

coral a partir da consciéncia corporal.
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2.2 ESPELHO DE MARINA

Durante o trabalho com o coro eu
observava que logo ao chegar Marina
parecia cansada e tensa. Sentava-se
em siléncio na primeira fileira, enquan-
to suas colegas iam caoticamente en-
trando na sala. Os olhos bem abertos
pousavam rapidamente sobre todos os
cantos da sala, a respiragao curta, em
alerta. Ao encontrar seus olhos com os
meus me dava um riso nervoso e seu
olhar inspirava compaixao. Logo no
inicio do trabalho, quando os alunos
se dedicavam a perceber seu corpo
durante o inventario que eu conduzia,
se instaurava uma atmosfera silenciosa
de muita concentragao da qual muites

alunes pareciam se beneticiar.

Era como um “UFA!"” coletivo, como
se dissessem “eu estava precisando
disso e nem sabia”. Ali eu vi a poténcia
dessa atividade simples: parar e estar
em siléncio, ativamente percebendo
a si e seu entorno, sem fazer mais
do que isso, nem menos. Marina era
uma das pessoas que, ao realizar os
exercicios que eu propunha, parecia
se sentir em casa; sua expressao ia mo-
dulando do nervoso ao alivio, como
quem chega finalmente em casa apds
um dia exaustivo. Além disso percebia
que ela era muito disponivel para o
trabalho, ndao questionava as propos-
tas e colocava muita concentracao em
todas elas. Quando seu olhar cruzava
com o meu, no fim do trabalho, sorria

aliviada e com um olhar cumplice.

Foi qguando comegamos a conversar
mais. Numa dessas conversas Marina
me relatou as dificuldades que estava
enfrentando naquele retorno ao cur-
so. Eu me identificava com muitas das
coisas que ela dizia, sofrimentos que
eu vivia em relacdo ao curso embora
nao com as mesmas consequéncias.
Também muitas coisas que ela dizia
me lembravam questdes que vivi na
adolescéncia, um periodo especifico
de muita tristeza, quando muitas ve-
zes a Unica forma que vislumbrava de
encerrar o sofrimento era nao vivendo
ou de alguma forma tornar-me apati-
ca. Muitos dos conflitos com relacdo
ao curso de canto eu lidava com ajuda
da psicanalise e das aulas de eutonia,
era ali que construia ferramentas para

estar comigo e cuidar de mim.

95



Nesse periodo mais sofrido da ado-
lescéncia que Marina me fazia recor-
dar vivamente foi quando entrei em
contato pela primeira vez com a eu-
tonia, a principio por conta de dores
agudas na coluna de origem postural.
Logo resolvi a questao com a coluna,
no entanto com toda a atencao e cui-
dado dedicados a observacao de mim,
do meu corpo, pude me despedir do
estado constante de tristeza, recupe-

rei minha vitalidade e gosto por estar

viva, pois ndo era mais sé sofrimento.

Meu corpo se tornou um espaco
que me cabia com algum conforto a
partir dessa apropriacao pela cons-
ciéncia, como uma retomada de ter-
ritério: tenho pele, tenho coluna,
tenho pernas, como quem pode ter
fronteiras bem delineadas, estrutura
flexivel, confianca no chao, alguma
capacidade de caminhar por conta
propria, tracar seu caminho singular

e por ai vai...
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Em algum momento nessas conver-
sas eu perguntei se ela nao gostaria
de fazer aulas comigo: um laboraté-
rio experimental em que eu traria pro-
postas de eutonia que favorecessem
a pratica do canto, uma pesquisa em
torno da experiéncia sensivel de can-
tar e do cuidado consigo ao fazé-lo.
Eu j& vinha trabalhando dessa forma
com algumas alunas e alunos de can-
to e sentia que com ela o trabalho era
muito profundo, por ela ser uma pes-
soa extremamente sensivel e criativa,
pela disponibilidade e dedicacao com
a qual ela encarava as propostas e por
nao estar ali apenas para aprender a
cantar, mas uma maneira de cantar
sem sofrer em excesso. O objetivo
era encontrar formas mais acolhedo-
ras de estudar e estar em aula, que ela
pudesse perceber e se liberar de ten-
sOes excessivas, encontrando o con-

forto possivel naquele contexto de

muita pressao e exposicao - inevita-
vel para quem deseja permanecer

no curso tal como ele se apresenta.

