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RESUMO

Este trabalho aborda a expressividade como a chgucide corporizar desejos,
intencdes, necessidades, entre outros. Nele, boscantontrar meios de auxiliar o cantor
em seu desenvolvimento. A partir da aplicacdo ditgdes Labanianos a arte do Canto,
buscou-se objetivar alguns critérios expressiv@ Mntamos quantificar e nem medir o
gue seria um@erformancecom mais ou com menos expressividade, mas, sisgnedr,
decodificar e produzir, conscientemente, qualidadgsessivas diversas. A voz de Laban,
uniu-se nossa propria voz e esse diadlogo propaui@ndesenvolvimento de um percurso
metodolégico que compreende tanto o fornecimertoatias séries de exercicios para o
crescimento expressivo do cantor como, tambémrsesuirecionados a construcao cénica
daperformance Voltados para a compreensédo de que a voz é, mesma, primeiramente,
movimentacao corporal (embora ndo apenas issggnas possibilidades de movimentos
vocais e corporais gradativos, alternados ou sématis. Esperamos que com esses recursos
0 cantor sinta-se mais apto para passear com d#gseavpelos intermeios, ou seja, as
intermidias com as quais trabalha, passando a hmeree a permitir que florescam as
incorporagdes de certas habilidades de meiosieodistintos. O cantor torna-se, em seu

corpo/voz, ponto de encontro para a expressivitkateal, musical, plastica, literaria, etc.

Palavras-chave:

Canto, Teatro, Laban, ExpressividaBerformance



ABSTRACT

In this research, by approaching expressivenessnagmbodiment of desires,
intentions, and necessities, we look for auxiliays in the development of expression for
singers. Departing from the Laban studies applethé singing art, we tried to make the
expressive skills become more objective. We did int#nt to quantify or to determine
expressiveness levels, but instead, to observegetode it, as well as produce different
qualities of expression. In this research, we piged the voice of Laban to our own voice
and this dialogue contributed to the creation ofiethological path, which comprises new
series of exercises and scenic building tools. Bgleustanding voice, first of all, as body
movement (although not just this), we traced gradwaal and corporal movement
possibilities. We hope that with these resourcasyess can feel more confident when
dealing with the several intermedia present inrtfgd. The singer can use his or her voice

and body as meeting points for musical, theatrggalstic and literary expressiveness.

Keywords:

Singing, Acting, Laban, ExpressiveneBgyformance



RESUMEN

Dirigiéndose a la expresividad, el tema central,igalal que la capacidad de
corporeizar deseos, intenciones y necesidadesarmoatde encontrar opciones que aporten
al cantante en su desarrollo. A partir de la api@@ade los estudios Labanianos sobre el
arte del canto, se ha intentado concretar algumiterias importantes. No hay ningun
intento en esta investigacion para cuantificar dimgna actuacion mas o menos expresiva;
sino observar, decodificar y producir, conscientai@eas diferentes cualidades expressivas
que pueden existir. A la voz de Laban, sumado ragsbpia voz, surgio un didlogo que
permitié el desarrollo de un enfoque metodologiae opcluye tanto el suministro de varias
series de ejercicios para el crecimiento significatiel cantante, asi como los recursos que
se centran en la contruccion del rendimiento esoésie centra en el entendimiento sobre la
voz, en primer lugar, asi como el movimiento derpo (aunque no solo eso), identificando
algunas posibilidades en la voz y algunos movirgrbrporales graduales, alternativos o
simultdneos. Esperamos que con estas caractesjsticaantante se sienta mas seguro de
abordar con facilidad éstos medios, es decir, mégligecursos con los que puede trabajar,
el darse cuenta y permitir aplicar las fusionexcidetas habilidades en diferentes medios
artisticos. Por ejemplo, el cantante identificgpunto de encuentro en su cuerpo y voz para

la expresividad teatral, musical, plastica, litexraetc.

Palabras clave:

Canto, Teatro, Laban, Expresivid&krformance
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INTRODUCAO

O cantor precisa ser um multiartista, desenvol® intermidilidades (ver Anexd)L
Ou seja, por multiartista queremos dizer que, embmantar seja um ato psicofisico
extremamente complexo, apenas cantar ndo paresefg@ente para o cantor, em especial,
na atualidade. Muitas vezes, por precisar lidar esnguestdes literarias, cénicas, plasticas,
etc., envolvidas no ato performético, ele precisschr algum conhecimento em outras areas
artisticas. Segundo Gaudreaelt Marion, citados por Rajewsky,A" intermidialidade [é]
encontrada em qualquer processo de producdo dukyrainda, “(...) um bom entendimento de uma
midia (...) envolve a compreensdo de sua relacAdoardras midias: € através da intermidialidade,
através de uma preocupagdo com o intermidiatice, uqna midia € compreendida.” (2012, p. 20).
Deste modoem seu fazer artistico, o cantor, por vezes, tnabdéntro dos trés conceitos de

intermidialidade propostos poina O. Rajewsky, a saber:

1. Intermidialidade no sentido mais restrito ttansposicdo midiatica(por
exemplo, adaptacdes cinematograficas e romantigacSequi a qualidade
intermidiatica tem a ver com o modo de criagdo de produto, isto é, com a
transformacao de um determinado produto de midmatéxto, um filme etc.) ou de
seu substrato em outra midia. (...)

2. Intermidialidade no sentido mais restrito dembinacdo de midiasque
abrange fendmenos como O6pera, filme, teatro, peebce, manuscritos com
iluminuras, instalagcfes em computador ou de artersg quadrinhos etc.; usando-se
outra terminologia, esses mesmo fendmenos podehaerados de configuracdes
multimidias, mixmidias e intermidias. A qualidadésrmidiatica dessa categoria é
determinada pela constelacdo midiatica que constitu determinado produto de
midia, isto &, o resultado ou o proprio processccalmbinar, pelo menos, duas
mididas convencionalmente distintas ou, mais exatéen duas formas midiaticas
de articulagéo. (...)

3. Intermidialidade no sentido mais restrito mderéncias intermidiaticaspor
exemplo, referéncias, em um texto literario, a Umef, através da evocagdo ou da
imitacdo de certas técnicas cinematogréaficas comadas enzoom dissolvéncias,
fades e edicdo de montagem. Outros exemplos incluem aicalizacdo da
literatura, atransposition d'art a écfrase, referéncias em filmes a pinturas ou em
pinturas a fotografia e assim por diante. As refeids intermidiaticas devem, entao,
ser compreendidas como estratégias de constitdie@entido que contribuem para
a significacdo total do produto: este usa seusrfm®pneios, seja para se referir a
uma obra individual especifica produzida em outi@dian(o que na tradicdo alema se
chamaEinzelreferenz“referéncia individual”), seja para se referinm subsistema
midiatico especifico (como um determinado génerdfildee), ou a outra midia
como sistemaSystemreferenZreferéncia a um sistema”). (RAJEWSKY, 2012, p.
24-26)

! Nessa afirmacdo partimos das consideracdes sabeamidialidade de Irina O. Rajewsky, em seu texto
Intermidialidade, Intertextualidade e “Remediacddtaduzido para o portugués por Thais Flores Niogue
Diniz e Eliana Lourengo de Lima Reis, do qual rejpmmos uma pequena parte no Anexo 1.



A afirmacgéao inicial, de que o cantor precisa ser muitiartista, nos faz repensar
nossas trajetérias quer sejamos cantores, aréistageral ou espectadores-ouvintes. Mesmo
um cantor que esta, aparentemente, imovel necessitma carga expressiva que ultrapasse o
simples emitir de sons e, para tanto, € muito itapbe trabalhar seus potenciais expressivos
juntamente com os musicais. Nao se pretende dirert@gos os artistas ditos fenomenais
possuem formacéo académica tradicional, por oatto,lsua formacéo pode ter se dado de
uma maneira quase imperceptivel por influénciasgissos e vivéncias de seu meio social,

por exemplo.

Profissionais da arte do canto tém se deparado\a@@anais com a necessidade de
serem capazes de atuar de forma polifénica, oy sef@ntexto de trabalho no qual estdo
inseridos exige deles muito mais que uma bela #&spera-se, de modo geral, que eles
tenham dominio da técnica vocal, consciéncia déereticas estilisticas de repertorio,
compreensao das interfaces literarias das cangbésias que executam, uma compreensao
dos diferentes tipos de escrita musical (contenmeaa tradicional), presenca e
desenvolvimento cénicos, capacidade de represguasonagens e outras inumeras
demandas. Além desses pontos citados, o artiskeste modo o cantor, deve ser, por vezes,
capaz de, associando esses e outros elementasnitiam indizivel, ou seja, expressar, por
meio de seu subtexto ou outro recurso, as nuaneesdp estdo escritas e que nhem sempre

podem ser verbalizadas.

Para uma melhor compreensao, podemos ainda dizen gantor pode, ndo somente
lidar com as diferentes midias, mas incorporar €@ em sua atuacdo alguns aspectos
basilares de tais midias. Assim, considerandosartas como midias, o cantor pode instruir-
se nos principios delas. Como sugere Maletta eatdel ao ator, pensamos que o cantor
poderia ser um artista de atuacdo polifénica. @ens varios usos do termo polifonia, a
significacdo comentada por Maletta € a que indias® de varias vozes simultaneamente
executando duas ou mais linhas melddicas. Vozespenilentes, mas de igual importancia
(MALETTA, 2005, p. 45). Para ele:

Em sintese (..) entende-se pa&TOR POLIFONICO aquele que, tendo
incorporado 0s conceitos fundamentais das diversas linguagarnisticas
(literatura, masica, artes corporais, artes plastialém das teorias e graméaticas da
atuacao), é capaz de, conscientemesge@propriar deles, construindo um discurso
polifénico através do contraponto entre os mul§plidsscursos provenientes dessas
linguagens; ou seja, pode atuar polifonicament®mmando-se das varias vozes
autoras desses discursos: 0s outros atores, o, astativersos diretores (cénico,



musical, vocal, corporal), o cendgrafo, o figuriajso iluminador e os demais
criadores do espetaculo. (MALETTA, 2005, p.53) {&ido autor)

Assim, a nosso ver, o cantor poderia absorver dasiadiscursos artisticos, varias
vozes, realizando uma fusdo e uma metamorfoseigi@riacipios, pelos quais ele poderia
construir (e ensinar) sua arte de uma forma maigpbgia, mais fluida. E importante deixar
claro quendo buscamos aqui undeal do cantor-ator-bailarino-pintor, mas uma adicao
gradual de conhecimentos em outras artes de forrmamiar o potencial expressivo do

cantor. Também em consonancia com Maletta:

Entretanto, muito antes disso, o artista mdltiploqae me refiro ndo sera
necessariamente aquele que desenvolveu as divesibdiglades na sueaxima
expressdo de virtuosismomas 0 que conseguiu incorpora-las em stementos
fundamentais conceito que merece, agora, uma especial atedgdormas de
expressao artistica (linguagens artisticas) inesesmd fendmeno teatral — a literatura,
a masica, as artes corporais e as artes plasticasssuem, cada uma delas,
elementos, conceitos, parametros que sdo os fumdasnessenciais para que as
habilidades a elas relacionadas sejam desenvolvidascaso da Mdasica, por
exemplo, poderiamos citar, entre outros, trés elemsgundamentais: ritmo, altura e
intensidade. Quanto ao trabalho corporal, sdo essgeras nogles de equilibrio,
forga, diregdo. J4 as Artes Plasticas tém, entte Bendamentos, os conceitos de
espaco, forma, cor. Por sua vez, a Literatura fonetda-se no conhecimento da
lingua e na pratica da leitura e da escrita. Além disso, para que o ator,
cenicamente, consiga cantar ou tocar um instrumerm sensibilidade e
musicalidade, néo € imprescindivel que isso sdéja é®m absoluto rigor técnico e
virtuosismo, se ele tiver se apropriado da essé&wianiverso musical. (...) Cabe
ressaltar quando se fala dessa incorporacaapenas para que as habilidades
sejam adquiridas isoladamente,mas, principalmente, para se estabelecer uma
relacdo dialogal entre elas e para que o0 artigta capaz de conviver com a
simultaneidade de acdes cénicas, aprimorando sudermacao fisica e motora para
executa-las integradamentde forma que cada uma, ao invés de dificultar,
facilite e estimule a outra. (MALETTA, 2005, p. 22-23) (Grifos do autor)

Ao retomarmos, mais uma vez, a primeira afirmacéstedtexto, de que o cantor
precisa ser um multiartista, um pequeno filme sgteativo pode passar na mente do leitor.
Nesse filme, as associacdes podem ser diversabrdese de umaerformancena qual se
sentisse satisfeito ou insatisfeito por conseguin@o expressar com exatiddo o que queria;
lembrar-se das lacunas ou das oportunidades deiag®®s artisticas existentes em sua
formacdo; lembrar-se da maturidade (ou imaturidaddjstica e suas diversificadas
exigéncias; lembrar-se até mesmo do medo e da culpa por vezes, sentimos por nao

estarmos com as ferramentas necessarias em purgho fpabalho.



Sim, em menor ou em maior grau, ainda pode exustia lacuna na formagéo do
cantor no Brasil (no que diz respeito ao aprendizadramusical), embora ano apds ano haja
um esforco no sentido de resolver as dificuldatlé® pretendemos sanar essa lacuna, mas
contribuir para o encorajamento de cantores, edueagerformers por meio da exposicao
de nosso processo de pesquisa e resultados. Enartedancontram-se 0s que parecem ser
privilegiadamente dotados de taleéhtmas e em relagdo aos que ndo o sdo? Acreditamos q
grande parte das habilidades artisticas, senés,tpddem ser aprendidas, quer depreendam

pouco ou enorme esfor(;o.

