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RESUMO

Esta pesquisa foi realizada com o proposito de ampliar o conhecimento acerca do uso da voz
como veiculo de autoconhecimento e musicalizagdo, assim como despertar reflexdes a respeito
do ensino e aprendizagem vocal infantil. Para tanto, realizou-se investigagdo a respeito de uma
abordagem de ensino de canto chamada “Escola do Desvendar da Voz”, seguida de experiéncia
com criancas da Educacao Infantil e do Ensino Fundamental - Anos Iniciais em uma Escola
Waldorf. Foram utilizados os exercicios desta metodologia vocal, criada pela cantora lirica
sueca Valborg Werbeck-Svardstrom em 1924. Para realizar a fundamentacdo tedrica desse
estudo, investigou-se esta Escola de Voz e sua filosofia. Estabeleceu-se relacdo entre ela e
pontos de vista de outros autores, como a filésofa Adriana Cavarero e o musico e filésofo Victor
Zuckerkandl, e realizou-se uma entrevista com a introdutora desta Escola de Voz no Brasil,
Meca Vargas. Procurou-se descobrir de que forma seria possivel adaptar os exercicios da Escola
do Desvendar da Voz para o universo da crianga, integrando-os a uma aula de musica regular.
Para isso, estudou-se a respeito das ideias de educadores como Murray Schafer, Shinichi Suzuki
e Marisa Fonterrada, e aspectos da Pedagogia Waldorf na primeira infancia. Os Exercicios da
Escola do Desvendar da Voz foram aplicados a dois grupos de criangas, com idades entre 5 ¢ 7
anos, alunos da Escola Waldorf Terra, localizada em Extrema, MG. O objetivo dessa pesquisa
era observar a atuacao dos exercicios nessa faixa etaria e verificar como esta escola de canto
pode auxiliar na formagdo musical e vocal de criangas desta idade. Como metodologia, foi
utilizada abordagem qualitativa com observagao participante. O estudo foi pautado pelo método
fenomenologico de pesquisa. Analisaram-se anotacdes e gravacdes coletadas nas aulas, das
quais emergiram tematicas variadas. Buscou-se observar como cada ponto de ensino objetivado
se desenvolveu nas criangas, de maneira individual e coletiva. Desejava-se que o estudo
proporcionasse as criancas integracdo humana, bem-estar, autonomia e empatia, além de
aprendizado vocal e musical. Os resultados deste estudo trouxeram a confirmacido desta
inten¢do, além de proporcionar reflexdes variadas acerca do ensino vocal para criancas no

contexto da educacao.

Palavras-chave: voz; canto infantil; escola do desvendar da voz; educa¢ao musical.



ABSTRACT

This research was conducted with the purpose of expanding knowledge about the use of voice
as a vehicle for self-knowledge and Music Education, as well as to stimulate reflections about
children's vocal teaching and learning. To this end, an investigation was conducted into a
singing methodology called “School of Uncovering the Voice”, followed by an experiment with
children in Early Childhood Education and Elementary School - Early Years in a Waldorf
School. The exercises of this vocal methodology, created by the Swedish lyrical singer Valborg
Werbeck-Svardstrom in 1924, were used. To provide the theoretical basis for this study, this
Voice School and its philosophy were investigated. A relationship was established between it
and the points of view of other authors, such as the philosopher Adriana Cavarero and the
musician and philosopher Victor Zuckerkandl, and an interview was conducted with the
introducer of this Voice School in Brazil, Meca Vargas. The aim of this study was to discover
how it would be possible to adapt the exercises from the School of Uncovering the Voice to the
world of children, integrating them into a regular music class. To this end, the ideas of educators
such as Murray Schafer, Shinichi Suzuki and Marisa Fonterrada were studied, as well as aspects
of Waldorf Pedagogy in early childhood. The exercises from the School of Uncovering the
Voice were applied to two groups of children, aged between 5 and 7, students at the Escola
Waldorf Terra, located in Extrema, MG. The objective of this research was to observe the effect
of the exercises on this age group and to verify how this singing school can help in the musical
and vocal development of children of this age. The methodology used was a qualitative
approach with participant observation. The study was guided by the phenomenological research
method. Notes and recordings collected in the classes were analyzed, from which various
themes emerged. The aim was to observe how each teaching point developed in the children,
individually and collectively. The aim of the study was to provide children with human
integration, well-being, autonomy and empathy, as well as vocal and musical learning. The
results of this study confirmed this intention, in addition to providing varied reflections on vocal

teaching for children in the context of education.

Keywords: voice; children's singing; school of uncovering the voice; musical education.
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1 INTRODUCAO

A evolucdo constante da pesquisa em Educacdo Musical gera naturalmente a
necessidade de ampliacao e transformagao das metodologias educacionais para adequa-las as
questdes do tempo e do ambiente em que vivemos.

Como professora de musica e técnica vocal, tenho observado importantes lacunas em
relagdo ao uso da voz para o ensino de criangas, tanto em aulas de musica e canto particulares
quanto nas aulas de musica na escola. O ensino vocal tem feito inimeros progressos, porém
ainda s3o necessarios maiores esforcos e pesquisas sobre o tema, em especial em relagdo a
maneira de aplicar estes conhecimentos na sala de aula, para criangas pequenas. A voz, como
parte constituinte do ser humano, carrega em si um potencial imenso de expressdo do eu
individual de cada um e permite que cada aluno acesse partes muito importantes de seu ser. Seu
desenvolvimento adequado ¢ crucial para a autoestima de cada crianca e ndo pode ser
negligenciado.

Desde 1971, quando a musica deixou de ser disciplina no curriculo da educacao basica,
ela perdeu terreno ¢ milhares de criangas ficaram sem oportunidade de fazer musica na escola,
0 que, anteriormente, ocorria. Apesar de, com a Lei n.11.769 (Brasil, 2008), implantada em
2011, ela tenha voltado a ser parte do curriculo, os quase trinta anos de auséncia trouxeram
danos, tantos as criangas, quanto aos professores, pois eles proprios, na infancia e adolescéncia,
ndo tiveram oportunidade de aprender musica na escola. Os cursos de Licenciatura s6 voltaram
a trazer formagao especifica de Arte/Musica depois de anos e anos de auséncia.

Portanto, refletir acerca da aprendizagem musical e o uso da voz cantada na infancia e
estar consciente de seus beneficios educacionais e musicais se torna extremamente necessario.
Estudos acerca das possibilidades da voz infantil e de seu uso no processo de Educa¢do Musical
sdo muito importantes para ajudar o educador a calibrar seu proprio conhecimento e pratica
com fatos que pesquisas dentro desse tema vém mostrando.

O exemplo vocal por parte do educador se faz essencial, pois na faixa etdria abordada
nesta pesquisa, aprende-se principalmente por imita¢do (Piaget; Inhelder, 1993). Busca-se,
portanto, uma maneira de trabalhar a voz das criangas de forma a proteger seu organismo
delicado e, ao mesmo tempo, aproveitar o potencial musicalizador do canto. Espera-se que a
educagdo vocal de criangas permita o desenvolvimento organico da voz infantil, preservando-a

para o futuro, e potencialize a descoberta desta expressdo do eu humano em cada individuo.
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A voz cantada, ao ser usada para a producdo musical, ganha dimensdo e contexto
diferentes dos da voz falada. O som vocal, falado ou cantado, tem aspectos tnicos de
timbre, harmoénicos e personalidade expressiva em cada individuo: Somos
reconhecidos pela nossa voz [...] A voz é, em certo sentido, como um DNA ou uma
impressao digital, uma marca da nossa presenca no espago acustico (Petraglia, 2015,
p- 190).

Portanto, existe a necessidade de reflexdo a respeito de perguntas muito pouco
realizadas acerca do aprendizado do canto: O que leva uma pessoa a cantar? O que significa a

descoberta vocal de cada individuo?

Aqueles que ja trabalharam sua voz, necessariamente tiveram que conhecer, e,
provavelmente, sofrer com os meandros da propria personalidade; foram obrigados a
lutar contra os seus bloqueios, tiveram que aprender a lidar com eles e, muitas vezes,
aceitar seus limites de forma consciente. Para o leigo, a voz ¢, antes de tudo, um
mistério, um territorio desconhecido. Ao conduzir estas pessoas na descoberta da sua
voz, deve-se estar ciente de que, mais do que qualquer outra coisa, elas encontrardo a
si mesmas. Este encontrar a si mesmo por meio da voz ¢ uma das propriedades
fundamentais de um trabalho musical que se pretende como educativo (Petraglia,
2015, p. 192).

O autoconhecimento ¢ inerente ao desenvolvimento vocal. Na idade adulta, esta pode
ser uma escolha consciente de cada individuo. No caso da pedagogia vocal infantil, surgem
outros questionamentos fundamentais, pois as criangas estdo em outra fase de desenvolvimento
na vida: Como ¢ possivel conduzi-las de forma a torné-las confiantes e seguras de suas proprias
vozes, preparando-as para o futuro?

Fazem-se necessarias abordagens educacionais que propiciem conforto, alegria e uma
base solida de conhecimento, especialmente no campo da musica, pois € uma arte que demanda
tempo de aprendizado.

Hé anos, tenho realizado estudos acerca do tema da voz cantada. Finalizei a graduagao
em canto na Universidade de Sdo Paulo em 2009 e tenho atuado como educadora vocal e como
cantora em corais e festivais de musica. Nestas experiéncias, vejo que muito se diz sobre
técnicas de desenvolvimento vocal, mas pouco sobre o que estd por trds da necessidade de
cantar e de se expressar. Acredito que estas questdes sdo fundamentais ao se ensinar canto, pois
cada aluno precisa encontrar algo de si para estar realmente satisfeito com o aprendizado vocal.
As questdes humanas sao intrinsecas a arte do cantar. A interag@o social também ¢ parte inerente
deste campo de estudo. A relagdo entre o cantor e o ouvinte estd sempre presente. Nessas
experiéncias com o canto, como aluna e professora, observo com seguranga que a voz reage de
forma muito intensa as emogdes de cada um, assim como as sutilezas de cada corpo humano, e

esta diretamente conectada a unicidade da existéncia de cada individuo.
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No campo do ensino vocal para criangas, tenho atuado como professora de voz e de
musicalizacdo para bebés (credenciada pela Associagdo Suzuki das Américas). Observo a
crescente busca por uma maneira de ensinar canto que respeite o corpo, a voz e as necessidades
da crianga, sem gerar tensdes desnecessarias e sem fazé-la copiar a voz adulta, fator que pode
gerar problemas de saude no futuro. A crianga ainda estd aprendendo a respeito do mundo, e
suas experiéncias neste periodo formarao uma importante base de conhecimento estrutural, que
ela levara para o resto da vida. Nao se pode esperar da voz de uma crianga 0 mesmo volume e
resultado sonoro de um adulto, pois suas estruturas vocais ainda estao em formagao (Rheinbolt,
2018). As disfonias sdo comuns na atualidade em criangas pequenas, por motivos diversos.
Entre eles, estio o uso inadequado da voz, a competicio vocal com o excesso de ruido
ambiental, os exemplos disfuncionais dos adultos, as causas emocionais, entre outros. O
excesso de estimulos da sociedade moderna combinada com a dificuldade nas relagdes humanas
que afeta os dias de hoje também leva as criangas a processos de distracao e ansiedade, que
cooperam para que consequentes problemas vocais se manifestem. E dever do educador
proteger a voz infantil de posteriores danos. E muito importante o acesso a felicidade da
descoberta de um cantar genuino e alegre, e permitir que a crianca seja ela mesma, sem
julgamentos.

A partir da observacao desses fatos, surgiu um questionamento: Quais abordagens
pedagdgicas poderiam ser propostas com o objetivo de suprir as demandas observadas,
integrando o ensino vocal e a Educacdo Musical, na Educag¢do Infantil e no Ensino
Fundamental?

Para tentar esclarecé-lo, acredito ser necessaria a busca por uma abordagem pedagogica
que respeite as caracteristicas da voz infantil, o estagio de desenvolvimento fisico, mental e
emocional em que se encontra, e a ado¢ao de procedimentos ndo invasivos no trato com o canto.

Neste contexto, surge a Escola do Desvendar da Voz, criada pela cantora lirica sueca
Valborg Werbeck-Svirdstrom e reconhecida como escola de canto antroposofica em 1924.
Realizei formagao especifica acerca desta escola, que ensina canto e praticas terapéuticas, € tem
o aval da Sociedade Antroposéfica'. A Escola do Desvendar da Voz apresenta uma abordagem
diferente acerca do aprendizado vocal, pois considera o ser humano em sua integridade. Para
ela, a voz expressa a totalidade do ser, em suas dimensdes fisicas, psicologicas e espirituais.
Essa Escola, por apresentar uma abordagem diferenciada para tratar com a voz humana, com

pontos de vista singulares, capazes de despertar a percep¢ao do canto de forma mais detalhada,

' A sede mundial da sociedade Antroposdfica, da qual faz parte a Escola do Desvendar da Voz, tem sua sede no
Goetheanum, na Suiga.
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se faz atual, apesar de criada na primeira metade do século passado. A Escola ainda se
desenvolve nos dias de hoje, especialmente na Alemanha e na Suica.

Ao realizar essa formacao, surgiu para mim a necessidade de experimentar os exercicios
desta escola em criancas pequenas. Como ja trabalho com criangas na Escola Suzuki de Sao
Paulo, percebi o potencial dos exercicios para elas. Recebi, no curso formativo, a informagao
de que eles podem ser adaptados para o universo infantil € que em outros paises existe algum
trabalho com criangas, embora nao haja nenhum material disponivel a respeito do assunto. A
coordenadora que ministrou o curso, que era alema, demonstrou como exemplo alguns
exercicios adaptados para criangas. Surgiram entdo, a partir dessa ideia inicial, as questdes
centrais desta pesquisa: Como aplicar os exercicios da Escola do Desvendar da Voz em criancas
de maneira apropriada, com fins educacionais, em uma escola regular, utilizando-os em
combinacdo com o conhecimento ja compartilhado por educadores? Os exercicios sdo
realmente adequados para criangas? De que maneira elas se desenvolvem em um processo como
este? Alguém ja fez esta experiéncia anteriormente no Brasil?

Para responder adequadamente as questdes levantadas, nesta pesquisa busquei
aprofundar o conhecimento acerca do “Canto Werbeck” (Latorre, 2002, p. 3), outra maneira de
designar a Escola do Desvendar da Voz. Para tanto, estudei a biografia de sua criadora e o livro
escrito por ela?, principal fonte de informagio a respeito desse tema e literatura correlata.
Relacionei esse conhecimento com aspectos filosoficos acerca da expressao vocal, sob a 6tica
da autora Adriana Cavarero e do autor Victor Zuckerkandl. Depois, tracei um plano com o
objetivo de aproximar os exercicios desta Escola das aulas para criangas, a luz da Educagao
Musical. Investiguei a voz infantil, os fonemas utilizados nos exercicios e os exercicios
propriamente ditos, adaptando-os para a faixa etdria a ser contemplada na presente pesquisa.
Ideias de Educadores Musicais, como Murray Schafer, Shinichi Suzuki e Marisa Fonterrada,
bem como a Pedagogia Waldorf, foram consideradas para proporcionar as aulas um formato
proprio e conectado a aprendizagem musical infantil.

Apo6s a fundamentagdo teorica, realizei a aplicagdo das aulas planejadas a partir do
conhecimento adquirido a dois grupos de criangas, com idades de 5 a 7 anos, na Escola Waldorf
Terra, situada na cidade de Extrema, Estado de Minas Gerais (MG). Estas aulas forneceram a

base para um estudo de caso:

O estudo de caso pode constituir uma contribuigao importante para o desenvolvimento
cientifico [...] e veremos como pode permitir uma visdo em profundidade de processos
educacionais, na sua complexidade contextual. Assim o estudo de caso pode constituir

2SVARDSTROM, Valborg Werbeck. Escola do desvendar da voz: um caminho para a redengfio na arte do canto.
Tradugdo de Jacira Cardoso. 3. ed. Sdo Paulo: Antroposoéfica, 2011.
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um interessante modo de pesquisa para a pratica docente, incluindo investigagdo de
cada professor nas suas aulas (Duarte, 2008. p. 114).

O proposito dessas aulas foi observar a atuagdo dos exercicios da Escola do Desvendar
da Voz nas criangas da faixa etaria escolhida e verificar seu desenvolvimento musical, vocal e
humano, com a finalidade de encontrar uma maneira saudavel de aprender canto, que
proporcionasse integragcao ¢ bem-estar.

Minha inteng¢do era permitir que as criangas desenvolvessem:

a) O aprofundamento da respiragao;

b) A capacidade de perceber o ritmo em conexao ao movimento do corpo e a respiragao;

¢) O desenvolvimento auditivo, aperfeicoamento do ouvir ativo, dos sons ao entorno;

d) A percepg¢do auditiva dos tons musicais;

e) A percepgdo da propria voz e das vozes dos colegas, integracao;

f) A melhora da emissdao e dominio vocal;

g) O desenvolvimento do foco e da atengao;

h) O desenvolvimento da musicalidade e percep¢ao da musica e da voz como veiculo

artistico e poético.

1.1 METODOLOGIA

Em relagdo a metodologia, foi realizado um estudo qualitativo com observacao
participante. Ao experimentar uma perspectiva pedagdgica complexa, que visa considerar
sentimentos, relacdes interpessoais, musicalidade e sensibilidade artistica, considerei esta
abordagem a forma adequada de pesquisa. Busquei examinar e descrever os acontecimentos
com 0 grupo em seu aspecto coletivo e com a crianga em sua individualidade, na medida do
observavel.

A abordagem qualitativa caracteriza-se pelo “ambiente natural como fonte direta de
dados e o pesquisador como seu principal instrumento” (Bogdan; Binkley, 1982 apud Liidke;
André, p. 11). Neste caso, o ambiente “natural” sdo as aulas e os dados obtidos no contato direto
do pesquisador com a situa¢do. Os dados coletados foram analisados de maneira indutiva, em
que o observador aprofunda os focos de estudo conforme a coleta de dados e considera o
processo mais importante do que o produto. O significado dos pontos de vista e das percepgoes
dos participantes t€ém mais importancia nesse tipo de pesquisa do que dados numéricos: “O que

ocorre em educacao €, em geral, a multipla acdo de inimeras variaveis agindo e interagindo ao
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mesmo tempo. Ao tentar isolar algumas destas varidveis estd-se optando, necessariamente, por
uma reducao do enfoque do estudo a uma parte do fendmeno” (Liidke; André, 1986, p. 5).

O estudo compreende a observagao cuidadosa de uma classe de criancas durante o
processo de aplicacdo de aulas elaboradas principalmente com os exercicios da Escola do
Desvendar da Voz. Nele, exerci um duplo papel: de professora e pesquisadora. Assim, ministrei
as aulas e logo apos, realizei as anotagdes das observagdes (Liidke, 1986). Portanto, participei
diretamente das atividades e exerci influéncia nos resultados.

Em um primeiro momento, participei das aulas regulares das criancas sem interferir,
para observa-las em seu ambiente. Depois, as aulas planejadas com os exercicios foram
aplicadas. De acordo com Moreira (2008, p. 53), na presente pesquisa, “o observador teve
consentimento prévio dos sujeitos para empreender o estudo e observa-los em seu ambiente”.
Os dados foram coletados a partir dessa experiéncia.

Foram realizados 21 dias de vivéncias, entre setembro e dezembro de 2024, em duas
classes da Escola Waldorf Terra, localizada na cidade de Extrema, MG, a Alameda das
Araucarias, 481.

A amostra do estudo constituiu-se de dois grupos. O primeiro, com 17 criangas entre 5
e 6 anos de idade, do quinto ano da Educagdo Infantil (Jardim 2), foi o foco principal da
pesquisa, e realizou efetivamente os 21 dias da experiéncia. As aulas poderiam ser coletivas,
individuais ou em pequenos grupos. A duracdo das aulas poderia variar entre 10 e 30 minutos,
dependendo das condigdes.

O segundo grupo, do primeiro ano do Ensino Fundamental - Anos Iniciais, com 19
criangas entre 6 € 7 anos, foi observado com o intuito de se estabelecer uma comparagdo em
relagdo ao grupo do Jardim 2. Esta turma teve 10 aulas coletivas, com duragdo de 20 a 30
minutos. No total, 36 criangas participaram do processo. A escolha dos alunos se deu por dois
critérios: o primeiro deles foi a faixa etaria, e o segundo, a indicagdo da diretora da Escola, que
ponderou a respeito de quais eram as turmas que precisavam mais dessas aulas e as
aproveitariam melhor. O pré-requisito foi que as criancas estivessem dispostas a participar das
atividades, que eram feitas fora da sala de aula. As criangas poderiam recusar-se a participar,
se desejassem.

Para coleta de dados, foram realizadas gravacdes em audio de todo o processo, assim
como anotagdes escritas feitas logo apds a aula: “Quanto mais préximo o momento da
observa¢ao, maior sua acuidade” (Liidke; André, 1986, p. 32). As gravagdes em dudio foram
feitas com gravador TASCAM DR-05x, de maneira que houvesse interferéncia minima no

andamento das aulas para efetuar esses registros. Foram gravados 63 dudios, com tempo
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variavel entre 10 e 30 minutos cada. Eles foram posteriormente analisados com o objetivo de
observar o processo de aprendizado e as tematicas que pudessem emergir dele.

Os pais autorizaram a participacao das criancas mediante assinatura de Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido (modelo no Anexo B)?, e as criangas também preencheram
Termo de Assentimento Livre e Esclarecido (modelo no Anexo C)*. A divulgacio dos dudios
também foi autorizada. A pesquisa ndo acarretou nenhum custo financeiro para os participantes,
que colaboraram de forma voluntaria e gratuita.

Quanto a analise de dados, foi realizada parte durante o periodo de coleta e parte apos o
seu término, tornando-se “mais sistematica e mais formal apds o encerramento da coleta de
dados” (Liidke, 1986, p. 45).

Ap6s a coleta, os dados foram selecionados e organizados, possibilitando a sua analise
sob as duas perspectivas: o método fenomenoldgico que, segundo Moreira (2002, p. 17), “uma
particular estratégia de pesquisa qualitativa”, seguido de observacao dos objetivos definidos a
priori. Esta andlise levou a avaliagdo dos resultados desta pesquisa, seguida da Conclusdo.

A fenomenologia, fundada pelo filosofo Husserl e desenvolvida por muitos outros
constitui-se no estudo do fendmeno, sendo que por este termo “entende-se tudo que aparece,
que se manifesta ou se revela por si mesmo” (Moreira, 2002, p. 63). De acordo com Husserl, o
estudo do fendmeno se da pela sua apreensdo pela consciéncia, € ndo pela sua representacao
percebida pelos sentidos. Os sentidos servem como meio de conhecer, € a maneira como esta
percepcao se mostra a consciéncia € que origina o fendmeno, que estad conectado as vivéncias
da consciéncia. Entdo, o fendmeno ndo ¢ mera representagdo do objeto, mas tem natureza
propria. Sempre anteriores as teorias e conceitos, eles se mostram por si mesmos. O foco da
fenomenologia ¢ o estudo da experiéncia vivida no dia a dia, tratando de explorar o que se
percebe da forma que se percebe, sem forjar hipoteses (Moreira, 2002, p. 65-68). De acordo
com Marleau Ponty (apud Moreira, 2002, p. 69), ¢ um “esfor¢o para reencontrar este contato
ingénuo com o mundo [...] uma descri¢ao direta da nossa experiéncia tal como ela €”.

Quando aplicada a pesquisa empirica, o método fenomenoldgico precisa sofrer
alteracdes, ja que “quem vive a experiéncia ndo € o pesquisador, mas o sujeito da pesquisa”.
Apesar deste fato ser problematico e o acesso a consciéncia do outro ndo ser acessivel, este
método se torna adequado para este tipo de observacao, em que o “importante € a experiéncia
vivida no mundo do dia a dia da pessoa” (Moreira, 2002, p. 103, 108). A melhor fonte de dados,

neste caso, € o0 “como”, a vivéncia do proprio fendmeno.

3 Anexo B na pagina 186.
4 Anexo C na pagina 188.
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De acordo com este método, buscou-se a emergéncia de experiéncias “comuns a
diversos participantes”, que emergiram da andlise dos dados coletados. Esta analise levou a
selecdo de “tematicas comuns” (Moreira, 2002, p. 115).

Essas tematicas foram organizadas de acordo com o método fenomenologico descrito
pela autora Patricia Sanders, descrito no livro de Moreira (2002). Essa autora propde a seguinte
estrutura para uma pesquisa com este carater:

a) Determinagdo dos limites do “que” e “quem” deve ser investigado: No caso,
investigaram-se as criangas observadas e as possiveis tematicas que emergiram da
sua experiéncia com a Escola do Desvendar da Voz;

b) Coleta de dados, por meio de gravagdes e anotacdes;

c) Analise fenomenologica dos dados: para a realizacdo desta andlise, a primeira etapa
foi a observagdo dos dados tais como eles foram registrados, no caso, a audi¢ao de
todos os dudios. A segunda etapa constituiu-se na identificagdo de temas comuns que
aparecem nas descrigdes, que se constituem em elementos ressaltados pela sua
importancia e centralidade, sendo que a frequéncia em que aparecem nao ¢ o fator
mais importante. A terceira constitui-se na jun¢do destas tematicas em conjuntos de
“esséncias” que “caracterizariam a estrutura do fendmeno” (Moreira, 2002, p. 123).

A outra estratégia utilizada para analisar os dados obtidos foi a observacao simples e a
descri¢do do desenvolvimento dos pardmetros musicais € vocais, objetivados a priori, para
serem desenvolvidos nas aulas, durante o processo. Procurou-se verificar, portanto, de forma
individual e coletiva, como cada um destes aspectos se desenvolveu nas criangas ao longo das
vivéncias, de acordo com o meu ponto de vista como pesquisadora e professora. Ao final de
todo o processo, foram feitas oralmente perguntas de avaliagdo para as criangas do Jardim 2 e
para a professora desta turma.

Este estudo se justifica por buscar expandir o cenario da Educagdo Musical de forma a
preencher lacunas, ao abordar elementos diversos da sensibilidade humana que compdem a voz
e, desta forma, potencialmente adequados ao universo da crianga. A proposta se estabelece de
maneira a somar informagdes ao conhecimento cientifico ja estudado. A soma de pontos de
vista so faz enriquecer o saber humano, especialmente na area da Arte, que ¢ indissociada do
elemento sensivel. Com esta pesquisa, busca-se proporcionar a outros educadores musicais e a
sociedade o acesso a uma abordagem educacional diferenciada aplicada a voz infantil,
profundamente engajada com os propdsitos do ensino musical que visam integragdo humana,
bem-estar, autonomia e empatia.

Esta dissertagdo estd organizada da seguinte maneira:
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a) O Capitulo 2 discorre principalmente acerca da Escola do Desvendar da Voz,
relacionando-a com a filosofia da expressdo vocal. Apresenta a biografia da criadora
da Escola, Valborg Werbeck-Sviardstrom, e uma entrevista com Meca Vargas, a
introdutora desta escola no Brasil;

b) O Capitulo 3 trata do planejamento da pratica com as criancas, ¢ descreve os
exercicios escolhidos e a elaboracdo das aulas. Elas foram inspiradas em ideias de
educadores musicais e na Pedagogia Waldorf, apds estudos acerca da voz infantil;

c) O Capitulo 4 analisa o processo das vivéncias com as criangas € como elas se
desenvolveram;

d) O Capitulo 5 tece as consideragdes finais desta pesquisa.
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2 A ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ

2.1 VISAO GERAL DO CAPITULO

Neste capitulo, procura-se aprofundar o conhecimento acerca da Escola do Desvendar
da Voz, por meio de pesquisa acerca do material disponivel a respeito. Nele ¢ demonstrada a
investigacao realizada acerca da obra da criadora da metodologia de canto, Valborg Werberck-
Svérdstrom; a sua biografia, que contém as origens da Escola; e a relagao deste conhecimento
com outras fontes, em especial a visdo da filésofa Adriana Cavarero acerca da expressao vocal,
assim como algumas consideragdes do estudioso do fendmeno musical, musico e filésofo
Victor Zuckerkandl.

Ainda neste capitulo, € apresentada uma entrevista realizada com a Educadora Musical
Mechthild Vargas, mais conhecida como Meca Vargas. Esta entrevista possui grande relevancia
para esta pesquisa, pois Meca foi a pessoa responsavel por introduzir esta Escola de Voz no
Brasil e por disseminar conhecimento a seu respeito. Ela trabalha com esta de Escola, tanto de

forma terapé€utica, quanto educacional.

2.2 O QUE E A ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ

A Escola do Desvendar da Voz ¢ uma metodologia de canto baseada principalmente na
experiéncia da sua fundadora, Valborg Werberck-Svirdstrom. Comegou a ser elaborada no ano
de 1910, por ocasido da perda vocal que afetou a cantora. Foi fundamentada pelos
conhecimentos da Antroposofia® (fundada por Rudolf Steiner), e reconhecida como escola de
canto Antroposoéfica pelo proprio Steiner, em 1924.

Nao ¢ o intuito deste trabalho investigar a Antroposofia, e sim os conceitos e exercicios
de sua Escola de Voz, por meio de pesquisa tedrica seguida de observagdo pratica. O
conhecimento antroposofico foi muito inspirado pelo método cientifico de Goethe e sua
fenomenologia, que tem valor reconhecido, especialmente em estudos artisticos. As pesquisas
de Goethe fomentaram a percepgdo artistica e expandiram as possibilidades da Arte: “Em

Goethe, ndo importa se os resultados de suas pesquisas correspondem ora mais, ora menos ao

5 A Antroposofia, do grego "conhecimento do ser humano", introduzida no inicio do século XX pelo austriaco
Rudolf Steiner, pode ser caracterizada como um método de conhecimento da natureza do ser humano e do
universo, que amplia o conhecimento obtido pelo método cientifico convencional (Setzer, 1998, disponivel em:
https://www.sab.org.br).


https://www.sab.org.br/antroposofia/rudolf-steiner
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progresso atual da ciéncia, e sim unicamente como ele abordava os problemas” (Steiner, 1998,
p. 10). Para Goethe, a Natureza e o Espirito constituem uma totalidade, ¢ a Arte se eleva acima
da vida real comum por transcender o mundo finito, dando continuidade a criagdo divina
(Steiner, 1998). Os fendmenos artisticos da musica vocal dirigem-se a sensibilidade humana,
portanto, o ponto de vista goethiano, que inspirou a Antroposofia e consequentemente a Escola
do Desvendar da Voz , proporciona uma abordagem diferenciada e enriquecedora ao estudo da
voz como veiculo musical.

A aplicagdo do conhecimento antroposofico atualmente pode ser observada de maneira
ampla no Brasil nas areas da educagdo (escolas Waldorf) e da medicina (farmacias Weleda e
Sirimim). E inegdvel que o conhecimento proveniente de muitas areas é valioso, pois
fendmenos observaveis sdo originados por fontes diversas. Estes podem constituir objeto de
estudo cientifico, proporcionar novas descobertas, ampliar a visao do mundo € a compreensao
acerca do homem e do universo. A Escola do Desvendar da Voz traz como heranga esta visao
de mundo, e propde olhar por outro angulo para os fendmenos vocais. Nao contradiz os atuais
estudos cientificos sobre voz, mas amplia a visao acerca da vocalidade humana.

A Escola propode o desenvolvimento vocal a partir do “religar da consciéncia a regides
abandonadas” (Svardstrom, 2011, p. 130). O ser humano precisa tornar-se consciente das partes
ocultas de si mesmo, areas de desenvolvimento que geralmente se processam de forma
inconsciente, pois, devido a ignorancia de sua existéncia ou recusa de olhar para elas, esse
conhecimento dificilmente aflora & consciéncia. E justamente nesse aspecto que a Escola do

Desvendar da Voz pode contribuir.

2.3 BIBLIOGRAFIA A RESPEITO DA ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ

O conhecimento a respeito da Escola do Desvendar da Voz € constituido principalmente
pelo livro “A Escola do Desvendar da Voz: um caminho para a redencdo na arte do canto”, de
autoria de Valborg Werbeck-Svirdstrom (primeira edigdo brasileira em 2001). A autora
descreve em seu livro as bases conceituais da escola, mas ndo os exercicios e a pratica. A pratica
¢ transmitida em cursos livres e cursos formativos.

Existe hoje uma associacao formada por um conjunto de professores de diversos paises,
que exercem a organizacao oficial de cursos e eventos acerca da Escola. Estes professores
continuam a realizar pesquisas para desenvolvé-la. Hoje existem cursos dedicados a formar

cantores e cantoterapeutas na Alemanha, Estados Unidos, Franca, Espanha, Brasil, Chile e
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Finlandia, de acordo com o website internacional da Escola®. A Escola possui uma forte vertente
terapéutica nos dias de hoje. Os cursos formativos no Brasil tratam principalmente dos aspectos
terapéuticos da Escola de Voz. Existem cursos que se dedicam exclusivamente ao canto
artistico, mas estes nao ocorrem neste pais.

No Brasil, os cursos livres e workshops comegaram em 1994 com Thomas Adam’. O
curso para formagio de terapeutas e professores, chamado “Cantoterapia” existe desde 2005. E
organizado pela Associagdo Sagres, em Florianopolis. Quatro turmas foram formadas no nosso
pais, trés delas na Sagres ¢ uma na Faculdade Rudolf Steiner, em Sao Paulo. A Escola do
Desvendar da Voz também ¢ tema de disciplina ministrada no curso de pds-graduacao
Educacdo Musical Waldorf: Antropomusica, da Faculdade Rudolf Steiner. A musicista e
professora de musica Meca Vargas foi a pessoa que organizou a vinda de Thomas Adam, que
dirigiu as primeiras formacdes.

Existe uma apostila de exercicios escrita por Valborg Werbeck-Svérdstréom (manuscrita,
ndo publicada). Ela é acessivel somente aos alunos participantes dos cursos formativos.
Considera-se que o aprendizado pratico e humano seja essencial para a manutenc¢ao da esséncia
dos exercicios.

Existem, também, apostilas de palestras, como as de Eugene Kolisko®. Estas palestras
discorrem, principalmente, a respeito da vertente terapéutica desta escola.

Embora, originalmente, a Sra. Werbeck preferisse a descri¢do dos exercicios da Escola
fosse ofertada apenas a seus alunos, hoje ja existe acesso a eles em um livro publicado em 2019,
chamado “Exercises from the School of Uncovering of the Voice, by Valborg Werbeck-
Svdrdstrom”, de Sabine Wahlers (2019). Outro livro publicado a respeito do tema ¢ uma
biografia da Sra. Werbeck, chamada “Uma Historia do Canto Desvendado”, escrita por Maria
Célia Guedes (2008).

No meio académico, esta Escola ja foi abordada algumas vezes em dissertagdes de
mestrado e teses de doutoramento. Foi tema de Mestrado e Doutorado realizado por Adelina
Rennod Jelen, apresentados ao programa de pos-graduacdo de Psicologia Escolar e do
Desenvolvimento Humano, do Instituto de Psicologia da Universidade de Sao Paulo, em 1990

e 1998, respectivamente (Jellen, 1990; Renno, 1998). Foi citada no doutorado de Marcelo

® Disponivel em: https://www.schule-der-stimmenthuellung.de/.

7 Thomas Adam é um cantoterapeuta alemao, formado por Jiirgen Schriefer, a quem Valborg Werbeck deixou os
cuidados da Escola do Desvendar da Voz.

8 KOLISKO, Eugen. Oito palestras. Tradugdo de Joquim José de Assis. Florianopolis: [s. n.], 2011.


https://www.schule-der-stimmenthuellung.de/
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Petraglia (2015) e nos mestrados de Consiglia Latorre (2002), Wania Mara Agostin Storolli
(2004) e Francisca Cavalcanti (2014).

No livro de Valborg Werbeck-Svéardstrom, € utilizada terminologia propria para referir-
se a elementos da voz humana. Neste trabalho sera mantida a nomenclatura utilizada pela
autora, para que nao haja confusdo de conceitos. As palavras mais especificas relativas a Escola
do Desvendar da Voz serdo colocadas entre aspas. Para melhor compreensdo do leitor, em
alguns momentos serao feitas comparagdes com outros autores, filosofias, ou terminologias da
pedagogia vocal atual, porém considera-se que estas estratégias de comparagao podem nao
expressar a totalidade do que a autora quis dizer, pois essa percep¢ao s6 pode ser encontrada

por meio de vivéncias e experiéncias pessoais. Ela diz:

[...] A experiéncia propria é uma precondigdo absoluta para o ensino. Quem se
aventurasse a dar conselhos meramente com base no que foi transmitido até aqui
poderia comprometer gravemente o desenvolvimento ¢ a satide do aluno.

[...] Numa escola como a nossa, palavras — mesmo quando compdem uma ciéncia —
nada mais sdo, no final, do que um meio para a formag¢ao de habilidades; ndo passam
de gestos que querem apontar a realidade de vivéncias tipicas, que se expressam por
meio de leis continuamente mutantes e sd alcancaveis pela propria atividade
(Svérdstrom, 2011, p. 86, 90).

2.4 BIOGRAFIA DE VALBORG WERBECK-SVARDSTROM

Para compreensao do contexto historico e da experiéncia pessoal da cantora, que levou
a criagdo desta Escola de Voz, foi incluida nesta pesquisa uma breve biografia, baseada no livro
“Uma Historia do Canto Desvendado”, de Maria Célia Guedes (2008), e no livro da propria
Valborg Werbeck-Svirdstrom (2001).

Valborg Werbeck Svérdstrom nasceu em 22 de dezembro de 1879, em Gévle, costa
oeste da Suécia. L4, teve uma infancia plena de musica e de contato com a bela natureza do
pais. Quando crianga, desejava estudar medicina, mas o que prevaleceu em seu destino foi a
Arte do canto.

Aos dez anos, se mudou para Djursholm, proximo a Estocolmo, com a familia. Com as
trés irmas, participava do circulo de Educagao Musical de Alice Tégner, compositora sueca,
cujas composigdes, em especial suas musicas infantis, sao até hoje bastante conhecidas no patis.
A partir dos onze anos, Valborg passou a apresentar-se na cidade e fazia bastante sucesso, pois
o canto era um elemento vital para ela. Aos quinze anos iniciou sua formacdo regular na
Academia Real de Musica de Estocolmo, onde estudou canto e piano. Em sua formacao,

percebeu que havia perdido a facilidade que, anteriormente, tinha para cantar, pois o controle
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demasiado do canto, aliado as exigéncias de ampliar sua voz, que nao lhe eram naturais, resultou
em tensoes desnecessarias, que iriam ser custosas mais tarde.

Aos 21 anos, estreou como “Mignon” (A. Thomas) em 1900, na 6pera de Estocolmo.
Cantou papéis principais em cerca de vinte Operas, nos seis anos subsequentes. Teve grande
sucesso nessa empreitada e era conhecida como o “rouxinol escandinavo” e a “proxima Jenny
Lind” (cantora de grande sucesso da geracdo anterior). Aos 25 anos, em 1904, recebeu o
“Prémio Jenny Lind”, que lhe concedeu uma bolsa para o exterior.

Em suas viagens para estudar na Italia, Paris e Alemanha, procurou por um jeito
saudavel de cantar, pois as exigéncias vocais que lhe faziam eram enormes. Ela era um soprano
muito agudo, com voz cristalina, e percebeu que a técnica vocal vigente na época ja era
dominada por ela, que era capaz de realizar o repertorio com tranquilidade. Porém, as demandas
de trabalho acima do comum faziam com que aquela técnica nao fosse suficiente para manter a
saude vocal. Por esse motivo, ela percebeu que precisava de algo mais para manter sua voz
saudavel, e ser capaz de contornar as exigéncias que lhe eram feitas em termos vocais. Porém,
ndo conseguiu encontrar nos professores instrugdes acerca da maneira de cantar que procurava.

Em Munique conheceu um conceituado tenor da época, chamado Heinrich Knote, ao
atuar com ele numa montagem de “Lohengrin”. Ele profetizou que se Valborg ndo mudasse a
maneira de cantar, perderia a voz em dois anos.

Algum tempo depois, em 1905, cumpriu-se esta profecia. Ja de volta a sua terra natal,
como membro da opera de Estocolmo, atuando nos principais papéis operisticos, teve um
colapso vocal. A voz falhava e as pregas vocais ficaram paralisadas. Neste momento de crise,
Werbeck percebeu que so6 a partir de suas proprias forcas conseguiria recuperar-se.

A cantora passou quatro semanas sem voz € iniciou um trabalho de auto-observagao,
resgatando sua maneira antiga de cantar, por meio da recordagdo de sua voz infantil. Procurou
perceber a ressonancia do nariz e encontrou o fonema ng [g]. Este fonema fazia com que
sentisse sua voz ressoar sem grande esforgo fisico. A partir dele encontrou o “ponto de partida”,
0 eixo, para desenvolver sua nova maneira de cantar com consciéncia. Dessa forma conseguiu,
sozinha, recuperar completamente a voz em algumas semanas e retornou no inicio da temporada
de Opera em janeiro, sem precisar cancelar apresentacdes. Valborg desenvolveu essa
personalidade pesquisadora a respeito dos mistérios da voz humana, e levou estes
questionamentos até o final de sua vida.

Ela continuou a atuar na 6pera de Estocolmo, até conhecer o escritor e violinista Louis

Werbeck, com quem se casou em 1906. Mudou-se, entdo, para a Alemanha, onde cumpriu uma
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imensa agenda de concertos. Conseguiu grande sucesso, que a levou a apresentar-se por
diversos paises europeus.

Antes da Primeira Guerra Mundial, ela e seu marido passaram a se interessar por
Antroposofia e conheceram Rudolf Steiner em uma de suas palestras. A partir dai, o casal
tornou-se seu aluno, vendo-o regularmente. Valborg costumava receber dele aconselhamentos
para resolver problemas vocais dos alunos e formular perguntas a respeito do canto, obtendo
muitos resultados positivos. Os conselhos, realmente, funcionavam e acabaram germinando um
ideal, que se fortalecia no impulso de desenvolver uma escola de canto.

“Naturalmente nunca me ocorreu, enquanto minhas for¢as estavam voltadas para as
minhas proprias dificuldades vocais, a ideia de que minha luta para a recuperacdo de meu
instrumento de canto pudesse ter importancia para qualquer outra pessoa [...]” (Svirdstrom,
2011, p. 27). Desta forma, percebeu que este trabalho poderia ter algum valor verdadeiro para
o0 ensino vocal.

Nesta época, no auge de sua carreira artistica, ela dizia que: “sua principal aspiragao era
‘dar-lhe fim’ (a sua carreira) ¢ fundamentar com solidez a nova escola, como também amplia-
la” (Svéardstrom, 2011, p. 26).

Em setembro de 1910 Valborg teve sua primeira e Unica filha, Marga. No inicio da
primeira guerra continuou viajando para apresentar-se por algum periodo, mas, depois, resolveu
retirar-se por um tempo, para dedicar-se aos seus estudos. Ao final da Primeira Guerra Mundial,
entre 1916 e 1918, dirigiu uma institui¢do para necessitados e estabeleceu um trabalho
sistematico de pesquisa de canto. Chamou este impulso de Escola do Desvendar do Voz.
Somente apds o término da guerra, conseguiu leva-lo adiante, com a realizacao de cursos para
transmitir a outros suas descobertas.

Em primeiro de janeiro de 1924, em Hamburgo, Rudolf Steiner sancionou este caminho
de canto, autorizando a fundacdo desta Escola, sob a égide da Sociedade Antroposoéfica. Este
caminho vocal carrega em si esta afirmag¢do: “Em cada pessoa existe o precioso dom de cantar,
que espera com saudade pela libertacao” (Guedes, 2008, p. 69). A Escola foi pensada para a
tarefa de formar o ser humano como um todo, e ndo apenas dedicar-se aos chamados bem-
dotados.

Rudolf Steiner faleceu em 30 de margo de 1925, ¢ Louis Werbeck em 1928. Estas
dolorosas perdas trouxeram grande tristeza para Valborg. Ela encontrou forgas para perseverar
e continuar o seu trabalho no desenvolvimento da Escola de Voz, com a ajuda de seus alunos e
do coro dirigido por Karl Gerbert. Werbeck. Trabalhou em associacdo com o Dr. Eugen

Kolisko, médico escolar da primeira Escola Waldorf em Stuttgart, na qual a filha dela se



31

formou, com o intuito de desenvolver uma visdo de canto terap€utica, além de artistica. Em
1931, a cantora se apresentou pela tltima vez em publico e passou a dedicar-se exclusivamente
a Escola do Desvendar da Voz. Em 1934, mudou-se para a Silésia, indo morar no campo com
a filha Marga, onde finalizou seu unico livro, intitulado “Escola do Desvendar da Voz - um
caminho para a redenc¢do na arte do canto” (1969 ¢ o ano da primeira edi¢ao alema).

Em 1935, todo trabalho Antroposofico foi proibido na Alemanha, e a escola de canto
foi fechada. O livro foi lancado em 1938, em Dresden. Porém, logo foi censurado e todos os
seus exemplares, queimados, restando apenas um, que se conservou, passando de um aluno para
outro, durante alguns anos. De 1939 a 1945, época da Segunda Guerra Mundial, viveu com a
filha e o neto em Schleswig- Holstein, em reclusdo, e, no fim da guerra, fugiu da invasdo russa
para uma pequena aldeia chamada Eckwélden, onde se encontrava o Instituto de Pedagogia
Curativa’ que os acolheu.

Estabeleceu-se 1a até o final de sua vida, onde continuou o seu trabalho. Criou
composi¢des para voz, ensinou e viajou para dar cursos em Konigstein (Alemanha), Dornach
(Suiga), onde ficava trés meses por ano, além de Escocia, Holanda e Inglaterra.