Porum lado, trazia alguns elementos
de técnica vocal que eu compreendia
bem e podia ensinar naquele momen-
to, como postura, respiracao, acessar
diferentes ajustes vocais, sempre usan-
do a linguagem mais objetiva possi-
vel ao explicar as propostas, sempre
estabelecendo relagdes com o corpo
sensivel e com os modelos visuais da
anatomia e fisiologia corporais. Por ou-
tro lado, ia propondo uma exploragao
mais livre e criativa em torno dos sons
vOcais, nao visava um ideal estético es-
pecifico, o mais belo, o mais potente,
o mais agudo ou algo do tipo, mas a

pesquisa em torno da voz.




Para fins deste trabalho, fiz recen- Berta Vishnivetz escreve o seguinte:

temente uma entrevista com a Marina,

da qual eu retirei as falas que trago "As instrucoes do eutonista durante o trabalho incentivam a observa-

aqui. Os trechos que destaquei focam ¢ao por parte do corpo sobre a qual esta sendo concentrada sua aten-

¢ao no momento. Desse modo, o aluno, aqui e agora, leva em conta

nos elementos que percebo como fun-

: : - O que estd acontecendo, e, estando presente com toda a sua atencao,
damentais na minha formacao. Sobre

: : reforca o grau de consciéncia da experiéncia que estd vivendo."
seu retorno ao curso, diz Marina:

o s s e voltei eu Seja ela positiva ou negativa, tomar consciéncia da experiéncia que se esta

vivendo me parece fundamental para que possamos avaliar de que forma gosta-

deixel essa disciplina no curriculo porque eu néo

e e (0T 105 © era uma riamos de viver e que tipos de praticas queremos cultivar.

colsa assim que eu falel “t4, eu agiiento fazer” (...)

“Isso ndo val me exigir tanta concentragdo, tan-

to esforco, eu consigo levar sem me empenhar “A experiéncia e o saber que dela deriva sdo o que Nos permite dapro-

muito”. S6 que af chegou num ponto que eu fi- priar-nos de nossa propria vida. Ter uma vida propria, pessoal, como

cava animada de poder ir pra faculdade duas ve- dizia Rainer Maria Rilke, em Los Cuadernos de Malthe, é algo cada vez

zes por semana para fazer um aquecimento de 10 : ~ ;.
Mals raro, quase tao raro quanto uma morte Propria. Se chamamos
minutos porque eram 10 minutos que eu conse-

gula ficar confortdavel com meu corpo, com mi-
nha respiracio, tipo... era um alivio e eu achava

muito legal que eu ainda conseguia cantar em

existéncia a esta vida prépria, contingente e finita, a essa vida que nao
esta determinada por nenhuma esséncia nem por nenhum destino, a
essa vida que ndao tem nenhuma razdo nem nenhum fundamento fora

Seg UG aeRi e O, I e (A0 CelCt i dela mesma, a essa vida cujo sentido se vai construindo e destruindo

to fisco, tinha toda uma questio de auto-estima : : ;
no viver mesmo, podemos pensar que tudo o que faz impossivel a ex-
também” (informagéo verbal)'

periéncia faz também impossivel a existéncia.”

12 Entrevista concedida por videoconferéncia em 31 de Agosto de 2020.

13 Vishnivetz, Berta. Vishnivetz, Berta. Eutonia: Educacao do corpo para o ser. Sao Paulo: Summus,
1995. p. 140.

14 Larossa Bondia, Jorge. Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia. Revista Brasileira de
Educacao. Rio de Janeiro, n. 19, p. 20-28, abr. 2002. p. 27-28.