E aexpressividade ou seja, a qualidade expressiva, ela é ensin®wl@-se ensinar
alguém a se expressar? Primeiramente, 0 que chanamesse caso, de express@oa
maneira COmo um ser consegue externar, na granaeiandas vezes de modo fisico, suas
vontades, necessidades, desejos, opinibes, arteP@t sua vez, a expressividaderia a
qgualidade do que é expressivo, neste caso, doxptessivo. Nao queremos dizer com isso
que desacreditamos no carater subjetivo da expidsde, ou seja, em seus elementos
interiores, intuitivos e ndo mensuraveis, por eXemp Entretanto, tratamos aqui das
caracteristicas expressivas que podem ser trakall@degistradas de modo mais objetivo,
por acreditarmos que, assim, poderemos auxilialospierformers. Por isso, partimos do

aspecto corporeo da expressdo. Vejamos:

Em seus usos comuresxpressadaliz respeito a exteriorizacdo de conteddos de um
corpo — humano ou néo. Neste sentido, exprimir gifestar, revelar, trazer a baila,
dando forma a contelidos cuja existéncia preced® @wpressivo. E comum se
ouvir, por exemplo, que um animal doméstico temd@u sede na medida em que
se expressa, por meio de comportamentos, algo aaer entendido pelo seu
dono como necessidade de comer e/ou beber. Nosaignim que existe como
necessidade pode ganhar expressdo por meio de dampatos instintivos,
passiveis de decodificacdo por outros animais ‘icplErmente os da mesma
espécie — ou de interpretacdo pelo homem. Entreahosy os processos de
expressdo sdo evidentemente mais complexos, pdises ou produzidos desde a
razdo e a linguagem, e implicados ndo sé com assgkegle, que é condicdo
biolégica do corpo, mas também e, sobretudo, comesejo, que € condicéo
psiquica do corpo humano, construida na alteridiatte,é, na relagcdo com outros
corpos, no jogo da cultura e da linguagem. (SOBGEZBAYOTTO, 2005, p. 106)

2 “Aptiddo natural ou adquirida.” Disponivel em:htfwww.priberam.pt/dipo/talento - Acesso em 14Ag@sto

de 2016.

3“1.Ato ou efeito de exprimir;2. Maneira de exprinfiase, palavra; 3. Manifestacdo de um sentimento;
4. .Caréater, sentimentos intimos, manifestadosspgdstos ou pelo jogo da fisionomia.” Disponivel  :em
https://www.priberam.pt/dipo/express%C3%A30 - Ameem 14 de Agosto de 2016.

“Qualidade do que é expressivo.” Disponivel enpdittwww.priberam.pt/dlpo/expressividade - Acesso ket

de Agosto de 2016.




Todavia, é preciso deixar claro que uma dificuldagdgressiva nao significa,
necessariamente, uma dificuldade de sentir, dddgsejos, mas sim a dificuldade de tornar
tais sentimentos perceptiveis (as vezes compress)spara o outro, dentro da cultura e da
sociedade em que se esta inserido. Também, a sdpresio compreendida pode estar
relacionada, muitas vezes, as diferentes perspscidu pontos de vista, presentes na relacao

de comunicacao.

Em tempo, ressaltamos que o0 ato de se expressargeodtecer ndo somente diante
de outras pessoas, mas em solidao e, muitas \prEag, se expressa com dificuldade quando
esta em grupo, se expressa mais facilmente quazitthe. Nao nos cabe aqui adentrar nas
razBes psicoldgicas e puramente emotivas da edmre€®mo j4 frisamos, iremos nos ater a
corporeidade expressiva percebida (ndo necessati@armempreendida) pelo outro, pelo fato
de que o artista do palco realiza sua arte, grpade das vezes, diante de um publico. Por
corporeidade expressiva, compreendemos a atividamporal que participa do ato
expressivo, ou seja, diferentes graus de tensaeutams utilizacdo do corpo no espaco,
diferentes velocidades de movimentacéo, etc.

Voltando ao assunto do ensino da expressao e dassypdade, acreditamos que elas
podem ser aprendidas, ou pelo menos suas corpoesidaorrespondentes. O professor,
diretor de cena, orientador, maestro, poderia anciinstigar, estimular a descoberta do
aprendizado da expressdo e da expressividade htlmys® um facilitador de tal processo.
Contudo, ao passo que ambas dizem respeito as emogtessidades e desejos mais intimos
do individuo (ou do personagem), é o artista quéardescobri-las, mesmo que, tecnicamente,
sejam indicados posicionamentos e artimanhas paomstrucdo do personagem ou, ainda,

diferentes tipos de respiracéo, de fraseado, dieatere dinamica, dportament; etc.

N&o foi intengcdo dessa pesquisa, no entanto, digantia expressdo em termos
competitivos, avaliando se unpgrformanceou umperformeré mais ou menos expressiva
(0) em relacdo a outros, mas, sim, objetivar, ga, seazer ao alcance do artista algumas
caracteristicas fisicas, sonoras, espaciais, gte, possam ser observadas, treinadas e
controladas em diferentes graus, relacionadas dsaisialidades expressivas.

Nesse sentido, buscando expandir nossa capacidpdessiva, € que surgiu o tema

central dessa pesquisa, ou seja, por meio delammascconfirmar ou refutar a hipétese de



que é pela associagdo e dialogicidade dos prirecii#isicos de certas artes (nesse caso Teatro,
Musica, Canto e Danca) que o cantor pode adquigrs nfierramentas para revelar-se,

exprimir-se de maneira satisfatoria.

Dentre as justificativas plausiveis para a reafinagesse trabalho estdo: 1) A escassez
de bibliografia no Brasil que aborde a utilizac@s drtes supracitadas e de suas interagdes na
formacdo do cantor; 2) Os resultados positivosdoktno projeto de mestrado que podem ser
agora expandidos acrescentando-se a interacdao aMlsairo também os conhecimentos
Labanianos oriundos, principalmente, do estudo aacB; 3) A unificacdo que se tem dessas
artes por abordarem elementos contiguos (formascaexturas, espaco, forca, expressao,
leveza, cromatismo, volume, propor¢cao, impulsosriotes e exteriores, equilibrio, ritmo,
dindmica, densidade, etc.); 4) O crescimento coatijue este trabalho pode trazer aos mais
diversos tipos deerformanceanusicais, potencializando a expressdo do artisla ebra

como um todo.

Dois esclarecimentos sobre as justificativas fagemecessarios. O primeiro € sobre a
escassez de bibliografia. Para exemplifica-la, giiamente, listaremos algumas obras
voltadas para a voz e para o cantor. Podemos cormigggado o trabalho de Miguet al que
analisa os resumos das 9 teses sobre técnica vozak canto, que foram produzidas no
Brasil, na area de musica, entre os anos de 198214 Sobre os assuntos das teses, 0s

autores dizem que:

Do que trata a pesquisa/questfes da pesquisa:t®rateras seguintes questdes nos
trabalhos analisados: Estudo amplo sobre técnical v praticas interpretativas
para a construcdo da sonoridade coral (1); Cangigildira como material para o
ensino de canto no Brasil (1); Apoio respiratériowoz cantada no contexto coral
(1); Didatica da performance no canto lirico e dae o aluno de canto pode extrair
informacdes do texto poético para criar sua perdmea dentro da musica de camera
desde o comeco de seu estudo de canto (1); Argdisédtica do canto popular
brasileiro (1); Processos de criacdo da interpéetagealizados pelos intérpretes-
cantores no ambito da musica erudita (1); Estudwadahumana como simbolo
sonoro no contexto de um bairro da cidade de SaAntiré-SP (1); Estudo do
caminho que o ar faz na inspiracdo no canto er(t}toAnsiedade na performance
do cantor lirico (1). (MIGUElLet al, 2016, s.p.)

Outros trabalhos importantes voltados para a vpara o cantor que podemos listar
sdo: 1)Bel Canto: a history of vocal pedagogye James Stark (1999); On the art of
singing de Richard Miller (1996); 3The Science of Vocal Pedagogle Ralph Appelman
(1986); 4) Higiene Vocal para o canto coral, de M&ehlau (1997); 5) Higiene Vocal,



cuidando da voz, de Mara Behlau; 6) Voz e artedirtécnica vocal ao alcance de todos, de
Edilson Costa (2001); Ma voix chanteéde Raoul Husson (1960); &) canto e le sue
tecniche de Antonio Juvarra (1987); $Jow to sing,de Lilli Lehmann (1952); 10) Voz: o
livro do especialista, de Mara Behlau (2013), dentrtros.

Ainda, para termos um panorama mais amplo sobredugdo da bibliografia vocal
no Brasil e no exterior, realizamos uma baostas portais da CAPES, do SCIELO e do
Google Académico. No portal da CAPES, utilizamodilmo “Artes e Humanidades”.
Primeiramente, utilizamos na busca as palavras &voprpo” e, depois, “voz e cena’. Das
correspondéncias exibidas, respectivamente, 7 a@efh)yuma era voltada para o cantor. No
portal do Scielo, também realizamos a pesquisa @®nerbetes “voz e corpo”. Para esta
busca foram exibidas 41 correspondéncias, das doadgitulos nos chamaram a atencao. O
primeiro titulo,Os corpos que dancaram suas voziesGisela Reis Biancalana (2016), € um
trabalho voltado para a danca. O segundo tikdre corpo e linguagem: a voz na Opeta
Mauricio Eugénio Maliska (2012), apesar do que men@ossa sugerir, é voltado para a area
da psicanalise. Para os verbetes “voz e cena’mf@sibidos 7 resultados, repetindo-se os
dois anteriormente citados. Também para a buscaosowerbetes “canto e cena”, “canto e
corpo”, “canto e teatro” e “canto e dancga’, em ambs portais, ndo foram encontrados
trabalhos que abordassem a formacéao teatral peaator, nem a interacdo entre teatro e/ou
danca na formacéo e/ou parformancedo cantor. Para os verbetes “canto e Laban”, ndo

foram encontrados trabalhos sobre esse tema.

No sitio eletrénico de buscas do Google Acadéntmmpbém foram pesquisados 0s
verbetes “voz e corpo” e “voz e cena’. Por est® sipresentar cerca de 200.000 mil
resultados para cada busca, consultamos as praimErgpaginas de exibicdo. Apenas 2
trabalhos eram voltados para o canto. O primamduladoDinamicas de movimento da voz,
de Lucia Helena Gayotto (2005), aborda, principali@eo trabalho com o ator, mas também
inclui os cantores em suas consideracoes. Estallialioi o Unico que encontramos que
relaciona alguns estudos de Laban com a voz, comemtaremos mais adiaft® segundo
trabalho, voltado para a formagédo do cant@oépo-Voz-Emog¢do: uma proposta de préaticas

sensibilizadoras para o ensino do canto lirice Maria Nazaré Rocha de Almeida (2010).

SBusca realizada no dia 14 de Agosto de 2016.

6 Este artigo de Gayotto, possui ideias semelhat@®ssas dos Fatores Sonoros (ver pagina 76¢/ajgbama
de Dinamicas de Movimento da Voz. Entretanto, sdaimos conhecimento deste trabalho de Gayotto nb4dia
de Agosto de 2016, apds a data da defesa da teste Bodo, as citagbes do referido artigo, queosagai
inseridas, foram colocadas somente para a vensdlodfa tese.



Para os verbetes “canto e Laban”, foram exibidpspxamadamente, 5000 resultados, dos
quais consultamos as 5 primeiras paginas de egilgighhcontramos o supracitado trabalho de
Gayotto e o artigd®ostura corporal, voz e autoimagem em cantoresdgjde Enio Lopes
Mello et al (2015), que fala sobre a formac&o do cantor, riassta diretamente relacionado

a Laban.

Como podemos perceber, de todos os trabalhos dsstapenas 3 abordavam o
trabalho corporal na formacdo do cantor. Acreditmrgoe possam existir mais trabalhos
sobre isso, aos quais ndo tivemos acesso, mas guenero de estudos deste tipo, ainda
assim, tem se apresentado proporcionalmente inesipoe

O segundo esclarecimento, com relacdo as jusifasatdiz respeito ao teor do nosso
trabalho de mestrado, visto que esta tese € untmgagdo dele. Escolhemos as ideias de
Constantin Stanislavski para fundamentarem as lo#seessa pesquisa de mestrado. Partindo
da leitura, principalmente, da bibliografia deixgubat Stanislavski e disponivel em portugués,
a saberA preparacédo do Ator, A construcdo do personagemrjacdo de um paped Minha
vida na Arte tentamos compreender o que seriam as chamadasHasasde Stanislavski,
ou seja, a fase em que ele trabalhou o conceitbldmoéria das Emocdese a fase tardia, na

qual trabalhou o conceito de “Acdes Fisicas”.

Sobre o Sistema de Aces Fisicas, foi dele quartext nos aproximar na pesquisa de
mestrado, embora na continuacéo deste caminhouterdmento tenhamos sido advertitios
pelo Professor Luiz Otavio Carvalho (especialista ®tanislavski) sobre a profundidade e
complexidade do Sistema de AcOes Fisicas de Stasiksl Ressaltamos que foi uma
tentativa de aproximacao, visto que, apesar denessasedentamente buscando um didlogo
com a area teatral, nossa formacdo € na area mustc@mmos, entdo, instigados por este

Sistema, pelo fato de que ele parte do exterica painterior, ou seja, por meio das acdes

" “Na primeira fase, ele teria trabalhado a expwvigade partindo do interior para o exterior e ngusela fase,
teria feito o percurso inverso, partindo das acgligsas exteriores para alcangar o interior expressgo
performer Contudo, ap0s uma leitura atenta de seus rela¢osgbe-se que todos os fatores ligam, em menor ou
em maior grau, a parte interna e a parte extemia, gdas sado indissociaveis. Na primeira fase,efétas da
importancia do trabalho fisico, externo, e na sdguiase também é relatada a importéncia dos sartise
embora eles ndo estejam no cerne da quest&o.” (ARAPO12: 88)

8 A grande distancia entre as datas das publicagdsslivros de Stanislavski (devido a Segunda Guerra
Mundial) e também as possiveis diferencas nasg¢éedy provavelmente trouxeram prejuizos no entegtion
das técnicas de Stanislavski. Nesse sentido tigpsfThe Stanislavski System — Growth and Methodolaigy”
Perviz Sawoske Um elo perdido: Stanislavski, misica e musicalidagatro, gesto e palavrados autores
Michel Mauch, Adriana Fernandes e Robson Corré@afeargo trazem alguns esclarecimentos.

% Observacéo realizada pelo Prof. Dr. Luiz Otaviov@tio durante a banca de avaliagdo da defesseaie 02

de Agosto de 2016.



fisicas exteriores que se alcancam as caractegstiteriores do personagem. Segundo
Stanislavski, os sentimentos ndo podem ser fixadogms as acdes fisicas que evocam ou

demonstram esses sentimentos podem sim ser fixagasidas.