Aos 80 anos, apds um acidente de carro, cessaram suas viagens e ela se tornou cada vez
mais reclusa, atendendo apenas a poucos pacientes e alunos. Aos 88 anos, encontrou o jovem
musico e pedagogo Jirgen Schriefer, que herdou a responsabilidade pela escola. Jiirgen reeditou
e publicou o seu livro em 1969, tendo escrito o Prefacio (A primeira edi¢ao do livro no Brasil
ocorreu em 2001, e atualmente estd na sua terceira edigcdo, de 2011). Em 1971, a cantora foi
presenteada pelos seus alunos, que cantaram para ela sua composi¢do “Kleine Messe”. Em
1972, aos 92 anos, Valborg Werbeck-Svirdstrom despediu-se da existéncia terrestre, deixando

o seu legado para as geragdes posteriores.

2.5 CONCEITOS FILOSOFICOS RELACIONADOS A ESCOLA DO DESVENDAR DA
vVOzZ

Com a reflexdo exposta a seguir, proponho-me a elucidar os principios filosoficos desta
Escola, relacionando-os com outras fontes de conhecimento, em especial o pensamento acerca
da voz humana da filésofa Adriana Cavarero. Estes didlogos t€ém como intuito enriquecer a
pesquisa e ndo buscar reduzir, de forma alguma, as descri¢des do livro de Werbeck a respeito

de cada fendmeno. Esta comparagao também se justifica pela propria origem da Antroposofia,

% O Instituto de Pedagogia Curativa ¢ uma instituicdo Antroposéfica que atende criangas e jovens de maneira
educacional e terapéutica e existe até os dias de hoje. Disponivel em: https:/institut-eckwaelden.de/.
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que recebeu grande influéncia da filosofia grega e das culturas orientais, trabalhadas no livro
em questao.

A Escola do Desvendar da Voz caracteriza-se por diversos questionamentos filosoficos
arespeito do ser humano e sua voz, sendo o mais evidente deles o que esta presente no proprio
nome da Escola, que diz respeito ao “desvendar”, “descoberta” ou “desvelamento” da voz,
unica em cada individuo. Um de seus principais fundamentos, portanto, € que existe em cada
ser humano uma voz a ser descoberta, estando o caminho vocal intimamente ligado ao caminho
do autoconhecimento (Guedes, 2008, p. 19).

Diferentemente de um instrumento, que tem as medidas padronizadas, o corpo humano
¢ Unico, e portanto, ¢ principalmente pela auto-observagdo que cada qual pode encontrar sua
expressdo propria. Esta “voz a ser desvendada” exige trabalho consciente de desenvolvimento,
que passa por um contemplar ao corpo fisico, exercitando-o com a ferramenta correta, com
ajuda das consoantes, vogais e da respiracao. Neste processo, um “fluir intuitivo nos dirige cada
vez mais profundamente para a esséncia de nosso ser germinal. E ali o canto tem sua origem
primordial” (Guedes, 2008, p. 20). E certo que se aprende por referéncias que vém de fora; “o
ponto de partida para todo e qualquer ensino na arte do canto ¢ tdo somente a propria maestria
do professor, pois aprender a cantar de modo correto depende substancialmente da capacidade
de imitacao” (Svardstrom, 2011, p. 42); mas nunca desacompanhadas de uma autoanalise

detalhada.

2.6 REFLEXAO ACERCA DA ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ A PARTIR DE
LITERATURA CORRELATA

Para melhor desenvolvimento na apresentacdo das ideias desta escola, abre-se aqui um
paréntese para reflexdo a respeito da singularidade da voz humana. Em seu livro “Vozes Plurais:
filosofia da expressao vocal” a filosofa italiana Adriana Cavarero (2011), discorre justamente
acerca deste tema. Ela trata deste dado que, segundo ela, ¢ desprezado pela tradigado filosofica:
“A unicidade da voz ¢ dado indiscutivel da experiéncia, tecnologicamente provado pelas
maquinas digitais que tragam seu espectro” (Cavarero, 2011, p. 23).

Nesta obra, ela discorre a respeito da unicidade da voz do ser humano como individuo,
o que inclui a sua expressdo sonora-musical. A filosofia ocidental, ao limitar a voz a linguagem
e a semantica, “de ouvidos tapados e com olhos devotados a visdo luminosa dos significados”,
dependente do universo mental do conceito, tornou-se incapaz de perceber a voz como som €

ignorou ‘vinculo irremedidvel’ entre a voz e o corpo” (Barbeitas apud Cavarero, 2011, p. 10).
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Para a filosofa, no século XX a voz se tornou objeto de estudo para varios campos
diferentes, mas todos deram pouca atencao aos aspectos da unicidade vocal e de sua dimensao
fundamentalmente relacional (a relacdo entre as vozes humanas), distanciando-a de sua
corporalidade.

O conceito de Logos compreende varios significados, entre eles, o de linguagem,
portanto, naturalmente, deveria “remeter aos falantes e os falantes a sua voz”. Porém, desde que
este conceito surgiu na Grécia até o século XX, o que prevaleceu na filosofia ocidental foi outra
via, que evitou estrategicamente a questdo da individualidade vocal. Os estudos linguisticos
direcionaram-se a voz como sistema de significa¢do, despersonalizando-a, sem ocupar-se com
sua individualidade, sua materialidade e o que ¢ proprio da voz. Da mesma forma, os estudos
orais da poesia grega também realizaram estudos a respeito da voz em sentido oposto, com foco
nos ritmos da fala e fenomenos sensoriais, porém novamente ndo consideraram a pluralidade
das vozes: “A musicalidade da palavra, ou para dizer como Calvino ‘prazer de dar forma as
ondas sonoras’ evita mais uma vez entrar em sintonia com a escuta das vozes plurais, diversas
umas das outras, de onde jorra a sinfonia” (Cavarero, 2011, p. 27).

O “Cratilo” de Platdo ¢ precisamente um didlogo que discute a respeito da diferenca
entre o significado da palavra e o nome que representa este significado, que constituem coisas
diversas. A palavra (onomata) ndo representa a coisa em si, sendo que o que define a veracidade
ou falsidade do discurso € o que esta por trds, o Logos. A palavra € parte do discurso, mas nao
estd nela a verdade das coisas (Kanashiro, 2011). Esta distingao, feita justamente para investigar
a respeito da veracidade e da falsidade do discurso, ¢ que primeiramente separou o discurso da
palavra e originou o que Cavarero chama de “logocentrismo”. Esta divisdo, feita com base no
pensamento platonico, foi extremamente necessaria para o desenvolvimento de todo
pensamento racional ocidental, porém existem outros aspectos, até hoje negligenciados, que
precisam ser abordados, como o desprezo pela vocalidade, que segundo a autora, € representada
de maneira generalista e sem a devida atengao.

“A voz € som, e ndo palavra”, diz Cavarero. Porém, qualquer investiga¢do acerca da
ontologia da voz coloca em primeiro plano o seu significado, como se sua significagdo
constituisse o seu destino essencial. Desta forma, a voz é reduzida a uma “fun¢ao” de “acessorio
de vocalizacao de significados mentais”, quando na realidade, a voz excede a palavra, pois ¢

mais ampla do que ela. A autora descreve sua busca:
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[...] pensar uma relagdo entre voz e palavra como uma relacdo de unicidade que,
mesmo soando principalmente na voz que ainda ndo ¢ palavra, continua a ressoar na
palavra a que a voz humana ¢ constitutivamente destinada. O comunicar-se vocalico
da unicidade, ainda que exclusivamente inerente ao registro do som, ¢ também
essencial a essa destinagfo. [...] o ato de falar é relacional: isto que, nele, sempre ¢
acima de tudo se comunica, para além dos conteudos especificos que as palavras
comunicam, ¢ a relacionalidade acustica, empirica ¢ material das vozes singulares
(Cavarero, 2011, p. 29).

Ao ampliar-se esta reflexdo para termos musicais, o tema da voz torna-se profundo e
significativo. Estaria a expressdo vocal sempre conectada a um significado semantico? Ou
poderia pertencer a um ambito puramente sonoro? Este tema apresenta motivo de divergéncia
para os autores referenciados: seria o som, por si s6, portador de significado? Até que ponto
som e linguagem se conectam? A linguagem musical também representa um discurso, sem
palavras, mas capaz de transmitir significados. E o sentido relacional entre os tons musicais que

criam um “sistema” linguistico compreensivel:

Tdo pouco existem os tons antes da musica assim como os nimeros antes da
matematica: um nasceu com o outro. Num certo sentido pode-se até dizer que os tons
foram criados pela musica: ‘E a miisica que d4 nascimento aos tons’, de acordo com
o Li Chi (Livro dos Ritos). Foi o impulso para criar a musica que criou os tons. Nao
se tinha tons ao acaso, que entdo, subsequentemente foram colocados em ordem ou
arranjados em um sistema; os tons sdo uma ordem e ndo tém existéncia exceto dentro
de um sistema. O sistema de tons representa a efetivagdo do ato de criagdo musical
(Zuckerkandl, 1973, p. 14).1°

Adriana Cavarero refere-se ao som primario, antes deste se tornar um tom musical, antes
da ocorréncia da visdo platonica, que coloca o foco no significado. De acordo com Cavarero,
ao ter esquecido a poténcia da voz humana, a metafisica privou-se, também, da escuta, pois, ao
ignorar o carater fisico e relacional entre as vozes, negou ao ser humano a relagdo entre as
unicidades, ou seja, afastou os individuos, aprisionando-os em uma esfera do intelecto e da
linguagem, privando-os de uma forma “primaria e radical” nas relagdes humanas.

Adriana Cavarero encontrou inspiragao para elaborar seu raciocinio no conto “Um rei a
escuta”!!, de ftalo Calvino. Este conto aborda a questdo do desvendar vocal com bela delicadeza
poética e por isso foi considerado apropriado referencia-lo neste trabalho. Alguns trechos

longos foram citados para nao se perder de vista a expressao original do escritor.

10 “Tones exist as little before music as numbers before mathematics: one was born with the other. In a sense one
might even say that tones were created by music: "It is music that gave birth to the tones," according to the Li
Chi (Book of Rites). It was the impulse to create music that created the tones. They were not random tones,
however, subsequently put in order and arranged in a system; tones are in order and have no existence except
within a system. The tone system represents the completion of the act of musical creation.” Tradug¢do de Marcelo
Petraglia.

" CALVINO, italo. Sob o sol-jaguar. Tradugdo de Nilson Moulin. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1995.
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Calvino trata o leitor de vocé, de modo que a pessoa que 1€ se sente no lugar da principal
personagem, um rei, que estd imerso em um reino, e pelo sentido da audi¢@o estabelece conexao
com seu reinado. O rei vive isolado em seu trono, com seu cetro a direita. Todo o universo
sonoro ao qual esta exposto, proveniente do ambiente de seu palacio e da cidade ao entorno, ¢

elucidado por Calvino, de maneira a envolver o leitor:

[...] o palacio ¢ todo volutas, todo lobos, ¢ um grande ouvido em que anatomia e
arquitetura trocam de nomes e de funcdes: pavilhdes, trompas, timpanos, espirais,
labirintos; vocé fica achatado no fundo, na regido mais interna do palacio-ouvido, do
seu ouvido, o paléacio € o ouvido do rei (Calvino, 1995, p. 64).

Tudo que se ouve estd sob seu controle e atengdo, ¢ das musicas que, as vezes, lhes
chegam ao ouvido, ndo obtém prazer, pois aquelas musicas cumpriam uma fung¢do social, e o
prazer de ouvir o desenho das notas perdeu o sentido para ele. Toda voz que canta para o rei,
adquire um “verniz frio”, uma ‘“complacéncia vitrificada”; seu formalismo impede uma
verdadeira manifestacdo, oculta na escuridao da submissao hierarquica. Havia, porém, uma voz
de mulher que vinha da cidade, uma cangdo que, as vezes, o vento lhe trazia... o rei ¢ atraido

por aquela voz, provocando sensagdes que ha muito nao sentia:

Aquela voz certamente vem de uma pessoa unica, inimitavel como qualquer pessoa,
porém uma voz ndo ¢ uma pessoa, ¢ algo de suspenso no ar, destacado da solidez das
coisas. Também a voz € tinica e inimitavel, mas talvez num outro modo diferente da
pessoa: poderiam, voz e pessoa, ndo se parecer. Ou entdo assemelhar-se de um modo
secreto, que ndo se v€ a primeira vista: a voz poderia ser o equivalente daquilo que a
pessoa tem de mais oculto e mais verdadeiro. E um vocé proprio sem corpo que escuta
aquela voz sem corpo? (Calvino, 1995, p. 79).

O rei sente algo unico a partir da audicao desta voz, algo que a diferencia de todas as
outras. E impossivel para ele conter-se, pois algo lhe atrai ao ouvir esta voz desconhecida. A

voz provoca nele a necessidade de expressdo propria e encontro com o outro:

Uma voz significa isso: existe uma pessoa viva, garganta, torax, sentimentos, que
pressiona no ar essa voz diferente de todas as outras vozes. Uma voz pde em jogo a
uvula, a saliva, a infincia, a patina da existéncia vivida, as intengdes da mente, o
prazer de dar uma forma propria as ondas sonoras. O que o atrai € o prazer que esta
voz pde na existéncia - na existéncia como voz-, mas esse prazer o conduz a imaginar
o modo como a pessoa poderia ser diferente de qualquer outra tanto quanto € diferente
a voz (Calvino, 1995, p. 79).

Entdo, o rei passa a ouvir a voz ao relembra-la ou imagina-la, conjecturando se, dentro

dele mesmo, poderia encontrar enterrada a sua verdadeira voz: “Contagiado por seu prazer em
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fazer-se ouvir, gostaria que sua escuta fosse ouvida por ela, vocé também gostaria de ser uma
voz, ouvida por ela como vocé a ouve” (Calvino, 1995, p. 80).

O rei comeca a procurar em si sua propria voz. Exclama: “Milagre! Vocé nao acredita
nos proprios ouvidos! de quem ¢ essa voz com um timbre quente de baritono que se eleva, se
modula, harmoniza-se com os reflexos de prata da voz dela?” (Calvino, 1995, p. 80). Passa a
fazer duetos secretos com a voz de mulher que o cativa, em momentos de encanto que duram

como sonhos, perdendo-se ao passarem:

Pronto, afaste de seu ouvido qualquer intrusdo e distragdo, concentre-se: a voz de
mulher que o chama e sua voz que a chama, deve capta-las juntas na mesma intengéo
de escuta (ou prefere chamar de olhar do ouvido?). Agora! Nao, ainda ndo. Néo
renuncie, experimente de novo. Dentro de um instante a sua voz e a dela responder-
se-80 e fundir-se-ao ao ponto de ndo saber mais distingui-las... (Calvino, 1995, p. 81).

Porém, a voz da mulher perde-se diante dos muitos ruidos externos que invadem a
realidade sonora do rei. Como ele poderia identificé-la e encontra-la? Como saberia se tratar da
pessoa certa? Mesmo sendo rei, ¢ invadido por este sentimento de impoténcia. Sente que o
unico encontro real para leva-la a se revelar seria o encontro com sua verdadeira voz. Porém,
sendo ele rei, ndo receberia outra coisa “além da imutavel relacao entre quem esta em cima e
quem esta em baixo” (Calvino, 1995, p. 84). Os suditos ficariam ouvindo o rei, € ndo ele mesmo,
e se sente como numa jaula.

O que se segue ¢ a manifestagdo do tormento deste rei, que ja ndo consegue distinguir
os ruidos que estdo dentro e fora de si mesmo. Os sons de gritos, chamas, escuriddo, noite,
vento, grilos, galhos, cdes, invadem-no. “E agora? Nao saberia responder. Nao sabe mais qual
destas respiragdes € a sua. Nao sabe mais escutar. Nao ha mais ninguém que escute ninguém.
S6 a noite escuta a si mesma” (Calvino, 1995, p. 86). Funde-se entdo com o prisioneiro no
carcere, ndo se sabendo mais quem € o usurpador e quem ¢ o prisioneiro.

Nao ha como reproduzir satisfatoriamente aqui a beleza do final deste conto, que mescla,
por meio de descrigdes sonoras, as individualidades do rei, da mulher, do prisioneiro, das vozes
da cidade e do leitor, numa metaforica busca pela propria voz.

A voz manifesta a individualidade de cada ser e, a0 soar como musica, encontra um
degrau sofisticado desta expressdao. Apds apresentacao destas reflexdes, € favoravel neste ponto
adentrar-se as questoes abordadas no livro de Valborg Werbeck-Sviérdstrom, e suas propostas

para o ensino vocal.
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2.7 DIALOGOS ENTRE AS PROPOSTAS DE WERBECK E REFLEXOES DE ADRIANA
CAVARERO E VICTOR ZUCKERKANDL

Na Escola do Desvendar da Voz, presume-se que o acesso a este contato com a
expressao vocal verdadeira do individuo possa ser encontrado por meio da pratica vocal, que
sera guiada justamente pela escuta. Este praticar consiste na realizacdo disciplinada de
exercicios direcionados que proporcionam aumento da consciéncia auditiva € consequente
dominio na produgao de sons vocais.

A expressdo auténtica da voz tnica do individuo se completa com a percepgdo de si e
do outro, o equilibrio entre os principios: ativo, da producdo de som, representado pela fungao
da laringe e o passivo, da recep¢do do som, representado pelo ouvido.

A escuta e a emissao da voz se tornam uma coisa s0, se complementam mutuamente,
pois passa-se a se ouvir a propria voz, como se fosse do outro, ¢ a outra, como sua. Para
Werbeck a voz nasce da audicdo, e por meio do desenvolvimento da audi¢ao e do estudo intenso
de si proprio, dos fendmenos que se manifestam em cada individuo, € possivel compreender as
“forgas primordiais” e deixar que elas se manifestem por meio do aparelho vocal. Duas

condi¢des devem ser preenchidas em primeiro lugar, segundo Valborg:

Primeiro devemos aprender a empreender nossa busca somente na agdo viva e, durante
a agdo, pesquisar com extrema intensidade a audigdo. [...] A segunda condicao ¢é que,
ao lado do empenho das forgas ativas, devemos adquirir conscientemente uma
capacidade de observacdo objetiva para aquilo que quer ‘manifestar-se’ sem a
interferéncia da nossa vontade (Svérdstrom, 2011, p. 40).

O som vocal, resultante deste trabalho ativo e auditivo, reverbera no corpo do individuo

que canta, que preparou cuidadosamente as “formas”!?

para as vogais ou consoantes de maneira
adequada, que atuam como receptores do som que o cantor ouve e materializa no mundo,
exercendo a atividade do seu eu individual nessa transmissao.

A voz precisa ser, antes de tudo, descoberta, e ndo formada, pois ¢ comparavel a “planta

primordial” de Goethe, que ja existiria mesmo antes de a planta existir:

Falar dos fendmenos arquetipicos, ou melhor, do fendmeno arquetipico no reino dos
tons, como Goethe falava dos fendmenos arquetipicos ou do fendmeno arquetipico no
reino organico vegetal, isso s6 pode trazer um progresso decisivo. [...]

12 Termo usado pela autora, que pode ser, em parte, interpretado como ajuste do trato vocal para formagdo dos
fonemas, porém nao somente, porque para esta escola o termo tem uma conotagdo ampla, pois a forma fonética
para o canto ndo ¢ a mesma forma fonética para a fala.
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[...] a voz humana ndo precisa de qualquer ‘formacdo’, ela esta 14, pronta, perfeita,
como um ser que ressoa no ideal, esperando, porém por libertagdo! Devemos dizer
‘libertar’ ou, melhor ainda, ‘desvendar a voz’, e ndo ‘formar a voz’ (Svérdstréom, 2011,
p. 33-34).

Para a autora, a voz ja existe no plano das Ideias e ¢ “liberta” para nosso plano de
existéncia, sendo que sua existéncia ja ressoa no ideal, em poténcia. De acordo com Werbeck,
a partir da audicao, interior e exterior, percebe-se um som oculto que da origem ao tom musical.
Este “som oculto” seria anterior a sua produgdo no mundo fisico. E a partir desta percepcio
sonora sutil que o tom vocal tem origem. Neste momento, € importante compreender qual ¢ a
diferenga entre estes dois conceitos, som, ¢ tom, muitas vezes usados como sindnimos.

Para o musico e filésofo Victor Zuckerkandl, a linguagem musical estd conectada a
diferenciagdo entre os sons e os tons: Os sons sdo provenientes de tudo que produz fenomenos
audiveis. Os tons efetivamente irdo formar estruturas musicais reconheciveis com significado

proprio e decodificaveis pelo ouvinte capaz de acessar esta linguagem:

Quando tons sucedem tons, quando os tons se tornam melodia, em meio ao mundo
audivel uma porta se abre; entramos, como se em um sonho ou conto de fadas, ndo
tanto em outro mundo, mas em um outro modo de existéncia dentro de nosso mundo
familiar. O audivel rompeu suas ligagdes com os objetos materiais. Ao ouvir outros
tipos de som, me pergunto ‘o que ¢ isto?’, espero uma resposta tal como ‘um aviao’
ou ‘o vento’. Se fago a mesma pergunta ao ouvir um violino, e alguém me responde
‘um violino’, eu vou rir dele. Nao foi sobre isso que eu perguntei. Uma resposta
correta, tal como ‘a Partita de Bach em Mi maior’, ndo se refere a conexdo dos sons
com uma fonte material (isto seria trivial; todos os tons da Partita de Bach sdo sons
de violino) mas a0 modo como os tons se conectam entre si. Neste caso, a audi¢do nao
vai além do que é ouvido, ndo se estende em dire¢io a fonte visivel-tangivel da
sensag¢do; o que ouvimos ¢ autocontido, ¢ um todo completo em si mesmo
(Zuckerkandl, 1973, p. 88).13

Os tons musicais sdo relacionais entre si e, portanto, exercem fungdes linguisticas que
se unem e se separam num todo compreensivel. A musica, para este autor, transcende o ambito
das palavras e rompe com seus limites. A linguagem musical € amplificada pela profundidade

existente nos tons musicais:

13 “As tone follows tone, as the tones become melody, in the midst of the audible world a door opens; we enter, as
though in a dream or a fairy tale, not so much into another world as another mode of existence within our
familiar world. The audible has broken its ties with material objects. On hearing other kinds of sound, if I ask,
‘What is it?’ | expect an answer such as ‘An airplane’ or ‘The wind.’ If I asked the same question when hearing
a violin, and someone answered, ‘A violin,” I would laugh at him. This is not what I asked about. A correct
answer, such as ‘Bach's Partita in E major,” will refer not to the connection of the sounds with a material source
(this would be trivial; all tones of the Bach partita are violin sounds) but to the way the tones are connected
among themselves. In this case, hearing does not go beyond what is heard, does not reach out toward the visible-
tangible source of the sensation; what we hear is self contained, is whole and complete in itself” (Zuckerkandl,
1973, p. 88). Tradugdo de Marcelo Petraglia.



39

O passo da designacao funcional para o significado, a emergéncia do significado, ¢ o
ponto crucial: com ele, o espirito humano se eleva acima da natureza. A palavra marca
o momento quando o ser humano adentra o mundo e torna-se conscio do mundo. E
entdo ele pode chamar a palavra “Deus”: a palavra criou o homem. Desde que o ser
humano buscou compreender a si mesmo, ele teve que entender-se a si mesmo
primeiramente como um ser que possui o poder da fala. Isto ndo poderia ser de outro
modo. A ideia que o ser humano faz de sua propria esséncia pode centrar-se em
atividades praticas, em ferramentas e tecnologias, ou em atividades tedricas, arte,
pensamento, ciéncia: o que essencialmente caracteriza tudo isto ¢ a atitude nascida da
linguagem humana para com o mundo enquanto algo distinto de si mesmo
(Zuckerkandl, 1973, p. 60).'

Este esclarecimento de Zuckerkandl se fez necessario justamente porque a diferenciacao
entre tons e sons ¢ muito evidente na obra de Werbeck, e o autor proporciona clareza conceitual
para referir-se a esta distingao. No pensamento deste autor, observa-se entao que ¢ efetivamente
no evento do tom que opera o engajamento da Vontade, que corresponde a visao de
Schopenhauer acerca da arte musical.

E importante destacar que a musica do século XX incorporou o ruido na composi¢io
musical: Pierre Schaefer, com a musica concreta (1944) e K. Stockhausen, com a musica
eletronica (1951). Porém, esta discussdo, por sua amplitude, ndo sera aprofundada neste
trabalho. Pode-se aqui tragar um paralelo com a ideia de experiéncia corporea do som, destacada
por Adriana Cavarero.

Retornando a Escola do Desvendar da Voz, a concepcao fisica do canto, sua parte
fisiologica, € apenas um dos multiplos aspectos que envolvem a produgdo da voz. O primeiro
fundamento exposto no livro de Werbeck ¢ “ouvir o inaudivel”. Ele pode ser associado ao
desenvolvimento do ouvido interno, numa interpretacao possivel. A producdo vocal se da apos
este desenvolvimento; desse modo, a audi¢ao interna dos sons a serem cantados deve ser a forca

motriz para a produ¢do do tom, que lhe € posterior.

A primeira tarefa mais abrangente e importante para tornar-se cantor ¢ aprender a
ouvir, ou seja, aperfeigoar a audicao interior. E deve-se tomar posse dessa faculdade
de tal maneira que se aprenda a ouvir os proprios tons como se fossem cantados por
outra pessoa. Em outras palavras: a vivéncia do tom deve se tornar ‘duplamente
objetiva’ (Svérdstrom, 2011, p. 42).

14 “The step from functional designation to meaning, the emergence of meaning, is the crucial one: with it, the
human spirit rises above nature. The word marks the moment when man comes into the world and becomes
aware of the world. Thus he can call the word ‘God’: the word created man. Since man has sought to understand
himself at all, he has understood himself primarily as a being that possesses the power of speech. This could not
be otherwise. The idea man forms of his own essence may center on practical activities, on tools and technology,
or on theoretical activities, art, thinking, science: what essentially characterizes all of them is man's language-
born attitude toward the world as something distinct from himself.” (Zuckerkandl, 1973, p. 60). Tradug¢ao de
Marcelo Petraglia.
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Na Introdugdo de seu livro, Werbeck discorre, justamente, a respeito do conceito de
“ouvir o inaudivel”, relacionando-o com a ja mencionada “planta primordial” de Goethe.

Werbeck diz o seguinte:

A planta primordial de Goethe se torna visivel ao juizo contemplativo no ambito do
ideal, o som primordial se torna visivel ¢ audivel idealmente, pois ¢ mais do que
imagem, manifestando-se simultaneamente como ideia e som. Se aprendemos a nos
deixar conduzir por nosso ouvido interior e exterior, exercitando a ja mencionada
escuta, prestando ateng@o ao som oculto, entdo o principio que da origem ao tom se
tornara interiormente audivel para nos, e este som primordial ira aos poucos reluzir
em nossos proprios tons € em sua ressonancia exterior (Swérdstrom, 2011, p. 32).

“Ouvir o inaudivel” diz respeito a tornar-se consciente desta base criadora, a principio
inacessivel, o “som primordial”. Esse som oculto ¢, também, chamado pela autora de
“enteléquia sonora” ou “esséncia suprassensivel” de carater permanente, que pode se manifestar
no mundo por meio dos tons cantados. Estes tons, portanto, sdo impermanentes ¢ “devem ser
considerados apenas como manifestacdo temporal efémera desta esséncia” (Svardstrom, 2001,
p. 97).

O inaudivel descrito por Werbeck pode também ser relacionado com o conceito de
Logos discutido anteriormente: “[...] para podermos ouvir a forgas curativa do Logos que ressoa
em no6s” (Svirdstrom, 2011, p. 104).

Porém, em seu livro, a autora, quando faz referéncia ao amplo conceito platonico de
Logos, induz a reflexd@o acerca da importancia do discurso sonoro ou musical, diverso do Logos
como razao e ideia imagética, que € amplo objeto de reflexdo filos6fica. Também se percebe
que a autora relaciona este conceito, ndo ao discurso racional comumente utilizado, mas ao fato
de ele, para Platdo, ser a ponte ou relacdo entre o mundo inteligivel e o sensivel, sendo o
primeiro modelo e principio do segundo. A “ideia” para Platdo estd numa realidade inteligivel
e representa sempre uma causa de natureza ndo fisica, constituindo o que ele chama de

“verdadeiro ser”:

As Ideias habitam uma esfera propria, mantendo suas caracteristicas de unidade,
pureza e imobilidade. Mas elas se manifestam em um outro plano, no das coisas
sensiveis, ou seja, no nosso mundo. A partir de entdo, tem-se uma dualidade de
mundos na filosofia de Platdo no que diz respeito as coisas que existem e que podem
ser conhecidas. Estes dois mundos sdo conhecidos pelos nomes de Inteligivel (das
Ideias) e Sensivel (das Representagdes) (Mairinque, 2003, p. 3).
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Observa-se pela terminologia usada no livro que Werbeck ¢ influenciada por ideias
platonicas, sendo que elas servem de base para criar uma relagdo ideal com o mundo sonoro-

musical.

Platdo chamou o conjunto de Ideias de ‘Hiperuranio’ (acima do céu), termo usado na
sua obra Fedro. Neste ‘mundo’ existem ideias para todas as coisas. Estas ideias
caracterizam a chamada ‘substincia’, que ¢ desprovida de cor, forma ou qualquer
outro aspecto fisico. O importante ¢ que todas elas sdo incorruptiveis e ndo estdo
sujeitas a geracdo. Para Platdo, ninguém poderia alcangar este mundo ‘superceleste’,
a ndo ser que possuisse as condigdes necessarias para tal feito, no caso, possuir o
conhecimento das verdadeiras causas. Apenas o filésofo, aquele que consegue
desenvolver a ‘parte mais elevada de sua alma’ poderia conhecer o Mundo Inteligivel
[...] Diante disso, pode-se concluir que a teoria das Ideias de Platdo pretendeu
sustentar que o sensivel s6 pode ser explicado mediante o recurso do suprassensivel,
o relativo mediante o absoluto, o sujeito a movimento mediante o imutavel, o
corruptivel mediante o eterno. Esta é a meta do pensamento de Platdo, a busca de uma
‘condig¢do incondicionada’ para o conhecimento, o encontro com o absoluto
fundamento da verdade. O ‘verdadeiro ser’ ¢ constituido pela ‘realidade inteligivel’
(Mairinque, 2003, p. 3).

A ideia de um Logos “insonoro”, “falado pela silenciosa voz da alma e constituido por
significados puros que sdo contemplaveis aos olhos de mente” (Cavarero, 2011, p. 76) poderia
encontrar ressonancia com o conceito de “som primordial” apresentado no livro de Werbeck
(2011, p. 32)? Sendo ele puro significado, poderia abarcar os conceitos de som visto pelos
“olhos da mente”?

Segundo a filésofa Adriana Cavarero, o desenvolvimento da filosofia ocidental e do
pensamento metafisico por determinada interpretacao do Logos platonico fez a voz distanciar-
se de sua esséncia até perdé-la, pois tudo que conta no Logos ¢ “de natureza noematica, visual
e insonora”, e, “depurado da materialidade actstica da palavra, objeto privilegiado da teoria,
ocupa o posto da origem e predomina sobre o fonico”. Portanto, relaciona-se com o discurso,
com o pensar, no qual o nivel das ideias e do pensamento € o nivel superior (Cavarero, 2011,
p. 77). A autora discorre também a respeito do pensamento musical platonico. Segundo ela,
para Platdo a musica instrumental ¢ uma heresia, pois a voz que canta a melodia (melos) é acima
de tudo um Logos, e a harmonia e o ritmo devem seguir o Logos, € ndo ao contrario. “[...] o
Logos, enquanto palavra, admite musicalizar-se, mas ndo admite que haja musica sem palavras”
(Cavarero, 2011, p. 189).

De acordo com Schopenhauer, a miisica ndo € apenas expressao das Ideias, apresentadas
como arquétipo do mundo como representagdo, mas principalmente como expressdo da
Vontade, que seria o cerne das Ideias: “isso se da exatamente porque, enquanto as outras

manifestagdes artisticas sdo copias dos arquétipos imorredouros do mundo, as Ideias platonicas,
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a musica ¢ a copia perfeita da propria Vontade” (Guimaraes, 2016, p. 3). A musica “é um tipo
de arte que independe da Ideia para sua configuragdo. A musica tem o poder de objetivagdo
imediata da Vontade, sem a intermediacao da Ideia” (Silveira, 2012, p. 9).

O pensamento de Werbeck a respeito do canto diz que: o “som primordial” deve guiar
o discurso, e o pensamento musical, por ser mais elevado do que a palavra e o discurso racional,
deveria guiar a produgdo vocal. Presume-se, entdo, a existéncia de outro tipo de discurso mais
abrangente, que envolve o pensar, o sentimento, a vontade e o ritmo em equilibrio, discurso
para o qual o som, sem ter necessariamente conexao com um significado semantico, mas sim
com um significado volitivo, ¢ a matéria prima essencial.

Neste sentido, ¢ possivel tracar uma relagdo significativa entre o conceito de “som
primordial” apresentado por Werbeck, e a ideia de “som primordial” presente nas antigas
tradi¢des hindus e outras escrituras antigas, nas quais a esfera actstica representada pela voz
inarticulada representa um papel central na conexdo com o divino.

De acordo com Adriana Cavarero, nas antigas cosmogonias sumério-babilonicas e
egipcias, a conexao entre voz e respiragdo e sua relagdo com a vida que nasce ja ¢ evidenciada.
Para as antigas religides gregas, o “vapor” saido das fendas da terra se transforma em voz pela
boca da Pitonisa. O sentido da palavra grega phoné abrange, tanto a voz humana, quanto a
animal, além de outros sons.

Na tradigdo judaico crista, segundo o Velho Testamento, a poténcia de Deus se
manifesta em seu folego, halito (ruah) e na voz (gol). A criagdo vocélica do mundo para estas
tradi¢des se d4 em uma esfera fundamental de sentido que vem antes da palavra, e a associa¢ao
da criacdo com a palavra vem da interpretacdo cristd do Antigo Testamento (Cavarero, 2011).

A autora diz:

Mesmo quando ¢ explicitamente gol, isto ¢, voz, a poténcia divina € pertinente a uma
esfera que se distingue ¢ independe da palavra: um puro vocalico, indiferente a fungéo
semantica da lingua, que compreende modos muito variados e, em geral,
extraordinarios de manifestacao sonora [...] Deus € voz, ou mesmo sopro, ndo palavra
(Cavarero, 2011, p. 36).

Nos Upanishads hindus, o som sagrado ¢ a “silaba OM, vibrando longamente nos canais
de imissdo e emissdo do sopro vital, ¢ expressdo em forma de palavra inarticulada daquela
sonoridade original” (Bologna apud Cavarero, 2011, p. 34). A conexao entre o divino € 0 Sonoro
¢ a base para as tradigdes hindus. Nelas, o universo e a realidade sdo constituidos pelo som
primordial sagrado (Nada Brahman). A reconexao com este som ¢ a chave para a aquisi¢ao de

moksha ou iluminagdo. Como “o som era ritualisticamente disponivel antes dos sentidos serem
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conectados as palavras, ele seria anterior a linguagem”!> (Beck, 1995, p. 33). Para estas
tradi¢des, este som ¢ fisicamente audivel e acessivel, por meio de praticas como meditagdo e
mantras.

Outro conceito fundamental para a Escola do Desvendar da Voz ¢ o “ndo esforgo”.
Werbeck descreve que, apos conquistar a “corrente sonora” (que serd discutida em breve), “o
cantor deve manter-se passivo [...] deixando-a fluir livremente” (Svérdstrom, 2011, p. 54). Este
fator pode ser interpretado como nao se esforcar de forma a gerar tensdo, sem interferéncia da
vontade ou personalidade do cantor, estando este disponivel a “servir” a musica.

Novamente, ¢ possivel tragar um paralelo com filosofias orientais, com o intuito de
enriquecer a compreensdo desta concep¢do da Escola, sem intencionar despi-la de suas
particularidades. O “wu wei” ou “ndo fazer” ¢ um fundamento taoista que diz respeito a agir
sem inten¢do ou desejo, mas sim pelo proprio momento da acdo. Nao € a rentincia da agdo, mas
a a¢do com naturalidade, sem especulagdo. Este conceito essencial do Taoismo estd exposto no

verso 37 do Tao-Te-Ching:

O Caminho é uma constante ndo-agao

Que nada deixa por realizar

Se reis e principes pudessem resguarda-lo

Os dez mil seres iriam se transformar por si

Porém, se na transformacao despertassem desejos

Eu iria estabiliza-los através da simplicidade do sem-nome

A simplicidade do sem-nome também se inicia no ndo-desejo

O ndo-desejo traz quietude

O céu e a terra, por si, estardo em retiddo (Lao Tse, 2016, p. 60).

O Zen budismo, que tem conexdes profundas com o Taoismo em suas origens,
compartilha da mesma filosofia. No livro “A Arte Cavalheiresca do Arqueiro Zen”, um mestre
Zen ensina o discipulo como ele deve atingir o alvo com o arco e flecha, conectando-se com a

respiracao:

Quando, numa dessas ocasides, eu lhe disse, a guisa de desculpa, que eu estava me
esforgando para permanecer relaxado, replicou: ‘Este € o seu maior erro: o senhor se
esforga, so pensa nisso. Concentre-se apenas na respiragdo, como se nao tivesse de
fazer mais nada!’ Entretanto, passou muito tempo antes que eu conseguisse atender
as suas exigéncias. Mas consegui. Aprendi a deter-me na respiragdo tdo
despreocupadamente que as vezes tinha a sensagdo de ndo respirar, mas de ser
respirado, por estranho que pareca. E embora, nas horas de meditagdo, eu me
defendesse de tdo extravagante idéia, ja ndo podia duvidar que a respiragdo ocorria
exatamente como o mestre havia prometido (Herrigel, 1983, p. 34).

15 “As sacred sound was ritually available before meaning were attached to words, it would be prior to language”
(Beck, 1995, p. 33). Tradugdo da autora.
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A Técnica de Alexander', um método de reeducagdio psicofisica que tem ganhado
popularidade entre instrumentistas e cantores (Domingues et al, 2024, p.1), tem um principio
que remete a mesma tematica, chamado “inibi¢ao”. No inicio da pratica, ela serve para prevenir

acoes indesejadas, mas depois se torna um agir livre de tensdes:

A inibi¢do ndo ¢ apenas um ato inicial, mas deve-se manté-la ao direcionar os
comandos seguintes, tornando-a uma atitude constante. Sua permanéncia leva ao ‘ndo
fazer’, que envolve um tipo de ‘fazer’ com o minimo de contragdo muscular e o
maximo de soltura. Alexander chama a atengdo para que ndo se confunda a idéia de
‘ndo fazer’ com uma atitude passiva. No seu entender, inibi¢do ¢ uma atitude ativa
que projetamos em resposta a um determinado estimulo (Campos, 2007, p. 63).

Nos nos recusamos a dar consentimento a certa atividade, e assim impedimos a nos
mesmos de enviar essas mensagens que normalmente provocariam a reagdo habitual
que resultaria no ‘fazer’ o que nds ja ndo mais desejamos ‘fazer’ (Alexander, 1941, p.
604 apud Campos, 2007, p. 63).

A ideia da voz que acontece naturalmente, sem ser forcada, encontra ressonancia neste
pensamento de Heidegger, cuja descri¢do se aproxima ao que se procura atingir com o caminho

do “canto Werbeck™:

Os mais venturosos sdo aqueles que falam em maior grau, a maneira do cantor. O seu
canto ¢ afastado de toda auto asser¢do premeditada. Ndo ¢ uma vontade no sentido de
um desejo. Sua cang@o ndo demanda que nada seja produzido. Na cang¢do, o espaco
interno do mundo concede espago dentro de si mesmo. A cangdo destes cantores ndo
¢ nem solicitagdo, nem comércio'” (Heidegger, 1975, p. 138).

A ideia de “corrente sonora” ¢ outro fundamento muito importante para a Escola. A
autora a descreve como “o elemento vivo e essencial que contém todos os tons", a reprodugao
sonora do “som primordial” que flui e permite que os tons individuais sejam alcangados, como
pérolas no mesmo colar (Svirdstrom, 2011, p.46). Desta forma, este “eixo” permite que a voz
seja integra em todas as regides de ressonancia, graves ou agudos. A compreensao da ideia da
“corrente sonora” ¢ fundamental, pois ¢ a partir dela que se desenvolvem as trés fases de
desenvolvimento da escola, abordadas a frente neste trabalho.

Outro item fundamental para a compreensdo desta escola de canto ¢ a diferenciagdo

entre o mundo musical e o mundo da fonética, o mundo da fala. No mundo musical, a linguagem

16 «“A Técnica de Alexander ¢ um método de reeducagdo psicofisica desenvolvido por Frederick Matthias
Alexander (1869-1955). O ponto de partida da TA ¢é a obtencdo de uma coordenagdo eficiente entre cabeca,
pescoco e tronco, a fim de evitar esforgos desnecessarios. A qualidade dessa coordenagdo vai determinar a
qualidade do tonus muscular no resto do corpo” (Domingues et al., 2024, p. 7).

17 “The more venturesome are those who say in a greater degree, in the manner of the singer. Their singing is
turned away from all purposeful self-assertion. It is not a willing in the sense of desire. Their song does not
solicit anything to be produced. In the song, the world’s inner space concedes space within itself. The song of
these singers is neither solicitation nor trade” (Heidegger, 1975, p. 138). Tradugdo da autora.
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se da em outro ambito, as frases tonais, e, no decorrer da historia humana, o discurso falado
separou-se do som musical. Por meio do aprendizado, guiado pela audi¢do interior e exterior,
o ser humano ¢ capaz de perceber onde ocorre este discurso musical, sendo a melodia o fator
dominante no qual se manifesta o principio sonoro: os tons criam melodias, harmonias e ritmos,

e tém significados proprios:

[...] o fato € que lentamente a palavra se modificou em sua esséncia, tornando-se mais
terrena, individual, com ‘énfase no significado’, e também, por isso, submetendo-se
ainda mais ao seu peso terrestre, desse modo, na atual relagdo com o canto ela é sentida
como situada num plano muito inferior, como que decaida - e até mesmo como se, a
partir de uma certa prepoténcia, quisesse prevalecer sobre o elemento sonoro
(Svérdstrom, 2011, p. 57).

Na fala, o elemento fonético predomina sobre o elemento sonoro, estabelecendo uma
formacgao diferenciada dos fonemas. No canto, a palavra € o som se unem nos tons cantados. A
autora propde, portanto, que a corrente sonora volte a ser dirigida pela corrente sonora original
para o sentido ascendente, sem descer de imediato ao ambito da palavra (Svirdstrom, 2011, p.

57). E interessante observar o que Zuckerkandl diz acerca desta tematica:

O tom que o cantor acrescenta a palavra ndo a anula, mas da a ela uma borda mais
delineada, a faz vibrar numa frequéncia mais alta, de modo que penetra nas coisas a
uma grande profundidade, desce a camada onde sua separatividade transpde-se em
um ser-junto [togetherness]. O ser que canta alcanca uma nova profundidade do
mundo, e pelo mesmo elemento alcangca um nivel mais profundo de si mesmo
(Zuckerkandl, 1973, p. 50).'8

O que queremos dizer aqui deveria estar claro. O ser cantante ndo se eleva acima do
ser falante; o homem musical ndo suplanta o homem racional. A ndo conformidade
dos tons nao ¢ algo de um outro mundo. Eles nido derivam de algum além
transcendental ou de algum pensamento, sentimento ou ser ‘puramente interior’. [...]

[...] E a atitude diferente do ser cantante para com o seu mundo. Aquilo de que o ser
falante se coloca a parte e mantém diante de si mesmo, o ser cantante traz o tanto
quanto pode o mais perto de si, tornando-se um com ele. Os dois atos sdo como
inspirar e expirar, em um processo, ou a complementaridade do sabio chinés de amor
e respeito (Zuckerkandl, 1973, p. 66)."

18 “The tone the singer adds to the word does not cancel out the word, but rather gives it the sharpest edge, makes
it vibrate with the highest frequency, so that it penetrates things to a greater depth, down to a layer where their
separatedness tilts over into togetherness. Singing man reaches a new depth of the world, and by the same token
a deeper level of himself” (Zuckerkandl, 1973, p. 50). Tradugdo de Marcelo Petraglia.

19 “Just what we mean here should be clear. Singing man does not raise himself above speaking man; musical man
does not supersede rational man. The otherness of tones is not of another world. It does not derive from some
transcendental beyond or from some ‘purely interior’ self or thought or feeling. It is singing man's different
attitude toward his world. That from which speaking man sets himself apart and which he holds in front of
himself, singing man brings as close as he can to himself, becomes one with. The two acts are like breathing in
and breathing out, in one process, or the Chinese sage's complementarity of love and respect” (Zuckerkandl,
1973, p. 66). Tradugdo de Marcelo Petraglia.
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Para obter um canto ideal que atue a servigo do discurso musical, para a Escola do
Desvendar da Voz, a corrente sonora deve ser guia para a formagdo dos fonemas, e ndo ao
contrario. Ao observar esta diferenciacao, o cantor pode conduzir a corrente sonora ¢ formar os
fonemas de maneira ideal, ndo distorcendo o canto em regides graves ou agudas. Esta distor¢ao
ocorre quando a posi¢do dos fonemas na fala esta conduzindo o som, o que resulta em vogais e
textos incompreensiveis em tonalidades distantes da regido falada. Segundo Werbeck, esta
distorcao influi até no senso estético do publico moderno, que muitas vezes se acostumou a

esses padroes (Svardstrom, 2011).