Muitas vezes eu ia conduzindo a vi-
véncia de uma forma que ela ndo per-
cebia exatamente o momento em que
comegava a cantar, nunca para enga-
na-la. Sugeria exercitar a capacidade
de se observar sem se interromper,

julgar em demasiado ou se sobre-es-

forcar. Eu costumo dizer para minhas

alunas que elas se observem como um

cuidador que leva a crianga pra brin-

Ela estava cansada pois |he toma-
va muita energia lidar com a ansieda-
de e a depressao, tudo que fazia era
a despeito de estar sofrendo e |utan-
do muito, internamente, para estar ali.
Cantar naquele momento era extre-
mamente dificil, nas aulas ou mesmo
sozinha. Por se tratar de uma aula de
canto, ainda que diferente, ela ja an-

tecipava que cantar seria necessario e

dando tempo e espaco para viver seus
processos, cultivava uma postura de
respeito proprio e autonomia que eu

procurava incentivar.
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Na educacao somatica ha essa dua-
idade da condicdo do ser vivente,
SOMOS a0 mesmo tempo sujeito que
observa e objeto de nossa propria ob-
servacao, como coloca o filésofo ame-

ricano Richard Shusterman

(...) na pratica, consegue-se ter si-
multaneamente as experiéncias de tocar
e de ser tocado, de sentir a voz desde
dentro enquanto se a ouve de fora, ain-
da que o foco primario de nossa atencao
possa as vezes vacilar rapidamente entre
as duas perspectivas naquela curtissima
duragdo de tempo que fenomenologi-
camente identificamos como presente

(IS

e a eutonia, por trazer a consciéncia

de que tudo que tocamos nos toca.

15 Shusterman, Richard. Consciéncia corporal. Trad. Pedro Sette-Camara. Rio de Janeiro: E. Realizacdes, 2012. p.123.

16 Entrevista concedida por videoconferéncia em 31 de Agosto de 2020.
17 ldem.

Com Marina eu propunha a obse
vacao objetiva dos movimentos da res
piracao, perceber o ar dentro e fora do
corpo, estabelecer uma relagdo com
esse ar pela pele, pelo movimento,
para entao vibrar e vozear o ar, alian-
do a movimentos expressivos que ela
mesma ia criando na sua relacao com
O espaco e com a sensagao de estar ali
vivendo aquelas propostas. Aos pou-
cos vinham sons, melodias e enfim

palavras, sem uma quebra.

Em todas as aulas ela cantava. Al
podia pesquisar em seguranca ele-
mentos técnicos e se desafiar a partir
desse lugar de mais escuta e liberda-
de, sem tantas cobrancas ou expec-
tativas de resultado. Pedi que ela
falasse mais sobre essa questdo da au-

to-estima e ela me respondeu:




Ela deixou essa frase incomple-
ta, abandonando até no seu discurso
esse algo sem o qual ela podia se re-
lacionar melhor com o seu canto. Nao
estou afirmando que seja obrigacao
da professora de canto tornar a aula
um espago em que o aluno “se diver-
te aprendendo”. Mas como qualquer
situagao promove um certo tipo de
experiéncia (pois somos ou pretende-

Mos ser sensiveis ao que Nos passa?),

cabe ao professor de canto perguntar

a que tipo de experiéncia esta sujeitan-
do suas alunas, e se é esse o tipo de
experiéncia que levaria aquele alune a
cantar mais e melhor, a querer conti-
nuar cantando e sustentar esse canto

no mundo.
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2.3 CORPO-REFERENCIA-TERRITORIO-
LAR & O CANTO QUE VEM DO... PIANO?