Propusemo-nos, assim, no trabalho de mestradcerdifidar, expor e comentar 29
principios utilizados pelo mestre russo para o meadgimento de pecas teatrais, construcao
de personagens, formacgao de atores, etc. Denes, escolhemos aqueles que seriam mais
passiveis de registro. Assim, obtivemos 12 elenseqite, a nosso ver, ndo excluem o0s
outros, mas os contém. Esses 12 elementos sadrcin§tancias Dadas; 2- Superobjetivo
(Supertarefa); 3- Unidades; 4- Objetivos; 5- Sutateg- Linha Continua de Acdes Fisicas; 7-
Tempo-ritmo; 8- Linha Continua de Acbes Vocais -zV€anto e Fala (Dic¢do, Pausa,
Entonacdo e Dindmica, Acentuacdo); 9 - Objetos indaigs; 10- Caracterizacao Fisica (e
Vocal); 11- Andlise; 12- Adaptacédo (quando possigglstra-la). Esses 12 principios foram,
entdo, incrementados com ideias de outros autocesnenossas proprias ideias construindo,

assim, um percurso para a Construgao Cénica, adogam aplicadas algumas cancgdes.

Assim como no trabalho de mestrado, continuamagarar goerformancecomo um
hipertexto, ou seja, uma rede pela qual o cantansee polifonicamente e, ao mesmo tempo,
lida com aspectos variados de midias distintasif@rkéxtd?, como uma rede, é um espaco
composto por infinitos elementos diversos, que oesd#in constante modificacéo,
especialmente ditada por fatores externos indetewos, e no qual ndo existe um centro
definido, passando a figura central de um elemarmtotro. Nesse espaco, cada elemento pode
tornar-se uma nova rede, formando outros milh6essgacos.

Entdo, fazendo um paralelo com o nosso cotidiatistian, podemos entender que a
performanceé um espaco em constante movimento, uma rede darrpar varias outras
redes. Dessa maneira, compreende-se que o faisicaré constituido por elementos do
gestor (dramaturgo, compositor, poeta, coredgeito); elementos dgserformersgestore¥’
(musicos, bailarinos, intérpretes, atores, ettejnentos das obras (pecas de teatro, esculturas,
quadros, balés, etc.); elementos de experiénciagddale cada um desses que culminam em

suas personalidades, historias, etc.; elementasities participantes (leitores, espectadores,

10 “Seria maravilhoso se conseguissemos um métodoapente para repetir as experiéncias emocionais bem
sucedidas. Mas os sentimentos ndo podem ser fiXd@dANISLAVSKI, 2006, p.190)

11 Esta definicdo foi compilada por mim para um thabavaliativo proposto pela Profa. Dra. Lucianantédro,

na disciplina Traducéo e Interpretacdo RarformanceMusical, que cursei em 2013, com base em um texto
fornecido pela professora, excerto de sua tesed®ihdo intituladd raducbes da Lirica de Manuel Bandeira
na Cancéo de Camara de Helza Caméel 2009, paginas 29 a 47.

12 Termos utilizados por mim também por ocasido @baiho desenvolvido para a disciplina Tradugdo e
Interpretacéo erRerformanceMusical



ouvintes, etc.); outros elementos externos (lumnal objetos, etc.); e assim por diante.
Podemos concluir, entdo, que um fazer artisticon m®mo seus fatores iniciantes e
resultantes, jamais séo iguais, sendo sempre umicds infinitas possibilidades. Nesse

sentido, Barthes e Dutra esclarecem que:

As redes sdo muitas e elas interagem de modo aeptmuma possa suplantar as
demais; esse texto é uma galaxia e ndo uma estrdtusignificados; ele ndo tem

comeco, ele é reversivel; se ganha acesso a eleéstde diversas entradas e
nenhuma delas pode ser autoritariamente decla@ada principal; os c6digos que

ele mobiliza se estendem tdo longinquamente quantista pode alcancar e sédo
indeterminados (...); os sistemas de significagd@iem controlar esse texto plural,
mas suas possibilidades nunca sdo fechadas, pwibas&@adas na infinidade da
linguagem. (BARTHESpudDUTRA, 2009, p. 31 e 32)

O hipertexto ndo se apresenta como uma estrutu®mo uma organizagdo, mas
como uma configuragéo em rede que pode ser rededgahcada leitura que dele se
faca. Sua dinamica é ditada por fun¢bes assocaiinee fornecem ligagdes entre os
diversos nés da rede, permitindo o deslocamentd'stgidos” pelas trilhas que o

préprio leitor escolha ou por caminhos que, aind& @nconscientemente, seu
pensamento venha a conduzi-lo. (DUTRA, 2009, e 39)

A medida que operformer reconhece os elementos intrinsecos e assimila ou
compreende 0s novos ou renovados elementos exig)sele passa a se deslocar na
rede com maior desenvoltura. (DUTRA, 2009, p. 40k

Feitas tais consideracdes sobre as justificatmassigamos para o conhecimento dos
objetivos da presente pesquisa. O objetivo prihcigeste estudo € contribuir para a
descoberta de ferramentas que propiciem um desémerito expressivo e cénico-
performatico na formacéo e na atuacdo do cantorieio da capacitacdo técnica (mas ndo
apenas técnica) deste para uma atuacao na quajaamegrar em Seu Corpo-voz principios
de multiplas artes, tornando-se apto para increaneatregistrar com objetividade seu
trabalho, ou seja, para estrutura-lo em certosnpetras que possibilitem sua repeticdo, seu
treino, suas variacdes, seu desenvolvimento, Este objetivo surgiu pelo fato de que, como
vimos, as demandas para este profissional tém dadwemada vez mais e, embora esteja
havendo um progresso no sentido de melhorar soa@o, ainda existe uma lacuna sobre o

trabalho corporal voltado para o cantor lirico.

Os objetivos especificos sdo: 1) sugerir camirnpara interpretacdo de repertorios
vocais (Cancéo, Opera e Oratorio); 2) desenvoloegos tipos de Partituras Globkis partir,

sobretudo, dos principios de Laban; 3) tornar edsaacdo artistica uma linguagem familiar

13 Partitura Global foi 0 nome dado em 2012, por iGcade nossa pesquisa de mestrado, a uma padéniea
gue é acoplada a partitura musical.



ao cantor, de tal maneira que ele possa ter rdsslt@nto nas construgdes interpretativas nas
quais tenha tempo para criar seus percursos, quastsituacdes de improvisos e jogos em
que precise saber articular tal linguagem mais tproanté®; 4) descobrir meios que

potencializem as acoes fisicas e vocais dos cantbyeranspor as descobertas para outros

artistas (instrumentistas, atores, artistas plastietc.).

Considerando-se tudo que foi exposto e a partindaietacdo “De que maneira 0
cantor pode, cada vez mais, aprimorar suas padsithls expressivas?”, pode-se gerar a
seguinte hipétese: “E por meio da incorporacgaoir(alsgao) de principios artistictsde
artes distintas e por meio da capacidade de realimalialogo facilitador entre tais principios
que o cantor pode desenvolver seu potencial expogssPretendemos trabalhar,
primeiramente, com a noc¢ao llleerdade expressivayg que representaria uma liberdade de
desejos e emogles, cujas formas sdo delineadagéoeiaa, especialmente, pela técnica

vocal.

Antes de explicitarmos a metodologia que utilizave para refutar ou comprovar tal
hipotese, expomos aqui nossas escolhas em relagaéeeencial tedrico. O principal autor de
referéncia para esse trabalho foi Rudolf Labanséolha desse nome se deu (além de sua
reconhecida carreira na danca), principalmentejymele ndo somente estudou e decodificou
0 movimento humano como estruturou todas as susE®loertas de modo a possibilitar-nos
utilizar suas estruturacdes e decodificacdes pacargreensdo do movimento e também para
a construgcédo de novos sistemas, como se pretestietrabalho. Outro motivo para escolhé-
lo, foi o paralelo que pudemos realizar entre sdams e 0s elementos musicais e vocais,
conforme veremos no capitulo 1. Por ultimo, asu#éitias que ele sofreu das ideias de
Kandinsky, de Schoenberg, de Delsarte, etc., levaus préprias consideracdes a serem
polifénicas, ndo somente estudando a danca purs,reaizando seu entrelacamento com

cores, escalas musicais e pedagogia.

A metodologia configura-se um estudo de caso eafddo e descritivo, no qual o
processo de preparacéo € o foco, apoiado em uén &igaber: 1) Laban (principal autor) com
seu método empirico e demais autores estudadas, &)alogias que realizamos a partir das

ideias de Laban, juntamente com nossas propriaspgies performaticas; 3) visdes externas

14 Muitas vezes, a construgdo de uma cena leva lbas@mpo, entretanto, criando o chamado “repeftério
corporal o cantor fica mais habil para lidar conuaifes inesperadas ou de improviso. Ou seja, wn do
objetivos é que ele consiga articular melhor arag@o musica-teatro, por exemplo.

15 Nos referimos aos principios artisticos tais qaaisomentados por Ernani Maletta (expostos ndaoinieste
trabalho), por exemplo, espaco, forma, cor, altatensidade, equilibrio, forca, direcéo, etc.



de estudantes-artistas que puderam vivenciar ombampor ndés propostos por meio de uma
oficina. A partir da demonstracdo do alinhamedessas referéncias com nossas proprias
ideias, organizamos um percurso de desenvolvimestpressivo desde o0s estudos
preliminares até performancefinal apresentada pelo cantor. Esse percurso teas etapas
bésicas. A primeira, diz respeito a fase de tregrdgme experimentagcdo e visa compreender e
estruturar o movimento, seus principais fatoresaerslagdo com o som, com o0 espaco, etc.
Essa etapa foi apoiada pelos exercicios sugergtog;ipalmente, por Laban e incluiu as
séries de exercicios que criamos e/ou adaptamaspitulo 1. A segunda etapa partiu da
criacdo de uma partitura de acdes e, entdo, fophicadas nossas adaptagcdes a peca musical
propriamente dita. Nesse caso,corpus escolhido para demonstrar a aplicagdo de tais
percurso¥ foi a cancdo brasileira, de Heitor Villa-Lobdsyne d'Octobre da colecéo
Historietag’. Utilizamos pequenos trechos para exemplificasas ideias, culminando em
uma construcdo para a cancdo completa, ao finatag@tulo 2, de modo a aprimorar e
arrematar o trabalho expressivo que parte do cantadtirecdo ao espetaculo. A escolha dessa
cancao foi baseada, principalmente, em sua forragebrfacilitando uma exemplificacao
detalhada e, também, num nivel ndo muito alto fieutiade técnica, visto que esta cancao
nao ultrapassa uma oitava de extensdo, nao utlizartremos graves nem agudos da voz,
nao possui longas frases que exigissem alta cauhcicespiratoria e nem tem contrastes
muito grandes de dindmica. Acreditamos que esgalldiide técnica moderada, possibilitaria
uma maior facilidade durante a experimentacdo calgocénica, por ndo termos que manter
nossa atencao tao voltada exclusivamente paraustesjvocais, 0 que poderia ocorrer em

uma canc¢ao com alto grau de dificuldade técnica.

Neste momento, algumas ddvidas podem surgir paeitar, por exemplo: 1) A

cancdo de camara, tradicionalmente, ndo € apreésestm cena? 2) Qual é a proposta
cénico-musical deste trabalho e o que € ela? &) tesbalho é voltado para um cantor que

16 posteriormente, foram aplicadas todas as cangdescial final aos percursos de preparacéo e i

cénica.

17 “As "Historietas" foram compostas em 1920 por bielilla-Lobos e possuem seis cangdes que integram
ciclo: Solidéo, Lune D'Octobre, Novelozinho de Linha, Hera et les Bergers, Jouis sans retard, car vite
s’écoule la vie..., Le Marchés poesias sédo de: Ribeiro Couto, Ronald de Casyaitanuel Baneira, Albert
Samain, Ronald de Carvalho e Albert Samain, repaaoente.Soliddoe Novelozinho de Linha (Debussys
Unicos poemas escritos originalmente em portuqa@ssuem versao em francés, mas 0s poemas em fr&facés
possuem versdo em portugués. As Historietas forstneaglas no Rio de Janeiro, em 1921, antes mesmo da
Semana de Arte Moderna. Alias, Villa-Lobos ndo cheg compor nenhuma peca para essa ocasido. Darante
Semana, canc¢Bes dessa cole¢do foram executad&sqoerico Nascimento (canto) e Maria Emma (canto),
sendo a pianista Lucilia Villa-Lobos. Cabe lemhyae todos os poetas brasileiros envolvidos neste eram
amigos e estavam envolvidos (diretamente ou petasaptacdo de suas obras) no evento em questéo,
excetuando-se o poeta simbolista francés Albert aBgncujas obras foram influéncias para os poetas
brasileiros.” (LOPES SOBRINH®t ARAUJO, 2015, p. 58)



atua ou para um ator que canta? 4) Qual o papszaeste trabalho? 5) A cangédo de camara
€ 0 objeto principal deste estudo ou apenas unexicetum meio para execucdo desse

processo?

Oferecemos algumas respostas para nortear o. I8ito; tradicionalmente, a cangao
de camara tem sido cantada de forma, aparemengnraeais estatica e sem encenacao.
Entretanto, em sua origem, provavelmente, muitasciEs eram encenadiscomo
demonstram o termbiederspiet® (peca de cangbes) e as maneiras como eram exesasd
Liederkreig®. Isto posto, podemos dizer que a proposta cénitsiem deste trabalho €
utilizar a interdisciplinaridade entre musica e tri@a executando muasica e cena
simultaneamente, sem que o0s principios de umaptiisxise sobreponham aos da outra em
termos de importancia, para desenvolver o poteecaliberdade expressiva do cantor. Nao
esperamos com isto que o cantor se apresentetpetéminicamente falando, em todas suas
funcBes, mas que ouse experimentar as interachsticas. Deste modo, este trabalho néo é
voltado nem para um ator que canta, tampouco pareamtor que atua. E voltado, sim, para
um cantor que canta e utiliza certos recursosdisadm seu corpo/voz durante sua execucao
musical, ndo necessariamente objetivando ser urnoreator, embora possa tornar-se isso,
caso deseje e caso consiga se aprofundar nas rdaas Ro mesmo modo, este estudo pode
ser Gt a um ator que atua e em sua atuacdo faz das recursos musicais, nao
necessariamente desejando tornar-se um ator-céanavora possa tornar-se um), como

discutimos anteriormente ao falarmos da Atuacadddata proposta por Maletta.