Ora, quando a corrente musical, mediante uma separagdo do elemento fonético, ¢
conduzida aos caminhos que lhe sdo proprios, o organismo fonador pode atuar e
afirmar-se na modelacdo de suas formas fonéticas sem interrupgdes, e por fim um
canto nitido do texto ndo oferecera mais dificuldade alguma (Svéardstrom, 2011, p.
58).

Desta maneira, estes dois mundos, que, a principio, se opdem, se reunem novamente em
um nivel superior. A corrente sonora ¢ a esséncia da palavra surgem mais uma vez em um unico
e mesmo nivel, encontrando a forca méxima de sua expressao musical e de seu significado, o
que resulta em formas perfeitamente modeladas (“formas primordiais” de todos os fonemas, ou
seja, os fonemas “ideais ou perfeitos”) unidas ao discurso musical. Por isso, para esta escola, a
arte de moldar fonemas integrando-os aos elementos sonoros ¢ o fundamento de todos os
exercicios.

Outro elemento importante ¢ a ja citada diferenciagdo dos conceitos de som e tom,
conforme a abordagem da autora. De acordo com Werbeck, o som ¢ um principio que flui
ilimitadamente, e pode ser moldado pelos fonemas. O som ¢ expressao da “corrente sonora” e
pode se manifestar por meio dos diferentes organismos e veiculos, como dito anteriormente. O
tom, por sua vez, € o “célice” a ser preenchido por esta corrente sonora, dando-lhe cor e timbre.
Cada tom ¢ formado pela juncao do elemento sonoro e do fonema, sendo que ele “oferece-se a
corrente sonora para ser impressionado e preenchido”, assim como “o vaso em que se verte
agua ira colorir e moldar o liquido conforme sua forma” (Svéardstrom, 2011, p. 52).

Ao realizar a formacao acerca da Escola do Desvendar da Voz - curso de Cantoterapia
- Turma III, realizado em Florianopolis, na Associagdo Sagres. obtive uma informagao
interessante a respeito deste tema, que compartilho aqui: O tom seria resultante de trés
elementos do canto, quando ocorrem de maneira equilibrada. Sao eles:

a) O ar fluindo adequadamente (a respiracao sera abordada no préximo topico);

b) As formas (dos fonemas, vogais e consoantes);
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c¢) O som, primeiro percebido internamente pela audicao e depois expresso.
O tom surge entdo como o resultado sonoro dos trés elementos anteriores atuando em

equilibrio.

2.8 A RESPIRACAO PARA A ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ

Valborg Werbeck-Svérdstrom chamou seus exercicios respiratérios de “exercicios para
esquecer a respiragao”, o que significa que a respiragao deve acontecer de maneira fluida, “facil
e natural”, sem que se pense a respeito (no sentido de controlar de forma rigida), para que ocorra
corretamente (Guedes, 2008, p. 20). A respiragdo ocorre por si s6, mas a0 mesmo tempo, €
passivel de ser controlada. Porém, como exercer este controle sem criar rigidez e tensdo nos
musculos que auxiliam este processo, e consequentemente, em todo o corpo? Pela interconexao
do tecido fascial,?® tensdes em alguns pontos da musculatura podem afetar outros locais do
corpo aparentemente desconectados.

No inicio do capitulo em que discorre a respeito da respiracao, Werbeck pergunta: “Qual
€ 0 cantor que nunca experimentou 0 processo respiratorio humano como um ser mais ou menos
autdbnomo, que as vezes, crescendo até as propor¢des de um monstro, vem ao seu encontro,
pedindo para ser domado e conduzido?” (Svardstrom, 2011, p. 139).

As forcas controladas somente pela razao tendem a ofuscar a arte respiratdria
conduzindo-a por caminhos puramente tedricos, que podem cristalizar o processo e deixa-lo
mecanico, enrijecido. Nos dias atuais, apesar da ciéncia estar bastante atualizada em relagado
aos dias em que Walborg viveu, ainda cabe a critica feita por ela em seus escritos. Hoje, a
ciéncia reconhece que uma respiragdo lenta e profunda alivia sintomas de depressao e ansiedade
e promove salide e bem-estar. Diversas pesquisas sobre mindfulness*' foram realizadas nas
ultimas décadas, ampliando muito o conhecimento acerca do assunto. Porém, a real consciéncia
da atuacao dos processos respiratorios ainda se faz distante, especialmente porque o intelecto
ainda nao estd conectado intimamente com a pratica. Pode se conhecer muito a respeito dos
efeitos descritos cientificamente sobre 0s processos respiratorios (e vocais), mas pouco se sabe

das causas que possibilitariam um real dominio da experiéncia pratica.

20O tecido fascial, também conhecido como féscia, é uma estrutura fibrosa, um invélucro fino de tecido conjuntivo
constituido principalmente de colageno que envolve e protege os 6rgaos, 0ssos, musculos, vasos sanguineos e
nervos do corpo (Taylor, 2023).

2! Mindfulness ou plena atengdo ¢ uma técnica de meditacido (Bishop, 2004).
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A autora diz que, nas tradigdes ancestrais, o dominio da respira¢do era ligado ao
desenvolvimento da consciéncia e a espiritualidade: “Quem experimentou, por exemplo,
mesmo que superficialmente, algo da iniciacao pela ioga e da iniciagao oculta do Oriente, sabe
que o instrumento fundamental daquela escola era a respiragdo, a respiragdo conscientemente
treinada” (Svardstrom, 2011, p. 140).

Porém, ¢ dificil obter o conhecimento do passado por uma relacdo tedrica, ao qual se
tem acesso somente por escritos. O desenvolvimento e as necessidades humanas também eram
diversos nos tempos antigos. Segundo Werbeck, nos dias de hoje, o processo respiratorio deve
seguir seu caminho no inconsciente, sem que se pense a respeito dele ou se tente controla-lo.
Os tons cantados sdo um caminho para possibilitar o dominio da respiragdo sem que haja o
pensamento direto nela, pois a vivéncia sonora assume nossa consciéncia em primeiro plano.

A respiracao € um processo involuntario, controlado pelo sistema nervoso autonomo,
mas que pode ser influenciado até certo ponto pela vontade humana. O funcionamento e
desenvolvimento da musculatura respiratoria de maneira organica ¢ a base para um canto
saudavel. Com a execucdo dos exercicios, que sdo, portanto, sempre conectados aos tons
cantados, a respiracao se desenvolve naturalmente, por meio da potencializa¢ao das forgas que
existem no proprio organismo do ser humano. Ao observar-se a respiracao natural de um bebé,
¢ possivel compreender como ela atua sem interferéncias: ¢ uma respiragdo abdominal profunda
e tranquila. Esta respiracdo renovadora e calmante tende a perder-se com o tempo,
especialmente se a crianga for submetida ao estresse da vida moderna ou a um desenvolvimento
desequilibrado.

“Da mesma maneira como deve permanecer imperceptivel em todas as ocupagdes
cotidianas de uma pessoa saudavel, o processo respiratorio tampouco deve trazer inquietagao e
dificuldades ao cantarmos” (Svérdstrom, 2011, p. 143).

Outro fator importante € que a autora descreve o fluir da corrente aérea como o elemento
que sustenta o tom e o torna audivel. E ¢ o movimento do ar que nos permite cantar, sendo mais
importante que a quantidade de ar respirado. O que importa para o canto “nao ¢ a quantidade
de ar, mas a sua qualidade de movimento” (Jellen, 1990, p. 93).

Ao executar exercicios que levam em consideragdo somente a quantidade de ar inalado,
desconectado da producdo do som, por exemplo, outros centros musculares (que nado
necessariamente se relacionam com a produgao vocal) serdo ativados e ndo ajudardo o canto.
Isso pode, inclusive, gerar tensdes desnecessarias em outras partes do corpo, tais como a laringe
ou a base da lingua. Todo o organismo ¢ interconectado e cada movimento pode reverberar em

alguma parte do corpo aparentemente desconexa.
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Se, com boa vontade, conseguissemos perder o habito de apegar-nos ao elemento ar
(coisa que fazemos ao tentar respirar a maior quantidade possivel dele), para deixar o
proprio processo respiratorio determinar a quantidade de ar necessaria, teriamos dado
um grande passo em direcdo a nossa meta, deixando de lado outros caminhos. Porém
a experiéncia nos mostrou que ndo conseguiremos atingir este objetivo sem o auxilio
de recursos especiais. Nisso, a ajuda proporcionada pelo elemento ritmico mostrou ser
a mais atuante e eficaz (Svérdstrom, 2011, p. 146).

O fluxo aéreo pulmonar, apesar de imprescindivel, ¢ apenas uma parte do processo.
Sendo fundamentalmente ritmico, este fluxo submete-se ao “principio primordial” do

movimento e do ritmo:

Deveriamos fazer exercicios respiratorios do seguinte modo: ao cantar, colocar em
movimento determinados musculos que desempenham um papel primordial na
fisiologia do processo respiratorio, atuando diretamente sobre a inspiragdo e a
expiracdo, sendo que estes movimentos devem possuir um carater ritmico acentuado.
Nesse caso, devemos fazer com que a vivéncia de tais movimentos ritmicos passem
para o primeiro plano da nossa consciéncia, ou seja, concentrar-nos totalmente no
ritmo dos movimentos. Em outras palavras: para abordar corretamente o processo
respiratorio do cantar, devemos como que revesti-lo com movimentos ritmicos!
(Svérdstrom, 2011, p. 146).

Portanto, nessa escola, os exercicios melddicos sdo associados a elementos do ritmo; as
respiragdes ocorrem em pausas ritmicas, entre sons de fonemas formados por vogais e/ou
consoantes emitidas. Geralmente sdo associados a movimentos na hora da pausa e do som
(abdominais, da bascula ou dos bragos, por exemplo). Estes movimentos ocorrem juntamente
com a entrada e saida do fluxo de ar e tem sempre uma duragao tranquila, sem levar o corpo ao
limite na inspiragdo ou na expiracio, estabelecendo um ritmo que se repete. E preciso que a
abordagem respiratoria acontega a partir da percep¢do do seu centro natural, para que os
musculos exatos se desenvolvam, pois sua atuagao reverbera diretamente na voz. A partir da

observagdo da sensacdo da respiracdo natural, esta se torna passivel de ser ampliada sem

deturpacdes ou agressoes ao organismo.

2.9 A IMPORTANCIA DA AUDICAO PARA A ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ

Para esta escola, o ouvido e a laringe sdo orgaos conectados; sdo uma unidade
fisioldgica, “na qual as partes separadas se influenciam mutuamente para se comunicarem”
(Mikkola apud Guedes, 2008, p. 24). Desta forma, quem nao pode ouvir também ¢ incapaz de

cantar. Existe uma interdependéncia entre estes dois 6rgdos, que devem atuar em cooperagao.
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O trabalho refinado e com qualidade, realizado com as pregas vocais € o som
compreensivel, atua no nosso 6rgdo sensorio auditivo. O ouvir (escutar) ¢ ativado, se
desenvolve e se torna criativo. E o ouvir mais desenvolvido pode, por sua vez, exigir
mais qualidade do trabalho sonoro. Aqui o horizonte musical se alarga. E se ¢
mostrado que a voz humana tem muito mais condi¢oes do que se cré (Mikkola apud
Guedes, 2008, p. 24).

Ja foi explicado anteriormente que o ouvir deve guiar a produgdo vocal, e os fonemas
serdo moldados a partir da escuta, por meio da audicdo dos sons internos e externos. Werbeck
reitera essa informacao repetidas vezes, € parece querer se assegurar da sua grande importancia.
A escuta exterior pode ser interpretada como a percepg¢ao dos sons externos, fisicamente
audiveis. Porém, quando se fala de sons internos, a interpretagao ¢ inconclusiva, pois estes sons
podem significar varias coisas. Estaria a autora referindo-se a memoria auditiva? Os exercicios
da Escola parecem reforgar esta hipotese, ja que possibilitam o desenvolvimento da audigdo
interior dos tons. Pela maneira de relacionar os sons e as pausas, que devem ser “ouvidas”
durante os exercicios, a memoria auditiva € estimulada.

A importancia do desenvolvimento do ouvido interno é amplamente enfatizada por
educadores musicais. O aprimoramento auditivo ¢ muito valorizado na Escola do Desvendar da
Voz, o que proporciona seguranga na emissao dos tons desejados, além de atengdo e

concentracao.

2.10 O USO DOS FONEMAS NA ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ

Como explicado anteriormente, a Escola separa, em um primeiro momento, a percepcao
da sonoridade pura, sem intervenc¢do do universo fonético, e o mundo dos fonemas, silabas e
palavras. Para possibilitar a unido da experiéncia da ressondncia do som a experiéncia das
“formas” fonéticas € necessario extenso trabalho com as vogais e consoantes.

Nesta escola, os fonemas sdo vistos como “forcas criadoras” na constru¢cao de nosso
“instrumento” humano (Mikkola apud Guedes, 2008, p. 22). Os fonemas tém o potencial de
promover mudancas em nosso organismo e equilibrar as forgas de atuagdo, como por exemplo,
“deixar o que estd muito solto mais firme, fazer o que estd parado fluir, e assim por diante”
(Mikkola apud Guedes, 2008, p. 22). Por exemplo, o fonema u [u]*? permite que os labios
ganhem forca e contorno, enquanto o a [a] liberta e abre espacgo. A atuagdo dos opostos, vogais

e consoantes, sao necessarios para o equilibrio das “formas”.

22 As representagdes entre colchetes ( por exemplo, o [u] ) referem-se aos simbolos fonéticos do Alfabeto Fonético
Internacional (IPA).
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Werbeck esclarece que as vogais e consoantes sao fundamentalmente diferentes, como
opostos polares. A vogal estd proxima ao principio sonoro, e € nelas que o som encontra ampla
reverberacdo, representando de maneira livre o principio melodico, pois nela se manifesta a
sustentagdo do som. A consoante, em oposicao, representa a interrupg¢ao do fluxo da corrente
sonora e o ataque do som. Nas consoantes o fluir da atividade aérea ¢ obstruido ou modificado.
Esta interrupg¢do ocorre de diversas formas. No caso das consoantes ndo vozeadas (por exemplo,
s [s], x [f] ou f [f]), as pregas vocais param de vibrar. No caso das consoantes vozeadas (como
b [b], d [d] ou g [g]), elas permanecem em atividade. Algumas consoantes vozeadas, em
especial as nasais (m [m], n [n], ng [n]) representam, para a autora, uma espécie de “grau
intermediario” entre vogais e consoantes. O equilibrio entre vogais ¢ consoantes ira permitir
que juntas possam operar em unidade. Estas sdo exercitadas em suas formas primeiras, antes de
se juntarem em palavras que contém significado.

A autora considera, entdo, que deve ser realizado um trabalho “ativo e plastico” no
organismo fonético. Cada vogal e consoante apresenta uma “configuragdo primordial”, que
ativa os musculos correspondentes para sua formagdo. A inatividade de algum musculo resulta
em uma imperfei¢ao na beleza da forma.

Tal como a corrente sonora, os fonemas também sdo gerados por um “principio
suprassensivel” (Svardstrom, 2011, p. 115), e a finalidade deste exercitar deve ser permitir que
este principio carregue e sustente a manifestacdo dos dois fatores — som e fonema — numa
sintese integrada.

A “forma” de cada vogal ¢ uma espécie de “célice” diferente, que a molda. As vogais
atuam passivamente, como copos vazios de conteudo, leves, porém bem delineados em
estrutura. A corrente sonora “sublimada”, entdo, os preenche com som, criando a forma definida
da vogal correspondente.

As consoantes s3o de natureza diversa e oposta, pois sdo ativas, sempre preenchidas de

atividade. Elas movem o ar e a corrente sonora para o preenchimento dos “célices” das vogais.

O trabalho a ser realizado consiste em auxiliar todas as partes musculares para uma
adequada participacdo no ato formativo, inclusive as que porventura ndo possam
movimentar-se espontaneamente, por estarem enrijecidas, doentes ou presas a outros
musculos [...] em primeiro lugar devemos intensificar consideravelmente nossas
forgas de consciéncia, para podermos introduzi-la, qual uma sonda, nas regides da
organizagdo fonética que ndo reagem, para desperta-las e vivifica-las (Svérdstrom,
2011, p. 111).

De acordo com a autora, ¢ pela atuagdo da respiragdo que estas forcas formativas

conseguem “moldar as varias formas fonéticas a partir da organizacdo fisico corporal”. A
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respiragdo, com a pratica, se torna sutil, leve, “etérica” e, a partir dela, pode-se “auscultar” os
fonemas, moldados a partir do ideal, de dentro para fora.

Este trabalho ativo ndo deve ser confundido com um mero exercicio que utiliza
movimento anatomico fisioldgico, pois € a “consciéncia da forma formativa criadora” presente
na respiragdo, em conjunto com a escuta intensiva, que devem ser o foco da pratica, guiando-a.
Com a maneira correta de realizar os exercicios, € possivel perceber e ouvir os fonemas puros,
interiorizados. A audi¢do dos proprios fonemas, como se fossem cantados por outra pessoa, cria
formas fonéticas cada vez mais perfeitas e proximas a sua “forma original”.

Desta maneira, o texto, seu sentido, sua emocgdo e seu conteido, podem se libertar da
corporalidade e manifestar-se nos fonemas e silabas. E interessante observar que ¢ justamente
o exercicio da consciéncia da corporalidade que permite ao canto libertar-se dela. O cantar

artistico € captado pelo surgimento, modelacdo e dissolugdo de cada forma silabica:

[...] ¢ na emissdo amorosa e cuidadosa e no deixar desaparecer das silabas e palavras,
na interrupgdo consciente da primeira e também no ataque consciente da proxima
palavra, enquanto se preenche o espago intermedidrio como atividade interior, que
reside o elemento realmente artistico do canto do texto, pois s6 assim se entra em
contato direto com o lado criativo da linguagem. O lado artistico-criativo do mundo
musical ¢ alcancado mediante a libertagdo dos tons da prisdo corporea do homem. E
quando estivermos completamente conscientes disso, podemos vivenciar a cangdo
como um ser cuja forma musical cobrimos constantemente com vestes multicoloridas
(Svérdstrom, 2011, p. 117).

2.11 O USO DA LINGUA E DOS LABIOS NA ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ

Werbeck considera atentamente a multiplicidade de configuragdes da lingua humana, e
observa que o tragado de linhas que desenham sua superficie € unico para cada individuo, como
a impressao digital ou o timbre vocal. Esta observacdo ¢ util para realizar uma espécie de
“diagnostico” de cada aluno, verificando sua forma e mobilidade. Ela relaciona a lingua com a
“trimembracdo”?’, da mesma forma que faz com as pregas vocais, dividindo-a em trés partes e
relacionando-as com o ser humano, que também ¢ dividido em trés. Nao € o intuito deste
trabalho aprofundar-se neste contetido, por sua extensao.

O que ¢ relevante neste momento ¢ tomar consciéncia da importancia da relagdo da

configuragdo fisico-corporal da lingua e sua disponibilidade para reagir ao comando do eu

2 Terminologia antroposofica, que se refere a organizagdo triplice do ser humano, manifesta, entre outros, no
trabalho animico como atividade do pensar, do sentir e da vontade, e no ambito corporal como cabeca, tronco e
membros, representados pelo sistema neurossensorial, sistema cardiorrespiratdrio e sistema metabdlico-motor.
Por meio do equilibrio destes trés sistemas, 0 homem pode expressar seu ser integral.
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humano para a fala e o canto, colocando todos os seus musculos em movimento para formar
novos fonemas. A configuragdo exata de cada fonema se modifica em cada idioma, tornando-o
sutilmente diferente, de acordo com cada pais ou local. O acento ou “sotaque’ também provoca
estas pequenas modificagoes.

A musculatura da lingua e dos labios deve ser “acordada” para a consciéncia em todas
as suas regides, de maneira a proporcionar uma formagao fonética mais proxima do ideal. Este
ideal fonético varia conforme o idioma, com diferengas importantes na atuacdo muscular em
cada um deles. O caminho para este ideal se da pela ausculta interna dos fonemas em nosso
intimo, que ressoam como modelos perfeitos.

A autora salienta a importancia de se realizarem exercicios com a lingua desde o inicio
da aprendizagem, em conexdo ao som cantado. A lingua deve estar ativa em todas as suas
regides de atuacdo, para que possa desempenhar suas tarefas com agilidade, mobilidade e
elasticidade quando isso for requisitado. Ela desempenha um papel de polaridade e
interdependéncia em relagdo a respiracdo, que nem sempre ¢ levado em consideragdo. O
movimento de fechar a traqueia durante a degluticdo demonstra que toda a raiz da lingua tem
conexdo com o fluxo respiratorio, podendo auxiliar ou prejudicar seu processo saudavel.
Recuperar a for¢a e o movimento da lingua, portanto, auxilia a resgatar o processo respiratorio

(Svérdstrom, 2011).

2.12 AS TRES FASES DA ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ

Para explicar estas fases, novamente serd abordado de forma breve o tema da
“trimembracdo”. Valborg Werbeck-Svirdstrom divide também seu trabalho vocal em trés
partes, relacionando-as com os trés niveis da “trimembra¢do™: o “pensar”, o “sentir” e o
“querer” como fungdes animicas (Svérdstrom, 2011, p. 50).

A primeira fase se chama “direcionamento do som”. Nela, o objetivo ¢ “encontrar uma
direcdo para a corrente sonora”. Nesta fase, o fator auxiliar € o “pensar”, como representacao.

A segunda fase se chama “ampliagdo do som”. Nesta fase, a “corrente sonora” pode
expandir-se e o “sentir” ¢ o fator mais importante.

A terceira fase se chama “espelhamento do som”. Esta fase ¢ auxiliada pelo “querer”.

A seguir, farei a descricao detalhada de cada uma destas fases.
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2.12.1 O direcionamento do som

No capitulo dedicado a primeira fase desta Escola, a autora descreve como realizar o
desenvolvimento e o direcionamento adequado da ‘“corrente sonora”, conceituada
anteriormente. Esta seria a primeira etapa do trabalho vocal. A chamada “corrente sonora” deve
ser conscientemente direcionada para um ponto especifico, para que possa atingir a “forma
ideal” ou o célice que contém cada fonema. Porém, como ja esclarecida a separagdo entre o
mundo dos fonemas ¢ o mundo musical, estas formas fonéticas ndo devem ser as mesmas da
voz falada; é necessario exercitar as formas adequadas ao canto. Segundo a autora “¢
exatamente o fato de se dirigir a corrente sonora diretamente para dentro das formas fonéticas,
ou seja, para dentro do elemento organico [...] que impede sistematicamente tanto o organismo
sonoro quanto o organismo da fala atuarem conforme sua propria natureza” (Svardstrom, 2011,
p. 66).

Porém, ndo ¢ possivel perceber essa separagdo entre o elemento sonoro e os fonemas no
inicio do aprendizado. E preciso compreender conscientemente esta diferenca e por meio deste
dominio o estudante pode comecar a desenvolver a juncdo dos dois elementos. Para que esta
consciéncia se desenvolva, Valborg descreve um fonema adequado para que se obtenha
consciéncia do mundo sonoro € do mundo fonético, pois sua estrutura permite que o som fique

isolado das formas fonéticas da fala. Este fonema ¢ o ng [g]:

Encontrar um fonema que possua uma estrutura tal que, apesar de sua natureza
fonética, seja capaz de nos ajudar a realizar a separagdo entre 0 mundo sonoro € o
mundo fonético [...] Deve ser um fonema que, por sua propria natureza, por uma
espécie de atuagdo criativa inerente, impega a corrente sonora de trilhar a diregdo
incorretamente estabelecida, sendo capaz de reconduzi-la a sua trajetdria original
ascendente. Em outras palavras, o fonema necessario para o que acabamos de
descrever deve, pela maneira como ¢ formado - ou seja, pelo modo como atua no
organismo fonador - fechar o acesso a cavidade bucal, bloquear sobretudo o acesso a
essa cavidade, para que a corrente sonora, impedida de tomar essa dire¢do, seja
obrigada a procurar seu caminho ascendente por tras da cavidade bucal [...] abrindo
ao mesmo tempo o caminho para cima, em dire¢do ao nariz e as cavidades ocas
situadas atras dele (Svardstrom, 2011, p. 67).

O ng [n] € descrito como um fonema de transi¢do entre consoante e vogal e efetua uma
combinacdo entre estes dois elementos opostos: “Quando o ng [n] € cantado corretamente, tudo
se passa como se o elemento consonantal e o vocalico se interpenetrassem” (Svardstrom, 2011,
p. 67). Desta forma, este fonema se diferencia dos demais, proporcionando uma sensagao fisica
de liberdade dos articuladores (pois eles estdo relaxados, sem movimento, € o0 ar ressoa nas

cavidades superiores da cabeca). Assim o principio sonoro esta mais livre e isolado do principio
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fonético. Outros fonemas em que o acesso do ar a cavidade bucal ¢ fechado também sdo
utilizados nos exercicios da Escola: “a separagao entre o elemento sonoro e fonético ¢ facilitada
quando sabemos de algum modo ‘excluir’[...] os 6rgaos que pertencem ao organismo da fala -
labios, maxilares com os dentes, ponta da lingua” (Svardstrom, 2011, p. 68).

Com a pratica, a substancia sonora portanto pode ser percebida e comega a manifestar-
se e a crescer, sendo que o individuo pode, a partir dai, “adquirir uma voz” (Svérdstrém, 2011,
p. 68). Esta consciéncia torna o cantar uma atividade inclusiva e proporciona alegria e unidao
entre os seres humanos. Se todos tém uma voz perfeita ressoando em poténcia, € o caminho
para liberta-la se torna acessivel e prazeroso, nada pode justificar a exclusdo de pessoas, sob a

justificativa de “ndo possuirem voz”:

Se o alcance de tudo o que aqui dissemos ¢ ainda pretendemos dizer pudesse tornar-
se consciente nas pessoas, elas saberiam que nenhum dos fendmenos como ‘auséncia
de voz’, de musicalidade e de interesse numa crianca deveria justificar o seu
afastamento do circulo dos colegas na hora do canto. Ao contrario, tais criangas
deveriam estar, antes de mais nada, inseridas na corrente sonora do cantar das demais,
fazendo pacientemente com elas muitos exercicios de ressonancia. Entdo, com certeza
irlamos descobrir que uma musicalidade latente poderia ser despertada em quase todos
0s casos, se houvesse persisténcia suficiente (Svirdstrom, 2011, p. 69).

A autora descreve que a pratica do ng [n] deve guiar a corrente sonora em dire¢ao
ascendente, formando-a em um pequeno espaco. A pratica deve ser ativa, com esfor¢o para
estar “acordado e vivo”, procurando ouvir 0s proprios tons como se outra pessoa os cantasse
(Svérdstrom, 2011, p. 70). Cultiva-se a intengdo de despertar o ser inteiro, com suas trés forgas
da alma atuantes: “pensar”, “sentir” e “querer”. O pequeno espago para onde flui o ng [n]
posteriormente ird se ampliar, unindo-se a grande corrente sonora que verte para além dos
limites espaciais do corpo.

Com o exercicio do ng [n], que a autora chama ao mesmo tempo de ‘“condutor” e
“caminho” (Sviardstrom, 2011, p. 75), pois ele pode guiar a conducao da “corrente sonora”, e
também “abrir e ampliar caminhos” pela sua atuacdo. O praticante comega a sentir o fluxo da
corrente sonora por meio do [g] e perceber a sensacdo de um ponto vibratdrio atrds e acima da
curvatura da narina, no interior da cabega. A partir deste ponto, percebe-se uma espécie de
“ponto central” ou “ponto de encontro de todos os tons cantados”, uma espécie de “eixo” no
qual todos os tons se conectam, permitindo unidade vocal (Svirdstrom, 2011, p. 70).

Este ponto ndo ¢ algo rigido; tem-se a sensa¢do de uma vibragdo que se movimenta e se
propaga em todas as dire¢des. No inicio, a ressonancia podera parecer anasalada ao cantor, mas,

com o desenvolvimento da segunda fase da Escola, este carater desaparece. A percepcgao deste
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ponto ira se alongar, conectando outras regides do corpo, tais como o topo da cabeca, a garganta
e o coragao (Svirdstrom, 2011). Nas proximas fases da Escola, esta for¢a vibratoria da corrente
sonora entdo se expande, até que a sensac¢ao fisica do corpo, de seu peso material, se transforma
em sensagao etérica, de leveza. A corrente sonora carregada pela respiracao permite que o ser
humano passe a sentir sua organizagdo “suprassensivel” e a percep¢ao do som nao estard mais
restrita ao corpo do individuo (Svardstrom, 2011, p. 73). O centro sonoro se encontra entao
“acima da cabega”, suspenso no ar e “o tom parece flutuar acima do cantor” (Svardstrom, 2011,
p. 77).

A Escola nasce, portanto, da conexao do fonema ng [n] com os tons individuais. O ng
[n] representa o fluxo do som e o encontro da “corrente sonora”, e conectar-se-a aos tons

individuais de cada ser cantante. Pode-se trabalhar de duas formas com o ng [n]:

[...] uma delas compondo ou tomando uma sequéncia de tons - ou melhor dizendo,
uma melodia que parega adequada ao nosso proposito - e usa-la como base musical
para o ng [pn], cantado, ou entdo comecando, antes de tudo, pela intensificagdo da
audigdo, da escuta. Ao escolher este ultimo caminho e deixar-nos conduzir pela
sonoridade propria deste som fonético, comegamos a vivenciar a corrente sonora de
tal maneira que ela se autotransforma numa melodia infindavel [...] com a atengdo
totalmente voltada para o escutar, aguarda-se para que o proprio fluxo sonoro diga o
que necessita como ajuda melodica para o desenvolvimento de cada estagio de seu
trabalho (Svérdstrom, 2011, p. 75).

Nesta ultima maneira de exercitar o ng [g], a instrugdo da autora ¢ focalizar a atengdo
na escuta e perceber a ressonante corrente melodica que gera todos os tons, “tal como um rio
em seu caminho rumo ao mar” (Svéirdstrom, 2011, p. 76). Apds a compreensdo deste carater
fluidico do fonema ng [1], esta esséncia se transfere aos outros fonemas, podendo-se praticar
primeiro as vogais. Nesse caso, o fluxo sonoro se revela por meio de uma multiplicidade de
diferentes exercicios.

A primeira fase da escola estd proxima da elaboragdo mental, do pensar. O sentir vird
depois, em conjunto com a tomada de consciéncia das sensacdes do corpo. Como ja ressaltado,
apratica leva a descobertas individuais e € somente com a vivéncia que muitas questoes poderao
ser formuladas e compreendidas. Ao final das trés fases, o tom “real” do cantor pode surgir
quando o principio sonoro estiver fluindo livremente e for levado ao equilibrio com o principio

fonético, dominado em todas as suas formas.

[...] € compreensivel que no desenrolar normal da aprendizagem seja preciso dedicar-
se, o mais cedo possivel, a exercicios com fonemas acrescidos aos exercicios
puramente sonoros. As dificuldades serdo diferentes para cada cantor; assim, em cada
caso isolado o trabalho recebera um cunho individual (Svéardstrom, 2011, p. 78).
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2.12.2 A expansio do som

A segunda fase da Escola ¢ chamada pela autora de “expansao do som”. Ela consiste
em ampliar o caminho aberto para a “corrente sonora” na primeira fase (que buscou a dire¢ao
ascendente, através das cavidades da cabega e para fora dela) pela abertura lateral do espago da
faringe, permitindo que a vibragdo atinja as trompas de Eustaquio conectadas aos ouvidos e, da
mesma maneira como se obteve a sensacao de o som “passar através da cabega”, ele ird “sair
pelo ouvido externo”, para fora do organismo.

A Escola trabalha com imagens mentais, sensacdes e representagcdes, ndo havendo
conexdes materiais ou verificaveis para alguns eventos, que dependem, as vezes
completamente, da sensacao e da vivéncia do praticante, e dos resultados sonoros audiveis.

A corrente sonora, entdo, amplia a sua dire¢do vertical para ramificar-se lateralmente,
imaginando-se uma expansdo lateral da parte superior da garganta, a faringe, diretamente
conectada as aberturas auriculares. Esse ponto, que a principio escapa completamente a
sensibilidade, pode ser “acordado” com a pratica ativa das forgas da consciéncia. A autora faz

esta consideracao interessante a respeito do assunto:

Existe no organismo humano muita coisa inconsciente, imovel e involuntaria que,
mediante certos exercicios, pode mobilizar-se e tornar-se consciente - por exemplo,
as aletas nasais [...] as orelhas, o couro cabeludo, os dedos dos pés etc. De fato, é
sabido que com alguns exercicios se pode levar movimento a esta ou aquela parte do
nosso organismo. No caso do mimico, por exemplo, quando ele pratica sua arte ocorre
algo semelhante. [...]

[...] Para realizar suas metas, ele tem que ‘ter a mio’, mediante exercicios com base
na sensibilidade, seus musculos faciais em grau muito superior ao do leigo [...]
Portanto, um trabalho adequado também trard a consciéncia aquele ponto central
critico a partir do qual se pode realizar o aludido trabalho de ampliacdo [...]. Na
verdade, porém, ele ndo esta ‘morto’, apenas inconsciente. E por mais improvavel que
se parega, com 0 tempo se consegue efetivamente uma capacitagdo natural para
movimentar tanto este ponto quanto também os correspondentes miisculos da faringe
(Svérdstrom, 2011, p. 82).

E interessante observar (novamente com o intuito de estabelecer uma comparagdo, sem
querer tornar igual ou diminuir as diferentes fontes de informagdo) como a abertura da regido
da garganta ¢ descrita em varias escolas de canto do passado. A expressdo “gola aperta”
(garganta aberta), advinda da técnica vocal italiana, ¢ até hoje utilizada, e para ela existem
interpretagdes diversas. O importante pedagogo vocal Richard Miller dedica um capitulo no seu
livro “On The Art of Singing” para este tema, pois ele suscita questdes divergentes no campo
da técnica vocal. O autor conclui que se deve buscar um senso de abertura, mas sem que haja

distor¢ao do som:
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O potencial para variar o formato do trato vocal (o tubo ressonador que atua como um
filtro actstico para o som gerado na laringe) parece quase infinito. A posi¢do da
propria laringe, a faringe, o véu, a lingua, os labios, a mandibula, todos oferecem
inumeras possibilidades para modificagdo das camaras ressonadoras, respondendo
com comportamento determinado por técnicas para ‘abrir a garganta’ 2* (Miller, 1996,

p. 18).

Valborg esclarece que o fonema indicado para o trabalho na fase de expansao do som ¢
o mesmo ng [n], porém aplicado de forma diversa e em busca de outro carater sonoro. O
fonema, por estar diferentemente relacionado ao carater fonético (ndo se configurando como
vogal ou consoante, para a autora), pode ser flexivel o suficiente para conduzir o exercicio de
maneira plastica e organica, permitindo ao elemento sonoro a caracteristica mais universal
possivel, sem que o timbre se modifique muito com caracteristicas proprias (Svérdstrom, 2011).

Na formacdo em Cantoterapia, o exercicio mais utilizado para esta tarefa ¢ o “ng [p]
com a lingua enrolada” (ndo descrito no livro). Nele, a ponta da lingua se dobra para baixo em
direcdo a base da lingua. A parte superior toca o ponto entre o palato duro e o palato mole,
formando o ng [n]. Esta posi¢do permite ter a sensagcdo da garganta fortemente evidenciada.

Dessa maneira, outro “ponto” (pode-se interpretar como um centro sensorio) se forma,
se desenvolve, e depois se torna periférico, a cada vez que se percebem outros locais sensorios.
O primeiro “ponto”, atras do nariz, entre os olhos, e o segundo, na faringe, se iniciam como
centrais, e depois se tornam periféricos, com a expansdo da corrente sonora. A sensagdo do
ponto se torna uma forga vivificadora que irradia aos musculos situados em suas mediagdes,
provocando o acordar das sensagdes, até a “‘corrente sonora precipitar-se do ouvido para fora”
(Svérdstrom, 2011, p. 84).

A autora descreve também, nesta fase, como apresentar o organismo a certas disposi¢des
animicas e, por meio delas, procurar perceber o ponto na faringe que se estabelece. Certos
sentimentos provocam gestos expressos na mascara, € cada um dos movimentos pode se
relacionar de alguma forma com este ponto de apoio estabelecido na faringe. Por exemplo, um
sentimento humoristico estende os labios para os lados, um sentimento de desprezo atrai os
labios para baixo, admiragdo atrai a fronte para cima, etc. Desta forma, a ampliagao do som ¢
estabelecida e relacionada ao “sentir”.

A autora enfatiza que nesta fase do aprendizado o ouvido deve estar bem desenvolvido

€ passe a ser o guia mais importante para o desenvolvimento vocal.

24 “The potential for varying the shape of the vocal tract (the resonator tube that acts as an acoustic filter to the
laryngeally generated sound) seems almost endless. The position of the larynx itself, the pharynx, the velum,
the tongue, the lips, the mandible, all offer innumerable possibilities for modification of the resonator chambers,
by responding with behavior determined by techniques for ‘opening the throat’”. (Miller, 1996, p. 18). Tradugao
da autora.
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Werbeck explica, também, as regides vibratorias das pregas vocais, que conduzem 0s
tons para as extensdes grave, média e aguda. Estas regides também s3o dominadas pelo cantor
no desenvolvimento da segunda fase, a expansao.

Para essa Escola, quando a voz toma seu rumo através do ouvido, expandindo o caminho
da corrente sonora, esta se liberta, presenteando cada tom com um novo “colorido”, ¢ a
manifestagdo da “ressonancia primordial”, ja tratada anteriormente, se faz finalmente e
“irradiara no eco exterior de nossos proprios tons” (Svardstrom, 2011, p. 92). O legato no canto
se desenvolve a partir deste evento, sendo, portanto, esta corrente primordial o “lago de unido
entre os tons” (Svardstrom, 2011, p. 92), que funciona como um cordio que atravessa micangas
em um colar, reunindo-as. Entdo, o verdadeiro /egato ndo consiste em arrastar um tom até o
outro, como usualmente se faz, mas em permitir que eles maleavelmente dancem sobre a
corrente sonora primordial.

Por fim, ap6s encontrar este novo “nucleo” ou “ponto”, na faringe, a corrente sonora se
“expande” e se liberta ainda mais da sensag¢ao do corpo fisico humano. A imagem que aparece
no livro para descrever este evento ¢ a de um morcego que dorme pendurado, entregue ao
elemento ar, como que liberado da terra e da gravidade. A cantora descreve a sensacdo de estar
envolta num “manto sonoro”, preso apenas por um ponto acima da cabega, enquanto abaixo
deste ponto se sente completamente livre, leve, envolta por uma onda sonora. E neste ponto que
0 “cantar sem esfor¢co” descrito acima pode comecar a ser percebido conscientemente

(Svérdstrom, 2011, p. 95).

2.12.3 O espelhamento do som

Esta fase remete diretamente ao conceito de “som primordial” explicado anteriormente.
Da mesma maneira como uma pessoa se v€ no espelho como reflexo, o som primordial pode
manifestar-se em tons que sdo como “imagens” de existéncia transitoria.

Os tons cantados seriam, portanto, resultado de um “espelhamento”, que reflete a
esséncia ideal do “som primordial” no mundo material efémero. E “quanto mais perfeito € o
espelho, mais exatamente a reproducdo se parece com o original” (Svérdstrom, 2011, p. 96).
“Esse vivido processo criativo em que provocamos a manifestacdo sonora € justamente
comparavel a uma imagem espelhada. A esséncia, ou seja, o som primordial, compara-se a
pessoa que se espelha, e o tom refletido, a imagem humana reflexa” (Svardstrom, 2011, p. 97).

A autora relaciona este evento com a capacidade “refletora” de som do sistema nervoso

autdbnomo simpatico, em especial no ponto do corpo que fica na altura do diafragma, chamado
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“plexo solar” (centro energético, segundo a Antroposofia e algumas religides orientais). Ela
esclarece que na ultima fase da escola, estdo contidos “todos os exercicios precedentes, numa
unido funcional homogénea” (Svérdstrom, 2011, p. 97). Porém, as trés fases ocorrem sempre

de maneira simultanea:

Quer se trate do canto de uma crianga bem pequena - daquelas denominadas ‘ndo
musicais’- ou do canto profissional, sempre essa atividade traduz algum grau de
espelhamento. A pergunta a respeito do grau de perfei¢do de uma voz deveria, na
verdade, ser formulada da seguinte maneira: quanta capacidade de espelhar possui
uma voz - quanto som livre de corporalidade, desvendado, esta disponivel para o
processo de espelhamento? (Svéardstrom, 2001, p. 98).

A maioria das criancas pequenas saudaveis tém vozes limpas, puras e afinadas em
potencial (a afinagdo depende também de experiéncia auditiva e de aprendizagem). O que vem
posteriormente se observa como fruto da educacao, se este potencial foi aproveitado ou nao.
Ao considerar a citacdo do livro de Werbeck acima, pode-se observar que muitas vezes o som
do canto infantil tem tanta qualidade quanto o canto de um adulto bem-preparado, pois contém
em si essa capacidade de realizar o “espelhamento” do som.

Serd aberto aqui um pequeno paréntese para comentar que, nesse ponto, o aprendizado
do canto difere substancialmente do aprendizado de um instrumento. A habilidade vocal infantil
pode ocorrer de maneira espontanea, enquanto o aprendizado de um instrumento demanda um
preparo maior, em seu inicio. Certamente o desenvolvimento dos aspectos musicais, seja no
instrumento ou na voz, serdo ampliados pela educacdo, mas, ao observar a diferenca entre o
estudo de canto e o de instrumento inicial, percebo que € possivel para a crianga rapidamente
aprender a cantar pequenas pegas, embora a atividade do canto se torne mais complexa
posteriormente, enquanto ao instrumento sera preciso um tempo maior de estudo preparatorio.
As leis que regem o canto sdo diferentes das da musica instrumental, e se ddo num ambito
diverso justamente pelo canto conter, integrado a si, a organizagao fonética. Quando o individuo
se desconecta do seu organismo, do seu corpo, € procura compensar isso com a vivéncia musical
puramente sonora, encontra dificuldades em manter a qualidade do seu canto durante sua

existéncia. Werbeck diz o seguinte, a respeito disso:

Elas se agarram as leis da musica instrumental e tentam aplica-las no canto [...]
Certamente, ao deixarmos de lado o fato de termos uma organizagao fonética ligada
a organizagdo sonora, ou seja, quando deixamos de lado a palavra, entdo podemos
soar segundo leis musicais puramente instrumentais. Isso acontece quando nao
levamos em conta as leis proprias da organizagdo fonética, percebendo-a como uma
‘acompanhante’ inoportuna, e deixando-a surgir como ela ¢, sem ter passado por uma
transformagdo. Porém este ndo ¢ o cantar verdadeiro! O verdadeiro cantar surge
quando a arte musical e a arte da palavra atuam em conjunto, interagindo de forma a
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manter o equilibrio [...] Na verdade pode-se cantar dessa maneira, porém fica a
pergunta: quanto tempo nosso instrumento, a garganta, poderia suportar cantar assim?
Esquecemo-nos frequentemente de que existe uma enorme diferenga entre sermos o
proprio instrumento e lidarmos com um instrumento que esta fora de nds, o qual,
devido a sua estabilidade, suporta maiores exigéncias do que a laringe humana
(Svérdstrom, 2011, p. 133).

Segundo Werbeck, ¢ no processo de espelhamento que se observa uma voz como “pobre
ou plena de sonoridade”. Ela cita Caruso, que dizia que “iniciava suas notas a partir do abdome”
(Swiardstrom, 2011, p. 98), e que a sensagdo dele e de outros s6 pode ser traduzida para o
conhecimento adequado, ao desvendar tais processos por meios sutis. Segundo ela, este saber
provém de pessoas que tinham a capacidade de perceber a realidade “suprassensivel”, como
Rudolf Steiner, Platdo e Goethe (Svérdstrom, 2011, p. 99).

Para Werbeck, Platdo descreve a manifestagdo do Logos que ecoa nas palavras humanas
como um ser atuante, como uma realidade cosmico- espiritual que se transmuta em imagens
terrenas espelhadas (Svérdstrom, 2011).

Werbeck reitera a conexdo das ideias da Escola com os ideais platonicos, onde a
imagética se expressa pelo “pensar’” humano: “A pesquisa do espirito [...] mostra como as ideias
de Platdo e Goethe devem ser compreendidas do ponto de vista dessa ciéncia: nelas se tem
imagens terrenas espelhadas da realidade cosmico espiritual, intermediadas pelo pensar”
(Svérdstrom, 2011, p. 99).

Desta forma, Werbeck expoe a seguinte triplicidade: “1. Arquétipo (ser, esséncia), 2.
Imagem (ideia), 3. Processo mediador de imagens, processo de espelhamento (pensar)”
(Svérdstrom, 2011, p. 99). Esta fase, portanto, s6 pode ocorrer com a abertura para processos

de conexao espiritual, como diz Svérdstrom, ao explicitar o processo de espelhamento:

O que foi descrito, mesmo quando considerado apenas como hipdtese, demonstra que
o verdadeiro espelhamento ¢ um processo que foge a consciéncia habitual. Assim
como sabemos ¢ sentimos tdo pouco a respeito do espelhamento do arquétipo das
palavras, menos ainda sentimos e sabemos sobre o espelhamento dos tons
arquetipicos. O processo de espelhamento propriamente dito s6 € investigavel pelo
conhecimento suprassensivel (Svérdstrom, 2011, p. 100).