Sobre sua relacdo com o estudo do
canto sozinha, em casa ou na faculda-
de, destaco o seguinte trecho, dando

voz a Marina:

“(...) era uma coisa que eu ia fazer e
eu tinha tanto... ndo é nem s medo, ti-
nha tanto desgosto, eu olhava o piano,
olhava o teclado e ficava ‘ok, & vamos
nds'... sabe, j& estava preparada pra
dar tudo errado. (...) eu ja ia preparada
para me frustrar. Entdo isso pra mim por
muito tempo foi estudo, (...) era essa
atividade de olhar pro teclado e ja sa-
ber de antemao que ia ter suadeira, ia
ter umas quebras que eu nao sabia o
que tava acontecendo, ia ficar com dor
de garganta e isso era estudo, ‘preciso
estudar, tenho que estudar’.” (informa-

cao verbal)®

Para estudar canto ela olhava para
o teclado ou para o piano, o que me
chama muito a atencao: trata-se de um
instrumento musical, objeto externo a
ela, e que a principio nao é absoluta-
mente necessario para cantar.

Era olhar para o teclado e ja ante-
cipar uma série de sentimentos nega-
tivos que imediatamente a deixavam
tensa e desmotivada. Penso que ao
fazer isso ela estava apenas reprodu-
zindo as praticas que experimentava
nas aulas de canto pelas quais ela pas-
sou, em que provavelmente estava a
servico de cantar as notas tocadas ao
piano pelo professor ou pianista, as-

sim como reavivando memodrias de

18 Entrevista concedida por videoconferéncia em 31 de Agosto de 2020.

19 Idem
20 ldem

situagdes em que sofreu bastante es-
tresse. Essas praticas podem reforcar
a nogcao de que ha um ideal instru-

mental a ser atingido pela voz.

“era olhar pro teclado e saber que
do Ré 4 pra cima era zona amarela, ai
do F& pra cima era vermelho, era aler-
ta, meu dedinho chegou |3 pra tocar o
vocalise, abraco!, coisas vao acontecer
e nao vao ser legais. E nada a ver, né?
(...) E uma régua bizarra, mais bizarra
do que o sistema métrico dos Estados
Unidos, nao é tentar comparar centime-
tros com polegadas, com pés, simples-
mente ndo faz sentido, o instrumento
é um instrumento e meu corpo é outra
coisa, é carne e 0sso enfim, € um corpo
inteiro vivo, ndo elétrico, ndo fabricado”
(informacao verbal)"?

Ao comparar essas situacoes de es-
tudo em casa, que olhava pro teclado
e sofria antes mesmo de comecar a
cantar, com as aulas que eu conduzia,

Marina disse:

“(...) vocé ta |& tocando o piano e
eu ndo estou nem olhando, eu estou
olhando pro chéao, estou olhando pro
teto, enfim, fazendo coisas e vocé fala
(...) “vocé chegou numa nota que tava
l& na zona de alerta vermelho” e que
eu fiz sem nem pensar porque eu nao
sabia que altura era, estava prestando
atencdo no som e nao na bolinha da
partitura e ndo na tecla e eu “nossa, é
mesmo né?", sem trauma, sem panico,
sé algo que aconteceu. E eu ainda fi-
cava num momento de realizacao (...)
‘meu Deus! O chdo nao vai cair?!"” (in-
formacao verbal)®
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Permitindo-se brincar com sua voz
sem conferir a todo momento que al-
turas eram aquelas, ela era capaz de
cantar alturas que a principio nao tinha
aprendido ainda e que se apareces-
sem numa partitura ou em um vocali-
se tradicional seriam um problema. Eu
procurava evidenciar que isso aconte-
cia quando ela nao estava preocupa-
da em acertar, mas tomando conta das
acoes necessarias € muito em contato
com sua sensibilidade, com o saber da
experiéncia, que nao propoe acertar
um objetivo nem prevé um resultado
ideal, mas abrir-se pra escuta do que
nos passa. Escreve Larossa Bondia em
“Notas sobre a experiéncia e o saber

da experiéncia”:

21 Larossa Bondia, Jorge. Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia. Revista Brasileira de Educagao. Rio de Janeiro, n. 19, p. 20-28, abr. 2002. p.28.