O papel da voz neste trabalho € integrar a teid¢icdio cantor, ou seja, o cantor ndo é
resumido apenas a sua voz. Por este motivo, tad&we falamos do corpo neste trabalho,
estamos falando sobre a voz, porque consideranmapenas as caracteristicas sonoras da
voz, mas, principalmente, as corpoéreas (muscularéisulares, etc). Embora o leitor possa

18 “A transicdo dolLiedspielpara o Ciclo de Cancdes € expressada claramente Renschone Millerih de
Schubert, que nasce como uma peca musical criadfpyens membros de um saldo de Berlim na casa do
vereador Friedrich von Stagemann: Wilhelm Mdiller dojovem moleiro, a filha de Stagerman interpretou
jovem moleira, Wilhelm Hensen foi o cacador e asitmeembros do circulo interpretaram papéis securaldds
participantes pediram ao compositor Ludwig Bergamapagrupar e musicar alguns poemas selecionadpg o
resultou no ciclo entituladailc] “Gesange einem gesellschaftlichen Liederspiele Sziedne Millerin’ op. 11.
Wilhelm Miiller depois revisou e aumentou 0s poes@sao um mondlogo na voz do jovem moleiro. Foi esta
versdo que Schubert musicou em 1823, omitindo fhpe¢ (PEREIRA, 2007, p. 3 e 4)

19 «| jederspielsignifica, literalmente, “pecas de cancdes”. E tipn de encenacéo dramatica desenvolvida na
Alemanha no século XIX, na qual as canc¢des sdodagidas em uma peca teatral.” (BRANSCOMBjhd
PEREIRA, 2007, p.3)

20 «| jederkreissignifica, literalmente, “circulo de canc¢des”. & airculo ou clube de pessoas que se dedicavam
ao cultivo da cancéo popular. As atividades dosldiikreise eram variadas, tanto recreativas conativas.
Incluiam cantar simples grupos de cancdes e jogos @ancles, além de apreciar performances de ancde
encenadas com figurinos fuing pictures’ (PEAKE apudPEREIRA, 2007, p. 3)



pensar que nao estamos falando diretamente soloz reeste trabalho, o que procuramos foi
evitar a dissociagdo corpo/voz. Assim, o intuitoo nf@i trabalhar o corpo e a voz
separadamente, mas, sim, trabalhar o corpo e agiod/ocal gerada por este corpo, a fim de
contribuir para a expressao. Por fim, esclareceqas a cancdo, juntamente com suas
peculiaridades poéticas e musicais, ndo € o odetestudo deste trabalho. Antes, ela € um
veiculo, um meio pelo qual poderemos testar e éaenossas ideias.

A seguir, descrevemos as estruturas dos capithlmsprimeiro capitulo, intitulado
Rudolf Laban tragamos uma breve biografia desse autor e camest suas contribuigdes e
conceitos, bem como, falamos de nossas ideias e®me absorvemos os conceitos deste
autor para o que chamamos Adaptacdes Musicais @id/omicialmente, pensamos em
colocar nossas adaptacdes ao final de cada tdpmutudo, pela riqueza e diversidade de
recursos labanianos com os quais tivemos que bdicar nossas consideragdes ao final dos
topicos poderia dificultar a compreensdo do leitosto que elas ficariam distantes dos
citados recursos labanianos. Desse modo, resolvenicamear nossa voz a cada adaptacéo
gerada e indicar para o leitor por meio da abréadédapt.” (adaptacao) que vira no inicio
de cada paragrafo correspondente a nossa voz.nRetlr a revisao de Laban, utilizamos a

abreviacdo Cont.” (continuacgéo).

A partir disso, apresentou-se no capitulo doigitulado Caminho para Lune
d’Octobre um percurso que foi desenvolvido, como ja foodiém duas partes basicas:
Preparacao/Treino/Experimentacdo e Criacdo Cén@derceiro capituloyoz: substantivo
femining registra o processo de criacdo do recital final dbutoramento, aspectos
expressivos, partitura de acdes, enredos, aderéexi®s, figurinos, espacos utilizados,

escolha do tema, etc.

Por fim, emExpressividade em pauta: outras vqze€apitulo quarto, demonstramos
como esta pesquisa tornou-se também uma possifglipara a pedagogia garformance
Assim, por meio de uma oficina, compartilhamosemiitados obtidos com outros artistas e

colhemos suas impressdes e opinides.



CAPITULO 1- RUDOLF LABAN

1.1 Breve biografia

Rudolf Jean-Baptiste Attila Laban nasceu em 15 eeebhbro de 1879 na “Bratislava
(regido do antigo império formado por Austria e Hita)” (RENGEL, 2005, p. 98). Por ter a
oportunidade de viajar para visitar o pai, que tares servico militar em diferentes lugares,
Laban pbéde, desde a infancia, observar movimerggsedsoas de diferentes culturas. Além
disso, ele demonstrava interesse pelos movimenins glanetas, das plantas e dos animais”
(RENGEL, 2005, p. 98) e ja criava pecas para sawotele bonecos (GUIMARAES, 2006, p.
41).

Foi, exatamente, em uma dessas viagens com o @aiadpan se interessou pela danca
dos Balcas como podemos aferir no depoimento amlpat John Foster e citado por Maria

Claudia A. Guimaraes:

Eu tive acesso a estes rituais através de um nroageetano, que se encarregou da
minha tutela temporariamente, pelo fato de ser idodhomem culto naquelas
montanhas onde meu pai estacionara. Minhas corvesa este homem estdo
guardadas como um tesouro em minha mente. Nés r=@vwenos sobre a
sabedoria, a dignidade e a felicidade humana eneleontava e me mostrava um
monte de coisas sobre a danca e os exerciciostnais religiosos. — Depoimento
colhido emThe influences of Rudolf Labamndon, Lepus Books por John Foster.
(GUIMARAES, 2006, p. 41)

Por vontade da familia, a qual objetivava que Ladeguisse a mesma profissdo de
seu pai, ele foi matriculado em uma escola parateados dezoito anos, em 1897. De acordo
com Lenira Rengel, apés abandonar o curso pararssta (estudando pintura, escultura e
arquiteturd’), ele perdeu a ajuda financeira proveniente depaépor ter esséicado muito
contrariado com a nova decisao do filho (RENGEIQ®2(. 98-100).

Contudo, a esse respeito, Helena Katz oferece ofoariacdo divergente. Segundo a
autora, no periodo subsequente a saida de Labarurdo de oficiais e quando de sua
permanéncia em Paris (que veremos adiante), eleuvoomo um estudante boémio,
recebendo mesada da familia de 1900 a 1907 (KA0@5,2p. 51).

Antes de sua ida para Paris, porém, em 1899, élelees com Herman Obrist

(também professor de Kandinsky), tendo sido o éstr pelas artes plasticas mais um motivo

21%(_..) decidindo estudar pintura, escultura e gequra, em vez de danca e teatro — pelo fato delas artes
serem mais bem conceituadas.” (GUIMARAES, 2008,1).



para que Laban estudasse a “postura e o compotiamemano” (KATZ, 2006, p. 51). Em
1900, Laban instalou-se em Paris, onde viveu pgmoxamadamente, sete anos e estudou
arquitetura, desenho, balé classico, conhecetaartie diversas areas, teve conhecimento dos
principios de Delsarté e trabalhou como ilustrador. Também em Paris tiei ele conheceu
sua primeira esposa, a artista plastica Marthak&riEm 1910, Rudolf retorna para a
Alemanha e foi l4 que ele “tomou contato com asgfina de Mensendie€k de Lohelandt

e com a eurritmia de Jaques Dalcf6z6GUIMARAES, 2006, p. 41).

Laban, como artista e pedagogo, néo visava apedasemvolvimento corporal, mas,
principalmente, a formacédo artistica mais comptietandividuo. Nesse sentido, em 1913 e
1914, ele ofertou cursos no Monte Verita (Ascon#g&®, onde os alunos estudavam ao ar
livre, cumprindo um curriculo que contemplava agusges artes: 1) a arte do movimento; 2)

a arte da palavra; 3) a arte do som; 4) a arterdaef.

Na area de movimento, eram dados exercicios casp(featos de preferéncia no
jardim, com os pés descalcos, com roupas levesesmm sem roupas, para que o
aluno tivesse maior liberdade de movimentos e pesse melhor o contato com a
natureza), jogos e dangas individuais e em grupreecicios de improvisacéo e de
composicdo de movimentos. Na area de arte da palexam dados exercicios de
fonética e de fala em diferentes linguas, eranode#xercicios vocais e com
instrumentos, havendo aulas de ritmo, de cantdnsteumento e de composicao
musical. Por fim, ainda eram dadas aulas de pirdueacultura, em que além da
técnica também se estimulava a criacdo. No entastatividades da Escola de
Artes do Monte Verita ndo ficavam restritas someést@reas artisticas, sendo ainda
propostas atividades como jardinagem, culinar@egaria e marcenaria, para que a
danca e o proéprio individuo ndo se distanciassemidia e da sociedade. Além
disso, ainda havia o cuidado com a alimentag&o, eyaevegetariana. Todavia,
Laban ndo se ocupava com o ensino de todas esgdsdds, e contava, dentre
outras, com a colaboracéo de sua segunda espomatoaa Maja Lederer, que dava
aulas de canto (...). (GUIMARAES, 2006, p. 43)

22 Francés estudioso da expressédo e do gesto hudwmtestro, ginastica ritmica, entre outros.

2 “Bess M. Mensendieck (1866-1959) foi um médicondle que desenvolveu séries de exercicios para
remodelar, reconstruir, revitalizar o corpo e alivia dor.” Tradugdo nossa. Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Mensendieck_systescesso em 15 de Agosto de 2016.

24 Nao foram encontradas informacdes sobre esse autor

25 “Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) — Suissig] [realizou seus estudos em Paris e no Conservatério
Genebra. No periodo em que lecionou Harmonia na€weatorio de Genebra (1892-1910), ele desenvalveu
sistema que ficou conhecido como Dalcroze Eurhythrde treinamento musical que tinha por objetivarcr
através §ic] do ritmo, uma corrente de comunicacao rapidaylegge constante entre o cérebro e o corpo,
transformando o sentido ritmico numa experiéncipaal, fisica. MUsico e compositor fluente, sbaaoinclui
algumas Operas, dois concertos para violino, tiémtetos de cordas, pecas para piano e muitas eancd
Escreveu também livros pedagogicos.” Disponivel em:
http://www.dianagoulart.com/Canto_Popular/Educasgdien] Acesso em: 28 de Agosto de 2015.




Lenira Rengel (2005, p. 31) relata que Laban wtilizm suas aulas o piano,
instrumentos de percussdo, a voz e o camtas, além desses recursos, ele explorou a
percepcdo que os alunos tinham de si mesmos e aiwes oem relacdo a “toques,
relacionamento, sensibilizacdo”, bem como treine@lanos a ouvirem seus ritmos internos.

Ela também nos conta um pouco sobre o trabalh@darina Opera de Berlim:

(...) trabalhou na “Opera de Berlim” (seu primegmprego fixo), na época da
ascensdo do nazismo. Estava montando um traballi®&én Goebbels, ministro de
Hitler, assistiu ao ensaio e proibiu a grande daocal. (...) Laban foi preso durante
um ano. Ficou muito debilitado, sua salde tornodrégil a partir de entdo.
(RENGEL, 2005, p.99)

Logo apos, Kurt Joss (colaborador de Laban e pofede Pina Bauséd) levou
Rudolf Laban para a Inglaterra. Foi la que Labaioleou noDartington Hall e conheceu
Maria Duschenés (introdutora do método no Brasil) e Lisa Ullmaenl@boradora de Laban
e revisora de alguns de seus livros). Em 1940, hainadou-se para Londres, apds o inicio da
Segunda Guerra Mundial e o fechamento da escdladegton Hall. Em 1942, a convite de
um industrial, Laban comecou a “aplicar seus ppiosi as formas de trabalho dos operarios,
a fim de favorecer um melhor rendimento com mersfsreo fisico (...) [aprimorando] seu
sistema de notacdo de movimento (...)” (GUIMARARS(6, p. 48 e 49). Foi também na
Inglaterra que Laban fundoul@ban Art of Movement Cenfrembora ele tenha lecionado
também na Alemanha, Suica, Itdlia e suas ideidsierse espalhado pela Europa, Estados
Unidos, Chile, Argentina e Brasil (AMADEI, 2006, 2). Laban faleceu em Weybridge, na
Inglaterra, em1° de Julho de 1958.

Maria Claudia Guimaraes lista as obras escritaiRkpdolf Laban, séo elas:

1. Die Welt des Tanzerd-unf Gedankenreigen(O mundo dos bailarinos: Cinco

pensamentos) Stuttgart: Walter Verlag, 1920.

26 “Pina Bausch nasceu em 1940 em Solingen e momeR089 em Wuppertal. Ela recebeu seu treinamento de
danca na Folkwang School em Essen sob orientac&urdeooss, onde ela alcancou a exceléncia téchica
Sua combinacdo de poética com elementos do catidiluenciou o desenvolvimento internacional daga
decisivamente. (...) Retirado de: http://www.pireasfch.de/en/pina_bausch/ - Acesso em 09 de Ages?®1b

— Traducéo nossa.




2. Choreographie: Erstes Heft(Coreografia: primeiro volume) Jena: Eugen
Diedereichs, 1926.

3. Gymnastik und TanZGinastica e Danca) Oldenburg: Gerhard Stallinglage
1926.

4. Des Kindes Gymnastik und TarfA. danca e a ginastica das criangas) Oldenburg:
Gehard Stalling Verlag, 1926.

5. Schrifttanz: Methodik, Orthographie, Erlauterungébanca escrita: Metodologia,
Ortografia, Explicacdes) Wien: Universal Editio®28.

6. Schrifttanz: Kleine Tanze mit VoribungébBanca escrita: Pequenas dancas com
exercicios preliminares) Wien: Universal Editio830.

7. Ein Leben fir den TanfUma vida para a danca) Dresden: Carl Reissndayer
1935.

8. Lawrence industrial rhythm/and lilt in labouRitmo e canto no trabalho nas
industrias Lawrence) Manchester: Paton Lawrencen&1®42.

9. Effort. (Esforco) London: Macdonald & Evans, 1947.

10.Modern educational dancéDanca Educacional Moderna) London; Macdonald &
Evans, 1948.

11.The mastery of movement on the stag@®.dominio do movimento no palco)
London: Macdonalds & Evans, 1950.