A tarefa realizada nas duas primeiras fases consistiu em: encontrar e consolidar o som,
permitindo que as fungdes do corpo trabalhem livremente, tragam a sensagdo de leveza e
conduzam o som para o exterior; nesse caso, quem esta submetido a tal processo, perceberd o
resultado sonoro fora do corpo. A voz, entdo, estara “desvendada” e livre dos arbitrios humanos
caprichosos. Ao estar plenamente consciente das sensacdes descritas, a proxima tarefa sera

manifestar e fortalecer este “ser sonoro”, na intencdo que lhe sera natural: descer do polo
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superior, o mundo arquetipico, das ideias, ao plexo solar, a fim de “fazer-se refletir por ele”
(Svirdstrom, 2011, p. 101) e ressoar no mundo fisico, palpével.

A autora descreve que a vida animica do homem, representada pelo elemento volitivo,
lhe ¢ inconsciente, da mesma forma que os processos respiratérios governados pelo sistema
nervoso autdonomo. Os efeitos de nossa vontade sdo percebidos, porém, o que a move ¢
inacessivel a consciéncia comum do ser humano. E nesta terceira fase que este elemento se
revela e o homem torna-se consciente, entdo, das acdes que deve realizar.

Werbeck salienta como “pode soar contraditério para o cantor ter de, por um lado,
exercitar-se voluntariamente e por outro libertar o tom de qualquer arbitrio” (Svérdstrom, 2011,
p. 101). Muitas vezes ¢ necessario o emprego firme da forga volitiva, engajando-a para o
exterior, € outras vezes € preciso controlar o excesso de atividade. Dosar estes elementos em
equilibrio ¢ um trabalho artistico, € preciso constante vigildncia para perceber se algum dos
polos sobrepde-se ao outro. Desse modo, no momento correto, o cantor ird sentir o som
reverberar de maneira equilibrada.

Numa interpretagdo possivel, em certo momento do aprendizado, o elemento passivo
desenvolvido na fase 2 (expansdo) encontra o elemento ativo requerido na fase 1
(direcionamento). E a constante busca por equilibrio entre as oposi¢des que permite o
desenvolvimento da maneira ideal de cantar. O estudante estard constantemente aprendendo a
manejar sua vontade e sua intenc¢do, diretamente relacionada com a finalidade ultima do seu
canto, observando se ela estd de acordo com os anseios de sua alma e da sua expressdo como
individuo. Dessa forma, a vontade passa a operar de forma equilibrada, pois o ser egdico do
individuo se acalma, permitindo que se apresente seu “Eu” (Self), que estad conectado a forgca
integra ativa do todo.

Para essa tarefa, um desenvolvimento correto da respiragdo, ja tratada anteriormente, ¢
fundamental, pois por meio da consciéncia respiratdria se obtém a percepcdo de sua “forga

criativa plasmadora”:

Quando se pratica um tipo correto de respiragdo ao cantar, ndo apenas se adquire uma
consciéncia da for¢a plasmadora criativa da respiracdo; também os musculos da
barriga e do diafragma apresentam um fortalecimento real e uma flexibilidade de
movimentos. E da elasticidade e mobilidade destes musculos, onde o 6rgéo refletor -
o plexo solar - estd ancorado, depende muita coisa essencial para o exercicio do
espelhamento (Svéardstrom, 2011, p. 102).

No plexo solar, portanto, ndo € necessario realizar atividade alguma, pois o “trabalho

consciente do exercicio de canto jamais devera intervir no ambito do sistema nervoso do
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homem” (Svérdstrom, 2011, p. 104). Tudo o que pode ser feito ¢, nas fases anteriores, exercitar
os musculos articuladores (por exemplo, lingua, palato, maxilares) e o envoltério do “plexo
solar”, ou seja, musculos relacionados ao diafragma, para que, depois, estes deixem de ser

observados conscientemente.

S6 podemos trabalhar conscientemente com nossos musculos da lingua, dos labios,
maxilares, etc. Nos podemos trabalhar de modo a fortalecer e flexibilizar os
envoltorios onde se insere o plexo solar, ou seja, o diafragma e os musculos
abdominais a ele relacionados. J4 mencionamos que este trabalho deve ser executado
sob a forma de exercicios respiratorios adequados, a serem realizados desde o inicio
da aprendizagem, pois, de fato, estes musculos desempenham um papel importante no
espelhamento (Svardstrom, 2011, p. 105).

Nessa fase, ndo se conduzem os tons, mas, sim, busca-se observa-los num estado
passivo, deixando que evoluam por si mesmos. No entanto, essa capacidade apenas se
concretiza de maneira real, se efetuado o trabalho das duas primeiras fases. Portanto, estas
instrucdes podem soar um tanto complexas para os que nao se exercitaram por um bom tempo
no canto. Em uma interpretagdo possivel, o observar passivo desta fase ¢ bem diverso da
contencdo da agdo descrita anteriormente (pois esta exige vontade). E uma passividade ativa,
pois a for¢a da atividade provém, ndo mais do individuo, mas, sim, da “corrente primordial”.

A cantora reitera que, para conseguir este fluxo livre do som espelhado, € necessario se

entregar ao ouvir:

[...] o tinico verdadeiro ponto de partida para um cantar correto: o ouvir, o escutar -
aos quais podemos entregar-nos tdo incansavelmente que adquirimos a capacidade
(agora ndo s6 na imaginacdo, mas de maneira bem real) de ouvir os tons 14 de cima,
do polo superior! [...] Na verdade, o ponto de partida e meta de uma escola de canto é
libertar-se , durante a atividade do canto, das fungdes fisicas ¢ organicas do nosso
corpo para podermos ouvir as for¢as curativas do Logos que ressoa em nos.
(Svérdstrom, 2011, p. 104).

2.13 CONSIDERACOES ACERCA DOS REGISTROS DOS EXERCICIOS DA ESCOLA
DO DESVENDAR DA VOZ

E sempre indicada a aprendizagem pessoal dos exercicios, pois o importante ¢ a
percepcao de “como” devem ser feitos, mais do que sua notacdo. Pela simples observagdo, sem
a compreensao dos temas descritos anteriormente, podem parecer exercicios vocais comuns, ou
serem feitos de maneira errada. Portanto, devem ser transmitidos por um professor qualificado.

Eventuais anotagdes podem servir como um lembrete ou uma referéncia:
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Sem duvida, para a maioria dos leitores deste livro ¢ evidente que ndo se pode - ou
melhor, ndo se deve! - entrar em pormenores sobre tais exercicios numa exposi¢ao
por escrito. Por mais prudente e minuciosamente que se faga isso, necessariamente
surgirdo mal entendidos e questdes sem resposta, que por sua vez proporcionardo um
novo ponto de partida para novos enganos ¢ efeitos prejudiciais. S6 mediante uma
transmissdo pessoal, ao vivo, ¢ sobretudo com demonstragdo direta, ¢ que estes
exercicios poderdo atuar de maneira adequada (Svérdstrom, 2011, p. 150).

Os primeiros registros dos exercicios se encontram na apostila manuscrita da Sra.
Werbeck. Esta apostila ¢ de acesso limitado aos alunos da formacao. Nela, se encontram
partituras de 323 exercicios, mais anotagdes e composi¢des. Estdo divididos em grupos de
vogais, combinagdes de vogais e consoantes, consoantes e escalas pentatonicas. Outros
exercicios sao constantemente criados por cantores e terapeutas desta Escola e transmitidos nos
cursos de Cantoterapia.

No recente livro de exercicios de Sabine Wahlers, sdo retratados 90 exercicios com
comentarios detalhados. Temos acesso as partituras e a explicagao de como realiza-los. Alguns
pertencem a apostila original da Sra. Werbeck, outros sdo mais recentes, criados por
profissionais da Escola.

O livro ¢ dividido em capitulos:

a) Exercicios basicos para esquecer a respiragao;

b) Exercicios simples para o direcionamento do som;

c) Exercicios introdutérios com vogais;

d) Exercicios para o abdomen, para esquecer a respiragao;

e) Exercicios melodicos de direcionamento do som com consoantes;

f) Exercicios para relaxamento;

g) Exercicios melodicos com vogais;

h) Combinagdes de vogais.

No Prefacio, Christiaan Boele, cantor da Escola e responséavel por cursos nos Estados
Unidos e na Finlandia, discorre a respeito da importancia do aprendizado “in loco”, pois muita
informagao ¢ perdida quando se busca o conhecimento do “fazer” apenas nos livros. Segundo
ele, mesmo que as descri¢des de exercicios tenham seus fins e sejam tteis, o conhecimento real
deve ser transmitido de maneira pratica, ou se dard de forma obtusa e incompleta. Os livros de
exercicios funcionam sempre como caderno de notas, inspiragdes e fonte de ideias. Mas a
pratica ¢ essencial para absorver qualquer exercicio, assim como o aprendizado com um
professor devidamente credenciado, como em qualquer método ou metodologia.

A respeito da notagdo dos exercicios, € importante informar que em todo este material,

ndo ¢ utilizado o Alfabeto Fonético Internacional (IPA, sigla para International Phonetic
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Alphabet). Os fonemas em alemao sdo anotados da maneira como sao escritos na lingua alema.
O livro em inglés diz que deve ser usada a pronuncia alema para os fonemas e demonstra com
exemplos como adapta-los para o inglés. Por exemplo: a autora considera que se deve dizer o
“1” alemao como se diz “ee” na palavra seed em inglés. Os cursos de formagdo em portugués
ocorrem da mesma forma. Durante o curso de Cantoterapia realizado por mim, observei muitas
maneiras diferentes de anotar os fonemas para adapta-los ao portugués, causando duvidas entre
0s proprios alunos da formagao.

Alguns representantes atuais da Escola consideram que o IPA padroniza os sons, o que
pode fazer com que cada idioma perca a sua singularidade, Eu discordo desta afirmagdo e
acredito que este alfabeto ¢ uma ferramenta 1til, desde que se conhega cada idioma em que se
canta. Os simbolos fonéticos usados no IPA sdo uma forma consistente de notar os sons de um
idioma (Handbook, 1999). O IPA ¢ s6é um simbolo de reconhecimento, nao o idioma, da mesma
forma que a escrita ndo ¢ o idioma, ou que a musica ndo € a partitura. Portanto, o IPA ndo pode
ser considerado uma padronizagao se existe conhecimento do idioma e de suas particularidades
sutis. E, se um cantor executar um fonema de maneira mecanica e sem conhecimento de uma
lingua, provavelmente vai cantar o E alemdo e o E portugués da mesma forma, com IPA ou
sem ele. Acredito que, em uma aula de canto, o uso indiscriminado do IPA pode causar certo
comodismo no aluno para pesquisar e ter curiosidade acerca de determinada lingua. Porém, em
ocasides como cursos formativos, livros e trabalhos académicos, o uso do IPA pode ser uma
ferramenta util, para evitar informagdes desencontradas e proporcionar entendimento entre os
estudantes de nacionalidades ou regides diferentes.

Além disso, a Escola usa fonemas simples nos exercicios, € ndo textos com significado.
Acredito que seja necessaria uma reflexdo de cada educador acerca das escolhas de pronuncia
dos fonemas. Porque a decisdo de usar um fonema caracteristico do alemao, se o portugués ¢
bem mais acessivel para um brasileiro? Ainda mais quando se busca a “forma da vogal
perfeita”? A questdo fica aberta para reflexao.

Dessa maneira, aqui se justifica a decisdo pelo uso do IPA neste trabalho para a
descri¢ao dos fonemas e exercicios. O IPA auxilia no reconhecimento do fonema e na adaptacgao
para o idioma. Além disso, ¢ muito importante para auxiliar a compreensdo do que esta sendo
escrito num trabalho académico, possibilitando a ampliacao da pesquisa e o dialogo a respeito

do tema.
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2.14 ENTREVISTA COM MECA VARGAS

No Brasil, uma das importantes representantes da Escola do Desvendar da Voz ¢
Metschild Vargas. Pelo seu vasto conhecimento a respeito deste tema, considerou-se apropriado
realizar com ela uma entrevista. Meca Vargas ¢ regente, cantora, violinista, musicoterapeuta e
cantoterapeuta, além de fazer atualmente aconselhamento biografico por meio da musica. Vem
desenvolvendo um trabalho bastante relevante no campo da Educagdo Musical e da
Antroposofia. Foi a primeira professora de musica Waldorf a atuar no Brasil, e ensinou musica
na Escola Waldorf Rudolf Steiner, em Sao Paulo, por 35 anos. Certificou-se, nesta entrevista,
que a entrevistada foi responsavel pela introducdo da Escola do Desvendar da Voz no Brasil,
apos estuda-la na Alemanha, descobriu-se também que foi a primeira pessoa a aplicar esses
exercicios em criangas neste Pais, enquanto era professora de musica, fato pouco reconhecido
ou divulgado na formacao que realizei. O foco das perguntas foi encontrar mais informagoes
acerca destes dois fatos, para possibilitar melhora na compreensdo a respeito do tema e
promocao de sensibilidade na aplicacao pratica desta pesquisa. Esta entrevista foi realizada no
dia 26 de setembro de 2024, na Clinica Antropos6fica, em S@o Paulo. Todas as citagdes a seguir
sdo trechos da entrevista, com pequenas adaptagdes devido ao portugués coloquial da fala.

Como entrevistadora, iniciei perguntando a Meca a respeito de como ela conheceu este
caminho de desenvolvimento vocal. Apds anos de atuagdo como professora de musica na Escola
Waldorf Rudolf Steiner, relatou que sofreu uma perda vocal significativa, que a levou a procurar
por terapia. Este fato ocorreu em 1985, e o desdobramento desta ocorréncia culminou com seu

encontro com a Escola do Desvendar da Voz. Ela conta:

[...] foi um caminho terapéutico, porque, a uma certa altura, em 1985, eu estava
sobrecarregada na escola, além das minhas aulas, a organizar e ensaiar as festas de
Sdo Jodo. Quem esta na pedagogia sabe o que significa isso. Naquela época, ainda
ndo usdavamos microfone, nem essas coisas todas. Era tudo no gogo. Entdo, foi uma
época em que eu estava em muitas reunioes de lideranca da escola. E [...] também
como tutora de uma classe de ensino médio.

Entdo, houve uma certa sobrecarga e eu perdi, entre aspas, a minha voz. Ou seja, se
estabeleceu uma rouquiddo, e foram feitos varios exames, Viu-se que havia um calo
nas pregas vocais. E, também, uma fenda. (Entrevista com Meca Vargas).

Ela narra que foi a uma clinica de Fonoaudiologia para iniciar um tratamento. Porém,
percebeu que ndo estava “encaixada’ naquela terapia, e sentia-se insatisfeita.

Nesses anos, havia movimentos artisticos que promoviam iniciativas musicais €, num
destes encontros, Jiirgen Schriefer, o autor do Prefacio do livro de Werbeck encarregado de dar

continuidade a Escola do Desvendar da Voz neste pais, veio ao Brasil.
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Entdo essa pessoa veio; eu fiz a tradugdo dos cursos dele e ele entdo comegou a falar
sobre o canto, sobre a fungdo da laringe. Isso me tocou profundamente. Eu estava
com essa questdo vocal, que evidentemente a gente, como musico e como professor,
[...] vai driblando essas questoes para que elas ndo aparecam assim. Mas eu resolvi;
fiquei tdo tocada com tudo que ele trouxe a respeito da esséncia do que é o canto,
enfim, do ser humano, do desenvolvimento do ser humano em relagdo a esse canto,
que fui consulta-lo. Entdo ele me atendeu e me ouviu durante uma hora, em
pianissimo. Eu cantando em pianissimo para ele, alguns tons. (Entrevista com Meca
Vargas).

Terminada a consulta, Jiirgen Schriefer a aconselhou a poupar a voz e a encontrar um
tempo para recuperar-se. Ela, entdo, lhe pediu que indicasse um terapeuta dessa escola de canto.
Ele lhe indicou; e Meca comenta: “E esse terapeuta era Thomas Adam. Entdo eu fui para a
Alemanha, fui para Bochum, e fiz quatro meses de trabalho intensivo terapéutico com ele”.

Desta maneira, ela iniciou um trabalho profundo de recuperagao vocal com Thomas
Adam na Alemanha, retornando no ano seguinte (1986) por mais trés meses, € no terceiro ano
também (1987).

Neste processo de recuperacao, ela transformou muitas coisas, como sua alimentagao e

seus habitos vocais. Ela conta que foi um trabalho de autoconhecimento bastante concentrado:

Foram nove meses (no total) em que eu fiz um trabalho intensivo com o canto
Werbeck. E foi ai que eu entrei de cabega nesse canto. Conheci o que é, quais sdo as
qualidades que a gente estd trabalhando, quais sdo as implicagoes [...] evidentemente
foi uma terapia muito intensiva, em todos os sentidos, porque havia essa questdo,
vocé faz a terapia e mergulha no siléncio, ndo faz nada mais, sé estuda. (Entrevista
com Meca Vargas).

Logo ap0s as primeiras seis semanas de terapia, ela obteve resultados bastante positivos:
o calo nas pregas vocais desapareceu e a fenda fechou-se. No meio do ano ela ja estava curada.
Porém, sentiu necessidade de retomar a terapia nos dois anos subsequentes: “Entdo os outros
anos na verdade foram para fortalecer esse trabalho, e também porque estava no meu destino,
pegar e trazer esse canto para cad [...]. Eu fui em 1986, 1987, e depois, entdo, trouxe o Thomas
para o Brasil”.

Nos primeiros anos (a partir de 1994), os cursos oferecidos por ele no Brasil eram de
curta duragdo. Apos estes anos de cursos livres, juntamente com Francisca Cavalcanti, foi
organizada a primeira turma do curso de Cantoterapia, que se deu em 2005, na Associagao
Sagres, em Florianopolis. Desta forma, Meca, que ja tinha um certificado da Escola por seus
anos de estudo individual, refez a formacao nesta turma, obtendo mais um diploma. Foi feita
uma pergunta a respeito do que ela considera especial neste tipo de canto e quais sao suas

particularidades. Ela relata:
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Acho que o ponto numero um é que esse canto parte de um pensamento espiritual.
Entdo, é uma concepg¢do de que a voz é algo, é um arquétipo da humanidade, com o
qual cada ser humano se conecta. Esse pensamento, leva a planta primordial de
Goethe, como ha a esséncia de cada planta, e a diversificagdo ocorre aqui na terra.
Ele permite perceber que a voz também tem essa qualidade. Isso ndo é um pensamento
dos cantores modernos, mas talvez hoje se consiga pensar de modo um pouquinho
diferente. Essa questdo de que |[...] que a musica é algo que vocé traz de um outro
ambito para o mundo fisico, isso é um ponto. Ndo é uma questdo so fisiologica, de
capacidade de funcionamento. Entdo, isso muda toda a concepg¢do do canto |[...] vocé
comega pensando na ressondncia, [...] vai auscultando (essa ressondncia) e a traz,
por meio dos fonemas, dos exercicios, para vibrar na sua corporalidade. (Entrevista
com Meca Vargas).

Ela continua sua reflexdo a respeito deste tipo de canto, ao descrever que ele busca evitar

qualquer exercicio mecanico, sem visao sensivel de transformagao interior:

O segundo ponto é a qualidade que vocé consegue de diferenciagdo de sons, de escuta
e de plasticidade vocal, através desse trabalho com os exercicios do Desvendar... eles
ndo existem em nenhuma técnica de canto, desta forma [...] E eu acho que esse é o
ponto que traz ao Desvendar da Voz essa possibilidade terapéutica. (Entrevista com
Meca Vargas).

Meca discorre, entdo, a respeito da estética do Desvendar, que, por ser uma busca por

um ideal, ainda nao foi alcangada:

Eu estou falando da estética artistica, porque se vocé Ié o livro da Werbeck e faz os
exercicios, percebe que esta no ambito do que nos chamamos de ‘ambito etérico’,
cantando no ambito etérico [...] E o Desvendar seria a expressdo de um canto livre,
mas ... o que é um canto livre? [...] eu acho que essa estética ainda ndo foi alcan¢ada
[...] E dificil encontrar essa estética pura. E, na minha opinido, — por isso, acho que
todos estdo a caminho — talvez seja uma estética mais do futuro, mesmo. Porque vocé
tem que transformar o seu corpo. Tem que refinar o seu corpo, transformar o seu
corpo, e isso ndo é uma coisa facil [...]. (Entrevista com Meca Vargas).

Ela também considera a potencialidade da Escola de unir as pessoas e a maneira gentil

de inclusdo inspirada por este canto:

Tem um detalhe que é o que a Werbeck escreve no livro dela, que é tirar o canto da
elite. Entdo, se eu tiro o canto de uma elite, de uma técnica, de uma estética, eu o
coloco a disposigdo de todos. Entdo, a questdo ndo é pegar um talento e molda-lo a
essa vocalidade talentosa, e formar a voz para isso. A questdo é como cada ser
humano pode descobrir, e pode cantar, e pode desvendar a sua voz. Eu acho que é
esse o grande...o outro lado... o social, de abertura, da Escola de Desvendar da Voz.
(Entrevista com Meca Vargas).

\

Dando sequéncia a entrevista, perguntei a respeito da aplicacdo dos exercicios do
Desvendar da Voz em criangas. Meca explicou que foi a descoberta das possibilidades

terapéuticas dos exercicios que a motivou a aplica-los em seus alunos. No Brasil, foi a primeira
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a fazer isso, nas classes de musica onde era professora (Escola Waldorf Rudolf Steiner). Esta
escola, inclusive, incentivou sua viagem e seu aprendizado, permitindo que ela fosse paga,
mesmo enquanto estivesse fora. Ao retornar ao Brasil, ela comegou a realizar um trabalho vocal
com os professores, e, depois, incluiu os alunos. Quando percebia que algum aluno tinha alguma
dificuldade, trabalhava individualmente com ele, por cerca de dez ou quinze minutos, antes ou
depois da aula coletiva. Depois, Meca passou a utilizar os exercicios em grupo, na sala de aula.

E procurou, também, incluir as possibilidades terapéuticas de cada exercicio. Ela relata:

Na verdade, eu fiz as duas coisas. Uma, foi o grupo no dmbito pedagogico, pois
continuei dando aulas. E tirar as criangas das aulas para fazer 10 minutos de
Cantoterapia foi um procedimento terapéutico. O que ndo quer dizer que, dentro do
grupo [...] vocé também ndo tenha um olhar terapéutico. Entdo, se vocé percebe que
esse grupo estd muito rigido, estda com dificuldades com a voz, por exemplo, [...] vai
criando exercicios para que eles possam ficar mais leves, afinados. (Entrevista com
Meca Vargas).

Dessa maneira, Meca percebeu o potencial de ensino vinculado aos exercicios € passou
a uséd-los com frequéncia nas aulas de musica, geralmente, na abertura, em lugar do
aquecimento vocal. Para adequé-los, usava alguma estratégia pedagogica: “como ritmo, como

imagem, como exercicio, como historia”.

As vezes eu chegava a classe, contava uma histéria e mostrava os seus personagens,
fazendo os exercicios. Entdo, comecei assim, com os pequenos, com historias, até uns
9 anos [...] Depois de 9 anos, fazia os exercicios como jogo [...]. E ai, percebe-se a
diferenca que existe quando se faz (os exercicios) e quando ndo.

Perguntei, entdo, se os exercicios eram adequados para as criangas. Ela respondeu que
so trabalhou com exercicios que considerava adequados: “Escolhi os exercicios; existem muitos
exercicios adequados. Muitos, muitos, muitos. Entdo, ndo é tdao dificil escolher”.

Relatou que os exercicios basicos feitos com os fonemas m [m], r [r] e z [z] eram
absolutamente possiveis de fazer em grupo com as criancas. Ela costumava trabalhar com
imagens e gestos para ilustrar os exercicios. Por exemplo, para fazer o v [v], descrevia o som
do vento e emitia o fonema juntamente com um movimento conectado ao som. Ela narra que
0s gestos eram muito importantes, tanto com as criangas como com os adultos, e a conexao do

corpo com o som era algo essencial a ser conquistado:

[...] E ai eu via como as pessoas ficam presas em si mesmas e tentam cantar, mas ndo
conseguem deixar fluir. Entdo, comecei a desenvolver movimentos que pudessem
trazer esse fluxo mais facilmente. Senti isso de forma mais importante aqui no Brasil
do que em outros paises, porque as pessoas ndo estdo tdo acostumadas a ficar
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introjetando os pensamentos. O povo brasileiro gosta se comunicar e se movimentar.
Mas, atualmente, na Europa, eles também ja estdo chegando a essa conclusdo. Muitos
Jja estdo fazendo exercicios com movimentos, porque ja ndo tém mais aquela coisa de
ficar... (rigido, parado). (Entrevista com Meca Vargas).

Para Meca, ¢ necessario conquistar essa naturalidade e desenvoltura nos sons, em
combina¢do com os movimentos. Estes existem para que o corpo se solte, para que a respiracao
se torne mais tranquila e facil, para que os sons sejam projetados sem tensdes. Ela diz que,
muitas vezes, os professores utilizam movimentos em combinagdo a sons, porém, sem conecta-
los propriamente, € por serem muito mentais, acabam atrapalhando na realizacao do exercicio

em vez de ajudar:

Na hora de expressar poesia, por exemplo, o movimento ndo correspondia as
palavras. [...] Fiquei observando isso durante muito tempo, porque sempre fiz danga
moderna, e em certa ocasido, quis ser euritmista®>. Sempre tive uma ligacdo muito
grande com o movimento. Entdo, cantar era, para mim, movimento, também. Entdo,
criei movimentos que pudessem ajudar o exercicio, ndo atrapalhar. (Entrevista com
Meca Vargas).

Ela trouxe também uma interessante reflexao a respeito da diferenca dos movimentos
da Euritmia e dos utilizados na Escola do Desvendar da Voz. Nesta Gltima, é necessario um
movimento que auxilie o canto, que esteja conectado com o som. O gesto e a sua inteng@o tém
conexao direta com o som produzido, um ndo ¢ “ilustracdo” do outro; eles acontecem juntos:
“Porque nés ndo fazemos Euritmia. A gente faz, digamos, um movimento que ajude o canto. E
diferente, porque o movimento em si ndo tem um significado. Na Euritmia tem. Entdo a
diferenca é essa”.

Perguntei entdo a Meca sobre a idade das criancas as quais ela aplicou os exercicios do
Desvendar da Voz. Ela respondeu que usou os exercicios em todas as turmas em que dava aulas,
para criangas de 7 aos 13 anos, e foi aprendendo com isso. Havia turmas de criangas maleaveis
e disponiveis para os exercicios e outras, nem tanto. De acordo com a faixa etdria, ela

modificava a estratégia, com determinada imagem, historia ou movimento. Alguns exercicios

eram melhores para as criangas maiores, outros para os pequenos.

[...] tudo depende do seu conhecimento. Se vocé ndo sabe fazer o exercicio direito, se
quer aplicar um exercicio do qual ndo tem suficiente conhecimento, pode acreditar
que ndo vai dar certo. Vocé tem que viver com o exercicio. E, para mim, a grande
vantagem é que comecei a trabalhar com a minha imaginagdo. Entdo eu tinha sempre
uma historia, uma imagem para o exercicio.

25 Euritmia é uma arte de movimento que expressa a fala e o canto de forma visivel.
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Ela conta que, muitas vezes, estas imagens serviam para corrigir algum movimento. Se
um adolescente estivesse com a postura desalinhada, criava uma imagem para conseguir que
ele se corrigisse, pedindo que imaginasse no topo da cabeca um fio que o pendurava no céu,

por exemplo.

Entdo eu precisava [ ...] coloca-los no prumo para poderem ficar no centro. Entdo, eu
criava imagens para isso, imagens internas [...] E como se tivesse um fio ligando a
pessoa a algo que estivesse ld em cima: (mostra o movimento de alinhamento do
corpo). Um sol...uma vela acesa...uma chama acesa. Enfim, eu comecei a trabalhar
com a minha imagina¢do. (Entrevista com Meca Vargas).

Ela relata que e experiéncia com criangas foi muito enriquecedora, mas que teve

dificuldades, também, como ocorre com qualquer aula:

Existem as dificuldades comuns pedagogicas, que vocé enfrenta. Isso tem que ser
driblado. Ou por meio de uma atividade lidica, ou pela imaginagdo, por uma
imagem. Ou, ainda, por uma postura disciplinar, mesmo.

Isso depende do momento. Aula de musica ndo é uma coisa facil, porque movimenta
muitas emogoes inconscientes. E sem essas emogoes, ndo hd, também, expressdo
musical. Uma coisa puxa outra. Entdo, vocé estd diretamente lidando, sempre, com
emocdes, além de (lidar com) dificuldades, ou, mesmo, com obstaculos que cada um
sente em si. (Entrevista com Meca Vargas).

’

Meca ressaltou que também ¢ importante observar individualmente as criancas. E
normal para elas o desejo de realizar as coisas bem-feitas, aprender. Se ndo estiverem fazendo,
ha algo errado. Ela costumava, nesses casos, atender individualmente a crianca e verificar as
particularidades de seu desenvolvimento.

Ao perguntar a Meca se ela conhecia outros professores que realizavam trabalho
semelhante com criangas, ela respondeu que, a época em que atuava como professora, ndo havia
outras pessoas, mas que hoje, € possivel que existam, apesar de ndo se ter informacao a respeito.

Meca relatou que, apds conhecer a Escola do Desvendar da Voz, usou os exercicios
durante todo o tempo que trabalhou na Escola Waldorf Rudolf Steiner, como professora de
musica, e como terapeuta na Clinica Antroposoéfica. Ela teve, durante varios anos, grupos de
criangas com quem praticava os exercicios e repertorio musical: “Chegamos a fazer teatro
também. Teatro com musica e canto. O ultimo que apresentamos foi “Os Saltimbancos”, de
Chico Buarque. Ela relata que obteve 6timos resultados com o trabalho vocal, sendo que o bom

planejamento e a consciéncia do processo auxiliavam muito para isso:
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O resultado sempre foi muito bom |[...] Eu fazia um plano interior [...] Eu entendia o
processo, sabia como fazer com que a coisa ficasse viva. Porque, as vezes, vocé faz
um processo, ai vocé vai desgastando (esse processo) e a coisa fica [...] Ndo fica tdo
viva, ndo ¢? (Entrevista com Meca Vargas).

Ela contou que para adequar os exercicios do Desvendar da Voz as criangas e conseguir
extrair delas resultados musicais vivos e cheios de entusiasmo, deveria torna-los ludicos, alegres

e motivadores. Fla narra:

Eu tinha que ser divertida; tinha que sentir que as criangas estavam se divertindo
com os exercicios. Mas, algumas vezes, eu também interferia, quando a brincadeira
era muito grande. Eu interferia por um lado sério, [...] dava um limite, equilibrava. E
observar a diferengca em trabalhar com esses exercicios, isso foi o maior presente pra
mim. Poder trabalhar com esses exercicios e as criangas. (Entrevista com Meca
Vargas).

Ao realizar o planejamento das aulas, ela costumava priorizar atividades praticas.
Mesmo que existisse um conteudo tedrico para determinada aula, ela fazia alguma pratica para
ilustra-lo. Por exemplo, se o tema da aula fosse a estrutura das escalas, ela, além de explicar,
fazia um exercicio pratico, que poderia ser do Desvendar, se fosse vocal, utilizando escalas.

Nunca descuidava da parte pratica:

Entdo, planejava minha aula com atividades. E ndo tanto com conceitos. Porque o
que interessa é praticar com as criangas. Claro que hd coisas que precisam ser
explicadas, [...] mas isso ndo é o mais importante. O importante é conseguir praticar
com as criangas. Entdo, mesmo que se va exercitar escalas, por exemplo, tem que
praticar. A aula de musica tinha varios aspectos: um aspecto ritmico, um aspecto do
canto, um aspecto da flauta, além do conteudo (tedrico) musical, que era preciso, de
alguma forma, trazer. Tudo isso tinha que caber dentro da aula. Geralmente, os
exercicios eram no come¢o da aula. (Entrevista com Meca Vargas).

Perguntei, entdo, como ela enxergava o potencial educacional desta escola:

Eu vejo um grande potencial em manter as vozes das criangas saudaveis e abrir a sua
audigdo. [...] O professor precisa trabalhar isso nele mesmo, para que possa
transmitir para as criangas. E isso. Ele precisa trabalhar em si aquilo que vai levar.
E ai ndo adianta so estudar lendo, [...] tem que fazer. Ele tem que passar por essa
transformagdo interna, para saber o que cada exercicio provoca, e, entdo, poder
trabalhar com as criangas. Na verdade, isso é preciso para trabalhar com qualquer
pessoa [...] esse tipo de exercicio do Desvendar tem algumas coisas bem interessantes
[...] preciso confessar a vocé que essas coisas sdo muito pouco desenvolvidas, em
geral, pelos cantores do Desvendar, porque poucos trabalharam com esse lado
pedagogico. Como sempre trabalhei com grupos, desenvolvi exercicios pra poder,
além de desenvolver essa sensibilidade de que a gente ja falou, esse escutar, esse
perceber, essa diversidade de movimentos internos que podem acontecer, também
colocar a voz num trilho. Mas num trilho que, eu diria, ndo mecdnico, mas um trilho
de luz, um trilho de alegria. (Entrevista com Meca Vargas).
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Meca discorre entdo a respeito da dificuldade na notagdo dos exercicios:

Essa é uma grande questdo. Existe um movimento no Desvendar, que vem de la, da
Europa, segundo o qual eles acham que a gente ndo tem que anotar nada, porque
tudo isso enrijece o processo. Ai, durante o Antropomusica, eu senti necessidade de
permitir anotagdes. Entdo, me sentei com o Marcelo (Petraglia) e nos comegamos a
escrever os exercicios e a fazer comentdrios embaixo deles. Mas ndo levamos isso
adiante... [...] (Entrevista com Meca Vargas).

Esta informacao trouxe reflexdes importantes, pois o presente trabalho estd utilizando
anotagdes dos exercicios. Ela acredita que a ideia de registra-los pode ser importante para
facilitar o compartilhamento de informagdes, desde que se recorde do carater ilustrativo das
anotagdes. Como ja dito anteriormente, € o praticar correto que potencializa o aprendizado, e
as anotagdes, por mais cuidadosas que sejam, sdo s6 formas de auxiliar o acesso a lembranca
da pratica, que deve ser aprendida diretamente com um professor devidamente habilitado.

Meca entdo contou a respeito da enorme importancia desta Escola de Voz para sua vida
e a importancia deste impulso ser levado adiante para as geracdes futuras: “O Desvendar hoje
faz parte da minha vida [...] E, assim, tenho essa preocupac¢do. Essa preocupagdo esta agora
nascendo. Como deixar um legado? Had vdrios movimentos que eu estou fazendo, nesse
sentido”.

Ao final deste capitulo, em uma breve recapitulagdo, observa-se que o impulso iniciado
por Valborg Werbeck-Svérdstrom no século passado perdura até hoje, manifestado na escola
de desenvolvimento vocal e autoconhecimento conhecida como Escola do Desvendar da Voz.

No capitulo buscou-se a aproximag¢do com as ideias desta autora acerca da voz humana
e do aprendizado vocal, relacionando-as com outros pensamentos filos6ficos a respeito do tema.

A vertente terap€utica da Escola € a que mais se desenvolve nos dias atuais, mas a Escola
apresenta um potencial educacional importante. Na entrevista com a Profa. Meca Vargas, que
introduziu a Escola no campo pedagdgico, este potencial fica evidenciado. O seu relato
demonstra claramente que a Educacdo Musical pode usufruir, com beneficios visiveis, da

heranga de conhecimento deixado por Valborg Werbeck-Svirdstrom para as geragdes futuras.
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3 AS AULAS PARA CRIANCAS NO CONTEXTO DA EDUCACAO MUSICAL

3.1 VISAO GERAL DO CAPITULO

A Escola do Desvendar da Voz trata em principio da formacdo do Cantor, mas, em
minha atuagdo como educadora musical, ao estudar a metodologia de Werbeck, tive a ideia de
experimentar aplica-la em criangas. Considerei que esses exercicios apresentavam um grande
potencial para o desenvolvimento da voz infantil no contexto da Educagdao Musical e quis
constatar a sua aplicabilidade. Na formac¢ao que realizei em Cantoterapia — Turma III — existia
a crenca de que a aplicacdo dos exercicios dessa Escola em criangas com fins educacionais, no
Brasil, até onde se sabe, seria bastante reduzida. Apds entrevistar a Profa. Meca Vargas descobri
que ela fez esse trabalho ha tempos, e ¢ possivel que outros educadores também tenham
realizado essa experiéncia. Porém, ndo existe nenhum registro, estudo ou descricdo de um
trabalho sistematico da Escola do Desvendar da Voz aplicada a criangas neste Pais.

Para elaborar essa vivéncia de aulas para criancas com os exercicios da Escola do
Desvendar da Voz foi necessaria uma intensa reflexdo que deu origem a algumas perguntas.
Qual seria a idade adequada para realizar a experimentacdo? Qual escola aproveitaria bem a
proposta? Como adaptar os exercicios para a idade? Quais seriam os fonemas adequados para
realizar estes exercicios? Como elaborar com eles uma aula de musica completa, que integrasse
propostas de ensino musical adequadas a faixa etdria escolhida? Neste capitulo procurei
respostas para estas questdes, que permitissem realizar um planejamento adequado, antes da
aplicagdo propriamente dita.

Os primeiros passos definidos foram a selecdo do local apropriado e a idade das
criangas. Era necessario encontrar uma escola que apresentasse o ambiente ideal para este
estudo, e também escolher uma faixa etaria. Optou-se pela Escola Waldorf Terra, que fica na
cidade de Extrema, MG, e pelo periodo etéario entre 5 € 7 anos. O motivo dessas escolhas sera
explicado neste capitulo.

A abordagem educacional foi influenciada por educadores musicais como Murray
Schafer e Shinichi Suzuki, e por aspectos da abordagem musical da Pedagogia Waldorf. Foram
consideradas as particularidades da voz infantil e o desenvolvimento fonoldgico das criangas,
assim como estudos acerca dos fonemas utilizados nos exercicios. Desta forma foi elaborada a
escolha e adaptacao dos exercicios da Escola do Desvendar da Voz para a faixa etéria escolhida,

assim como o planejamento das aulas.
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3.2 FAIXA ETARIA

Neste estudo, optou-se por trabalhar com criancas de 5 a 7 anos, justamente por se tratar
do periodo simbolico ou pré-operatério, segundo Piaget. Entre os 5 e 7 anos, no estagio
geralmente chamado de “intuitivo”, a crianca adquire a nog¢do de espago-tempo, comeca a
dominar a linguagem, a coordenag¢ao motora fina, a nogao de moralidade e a intui¢do. A intui¢ao
¢, também, por outro lado, “um pensamento imagistico, versando sobre configuracdes de
conjunto e ndo mais sobre simples cole¢des sincréticas, como no periodo anterior” (Cavicchia,
2010, p. 11). O periodo foi considerado apropriado, portanto, para iniciar a pratica dessa
atividade musical, que envolve linguagem, memoria, coordenagdo e imagética, sendo ideal para
a formacao de uma base de conhecimento do corpo-voz ¢ da musica.

De acordo com Rheinbolt (2018), a faixa etaria escolhida pode se inserir em um periodo
que a autora chama de “pré —coral” pois, apesar de ndo haver um consenso entre os autores
pesquisados por ela a respeito da idade ideal para se iniciar a participagdo da crianga em coro
infantil, a maior parte deles considerou a idade de 7 a 8 anos propicia para o comego do canto
coral. Antes disso, ¢ importante que um trabalho musicalizador adequado seja realizado, um
trabalho feito de vivéncias, de escuta, canto e movimento. Portanto, é apropriado que os
exercicios da Escola do Desvendar da Voz sejam assimilados antes da participagao das criangas
em corais escolares, pois, no caso de passarem por um processo de musicalizagdo, ja vao ter
desenvolvido os principios basicos de audicdo e respira¢do, fundamentais para o canto saudavel.

De acordo com Werbeck (2011), se as criangas pequenas pudessem manter a vitalidade
de sua voz infantil pelo aprendizado do canto saudavel, evitariam problemas futuros. E
fundamental que tenham bons exemplos vocais desde cedo, pois os riscos de uma educagao que

ndo respeita o delicado organismo da voz da crianga sempre existiram:

Nao ¢ de admirar que pessoas tenham sido duramente submetidas a processos
destrutivos, e, durante todo o periodo de escolarizagéo, tenham esgotado suas forgas
organicas por gritar ao invés de cantar — sem um verdadeiro cultivo da voz (isso sem
falar das consequéncias que uma pedagogia do canto incorreta pode trazer) — sintam,
num aprendizado posterior, os impedimentos das fun¢des organicas como obstaculos
intransponiveis. [...]

Na pratica, evidencia-se cada vez mais nitidamente que nesta Escola do Desvendar da
Voz temos um meio eficaz para atuar terapeuticamente de maneira ampla e enérgica!
Contudo, ¢ facil perceber que uma prevengdo oportuna de um prejuizo € preferivel a
correg@o em idade posterior [...] (Svardstrom, 2011, p. 133, 156).

Werbeck (2011) demonstra preocupacdo com as escolas de canto em vigéncia na sua

época que, por muitas vezes se aterem a aspectos puramente materialistas, acabavam por
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enrijecer as estruturas vocais. O cantor tem um arduo trabalho em remediar a arte de cantar

, .

corretamente, apoOs receber informacdes que o prejudicaram. Por isso, ¢ muito importante
aprender da maneira correta. A crianga tem acesso a informag¢do e a imita, nao fazendo juizo
sobre ela. Portanto, ¢ responsabilidade da educagao permitir a crianga o cultivo saudavel da voz

na infancia.

[...] essa luta pode ser considerada um meio positivo de prote¢do e ajuda contra a
degeneragdo dos atuais organismos do canto. Certamente essas dificuldades
desaparecerdo na medida que for preservada a maleabilidade do organismo infantil,
mediante uma pedagogia de canto correta que impega a perda das capacidades vocais
sadias que ainda existem na crianga, evitando o enrijecimento (Svérdstrom, 2011, p.
132).

A autora expde também que, quanto mais cedo houver o acesso as formas vocais
corretas e vivificadas, melhor para a crianca. O aprendizado deve se dar sempre de forma
respeitosa ao corpo infantil, ja que em tenra idade a laringe e os 6rgdos respiratorios ainda nao
estdo plenamente formados (Svirdstrom, 2011). E fundamental o cultivo, pelo educador, da

gentileza e do respeito de ndo se fazer exigéncias maiores do que cada individuo pode suportar.

Quanto temos a oportunidade de ouvir as formas fonéticas corretas (mesmo que seja
a partir de fora) através do canto de outra pessoa, essas formas ligam-se de modo
criativo as forcas de nossa propria respiracao, de nossa laringe e da nossa organizagao
fonética. Com isso aprendemos progressivamente, por imitagdo, a recria-las e molda-
las plasticamente. E isso sera tanto mais facil quanto mais cedo essas formas cantadas
corretamente atuarem sobre nds! Se, por exemplo, na infincia pudéssemos vivificar
tons e formas fonéticas verdadeiras, cantadas de modo correto e perfeito, todo
aprendizado posterior seria tdo facil quanto uma brincadeira. Na verdade, ndo
podemos negligenciar o fato de que nesta situagdo se torna necessario prestar mais
atengdo as forgas de cada aluno, com cuidado redobrado para que um trabalho
exageradamente arduo ndo seja exigido em uma unica vez, pois a laringe s6 adquire
uma verdadeira capacidade de resisténcia quando estd plenamente desenvolvida
(Svérdstrom, 2011, p. 119).

Tenho observado na experiéncia como educadora que as criangas desta idade
compreendem os elementos do canto de forma intuitiva, por imitagdo. Para elas tais percepgdes
sutis sdo geralmente mais acessiveis do que aos adultos, pois aprendem ao copiar, € nao
racionalmente. E natural para a crianga reproduzir as agdes dos adultos, e por isso um exemplo
saudavel ¢ fundamentalmente importante nesta fase da vida. Isto se da especialmente dos 0 aos

7 anos, periodo etario que Rudolf Steiner chama de “primeiro seténio’°:

26 «A partir de uma visdo antropoldgica, propomos uma concepgao sobre o homem que abrange todas as dimensdes
humanas, em intima relagdo com o mundo; explica e fundamenta o desenvolvimento dos seres humanos,
segundo principios gerais evolutivos que compreendem etapas de sete anos, denominadas seténios. Cada seténio
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Este € o ponto essencial. A crianca ¢ inteiramente 6rgdo dos sentidos e reage a todas
as impressdes das pessoas que a rodeiam. Portanto, o essencial ndo ¢ imaginar que a
crianga possa aprender o que ¢ bom ou ruim [...] mas saber que tudo o que € feito em
sua presenca ¢ transformado, no seu organismo infantil, em espirito, alma e corpo. A
satide para toda a vida depende de como alguém se conduz na presenga da crianga. As
inclinagdes que desenvolve dependem de como alguém se comporta em sua presenca
(Steiner, 2013).

Por todas estas razdes, considerei a idade de 5 a 7 anos muito propicia para a realizagao
da pesquisa. Aos cinco anos, a maior parte das criangas ja tem competéncia para emitir todos
os fonemas, como veremos adiante, ¢ ainda ndo perdeu a conexao com a pureza da emissao
vocal infantil, que se quer preservar para o futuro. Também nesta faixa etdria o conceito de
“praticar a respira¢ao sem pensar nela” ¢ bastante adequado, pois a crianga esta concentrada no
imitar e no fazer, sem estar preocupada com reflexdes ou explicagdes a respeito da voz. Ela ¢
capaz de criar uma relagdo harmoniosa com a propria vocalidade, ao perceber a sua emissao de
um canto saudavel, sem machucar as pregas vocais ou forca-las, e levar este tipo de canto para

o seu futuro, por meio da memoria corporal.