(...) posto que nao se pode antecipar
o resultado, a experiéncia nao é o cami-
nho até um objetivo previsto, até uma
meta que se conhece de antemao, mas
é uma abertura para o desconhecido,
para o que nao se pode antecipar nem
"pré-ver” nem "pré-dizer” !

Eu me voltava sobretudo para a ex-
ploragao daquilo que Marina era ca-
paz de fazer, em vez de tentar primeiro
ensina-la o que ela ainda nao tinha
compreendido. Me parecia necessa-
rio que ela recuperasse alguma auto-
confiancga, que se apropriasse daquilo
que ja sabia, que tomasse consciéncia
de suas competéncias e qualidades.
A pesquisa sempre partia de algum
lugar que ela se sentisse segura para
Iniciar uma travessia, para viver uma
experiéncia, se abrir para o desconhe-
cido, adquirir um saber. A partir do
que ela ia revelando eu ia convidando
que ela tomasse consciéncia de suas
acoes e de suas escolhas, se aprofun-

dando naquilo que a interessava.

103



2.4 ERA UMA VEZ,

UM CAVALO COM APETITE

Nunca me esqueco um professor
que me contou que, quando ele era
ainda um jovem aluno em busca de
se tornar cantor profissional, em to-
das as aulas pelo menos um aluno da
turma saia chorando da sala de aula,
quando nao varios, ao serem dura-
mente pressionados e criticados pela
professora. Ele me contou isso num
contexto em que uma aluna saiu da
aula chorando, a fim de me explicar
que isso era algo relativamente co-
mum em sua experiéncia. E possivel
que esse tipo de pratica leve a natura-
lizacdo de situacdes de sofrimento no
contexto de aula. Afinal, se um aluno

ou outro sai chorando da aula, se na

hora de cantar tem uma crise nervo-
sa e sai correndo ou se desenvolve
transtornos psiquicos graves, nao é
algo tao incomum, talvez até normal
e faca parte do processo de se tornar
cantor e/ou professor de canto, ou
entdao de perceber que “nao serve”

para esse oficio.

Algumas praticas de ensino de can-
to acabam por estabelecer uma rela-
cao estrita entre a capacidade técnica
de um corpo meramente instrumental
e a obtencao do sucesso profissional,
sem se preocupar em langar um olhar
para uma série de conflitos importan-

tes e especificidades daquele sujeito

e de seu contexto. O canto como ins-
trumento a servico de um ideal es-
tético cujo limite estd nas estrelas.
Literalmente nas estrelas, se pensar-
mos que este ideal maximo corres-
ponde as divas imortais da Opera e
estrelas da musica classica, em geral
caracterizadas por serem pessoas que
extrapolam certos limites.

Leva-se em conta o contexto que
essas pessoas viveram e as praticas a
que se submeteram? Quao préximo é
esse contexto do nosso, essas praticas
das nossas, para que sejam compara-

os sem levar em conta as possiveis

©
diferencas? Considera-se o desejo
C

a aluna de canto, sua subjetividade,

personalidade, interesse, capacidade,

necessidades?

O que nos interessa fundamental-
menteenquantoartistaseeducadores?
Produzir a nova estrela da opera

internacional?

Vi muitos cantores sofrerem ao in-
trojetarideais de resultados que muitas
vezes sao inatingiveis. Eis uma das ca-
racteristicasdo que €ideal, ao setornar
real deixa de ser o que era. Em geral,
quando atingimos o resultado ideal,
o que fazemos? Dobramos a metal
O ideal é a eterna cenoura na frente

do cavalo: ao buscar incessantemente
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comé-la, a qualquer custo, o cavalo
nem percebe estar cavalgando em
cima de terreno espinhoso, que fere
seu casco, que a paisagem vai ficando
cada vez mais obscura e perigosa, ou

mesmo que esta correndo em circulos.

Esse cavalo-objeto, que tem a sua
frente uma cenoura e cuja funcao
atribuida a ele é carregar pessoas
e coisas com velocidade, enquanto
cavalo-sujeito nao precisa ter uma
funcao que sirva a nada ou ninguém,
precisa sim se alimentar e tem na

corrida seu modo de vida.