12.Principles of dance and movement notatiffrincipios para notacdo de danca e
movimento) London: Macdonalds & Evans, 1956.

13. Choreutics(Coréutica) London: Macdonalds & Evans, 1966.

14. A vision of dynamics spac@Jma visdo do espaco dinamico) Compilado por Lisa
Ullmann. London: Falmer Press in association withbdn Archives, 1984.
(GUIMARAES, 2006, p. 50)

1.2 Contribuicdes

Apods a consulta da bibliografia, podem ser expoatgans dos principais objetivos
gue levaram Rodolf Laban as suas escolhas deasddalhas profissionais e, como resultado,
contribuicbes artisticas. Laban ndo ensinava apenda técnica de danca, mas estava
interessado em que seus alunos pudessem ser cdpdrg®ovisar € de usar 0 corpo para se
expressar por meio do treinamento corporal voltagoquestdes estruturais do movimento”

(GUIMARAES, 2006, p. 43 e 44) e a conscientizagétwres as relacdes entre o corpo, espaco,
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ritmo e fluéncia. Além disso, € importante resgatjue ele tinha uma visdo nao apenas
voltada para o dancarino profissional, mas parangdo social da danca, voltando seus
exercicios, inclusive, para amadores.

Assim, € uma constante no pensamento de RudolfnLabafirmacdo de que os
movimentos usados no cotidiano sdo exatamente smoseutilizados na expressao e na arte,
porém, sua significacdo é distinta a partir da®lbas de construcdo e de intervencéo do

artista. Entdo:

Mas o que sdo acles simbolicas? Certamente n&ataede meras imitagcdes ou
representacdes das acdes comuns da vida cotiiaeautar movimentos de serrar
madeira, de abracar ou ameacar a alguém pouco tger aom o verdadeiro
simbolismo do movimento. Essas imitacdes dos atoslid-a-dia podem ser até
significativas, mas ndo sdo simbdlicas. O homenm, @ daqueles silenciosos
movimentos, cheios de emocéo, podera executar neowirs estranhos que parecem
sem significacdo, ou, pelo menos, aparentemengplinéveis. O curioso, contudo,
€ que ele se move de acordo com as mesmas acdeke monpregadas para serrar,
carregar, consertar, amontoar ou fazer qualquer d@s demais operagles
cotidianas; tais acfes, porém, surgem em sequess@gificas dotadas de ritmos e
formas préprias. As palavras que exprimem sentiosergensacdes, emocgdes ou
certos estados espirituais e mentais ndo sdo cagadazer mais do que arranhar de
leve a superficie das respostas interiores queram$ e ritmos das acdes corporais
tém condi¢cdes de evocar. O movimento, em sua kadgidpode dizer muito mais
do que péaginas e paginas de descrices verbaiBANA1978, p. 140-141)

Outro dado demonstrado por ele € que, assim cdinéreia das ideias é expressa em
sentencgas, também as sequéncias de movimentosniose@tencas que sdo consciente ou
inconscientemente (na maior parte das vezes) daebiinterpretadas pelas pessoas de nossa
convivéncia e também pelo publico. Essa leituraealizada ndo s6 em relacdo aos
movimentos amplos, mas também pelos movimentos sdenbira” (tiques, movimentos
indesejados, etc.) (LABAN, 1978, p. 35).

Miranda comenta que as ideias de Rudolf Labannj@odstravam o movimento como
sendo elemento integrador de “corpo, mente, seaosatgénsao espacial’ (2008, p. 12 e 13) e,
sobre a origem das representacfes espaciais |abanigrem partido dayeometria

euclidian® bem como sobre a evolugéo de tais representagidesia:

As teorias de Laban, inspiradas na ilusdo modermst se criar uma linguagem
absoluta, objetiva, cientifica e capaz de acessatathente o objeto, e em
abordagens psicanaliticas, que consideravam atisidgaele comdonte da verdade
tentaram fazer a ponte entre abordagens objetisabjetivas, pela construcédo de
um sistema complexo que, embora enraizadogeametria euclidianacomo

28\/er: http://www.im.ufrj.br/~risk/diversos/gne.htrAcesso em 28 de maio de 2016.




representacdo espacial, j& apontava outras intfesidespaciais e integrava corpo,
mente, sensacao e tensdo espacial pelo movimeHRANDA, 2008, p. 12 e 13)

Ao revisitar os conceitos de Laban a luz dos dsmurda contemporaneidade,
tornou-se necessario articula-los a sistemas geoo®tdesvinculados dos canones
espaciais euclidianos e pertencentes a uma cuiivamais regida porerdades,
mas liquefeita em transformacgdes e incertezas.eNgissogo, o discurso labaniano
se desdobrou, permitindo novos sentidos e novadesr (MIRANDA, 2008, p.15)

Complementando suas consideracdes, a autora taessafluidez, plasticidade e
flexibilidade do espaco, tornando-o elemento decl® entre observado e observador em
suas diversas facetas, incluingerformer e plateia. Todas essas facetas do movimento
humano, como espacialidade, ritmo, proporcéo, #mia| formacdo de fraseados, entre

outros, sdo comparadas por Laban a arquiteturaeNsestido, ele afirma:

Movimento €&, por assim dizer, arquitetura viva vavino sentido de troca de
localizagbes assim como de troca de coesdo. Espstedura € criada pelos

movimentos humanos e é constituida por trajetdisstracam formas no espaco.
Uma construcdo s6 pode se manter se suas paeesntivuma propor¢do, a qual é
fornecida por um certo equilibrio do material dalgela é construida. Arquiteturas
de sonhos podem negligenciar as leis do equiliBd@™mesmo modo acontece com
0s movimentos de sonhos, mesmo assim um fundansemsd de equilibrio sempre
permanecera conosco, mesmo nas mais fantasticasagles da realidade.

(LABAN apudRENGEL, 2005, p. 29 e 30)

Pertencente a fascinante gama de movimentos c@pesta a movimentacdo das
pregas vocais, desde sua fungdo primaria (de, mentee com a epiglote, auxiliar no
impedimento da passagem de corpos estranhos pptdn@o), até a produgcdo de sons
rudimentares (choro, riso, gemidos) e elaboradala,(Eanto, etc). Para Fernandes (2006, p.
38 e 39), “todos os termos [de] Laban podem sécajls a uma aula de diccdo ou de canto”,
podendo mesmo o professor de corpo utilizar moviogerocais para fornecer exemplos
corporais ao aluno, deixando livre sua “criatividadotora”. E, entdo, com consciéncia dos
aspectos sociais, inovadores, inclusivos, rela@onategrativos (corpo/mente), criativos e
libertadores presentes nas contribuices de Labarpgssamos a transporta-las para a arte

vocal.



1.2.1 O corpo

No entendimento labaniano, 0 movimento seria aradmaracteristica da existéncia
vital e mesmo o pensamento (que pode preceder amaotacio corporal) € movimefto
Para comecarmos a entender o trabalho com o coopoy Laban o propunha, expomos o
esquema da figura 1 que foi obtido no INDominio do Moviment@ que demonstra onde
estdo simetricamente situadas as articulacdes reaspque enriquecem as possibilidades

motoras, intensamente trabalhadas nos exerci@rpezimentos desenvolvidos por Laban.

Figura 1: O corpo: principais articulacdes. Foh#BAN, 1978, p. 57.

2¥Na teoria labaniana, o movimento é a fundacdo, rimgira marca que estabelece a disposicdo do
corpo/maquina, o substrato do corpo, seu estimiild. Winguém existe em qualquer momento fora do
movimento. Mesmo em um nivel quéantico, ndo ha @mesh sem movimento. E este movimento fundamental,
na Analise Laban de Movimento, € orientado pelEdes e articulado como linguagem. Nesta pers@edii
Sistema oferece uma rede com diferentes intensidadiirecdes, que abre a possibilidade, para géeufel
recriar a experiéncia do original de forma difeeemtnovamente original.” (MIRANDA, 2008, p. 70)



Laban utilizava esse esquema tanto para auxilisandise do movimento, quanto
para ajudar nos exercicios corporais (partes sgé@sm@ em conjunto, gestos, passos, etc.,) e
nas utilizagdes dos fatores de moviméhipeso, espaco, tempo e fluéncia). Vejamos as

explicacdes dele:

As acdes corporais produzem alteracdes na posic&orgo ou em partes dele, no
espaco que o rodeia. Cada uma dessas alterac@esnfegerto tempo e requer uma
certa dose de energia muscular. E possivel detarngirdescrever qualquer acio
corporal respondendo-se as quatro questdes seguint®Qual € a parte do corpo
gue se move? 2) Em que dire¢do ou direc6es do @gpapvimento se realiza? 3)
Qual a velocidade em que se processa 0 movimentdQué grau de energia
muscular é gasto no movimento? Suponhamos quespestas para essas quatro
questdes sejam: a) A parte do corpo que se moagérna direita. b) A regido do
corpo para o qual o movimento se dirige é a freBtanovimento é: direto. c) A
energia muscular gasta no movimento é relativangnatede. O movimento é: forte.
d) A velocidade do movimento é rapida. O andamesitttivo é: rapido. Entender-
se-a que 0 movimento descrito acima ndo € um pass®,um subito chute dado
com impeto pela perna direita, & frente do corpoeviclente que, a fim de
executarmos as observacfes tao exatas quantocassivgd, deve-se usar algumas
subdivisées do corpo [figural] juntamente com ceréspectos dos fatores de
movimento Tempo, Peso e Espaco. Entretanto, o neswoné mais do que a soma
desses fatores. Deve ser experimentado e compdeerdimo uma totalidade.
Damos aqui o seguinte conselho: invente sequéogitess de movimentos, ou cenas
de mimica, nas quais os movimentos descritos possameconhecidos. Esta € uma
maneira de treinar ndo apenas a observagdo masérnanab imaginacdo de
movimentos, e de descobrir a conexdo imediata deimemto imaginado a sua
aplicacdo pratica, na execucédo fisica, em termosxgeessao artistica. (LABAN,
1978, p. 55 e 56)

Apds esse trecho, Laban passa a sugerir exergigios o treino de diferentes
movimentacgdes. Assim, exercicio para os pés, peonasro e, além disso, diferentes modos
de iniciar e cadenciar o movimento, por exemplonegando pelo ombro, passando pelo
movimento do cotovelo, pulso, mao e dedos das n@wsomecando pelos dedos das maos,
pulso, cotovelo, ombro, etc. Nos exercicios, atepato corpo sao trabalhadas separadamente
e em conjunto e 0os movimentos sdo divididos emichmente, passos, gestogmaos e
bracos) e expressdes faciais. Laban afirma quentrade da fluéncia do movimento esta
intimamente relacionado ao controle dos movimendass partes do corpo (LABAN, 1978,
p.48).

30 Ver pagina 64.

3Para Laban, os gestos séo acfes das extremidagesiig envolvem nem transferéncia nem suporte st pe
(LABAN, 1978, p. 60) “Outra consideracdo extremataessclarecedora sobre a relacdo entre gesto ergost
feita por Lamb é a de que a postura € algo querseeto gesto é algo que se faz; e que, 0 que némdés
depende daquilo que nds temos, dessa forma, o degémde e deriva da postura. E, apesar da pesiuedgo
inerente & nossa existéncia e constituicdo corpetal pode ser modificada ou ajustada ao longoida, v
conforme isso se mostre necessario.” (FERNANDES620. 113)



Adaptacdc® - Considerando o esquema corporal da figura 1,rglm@or Laban,
pensamos nas principais partes envolvidas em tirecaterar o movimento vocal. Listamos
entao: pregas vocais e demais muasculos intringcteringe, responsaveis pelo fechamento
e outros ajustes gléticos, articulacdo témporo-ntaral (abertura da mandibula), musculos
responsaveis pelo levantamento do véu palatino, cmas extrinsecos da laringe,
responsaveis por seu levantamento e abaixamenszuhog responsaveis pela movimentacao
dos articuladores méveis (lingua, labios, etc), culas responsaveis pela movimentagéo
costodiafragmatica-abdominal, incluindo o conjun® musculos conhecido como “cinta
abdominal”. Propomos entdo um novo esquema, nlopguduamos os locais sobre os quais

geralmente voltamos nossa atencao durante a pdogé@ovimento vocal.

Para chegarmos a esse novo esquema, fazeEsisogo 1(figura 2) que, assim como

0 esquema Laban, prioriza uma visao estruturakesqueleto humano. Nesboco 2(figura

3), iniciamos uma mescla de viséo estrutural eifurat — esqueleto e musculatura, realizando
uma ampliagdo dos dados sobre a face e o tratd. V@matudo, ndo vamos entrar na questao
de qual musculatura especifica realiza o movimeatando apenas as partes que sao
movimentadas. Por exemplo, citaremos o moviments Hdios (em todas as suas
possibilidades), mas nédo especificaremos as c@asago musculo orbicular da boca ou do
musculo risorio, porque tais especificacdes negssn de um tempo para estudarmos
detalhadamente toda a musculatura corporal. Assilm Novo Esquema (figura 4),
consideramos a simetria articular exposta por Labsas também certas acdes musculares,
estejam elas proporcionando ou ndo um deslocandenéstrutura 6ésseo-articular no espaco.

Mantemos a estrutura Laban, mas sobrepomos osgaimpontos para 0 movimento vocal.

32 Os paragrafos iniciados com a abreviag&apt.” Indicam nossa voz, ou seja, nossas ideias enttEnems
de Laban, no que diz respeito as correlagfes veaaissicais possiveis.



Figura 2: Esboco 1 — articulagBes corpéreo-vocais.

llustracdo: Filipe Siqueira



Figura 3: Esboco 2 - principais movimenta¢cdes da &ado trato vocal.

llustracéo: Filipe Siqueira



Figura 4: Novo esquerfa

llustracéo: Filipe Siqueira

33 Esse esquema leva em consideracédo todas as igfiemaletalhadas pelos nimeros dos esbogcos 1 e 2.
Entretanto, para manter a clareza da imagem, neantis nesta legenda somente as informagdes que néo
apareceram nas anteriores.



Sugerimos, entédo, alguns exercicios para treinanmdgdsas regides, primeiramente,
pensando em cada parte e depois exercitando-amtamiente, de acordo com a releitura do
esquema Laban. Nao pretendemos, de modo algungsgséries de exercicios sugeridos se
tornem um tipo de “receita” infalivel, mas que sgjapenas um painel de sugestbes com

pecas e conteudos variaveis para instigar um tomerformer.