3.3 A ESCOLA WALDORF TERRA

A Escola Waldorf Terra ¢ localizada na cidade de Extrema, MG, a Alameda das
Araucérias, 481. E uma iniciativa privada, em turno integral, e oferece cursos de Educagao
Infantil e Ensino Fundamental, Anos Iniciais e Finais. O Projeto Politico Pedagdgico da Escola

a descreve como uma instituicao que:

[...] promove o autodesenvolvimento de adultos, a partir da coautoria da gestdo escolar
e da tarefa de educar, oferecendo as criangas e¢ jovens a possibilidade do
desenvolvimento do pensar, do sentir ¢ do querer, para que possam tornar-se adultos
com capacidades para atuar socialmente de forma justa, autdbnoma e fraterna (Escola
Waldorf Terra, 2024, p. 3).

A Escola, que tem mais de 20 anos de existéncia, estd passando por uma transi¢ao de
metodologia educacional, pois anteriormente utilizava o sistema Objetivo. Adotou a Pedagogia
Waldorf ha dois anos, e atualmente esta passando por processo de filiagdo a Federagao das
Escolas Waldorf no Brasil (FEWB). A maioria dos alunos decidiu ficar na escola apds a

transi¢do e esta se adaptando ao novo sistema educacional.

apresenta momentos claramente diferenciaveis, nos quais surgem ou despertam interesses, perguntas latentes e
necessidades concretas” (Escola Waldorf Terra, Projeto Politico Pedagogico, 2024, p.19 e 20).
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A Pedagogia Waldorf ¢ fundamentada numa visdo integral e ampliada do ser humano e
do seu desenvolvimento. A individualidade de cada jovem e crianca e as particularidades da
faixa etaria a que pertencem sao levadas em consideragdao. Esta Pedagogia procura criar as
condigdes propicias para que cada individuo perceba e desenvolva suas potencialidades. Ele ¢

incentivado a ser capaz de realizar suas inclinagdes, encontrar seus talentos e superar as

dificuldades:

A formagédo de pessoas livres, sensiveis e criativas ¢ feita com base nos valores da
fraternidade e responsabilidade, consciéncia de grupo, alimentagdo saudavel e a
relagdo respeitosa e produtiva com a natureza. Procura-se desenvolver o ‘pensar’ de
forma adequada a cada faixa etdria, em sintonia com sentimentos equilibrados e
fomentando a forca de vontade e a determinagdo, formando assim pessoas com
potencial para transformar a sociedade em que vivem (FEWB, 2024).

De acordo com o Projeto Politico Pedagogico da Escola Terra relativo ao ano de 2024,
as Artes, entre elas a Musica, permeiam todos os anos de ensino, buscando desenvolver a
imaginacdo e a criatividade das criangas, para que se tornem seres humanos livres capazes de

pensar por si proprios:

Todo trabalho da Educagio Infantil até o Ensino Fundamental do Centro Educacional
Terra é sempre pautado pelo respeito ao individuo, como ‘ser’ livre, pensante, capaz,
criativo, consciente de suas responsabilidades, descobridor de seu espago, ousando
sempre novas descobertas, construindo seus proprios valores morais, interagindo em
seu meio ambiente ¢ modificando-o, tomando consciéncia de si e de seus limites,
alcancando assim a liberdade e o respeito do outro. Nesse processo o individuo esta
sempre em evolugdo. A Metodologia aplicada é o ‘aprendizado pela agdo e
experimentacdo’. Com essa consideragdo o trabalho da Educagdo Infantil até o ensino
médio permite ao aluno a experimentagdo, a pratica da analise e da sintese, através de
atividades que levam a desenvolver a percepcdo, a capacidade de comparagdo,
diferenciagdo, reconhecimento, em um processo de aprendizagem que parte do
concreto para o abstrato (Escola Waldorf Terra, 2024, p. 7).

As turmas de criancas que participaram desta pesquisa pertenciam ao Ultimo ano do
jardim, que corresponde a Educacao Infantil, e ao primeiro ano do Ensino Fundamental.

As informagdes a seguir estdo presentes no Projeto Politico Pedagogico da Escola.
Foram inseridas neste trabalho para proporcionar a compreensao acerca da pedagogia adotada
e estabelecer o contexto para as aulas de musica planejadas.

A Educagao Infantil na Escola Waldorf Terra, inspirada pela Pedagogia Waldorf, visa o
desenvolvimento da crianga de maneira holistica, multifacetada e interdisciplinar. Acredita-se
que cada crianca aprende de modo diverso e apresenta necessidades didaticas distintas. O

“primeiro seténio”, os sete primeiros anos de vida da crianga, ¢ determinante para o seu
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desenvolvimento integral, como ser fisico-animico-espiritual. E nesse periodo que ela conquista
as bases de sua satde organica, emocional, mental e social (Escola Waldorf Terra, 2024).
Nesse periodo etario, a crianga tem necessidade de brincar, movimentar-se € imaginar.
Portanto ¢ importante proporcionar-lhe experiéncias artisticas e criativas. Ela precisa do calor
e da protecdo do adulto, além de ritmos de vida saudaveis e bem determinados. Isso deve ser
suprido e cabe ao adulto gerar uma atmosfera de amor, reveréncia e admiracao para envolvé-la
(Escola Waldorf Terra, 2024). O adulto também ¢ como um espelho, e com ele, a crianga pode

estabelecer vinculos para a construcao de sua propria identidade:

A educagdo nos primeiros anos de vida constitui-se essencialmente em como o0s
adultos criam e oferecem essas condigdes e do quanto € permitido a crianga participar,
explorar e expressar-se no ambiente educativo. Aspectos como cuidados, sono,
alimentagdo, brincar livre, ritmos, contos, rodas, cangdes, musicalidade, vivéncias
artisticas, trabalhos com as maos, organizagdo do espago, tempo ¢ materiais sdo parte
do cotidiano da crianga (Escola Waldorf Terra, 2024, p. 10).

E importante ressaltar que para a Pedagogia Waldorf, nesta faixa etaria, o brincar e o
imitar estdo intimamente vinculados: “A crian¢a brinca quando imita, ¢ ela quer brincar
imitando” (Escola Waldorf Terra, 2024, p. 10). O ambiente também ¢ considerado fundamental
para o desenvolvimento infantil, por isso a escola tem uma bela estrutura de horta, lago, jardim,
piscina, brinquedos externos, etc., conectados aos ambientes internos, bem cuidados e criativos.
As salas sdao adornadas por trabalhos artisticos das criangas. O Projeto Pedagdgico da Escola

ressalta:

[...] a importancia do cultivo dos 6rgdos sensoriais, visto que ¢ por meio deles que a
crianga em primeiro lugar se relaciona com o mundo e consigo mesma. Torna-se
imprescindivel que a crianga possa se desenvolver integralmente, e receber do
ambiente oportunidades e impressdes sensoriais especialmente pensadas, planejadas
e cuidadas que sejam um auxilio para que ela possa constituir-se como ser humano. A
Pedagogia Waldorf considera o ambiente de aprendizagem muito importante nesta
faixa etaria. Os ambientes externos sdo essenciais nas escolas para que estudantes
possam respirar ar fresco, comungar com a natureza e aprender a cuidar dela, razdo
pela qual sdo aconselhadas trilhas naturais, locais de criagdo de animais, jardins e
hortas integrados entre si e com facil acesso aos ambientes internos, sendo uma
extensdo destes, promovendo o desenvolvimento criativo e melhorando desempenho
académico (Escola Waldorf Terra, 2024, p. 10).

A crianga no segundo seténio (de 7 a 14 anos) emancipa-se da maneira principalmente
corporal de se relacionar com o mundo da etapa anterior. As energias infantis reaparecem
metamorfoseadas em memoria, desejo de conhecer e imaginacdo, desenvolvendo o “pensar”.

Mas, nesta faixa etaria, o “pensar’ relaciona-se ao sentimento:
b 9
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O pensamento da crianca dessa fase nasce mais das energias do coracdo do que da
cabeca; é um sentimento que pensa. Este pensar €, portanto, ainda muito diferente do
pensar analitico e especulativo do adulto. Este pensar sustenta uma abordagem em
que o professor regente se compromete a seguir os anos de escolaridade com o mesmo
grupo de alunos. Alunos e professor num caminho de conhecimento e
autoconhecimento (Escola Waldorf Terra, 2024, p. 19).

Na busca preliminar de escolas interessadas e adequadas a proposta, a Escola Waldorf
Terra apresentou as condigdes ideais para a aplicacdo das praticas da Escola do Desvendar da
Voz, pela filosofia de ensino que adota. Apresentou flexibilidade de abordagens e abertura
pedagogica necessaria para que as aulas relativas a esta pesquisa fossem bem-sucedidas. O
espago livre e proximo da natureza e liberdade de utilizacao destes espacos também forneceram

as condi¢des ideais para a realizagdo das atividades planejadas.

3.4 PARTICULARIDADES DA VOZ INFANTIL

Neste segmento vou tratar das caracteristicas especificas da voz da crianca da faixa
etaria abordada. Ao observar a aprendizagem dos fonemas pelas criangas e quais sdo as
particularidades fisioldgicas da voz infantil, ¢ possivel tracar um panorama mais preciso a

respeito de suas necessidades.

3.4.1 A aquisicio fonoldgica no Brasil

A aquisigdo fonoldgica ¢ assunto bastante estudado pelos linguistas. Ela varia conforme
o idioma e a localidade e ¢ parte do desenvolvimento da linguagem, portanto sdo necessarios
estudos especificos nos locais determinados. Sabe-se que o desenvolvimento cognitivo esté
diretamente relacionado ao desenvolvimento da linguagem do infante (Zauche et al. apud
Jorge; Giacchini, 2022).

Aos cinco anos de idade, em média, a crianga adquire o dominio fundamental do sistema
de sons e da gramatica da comunidade linguistica na qual esté inserida. Dessa maneira, dispde
de uma variedade de itens lexicais para o uso na comunica¢do (Hoff apud Jorge; Giacchini,
2022).

A aquisi¢do do portugués no sul e sudeste do Brasil ¢ amplamente documentada,
enquanto no Norte e Nordeste estd sendo mais estudada recentemente e demonstra diferengas

entre as regioes (Jorge; Giacchini, 2022). O meio no qual a crianga se insere ¢ muito importante:
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Considera-se a aquisi¢do fonoldgica tipica quando hd o dominio do sistema
fonologico pelo infante. Esse sistema deve ser semelhante ao observado na maioria
dos seus pares de mesma idade, ou seja, condizente com a fala do grupo social em que
estd inserido. Para os falantes do Portugués Brasileiro, esse processo ocorre entre o
nascimento e, aproximadamente, a idade de cinco anos de forma gradual, ndo linear,
respeitando as diferengas individuais de cada crianga (Braganga; Lemos; Alves, 2011
apud Jorge; Giacchini, 2022, p. 116).

Segundo o artigo citado, existe uma ordem de aprendizagem dos fonemas, que segue
um padrao especifico. Este ganho fonético se d& por periodos, “visto que criancas de mesma
idade apresentam um padrao de aquisi¢do de fonemas isolados similares” (Toreti et al., 2010,
apud Jorge; Giachini, 2022, p. 116).

No caso do portugués brasileiro, a maioria dos estudos concorda que a criangca domina
em primeiro lugar as vogais, os fonemas nasais (por exemplo, [m]) e plosivos?’ (por exemplo,

[b]), seguidos pelos fricativos (ex, [f]).?®

3.4.2 A fisiologia da voz infantil nesta faixa etaria

Sera realizada uma breve descrigdo a respeito desse assunto, com o intuito de contemplar
com clareza o cendrio que envolve o desenvolvimento vocal infantil. Ndo ¢ o foco desta
pesquisa aprofundar-se nesse tema, mas sim trazer a consciéncia informagdes importantes a seu
respeito, jA que a literatura existente acerca das particularidades anatomicas e fisioldgicas
pediatricas é ampla ° (Williams, 2018).

A fisiologia vocal da crianga modifica-se consideravelmente ao longo da infancia, com
o processo de crescimento. Como se pode supor, aspectos acusticos e articulatérios da voz sdao
substancialmente alterados. A laringe do bebé encontra-se em uma posi¢do bastante alta em
relagdo a de um adulto. Uma acentuada descida da laringe registra-se até os cinco anos de idade,

0 que resulta num aumento da ressonancia vocal. Todo o trato vocal sofre uma grande alteragao,

27 ou consoantes oclusivas.

28 ¢[...] inicialmente, ha o dominio de fonemas plosivos e nasais, seguido pela aquisi¢do e dominio das fricativas;
o dominio inicial ¢ das fricativas /v/ e /f/ e, na sequéncia, das demais, /s/, /z/, /[/ e /3/. Por fim, ocorre a aquisi¢do
dos segmentos liquidos, que sdo os ultimos estabilizados no sistema da crianga. Nessa classe, ha o dominio,
primeiro, das liquidas laterais e, depois, das liquidas ndo laterais. O fonema /r/ € considerado o ultimo a se
estabilizar na fala da crianga” (Martins; Mariano, 2020; Braganc¢a; Lemos; Alves, 2011; Ferrante et al., 2008
apud Jorge, Giacchini, 2022, p. 116).

2 “Nowadays teachers can’t use ignorance as an excuse; we can draw on a huge range of knowledge. With modern
techniques of voice analysis and internal observation we can begin to understand more about how we sing. The
science of x-rays, MRI scanning, spectral and waveform analysis, electroglottography and laryngoscopy have
contributed to our knowledge of vocal function. Scientific evidence can illuminate much of our accepted
questioning the assumptions teaching practice, so that we are able to separate out the more useful and effective
traditional voice training methods. Of course, this is all work in progress. Research and the pursuit of knowledge
and understanding have not stopped yet, and never will do” (Williams, 2018, p. 20).
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nao s6 em relagdo ao tamanho, como também a configuragdo geométrica. A voz da crianga nao
¢ a voz de um adulto em miniatura, pois as estruturas sdo substancialmente diversas (Simoes,
2011).

As pregas vocais da crianga de 5 anos sdo pequenas e delicadas, ¢ modificam-se
gradualmente até o final da adolescéncia: “E importante notar que a estrutura em camadas das
pregas vocais ndo esta presente no nascimento, mas comeca a se desenvolver por volta dos sete
ou oito anos de idade e ndo se completa até o final da adolescéncia*’ (Sataloff, 2006, p. 34).

Em relacdo a frequéncia fundamental®!

da voz, a crianga recém-nascida apresenta em
média 500 Hz. A medida que cresce, ha uma queda gradual na frequéncia, atingindo 286 Hz
aos 7 anos de idade. Na infancia, ndo ha distin¢ao entre as frequéncias das vozes masculinas e
femininas. Essa diferenciacao ocorre somente na puberdade, com a muda vocal (Prakash et al.,
2015). Uma das observagdes encontradas nos artigos pesquisados € que a frequéncia
fundamental da voz infantil também diverge um pouco de acordo com a fonte observada, o que
pode sugerir que hé variagdes conforme o critério da pesquisa e o meio social onde a crianga
est4 inserida.*?

A respiracdo de criancas até os 7 anos de idade apresenta algumas particularidades
fisiologicas. De acordo com Matsuno (2012) as vias aéreas das criancgas t€m menor didmetro e
sd0 mais curtas € em menor nimero do que em adultos. Devido a consisténcia cartilaginosa dos
0ss0s, a caixa toracica em criangas ¢ mais maleavel do que em adultos, portanto, para gerarem
volume corrente adequado, necessitam realizar maior esfor¢o inspiratdrio. As criangas t€m a
inser¢do do diafragma mais horizontal e elevada do que nos adultos, e, consequentemente, o
movimento do diafragma e a expansdo na caixa toracica sao menores durante a inspiragao
(2012, p.169). A frequéncia respiratoria normal do adulto é, em média, 12 a 20 respiragdes por

minuto, enquanto a de uma crianca de 6 anos ¢ de 18 a 25 respiragdes por minuto. Portanto, “as

30 “4t is important to note that this layered structure of the vocal folds it’s not present at birth, but rather begins

developing at around the age of seven or eight years and it’s not completed until the end of adolescence”
(Satalof, 2006, p. 34) Traducdo da autora.

31" A Frequéncia Fundamental (Fo) é o niimero de ciclos vibratérios das pregas vocais por segundo e ¢ um dos
fatores que determina a caracteristica de voz grave ou aguda e esta associada as condi¢des anatomofisiologicas,
como massa e tensdo da fonte vibratoria (Soares et al., 2017).

32 Neste estudo realizado em Belo Horizonte, MG, podemos observar esses valores: “A frequéncia fundamental é
uma das medidas mais importantes da analise actstica e tem relagdo direta com o comprimento, tensdo, rigidez
¢ massa das pregas vocais e estas com a pressdo subglotica. Neste estudo, as médias da frequéncia fundamental
encontradas nas faixas etarias de seis, sete e oito anos foram de 263,65 Hz, 250,55 Hz e 235,77 Hz
respectivamente, percebendo uma diminui¢do significativa nos valores. Este achado estd de acordo com a
literatura, pois a maioria dos autores concorda que quanto maior a idade, menor o valor na média da frequéncia
fundamental para ambos os sexos, pois @ medida que a crianga cresce as estruturas do trato vocal também
crescem e, consequentemente, as pregas vocais aumentam seu comprimento € massa, diminuindo a frequéncia
fundamental. Essa diminuicdo da Fy € bem perceptivel se observar as extremidades das faixas-etarias de oito
anos e de seis anos” (Braga et al., 2009, p. 119).
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criangas sao mais suscetiveis a fadiga respiratoria do que os adultos” (Matsuno, 2012, p. 169).
As criangas consomem mais oxigénio que um adulto, pois sua taxa metabdlica ¢ mais alta: “Ao
mesmo tempo, possuem menor capacidade residual funcional e menores reservas de oxigénio”
(Matsuno, 2012, p. 169).

Os elementos aqui expostos foram levados em consideracdo para a elaboracao das aulas.
O cuidado com a voz infantil foi redobrado, pois os dados investigados nos artigos citados
confirmam a afirmacdo de Werbeck, de que a voz e a respiracdo infantil ndo estdo
completamente formadas, e precisam ser tratadas com maior zelo: “a laringe s6 adquire uma
verdadeira capacidade de resisténcia quando est4 plenamente desenvolvida” (Svardstrom, 2011,
p. 119). Ao observarem-se esses fatos, torna-se nitida a evidéncia de que a crianca ¢ muito

diferente do adulto, de modo que todas as suas particularidades devem ser respeitadas.

3.5 AS AULAS E OS EXERCICIOS DA ESCOLA DO DESVENDAR DA VOZ

Para escolher os exercicios da Escola do Desvendar da Voz adequados para criancas,
foram considerados alguns critérios. Um deles foi a formagao de cada fonema presente no
exercicio e a sua ordem de aquisicdo. Também foram levados em conta os aspectos melddicos
e ritmicos e os objetivos dos exercicios. Todos eles deveriam respeitar as caracteristicas da voz

infantil e suas necessidades.

3.5.1 Os fonemas escolhidos

Os fonemas sdo parte fundamental dos exercicios. Por isso, realizou-se uma pesquisa
complementar a respeito deles. Faz-se aqui uma breve descrigdo das vogais e das consoantes e
sua representacdo no IPA. Para o trabalho com criangas, objetivou-se abordar todos os grupos
de fonemas do portugués. Estes agrupamentos foram formados de acordo com a sua
classificacdo antroposédfica. Como ja foram adquiridos pela maioria das criangas na idade
referida nesta pesquisa, procurou-se uma abrangéncia maior de formas fonéticas trabalhadas.
Houve uma atengdo especial para o fonema ng [n], por ser considerado pela Escola como o
“condutor” e “caminho” do som (Svérdstrom, 2011, p. 75).

Consoantes sao os sons (vibragdes sonoras ou ruidos) caracterizados pela compressao
ou fecho momentaneo completo ou parcial na passagem do ar proveniente dos pulmdes. As

consoantes chamadas de pulmonares estdo presentes em todos os idiomas (a maior parte deles
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tem apenas consoantes pulmonares)*’. Todas as consoantes dos idiomas alemdo e portugués
utilizadas nesta pesquisa se enquadram nesta categoria. As consoantes podem ser vozeadas, se
ha vibragao das pregas vocais, ou nao vozeadas, caso nao exista fechamento das pregas vocais.
Para a identificacdao e descricdo dos sons consonantais usam-se tanto os tipos de articulagdo
(que se relaciona com a area onde se dé a articulagdo), como os modos de articulagdo (a maneira
como a passagem do ar é comprimida)** (Callou, 1990).

As vogais se caracterizam por apresentarem maior abertura dos 6rgaos articulatérios do
que as consoantes. Além disso, se opdem acusticamente as consoantes por serem sons
periddicos complexos. Geralmente, o nticleo da silaba recai sobre elas, e provoca aumento de
intensidade (como no caso do portugués). Ocorrem geralmente entre as consoantes (Callou,
1990).%

Consideraram-se neste trabalho dois idiomas, o alemdo e o portugués (brasileiro). O
alemao, por ser o idioma original da Escola do Desvendar da Voz, e o portugués (brasileiro),
porque sera efetivamente utilizado nas aulas. Nos Quadros 1, 2, 3 e 4 podem-se observar os
simbolos fonéticos dos sons possiveis para as vogais e consoantes nos dois idiomas, de acordo
com o IPA. Estas tabelas sdo ilustrativas da lingua, ndo representam um trabalho linguistico
completo. Sao uma classificacdo genérica, pois cada local destes paises tem fonemas proprios,
que podem ndo aparecer a seguir.

E importante recordar que a prontincia varia bastante de acordo com a regifio do pais, e
esta tabela ndo representa todas as possibilidades fonéticas dos idiomas. O intuito é apenas
estabelecer uma comparagao entre os fonemas dos idiomas e a classifica¢do antroposoéfica, para
realizar melhores escolhas na definicdo dos exercicios, e selecionar fonemas comuns a ambos.
A primeira coluna de cada tabela demonstra o agrupamento das vogais e consoantes da maneira
como ¢ feito na visdo antroposofica, compartilhada pela Escola do Desvendar da Voz. Nesta

classificagdo, as vogais sdo divididas em sete grupos e as consoantes em doze.

33 Existem consoantes formadas apenas com o ar presente na cavidade oral, e sio chamadas de “cliques”. Sdo raras
e presentes em poucos idiomas (Chagas Souza, 2024).

34 A tabela do IPA completa estd no Anexo D (p. 190).

35 A tabela do IPA completa estd em Anexo D (p. 190).
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VOGAL VOGAL (aleméao)
FONEMA (IPA) EXEMPLO
(Antroposofia) (Grafema)
[a] Wasser
A [a] Vater
A [e] Krihe
A [€] Minner
[oy] Trdume
E [e] ewig, Seele
[€] Bett
E
[2] Liebe
EU [oy] heulen
[i] Musik
Thr
| I Liebe
1] Lyric
willig
[0 Rose
o ]
0 [0] Ort
. [o] Goethe
o
[ce] Gotter
[u] Blume
U
u [0] Mutter
.. fir
- [y]
[Y] Miiller
ditongos au Baum
g AU [au] au
AU
EI EI [ai] beiden

Fonte: Wall (1990) e Seara (2011).
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VOGAL (portugués
VOGAL (antroposofia) brasileiro) FONEMA (IPA) EXEMPLO
(Grafema)
A [a] Papel
Arvore
A
[e] sustentava
A [2] Mie
[e] Verde
€] S¢
E E
[€] Resisténcia
[&]] também
[i] Ilha
I I
[1] Taxi
[1] Fim
0] [o] Ovo
[2] No
O
[v] Vespeiro
O [6] Coragdes
[u] Uva
U U
[a] mundo
ditongos aw
AU [aw] aula
AU
Al Al [aj] gaita

Fonte: Wall (1990) e Seara (2011).
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(continua)
CONSOANTES
CONSOANTES
(alemao) FONEMA (IPA) EXEMPLO
(antroposofia)
(grafema)
v Welt
W [v] WY
W [v] Vase
v
[f] Vogel
[r] Regen
R R [®] Rasse
[R] Rast
H H [h] Held
F F [f] Tafel
t Ton
T [t] T
T-D
D
[d] das
B [b] Buch
B [p] Dieb
P [p] Pferd
CH ) rasche
Q) [x] Doch
Ich
CH [¢] ch
[3] Journalist
1 Jahr
X [ks] Hexe
[ts] Zimmer
zZ Silber
. ] S
Z-S [s] miissen
[s] Weil
/1 Spaf
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(conclusdo)
CONSOANTES
CONSOANTES
(alemao) FONEMA (IPA) EXEMPLO
(antroposofia)
(grafema)
K [k] Kise
© [k] Cafe
G [g] Gott
K-G &
[3] Garage
[¢] Ewigkeit
Q [kv] Quelle
L L (1] loben
Mond
M [m]
M Kl
ang
(NG) [n] .
singen
N N [n] Nonnen
Fonte: Wall (1990) e Seara (2011).
Quadro 4 — Consoantes Portugués (brasileiro)
(continua)
CONSOANTES
CONSOANTES
(portugués brasileiro) FONEMA (IPA) EXEMPLO
(antroposofia)
(grafema)
W A" [v] Vento
[r] Pirarucu
N - [1] porto
[¥] corrida
[h] Roma
H H Sem som Homem
F F [£] Forca

36 Temos ainda as fricativas velares [x'] e [y[], uvulares [x] e [¥] e as fricativas glotais [1h[| e [f[, que

correspondem aos sons de

[T
T

, além das vibrantes [r], [r] € [R] e a retroflexa [1]. A vibrante alveolar simples (ou

tepe) [r] aparece na palavra caro, por exemplo, e a vibrante alveolar multipla [r] em carro (Seara, 2011, p. 53-
55). O som do R no Brasil tem grande variacdo de acordo com a regido do pais. (por exemplo, em Sao Paulo se
diz co[r]ta, e em Belo Horizonte co[h]ta.
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(continuacao)
CONSOANTES
CONSOANTES
(portugués brasileiro) FONEMA (IPA) EXEMPLO
(antroposofia)
(grafema)
[t] Tatu
T [Iﬂ Ti 37
ia
T-D [d] ]; 38
ia
D D
[d] Dado
B [b] Beijo
B
P [p] Pompa
Cheiro
cn [“]] o
3 Joia
Q)
CH
1 Enxame
X) o
[ks] Taxi
Z [z] Zumbido
S [s] Sopa
Z-S [z] Casa
© [s] Cebola
©) [s] Cogar
k Kiwi
‘ . o
Caqui
© [g] Galho
G G
K-G [3] Gente
[g7] Guarand
(k] Quando
Q .
(k] Quis
1 Lama
L v s
W ata
- (1] 1_
ma
LH B
[£] lhama

37 Prontincia de algumas regides do Brasil.

3 Idem.
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(conclusio)
CONSOANTES
CONSOANTES
(portugués brasileiro) FONEMA (IPA) EXEMPLO
(antroposofia)
(grafema)
M [m] Morte
M
(NG)* [n] Manga
N [n] Norte
N
NH [n] lenha

Fonte: Wall (1990) e Seara (2011).

Os exercicios da Escola do Desvendar da Voz sdo realizados geralmente com poucos
fonemas, visando a percepcao da “forma primordial” ou “esséncia” de cada um deles. Os
fonemas utilizados nas aulas foram escolhidos por estarem presentes na fala dos dois idiomas,
apesar das sutilezas que os modificam. Essas sutilezas, porém, s6 podem ser observadas ao vivo
e com conhecimento real da lingua, pois nao estio representadas em simbolos escritos. Como
dito anteriormente, os simbolos jamais substituirdo o aprendizado e a vivéncia real de um
idioma.

Existem diversos exercicios da Escola do Desvendar da Voz que utilizam sons do
alemao, indisponiveis na lingua portuguesa. Estes ndo foram considerados apropriados para se
realizar com as criangas, pois, provavelmente, ainda ndo foram adquiridos e utilizados
fonologicamente por elas. No caso desta pesquisa, ndo se teve como objetivo lidar com o

dominio especifico de fonemas pelos estudantes.

3.5.2 A importancia da melodia e do ritmo na escolha dos exercicios

As melodias e ritmos também foram critérios importantes para a escolha dos exercicios.
O aspecto ritmico (como explicado no primeiro capitulo, no tdpico sobre respiracdo) atua
diretamente no respirar inconsciente referido por Werbeck (Svérdstrom, 2011). No curso
Cantoterapia — turma III, obtive algumas informacdes a respeito dos exercicios que serdo

compartilhadas a seguir.

39 Observa-se que os linguistas consideram a nasal velar [n] um arquifonema da lingua portuguesa: “[...] A nasal
velar no portugués ¢ realizagdo fonética, ndo ¢ unidade fonoldgica da lingua. E uma das manifestagdes do
fonema nasal em posi¢ao final de silaba, o arquifonema nasal” (Gutierres, 2014, p. 748). “A nasal velar, que se
pode considerar que ocorre no portugué€s como segmento ou como parte de um segmento mais complexo, mas
sujeita a variagdo [...] No portugués, ela pode ocorrer diante de consoantes velares, sendo ainda uma das
possibilidades de pronuncia da fase final de vogais nasais, como em som, pronunciada [sdn]” (Chagas Souza,
2024, p. 22).
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Ao observar os exercicios, nota-se que eles tém pausas que se repetem em determinados
ritmos. Como no microcosmo da vida humana, o macrocosmo da natureza tem ciclos que se
repetem. Por exemplo, o ritmo do dia e da noite e as marés. No ser humano, hd o ritmo
respiratorio, o ritmo cardiaco, etc. A natureza € representada por ciclos que se renovam. Ao
serem compreendidos e integrados pelo corpo, estes ritmos potencializam as suas proprias
forcas naturais.

Os chamados “exercicios para esquecer a respiragdo” sao constituidos de frases
melodicas curtas, entre pausas. Por isso podem ser facilmente executados pelas criangas, que
precisam inspirar com mais frequéncia que um adulto e sustentam por menos tempo o ar.

Segundo Eugen Kolisko (2011, p. 28), em palestra proferida em 1934, “nesta escola,
temos trés exercicios basicos, e devemos dizer serenamente que ¢ algo maravilhoso como estes
trés exercicios estdo ligados harmoniosamente ao organismo humano”.

Nestes exercicios respiratérios, muito importantes para esta Escola de Voz, observam-
se os seguintes ciclos:

a) Exercicio bimembrado: expressa o nimero dois (2 notas seguidas de 2 pausas de

mesma duragao);

b) Exercicio trimembrado: expressa o numero trés (3 notas seguidas de 3 pausas de

mesma duragdo);

c¢) Exercicio quadrimembrado: expressa o numero quatro (4 notas seguidas de 4 pausas

de mesma durac¢do) (Kolisko, 2011).

Segundo este autor, estes exercicios proporcionam profunda calma interna e auxiliam
no sistema ritmico ou cardiorrespiratorio (nomenclatura antroposéfica), pois neles esta
representada a ja referida “trimembragdo humana” (Kolisko, 2011, p. 28).

Apesar de se ter privilegiado os trés exercicios respiratorios basicos - os “exercicios para
esquecer a respiragdo” - neste trabalho, foram escolhidos outros com objetivos diversos como
relaxamento e integracao social, por exemplo, e exercicios com um Unico tom, para facilitar a
execuc¢ao dos fonemas pelos pequenos.

As melodias dos exercicios t€ém muitas configuragdes diferentes. Para este trabalho,
foram escolhidas melodias simples, que serdo descritas no topico a seguir.

Todos os exercicios foram feitos sem se dar instrugdes verbais ou falar sobre a
inspiracao; ela ocorria no lugar correto pela propria configuragdo da melodia € do movimento

que geralmente acompanhava o exercicio.
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3.5.3 Os exercicios da Escola do Desvendar da Voz escolhidos para as aulas

Pelos motivos explanados neste capitulo, foram escolhidos 19 exercicios, nomeados a
seguir, a fim de exercitar as vogais e consoantes, de forma que todos os grupos representados
na coluna 1 das tabelas 1, 2 3 ¢ 4 fossem contemplados, de acordo com a classificacao
antroposofica. Procurou-se também trabalhar com uma variedade de ritmos e melodias.
Observaram-se pausas que possibilitassem aprofundamento respiratorio sem que se precisasse
pensar ou falar sobre ele. Os exercicios foram acompanhados de um contexto, que era
proveniente de uma imagem ou de uma histéria, ao qual o som era vinculado, ¢ de um
movimento que acompanhava o ritmo respiratério.

No trabalho de preparacdo das aulas na Escola Terra, os exercicios foram adaptados
para se tornarem simples e adequados as criangas. Em alguns deles, utilizou-se apenas uma
nota. O andamento deveria ser ajustado para que a duragdo das notas fosse confortavel e nunca
se estendesse além do necessario. Porém, a principal adaptagdo ndo relacionou-se com a forma
dos exercicios, € sim com a maneira de realiza-los. Buscou-se inseri-los no universo das
criangas, por meio de histérias e imagens, € manter a atmosfera livre e leve na pratica, de
maneira a permitir movimentos criativos sugeridos por elas, com improvisos ¢ modificacdes,
sem rigidez, como se os exercicios fossem uma proposta de brincadeira.

Os fonemas se tornam “vivos” e significativos quando lhes ¢ atribuido um determinado
valor animico, portanto considerou-se esta abordagem acerca de cada um, presentes no livro de
Sabine Wahlers (2019). A maneira de realiza-los, que privilegia o “como” em vez de “o que”,
a presenga de espirito, a consciéncia ativa e a motivagao a cada momento, € o que permite que
os exercicios sejam realmente efetivos e proporcionem aprendizado e transformacao.

Procurei contemplar com exercicios fonemas que constituem sons comuns para o
portugués e o alemao, e ndo todos os fonemas de cada idioma. Alguns nomes de exercicios que
aparecem neste trabalho foram dados por mim, apenas para sua identifica¢do e diferenciagao,
de maneira ilustrativa. Os nomes se referem aos fonemas utilizados, as pausas ou a forma de
realizacdo, no contexto da imagem ou histéria em que apareciam. Quando o exercicio aparecer
seguido de um numero entre parénteses (2, 3 ou 4), este se refere aos exercicios respiratorios
do Desvendar da Voz descritos anteriormente (bimembrado, trimembrado ou
quadrimembrado).

Os exercicios serdo apresentados a seguir, seguidos de explicacdo de cada um deles e
descri¢do das diferentes formas que foram realizados nas aulas. O tom escolhido para eles, na

maioria das vezes, foi o ré central, devido a frequéncia fundamental infantil abordada
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anteriormente. Além disso, o ré é a nota mais grave presente no kantele*’, instrumento
pentatonico utilizado na Pedagogia Waldorf. Este tom inicial variou, especialmente nas aulas
para pequenos grupos. Estas, na maioria das vezes, foram feitas a capella, sem
acompanhamento de instrumentos musicais, € considerou-se o tom confortavel para as criangas
no momento. Geralmente, o tom inicial dos exercicios manteve-se numa nota proxima ao ré ou

do central.

3.5.3.1 Lista de exercicios

3.5.3.1.1 NG lago [n]

Figura 1 — Partitura NG lago [n]

[a)
o
A e I | - ] I - | | =
[ Fan WL N | | | | 1 |
U | | 1 | | 1
!J [~ & [~} & & &
[n] (p] [pl

Fonte: a autora.

O fonema [g] é considerado por Werbeck como um “suprafonema” e possibilita a
percepcao e direcionamento da “corrente sonora” (Swérdstrom, 2011, p. 67), por isso considerei
fundamental sua inclusdo neste trabalho. O [p] foneticamente ¢ uma consoante vozeada, nasal
e velar.

O exercicio foi feito em um Unico tom, entre pausas, para facilitar sua apreensao pelas
criangas. E uma variante do “exercicio para esquecer a respiragio” com dois tons. Se as criangas
escolhessem um tom proprio e cantassem outro, isso ndo era considerado um problema, ele
simplesmente somava-se aos demais. As criancas, de modo geral, ndo tiveram dificuldade de
realizé-lo, apesar de parecer complicado para um adulto.

De acordo com Wahlers (2019, p. 26), o [n] deve ser “sem peso, livre, refinado, a
esséncia do som. [...] ressoando no espaco. Nao gutural, e nem nasal [...] com a sensagao de que

»41 Como ja

se alarga infinitamente. Nunca o agarrar ou pressionar em direcdo a um ponto
esclarecido, estas instru¢des nunca foram expressas verbalmente para as criangas, apenas

demonstradas por mim. Esta informagao ¢ valida para todos os exercicios a seguir.

40 Kantele é um instrumento de cordas finlandés, geralmente afinado numa escala pentatdnica e tradicionalmente
utilizado na Pedagogia Waldorf (Ling, 1997, p. 7).

41 “NG should ring weightless, free, refined, an essence of sound, into the super-sensible, resounding in the space.
Not throaty, and not in the nose [...] feels as if could widen endlessly. Never grasp it, or press it towards a point”
(Wabhlers, 2019, p. 26). Tradugao da autora.
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Maneiras de realizar o exercicio:

— Com movimentos das maos ao cantar o som, visualizou-se um grande lago calmo e
tranquilo. Ao expirar com o canto, imaginava-se passar a mao sobre a agua, € ao
inspirar, elevavam-se as maos para cima e depois em dire¢do ao peito. As pausas
eram calmas e silenciosas, € buscava-se ouvir 0 som reminiscente, com muita
atencao, onde naturalmente ocorria a inspiragao. Ouvia-se o final de cada som e o

siléncio antes de se iniciar o préximo ataque.

Figura 2 — Ilustracio da pratica

Y\

Som INSPI RA

Fonte: a autora.

3.5.3.1.2 M lago [m]

Figura 3 — Partitura M lago [m]

§

Ao I I e I I e [ I el
N ! 1 1 [ 1 1

A\ 7 I | 1 I I 1

!‘] & [~ [~ & [~ [~

[m] [m] [m]

=

Fonte: a autora.

Esse exercicio foi utilizado nas mesmas ocasides ou em sequéncia ao anterior,
modificando-se somente o fonema. Foneticamente, o [m] ¢ uma consoante vozeada, nasal e
bilabial. O [m] é formado no mesmo ponto de articulacao do [n], porém o relaxamento da lingua
permite que o ar expirado ocupe espaco até os labios. E interessante notar que o [m] é uma das

primeiras consoantes que as crian¢as dominam fonologicamente.



3.5.3.1.3 X som da chuva [[]

Figura 4 — Partitura X som da chuva [f]
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Fonte: a autora.

O fonema [J] ¢ uma consoante nao vozeada, fricativa e palato- alveolar.

Maneiras de realizar:

— As criangas deveriam imaginar uma chuva que poderia variar de bem suave para

muito forte, e, com as maos em frente ao rosto e as palmas para fora, realizavam o

som do [f] ao mesmo tempo do movimento descendente das maos. A inspiragdo

ocorria naturalmente ao trazer-se a mao novamente para cima, na posi¢ao original.

Os dedos se moviam simulando gotinhas de chuva. Foi realizado de maneira mais

livre do que os outros exercicios que usam apenas um tom, pois existe um gasto de

ar maior neste fonema. Ao final do som do [[], o exercicio da chuva se completava

com estalos de lingua e palmas com dois dedos, e praticaivamos dinamicas.

Figura 5 — Ilustracio da pratica

Fl Som T | NSPI2A

Fonte: a autora.

3.5.3.1.4 M (2) [m]

Figura 6 — Partitura M (2) [m]

&
M U 1 Y N | | L™ Y ; ! N I | 1 5 s N L™ Y
A b ) I | & r ] | | & & | [ r ] & I & & |- r ] &
[ £ ML W) I | I ~ I *~ & [ ~
@ .. R A I .

[m]_ [m]__ [m]__ [m]__ [m

Fonte: Wahlers (2019, p. 21).

O [m] ¢ uma consoante vozeada, nasal e bilabial. Nesta variacao, a pequena melodia,

com dois tempos entre duas pausas, utilizando graus conjuntos, possibilita respiragdes

tranquilas e organicas. Por isso, de acordo com Wahlers (2019), encontra-se no grupo de
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“exercicios para esquecer a respiracdo”. Para sua realizagdo, a autora propde algumas

instrucdes:

[...] em tempo lento, sem ritmo, o segundo tom, que ndo deve ser mantido por muito
tempo, desaparece no inaudivel [...] em grupo, ‘juntar’ o tom com o das outras pessoas
[...] Relaxe o corpo suave ¢ amplamente, sem forgar, ¢ sinta-se como num sonho.
Desenhe uma linha através de todos os tons [...]. Nas pausas, a atividade é
intensificada. A respiracdo ndo deve quebrar a linha da melodia (Wahlers, 2019, p.
21-22).%

Maneiras de realizar:

— As criancas deveriam imaginar passar as maos sobre a 4gua de um rio, lateralmente
ao corpo, movendo um brago de cada vez, de baixo para cima. Ao realizar o
movimento, emitiam suavemente as duas primeiras notas com som do [m]. Nas
pausas, retornavam, € iniciavam as proximas duas notas fazendo o mesmo

movimento com o outro brago.

Figura 7 — Ilustracio da pratica

5 SOM A 50M
v

[NSPigA
{NVELTE
o5
W(,p)
Fonte: a autora.

— As criancas imaginavam o andozinho da historia que estava sendo contada tomando
seu café da manha, e podiam sentir que estava muito saboroso. As maos, uma por
vez, se movimentavam na frente da boca, como se estivessem levando comida para

ela. Nas pausas, as maos se afastavam.

42 “at slow tempo, without rthythm (the second tone not held too long fades into inaudible)[...]in a group, blend
your tone with those of the others [...] Relax the body, soft, wide, no driving force. Dreamly feel into the
exercise [...] In the pauses, the activity is intensified. Breathing does not break the line of the melody” (Wabhlers,
2019, p. 21-22). Tradug@o da autora.
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3.5.3.15V(2) ]

Figura 8 — Partitura V (2) [v]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 22).

O fonema [v] ¢ uma consoante vozeada, fricativa e labiodental.

Maneiras de realizar:

As criangas imaginavam o som de vento, que poderia ser forte ou fraco, Levavam
entdo um dos bragos para frente, levemente por cima da cabega, como um movimento
de bracada de natagdo. Ao realizar este gesto, emitiam o som do vento com as duas
primeiras notas, largando-o bem na frente do corpo. Na pausa, trocavam-se os bragos

e seguiam-se 0s proximos dois tons, com 0 mesmo gesto.

Figura 9 — Ilustracio da pratica
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Fonte: a autora.
As criancas imaginavam o fogo do dragdo (personagem de uma das histodrias), € ao
emitir os sons, faziam um gesto com as maos unidas em frente ao peito, voltadas para
cima, e um pouco abertas, os dedos se moviam imitando fogo. Elas se elevavam mais

com a melodia. Nas pausas, os bracos desciam naturalmente, permitindo que a

inspira¢do acontecesse.

Figura 10 — Ilustracio da pratica
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Fonte: a autora.
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3.53.1.6L2) 1]

Figura 11 — Partitura L (2) [1]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 22).

O fonema [1] € uma consoante vozeada, lateral e alveolar. No caso deste exercicio, o [1]
¢ realizado de forma diferenciada, com a ponta da lingua tocando o labio superior. Nem todas
as criancas conseguiram fazer este movimento, entdo estas mantinham o [I] alveolar do
portugués.

Maneira de realizar:

— As criangas imaginavam mexer uma colher na panela onde o andozinho preparava o

mingau para o café da manha ou uma pog¢ao magica, enquanto realizavam o [1]. Nas

pausas, paravam ¢ invertiam o lado do movimento.

3.5.3.1.7 R (vibragao lingua)(2) [r]

Figura 12 — Partitura R (2) [r]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 22).

O [r] é uma consoante vozeada, vibrante e alveolar. O [r] vibrante, sem vogais para
acompanha-lo, esta no grupo de “exercicios para relaxamento” no livro de Wahlers. A autora
passa as seguintes instrugdes para auxiliar na sua realizacdo: “O olhar deve demonstrar
interesse, ser vivo e alegremente consciente do espago periférico. Sensacao de estar ‘cheio de
ar’. Como um sorriso — buscar um carater de liberacao e dissolu¢do no espaco. Encontrar um
sentimento brilhante, tornar-se luz” (Wahlers, 2019, p. 43)*.

Algumas criancas tiveram dificuldade para realizar este exercicio, mas ao longo das
aulas apresentaram melhora.

Maneiras de realizar o exercicio:

43 “The gaze should be interested, lively and joyfully aware of the periphery. Full of air. Like laughter- character
of releasing, dissolving into the space. Bright feeling, become light” (Wahlers, 2019, p. 43). Tradugdo da autora.
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As criangas deveriam imaginar o som das pombas que estavam no bosque, como se
este som estivesse sendo emitido por elas. As criangas poderiam se movimentar
livremente ou dar passos no ritmo da melodia. Eu realizava o movimento dos passos,
e eles naturalmente copiavam.

Este fonema também foi realizado de outra forma: A partir de uma nota aguda, cada
crianca entoava um tom em glissando descendente, até atingir um tom grave, de
forma livre. Para acompanhar o movimento do glissando, a crianga langava uma bola
ou arco (bambol€) para outra, dentro de um circulo, ou em filas. A crianga que pegava

0 arco, repetia o exercicio. O jogo prosseguia até que todas tivessem executado.

3.5.3.1.8 Ru (2) [ru]

Figura 13 — Partitura Ru (2) [ru]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 22).

O exercicio ¢ constituido por dois fonemas, a consoante [r] e a vogal [u]. Como citado

anteriormente, o [r] ¢ uma consoante vozeada, vibrante e alveolar. A vogal [u] ¢ oral, posterior

e fechada de acordo com sua classificagao fonética, com arredondamento de labios.