Eu vi as éguas da noite galopando entre as vinhas
E buscando meus sonhos.

Eram soberbas, altas.

Algumas tinham manchas azuladas

E o dorso reluzia igual a noite

E as manhas morriam

Debaixo de suas patas encarnadas.

Vi-as sorvendo as uvas que pendiam
E os beicos eram negros e orvalhados.

Unissonas, resfolegavam.

Vi as éguas da noite entre os escombros
Da paisagem que fui. Vi sombras, elfos e ciladas.

Lacos de pedra e palha entre as alfombras

E vasto, um poco engolindo meu nome e meu retrato.

Vi-as tumultuadas. Intensas.

E numa delas, insone, a mim me vi.z

22 Hilst, Hilda. Do Desejo. Rio de Janeiro: Editora Globo, 2004. p. 29.
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CONCLUSAO

Pelo que percebo neste ponto do caminho, este trabalho levanta mais pergun-
tas e questionamentos do que conclui respostas ou informa fatos. Caminhando
em torno dos meus assuntos como uma aranha que tece sua teia, durante mui-
tos meses recolhi, rememorei, narrei e descrevi memorias e experiéncias que
foram significativas na minha passagem pela graduagao em Canto e Arte Lirica.
Depois fui peneirando e selecionando aquilo que me falava mais alto nessa
composicdo, os insetos que mais frequentemente eram capturados em suas
trajetdrias particulares. Quando comecei nao tinha tanta clareza do assunto que
gostaria de tratar, mas sabia que queria fazer um trabalho que pudesse abrir
como uma janela para quem me |&, para que talvez fosse possivel ler com o cor-
po inteiro, investigar-se enquanto |é e deixar-se tocar. Que a leitura nao fosse
apenas informativa, mas que pudesse atentar para a experiéncia de ler o meu

relato, os elementos sensiveis e especificos desta leitura, aqui, neste momento.

O exercicio de me auto-observar e de estar atenta a experiéncia da escrita
me ajudou a entender com o que eu gostaria de contribuir com este trabalho:
explorar os assuntos que mais me causavam irritagao, atrito, que mais me mar-
caram a pele. Eu gostaria muito de ter feito um trabalho sobre o estudo do mo-
vimento eutdnico como recurso para a performance vocal, por exemplo. Mas os
assuntos que eu trouxe aqui foram os que mais me prendiam a atengao quando
apareciam e que de alguma forma atravessavam todos os outros: o desejo de
evar em consideracdo as necessidades da pessoa que estuda canto, de parti-

har com outras pessoas a possibilidade da atencao a si e auto-cuidado que me

evaram a um desenvolvimento pessoal e artistico e me aproximaram de prati-

cas, contextos e relagdes que desejo cultivar.

Reitero entdo, num esforco conclusivo, algumas perguntas que foram feitas
ao longo do trabalho, alguma delas reformuladas.
Procure perguntar-se genuinamente, sem mudar nada do que esta fazendo,

sem julgamentos: podemos prosseguir?

106



Qual a sua forma neste momento?

Orelevodoseucorponoespaco...?
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De que maneira seu corpo esta

apoiado?




Em que toca?

oy [k it ) ' ; FE 4 F 0. KD
1ty ‘I WA
B | - = 3 o
T | Yok I';
i W
—— Y "' =f H
i I
# E ] ! ;-
F .’

= Fl i ﬂl‘:‘.f.'r f |I J.I i

AN TR (R
g 5, )

4
L AR




Pelo que é tocado?




(acompanhe por um momento os
pequenos movimentos dos seus olhos

passeando de um lado para o outro

vendo letras e lendo palavras)
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"Como esta meu corpo agora?”
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Quem canta quando eu canto?
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O que é cantar com liberdade?




Permito mover?
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Como quero tocar o “instrumento”

que sou?
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Meu corpo é um problema?

Meu corpo sou eu?
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Como permitir que surja algo novo?
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