Série 1 de exercicic$ sugeridos

- Segurar 0 pescoc¢o na regido da laringe, fazeesmuo movimento de sugar um

espaguete e observar o abaixamento da larifgeleo 1).

- Ainda segurando a regido da laringe, fazer montméee degluticdo para perceber o
levantamento e abaixamento da laringe e, depaifartenanter a laringe no posicionamento

mais alto como se tentasse interromper no meiovomamto de degluticdo (Video 2).

- Esticar a lingua para fora o maximo possivelmoideretorna-la para dentro da boca,
abaixando-a (como se fosse realizar a deglutic&iservar os movimentos de levantamento

e abaixamento da laringe.

- Realizar o chamadwocal fry*® “relaxado” (na regido grave), alternando-o com o
vocal fry“tenso” (na regido aguda) eglissandt’ com as vogais “0” e “a”, respectivamente,
no grave e no agudo, realizando os movimentos dxabento e levantamento da laringe.
Tentar inverte® o movimento laringeo com o movimento sonoro, ga, saixar a laringe

ao glissar para o agudo e levantar a laringe aeaglipara o grave (Videos 3 é%4)

- Executarglissandi com a vogal “a”, iniciando na regido média e, noeate,

tentando realizar o0 movimento sonoro opostament@m@omento laringeo (Video 5). Apés

3 Alguns dos exercicios sugeridos sdo exercicios fguem aprendidos oralmente ao longo de nossas
experiéncias didaticas e artisticas e/ou adaptag@Esriamos com base nessa aprendizagem e pauaissnéo
sabemos apontar uma origem.

35 Exercicio comumente utilizado por fonoaudiélogaspabaixamento da laringe.

36 “E um som pouco usado no canto, mas visto conuémegja na fala, principalmente nos filmes amerisano
(...) Nele o musculo CT [cricotiredideo] (lembre-geque estica as pregas vocais e deixa 0 som lenaise
agudo) esta quase totalmente relaxado, apenasg@amda TA [tireoaritendideo] (mUsculo vocal, queweta e
aproxima as pregas vocais) e o0 som é grave (désbiana frequéncia) e se assemelha ao estouro dasbol
Oleo fritando, dai o apelidacal fry.” Disponivel em:_http://www.estudiodevoz.com.brf2¢08/os-registros-
vocais-parte-2.html Acesso em 28 de Maio de 2016.

37 Glissandodo italiano, significa literalmente deslizar oc@segar.

38 O executante ndo precisa, necessariamente, consegjizar essa inversio, mas apenas tornar-seieome
do controle da movimentacao laringea.

39 Esse exercicio ndo deve ultrapassar um ou doistosirao dia, pois a realizacdofdetenso, em certos casos,
pode ser prejudicial para a saude vocal.




esse exercicio, comecar com a laringe baixa oua¥izaika e tentar manter o posicionamento

laringeo o mais estavel possivel enquanto realimavamentacao sonora.

- Colocando a ponta da lingua atras dos dentesatersuperiores e mantendo a
lingua nessa posicado durante todo o exercicio,edassubir o queixo em linha reta bem
devagaf®.

- Imitar o movimento de um bocejo, para percebievantamento do véu palatino ou,
ainda, articular a consoante K, lentamente, paserghr o movimento da lingua e do véu

palatino.

- Realizar lentamente a articulagéo “ha-ha-ha”, e@m fosse uma risada sutil, para

perceber a movimentagdo de coaptacao glotica.

- Realizar unyglissandodescendente (em oitavalternando as vogais “a” [a], “é"],
“@” [e], “i" [i], “6" [ ], “6” [0], “u” [u], observando o abaixamento ouaramento do fundo
da lingua e da laringe, mesmo quando a parte naéderior ou médio-posterior da lingua

estiver mais alta para articular as votfais

Figura 5:Glissandoem oitava.

- Inspiraf? e a0 mesmo tempo flexionar as articulacées, ddbrgselhos, cotovelos,
abaixando a laringe, pulso, dedos (como uma cone&ha) diafragama (respiracao
costodiafragmatica-abdominal). Expirar fazendo $o@s movimentos inversos, ou seja,

esticando as articulagdes.

- Inspirar esticando as articulagbes e expiraridleando (movimento contrario ao

exercicio anterior).

40 Exercicio comumente utilizado por fonoaudidlogasapexercitar a articulagdo témporo-mandibular.

4 Para elucidar essas informacdes, recomendamos odeo vi disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=GCIuURCd2YuM e aadssem 12 de Junho de 2016, que mostra a
movimentacao interna do trato vocal do baritonohd@ Volle, cantand®h, du mein holder Abendstene
Richard Wagner.

42 posteriormente eles seréo utilizados para denasresrrelacdes entre a musculatura do trato vooako e
membros inferiores, que comentaremos mais adianpagina 95.




Cont. Ressaltamos que € importante, desde o inicio,cmETizarmo-nos sobre a
conexao que existe entre 0 movimento exterior @a wterior, que € o que da origem ao
movimento. Ou seja, de acordo com Laban, essadungé parte da vida interior para iniciar
0 movimento seria como uma “excitacdo interna dewos, causada por uma impressao
imediata dos sentidos (...) que resultaria em ufor@sinterno ou impulso, voluntario ou
involuntério para o movimento” (LABANipud MIRANDA, 2008, p. 19 e 20).0s esforgos
sao classificados em visiveis, audiveis e imagisaor exemplo, o esfor¢co (impulso) é
visivel nos movimentos de um trabalhador, de urtatiao e é audivel no canto e discursos.
“Em um grito de desespero, pode-se visualizarnregginagdo, o0 movimento que acompanha
o esforco audivel” (LABAN, 1978, p.52) e, ainda, wsforco de um instrumentista que
produz um som, pode ser audivel e visivel.

Adapt. Sobre a ligacdo entre a vida interior e extergig €, entre as intencdes e sua
expressao fisica, vale lembrar que o musculo voesphonde rapidamente aos comandos
cerebrais. Outro fato interessante sobre essa &onéxo de que, a depender de nossa
intencdo, o proprio tonfs do masculo vocal se altera, fazendo, juntamente
movimentacdo da musculatura facial e consequeteeagfio da nossa caixa acustica, com
que seja possivel ter um resultado sonoro difeaelocpara interpretacdo de raiva ou dogura,
por exemplo, mesmo que o ritmo e a entonacao daéghm oS mesmos.

A classificagdo dos esfor¢cos em audiveis, visigémaginaveis, trouxe-nos uma nova
perspectiva sobre o porqué de em nossos estudosessa cultura eurocentrista o par corpo-
voz ter sido dissociadd? Talvez essa dissociacdo se deva ao equivoco delecarmos a

VOz mais em seu aspecto sonoro do que musculdigemgando que toda producdo sonora €

43 “As emocbes parecem interferir no controle da ras@o, no posicionamento vertical da laringe, no
relaxamento relativo das pregas vocais, no posac@mto e no relaxamento dos musculos da faringea e d
lingua. Dessa forma, varios distlrbios de voz gébuados a excessos afetivos.” (SOUZAHANAYAMA,
2005, p. 388) Para maiores informagdes sugerinmegaa do artigoPercepg¢do e cognigdo da expressdo da
emogdo em performance musidal Antonio Salgado, de 2011.

44 “Na contemporaneidade, a relacéo entre a voz ermoctem recebido diversos tratamentos, desde o mei
cientifico ao meio teatral. Os modelos cientifisigentes na cultura influenciam o modo de pensagie da
sociedade, assim, no que se refere ao corpo, éuranito tempo (principalmente no século XIX) alguns
paradigmas mecanicistas influenciaram na dicototi@iavoz ao corpo e de suas relagbes bio-psico-sociai
Dentre eles, na visao instituida por René Descartaspo humano era visto como uma maquina e snansido
era reduzida ao conhecimento de suas partes, mdodie em consideracdo a sua totalidade. Esse garadi
influenciou os estudos a respeito do corpo a pddiséculo XIX. Desta forma, a voz era estudadéodea
fragmentada, sendo pesquisada apenas suas partes, nexdao com o todo bio-psico-social que aleavo
Ainda hoje, grande parte da vida contemporanearaeninfluenciada de acordo com a fisica cartesipraando

0 corpo e a voz sdo experimentados de maneira macafissociado de sua totalidade fisica-emocional-
mentalenergética. Essa acepgdo estd sendo tramsioram medida que as pesquisas cientificas estdo se
desenvolvendo.” (MARTINS, 2005, s.p.) Este capituldo Ilivro esta disponivel em:
http://poeticasdavoz.ufsc.br/files/2011/04/IntegEB% A7 % C3%A30-corpo-voz-na-arte-do-ator
considera%C3%A7%C3%B5es-a-partir-de-Eugenio-Badiadpesso em 12 de Junho de 2016.




resultado de movimento corporal. Esse equivocorgafse, ainda, por ndo podermos

visualizar todo o movimento de producdo vocal serajuala de aparelhos especificos.

Acredita-se, muitas vezes, que um cantor cantadpar®ra, lembremo-nos de que o

movimento ocorre mesmo que ndo haja deslocamesfweliino espaco. Nesse sentido,

guando um cantor canta sem se deslocar no esgagsignifica que néo esteja consciente de
seu corpo, mas que, talvez, esteja apenas focadmamnmentacées que nem sempre séo
visiveis. Assim como Laban sugere exercicios parmaegte um lado do corpo e depois o
outro; e em seguida a juncdo de ambos os ladostudaevocal, por exemplo, também esta
concentrado em utilizar uma determinada musculaundao negligenciando o corpo (como

algumas vezes pode-se equivocadamente julgar)rtk gesso, podemos retomar a unidade
do nosso corpo-voz. Interessante, ainda, € pemrsagtroalimentacdo movimentacional que
acontece na producado vocal, ou seja, ndo somemevonento faz o som, como a propria

vibragc&o sonora perpassa 0 corpo e 0 movimentda gne minimamente.

Assim, acreditamos ser incompleto o pensamentaniaba de que o canto é um
esforco exclusivamente audivel. Pensamos que @deatantar envolve, ao mesmo tempo, um
esforco visivel (em parte pode ser visto pelasragies musculares do pescoco e da face, em
parte com a ajuda de aparelhos para laringoscapia)esforco audivel (por seu resultado
sonoro) e um esforgo imaginario. O esfor¢o imagin@rexemplificado por Laban trazendo a
tona a correlacdo que fazemos entre a corporeglaglema pessoa assume para determinado
resultado sonoro como, por exemplo, um grito, uss©uwo, uma voz chorosa. Ao ouvirmos
um grito, imaginamos, por exemplo, uma boca bemtabeeias targidas no pescoco, etc. Ao
ouvirmos um sussurro, imaginamos uma pessoa prudlzi sem abrir muito a boca,
geralmente, com o corpo encolhido, etc. Do mesmdamnao ouvirmos uma voz chorosa,
mesmo sem ver o falante, imaginamos alguém conthos cheios de lagrimas, etc. Contudo,
ressaltamos o esfor¢co imaginario que o cantor tearde todo o ato de producédo vocal, seja
imaginando sua movimentacao glética (que ele semés, ndo visualiza), por exemplo, ou
utilizando recursos metaforicBsque o fazem assumir a corporeidade que trarautade
SONoro necessario.

Cont. Para o treinamento corporal, Laban sugere trésrasergravitacionais. O
primeiro seria na regido do umbigo que estariaeardrdois outros centros, a regiao do térax
(osso esterno) e a regido pélvica (no quadril).uantp o primeiro centro serve de referéncia

para o inicio da orientacdo no espaco, o centéxity seria denominado “centro de leveza”

4 Indicamos a leitura do artigd uso de metaforas como recurso didatico no endimaanto: diferentes
abordagengie SOUSAet al, de 2010.



(juntamente com ativacdo dos bracos) e o centracpélienominado “centro de graviddtie
(juntamente com ativag&o das pernas).
Todavia, o coredgrafo Willian Forsythe ampliou & dos centros do corpo, como

nos conta Rengel:

William Forsythe, coreégrafo contemporaneo e proéusonhecedor da coréutica
de Laban, (...) amplia, atualiza e enriquece estand de orientagdo espacial.
Forsythe questiona a premissa de Laban de estalglid orientagdo no espaco a
partir do centro do corpo. Para ele, o centro maalecolocado em qualquer parte do
corpo, criando assim novos e diferentes centrosalpo. Estes outros centros do
corpo agem simultaneamente ou em sucesséo. (RENIBEB, p. 32)

Em Dominio do MovimentgLABAN, 1978), alguns exercicios sdo sugeridos para a
experimentacdo e observacdo de movimentacbes decdr Peito, Pélvis, Maos, Pés e
Cabeca. Considera-se que essas partes também pglesomo se estivessem “olhando” ou
“apontando” para algum objeto do qual intentari@ragroximar para toca-lo, agarra-lo, etc.
Além disso, séo discutidos os movimentos que r@alitorcdes e 0s que alteram o centro de
gravidade instabilizando, assim, o equilibrio. Eegwda, sdo treinadas outras formas de
locomocgéo, ou seja, utilizando-se de outras pakdesorpo que ndo os pés, mantendo contato
continuo ou intermitente com o solo, realizandaialgs rotagdes, etc.