Maneiras de realizar o exercicio:

As criangas deveriam imaginar o som das pombas que estavam no bosque, como se
este som estivesse sendo emitido por elas. As pausas foram realizadas de forma curta.
O som ndo era estendido, como no exercicio do [m], por exemplo, apesar de a
melodia ser a mesma. Nao havia um movimento especifico para sua realizacdo, as
criangas poderiam se movimentar livremente. A forma do ldbio na vogal, para esse

exercicio, € muito importante.
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3.5.3.1.9 Br (2) (vibragdo labial) [B]

Figura 14 — Partitura Br [B]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 22).

A consoante [B] ¢ classificada como vozeada, vibrante e bilabial. Este som ndo existe
na lingua falada do portugués ou alemao, e também ¢ rarissimo de ocorrer nos idiomas de
maneira geral (Chagas Souza, 2024). Porém, o fonema ¢ muito utilizado como exercicio de
canto, conhecido como vibragdo de 1abios. No livro de Sabine Wahlers (2019), com exercicios
do Desvendar da Voz, ele aparece em diversas versoes. Nesta versao, esta classificado como

um “exercicio para relaxamento”:

Algumas pessoas lutam com este exercicio inicialmente e pensam que nao conseguem
fazé-lo. Todos nos provavelmente o realizamos em algum momento da vida, ja que a
maioria dos bebés consegue fazé-lo sem dificuldade. Se vocé estiver lutando, pratique
como se fosse uma brincadeira, realizando apenas o ataque do som por breves
momentos, repetidamente. No inicio, podera conseguir fazer a vibragdo apenas por
um breve segundo, mas se acostumara e, gradualmente, conseguira canta-la por mais
tempo, Néo tente cantar melodias mais longas até realizar uma pequena sem esforgo.
Minimize o ar que vocé usa [...] [O exercicio ajuda] a soltar as tensdes no corpo [...]
Deixe os labios borbulharem, como uma pedra rolando colina abaixo. As vezes, pode
ajudar colocar o dedo médio e o indicador em ambos os lados da boca (Wahlers, 2019,
p. 41-42).4

As criangas das turmas observadas, de maneira geral, aprenderam rapidamente e ndo
apresentaram dificuldades.
Maneiras de realizar o exercicio:
— As criangas imaginavam que encontraram uma cachoeira (parte de uma das historias)
e visualizando-se entre sua espuma, produziam este som. Este exercicio foi realizado
com movimento livre.
— Este fonema também foi realizado de outra forma: A partir de uma nota aguda, cada

crianga entoava um tom em glissando descendente, até atingir um tom grave, de

4 «“Some people struggle with this exercise initially, and feel they cannot do it. We all probably did it at one point
in life, since most babies can do it without difficulty. If you are struggling, playfully practice the onset of the
sound in short moments again and again. At first you might manage it only for a brief second, but you will get
used to it, and gradually be able to sing it longer and longer. Do not attempt to sing longer melodies until you
can sing a short one effortlessly. Minimize the air you use. [The exercise helps] to loosen tensions in the body.
[...] Let the lips bubbler and bubble, like a pebble rolling down a hill. Sometimes it helps place the middle finger
and the point finger on either sides of the mouth” (Wahlers, 2019, p. 41-42). Tradugédo da autora.
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forma espontanea. Para acompanhar o movimento do glissando, a crianga langava
uma bola ou arco para outra, dentro de um circulo, ou em filas. A crianca que pegava

0 arco repetia o exercicio. O jogo prosseguia até que todas tivessem executado.

3.5.3.1.10Zi /Z (4) - [zi] /[z]

Figura 15 — Partitura Zi /Z (4) - [zi] /[z]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 58).

O [z] ¢ uma consoante vozeada, fricativa e alveolar. A configuragdo meloddica e ritmica
“quadrimembrada” apresentada aqui, segundo o livro de Wahlers (2019, p. 58), se enquadra no
grupo de “exercicios para esquecer a respiracao’.

A vogal [i] ¢ classificada como oral, anterior e fechada. As criancas apresentaram
dificuldades de realizar o [z] sem o auxilio do [i], por isso a adapta¢do do exercicio se fez
necessaria. Originalmente o [i] ndo havia sido planejado.

Maneiras de realizar o exercicio:

— Em circulo, de maos dadas, as criancas abriam a roda enquanto produziam o som, e

a fechavam, caminhando para o centro, enquanto inspiravam (com [zi]).

— Individualmente, imaginavam remar por um rio, movimentando os bracos juntos para
tras, lateralmente, enquanto emitiam som, € nas pausas retornavam os bragos para
frente do corpo (com [zi]).

— Em duplas, de maos dadas, faziam como no exercicio anterior, € imaginavam
atravessar juntas o rio (com [zi]).

— As criangas imaginavam que eram as abelhas da historia, com o movimento de trazer
os bracos em dire¢do ao abdomen, unidos, na expiragdo, e retorna-los a frente na

inspiracao. Nesta variagdo foi utilizado somente o [z].
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Figura 16 — Ilustracio da pratica
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Fonte: a autora.

3.5.3.1.11 NG cachoeira [nin]

Figura 17 — Partitura NG cachoeira [nig]
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Fonte: apostila Werbeck ([s. d.], p. 36) e Wahlers (2019, p. 67).

Neste exercicio a consoante [n] (vozeada, nasal, alveolar), se une aos ja referidos [i] e
[n].

A melodia descendente de Werbeck procura despertar a leveza vocal. Ela estd no grupo
de exercicios para “direcionamento do som” no livro de Sabine Wahlers (2019, p. 67), que

propoe os seguintes modos de realiza-la:

Deixe a melodia fluir como cascatas de agua[...]Jobserve, ndo “dirija” (no sentido de
querer controlar rigidamente), permanega internamente acima do ponto em que a agua
desce, para ndo se perder na gravidade. Comece cada frase do arco melddico deste
mesmo ponto, acima da cabega. Procure perceber um estado de calma internamente,
e movimento externamente. Trabalhe com tempos mais rapidos, mas sempre com
calma interior. (Wahlers, 2019, p. 67)*.

Maneiras de realizar o exercicio:

— As maos ficavam altas, acima da cabeca, voltadas para fora, e no inicio da melodia,
imitavam uma cascata descendo, com movimentos dos dedos. Antes da proxima

frase, na pausa, retornavam a posicdo inicial e repetiam o movimento. As criangas

45 Let the melody flow like cascades of water (in line, falling downward), observe, do not steer, inwardly always
remain above at the point the water keeps coming, so as not to fall into gravity. Begin every arc-phrase from
this same point, above. Inward calm, outward motion. Work with quicker tempos, but always with inward calm
(Wabhlers, 2019, p. 67). Tradugdo da autora.
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imaginavam as gotas da chuva caindo e moviam seus dedos como se fossem gotas

de 4gua.

Figura 18 — Ilustracio da pratica
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Fonte: a autora.

— As criangas formavam duplas e massageavam as costas dos colegas imaginando
gotinhas dos dedos pingando em movimentos descendentes. As criangas apreciavam

muito os exercicios onde interagiam com as outras, como este.

Figura 19 — Ilustracio da pratica

Fonte: a autora.

3.5.3.1.12 La/Du (3) - [la] [du]

Figura 20 — Partitura La / Du (3) - [la] [du]
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Fonte: a autora.

Esta melodia apresenta outra configuracgao ritmica para os graus conjuntos, para auxiliar
a respiracdo. Como explicado anteriormente, combina ciclos de notas e pausas com a mesma
duragdo. As pausas atuam de maneira estratégica, possibilitando a amplia¢do do ouvido interno,
pois funcionam como um “eco” da melodia.

Foram utilizados neste exercicio os fonemas [1] com [a], e o [d] ou [t] com [u]. Como ja

se discorreu a respeito do [1] e do [u], tratar-se-a dos fonemas [a] e [d].



104

A vogal [a] ¢é oral, central e aberta. E um fonema relaxado e quente pela sua
configuracdo, e ¢ a vogal na qual a corrente de ar encontra a menor velocidade, permitindo que
0s espagos se abram e o som se acomode (Baur, 1992).

A consoante [d] ¢ classificada foneticamente como vozeada, oclusiva e alveolar.

Maneiras de realizar o exercicio:

— As criancas faziam uma marcacao ritmica nas pausas, repetindo o ritmo da melodia

que tinham acabado de cantar (como trés palmas, ou bater trés vezes o pé no chao).
Naturalmente, algumas criangas cantavam a melodia nas pausas junto com o

movimento. Permiti que este “eco’ acontecesse sem instrucdes e interferéncias.

3.5.3.1.13 Hoyotoho [ho][io] [to][ho]

Figura 21 — Partitura Hoyotoho [ho][io][to][ho]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 78).

Este exercicio ¢ formado pelos fonemas [h] e [t] . [i] e [0], € por intervalos de quintas,
tercas e segundas. A vogal [o] ¢ classificada como oral, posterior e semifechada, com
arredondamento de labios.

O fonema [h] ¢ uma consoante ndo vozeada, fricativa e glotal. Considerou-se o [h]
aspirado alemao (como em Himmel) para esta classificagdo, pois no portugués a letra h nao tem
som. A velocidade de passagem de ar, no [h], ¢ tdo baixa quanto na vogal [a]. O sopro do ar
ndo ¢ obstruido por obstaculos, resultando numa posicao relaxada. Sendo um fonema nao
vozeado, sua posi¢do quase ndo exige arquitetura dos articuladores (Baur, 1992).

O fonema [t] é ndo vozeado, oclusivo e alveolar. E proximo ao fonema [d], porém
executado de maneira mais incisiva, enquanto o [d] € mais brando.

O exercicio aparece na categoria “exercicios com vogais” e as indicagdes de Wahlers

para a sua realizacao foram:
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Manter um alegre entusiasmo por cantar sem perder o controle, ndo permita que o som
fique fixo[...]. Deve sempre haver uma sugestdo de sorriso brilhando nos cantos dos
olhos [...] Siga com o exercicio de maneira leve e facil. O [o] deve sempre ser bem
formado com os labios, mesmo para os tons agudos. Manter a respiracdo relaxada
(Wahlers, 2019, p. 78).4

Maneiras de realizar o exercicio:

— As criangas caminhavam com passos exagerados no ritmo, como numa marcha,
imaginando-se os her6is da histéria, enquanto entoavam a melodia. A caminhada
poderia ser livre pelo espago, ou em circulos. Na semana de Micael47, levaram

pequenas espadas construidas por eles.

3.5.3.1.14 Am mam mam [am][mam][mam]

Figura 22 — Partitura Am mam mam [am][mam][mam]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 73) e curso de Cantoterapia, turma I11*

Os fonemas [a] e o [m] utilizados neste exercicio ja foram classificados anteriormente.
Ele estd classificado no livro de Wahlers com um “exercicio para relaxamento”, e pela
configuracdo aberta do [a] e bilabial do [m] e o relaxamento dos maxilares, percebe-se um

significativo acréscimo sensorio no trato vocal ao realiza-lo.

46 “Joyous enthusiasm for singing without losing control, do not allow the sound to become fixed [...] There should
always be a hint of a smile twinkling in the corners of the eyes [...] Follow it with a light and easy exercise. The
O should always be well formed with the lips, even for the high tones. Keep relaxed breathing” (Wahlers, 2019,
p. 78). Tradugdo da autora.

47 Semana de Micael é uma festa tradicional nas escolas Waldorf.

4 No livro de Wahlers o exercicio apresenta vdrias versdes da melodia, € a que estd referida aqui foi recolhida no
curso Cantoterapia — turma III.
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Wabhlers apresenta as seguintes indicagdes para sua realizago:

Deixe a mandibula solta tagarelar — como uma crianga pequena saindo de uma piscina
fria [...] O exercicio se torna mais dificil com mais repeti¢cdes. Portanto, ndo o repita
muitas vezes na mesma pratica, mas sim, faga-o preferivelmente ao longo de periodos
mais largos de tempo (2019, p. 73).%

Maneiras de realizar o exercicio:

— “Acalmando o dragdo” (o dragdo ¢ personagem de uma das historias): todos juntos,
em circulo, cantavam o exercicio para o dragdo imaginario que esta no lago (que ¢ o
centro do circulo).

— As criangas formavam duplas e uma delas fica sentada em posicao de feto, de costas
para cima, com a testa no chdo. A outra massageava as costas do amigo, cantando a
melodia, percorrendo as maos da regido dos ombros até¢ a lombar. A que estava no
papel de “dragdo” ia desenrolando lentamente e erguendo o corpo, até sentar-se

calmamente.

Figura 23 — Ilustracio da pratica

Fonte: a autora.

— Em pé¢, as criangas em dupla massageavam calmamente, em movimentos

descendentes, as costas do colega, cantando o exercicio.

Figura 24 — Ilustracio da pratica

Fonte: a autora.

4 “Let the loosened jaw chatter — like a small child getting out of a cold swimming pool. [...] The exercise becomes
more difficult the longer you practice it. Therefore, do not repeat it too many times in the same practice, but
rather take it up over longer periods of time” (Wahlers, 2019, p. 73). Tradug@o da autora.
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— na semana de Micael®®, fizeram um copo plastico circular em uma roda, passando-o
de uma crianga para outra com sua pequena espada (encaixando o copo na ponta),

enquanto entoavam o exercicio.

3.5.3.1.15 Bamanalama/Raganamaba [ba][ma][na][la][ma]/[ra][ga][na][ma][ba]

Figura 25 — Partitura Bamanalama/Raganamaba
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Fonte: Wahlers (2019, p. 83).

Os fonemas presentes neste exercicio que ainda nao foram descritos sdo o [b] e o [g].

O fonema [b] ¢ uma consoante vozeada, oclusiva e bilabial. Da mesma maneira que o
[g], ¢ um fonema oclusivo, mas sem o impacto do bilabial [p], que se forma na mesma posicao.
O fonema [g] é uma consoante vozeada, oclusiva e velar. E importante notar que no exercicio
“Bamanalama”, a prontincia do [a] se transformou em [2], a versdo nasal brasileira, que nao
existe no quadro fonético do idioma alemao.

Este exercicio, no livro de Wahlers, aparece na categoria de “exercicios com vogais”, e
ela propode o seguinte para a sua realizagdo: “Todas as articulacdes do corpo se movem suave e
flexivelmente (dangar sem movimentos bruscos). Relaxar e ter prazer em cantar livremente,
num exercicio divertido. O mais importante € o relaxamento € o mover dos ombros, cotovelos,
pulsos, dedos, quadris, joelhos e tornozelos” (Wahlers, 2019, p. 83).%!

Maneiras de executar:

— As criancas imaginavam fazer bolas de lama com as mdos e moviam esta bola

imagindria enquanto cantavam. Depois se sentavam e imaginavam amassar a lama

com os pés, movimentando-os. Cantavamos as duas letras da melodia.

0 Semana de Micael é uma festa tradicional nas escolas Waldorf.

S1«All of the joints in the body move softly and flexibly (dancing without wild movement).Relax and enjoy singing
freely, a fun exercise. Most important is the relaxation and movement of the shoulders, elbows, wrists, fingers,
hips, knees and ankles [...]” (Wahlers, 2019, p. 83). Tradugdo da autora.



Figura 26 — Ilustracio da pratica
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Fonte: a autora.

3.5.3.1.16 Mamo [ma][mo]

Figura 27 — Partitura Mamo [ma][mo]
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Fonte: Cantoterapia turma III - apostila Werbeck manuscrita ([s. n.], ex. 322).

[mo]__

[mal]

Esta melodia configura-se no “Ambiente de Quintas’™?, onde os tons de uma escala
b

pentatonica se movimentam sem configurar uma tonica forte. Ele evoca uma atmosfera etérea

e tranquila. Foi muito interessante observar o seu claro efeito sobre as criancas, acalmando-as

e integrando-as. Elas apreciaram muito este exercicio e expressaram verbalmente sua

satisfacao.

Maneiras de realizar:

— As criancas imaginavam carregar uma luz entre as duas palmas das maos e moviam

gentilmente esta luz enquanto entoavam a melodia. Na tltima nota soltavam as maos

espalhando a luz.

Figura 28 — Ilustracio da pratica

Fonte: a autora.

520 “Ambiente de Quintas” é uma ambiéncia sonora utilizada nas escolas Waldorf - ver pagina 117 deste trabalho.



3.5.3.1.17 Trarara [tra] [ra] [ra]

Figura 29 — Partitura Trarara [tra][ra][ra]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 86).

Esta melodia aparece no capitulo “exercicios com vogais” no livro de Wabhlers ¢ ¢
categorizada por ela como um exercicio para criancas. Ela apresenta as seguintes instru¢des de
realizacdo: “Exagere o [r] rolado para desenvolver flexibilidade. O maxilar deve abrir para cada
silaba. Energético, alegre” (Wahlers, 2019, p. 86).%

Maneiras de realizar:

— Este exercicio ilustrava uma cena de certa historia em que as criangas se imaginavam

caminhando alegremente em um bosque enquanto entoavam a sua melodia.

3.5.3.1.18 Farfalla [far][fa][la]

Figura 30 — Partitura Farfalla [far][fa][la]
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Fonte: Wahlers (2019, p. 86).

Da mesma forma que a melodia anterior, esta aparece no capitulo “exercicios com

vogais” no livro de Wahlers e € categorizado por ela como um exercicio para criangas. A autora

33 “Exaggerate the rolled r to develop flexibility. The jaw should open for every syllable. Energetic, joyful”
(Wahlers, 2019, p. 86). Tradugdo da autora.
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passa as seguintes instrugdes sobre ele: “Abrir bem a boca para o [a]. Balangar da direita para
a esquerda como o péndulo de um reldgio (trocar o apoio do peso do corpo do pé direito para o
pé esquerdo, e vice-versa). No ponto de troca, sentir-se completamente livre da gravidade”
(Wahlers, 2019, p. 87).%

O fonema [f] ¢ uma consoante ndo vozeada, fricativa e labio dental.

Maneiras de realizar o exercicio:

— Em circulo, as criangas entoavam livremente a melodia, sem movimento especifico.

Em algumas aulas, trocamos a vogal [a] pelas outras vogais e criamos dancgas para a

melodia.

3.5.3.1.19 Melodia

Figura 31 — Partitura Melodia
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Fonte: Cantoterapia turma III.

Esta melodia foi escolhida por possibilitar a utilizacgdo de um grande numero de
fonemas, além de gerar movimento de uma danga, que cooperou para desenvolver coordenacao
motora e integracao entre as criangas.

Dentre eles, ainda ndo foram explicados a vogal [e] e a consoante [p].

A vogal [e] € oral, central e semifechada. A formagdo da consoante [p] € proxima do
[b], porém com mais impacto € menos branda. Ela ¢ ndo vozeada, oclusiva e bilabial.

Maneiras de realizar o exercicio:

— Formava-se um circulo com as criangas. Enquanto entoavam a primeira frase da

melodia, todos dangavam em direcdo ao centro da roda. Na segunda frase,

54 “Open the mouth well for A. Swinging from right to left like the pendulum on a clock (right foot to left foot).
At the turnaround point, your feel completely free from gravity” (Wahlers, 2019, p. 87). Tradugdo da autora.
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retornavam para tras, voltando a posi¢do inicial. Na terceira, giravam em torno deles

mesmos. As criangas apreciaram muito este exercicio.

Figura 32 — Ilustracio da pratica
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Fonte: a autora.

— Em vez de cantar os fonemas, entoava-se o nome das criangas, com a mesma melodia
€ 0S mesmos movimentos.
— Com os mesmos movimentos (para tras, para frente e depois um giro em torno de si),

uma crianga por vez criava uma maneira de dangar e todos copiavam.

3.6 PLANEJAMENTO DAS AULAS E ATIVIDADES REALIZADAS

Considerou-se importante que, pelo seu contexto educacional, outras atividades
interagissem com os exercicios do Desvendar da Voz, para que os objetivos das aulas fossem
atingidos de maneira satisfatoria. Para isso, decidiu-se mesclar os exercicios com outras
propostas que serdo explicadas no decorrer deste segmento:

a) Atividades com sons: paisagens sonoras € jogos criativos propostos por Murray

Schafer;

b) Atividades com tons definidos (como por exemplo, copiar vocalmente pequenas

melodias tocadas no metalofone);

¢) Atividades com cangdes no “Ambiente de Quintas”.>®

Para organizar estas informag¢des em um todo coerente, observaram-se quatro suportes
da Educacdo Musical propostos por Marisa Fonterrada em sua dissertacdo de mestrado
(Fonterrada, 1991). Sao eles:

a) Corpo/Voz

b) Contetidos Musicais

55 Murray Schafer ¢ um compositor ¢ Educador Musical (ver pagina 121)
¢ Ambiéncia sonora utilizada na Pedagogia Waldorf (ver pagina 117).
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c¢) Criagdo e expressividade

d) Atuacao musical em conjunto (Fonterrada, 1991).

E importante ressaltar que estes suportes aparecem ao mesmo tempo, € nao
compartimentados ou por ordem hierarquica, como pode parecer a primeira vista, por eu té-los
colocado em uma lista. Esta divisdo ¢ apenas uma maneira de observar se todos estavam sendo
contemplados, para que as aulas se apresentassem educacionalmente satisfatorias, de forma a
potencializar os exercicios propriamente estudados, a luz da Educacao Musical. O equilibrio
entre os quatro suportes apresentados por Fonterrada (1991) permite que os diversos fatores
que acontecem de maneira simultanea na musica encontrem seu espacgo dentro das atividades
propostas, de maneira dindmica.

No primeiro suporte, corpo € voz, incluem-se elementos como respiragao, coordenagao
motora, produgdo de sons vocais e orientacdo espacial. Os exercicios do Desvendar da Voz
contém todos estes aspectos, portanto eles estiveram presentes em todas as aulas. Como
complemento, realizaram-se atividades auditivas baseadas nas ideias de Murray Schafer.
Considerou-se que, nesta faixa etaria, o desenvolvimento dos ouvidos e da concentragdo no som
deveria ser privilegiado, como complemento aos exercicios do Desvendar, para desenvolver o
sentido da audigao ¢ a atengao.

O segundo suporte, que diz respeito ao dominio de conteudos musicais, foi contemplado
também pelos proprios exercicios, assim como por atividades com instrumentos. Pela idade das
criangas considerou-se inadequado tratar de contetidos tedricos, portanto todos os aspectos
ritmicos, harmonicos e melodicos estavam inseridos no contexto das atividades. Por exemplo,
para apreensdo de tons definidos, cantavam-se pequenas melodias com instrumentos como o
kantele, o metalofone e o teclado, e realizavam-se repeticdes de pequenas sequéncias de notas,
assim como repeti¢des ritmicas. Elementos musicais também estdo naturalmente presentes nos
exercicios do Desvendar e nas cangdes.

O terceiro suporte contempla a criatividade. Ela apareceu como proposta principal em
apenas algumas das atividades, mas esteve sempre presente em todos os momentos das aulas.
A criatividade foi exercida ao dar-se espago para a crianga, ao permitir-se que ela fizesse
perguntas e se expressasse. Considero muito importante aproveitar as ideias que naturalmente
surgem nas aulas. Muitas propostas eram sugeridas pelas proprias criancas. Se faziam um
movimento novo, toda a turma poderia repetir este movimento. Muitas vezes elas criavam
formas novas de se mover, massagear os amigos e cantar. Esse fato se repetiu inumeras vezes,
e ndo era reprimido, mas sim, estimulado. Algumas vezes foram feitas pequenas improvisagdes

livres com o metalofone ou o teclado, mas por um periodo de tempo curto.
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O quarto suporte refere-se a performance. Este aspecto foi contemplado com os proprios
exercicios, e, com as cang¢des utilizadas. Nao houve uma apresentacdo formal destas cangdes
para outro publico além deles mesmos, pois seria necessario mais tempo de trabalho para isso.
Na ultima semana, as criangas cantaram individualmente, umas para as outras, uma cangao ou

exercicio de sua escolha.

3.7 ELABORACAO DAS AULAS A LUZ DA EDUCACAO MUSICAL E DA
PEDAGOGIA WALDORF

Busquei inspiracdo em alguns educadores musicais consagrados para elaborar
adequadamente as aulas para criangas. Considerei, além dos exercicios, a abordagem de Murray
Schaffer e Shinichi Suzuki e aspectos do aprendizado musical na primeira infancia, na
pedagogia Waldorf.

Estes educadores foram escolhidos por particularidades de seu pensamento que
apresentavam convergéncia com a Escola do Desvendar da Voz; no caso, o aprimoramento da
audicdo e a forma organica e ludica de desenvolver a musicalidade. Também procurei verificar

como a pedagogia Waldorf observa o ensino musical nessa faixa etaria.

3.7.1 A pedagogia Waldorf e o “Ambiente de Quintas”

Um conceito muito importante na Pedagogia Waldorf € o “Ambiente de Quintas”. Ele
visa caracterizar a pratica musical pedagdgica voltada a crianca pequena, especialmente no
“primeiro seténio”. Esta pratica pode se estender até os nove anos de idade.

Antes do nascimento, a crianga era carregada pelo elemento aquoso, dentro do utero de
sua mae. Ao nascer, cercada pelo ar, elemento que proporciona a audi¢do clara, antes “abafada
pelo liquido”, ela perde o ambiente seguro da voz maternal e deseja reconectar-se a ela
(Ellersiek in Foster, 2023, p.42). A sensa¢ao de leveza, com o tempo, vai ser gradualmente
substituida pelo sentimento de peso, de “aterrar” por meio das experiéncias corporais. No
“primeiro seténio”, a crianga esta entre os dois mundos, entre a leveza do utero materno e o
espaco destinado para seu crescimento, que ¢ necessario (Ellersiek in Foster, 2023, p. 42).

Neste periodo a crianga vive em um estado de consciéncia diverso do de um adulto: a
realidade e a imaginacdo se interconectam, ¢ o ambiente ¢ fundamental para o seu
desenvolvimento saudavel. A consciéncia infantil remete a um estado de presenga e sonho, e a

sensa¢ao de que o mundo ¢ bom ¢ seu estado natural:
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O desenvolvimento infantil exige tempo para o corpo crescer com fundamento, base
e estrutura fortes. A eternidade nos remete a um mundo bom, e sendo tdo bom, parece
durar para sempre; € um tempo que se alarga, duradouro, o mundo da eternidade
atemporal. Assim deveria ser o meio em que a crianga se forma nos primeiros anos de
sua vida. Um ambiente bom, sereno e de muitas oportunidades para a crianga se mover
livremente (Jensen in Foster, 2023, p. 51).

Nesta fase, seu corpo fisico e sua cognicdo estdo em estagio formativo. Por isso, um
espaco onirico, que providencie tranquilidade e seguranga no entorno, com ritmos de vida
saudaveis (por exemplo, acordar, dormir e comer no mesmo horario) e confianga nos adultos
que a cercam, a quem pode imitar como modelo, ¢ muito desejavel. Elementos que
proporcionem uma atmosfera de paz e sonho contribuem para promover satude fisica e psiquica
no futuro da crianga, pois permite que ela cresga com uma imagem de bondade em si, pela
confiang¢a na imersao na vida em seu redor (Jensen in Foster, 2023).

Neste periodo, como ja dito anteriormente, a crianga aprende especialmente por

imitacao:

Ao trabalhar com imitag@o, em lugar de instrugdo, permitimos que a crianga adentre
as atividades de um modo natural. A crianga pode imitar um adulto exteriormente, por
exemplo, fazendo o mesmo gesto; ou, a crianga pode simplesmente absorver o gesto
sem fazé-lo e depois imita-lo em outro momento. Os pais, muitas vezes, nos contam
que seu filho fez todos os gestos da roda ritmica em casa, embora na escola a crianca
de modo algum parecesse participar da atividade. A crianga, no entanto, também
imitara a atividade interior ou estado animico do professor. Nosso envolvimento
sincero em tudo que fazemos ¢ absorvido pela crianga, independentemente se a
crianga esta ou nao nos imitando exteriormente (Foster, 2023, p. 59).

A musica e 0o movimento t€ém um papel importante neste processo, pois eles sdo capazes
de estabelecer conexdo com esse “estado de espirito”. A musica indicada para este periodo
etario, de acordo com Rudolf Steiner (Winship in Foster, 2023, p. 37) ¢ formada por intervalos
de quinta. O intervalo de quinta surge como o segundo harmdnico a partir de uma frequéncia
fundamental, na série harmonica. Ele tem sua razdo numérica expressa na razao 3:2: “enquanto
o tom mais grave vibra duas vezes, o mais agudo vibra trés, no mesmo periodo de tempo”
(Petraglia, 2010, p. 75).

A qualidade animica dos intervalos € assunto tratado por Rudolf Steiner em suas
palestras. Para ele, os intervalos podem representar o movimento evolutivo do ser humano e,
por meio da escala, ¢ possivel vivenciar este curso pelos tons, meditativa e sonoramente
(Petraglia, 2010). A quinta ¢ o intervalo que traduz as seguintes sensacoes, quando se diferencia

a quinta descendente, o intervalo simultdneo e a ascendente: “Encontro um apoio seguro para

os meus pés [...] Vivencio harmoniosamente o limite entre meu ser € 0 mundo [...] Eu me abro
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para o mundo circundante, como quem abre a janela para um belo dia de sol e inspira
profundamente” (Petraglia, 2010, p. 78).

O movimento melddico da quinta ascendente e descendente remetem ao inspirar e
expirar, relacionando-se com o gesto de expansao e recolhimento. Representa tanto um gesto
fisiol6gico como uma expressao da alma. Por estas qualidades intrinsecas, a quinta ¢ o intervalo
ideal para inspirar as composi¢des musicais para o primeiro seténio. De acordo com Marcelo
Petraglia (2010), em seu livro “A Musica e sua relacdo com o ser humano”, ¢ importante
salientar que estas observagdes devem ser vivenciadas, e ndo simplesmente aceitas como
dogmas. Cada individuo deve encontrar sua relagdo com a experiéncia real, ao experimentar as
sensacdes dos intervalos em si, experienciar os sons e reconhecer o que eles provocam em seu

ser animico:

E importante dizer que somente mediante meditagio e contemplagio interior essas
imagens da relagdo da escala com a estrutura fisica e sutil do ser humano se formam.
Nao se trata, portanto, de relagdes abstratas ou de combinatoria intelectual, mas, sim,
de vivéncias da alma. Cada um que exercitar nesse campo eventualmente encontrara
pontos de vista diversos e proprios. Todavia, o desenvolvimento dessa capacidade
interior de observacdo pode levar a transcendéncia da subjetividade ¢ a um novo
patamar de cognigao de fatos animicos e espirituais. [...]

Essas caracterizagdes ndo devem, em hipdtese alguma, ser tomadas como definitivas
e absolutas, mas como estimulo ao pesquisador da alma e do som. O importante é que
possamos desenvolver uma percep¢ao agucada e qualitativa do fendmeno sonoro,
envolvendo os diversos niveis de nosso ser (Petraglia, 2010, p. 80, 84).

Para gerar-se um “Ambiente de Quintas”, e criar-se melodias para aulas na Pedagogia
Waldorf, estabelece-se um tom central e, a partir dele, extraem-se intervalos de quinta.

Partindo-se do 14 central (432hz, por exemplo), e tomando-se as primeiras quintas para
cima e para baixo (mi -648hz e ré -288 hz), e depois uma quinta abaixo da nota mais grave, ré
(sol -192 hz), e uma acima da mais aguda, o mi (si -972 hz), forma-se uma sequéncia de quintas
empilhadas (sol, ré, 14 mi e si) (Petraglia, 2010). Quando transpostas para serem condensadas
dentro de uma oitava, tornando-se mais facilmente cantiveis, observa-se a seguinte sequéncia

de tons, na Figura 33:
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Figura 33 — Ambiente de Quintas
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Fonte: Winship apud Foster (2023, p. 37).

A escala que surge ¢ uma pentatonica. Segundo Winship (in Foster, 2023), apesar destes
tons formarem uma escala pentatdnica, ¢ melhor ndo pensar neste conjunto de tons como uma
escala no sentido convencional. As melodias formadas dentro desta faixa de notas devem buscar
movimentos flutuantes, que oscilam em torno do tom central, sem tender a uma resolugao final
ou ter um inicio marcado. As notas devem “brincar”, como num jogo, se expandindo e
retraindo-se, como no movimento respiratorio. As polaridades ndo devem ser acentuadas, pois
este ambiente deve representar um espaco de “equilibrio ideal” (Ellersiek in Foster, 2023, p.
47).

A quinta, por estar ligada ao processo respiratorio e agir como uma “pele” musical, pode
ser vivenciada como aconchegante e serena. A escala pentatonica, “ausente de semitons que
trazem consigo conflito e polarizacao tonal, da a esta configuracao de tons fluéncia e inocéncia
pueris” (Petraglia, 2010, p. 91).

A quinta ¢, portanto, um intervalo que proporciona bem-estar e a ambiéncia ideal para

a criang¢a desta idade, dando-lhe a sensagdo de estar num reino protegido e acolhedor:

A crianga pode ser ativa dento deste ‘espago tonal’ que lhe é benéfico pois, nele, ela
ainda vive intimamente ligada ao cosmos. Por meio deste ‘espago tonal’ se forma um
‘envoltorio seguro’ onde a crianga pode descansar como se estivesse no colo das
estrelas. E um espago de seguranga, desanuviado, livre de emogdes, suspenso acima
de todas as inquietudes terrestres [...] ¢ importante considerar tudo isso ao compor as
melodias para cang¢des de ninar (Ellersiek in Foster, 2023, p. 44).

Pelos motivos expostos acima, considerei necessaria a escolha de cangdes inseridas no
“Ambiente de Quintas” para fazer parte do repertorio musical desenvolvido pelas criangas. Fez-
-se uso constante do kantele®’ como instrumento de acompanhamento das aulas, para respeitar
esta ambiéncia. E importante observar que a maior parte dos exercicios da Escola do Desvendar

da Voz ndo se insere neste contexto, portanto, o repertorio de cancdes foi escolhido com o

57 Kantele é um instrumento de cordas finlandés, geralmente afinado numa escala pentatonica e tradicionalmente
utilizado na Pedagogia Waldorf (Ling, 1997, p. 7).
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intuito de preencher esta demanda. Alguns dos exercicios puderam ser adaptados para adequar-
se ao “Ambiente de Quintas”, como aqueles em que se canta um unico tom e puderam ser
acompanhados por um kantele ao fundo. Da mesma maneira, a escolha do espago ideal para
cada aula, coletiva, em pequenos grupos ou individual, foi sempre levada em consideracao. Os
sons naturais do ambiente, ou tons produzidos pelos alunos e pela professora, faziam parte
efetiva da aula, e tornar-se consciente deles era um principio fundamental de aprendizagem. O
kantele foi utilizado também para chamar a atengdo das criangas para os sons, em alguns

momentos, especialmente nas historias que ilustravam as aulas.

3.7.2 O desenvolvimento do “ouvir” — Ideias de Murray Schafer

A percepgao auditiva ¢ fundamental para o desenvolvimento vocal, de acordo com a
Escola do Desvendar da Voz. O “ouvir” ¢ citado diversas vezes pela criadora da Escola como
o elemento responsavel por impulsionar este aprendizado.

Por este motivo, considerei importante inserir, entre os exercicios do Desvendar,
pequenas atividades que estimulassem a consciéncia auditiva e a percep¢ao do ambiente sonoro
ao redor, fosse ele natural ou produzido por instrumentos e canto. As aulas, portanto, foram
muito influenciadas pelas ideias do educador Murray Schafer e seu conceito de paisagem
sonora.

Murray Schafer pertence a segunda geracdo de educadores musicais do século XX.
(Fonterrada, 2008). Suas ideias se caracterizam pela busca por transformagao da consciéncia e
uma nova maneira de ser e estar no mundo, acima da observagdo de técnicas especificas para a
formagao de instrumentistas ou cantores. Por meio da percepcao de novos padrdes de escuta, o
ser humano desperta para o universo sonoro e modifica sua relagdo com o mundo. Portanto, seu
compromisso com a ecologia, em especial a ecologia sonora, ¢ um dos pontos marcantes do seu
trabalho (Fonterrada, 2008). O desenvolvimento de habilidades criativas € essencial no
pensamento de Schafer. A criatividade faz parte desta ampliagdo da consciéncia; o individuo e
sua relagdo sonora com a natureza e o mundo permitem que ele seja um agente transformador
da sociedade. Como um revolucionario da “guerrilha cultural” de Umberto Eco® (Fonterrada,
2008, p. 195), se torna um ser capaz de criar e interagir com a realidade em que vive a partir de

seu eu, € nao como fruto de uma educagdo que formata as pessoas num “molde” padronizado.

58 Este autor propde praticas ativistas para subverter a cultura dominante e evitar a dominagdo cultural, pois para
ele a cultura ¢ um instrumento de poder.
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Na Pedagogia Waldorf, o meio no qual a crianga esta inserida ¢ essencial para a
educagdo. A “educacdo sonora” criada por Schafer (Fonterrada, 2008, p. 196) pode enriquecer
esta relagdo da crianga com o ambiente ao seu entorno e potencializar substancialmente o
aprendizado musical na escola, além de conectar a crianca aos sons do mundo em que vive,
transformando-os em material criativo.

Em sua obra, Schafer (2019) descreve a importancia das paisagens sonoras em cada
ambiente e suas modificagdes através da historia. A poluicdo sonora € algo que preocupa a
humanidade e o desenvolvimento da musica, pois o sentido da audi¢do sempre guiou o fazer

musical na historia do mundo. Ele diz, em seu livro “Vozes da tirania - Templos de siléncio™:

Quando a humanidade moderna trocou a vida no campo pela vida na cidade, quando
abandonou os espacos abertos em troca da densa embalagem das megaldpoles, quando
o despertador substituiu o amanhecer e o ruido da fabrica obliterou o vento, a chuva
e os passaros, quando a dorméncia da vida natural se rendeu ao louco entusiasmo para
prosperar, ao atrito do aumento do contato humano, ao inferno das outras pessoas,
como disse Sartre, ela substituiu o grande jardim geobotanico que tinha sido a cena
da existéncia passada ¢ a vida silenciosa que ela promovia. Sera que ela foi apagada
da memoria, ou uma nova existéncia ecoldgica pode ajudar a recupera-la? (Schafer,
2019, p. 98).

Nesse sentido, a educagdo tem um papel fundamental. Acredito que os exercicios da
Escola do Desvendar da Voz, assim como as propostas de Schafer (2019), possibilitam
aprofundamento do sentido da audi¢do e sdo aliados importantes para que o ser humano se torne
senhor do seu eu e do seu destino, criador de arte, ¢ ndo mero consumidor e reprodutor de

formulas desgastadas, em conex@o com a natureza viva em seu entorno. Schafer (2019) diz:

Parece que o que precisamos ¢ de rituais de tranquilidade nos quais grandes grupos
de pessoas possam sentir a serenidade de uma experiéncia compartilhada, sem o
desejo de proclamar suas emogdes em uma acdo destrutiva ou desfigurada. Neste
sentido, poderiamos outra vez estudar o modelo do publico de concerto do Ocidente
para determinar se ele poderia ter significacdo mais ampla ou evolutiva. Quando
pensamos nisso, damo-nos conta de qudo surpreendente ¢ o publico de concerto,
sentado silenciosamente ante a musica, quase sem respirar, engolfado pelas
misteriosas vibragdes no ar a sua volta. [...] Ndo raro imagino se o ritual dos concertos
ndo poderia ser transportado para outros ambientes e transformado em uma
contemplagdo coletiva de um coro de passaros ao nascer do sol, um solsticio de verao
ou celebragdo do dia da Terra (Schafer, 2019, p. 98).

Com base nestas informagdes, foram inseridas nas aulas algumas atividades inspiradas
nas propostas de Schafer para o desenvolvimento auditivo, que visavam o constante
aprimoramento da aten¢do no momento da realizagdo dos exercicios. O desenvolvimento
auditivo, na visdo da “ecologia sonora” e da “limpeza de ouvidos”, diz respeito ao 6rgao ouvido

propriamente dito, a percep¢ao de sons e ndo necessariamente a percepcao de tons. Subentende-
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se que este desenvolvimento acurado do sentido da audi¢do proporcione melhor compreensao
dos tons em outros tipos de abordagens, como solfejo, por exemplo. Essa abordagem procura
conectar o sentido da audi¢do a realidade sonora que cerca o ser humano. As seguintes
atividades foram elaboradas a partir da observagao das propostas descritas no livro “Ouvir
Cantar” (Schafer, 2018):

a) Ouvir e identificar os sons do ambiente (percep¢ao das paisagens sonoras). A escola
tinha muitos sons em seu entorno, pelo seu amplo espago natural, o que
proporcionava riqueza para esta atividade.

b) Ouvir o som das aves. As aves eram personagens em uma das histérias contadas nas
aulas, portanto varias vezes caminhou-se no bosque para ouvi-las. Algumas vezes
levei gravagdes de sons de aves especificas. Apos a audi¢do, realizava perguntas
muito simples sobre seu canto.

c) Perceber e identificar informagdes sonoras provenientes de estimulos produzidos
pela professora. Estes estimulos se adequavam as histérias e tinham vérias fontes
distintas. Geralmente os sons eram produzidos pelos apitos que imitavam aves, ou
pelo kantele. O foco aqui era percepcao de sons, e ndo de tons.

Essas atividades funcionaram como um maravilhoso complemento aos exercicios de
canto, pois auxiliavam no desenvolvimento da percepcao de sons, da concentracao e no foco de
atencdao auditiva, além de criar um “espaco” ou “inspiracao” saudavel entre exercicios e
cangdes, proporcionando equilibrio na estrutura das aulas. Isso ocorreu pois eram exercicios
passivos, que se concentravam na percepc¢ao auditiva e ndo na emissao de sons, que induzem a

atividade.

3.7.3 Desenvolvimento organico e ludico - Metodologia Suzuki

Shinichi Suzuki foi um educador da primeira geragdo de métodos ativos de Educacgao
Musical (Fonterrada, 2008). Nascido em Nagoya em 1898, foi responsavel por disseminar o
ensino do violino e adaptar ideias orientais para o ensino da musica, com resultados evidentes.
A metodologia foi posteriormente transportada para outros instrumentos a partir de sua
filosofia. A principal caracteristica da abordagem ¢ trazer amor e respeito para o ensino musical,

pois o fator humano esta acima do que se pode conquistar pela aquisi¢ao de habilidades (Suzuki,
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2008). Adquirir coragdo e mente nobres seriam os reais objetivos do aprendizado e um dos

J4

principais lemas de Suzuki (2008, p. 26) é “Caréter primeiro, habilidade depois™’.

Por ser professora credenciada pela “Suzuki Association of the Americas” (SAA),
verifiquei que alguns pontos da metodologia Suzuki poderiam trazer contribui¢des valiosas as
aulas. A principal delas era auxiliar na adaptacdo dos exercicios para a idade indicada, pois
Suzuki se dedicou especialmente ao ensino de criangas.

Foram encontrados na filosofia Suzuki alguns elementos importantes. O primeiro deles

diz respeito ao desenvolvimento musical organico. Para Shinichi Suzuki, a habilidade musical

deve crescer de modo natural. Ele compara este desenvolvimento ao nascer de uma planta:

Uma semente ¢ plantada na terra. Ndo vemos quando a germinagdo comeca. Esta é a
arte da mae natureza, o principio fundamental do trabalho. Temos que esperar com
paciéncia. Ndo podemos desenterrar a semente para ver se ela estd realmente
crescendo, apenas destruiriamos tudo (Suzuki, 2008, p. 63).

Suzuki defende que a naturalidade e a constancia na pratica sdo capazes de promover o
crescimento de uma habilidade sem que haja esforco desnecessario, pois este gera tensdo e
sobrecarga. Apesar de enfatizar a completa concentracdo e dedicacdo aos estudos, fundamentos
da cultura japonesa, o elemento organico esta sempre presente na maneira de conducio do
aprendizado musical. A aquisi¢do de uma habilidade acontecera como resultado da pratica
integrada ao ritmo da vida. Suzuki refere-se ao exemplo de uma antiga arte marcial japonesa,

chamada ninjutsu:

Se pularmos a planta diariamente, a capacidade de saltar vai aumentando com o
crescimento da planta. E espantosa a altura que o cinhamo alcangal...] Se, de repente,
quisermos pula-lo, sem ter praticado, ndo vamos conseguir. Mas, se estivermos
concentrados no esforco de aprender a pular enquanto a planta cresce, teremos,
naturalmente, muita facilidade (Suzuki, 2008, p. 59).

Para estabelecer ritmo e constancia na pratica, foi programada uma quantidade
suficiente de aulas, que permitisse as criangas o contato frequente com os estimulos dos
exercicios.

O segundo ponto da metodologia que influenciou a elaboracio das aulas diz respeito a

repeticdo consciente de um ponto de ensino até o dominio total dos seus fundamentos. A

% SAA website, disponivel em https:/suzukiassociation.org/journalarticle/neurodiversity-and-learning-
challenges-toward-including-all-
students/?utm_source=rss&utm_medium=rss&utm_campaign=neurodiversity-and-learning-challenges-
toward-including-all-students. Acesso em: 28 jan. 2025.
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repeti¢do de um elemento musical, desde que seja feita de maneira organica e ndo mecanica,
permite a sua realizacdo confiante pelo praticante. Neste método também, de forma a
complementar os exercicios de Schafer, ¢ muito importante percep¢ao de tons, ou seja, da
relagdo entre as alturas. Além disso, na metodologia Suzuki, a memodria tem um aspecto
fundamental.