Para esclarecermos melhor a questdo dos centltesaka e de gravidade, bem como
suas relacdes com o equilibrio e demais atividaldesreino corporal, citaremos algumas

proposicdes de Laban seguidas de exercicios tamphspostos por ele:

Uma vez que todos 0s nossos movimentos e, primegydak, a postura corporal sdo
influenciados pela lei da gravidade, referir-nosssmesse sentido também ao
“centro de gravidade” que, no corpo humano, estéado na zona pélvica e, na
modalidade normal da postura esta situado acimpodto de suporte. A postura
ereta do ser humano coloca em destaque as acOegseittp e, neste caso,

46 “A cintura pélvica é composta de dois ossos ikacada um constituido pela fuséo de trés ossostipas —

o ilio, o isquio e o pubis — e pelo sacro. Estandlt formado da fusdo de cinco vértebras, é respahpela
estabilidade da cintura pélvica, e da sua capaeidiedsustentar o peso do corpo. J4 a cintura dacapu
composta pelas claviculas na frente e as escapiniss sem nenhuma ligacao 6ssea entre elas. Ao, ds
ligamentos da cintura pélvica sdo mais fortes engaior nimero que os da cintura escapular. Os @&®s
extremidades também diferem em estrutura: os pésréior capacidade de suportar peso, enquanto a@s, ma
com suas longas falanges, maior mobilidade e ldabiéis finas. Por esses motivos, a cintura escapliam
mais instavel e funcionalmente mais mével do quintura pélvica. Segundo esta constituicdo, caparte
inferior do corpo o suporte e a locomocao, enquanparte superior, a mobilizacédo e atividade masdira,
como escrever, gesticular, etc. No entanto, easadés sdo constantemente invertidas ou tempommiam
alternadas, criando interessantes formas de edmrestistica. Devido a constituicdo e fungdo difei@das, a
cintura pélvica e a cintura escapular sdo tambétadas como Centro de Peso e Centro de Levitagao,
respectivamente, com referéncia a Transferéncieedo Corporal, outro Principio de Movimento de &asff
(...).” (FERNANDES, 2006, p. 59)



apercebemo-nos em especial do esterno, ao quatmpsdeos referir como “centro

de leveza’. Os ombros podem movimentar-se ao rddocoluna, do centro de

leveza e entre si com bastante independéncia eétamidependentemente um do
outro. (...) Execute um movimento trémulo com osiog, ou seja, uma série de
rapidas acbes que ndo envolvam o tronco e paraimiémte de modo tenso, tendo
como consequéncia um porte assimétrico (...). Bem® uma pausa, traga
lentamente seus ombros de volta a sua posicaorgianabrmal, erguendo a cabeca
ao alto. (...) Execute a mesma sequéncia (...)leewdo agora uma acéo definida a)
da parte superior do tronco; b) da parte inferiortbnco; c) de todo o tronco.

(LABAN, 1978, p. 92 e 93)

Até aqui, em nossas consideracbes sobre acdesraigrpeimos trabalhando
principalmente com o equilibrio estavel. No domidm movimento, o equilibrio
instavel desempenha importante papel. Este tipeqidibrio acontece quando o
centro de gravidade tende a alterar sua relac&gcalenormal com o ponto de
suporte. Podem-se observar frequentemente cooiflenaespeciais de acbes
corporais, no ser humano, com a finalidade de abatancar a perda do equilibrio
ou de recupera-lo. Podemos distinguir duas manpirasipais de provocar a perda
do equilibrio: a) o centro de gravidade € deslocagima determinada direcdo do
espago, ao passo que a parte do corpo que suportpeso esta inativa, ou b) o
apoio do corpo é removido sem que o centro de dmde seja deslocado para
qualquer dire¢éo do espago. Caso 0 corpo ndo exatgum movimento adequado
para contrabalancar as situagdes, resultar4d undacera ambas as instancias. (...)
Invente suas proprias sequéncias de agfes, altlercamo quiser entre o equilibrio
estavel e instavel, envolvendo diferentes planosealdro de gravidade. (LABAN,
1978, p. 102 e 103)

Adapt. Fazendo um paralelo com os centros de leveza gradédade, no que diz
respeito a atividade vocal e ainda ndo considerasdmossibilidades timbricas, mas somente
0S centros de controle de respiracdo que iradéniieno timbre e demais parametros sonoros,
sugerimos considerar a respiragdo toracia ou aadiaitica e intercostal como sendo o
centro de leveza e a costodiafragmatica-abdomiocain maior ativacdo do musculo
retoabdominal, como o centro de gravidade. Os &iesc Labanianos para equilibrio,
instabilidade do equilibrio e alteragcbes dos centq@odem ser feitos juntamente com
exercicios de controle respiratério, pois, em todso, 0 cantor precisard manter seu centro
respiratério como uma constante para a producdal,voom acdo paralela a um ou mais

centros.

Série 2 de exercicios sugeridos

- Priorizar respiragdo toracifae caminhar na ponta dos pés, depois, continuar

priorizando a respiracéo toracica e caminhar nameate (Video 6).

47“Segundo a literatura, o apoio denominado infecmmtribui para uma voz mais estavel, com melhojegéo

e controle da hiperfuncéo laringea e, para o caguide promover uma emissao de voz cantada liviterddes
cervicais. Pode-se verificar que os cantores giligam dos musculos inferiores tais como os abdasjn
diafragma e intercostais inferiores adquirem umass®o mais controlada Em contrapartida, aqueles que
trabalham apenas a musculatura intercostal sugéoi@cica) durante o canto, promovem uma elevde&uarte
toracica, anteriorizagdo do esterno, tendem a wptacao menor de ar e um aumento das tensdesaigreic
laringeas no ato de cantar.” (GAVA JUNI@Ral, 2010, p. 552)



- Priorizar respiracdo costodiafragmatica-abdorfifnadrincipalmente, pensando na
acao dos musculos da cinta abdominal, caminhaiofiardo os joelhos e com a planta dos
pés tocando o solo em toda a sua superficie, deppstir essa respiracdo caminhando
normalmente (Video 7).

A fungad® principal desses exercicios é associar 0s cetiérdsveza e gravidade com
diferentes padrdes de respiracdo e experimentap asses centros podem ser utilizados
durante o canto que, quase sempre, utiliza a eggarcostodiafragmatica-abdominal.

Cont. Sobre o movimento expressivo, Laban argumenta que

O melhor meio de adquirir e desenvolver a capaeididusar o movimento
como meio de expresséo no palco é executar cenasoeimentos simples.
Em primeiro lugar, o estudante do tema deve towiat tonhecimento do
carater das pessoas a serem representadas, ddetipalores pelos quais
lutam e das circunstancias nas quais esta lutaeoc@rseguir, (...) deve ele
selecionar os movimentos apropriados ao personages, valores e a
situacao em particular. (...) A improvisacdo daacepresentada, conquanto
brilhante, ndo basta e nem é suficiente para mearonima combinacédo de
movimentos aparentemente eficaz. (...) [O estullgpudera descobrir que
algumas sequéncias de movimentos serdo de malsef@ucdo do que
outras. (...) Ha duas causas fundamentais queuebstum facil dominio do
movimento: inibicGes de ordem fisica e de ordemtai®n(LABAN, 1978,
p. 194)

Partindo dos movimentos simples, pode-se ir commgle®do a sintaxe dos
movimentos. Sobre ela, anteriormente mencionade, @umpreende preparacdo, acao e
recuperacdo, Laban cré que ela formara um frasgaeando somente representa, mas € a

prépria maneira de pensar, sentir e expressar diwidino® Esse corpo-em-movimento

48 “Na literatura estudada, por exemplo, afirma-se gyadréo de apoio costodiafragmaticoabdominaidéa,
por determinar uma fonacdo mais adequada e proparcum melhor equilibrio na emissao do ar paraza v
cantada. Também é feita referéncia ao diafragmanestulatura abdominal como de apoio na emissaal voc
tanto falada quanto cantada. Outros autores, @ovsg, afirmam que a denominada coluna de ar, megpel
pelo apoio, é formada pela musculatura abdomiradtatimatica e/ou intercostal, de modo conjunto AV&
JUNIORet al, 2010, p. 552)

49 posteriormente, eles serdo utilizados para demsores relagées entre a musculatura do trato visoako e
membros inferiores, que comentaremos mais adianpggina 95.

%0 “Se o aluno tem uma movimentacdo que considerdcaoiata”’, “artificial”, “manipulada”, destituidde um
certo grau de livre arbitrio, de nada adiantadzito e tentar mudar seu movimento (ai eu, ou Ved®y (a),
estarifamos sendo autoritarios, impositivos). E ipoetespeitar seus movimentos, aceitar o que ést® @u
colega traz. Ele apresenta o repertdrio de moviosegpie tem. Leva um tempo até o corpo (a pessqal)race
implementar novos movimentos e ter consciénciawteale ndo € um “recipiente”, onde tudo é “enfiagerh
processamento, e leva um tempo, também, pararelen& visdo critica e saudavel do que é ficar neget
movimentos que, na grande maioria, nada tem empa®lao préprio corpo.” (RENGEL, 2008, p. 12-13)

51 “Na incorporacdo dos conceitos labanianos poreBiff observa-se que as mudltiplas oscilacGes entre
preparacdo, acdo e recuperacdo, em conjunto evemsak gradacdes, criam draseado E percebemos que
cada pessoa possui uma certa maneira de fraseat; modo proprio de dizer em movimento.” (MIRANDA,
2008, p. 43 e 44) Bartenieff foi uma alemd alund.alean, bailarina, pesquisadora, que viveu muites an0s
Estados Unidos da América contribuindo em suasyiess|amplamente com os estudos de fisioterapia.



integrara Esfor¢co, Forma e Espaco, ou seja, oslgopunteriores direcionardo o tracado do
corpo e a subsequente constituicdo da forma emetanionamento fluido com um espaco

gue, como 0 movimento, € plastico.

O movimento resulta, entdo, primeiramente de urarvéd¢ tensdo, uma forgca para o
primeiro lugar onde se desejou ir, mas nao apeessedorimeiro vetor, porque, desse modo,
seriamos arrastados nessa direcdo sem resist@iéra.dessa forca principal, 0 movimento €
constituido por um equilibrio de forcas (tenség®)stas. A esse respeito, vejamos algumas

consideragdes de Miranda:

Quando, por exemplo, se deseja ir a um determinagar, esta € a intencao
primordial e é para este sentido que os vetoresaieais irdo se intensificar. Ou
seja, as tensdes espaciais sdo convocadas paratido sdesejado, porque, do
contrario, oir ndo aconteceria. Ao mesmo tempo, para manierl@ necessidade
tanto das tensdes entrelacadas nos feixeg d@manto do jogo de convocacdes
tensionais menores em direcdes opostas, que perigile 0 movimento aconteca
de acordo com a intencado principal, sem que o iddosse perca em um eterino
Se as outras tensdes se igualassem a tensédo pailnoid ndo aconteceria, e, caso
a tensao primordial fosse a Unica em acéo, sdrexistnir sem volta e sem sujeito.
Esse jogo de tensdes ocorre no movimento e tennmo Geu agente e sua imagem.
(MIRANDA, 2008, p. 34 e 35)

O conceito deintencdo espacialpor exemplo, é trabalhado com um exercicio
conceitual encarnado que se alimenta da questéep#zo e do desejo: para onde se
dirige o0 meu desejo, como se comporta 0 corpo ¢agde ao tamanho e extensao
do desejo, sdo perguntas que acompanham as exp@si&e in-corpo(r)acdo. A
experiéncia nos indica que o corpo gradualmenteuieglcp capacidade de se
mobilizar e se expandir em sintonia com o desej®, gor sua vez, também se
transforma. E reaprendemos todos que ndo é preamser desejar. (MIRANDA,
2008, p. 36 e 37)

Adapt. Analogamente ao que Laban disse, se 0 movimenpoessivo pode ser
treinado, primeiramente, com movimentos simplesjeasmo podemos fazer com relacdo a
atividade vocal. Tal qual a melodia de movimentosdilarino ou do ator é constituida pela
projecdo de suas tensdes/contratensfes no espssjio) também ocorre com a Vvoz.
Elucidaremos. A atividade do musculo vocal ndo ieapenas por uma contracao ou tensao
isolada, mas cada frequéncia (altura/nota) quejalass executar exige um balanceamento
exato de contratensdo muscular para que as pregas ¥Yiguem nas dimensodes ideais a gerar

aquela frequéncia.

Esse controle pode ser treinado, iniciando-se tampér movimentos simples de
cromatismos e graus conjuntos em uma tessitura amedipor exemplo, e depois por

movimentos mais complexos tais quais saltos inkeres, alteracbes de dinamicagssa di



voce,etc. As possiveis dificuldades para realizar osimemtos vocais também podem ser de
ordem fisica ou mental. Ndo apenas um problemal ¥disdionia, por exemplo) pode causar
impossibilidade de realizar o movimento, mas tamlf@ita de treino adequado ou falta de
resisténcia muscular. Sobre as inibicdes de ordental) temos observado que a imagem que
a pessoa faz de si mesma e com a qual ela temteepaua voz, pode nao ser adequada ao seu
tipo vocal. Para exemplificar, podemos citar o cdsanulheres que, muitas vezes, mesmo
tendo caracteristicas fisicas de voz bem aguda, goererem demonstrar certa forca
psicolégica, tendem a conversar no extremo graveodae a acreditar que sua voz néo €
capaz de produzir frequéncias agudas, ao conttérague o corpo fornece. Este € um assunto
delicado, pois, na grande maioria das vezes, ceggof de canto ou alguém que esteja
instruindo o cantor (maestro, professor de musgaamarayocal coach ndo tem meios
para trabalhar com o aluno sobre a interferénceudeautoimagem em sua voz. Nesse ponto,
existe um contrassenso entre a identidade psicalddp individuo e sua identidade vocal,
cujas caracteristicas ele tenta mascarar. Falaramgouco sobre isso mais adiante, quando

abordarmos a antitécnianencionada pelo professor Ernani Maletta.

Série 3 de exercicios sugeridos

- Movimentos corporais simples escolhidos paramsemalizados com movimentos
vocais/sonoros simples podem ser, por exemplo: ndamni deslizar, torcer, sentar, pontuar,

cromatismosglissandj escalas em graus conjuntos.

- Deslizar (utilizando os planos baixo, médio @)ljuntamente com glissando, até a
terca maior correspondente, em movimento ascendedtscendente. Repetir realizando a

escala cromatica, até a terca maior, ascendergecemtiente.

Figura 6:Glissandoem terca maior.

Figura 7: Escala cromatica até a terga maior.

52 \Ver pagina 59.



- Torcer (utilizando os planos espaciais baixo, iméel alto), juntamente com
glissando, até a quinta justa correspondente, cawinmento ascendente e descendente.
Repetir realizando a escala cromatica, até a quintaentada, ascendente e descendente
(Video 8).

Figura 8 Glissandoem quinta justa.

Figura 9 Escala cromatica até a quinta aumentada.

- Sentar (utilizando os planos espaciais baixo,inédalto), juntamente com escala

diatbnica, até terca maior correspondente, ascémedeaescendente.

Figura 10: Escala diatbnica até a terca maior.

- Caminhar (utilizando os planos espaciais baix@dime alto), juntamente com escala

diatbnica, até a quinta justa correspondente, dece® e descendente.

Figura 11 Escala diatbnica até a quinta justa.