Este ponto influenciou a organizagao e o planejamento das aulas: os exercicios deveriam
se repetir por um determinado numero de vezes, em quatro programas de aulas diferentes, até
que eu notasse que as criangas haviam absorvido verdadeiramente o conteudo. Apesar de
acreditar que o conceito de repeti¢do de Suzuki pode distanciar-se dos “principios defendidos
pelos modernos educadores, que baseiam suas propostas em outros conceitos. de aprendizagem,
de construcao do conhecimento a partir de hipéteses” (Fonterrada, 2008, p. 175), a repeticao e
a memorizagdo nao deixam de ser mecanismos requeridos para a faixa etaria estudada; uma
informagdo ndo exclui a outra. A criangca demanda por repeti¢io, quando pequena, pois lhe traz
seguranca. Pela repeticdo a crianca reforca suas conexdes neurais e desenvolve as fungdes
executivas, segundo o neuropsicologo pediatrico Dr. Steve Hughes, que trabalha com pesquisas
para a associacdo Montessori.® Além disso, acredito que a finalidade desta estratégia faz toda
diferenca para a pratica: se existem tensdes e busca por resultados, a pratica acaba se tornando
também tensa. Se a pratica for amorosa, visando apenas o desenvolvimento alegre da crianca,
a pratica se torna leve e natural.

Para que a estratégia pudesse ser efetiva, a repeticdo ndo poderia trazer a sensagdo de
aborrecimento, mas ser divertida. Em verdade, a repeti¢do nunca ¢ igual, cada momento tem a
sua forca Unica, e o professor deve ser consciente deste fato. Portanto, para as repetigdes se
tornarem ‘“novidades”, realizou-se a mesma atividade de maneiras diversas. Observa-se
também que a maioria das criangas, ao contrario de muitos adultos, parece apreciar a repeti¢ao,
porque aproveita o momento intensamente. E importante para um educador perceber o
momento em que as criancas estdo pedindo por coisas novas, pois ja dominaram algum
conteudo totalmente. A arte de ouvir o aluno ¢ o que permite equilibrar elementos que a

principio parecem 0postos.

[...] “A pratica faz o mestre’, diz o ditado. Nos temos que praticar e educar nossos
talentos, isto €, repetir as atividades até que elas acontecam naturalmente, facil e
simplesmente. [...]

%0 HUGHES, Steven. Education for life: Neuroscience perspectives on Montessori Education. [S. L: s. n.,], 2016.
Disponivel em: https://vimeo.com/ondemand/drstevehughes/239715923. Acesso em: 28 jan. 2025.
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Se temos um jeito facil de realizar algo, isso significa que, por constante repeti¢ao,
conseguimos tornar esta habilidade uma parte de nés mesmos. ‘Tornar-se parte de
noés’ € dizer que o nosso objetivo foi conseguido por trabalho e repeticdo até o ponto
de ter-se estabelecido firmemente em nosso consciente (Suzuki, 2008, p. 59-60).

O terceiro ponto, ndo menos importante, diz respeito a diversdo com a pratica musical.
Na metodologia Suzuki considera-se o elemento ludico um grande motivador da aprendizagem.
Suzuki descreve em seu livro um exemplo de como “brincar” com o violino incentivou o estudo
da crianga, pois para ela o aprendizado era uma diversao. A alegria na pratica proporciona a sua
continuidade: “Comegar dando as criangas o prazer de brincar [...] deixando o espirito do
divertimento leva-las pelo caminho certo. E assim que deveria iniciar-se toda a educagdo [...]”
(Suzuki, 2008, p. 127).

Os exercicios da Escola do Desvendar da Voz, ao serem realizados por adultos, podem
parecer sobrios ¢ meditativos, em um formato que talvez nao interesse as criangas. Porém, se

conduzidos de maneira ludica e divertida, podem gerar interesse e alegria na pratica infantil.

3.8 PROGRAMACAO DAS AULAS

Para integrar as atividades propostas, foram criados quatro planejamentos ou Programas

de aula (chamados de A, B, C e D), que se repetiam ao revezar-se em datas diversas. Sao eles:

3.8.1 Programa A - Siao Francisco e as aves

A aula se iniciava sempre com um bocejo, seguido do movimento de balangar os bracos
largados em torno do corpo, para um lado e para o outro.

Eu comecava a entoar a can¢ao “Bom Dia” (na versao de boa tarde) (Maria Célia
Guedes). Cada crianga repetia, depois de mim. Seguia-se a cancao de apresentacao “Oi1 Oi, qual
o seu nome?” (versao do Cuco, do método Kodaly) (Choksy, 1999), ou uma atividade criativa
com metalofone, na qual a crianga tocava trés notas da sua escolha no instrumento e a turma
entoava seu nome com aquelas notas, apds ouvir a professora.

Eu comecava entdo a contar a historia do dia, que era sobre Sao Francisco e seu amigo
monge. Dentro de cada histdria se inseriam as atividades programadas:

“Era uma vez Sao Francisco e seu amigo monge. Eles estavam muito felizes, entdo
resolveram passear na floresta. Ao caminhar, observavam as arvores e cantavam alegres

(exercicio “Trarara”). De repente viram um lindo e grande rio. Passaram a mdo na agua
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(exercicios “M” (2) e “Ng” lago). Perceberam que havia uma linda arvore enorme do outro lado
do rio, e quiseram atravessa-lo para dormir embaixo dela. Pegaram entdo um bote e remaram
para cruzar as aguas (exercicio “Zi “(4) e “La” (4)). Seguiram a caminhada observando os sons
(Exercicio de paisagens sonoras).

Ao chegar na arvore, perceberam que nio conseguiriam dormir, pois havia alguns
passarinhos brigando. Sao Francisco lhes disse que a natureza era uma boa mae que sempre
alimentaria todos, portanto eles seriam muito mais felizes se fossem amigos. Cantou uma
melodia para acalma-los (exercicio “Mamo”). Muito felizes, os passarinhos e Sao Franscico
ficaram em paz.”

Para finalizar a aula, sempre cantdvamos uma cangdo. No caso deste Programa, a cangao
foi “Ninho” (Flavia Betti) ou “Meias de Luz” (Dominio Publico), quando se aproximou o Natal.

A pergunta “quem lembra da histéria?” era sempre realizada na aula seguinte relativa a

este Programa.

3.8.2 Programa B - Chuva

A aula se iniciava com um bocejo e o relaxamento dos bragos ao redor do corpo. As
criancas faziam um circulo, sentadas, e rolavam cuidadosamente uma bola para outras criangas
enquanto ouviam uma peca musical. Ao final da peca, eu fazia uma pergunta a respeito dela.
As pecas escolhidas foram: “Morning Mood” da Suite Peer Gynt, op. 23 de Grieg, “Aquarium”,
do Carnaval dos animais, de Camile Saint Sdens. Outras vezes, em vez de uma musica, as
criancas ouviram sons aleatorios improvisados por mim, com kantele, metalofone e apitos. A
pergunta ao final se modificava a cada aula, e a resposta ndo tinha muita importancia: a pergunta
era uma estratégia para que as criangas ficassem atentas para ouvir.

Apbs esta atividade, iniciava-se a historia do dia:

“Na historia de hoje, as criangas desta classe foram brincar no bosque. Porém, comecou
a ventar (exercicio “V”(2)). E depois do vento, comegou a chover devagar (criancas batem dois
dedos na palma da mao sem ritmo marcado simulando gotinhas de chuva). E a chuva foi ficando
cada vez mais forte (brincar com as dinamicas com os dedinhos) . A chuva demorou para passar
(exercicio do “X” som da chuva), e as criancas sentiram as gotinhas em suas costas (exercicio
“Ning cachoeira”). A chuva foi entdo diminuindo (dinamica até ficar em siléncio). A chuva
formou uma poga de dgua no chdo, e as criangas pararam para ouvir o siléncio que ficou

(exercicio “Ng” lago). Entdo, pegaram a lama do chio e comecaram a fazer bolas de lama com
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as maos (exercicio “Bamanalama”). Se sentaram e amassaram a lama com os pés (exercicio
GGR 29\ %
aganamaba”).
Apos o término da historia, entoavam-se os exercicios “La” (3), “Du” (3), “Din” (3) ou
b b
“Melodia”, e a cancao “Ninho” (Flavia Betti) ou “Hino de Micael” (Leonor von Osterroht), na

semana de Micael (festa tradicional na escola Waldorf).

3.8.3 Programa C - A princesa, o lobo e o dragao

As aulas se iniciavam com um bocejo, seguido do balangar dos bragos em volta do
corpo, relaxando. Para abertura deste Programa, as criangas realizavam um jogo com a bola ou
arco: Em filas, jogavam a bola para o colega que estava na fila oposta, realizando um glissando
com “Br” [B](vibragdo de 1abios) ou “R”[r] (vibragdo de lingua). Apds esta atividade, iniciava-
se a historia do dia, que foi retirada do livro “Conto enquanto canto” de Marisa Fonterrada,
2021, p. 13 a 45):

“Era uma vez uma linda Princesa, que morava nas estrelas. O pai dela era o Rei Sol. Ela
se divertia com suas amigas, as outras estrelas. (Cangdo “Linda Princesa- Marisa Fonterrada).
Certo dia, ouviu um uivo terrivel vindo de um lugar distante (Criangas fazem um uivo juntas).
Ao ouvir, a princesa levou um susto e caiu na terra (Criangas fazem um gesto de cair e batem
no chdo). Viu entdo um lobo feroz, que se assustou e, num gesto brusco, a feriu. A Princesa,
com muito medo, fugiu. Depois de correr, viu um lindo lago, e nele foi molhar os seus pés
(“Ng”lago). Ela s6 nao sabia que 14 morava um dragdo, que saiu do lago, soltando fogo pelas
narinas (“V” (2), versdo fogo). Ele capturou a Princesa, levando-a para sua caverna obscura. O
poderoso Rei Sol, pai da Princesa, ao saber, ficou furioso. Como ele ndo podia descer no lago,
por causa da 4gua, convocou seus amigos herdis para ajuda-lo (Ou Micael, na semana de
Micael). Eles vieram entoando sua cang¢ao (“Hoyotoho”).

Ao chegar 14, lembraram de uma melodia para acalmar o dragdo (“Am mam mam”) e
cantaram para ele. Assim libertaram a princesa e todos ficaram felizes.”

Ao final, todos cantaram juntos a can¢do “Viva!” (Marisa Fonterrada) . Na semana de

Micael, também entoou-se a cangao “Sao Micael” (Leonor von Osterroht).
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3.8.4 Programa D - O aniaozinho que nio tinha nome

A aula se iniciava com um bocejo e o balancar dos bragos entorno do corpo. Neste
Programa, a historia comegava logo apos este aquecimento. A historia foi retirada do livro “O
andozinho que nao tinha nome”, de Maria Célia Guedes (2020):

“Era uma vez um andozinho que vivia sozinho na floresta. Ele vivia dentro de uma
arvore oca. Ele estava 14 ha tanto tempo que nao lembrava o seu nome. Uma feiticeira disse que
ele seria sozinho se seus pais nao o entregassem para ela, e eles se recusaram a fazer isso. Entao,
depois que seus pais morreram, ele ficou sozinho, sozinho. O dia dele era assim:

O Anaozinho acordava e bocejava (faziamos o som de um bocejo), tomava seu café da
manha (exercicio “M” (2)) e comia sua po¢do magica (exercicio®“L”(2)). Depois saia para
trabalhar e cortar lenha (exercicios “La” (3) ou “Tu” (3)). Eu perguntava entdo para as criancas:
quem consegue ouvir os sons bem pequenininhos que o andozinho faz? Vamos caminhar pela
floresta com ele? As criancas caminhavam pelo bosque e ouviam os sons do ambiente. A
historia continuava:

Entdo, ele encontrou uma fada, sua tnica amiga. Cantou “Bom dia” para a fada (cancdo
“Bom dia”). A fada quis ajudar o andozinho, para que ele fizesse amigos. Chamou entdo suas
amigas abelhas (“Z” (2)), os pombinhos (“R” e “Ru” (2)) e as borboletas (“Farfalla) que
prepararam uma festa surpresa para ele.

Na festa, vieram varios animais (Cada crianga escolhia um som de animal e cridvamos
um improviso coletivo, todos ao mesmo tempo). O andozinho ficou muito alegre e todos
celebraram com a “Melodia” e a cangdo “Ele nunca mais sentiu solidao” (Maria Célia Guedes).

No final, deram um nome para ele... e eu perguntava: qual seria este nome?”

3.8.5 Distribuicao das aulas

Estes quatro Programas de aula ficaram distribuidos da maneira descrita no Quadro 5.
O critério para esta distribui¢do foi permitir que os quatro Programas se alternassem de maneira
equilibrada, de forma a proporcionar uma repeticdo adequada do conteudo, inspirada pela

metodologia Suzuki.
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Aula Datas Programa Turmas Abordagem

J2=Jardim2

F1= Fundamental 1
1 03/09 diagnéstico J2 coletiva
2 04/09 diagnostico J2 coletiva
3 05/09 diagnéstico J2 coletiva
4 06/09 disgnostico J2 coletiva
5 17/09 A J2 -F1 coletiva
6 18/09 B J2-F1 coletiva
7 19/09 C J2-F1 coletiva
8 20/09 D J2-F1 coletiva
9 01/10 A J2-F1 pequenos grupos /coletiva
10 02/10 B J2-F1 pequenos grupos /coletiva
11 03/10 C J2-F1 pequenos grupos /coletiva
12 04/10 D J2-F1 pequenos grupos /coletiva
13 12/11 A J2 pequenos grupos /coletiva
14 13/11 B J2-F1 pequenos grupos /coletiva
15 14/11 C J2-F1 pequenos grupos /coletiva
16 26/11 A J2 pequenos grupos /coletiva
17 27/11 B J2 pequenos grupos /coletiva
18 28/11 C J2 pequenos grupos /coletiva
19 29/11 D J2 pequenos grupos /coletiva
20 09/12 avaliacio J2 pequenos grupos
21 10/12 avaliacao J2 coletiva

Fonte: a autora.

serdo mais bem explicados no proximo capitulo.

Os elementos demonstrados nesta tabela, relativos as turmas atendidas e a abordagem,
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3.8.6 Repertorio musical

O repertorio musical de apoio cantado nas aulas foi escolhido com base nas historias

utilizadas, na idade das criancas e no “Ambiente de Quintas”®!. Em toda aula entoou-se, ao

final, a0 menos uma cangao, para estimular a sensibilidade musical dos pequenos cantores. Para
aprendé-las, as criangas, de maneira individual ou coletiva, repetiam frases bem curtas cantadas
primeiramente por mim, até¢ que elas dominassem a can¢do completa. Algumas vezes as
cangoes foram acompanhadas por teclado ou kantele, e outras vezes, foram realizadas a capella.

As cangdes eram curtas, melodicamente simples, e preferencialmente inseridas no
“Ambiente de Quintas”. Algumas foram introduzidas devido a ocasides especiais como a festa

de Micael ou o Natal. Como os exercicios, eram acompanhadas por movimentos ou por uma
atividade ilustrativa. As musicas selecionadas foram as seguintes:

3.8.6.1 Ninho (Flavia Betti)

Figura 34 — Partitura de “Ninho”
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Fonte: Betti apud Foster (2023, p. 108).

1" As cangdes “Sdo Micael” e ‘Meias de Luz” nio se enquadram neste contexto pois foram utilizadas apenas
pontualmente em festas escolares.
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Maneiras de realizar:

— As criangas cantaram ninando uma boneca e a passaram para a crian¢a do lado. Os
meninos aceitaram participar da brincadeira sem protestos apos ouvirem a explicagao
que os pais também deveriam cuidar dos bebés.

— As criangas do fundamental 1 realizaram um desenho enquanto entoavam a can¢ao

repetidas vezes, frase a frase.

3.8.6.2 Cuco (método Kodaly)

Figura 35 — Partitura de “Cuco”
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Fonte: Choksy (1999, p. 190).

Maneiras de realizar:

— Foi feita uma “versdao” em portugués desta pequena melodia, com as palavras “O1,01,
qual o seu nome?” “Meu nome € ...”, entre outras variagdes, como “Oi Oi”, qual fruta
vocé gosta? Eu gosto de uva (a crianca escolhia a fruta que gostava de comer) ou “O1
oi, que cor vocé gosta? O ritmo da pequena cangao era naturalmente alterado
conforme a frase utilizada em portugués. Em circulo, uma crianga por vez entoava a
melodia com a frase escolhida. Uma bola era usada para passar para a proxima
crianca. Algumas vezes seguiu-se a ordem do circulo, outras vezes poderiam passar
a bola para quem quisessem. As criangas adoravam colocar 0 nome completo.

— A crianca escolhia duas notas que desejasse, com metalofone, e entoava as notas
escolhidas no ritmo da cangdo, cada qual na sua vez (criatividade e aprendizado de

tons).
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3.8.6.3 Linda princesa (Marisa Fonterrada)

Figura 36 — Partitura de “Linda Princesa”

Vivo
=120 ! o]

7 7 2 " -
Piano o 5 : 4 !
= = = e e
S =
vor = e p— B e
> T i — = e
mp i nocéumo-ra - va u-ma Lin-da Prin-ce - sa, fi-lha do Rei
2.
=SS : e
Pianoi j . ) \ I3 J J
|== - 2 |e = o = . = o = o 2
11
Voz - o > T
— i f f
Sol e daMaeNa-tu-re - 2z Fi - lhado Rei Sol
H | ! e e Ty — | I
) %l‘ T b ) 3 l -
Piano - - - 5 o £ z . 2
T . U
Mo do Som
16
P . P I —
== S e e e
T —— Ee® 1 T B —

e daMdeNa-tu-re - 2. Brin-ca-va e can-ta - va com su-as a- mi-guin-nhas pe-lo

i) T\ N ! (!
i 2%:‘" ‘ | e E=EEE R |
lano . . -
| o o = o e a = - = o =
T i
2
Voz Wt
e T 1 4 T
céu, pe-las nu-vens__ e-raum ban - do dees - tre - li-nhas; pel - lo
§ | T
Piano | - =z o = = - = ,
? ==

t
nu-vens__  e-raum ban - do dees - tre

céu,—— pe-las

Fonte: Fonterrada (2021, p. 18-19).

Maneiras de realizar:
— Em circulo, as criangas giravam de um lado para o outro.

— Com a bola, cada uma entoava uma frase e passava para outra crianga, que faria a

proxima, e assim por diante.
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3.8.6.4 Viva! (Marisa Fonterrada)

Figura 37 — Partitura de “Viva!”
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Repetir muitas vezes, diminuindo progressivamente, até sumir.

Fonte: Fonterrada (2021, p. 44-45).

Maneiras de realizar:

— Em circulo, de maos dadas, as criangas faziam diversos movimentos, como abrir e
fechar o circulo, rodar para um lado e outro, enquanto cantavam a musica, como

numa celebracao.
3.8.6.5 Bom dia (Maria Célia Guedes)

Figura 38 — Partitura de “Bom dia”
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Fonte: Guedes (2020, p. 16).
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Maneiras de realizar:

— No contexto da historia, era apenas entoada para a fada, por todas as criangas, que
repetiam apos a professora.

— As vezes, no inicio das aulas, a letra foi trocada para “boa tarde” (pois as aulas
ocorreram a tarde), e também se dava da mesma forma: a professora entoava uma
frase e eles repetiam, juntos, em seguida. Naturalmente, o ritmo da partitura sofreu

alteracdes com a modificacao.

3.8.6.6 Ele nunca mais sentiu solidao (Maria Célia Guedes)

Figura 39 — Partitura de “Ele nunca mais sentiu soliddo”
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Fonte: Guedes (2020, p. 17).

Maneiras de realizar:

— A musica funcionava como uma celebragdo final da histéria do andozinho.
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3.8.6.7 Sao Micael (Leonor von Osterroht)

Figura 40 — Sao Micael
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Fonte: Osterroht (2008, p. 83).

Maneiras de realizar:

— Esta cangdo foi entoada na semana de Micael, apds a historia do dragdo e da princesa.

Nessa ocasido, os “herdis” passaram a ser Micael.
3.8.6.8 Meias de luz (dominio publico)

Figura 41 — Partitura “Meias de Luz”
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Fonte: dominio publico.

Maneiras de realizar:

— Esta cangdo foi incluida na Gltima semana de aulas, pela proximidade do Natal. As
criangas cantavam enrolando um novelo de 13 nos dedos e passando para o colega,

até todos estarem conectados em um circulo.
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Apos a apresentacdo das cangdes, encerra-se este capitulo, cuja investigacao procurou
formar as bases adequadas para um bom planejamento. No proximo, adentrar-se-4 no universo
das criangas. Apresentou-se aqui o conteudo utilizado nas aulas, dentro de uma fundamentagao

previamente realizada, que permitiu nortear os rumos desta pesquisa.
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4 O EXPERIENCIAR DO CANTO COM AS CRIANCAS DA ESCOLA WALDORF
TERRA

4.1 VISAO GERAL DO CAPITULO

Neste capitulo, procuro descrever o processo das vivéncias que ocorreram entre
setembro e dezembro de 2024, na Escola Waldorf Terra, em Extrema, MG, idealizadas a partir
de pesquisa tedrica e do planejamento das aulas, apresentados nos dois capitulos anteriores.

Busco aqui analisar como estas atividades foram percebidas por mim e pelas criangas,
de acordo com a metodologia de pesquisa descrita anteriormente (& pagina 17), na Introdugao
deste trabalho.

Primeiramente, o processo foi exposto linearmente, semana a semana, de acordo com
as anotacdes realizadas por escrito. Estas revelaram as minhas primeiras impressdes em relagao
a ele. A audicdo dos registros em audio possibilitou uma observacdo mais abrangente e
aprofundada das vivéncias. O método fenomenoldgico de pesquisa descrito por Sanders
(Moreira, 2002) foi utilizado para delinear as teméaticas que emergiram desta investigacao.

Depois, cada crianca foi observada de maneira particular, e verifiquei, também, como
os objetivos desejados se desenvolveram neste processo. Estes resultados serdo entdo

apresentados e discutidos a seguir.

4.2 AS MUDANCAS NO PLANEJAMENTO DAS AULAS

O planejamento das aulas foi construido durante o processo, € nele observaram-se
modificagdes. Estas ocorreram principalmente apds a primeira semana de aulas, quando se
realizou um diagnostico. As modificagdes se deram principalmente no formato das aulas, em
relagdo a sua duragdo e a quantidade de criangas, ao se notar a real necessidade de realizar com
elas atendimentos personalizados. O repertdrio musical, programas de aulas e exercicios se
mantiveram como planejado, com alguns pequenos ajustes, geralmente relacionados com a
disposi¢do das turmas no dia da aula. Manteve-se a flexibilidade para perceber o que estava
funcionando ou ndo, e, se fosse preciso, modificava-se o planejamento.

Em Simdes (2015), em dissertacdo a respeito do ensino do canto no contexto da
Educac¢ao Musical, ha um relato de certa preocupagao acerca do aprendizado vocal na infancia,

sem qualquer cuidado individual com a voz infantil. Antigamente acreditava-se que iniciar o
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estudo de canto em tenra idade poderia gerar problemas, porém, o que se aceita hoje ¢ que nao
ter orientagdo suficiente na infancia pode ser muito mais problematico (Simdes, 2015, p.34).

Ao atuar como professora dessas turmas, percebi que, depois de uma semana de
processo, seria vantajoso criar grupos menores para observar com mais cuidado a voz de cada
crianca. Portanto, comecaram a ser realizadas aulas em pequenos grupos, na turma do Jardim
2, constituidos por no maximo quatro criangas, que se alternavam com as aulas coletivas (com
todas as criancas da classe - ver Quadro 5 a pagina 129). Esses atendimentos ndo estavam
planejados no inicio do processo. Esta decisdo foi muito importante, pois permitiu que eu
observasse com mais acuidade as criangas, principalmente as que tinham necessidades
especiais, como autismo, que geralmente ndo participavam das atividades coletivas (estavam
nas aulas, mas ndo interagiam propriamente),

No trabalho de Simdes (2015), os entrevistados pela autora sugerem que o tempo
adequado de uma aula de ensino vocal ndo deve ultrapassar 20-30 minutos, e, enquanto
exercitantes da técnica, € preferivel que as criancas desta faixa etaria fagam coisas muito curtas,
pela sua constituicdo fisiologica (ndo ¢ indicado para elas sustentarem longas frases pela
constitui¢do de seu diafragma, como visto a pagina 86 deste trabalho). Estas informagdes se
comprovaram verdadeiras na minha pesquisa tedrica e na experiéncia pratica com o grupo
selecionado, portanto, procurei diminuir a duracdo das aulas em relagdo ao que estava
previamente planejado.

E importante enfatizar que nenhum contetido foi transmitido de maneira a impor
certezas, apresentando o que ¢ “certo” e o que € “errado”. Os exercicios da Escola do Desvendar
da Voz foram apresentados de forma tranquila, sem julgamentos ou cobrangas e respeitando
profundamente o ritmo de cada crianga. Apesar de eu desejar o aprendizado musical e vocal
por parte das criangas, o cerne do trabalho foi garantir a participagdo, integragdo no grupo e

bem-estar de todos.

4.3 AS TURMAS DE CRIANCAS - DIAGNOSTICOS

Duas turmas da Escola Waldorf Terra foram contempladas pelas vivéncias planejadas
para este estudo: o ultimo ano da Educagdo Infantil (Jardim 2), que constituiu o foco da
pesquisa, € o primeiro ano do Ensino Fundamental - Anos Iniciais (Fundamental 1), que
funcionou como um grupo comparativo.

As aulas de musica coletivas ocorreram por 21 dias, de setembro a dezembro de 2024,

entre a grade escolar, no periodo da tarde, sem horario fixo definido (ver quadro 5 na pagina
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129). Tinham duragdo de cerca de 20 a 30 minutos, € o tempo ndo era rigidamente estabelecido,
poderia variar conforme o desenvolvimento da aula. As aulas em pequenos grupos e individuais
ocorriam nos mesmos dias, e eu decidia no proprio dia quem seria atendido, ao observar quem
estava na classe e estava disposto naquele momento. Esses encontros eram menores do que as

aulas coletivas e duravam cerca de 10 a 20 minutos.

4.3.1 Jardim 2

A turma do Jardim 2 foi o foco principal da pesquisa. Era constituida por 17 alunos com
idades entre 5 e 6 anos, Cinco eram meninas ¢ doze, meninos. Havia trés criangas autistas, dois
meninos € um menina.

Esta turma foi escolhida por estar dentro da faixa etaria estudada e por indicagao da
diretora da escola, que imaginou que estas criancas se beneficiariam especialmente com as
aulas. A turma foi descrita como “desafiadora” e acabara de passar por um processo de troca
de professor de classe. As criangas estavam com dificuldades para respeitar a autoridade da
nova professora, de integrar-se a turma e de ter um foco de atencdo. Inclusive, havia relatos de
brigas entre as criangas. De acordo com a professora de classe, elas eram muito dispersas.

Nesta turma as criangas foram examinadas de maneira proxima, com maior quantidade
de aulas do que a outra turma (Fundamental 1). O intuito inicial deste estudo era ter como
amostra somente este grupo, por este motivo a classe teve duas semanas a mais de aulas, além
de terem realizado atendimentos individuais e em pequenos grupos.

Na primeira semana de aulas (de 3 a 6 de setembro), observei, sem interferir, a maioria
das aulas regulares do Jardim 2, junto a professora de classe, com intuito de avaliar a turma. As
criangas fizeram atividades como assar pao, fazer pintura e praticar Educacdo Fisica. Nessas
acoes, foi possivel verificar o comportamento dos alunos.

De modo geral, as criangas estavam agitadas e tinham muita dificuldade para ouvir a
professora e o entorno. Algumas demonstravam necessidade de controlar a aula e ignoravam a
presenca dos adultos. Observei grande necessidade de refinar a audi¢do e a atencdo, que se
mostrava dispersa. As criangas realmente apresentavam, em alguns momentos,
comportamentos agressivos entre si.

Nas primeiras aulas de musica observei o mesmo comportamento disperso que elas
apresentavam no dia a dia, nas aulas regulares. Nessa primeira semana de avaliagdo, em aulas

coletivas com toda a turma, as criangas fizeram todas as atividades propostas, porém com
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bastante barulho e competicdo sonora. Algumas criangas mostraram muita facilidade para

repetir melodias e, também, facilidade ritmica. No entanto, dispersavam-se com facilidade.

4.3.2 Fundamental 1

Inclui, na segunda semana de pesquisa, o Fundamental 1, para estabelecer comparagao
entre as turmas e aumentar a abrangéncia do trabalho. Este grupo foi observado apenas em aulas
coletivas, e nao houve tempo suficiente para atender e observar individualmente as criangas
desta classe.

A turma do Fundamental 1, com idades entre 6 ¢ 7 anos, era constituida por 19 criangas,
sendo dez meninos e nove meninas. Um menino ¢ autista. As aulas para essa turma se iniciaram
no dia 17 de setembro, sendo a classe, portanto, avaliada a partir dessa data. O intuito de
observar esta turma foi principalmente comparar os resultados. Portanto, o material coletado
referente a essa classe foi analisado de maneira genérica, para colaborar com as conclusdes
deste estudo.

Essa turma tinha maior facilidade para trabalhar em grupo, porém, apresentava muitas
semelhancas com o Jardim 2; as criangas eram muito agitadas, tinham dificuldade de ouvir e
manter o foco de atengdo, e, nas agdes, gastavam energia demasiada, sempre a ponto de passar

do limite.

4.4 PROPOSTAS A PARTIR DA OBSERVACAO DAS TURMAS

Para atingir os objetivos das aulas com propriedade, observei a necessidade de
desenvolver nas duas turmas atencao e o foco, diretamente conectados a audi¢do. Por ter notado
que as classes eram agitadas, busquei um meio de potencializar a concentragdo das criancas.
Procurei ministrar aulas curtas e dinamicas, que proporcionassem movimento e foco as criangas
e, a0 mesmo tempo, equilibrar momentos de som e siléncio. Apesar de parecerem aspectos
contraditorios, os movimentos e a dindmica da aula deveriam buscar um acréscimo no foco de
atenc¢do e no ouvir ativo. Observei também a necessidade de desenvolver a amizade e a calma
entre as criangas, para que elas brigassem menos entre si. As turmas também precisavam
trabalhar com o excesso de energia. De maneira geral, adoravam herdis e brincadeiras fisicas.
A partir destas premissas, pude escolher adequadamente as histdrias descritas no capitulo

anterior.



138

4.5 DESCRICAO DAS AULAS DO JARDIM 2 — SEMANA A SEMANA

Neste item procuro realizar uma primeira descri¢cao do processo, baseando-me somente
nas anotagoes realizadas apds cada aula. Esta descricao sera exposta de maneira linear e sucinta,
e representa a minha primeira impressao a respeito das vivéncias.. Foram levados em conta
fatores considerados relevantes a primeira vista, relativos as aulas do Jardim 2. Busco, entdo,

apresentar como a turma desenvolveu-se de maneira coletiva durante este estudo.

4.5.1 Semana 1-17 a 20 de setembro

Para a realizagdo das aulas de musica (n6s chamamos de “aula de ouvir”), a professora
de classe determinava um horério propicio para liberar as criangas e eu as convocava. O local
da aula também era variavel, e as aulas ocorreram em varios espagos: no patio atras da classe,
no bosque, no campo do futebol, na horta, na sala localizada ao fundo da horta, ou no saldo de
ciéncias e artes. Este local era escolhido na hora da aula, considerando-se a quantidade de
criangas, o clima e o tema do dia. Essa estratégia funcionou bem, pois gerava uma expectativa
positiva nas criangas, que demonstravam desejar participar.

A escola tinha um ruido ambiente constante em quase todos os lugares (reverberacao),
proveniente em geral de fala de criancas no patio central e de sons da vizinhang¢a (hd uma outra
escola grande em frente), o que comprometia a busca pelo siléncio nas aulas. Porém, sons
naturais também estavam sempre presentes, como sons do vento, de aves ou dos animais da
fazendinha (gansos, por exemplo). Como a premissa da pesquisa era a livre participacao e as
aulas eram ministradas fora da sala, saiam apenas as criangas que quisessem participar. Houve
poucos casos de criangas que ndo quiseram fazer parte da aula, em momentos pontuais,
geralmente por indisposi¢@o de satide. Algumas criangas ndo quiseram fazer os exercicios, mas
queriam ir para a aula de qualquer forma.

No primeiro dia, a turma do Jardim 2, de maneira geral, apresentou comportamento
agitado, com uma necessidade muito grande de emitir sons; com isso, a audi¢do ficou muito
prejudicada. Portanto, houve muita dificuldade para ouvir os exemplos da professora e os
colegas. No dia seguinte, a turma estava um pouco mais calma e conseguiu sentar-se em circulo.
Na primeira atividade, com a bola, tiveram dificuldade para responder as questdes formuladas,
por ndo terem paciéncia para ouvi-las. Como ficaram muito curiosas em relacdao ao metalofone,
fiz uma brincadeira, em que cada um poderia tocar trés notas para a turma tentar repetir. As

criancas tinham certa dificuldade de esperar para repetir os exercicios depois de ouvi-los, pois
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estavam muito ansiosas. Os exercicios eram cheios de outros sons, ndo esperados que ocorriam
ao mesmo tempo, pois elas ndo conseguiam, ainda, cantar juntas e esperar a hora certa.

No entanto, demonstravam gostar das aulas e se divertiram. Havia muita disputa entre
as criangas, como, por exemplo, decidir quem seria a primeira, quem iria se sentar em que lugar.
E, talvez por curiosidade extrema, mexiam onde ndo podiam, como nos materiais da professora.
Na atividade com a boneca, expliquei aos meninos que os papais também podiam ninar os bebés
e eles aceitaram bem, depois de protestarem, ao inicio. Tive que usar estratégias como negociar
com a turma para conseguir dar uma boa aula; essa negociacgao era, por exemplo, prometer que
jogaria futebol com eles, no final da aula. Eles gostaram da ideia e aceitaram se comportar, de
modo que, ao final, cumpri a promessa. De maneira geral, as criangas estavam dispersas e com
dificuldade de prender a atencdo em algo determinado; falavam entre si o tempo todo e ndo
estabeleciam um foco de aten¢do. Os momentos atentos eram muito curtos. Nao era possivel

supor o quanto aprenderiam com as aulas e o quanto iriam guardar na memoria.

4.5.2 Semana 2 -1 a 4 de outubro

No semana seguinte, surpreendentemente, eles se lembraram de muita coisa que
haviamos feito. Resolvi dividir o grupo ao meio, em duas turmas menores, para ver o que
poderia melhorar desta forma; porém, o resultado foi muito heterogéneo. A primeira turma nao
conseguiu fazer a aula e os alunos se dispersaram, se espalhando por varios cantos da sala. Com
alguma negociagdo, consegui reverter a situagao; desse modo, cada um tocou o teclado, que
acionava o interesse deles. No entanto, ao cantar, fizeram s6 os sons do [B] e ouviram apenas
uma vez um trecho das musicas. A segunda turma fez a aula inteira muito calma e atentamente
e aprenderam a cang¢do, mas, depois, tive que cumprir, novamente, a promessa de jogar futebol
com eles.

Na proxima aula com o grupo todo, a turma se atrasou na atividade de pintura, que
ocorreu antes da nossa vivéncia, e quando chamadas 14 fora para fazer a aula, algumas criangas
jogaram terra umas nas outras. A aula foi cancelada sob protestos. Alguns alunos desta turma
provocavam grande indisciplina nos demais colegas. Comecei, entdo, a alternar aulas com a
turma toda, com aulas dedicadas a grupos ainda menores, com apenas duas, trés ou, no maximo,
com quatro criangas, para conseguir observa-las individualmente. Essa estratégia deu bons
resultados. Com o inicio dos atendimentos individuais ou em grupos menores, houve evidente
melhora na relagdo das criangas com as aulas. Os mais agitados se envolveram com os

exercicios e os mais calmos também aproveitaram mais.
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Em uma das aulas em grupo, elas gostaram muito do jogo das espadas com o copo.
Quando a atividade foi feita na sala maior, com tatame, delimitei o espago, o que proporcionou
melhor compreensao dos sons. As atividades ao ar livre, também, traziam aspectos positivos,
pois as criancas ficavam mais a vontade para se expressar com tranquilidade. As aulas foram

melhores do que na primeira semana.

4.5.3 Semana 3 -12 a 14 de novembro

Continuei com a estratégia de realizar atendimentos individuais ou em pequenos grupos,
alternados com aulas coletivas, A maior parte das criangas ja demonstrou, neste momento,
conseguir realizar os exercicios em conjunto e se recordar das melodias. Elas se lembraram das
historias e cangdes. Estavam muito interessadas em sair para o atendimento em grupos menores,
pois poderiam estar mais proximas umas das outras e interagir mais. Percebi que observar cada
um com mais cuidado trouxe maior interagdo no grupo, pois aproximou as criangas entre si,
assim como elas estabeleceram um vinculo maior comigo. Os exercicios com movimentos
ganharam mais precisdo no ritmo e na afinagdo. As criangas pareciam gostar das aulas e das

atividades.

4.5.4 Semana 4 - 26 a 29 de novembro

Na quarta semana de aulas, intensificaram-se as relagdes humanas entre mim e os
alunos, permitindo que eles se expressassem melhor nas aulas, com mais empenho, mas que,
também, demonstrassem mais a sua vontade pessoal, de forma a querer impor seus desejos.

Em rela¢do ao comportamento coletivo, as criangas conseguiram realizar as atividades
e manter a ateng¢do por um tempo maior. O conhecimento prévio e o consequente dominio das
atividades colaborou, também, para isso. Foi interessante observar que isso acontecia, nao
somente nas aulas de musica, mas em outras situacoes, de modo que € possivel afirmar que a
classe evoluiu como um todo. Observei, novamente, as criangas em outros contextos, fora da
aula de musica, e constatei que elas apresentavam o mesmo progresso nas (outras) atividades
regulares.

E importante dizer que ndo é possivel separar a aula de méisica do processo completo da
educagdo, pois tudo estava acontecendo simultaneamente e de maneira integrada. Por exemplo,
ao participar com eles do lanche coletivo, do momento de fazer pao e da aula de inglés, notei

que a capacidade deles de estarem calmos para ouvir a professora e os colegas havia melhorado
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substancialmente. O grupo era heterogéneo. Algumas criangas haviam aproveitado muito mais
os conteudos do que outras. Apds esta semana, houve, ainda, mais dois dias de aulas em
dezembro, quando fizemos uma aula final de encerramento ¢ uma avaliagdo com as criangas,

que sera apresentada mais adiante.

4.6 DESCRICAO DAS AULAS - FUNDAMENTAL 1

Esta turma demonstrou, desde o inicio, um comportamento coletivo mais organizado. E
possivel supor que isso se dava pela idade. No entanto, apesar da maior facilidade de repetir
comandos e prestar aten¢do, também apresentaram grande tendéncia a agitagdo e a dispersao
do foco de atencdo. De maneira geral, as vozes das criangas apresentavam mais rouquidao e
dificuldade para alcancar os tons agudos do que a turma do Jardim. E, diferentemente dos
menores, eles conseguiram realizar todas as atividades propostas e pareceram gostar do
conteudo. Apesar disso, essas criangas mantiveram o comportamento dificil, a dispersdo e as
brincadeiras paralelas, at¢é o final do processo. A classe era muito heterogénea e o
comportamento que prevalecia parecia atrapalhar o desenvolvimento de algumas criangas.

Quanto as aulas, o resultado foi similar ao do Jardim 2, exceto o fato de eles terem
captado o conteido com muito mais rapidez. Em poucas aulas, aprenderam os exercicios e as
cancoes. O conteudo pareceu adequado a idade e as criangas realizaram com propriedade o que
foi pedido. Conforme repetiam, iam melhorando a execucdo. Porém, fiquei com a sensagdo de
que o tempo poderia ter sido mais bem aproveitado. Nao consegui perceber se houve relevante
transformagdo sonora nessa turma apos dez aulas coletivas. Acredito que os atendimentos
individuais fizeram toda a diferenca para uma boa avaliagdo do processo e para seu resultado.
Por ndo os ter feito neste grupo, conclui que algumas criancas aproveitaram bem os exercicios,

e outras, pouco ou quase nada.

4.7 ELEMENTOS TEMATICOS QUE SURGIRAM DAS AULAS- ANALISE
FENOMENOLOGICA

Para realizar uma analise fenomenologica dos dados obtidos, primeiramente observei a
descricdo dos audios gravados, Pelo fato de as gravagdes apresentarem, na maior parte das
vezes, sons musicais, ndo foi realizada uma transcri¢do completa, mas sim anotacdes. A partir
desta observacao, identifiquei “temas ou invariantes” que emergiram da audi¢do do material

gravado: “Os temas referem-se a elementos comuns que aparecem dentro das descrigdes e entre
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elas. O que identifica um tema sdo sua importancia e sua centralidade” (Moreira, 2002, p. 123).
Com base nesses temas, retinem-se “conjuntos de esséncias que caracterizam a estrutura do
fendmeno” (Moreira, 2002, p. 123).

A partir da observacao fenomenoldgica dos dados coletados, feita a partir da audicao

cuidadosa dos 4udios referentes as aulas das duas turmas, emergiram as seguintes tematicas:

1) Demanda por aten¢do individual: esse foi um tema recorrente em praticamente todas
as aulas, em especial na turma do Jardim 2. Apesar de serem apenas um ano mais
novas, as criangas de 5 ¢ 6 anos demandaram muito mais aten¢do para si do que as
do Fundamental 1. Porém, todas pediam por dedicacao individual do professor, de
alguma forma. Queriam ser ouvidas, contar historias, mostrar o que aprenderam,
inventar brincadeiras. Muitas vezes interrompiam as atividades para contar alguma
historia pessoal. Por isto, considerei muito adequados os atendimentos em grupos
menores, que satisfizeram estas necessidades das criangas, deixando-as mais calmas
e integradas. Todo dia, eu ouvia frases como “tia, deixa eu contar um negocio”.
Acredito que ouvir o que as criangas tinham para contar foi muito bom para todos.

2) A segunda temadtica que emergiu dos 4udios foi a clara influéncia que as criangas
exerciam umas sobre as outras, € no grupo. As vozes das criangas eram afetadas de
acordo com a dupla ou grupo em que estavam. Elas se influenciavam mutuamente,
de forma visivel e audivel, o que poderia ajudar ou atrapalhar o resultado. Quando,
sem querer, juntei determinadas criancas, as aulas renderam muito mais, em termos
de fluidez e resultados. O grupo maior também se modificou apos os atendimentos
individuais, O olhar para o individuo fez toda a diferenca para o grupo completo.

3) O terceiro tema foi a amizade e a integracdo. Era muito importante para as criancas
interagirem com os colegas e com as professoras. Gostavam muito de exercicios em
grupo, de dar as maos, fazer as dancas e as massagens.

4) O quarto tema foi o ndo julgamento. Esse grupo nao tecia julgamentos acerca da voz
dos colegas (ndo houve nenhum caso). Também nao julgaram as proprias vozes e,
em nenhum momento, expressaram comentarios a esse respeito. Pareciam estar
felizes com a propria maneira de fazer. Apoiaram uns aos outros e respeitaram os
mais timidos. Desta maneira, durante o processo, se tornaram mais confortaveis em
se expressar. Acredito que esta forma de agir gere felicidade na pratica, e nesse ponto,
essas criancas poderiam ser um exemplo para os adultos.

5) O quinto tema encontrado foi observar que as criangas ndo criavam expectativas. Elas

se divertiam com a pratica, ndo criavam tensao por resultados (e também nao foram
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cobradas), simplesmente aproveitavam o momento. Acredito que este elemento
proporcionava alegria na pratica.

6) O sexto aspecto que se tornou uma tematica foi a observacao de que a facilidade das
criangas com o aspecto ritmico era mais evidente do que com as alturas. Por isso, os
exercicios com pausas foram muito adequados, pois, mesmo que no comego elas nao
acertassem os tons, respiravam corretamente. Especialmente no inicio do processo a
seguranca com o ritmo prevalecia. Muitas vezes elas misturavam as alturas, cantando
melodias paralelas e outras notas. Com o tempo, foram aprendendo as melodias e
apods estarem seguras, passaram a cantar as notas dadas de forma afinada.

7) Outra tematica recorrente foi o brincar. Brincar era algo constante, elas queriam
sempre brincar de alguma coisa no final (ou no meio) das atividades. No inicio, as
brincadeiras atrapalhavam muito as aulas, com muitos risos, diversdo e conversas
paralelas. Comecei a perceber que elas queriam brincar comigo, entdo passei a
instituir brincadeiras no final, o que aumentou o foco nas atividades. Gostavam de
jogos (adoravam decidir a ordem para cantar jogando “pedra, papel, tesoura”),
tirolesa e futebol (pedidos constantes para jogar comigo no final das aulas).

8) Outra tematica foi falta de energia por parte das criancas. Algumas apresentavam
moleza, desanimo ou falta de entusiasmo para fazer as atividades e isso se refletia
em sua voz. Esse comportamento apatico foi recorrente em apenas alguns alunos,
mas foi motivo para gerar preocupagao.

9) A dispersao da atengdo surgiu como uma tematica, pois gerou em mim uma questao
inquietante. Essa falta de aten¢do e de foco que foi apresentada pela maior parte das
criangas seria, apenas, por causa da idade, ou se deveria ao ambiente em que estao
inseridas? O mundo moderno se desenvolve sem respeito pelo espago sonoro; até que
ponto isso estaria influenciando negativamente as criangas?

10) A proxima tematica que emergiu foi a maneira fécil de as criancas realizarem os
exercicios da Escola do Desvendar da Voz. Ao observa-las, a pratica parecia algo
muito natural, pois, simplesmente, imitavam, sem pensar a respeito. Apesar de
demorarem um pouco para encontrar a maneira correta (ou pré-estabelecida) de
realizar os exercicios, elas sempre faziam. Na maior parte das vezes, relataram ter
achado os exercicios faceis.

11) Outro tema recorrente nessa vivéncia foi a interferéncia do som ambiente. Havia,
além dos sons da natureza ao entorno, muito ruido na Escola, por causa da forma

da construcao, que fazia com que eles reverberassem em demasia, em especial nos
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momentos em que havia criangas no patio ou no refeitorio. Esses ruidos constantes
ndo faziam bem para a atengdo das criangas. Acredito que geravam estresse. E
possivel ouvi-los em quase todos os audios gravados.
12) Outra tematica que despertou interesse foi a constatacdo da beleza das vozes
individuais, em sua maior parte, muito puras em relacdo ao timbre, doces e
saudaveis. Mesmo as que estavam roucas, tinham algo unico, algo humano e
sagrado, que pertencia a cada crianga. O potencial das criancgas € incrivel.
As tematicas emergentes aqui descritas foram reduzidas a palavras que representassem
a esséncia de cada uma delas. Estas palavras foram organizadas na figura apresentada a seguir

(Figura 42), para formar-se uma ideia do processo como um todo:

Figura 42 — Esséncias
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Fonte: a autora.

4.8 OBSERVACAO DAS AULAS CONFORME OBJETIVOS PRE-DETERMINADOS

Outra estratégia utilizada para analise de dados foi observar o desenvolvimento dos
parametros definidos pelos objetivos esperados no inicio do processo. Ela foi feita de forma
coletiva e individual. Os resultados da observagado coletiva serdo apresentados aqui, em forma
de tabela, e os individuais, no préximo topico, em forma de texto.

Para elaborar a tabela a seguir, levei em consideracao os objetivos pré-determinados
para as aulas. Foi realizada uma comparacdo descritiva dos parametros estabelecidos pelos

objetivos do estudo, observando-os na primeira e na quarta semana de aulas.
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Na tabela a seguir, considerou-se o grupo como um todo, pois as turmas eram bastante
heterogéneas e as criancas tinham comportamentos e vozes muito diversas entre si. Portanto,
este quadro representa uma configuracao geral de uma turma complexa e diferenciada, e
demonstra o que sobressai quando estao agindo de forma coletiva. Este fato se evidencia quando
as criangas sdo observadas na sua individualidade, conforme demonstrado no proéximo tépico.
Os itens da primeira coluna foram elaborados de acordo com o que se pretendia desenvolver
nas aulas, de acordo com os objetivos do estudo. Nas colunas subsequentes, observou-se como
a classe se manifestou em relagdo a eles, no final do processo. A respiracdo foi avaliada
juntamente com o aspecto ritmico dos exercicios, pois o objetivo destes era que a inspiracao

acontecesse naturalmente nas pausas.

Quadro 6 — Observacao das turmas coletivas

Jardim 2

Fundamental 1

Coordenacio entre
respiracio e ritmo

Adequada, apresentou melhora apds as
vivéncias

Adequada, apresentou melhora
apos as vivéncias

Percepcio tonal,
repeticio de tons,
afinacio

No inicio varidvel, melhorou com a
pratica, que trouxe seguranca melodica
em relag@o aos exercicios e cangdes

No inicio variavel, melhorou com
a pratica, que trouxe seguranga
melédica em  relagdo  aos
exercicios e cangdes

Voz, emissao vocal

Heterogénea, maioria das  vozes
saudaveis, agudas e leves, timbre puro.

Heterogénea, maioria das vozes
saudaveis, porém havia mais
criangas roucas do que no Jardim 2

atencao e foco

Dispersos, mas desde o inicio
conseguiram realizar bem as atividades
propostas em grupo, a atencdo melhorou
muito com o processo

Dispersos, mas desde o inicio
conseguiram realizar bem as
atividades propostas em grupo, ndo
houve modificagao visivel com o
processo

expressao e interacio
com os colegas

A maior parte dos alunos se expressava e
interagia bem com a professora e com 0s
colegas; as vezes se desentendiam, mas se
tornaram mais tranquilos com o processo

A maior parte dos alunos se
expressava e interagia com a
professora e com os colegas. Nao
observaram-se mudancas visiveis

atencio auditiva aos
sons escolhidos

A maior parte dos alunos, ao inicio, se
mostrou pouco atenta, mas houve grande
mudanga com o processo, pois passaram a
se conectar as perguntas relacionadas aos
sons e a responder corretamente a elas

Pouco atentos, melhoraram com o
processo mas ¢ dificil mensurar
quanto

Fonte: a autora.

Os links para os 4udios a seguir demonstram exemplos de atividades realizadas
coletivamente por cada uma das turmas, com a participacdo de todos os alunos (turma
completa). O intuito de compartilhar estes dudios € permitir ao leitor acesso ao processo da

pesquisa, e sdo meramente ilustrativos. Recomendo fortemente ouvi-los com fones de ouvido.



Figura 43 — Jardim 2%

Fonte: a autora.

Figura 44 — Jardim 2%
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Fonte: a autora.

Figura 45 — Fundamental 1 %
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Fonte: a autora.

62 Link para o dudio - Figura 43: https://hdl.handle.net/11449/314114
83 Link para audio - Figura 44: https://hdl.handle.net/11449/314114
64 Link para audio - Figura 45: https://hdl.handle.net/11449/314114
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Figura 46 — Fundamental 1 %
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Fonte: a autora.

4.9 OBSERVACAO INDIVIDUAL DAS CRIANCAS DO JARDIM 2

Os alunos do Jardim 2 foram observados individualmente (17 criangas). Os
atendimentos ocorreram de forma desigual por fatores como faltas ou indisponibilidade delas.
A classe foi dividida em pequenos grupos, que podiam ter quatro, trés, duas ou até uma Unica
crianca. Essa ultima opg¢ao deveu-se a casos especificos, como os de criancas autistas. Elas
fizeram as atividades em conjunto e, em alguns momentos, individualmente. E importante
esclarecer que as observagdes aqui relatadas ndo desejam estabelecer juizo de valor acerca das
caracteristicas de cada individuo, ndo ha aspectos “melhores” ou “mais desejaveis” que outros.
Os relatos sdo apenas uma maneira de descrever as particularidades de cada um, em um
determinado ponto de sua existéncia. Certamente ha a busca pelos objetivos mensuraveis, como
por exemplo, precisdo ritmica, afinacdo etc., mas ndo ter desenvolvido algum aspecto nao
significa que determinada crianga ndo tenha sido bem-sucedida na vivéncia. Todos puderam
aprender, integrar-se entre si, € expressar-se a sua maneira, € isto ¢ o mais importante num
trabalho desta natureza. Os exemplos em audio aqui apresentados sdo pequenos excertos das
aulas gravadas. Todos eles contém, além da voz da crianga indicada, a minha voz, € na maioria
das vezes, vozes de outros colegas. Os tons das musicas poderiam variar de acordo com a
crianca. Os nomes dos participantes ndo podem ser divulgados, portanto eles estdo

representados por niumeros. As criangas eram:

65 Link para audio - Figura 46: https://hdl.handle.net/11449/314114
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4.9.1 Crianca 1 (menina)

Apresentou um comportamento bastante expansivo, alegre e seguro. Ela era um pouco
mais velha do que as outras criangas e¢ se expressava com agilidade. Tinha facilidade para
realizar as atividades propostas e adorava comandar as brincadeiras. Apresentou boa
coordenacdo de ritmo e respiracdo nos exercicios, voz saudavel e firme, boa afinacdo, quando
se conectava com atengao ao exemplo, interagia bastante com os colegas e gostava muito de
falar nas aulas, contar historias e interromper os exercicios com propostas. Demonstrou maior
respeito pelas aulas ao final do processo, participando com entusiasmo e diminuindo as
brincadeiras paralelas. Teve uma boa apreensao do conteudo.

Neste 4udio (figura 47) além da crianga 1, estdo a crianga 2 e eu:

Figura 47 — Crianga 15¢

Fonte: a autora.

4.9.2 Crian¢a 2 (menina)

Apresentou um comportamento alegre, mas as vezes mudava subitamente para um
estado de espirito oposto, geralmente ao ter alguma desavenga com algum colega. Apresentou
boa coordenagdo de ritmo e respiragao nos exercicios. Sua voz era saudavel em relagdo as vozes
do grupo, com boa emissdo e sem rouquiddo. Os tons se apresentavam as vezes um pouco
inseguros, mas conseguia afind-los bem caso nao perdesse a atencdo no meio do exercicio.
Gostava bastante de falar e se expressar, contar historias. Era um pouco dispersa, e as vezes nao
captava as propostas. Muitas vezes mudava seu foco de aten¢cdo no meio de uma atividade.

Interagia bem com os colegas. Tinha um pouco de dificuldade na articulag@o de alguns fonemas.

6 Link para audio — Figura 47: https:/hdl.handle.net/11449/314114
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Ao final do processo, apresentou mais calma e integra¢do nas atividades. Exemplo de 4udio

(com crianga 1 e comigo):

Figura 48 — Crianca 27

Fonte: a autora.

4.9.3 Crianc¢a 3 (menino)

Apresentou um comportamento calmo e timido, retraido. Apresentou boa coordenagao
ritmica e respiratéria, a afinacdo dos tons, algumas vezes, ficava baixa, por colocar pouca
energia na produ¢do do som. Sua voz era saudavel e muito suave, até dificil de ouvir. Prestava
atenc¢do nos exemplos e tinha a aten¢do focada. Interagia bem com os colegas e falava pouco.
Ao final do processo estava mais solto e participativo, demonstrando que tinha absorvido muitas

coisas. Neste exemplo, além da sua voz, estdo a minha e a da crianca 8:

Figura 49 — Crianga 368

Fonte: a autora.

87 Link para dudio - Figura 48: https://hdl.handle.net/11449/314114
68 Link para audio - Figura 49: https://hdl.handle.net/11449/314114
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4.9.4 Crianca 4 (menina)

Era muito interiorizada, calma e concentrada. Falava baixo ¢ interagia suavemente com
as outras criangas. Apesar de parecer timida a primeira vista, se expressava com tranquilidade.
Apresentou o0tima coordenagdo ritmica e respiratoria, 6tima afinacdo. Sua voz era saudavel,
suave, muito leve e musical. Era participativa e focada para ouvir os exercicios. Também
gostava de contar historias, s6 que calmamente. Enquanto todas as criangas corriam para voltar
para a classe, ela ia devagar, em pequenos passos. Seus pais tinham um hotel de meditagao nas
montanhas, e ela sempre falava de suas vivéncias 14, o que poderia explicar, em parte, esse
comportamento tdo original. Teve uma 6tima apreensdo do conteudo. Neste exemplo, estd com

a crianca 15 (um dos meninos autistas) e comigo:

Figura 50 — Crianca 4%
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Fonte: a autora.

4.9.5 Crianc¢a 5 (menino)

Demonstrou um comportamento agitado e desafiador, especialmente no grupo maior.
Nas aulas em pequenos grupos, tendia a ser mais calmo. Demonstrava alguma tendéncia para
tratar as atividades com certo desleixo e deboche. Este fator se modificou com o processo. As
vezes tinha falas incomuns para a idade e descobri que vivia com irmdos e/ou primos
adolescentes e jovens. Apresentou adequada coordenagao de ritmo e respiragdo nos exercicios.
Quanto a afinagdo, tinha dificuldades, geralmente cantava os tons mais baixos do que era a
proposta e apresentava rouquiddo. Interagia bem com a turma e gostava de comandar as
brincadeiras. Conseguia focar a atencdo, quando assim desejava. Quando fez a aula com a

crianca 15, um dos meninos autistas, melhorou substancialmente, tanto na questao vocal quanto

% Link para audio - Figura 50: https://hdl.handle.net/11449/314114
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em seu comportamento. No final do processo, estava mais calmo e respeitoso e pdde absorver

algum contetudo. No dudio a seguir, estd comigo e com a crianga 3:

Figura 51 — Crianca 57

Fonte: a autora.

4.9.6 Crianc¢a 6 (menino)

Apresentou um comportamento desafiador, pois ndo estava disposto a seguir regras.
Falava baixo com os colegas e ndo comandava visivelmente as brincadeiras, mas sempre queria
estar envolvido nelas, e interagia bem com a turma. Era muito esperto. No inicio das vivéncias,
fazia as atividades com desleixo e um certo deboche. Nas aulas individuais, foi ficando mais
atento e integrado. Apresentou boa coordenacdo de ritmo e respiragdo nos exercicios e bom
foco de atengdo. Sua voz apresentava rouquidao e falava com tensdo na base da laringe, o que
resultava em uma afinagdo falha, ndo conseguia emitir os tons ouvidos. Interagia bem com os
colegas. Com o processo, apresentou progresso na aprendizagem e criou um vinculo mais

saudavel comigo. Passou a cooperar com o grupo. Neste dudio, estd com a crianca 13 e comigo:

70 Link para audio - Figura 51: https://hdl.handle.net/11449/314114
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Figura 52 — Crianca 67!

Fonte: a autora.

4.9.7 Crianc¢a 7 (menino)

Ele apresentava um comportamento timido e calmo. Demonstrava amizade e
preocupagdo com os colegas, especialmente com o amigo autista, a crianga 15. Apresentou boa
coordenagao de ritmo e respiragao nos exercicios. Sua voz era muito leve, suave e contida,
talvez por timidez. No inicio, era bem dificil de ouvi-lo e sua afinacao era indefinida. Quando
fez aula com a crianga 4, demonstrou grande melhora, pois teve mais coragem de liberar seus
sons. Interagia bem com os colegas. Tinha bom foco de atengdo e compreensdo dos comandos.
Com o processo, ficou mais confiante e consegui ouvi-lo melhor. Demonstrou boa apreensao

do contetido. Neste dudio, esta com as criangas 13 e 10 (e comigo):

Figura 53 — Criang¢a 77
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Fonte: a autora.

! Link para dudio - Figura 52: https://hdl.handle.net/11449/314114
72 Link para audio - Figura 53: https://hdl.handle.net/11449/314114
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4.9.8 Crianca 8 (menino)

Ele apresentou um comportamento timido e tranquilo. As vezes, ficava chateado com
alguma coisa. Interagia amigavelmente com os colegas. Gostava de contar historias de sua
familia. Apresentou boa coordenacdo de ritmo e respira¢do nos exercicios. Sua voz era muito
aguda e leve, com timbre muito claro. Tive dificuldade para ouvi-lo no inicio das atividades. A
afinacdo aparecia indefinida, as vezes mais grave, as vezes mais aguda do que a proposta pedia,
por colocar pouca energia na emissao vocal. Tinha bom foco de atengdo, mas, as vezes, se
dispersava. Faltou bastante, por estar viajando com a familia. No processo, ndo se modificou a
ponto de eu conseguir observa-lo, mas participou das aulas e acredito que tenha tido boa

apreensao do contetido. Neste exemplo, esta com a crianga 1 (e comigo):

Figura 54 — Crianca 87

Fonte: a autora.

4.9.9 Crianc¢a 9 (menino)

Era a crianga mais jovem da turma, portanto seu comportamento era um pouco diferente
do dos colegas. Era bastante alegre, e seu foco de atencdo era mais disperso do que o das outras
criangas: frequentemente, se desligava das aulas, permanecendo em seu mundo proprio. No
entanto, falava bastante e se integrava com a classe, embora com muita dificuldade em agir
coletivamente. Apresentou 6tima coordenacao de ritmo e respiragdo nos exercicios. Era muito
afinado. Sua voz tinha uma emissdo, pura e consistente, € um timbre claro e presente. Tinha
dificuldade com alguns fonemas. No processo, apresentou melhora na aten¢do, e no “fazer as

propostas na hora certa”. As aulas em grupos menores foram muito importantes para ele, pois,

73 Link para audio - Figura 54: https://hdl.handle.net/11449/314114
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simplesmente, ndo fazia as atividades com os outros no grupo maior. Acredito ter tido uma boa

apreensao do contetido. Neste exemplo, esta com as criangas 8 € 6 (e comigo):

Figura 55 — Crian¢a 97

Fonte: a autora.

4.9.10 Crianca 10 (menina)

Ela apresentou temperamento forte e decidido e alternancias repentinas de humor, que
variava entre muito alegre e muito triste; também, costumava ficar brava com os colegas.
Adorava participar das brincadeiras e se integrava com as outras criangas. Gostava de expressar
sua vontade, fazer muitas perguntas e contar historias. Era dispersa em relagdo ao foco de
atencdo, mas conseguia fazer bem as atividades, quando se dispunha. Apresentou boa
coordenagdo de ritmo e respiracdo. Sua voz era forte e presente, mas tinha dificuldade em
relagdo a articulacao de alguns fonemas (trocava o [r] pelo e [1] € o [b] pelo [p]). A afinacdo
dos tons foi satisfatoria. Apresentou desenvolvimento ao integrar-se melhor com o contetido e
a participar melhor, ao final do processo. Teve boa apreensdo do conteido. No exemplo a

seguir, esta com a crianga 2 € comigo:

74 Link para 4udio - Figura 55: https://hdl.handle.net/11449/314114
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Figura 56 — Crianca 107

Fonte: a autora.

4.9.11 Crianca 11 (menina)

Ela apresentou um comportamento peculiar, pois era uma das criangas autistas. Gostava
de falar bastante e contar historias, mas tinha muita dificuldade em ouvir, especialmente se
outra crian¢a ou a professora discordassem dela. Tinha dificuldade para integrar-se com os
colegas, mas interagia com eles, brincava e brigava também. Demostrava mudangas de humor,
dificeis de reverter. Andava na ponta dos pés. Tinha sensibilidade sonora e muitas vezes se
irritava com os sons do ambiente ou produzidos por nds. Nao prendia sua atengao nas atividades
da aula, e sempre voltava para conversar acerca do assunto que desejava. Nao foi possivel
conhecer muito bem a sua voz, pois ela s6 participou cantando de um atendimento em grupo
pequeno. Depois, passou a se recusar a participar das aulas, saindo somente sozinha para
atendimentos individuais. Neles, ndo queria cantar, mas fazia questao de ir. Dizia que o som do
canto a incomodava, mas algumas vezes aceitou experimentar instrumentos como o kantele e o
metalofone, que prenderam sua aten¢do por algum tempo. Neste exemplo em audio, estd

comigo:

75 Link para audio - Figura 56: https://hdl.handle.net/11449/314114
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Figura 57 — Crianca 117

Fonte: a autora.

4.9.12 Crianca 12 (menino)

Ele apresentou um comportamento alegre e tranquilo. Era timido, as vezes se dispersava
um pouco, mas era capaz de manter o foco de atengdo e ouvia os exemplos. Interagia bem com
os colegas e gostava de brincar e se divertir. Apresentou boa coordenagdo de ritmo e respiracao
nos exercicios. No inicio, sua voz era muito suave e sua afinagdo era baixa, talvez por nao
aplicar energia suficiente. Com o tempo, melhorou bastante a afinagdo. Sua voz era bem leve,
com timbre claro. Apresentou maior desenvoltura no final do processo, apos aprendizagem dos

exercicios, e aproveitou os contetdos. Neste dudio, estd cantando comigo:

Figura 58 — Crianca 1277

Fonte: a autora.

76 Link para dudio - Figura 57: https://hdl.handle.net/11449/314114
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4.9.13 Crian¢a 13 (menino)

Ele era bastante alegre, sorridente, ativo e cheio de energia. Apesar de ser, em geral,
brincalhdo e expansivo, em algumas ocasides mostrava-se envergonhado. Tinha atencao
dispersa, mas era capaz de captar os exemplos. Falava bastante e interagia com os colegas.
Apresentou boa coordenacdo ritmica e respiratéria nos exercicios da Escola do Desvendar da
Voz. Conseguia boa afinacdo quando atento; sua voz era muito leve, aguda, e as vezes um
pouco soprosa. Durante o processo, passou a respeitar as aulas e a participar mais ativamente.

Teve boa apreensao do contetido. Neste exemplo, estd com a crianga 9 € comigo:

Figura 59 — Crianca 137

Fonte: a autora.

4.9.14 Crianc¢a 14 (menino)

Ele era alegre, entusiasmado, inteligente e muito participativo. Gostava de fazer as
atividades e incitava os colegas a fazerem também. Interagia com eles e pedia para brincar ao
final das aulas, especialmente jogar futebol, uma combinacao que eu havia feito com os alunos
e tinha que cumprir. Era muito rapido para compreender as propostas e executa-las. Sua atengdo
era 6tima, ele conseguia perceber o que fazer mesmo se a classe estivesse um caos. Apresentou
boa coordenacdo de ritmo e respira¢do nos exercicios. Sua voz era limpa e clara. Apresentava
dificuldade para articular alguns fonemas. Esta dificuldade foi aumentando inexplicavelmente
durante o processo e, entdo, eu soube que ele teria que fazer uma cirurgia. No final do ano, se
ausentou das aulas por este motivo, e até onde eu sei, tudo ficou bem. Seus resultados foram
desde o inicio muito bons e ele desenvolveu uma linda amizade comigo e com toda a turma, e

fez muita falta no final. Neste exemplo, aparecem a sua voz e a minha:

78 Link para audio - Figura 59: https://hdl.handle.net/11449/314114
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Figura 60 — Crianca 147
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Fonte: a autora.

4.9.15 Crianca 15 (menino)

Era uma das criangas que estava dentro do espectro autista. Ele ndo interagia com a
turma da mesma forma que as outras, mas repetia frases e sons. Se movimentava, na maior parte
do tempo, em uma espécie de dancga, e fazia sons para si proprio. Parecia estar autocentrado,
num “mundo interno”, mas, a0 mesmo tempo, mostrava-se completamente atento a tudo que
acontecia. Imitava com perfei¢io os exercicios. As vezes se desconectava, ¢ depois, retornava.
Diferentemente das outras duas criangas autistas, gostava de participar dos atendimentos em
pequenos grupos. As outras criangas tiveram com ele comportamento carinhoso, ndo presenciei
“bullying” nas aulas. Apresentou boa coordenagdo ritmica e respiratoria. Sua voz era aguda,
afinada, timbre puro e claro. Tinha a capacidade particular de lembrar-se do que havia
aprendido e de reproduzir os sons, as falas e as melodias com exatiddo. Foi relatado pela
professora de classe que ele j& sabia falar inglés e seu desenvolvimento matematico era bem
acima da expectativa para a idade. Durante o processo, foi se tornando cada vez mais propicio
a interacdo. Com certeza, teve uma excelente apreensao dos contetidos. O audio a seguir, com
a crianga 4, ja foi apresentado na figura 50, a pagina 155. Decidi ndo o editar para poder

demonstrar um exemplo mais completo deste caso.

7 Link para audio - Figura 60: https://hdl.handle.net/11449/314114
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Figura 61 — Crianca 15%

[m] % [m]
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Fonte: a autora.

4.9.16 Crianca 16 (menino)

Era uma crianga alegre, inteligente e conversadora. Apresentou um comportamento
disperso e adorava contar histérias e brincar. Falava bastante em todas as aulas, e tinha
tendéncia a ndo querer participar. As vezes saia da roda e ia para o seu canto particular. Gostava
de chamar a atengdo para si. Tinha um bom foco de atenc¢ao, mas pouca disposi¢ao para fazer
o que se pedia. Apresentou boa coordenagdo de ritmo e respiracdo nos exercicios. Sua voz
apresentou rouquidao e, as vezes, usava falsete. A afinagdo, em geral era baixa mas, quando ia
para o falsete, ficava acima do que se esperava. Na voz falada, apresentava um pouco de tensao
na laringe. Durante o processo, foi se integrando mais e passou a ser mais brincalhdo e menos

desafiador. Teve boa apreensao do conteudo. No exemplo a seguir, estd comigo:

Figura 62 — Crianca 16%!
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Fonte: a autora.

80 Link para 4udio - Figura 61: https://hdl.handle.net/11449/314114
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4.9.17 Crianga 17 (menino)

Ele era uma das criangas dentro do espectro autista. Interagia muito pouco com as outras
criancas e quase nao falava. Ficava, na maior parte do tempo, em brincadeiras individuais, no
canto da sala. Se alguém tentasse interagir, ele reclamava. Uma das professoras de sala tinha
uma relagdo especial com ele, que s6 obedecia as suas sugestdes. Nao participou de nenhuma
aula coletiva, mas concordou em tomar parte em alguns atendimentos individuais e em
pequenos grupos, desde que essa professora estivesse com ele. Jamais cantou, mas gostava de
tocar teclado e metalofone sozinho. Durante todo o periodo em que tivemos aulas de musica,
ele ndo quis interagir nos jogos propostos, nem comigo, nem com as outras criangas. Gostava
de criar e fazer sons nos instrumentos, a sua maneira. Durante o processo, apresentou pouca
ou nenhuma modificagdo em seu comportamento e interesses. Demonstrava preferéncia ao
aspecto ritmico da musica, criando padrdes em seus improvisos. Espero que ele tenha

aproveitado as vivéncias. No exemplo a seguir, estd comigo, experimentando o metalofone:

Figura 63 — Crianca 17%

Fonte: a autora.

4.10 AVALIACAO - 9 E 10 DE DEZEMBRO

Em dezembro, ao final do processo, realizei com as criangas e com a professora principal
da classe uma atividade de avaliacdo. Eu as reuni novamente em grupos pequenos, e realizei as
seguintes perguntas:

a) Do que vocé se lembra das aulas?

b) Vocé gostou das aulas? Por qué?

82 Link para audio - Figura 63: https://hdl.handle.net/11449/314114
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Algumas criangas ja tinham saido de férias (cerca de 5), entdo, um grupo reduzido
respondeu a essas questdes. Ao responder a primeira pergunta, eles simplesmente cantaram
exercicios ou musicas das quais se lembravam. Depois, eu os ajudei a se lembrarem de outros.
De maneira geral, recordaram de quase tudo. A segunda questio, todas as criangas questionadas
responderam sim, menos a crianga 11, que disse ndo ter gostado. Aqui, coloco alguns exemplos

em audio desta avaliacdo:

Figura 64 — Criangas 3, 7, 10, 13 e 15 - avaliacio®

==Y

Fonte: a autora.

Figura 65 — Crianga 11 - avalia¢io®

Fonte: a autora.

8 Link para dudio - Figura 64: https://hdl.handle.net/11449/314114
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Figura 66 — Criangas 1, 2 e 4- avaliagido®®

[=]

. |
k-
Fonte: a autora.

Entrevistei, entdo, a professora regular da turma do Jardim 2, para compreender como
foi a vivéncia da musica para as criangas, a partir de seu ponto de vista.

Pergunta - Como ¢ a relacdo da turma com a musica e os sons?

Resposta - Eles amam a musica ¢ a musica os motiva. Sempre que tém uma atividade
com musica, eles interagem muito bem.

Pergunta - Como eles evoluiram neste semestre em relagdo a musica e a tudo que diz
respeito a expressao vocal e dos sons?

Resposta - Eles prestaram mais atengdo nas musicas ¢ decoraram mais rapido. Eu
ensino uma musica e logo eles ja estdo cantando. Antes eles demoravam um pouco mais.

Pergunta - Acha que nossas aulas colaboraram com isso?

Resposta - Sim, muito. Trouxe mais tranquilidade para eles. Foi bom.

Pergunta - Observa alguma melhora na musicalidade deles?

Resposta - Sim. Nas musicas da formatura® eles interagiram bastante, participaram. As
vezes a gente pensa que eles ndo estdo ouvindo, mas estdo, pois depois ficam cantando o que
aprenderam.

Pergunta - Observa alguma mudanca na qualidade de emissdo vocal nas criancas?

Resposta - Sim. A (Crianga 1), por exemplo, canta muito bem. O (Crianca 15) ama
musica, acho que fazer essas atividades o deixou mais feliz.

Apos a apresentacdo destas avaliagdes, encerra-se este capitulo, € o proéximo ira

apresentar as conclusodes deste trabalho.

85 Link para 4udio - Figura 66: https://hdl.handle.net/11449/314114
8 do Jardim para o Primeiro Ano.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Antes de realizar as conclusdes desta pesquisa, gostaria de abrir um paréntese para
compartilhar aqui algumas impressoes pessoais a respeito do meu aprendizado vocal, a fim de
ampliar o significado das reflexdes aqui realizadas. Talvez, este ndo fosse um contetido
adequado para estar nas consideracdes finais, mas penso que € exatamente aqui que este
compartilhar faz sentido, pois ¢ como se este trabalho nao fosse apenas a conclusao de um
mestrado, mas de um processo que se iniciou hd muito tempo. E no inicio do trabalho, eu nao
conseguia enxergar esta conexao. Portanto, acredito que a reflexdo sobre o meu processo
pessoal também seja parte de uma consideragao final.

Antes de iniciar o curso de Cantoterpia - turma III, fundamentado pela Escola do
Desvendar da Voz, eu havia feito diversos cursos sobre voz, e atuava com ela de forma
satisfatoria. Havia passado cinco anos no Coral Jovem do Estado de Sao Paulo e estava
desenvolvendo repertorio. Porém, dentro de mim, sentia que algo faltava. Nao parecia que a
voz produzida partia do meu eu individual, ndo sentia que era uma expressdo genuina de mim
mesma. Em 2016, perdi minha mae, e esse vazio ficou ainda maior, minha voz estava
machucada. Nao podia mais cantar. No mesmo ano, conheci a Escola do Desvendar da Voz.
Comecel, no ano seguinte, a fazer cursos a respeito, que levaram a formacao finalizada em
2024. Ao estudar o livro de Werbeck e realizar os exercicios sozinha, notei que, ao tentar
compreender o seu contetido, minha voz se transformava. No curso eu aprendi a realizar os
exercicios corretamente e conheci a Antroposofia, fundada por Rudolf Steiner. Os exercicios
realmente abriram possibilidades para o aprendizado vocal. Percebi que minha voz tinha
mudado substancialmente e se recuperado, ao final do processo. Porém, ainda ndo tinha
encontrado minha expressao livre, como esperava.

Havia também muito contelido sobre a aplica¢do terapéutica dos exercicios. Nao
consegui concordar intimamente com esta abordagem e me conectar com este conteudo.
Também percebi, pela experiéncia nos estdgios, que realmente ndo queria ser terapeuta, € nem
era essa a minha intenc¢do ao iniciar o curso. Mas eu ja era professora de criangas. Pensei que
poderia ajudar as criancas se elas aprendessem alguns aspectos fundamentais do canto de
maneira correta. Foi este processo de muitos anos que culminou na realizacao deste projeto de
pesquisa.

Portanto, sinto que cumpri algo importante ao compartilhar este aprendizado. Eu
aprendi, com a realizacdo desta pesquisa com esta turma de criangas, que o aprendizado vocal

pode percorrer um caminho feliz, desde o inicio. Muita coisa pode ser conquistada com
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suavidade e tranquilidade. A musica € algo que se faz em grupo, que integra os individuos. A
musica permite a eles compartilharem algo de si mesmos. O que as pessoas procuram ao se
interessarem pelo aprendizado musical? Nao seria alegria e expressao de si mesmas? Nao seria
a integragcdo com um grupo, o desenvolvimento da capacidade de ouvir e ser ouvido? Perder de
vista este objetivo traz para o aprendizado e para a vida musical um peso que nao ¢ esperado
no inicio do estudo, deixando que a vaidade e a tensdo tomem lugar do que realmente importava.
As criangas com quem convivi na Escola Waldorf Terra me tocaram de maneira especial, pois
me fizeram recordar desta verdade.

Finalizo aqui este pequeno compartilhar de uma experiéncia pessoal, que se relaciona
diretamente com os resultados deste estudo. A realizagao desta pesquisa foi um longo processo,
desde a fundamentacdo teorica, o planejamento das aulas, a definicdo do contetudo ideal, até a
aplicagdo dos exercicios. Foi uma grande alegria estar com aquelas criangas e foi triste despedir-
me delas.

Acredito que, de maneira geral, os objetivos propostos por esta pesquisa foram
alcancados de maneira satisfatoria. Observei como os exercicios da Escola do Desvendar da
Voz atuaram nas criangas e como elas se desenvolveram neste processo. A pratica foi alegre e
divertida. Os objetivos especificos também foram atingidos, alguns mais efetivamente do que
outros. Houve beneficios visiveis relativos a alguns aspectos do desenvolvimento vocal das
criangas, ja observadas na pesquisa. Outros resultados positivos podem estar conectados com
fatores que ocorriam paralelamente as nossas aulas, como o desenvolvimento escolar e musical
como um todo. Portanto, vou citar aqui aqueles que estavam, evidentemente, relacionados aos
exercicios.

Em primeiro lugar, os exercicios da Escola do Desvendar da Voz abriram portas para o
desenvolvimento da consciéncia do corpo, da voz e dos ritmos respiratorios das criangas com
quem trabalhei. No que diz respeito ao funcionamento adequado da respiragdo para o canto, os
exercicios foram eficientes. Durante as praticas, era muito dificil uma crianga inspirar em outro
lugar que nao nas pausas, € observei que o processo propiciou o desenvolvimento deste aspecto.
A configuragdo das frases fez com que nao houvesse necessidade de se inspirar em outro ponto.
Com os exercicios, a coordenacao da respiracao se desenvolve naturalmente. Isso ocorre, pois
se permite que a respiracao funcione para o ato especifico de cantar, tornando-se automatica,
ao utilizar o proprio canto para encontrar a fluidez entre o inspirar e o expirar. A profundidade
da respiracdo aumenta e ndo € necessario falar sobre isso. O fato de ndo ter que explicar o

processo da respiracdo ¢ muito adequado para criangas desta idade.
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O tamanho das frases melddicas, muito curtas, também tornaram os exercicios bastante
adequados para os pequenos. Ao dominar as melodias, que eram simples, emitiam os fonemas
sem grande dificuldade. A maior parte das criancas conseguiu realizar os exercicios com
facilidade e respondeu bem a eles. Portanto, posso concluir que os exercicios apresentam a
suavidade e o cuidado necessarios para o trato com a voz infantil, pois ndo abusam do delicado
organismo da crianga.

Outro aspecto notado neste estudo foi que o foco de atengdo e a concentragao nos sons,
de maneira geral, também ganhavam for¢a com a pratica. Neste sentido, os exercicios operavam
de maneiras diversas. O “Ng lago” e o “M lago”, com um tom s, favoreciam a concentracao e
a audi¢do, bem como um notavel siléncio ap6s a emissdo do som. Exercicios ritmicos com
dangas, como, por exemplo, “Melodia”, deixavam a classe mais movimentada, mas as criangas
tinham que ter atencdo para atuar coletivamente. Cada exercicio mostrava um modo diferente
de agir. Conclui-se, entdo, que os exercicios permitem o desenvolvimento da atengdo e da
sensibilidade auditiva.

Tenho outra observacdo importante a fazer nesse sentido: ¢ desejavel propor formagao
especial com respeito a audicdo, para professores e pais. E importante que o ambiente onde a
crianga vive, da mesma maneira que a escola, tenha locais em que exista siléncio e a crianga
possa percebé-lo. A agitacdo e a falta de concentragdo das criancas podem estar relacionadas
com a competi¢do sonora no entorno, entre os adultos e no ambiente. As criancas da Escola
Terra, com quem trabalhei, quando atendidas individualmente em um local silencioso, se
acalmavam. Portanto, para as criangas da faixa etdria observada, os exercicios da Escola do
Desvendar da Voz trouxeram trés aspectos positivos muito evidentes:

1) a facilidade na coordenacao da respiragao.

2) as frases curtas, que respeitam a fisiologia vocal infantil.

3) o potencial acréscimo da concentragdo e do foco de atengdo.

Porém, estes aspectos sao observagoes técnicas, e ¢ muito facil reduzir os exercicios a
eficiéncia de seus resultados. Afinal, se outras propostas de ensino de canto também alcangam
esses objetivos, o que teria entdo a Escola do Desvendar da Voz de original? A proposta inicial
de Werbeck ¢ que cada individuo possa acessar seu proprio “eu” e encontre sua expressao vocal
verdadeira. Como fazer com que a pratica ndo se torne apenas algo eficiente e se perca da busca
original da Escola?

Acredito que € s6 a consciéncia do professor que pode dar conta desta resposta. Em
primeiro lugar, porque ndo deve haver apenas uma, e sim diversas reflexdes a respeito. Como

educadora, vou apresentar aqui a minha reflexao.
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Ter consciéncia das ideias de Werbeck ¢ uma parte importante da resposta. O professor,
ao acreditar que cada individuo tem uma voz Unica, “que ressoa no ideal, esperando, porém,
por libertagdo” (Svérdstrom, 2011, p. 33), abre possibilidade para que o estudante possa
acreditar também. O ideal, por ser uma poténcia, nao pode existir de forma plena no mundo das
manifestagdes. Portanto, a aceitagdo de cada individuo tal como ele existe e se manifesta
proporciona um olhar mais gentil aos seres humanos. Ao aceitar as “vozes singulares”, como
diz Adriana Cavarero, e permitir que cada individuo goste de si da maneira que €, pois ele ¢
unico, singular, e essencial para a existéncia de um grupo com determinado formato, ¢ o que
realmente abre novas possibilidades para o canto individual e coletivo. Porque, como
percebemos neste estudo, cada individuo influencia o outro e o grupo. O grupo ¢, na realidade,
um sistema complexo afetado por individualidades.

Do meu ponto de vista, em primeiro lugar, o professor precisa ser, realmente, amoroso
com as criangas, ndo tecer julgamentos a respeito delas, e acreditar no potencial oculto de cada
um, para empreender com algum sucesso uma tarefa tdo ambiciosa, que € guiar o
desenvolvimento de um individuo, mesmo que por um breve momento. Este olhar amoroso nao
pode ser algo hipdcrita. Para tornar claro o que quero dizer, cito o olhar cuidadoso de uma mae
que ama, protege e acredita em seus filhos, mesmo com todos os seus defeitos e as diferengas
expressas entre eles. Se o professor ndo consegue enxergar o valor de cada pequena crianca,
como ir4 inspira-la a querer cantar, mesmo que de maneira inconsciente? E este olhar que pode
fazer a crianca cantar sem medo. E a confianca de poder expressar-se ¢ que vai permitir que
ela desenvolva sua voz. A lembranca de uma pratica harmoniosa podera despertar na crianga
um pequeno gérmen de alegria e trazer felicidade para seu estudo musical e vocal.

O cantar pode ser uma pratica prazerosa € amorosa ¢ a harmonia gerada entre os
individuos nasce da postura do professor, pois ¢ ele que pode orientar uma pratica cooperativa.
Apesar do canto se desenvolver por meio da auto-observagao, ele ¢ essencialmente relacional.
E ¢ por isso que, mesmo que os exercicios estejam sendo feitos corretamente, sem esta postura,
facilmente eles se transformam em algo rigido, preso, “engessado” e controlado, com pouco a
ver com a expressao individual de cada um. Acredito que a potencial integra¢do social que os
exercicios podem trazer nasce desta postura adequada.

Outro elemento que se evidenciou neste trabalho foi que o olhar para o individuo
modifica o todo. Atender as criancas em grupos menores e individuais trouxe resultados
importantes, pois a turma que os recebeu teve um desenvolvimento mais notavel do que a turma

que permaneceu somente no ambito coletivo.
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Estes resultados me fizeram refletir muito a respeito da maneira de se ensinar voz nas
escolas. O que aconteceria se elas se abrissem a novas maneiras de ensinar e proporcionassem
flexibilidade aos professores, ou permitir a realizacdo de atendimentos individuais? Por
exemplo, em uma hora de aula da faixa etaria estudada, em uma classe de 30 criangas, seria
mais produtivo atender a classe toda, ou grupos de cinco criangas em dez minutos? Acredito
que este questionamento ainda esteja muito distante da realidade da maior parte das escolas
brasileiras, mas ¢ importante que seja feito. Ao mesmo tempo, acredito que atendimentos
individuais, sem a perspectiva amorosa citada anteriormente, podem facilmente tornar-se uma
sessao de tortura.

Dessa maneira, ao considerar as condigdes deste estudo, realizado em uma escola de
classe média, com ambiente propicio e liberdade para o professor tomar decisdes, ¢ muito
importante que se faca uma reflexao honesta a respeito de como seria possivel transportar as
ideias aqui apresentadas para outros contextos sociais e educacionais. Porém, neste momento,
ndo ¢ possivel encontrar informacao suficiente para realiza-la com propriedade. Espero que este
trabalho tenha aberto caminhos para esta possibilidade, e que ela fique em aberto, como uma
questao importante a ser respondida.

Por fim, gostaria de ressaltar aqui que a realizacdo deste trabalho significou muito para
o meu aprendizado em todos os aspectos. Ao tentar ensinar, fui eu que na realidade aprendi. As
crianc¢as tém muito a nos mostrar, € me mostraram muito sobre o que realmente significa uma

expressao livre. Os processos sdo sempre uma troca, em um caminho que nao tem fim.
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PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: Voz cantada e Educagdo Musical : uma proposta de ensino de musica para criangas de
5 a7 anos, fundamentada na Escola do Desvendar da Voz.

Pesquisador: Cristiana Rodrigues Pacheco
Area Tematica:

Versao: 1

CAAE: 79294724.0.0000.5663

Instituicao Proponente: Instituto de Artes
Patrocinador Principal: Financiamento Préprio

DADOS DO PARECER

Numero do Parecer: 6.871.728

Apresentacao do Projeto:

Trata-se de um projeto de mestrado que esta sendo desenvolvido no Instituto de Artes-Unesp/SP. A coleta
dos dados tera inicio em 05/08/2024, na Escola Centro Educacional Terra, localizada na cidade de Extrema,
MG.

Objetivo da Pesquisa:
O objetivo da pesquisa é "Constatar a aplicabilidade dos exercicios da Escola do Desvendar da Voz em
criangas com 5 a 7 anos de idade e verificar o seu desenvolvimento musical, vocal e humano, de maneira
integrada e saudavel."

Avaliacéo dos Riscos e Beneficios:

De acordo com as informagdes basicas do projeto, pelo fato da coleta ocorrer durante as aulas de musica
"... é possivel que eventualmente os alunos apresentem constrangimento, vergonha, indisciplina, cansago
fisico ou psicolégico. Para lidar com estes riscos, propde-se pausas, conversas individuais ou coletivas,
observacédo cuidadosa de cada participante, para que a experiéncia seja agradavel e prazerosa para todos."
Em relagdo aos beneficios, a proposta indica que "Espera-se que os exercicios aplicados com a finalidade
educacional proporcionem as criangas bem estar fisico e psicolégico, aperfeicoamento da percepgao
artistica do mundo, aprendizado musical e melhora da qualidade e dominio vocal."

Endereco: Avenida Engenheiro Luiz Edmundo Carrijo Coube n° 14-01, Prédio da Segéo Técnica de PésGraduagéo da

Bairro: VARGEM LIMPA CEP: 17.033-360
UF: SP Municipio: BAURU
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Continuacéo do Parecer: 6.871.728

Comentarios e Consideragoes sobre a Pesquisa:

A metodologia proposta, com implicagdes éticas, € de uma "abordagem qualitativa com observagao
participante". As observagdes serdo registradas da seguinte forma: " ... 1) Anotacdes escritas feitas logo
apos a aula. 2) Gravagdes em video das aulas para posterior andlise, que serdo comparadas com as
anotacdes escritas.3) Gravagdes em audio das musicas, com objetivo de analisar o processo de
aprendizado. Para complementar a observagao, serdo utilizados mais dois instrumentos de coleta de dados:
1)  Produgédo de um pequeno diario individual feito pelas criangas, onde elas desenhem suas impressdes
em cada aula. 2) Questionario aplicado aos pais durante o processo, pedindo que eles descrevam como
observaram a atuacao dessa experiéncia em seus filhos." Pelas informacdes basicas e pelo projeto de
pesquisa verifica-se que, no aspecto ético, os riscos sdo minimos para as criangas participantes da pesquisa
e os beneficios superam os riscos, atendendo-se assim ao principio da beneficéncia.

Consideragoes sobre os Termos de apresentagao obrigatoria:
Tanto o TALE quanto o TCLE estédo de acordo com as normas vigentes.
Recomendagoées:

Nzo ha.

Conclusoes ou Pendéncias e Lista de Inadequacgoes:

Sou de parecer a aprovagao do projeto por este CEP.

Consideragées Finais a critério do CEP:
O Comité acata o parecer e aprova o Projeto.

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:

Tipo Documento Arquivo Postagem Autor Situacao
Informagdes Basicas| PB_INFORMACOES_BASICAS_DO_P | 24/04/2024 Aceito
do Projeto ROJETO_2320057.pdf 15:06:40
Folha de Rosto 1folhaderosto.pdf 24/04/2024 | Cristiana Rodrigues Aceito

15:06:10 [ Pacheco
TCLE / Termos de | TALE.pdf 24/04/2024 | Cristiana Rodrigues Aceito
Assentimento / 14:42:55 |Pacheco
Justificativa de
Auséncia
TCLE / Termos de | TCLE.pdf 24/04/2024 | Cristiana Rodrigues Aceito
Assentimento / 14:41:31 Pacheco

Enderego: Avenida Engenheiro Luiz Edmundo Carrijo Coube n® 14-01, Prédio da Secéo Técnica de PésGraduagéo da

Bairro: VARGEM LIMPA CEP: 17.033-360
UF: SP Municipio: BAURU
Telefone: (14)3103-4880 Fax: (14)3103-6050 E-mail: cep.faac@unesp.br

Pagina 02 de 04



176

FACULDADE DE
ARQUITETURA, ARTES E %morm
COMUNICAGAO - asil

UNESP/FAAC
Continuacéo do Parecer: 6.871.728
Justificativa de TCLE .pdf 24/04/2024 | Cristiana Rodrigues Aceito
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Qutros declaracaorelatoriofinal.pdf 11/04/2024 | Cristiana Rodrigues Aceito
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ANEXO B — Tabela do Alfabeto Fonético Internacional — IPA

O ALFABETO FONETICO INTERNACIONAL (revisado até 2019)
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Alguns diacriticos podem ser colocados acima de um simbolo com uma descendente, e.g. IJ