- Pontuar (utilizando os planos espaciais baixajimé alto), realizandstaccatona
mesma nota, com a mesma vogal ou vogais altern&gsetir o exercicio com escala

cromatica, até a terca maior correspondente, asntnd descendente ataccato

Figura 12: Notas repetidas estaccato

Figura 13 Escala cromatica até a tergca maior.

- Executar os movimentos anteriores em trés maatddist a) juntamente com os
ritmos sonoros dos exercicios musicais; b) comsadaos ritmos sonoros dos exercicios

musicais; ¢) independentemente dos ritmos son@®gxkercicios musicais.

O objetivo desses exercicios € estimular o deseimvehto vocal gradual (comecando
com exercicios simples), bem como o inicio do treionjunto da movimentagdo sonora e
corporal, ou seja, movimentar ao mesmo tempo osutus de producao vocal e demais
musculos como, por exemplo, os que possibilitameslodamento do corpo pelo espaco.
Pensamos que, deste modo, o cantor, ja nas sussd®estudo, desenvolve a capacidade de

executar melodias corporais (de movimento) e vaiaisitaneamente.

Cont. Ao estudar os métodos Laban/Bartenieff, Ciane drates disponibiliza uma
série de exercicios para 0 corpo-em-movimento eralaciona com as fases de
desenvolvimento motor da criangca contemplando osimenmtos de flexdo, extensao e
rotacdo. O primeiro exercicio éRespiracdo Celular nele o executante esta deitado no chéo
com bracos e pernas abertos e procura sentir aragdp (enchimento) e expiracao
(esvaziamento) do corpo como um todo, sem se atpata as partes de maneira separada
(FERNANDES, 2006, p. 56 e 57).

No proximo passo tem-sel@adiacdo Central, ou seja, considerando-se o umbigo o

centro do corpo, 0 executante passa a ndo someprimentar o “enchimento” e



“esvaziamento”, mas a pensar em irradia-los pamesgremidades, a saber: cabeca, coccix

(cauda), membros superiores e inferiores, trabdlihnassim a nocéo de Centro-Periferia.

(...) Também o bebé, aos poucos move-se a paried@mbigo, como se a cabeca
néo fosse mais importante do que qualquer umauessaextremidades; estas, num
total de seis — cabeca, duas maos, dois pés, @ easdo iguais, com o centro de
controle no umbigo. (...) A partir da Irradiacdan@ael, gradualmente diferenciam-se
a cabeca e a “cauda” — termo usado para valorizaolongamento imaginario e
dindmico do céccix como ponto de referéncia emrdine movimentos de iniciagdo
pélvica. Aos poucos, as duas extremidades difeadasi movem-se, criando a
ligacdo entre elas: a coluna, com movimentos cosnmeauma serpente. Este estagio
desenvolve a atencao, estabelece a nocao de maiddde, de Cinesfera pessoal, e
de movimento em todos os planos do espago. Umnedié estagio move a cabeca
e a cauda alternada ou simultaneamente, ainda seseguir levantar a cabeca e
peito totalmente do chdo quando colocado de brugsshaleias e golfinhos séo
exemplos de organizacéo corporal Espinhal. Os gadesuem uma grande énfase
nessa organizacdo, mas sdo de um estagio bem omexo. (FERNANDES,
2006, p. 57 € 58)

A sequir, exercita-se a consciéncia sobre a divis@poral em parteSuperior-
Inferior (Homologo), separadas imaginariamente pela cintura, juntamemnh a percepcao
do executante sobre a(s) forca(s) gravitaciondl(@mne Fernandes oferece o exemplo de
alguns animais que possuem bom dominio da imobdzale uma das partes enquanto a
outra esta ativa ao se movimentar, como, por exengs maneiras de pular do sapo e de

correr do coelho.

(...) Pode-se observar os bebés nesta fase deiedbrucos, apoiando o peso no
abddmen (estabilizando a parte inferior) e tentatel@ntar o peito do chéo
(mobilizando a parte superior), ou vice-versa. (RBRDES, 2006, p. 58)

Passa-se, em sequéncia, a diferenciacdo dos ladi® @ esquerdo do corpo no

movimentoHomolateral.

(...) Ou seja, a partir da coluna (fase Espintmborpo divide-se no lado direito da
cabeca, pescogo, térax, abdémen, braco, pernay éasrolateral esquerdo. Este
estagio clarifica a intencdo e estabelece as bgees a integracdo das funcbes
laterais do cérebro. Atraida por estimulos auditive crianca tende a contrair-se
para um dos lados, expandindo o outro, semelhanteaalagartixa ao locomover-

se. (...) (FERNANDES, 2006, p. 60)



No estagioContralateral, faz-se uma juncdo dos controles das divisbegiards
realizando o entrecruzamento entre os lados “SupBireito-Inferior Esquerdo e Superior
Esquerdo-Inferior Direito”. Sobre o desenvolvimemteurologico dessas etapas, a autora
comenta:

Trata-se do estagio de maior complexidade, sustenpar todos os outros. Esse
estagio desenvolve o cérebro frontal e a autocénsid, promovendo o
comprometimento na acdo. Para chegar neste estagitanca alterna entre todos
0s anteriores, até atingir a maturidade neuroldggBessaria. Assim, apoiid seu
peso em duas pernas e dois bracos, engatinhandooldteralmente e
contralateralmente; apdli®if] seu peso em duas pernas e um bragco (como um
macaco), ou em duas pernas com a ajuda de um ageiaporte ou das méaos de
um adulto, até que consiga andar sozinha. Nos @)irpade-se observar essa
organizacao nos macacos, gatos, cavalos. (...)NRER®ES, 2006, p. 61)

Adapt. A fim de realizarmos uma conexdo entre os ex@eidiesenvolvidos por
Ciane Fernandes, durante seu estudo do método /Bavwmieff, com base no
desenvolvimento neuromotor da crianca e 0s exeecijiie gostariamos de incluir com base
no desenvolvimento vocal, abriremos aqui um espag@ visitarmos as proposicoes de
Ernani Maletta (2014, p. 39-52) e Francesca Deltmibh. Faz-se necessario deixar amplas
partes das citacdes, para compreenséo adequada.

O termoarqueologia como procedimento que busca o passado para sebdies
origem das coisas por meio de objetos materiais ajuevelam, é precisamente
apropriado para identificar suas propostas metgitdé [de Francesca Della
Monica]. Por meio de procedimentos que ouso chateaantitécnica,ela nos
conduz a processos continuos de libertacdo de amgue, com o passar dos anos,
limitou-se as regras as quais somos levados a obedey nome da ordem social e
do bem-estar comum. Uso o termo antitécnica posiderar as técnicas, com as
guais tive contato, um conjunto de procedimentos) ceferenciais apolineos, que
em vez de libertarem nosso potencial vocal em peasliaridades, reforcam os
limites impostos pelas convengBes, buscam resudltaglstéticos especificos,
impedindo a livre expresséo. Francesca, arque@ogote, leva-nos a reconexao
com a memoria sensorial do passado, quando aina@oér livres para nos
expressarmos corporalmente com todo potencial tcplaridades. E importante
comentar que, por intermédio da Arqueologia, DeéMlanica desenvolveu a
habilidade Unica e extraordinaria de, pela audiedcavaro corpo de todos aqueles
com quem trabalha. Desse modo, consegue percefmrémeno vocal de uma
forma plena, entrelacando polifonicamente uma pe@e da voz a0 mesmo tempo
técnica e expressiva — ou melhor, mostra-nos déeréca e a expressividade nao se
excluem; em vez disso, criam juntas um Unico caadégualmente belo e complexo.
(MALETTA, 2014, p. 44 e 45)



As possibilidades que tem a crianga recém-nas@dsethpre manifestar corporal e
plenamente seus desejos, suas necessidades, ideefnente do lugar, do
momento e das circunstancias em que se enconmmaudim de forma progressiva a
partir do momento em que é considerada “apta’ aled® regras sociais — em
especial quando aprendemos a falar e a andardpeésse a todo custo evitar que
alguns desejos, necessidades e ideias sejam eogpressnomento errado, no lugar
errado, da forma errada ou para as pessoas erNalasrdade, passamos a conviver
com uma contradicdo que nos acompanha pelo restwaaa medida que 0 nosso
potencial expressivo cresce continuamente com siefa de habilidades que nos
permitem manifestar mais plenamente os nossosadesejiecessidades, perdemos
em igual ou maior proporgéo a nossa liberdade egw@ em nome das convengfes
sociais que ditam quando, como ou se podemos rsthifes. Paradoxalmente,
guando aprendemos a falar, comegamos a perder sanasz,.em seu sentido mais
ampla Muitas pessoas sofrem repressdes de forma tdmeanintensa e por vezes
assustadora que acabam até mesmo se privando dfesteapdes expressivas que
Ihes seriam permitidas. Isso porque passamos tahabiespacoque Della Monica
chama dehistérico, predominantemente apolineo, no qual aprendema®sa
expressar de uma forma convencional e equilibrada,perturbada pelos afetos e
emocdes. Os pontos de vista particulares e asidiodifdades sdo geralmente
reprimidos pelas regras massificadoras da vida emiedade e 0s possiveis
transgressores sdo quase sempre punidos, suasséqeesdo identificadas como
pecados ou incivilidade, nos quais € inculcaddgagoor té-los cometido. Assim, as
acdes (gestos) vocais ficam restritas a espagogidas. A conquista da liberdade
vocal e da possibilidade de manifestar as indilidades, independentemente das
nogdes apolineas de certo e errado, significaameécdeespaco miticodionisiaco e
polifénico. Nesse espaco, segundo Della Monicagzade cada individuo, em meio
ao terremoto das emocdes, das paixdgseserva 0 seu poder expressivo.
(MALETTA, 2014, p. 49 e 50)

N&o € nosso objetivo, na presente pesquisa, aldr por completo das técnicas
apolineas, visto que este é um trabalho realizaso grande influéncia do canto lirico,
utilizando um repertorio de musica erudita e ensotlo profissionais da musica erudita.
Contudo, nas aulas em que tivemos o privilégiordsgnciar a atuacao docente do professor
Ernani Maletta, pudemos maravilhar-nos com o psesos resultados de suas descobertas
ao que ele chamou @atitécnicae, posteriormente, pudemos aplicar algumas detesadas
em nossa prépria pratica educadora, (tanto paracanpepular, quanto mesclando com a
técnica do canto erudito) obtendo também resultada$veis. Voltaremos as riquissimas
pesquisas de Maletta e Della Monica mais ad¥anEntretanto, neste momento, gostariamos
de frisar a importancia da liberdade da criancaudeainda ndo convencionabilidade social e

de seu intrinseco desenvolvimento vocal.

Para nos auxiliar, expomos o quadro abaixo:

53 Ver pagina 65.



Quadro I;: Desenvolvimento da linguagem. Fonte: SRMEER et al, 2004, p. 96.

Assim, sugerimos que o0s exerciciBespiracao Celular, Irradiacdo Central,
Superior-Inferior, Homolateral e Contralateral, sejam realizados juntamente com o0s
movimentos vocais basicos do desenvolvimento dé ketta crianca pequena. Ainda sem se
preocupar com a questao da amplificacdo e dosdmedgsres”, que incluiremos mais tarde

nesse exercict.

Série 4 de exercicios sugeridos

- Respiracao celular — realizar apenas a respiragdpoos membros do corpo todos

juntos.

- Irradiacéo central — abrir 0os bragos e as peroa® que imitando o formato de uma
estrela, executar sons graves, médios e agudos ammdossem irradiados para as
extremidades do corpb Mover a cabeca e a cauda do corpo separadanuem®, uma

serpente. Podem ser feitas expressdes vocais e cho

54 Ver pagina 95.
55 Exercicio similar a esse foi realizado pela prafesslussara Fernandino em 2013 na disciplina Miesica
Cena, da qual fui aluna.



- Superior-Inferior — imaginar o corpo dividido petintura e realizar movimentos

apoiando-se no peito ou no abdémen. Experimentaesgdes vocais de riso.

- Homolateral — imaginar uma separagao entre assldd corpo, contrair-se para um

dos lados expandindo o outro lado. Juntamente ¢oragao de labios sonorizada.

- Contralateral — engatinhar, evoluindo para unmaiichada, juntamente com balbucio

de silabas.

Esperamos que estes exercicios beneficiem o canoedida em que retornam a tipos
rudimentares de expressdo vocal (primeiramentelicégpdo o uso inicial de certas
movimentagbes vocais), sobre o0s quais nos tornamesatentos durante noOSso
desenvolvimento para a fase adulta. Em segundo, lpgauma tentativa de reencontrarmos a
liberdade social e vocal de crianca pequena qusupogeralmente, uma projecdo e uma

espacializacdo vocal mais livre.

1.2.2 Anédlise Laban de Movimento

Cont. A Anadlise Laban de Movimento € um método e umguagem de estudo do
movimento que compreende desde seus micro elem@atesnas) até os elementos macro
(estruturacéo de tais fonemas em conjuntos maipleswws). Pode ser empregada tanto para
movimentos do cotidiano, de trabalho, quanto pavgimentos artisticos (de danca, cénicos,
artes plasticas, musica, etc.).

Labananalise (LMA): Expressividade/forma €& um métodistematico de
observacéo, registro e analise dos aspectos dalitalo movimento corporal. A
qualidade do movimento pode ser pensada em termtsoho” um movimento é
realizado. Responde a questfes do tipo: Como Zanela cadeira? Ela foi rapida e
forte em sua qualidade de movimento? Talvez elhatese jogado para fora da
cadeira com uma qualidade pesada? Veio de um immelstral ou contratensdes
espaciais nos membros? (...) O movimento comec¢dareo que € a area central do

corpo? O movimento comecou nas Maos que € umapé@rica do corpo?
(COHENapudFERNANDES, 2006, p. 35)

De acordo com Ciane Fernandes (2006, p. 37), eésmlmnao descreve puramente o
movimento, mas caracteristicas da personalidadaulsidas a ele, assim performerpode
estar mais atento aos seus proprios “padrbes @sporpara nao confundi-los

despropositadamente com os do personagem.



Conquanto os parametros labanianos utilizados nalisen Laban de Movimento
possam parecer opostos (forca-leveza, interiomriexteetc.), seria reducionista encara-los
dessa maneira. A proposta ndo € de oposicdo, mgsadacdes diversas em um mesmo
elemento. Nesse sentido, a figura do Anel ou FdaMdebius é utilizada como icone

explicativo do pensamento labaniano. Assim:

Para descrever e discutir o corpo é necessarialimgiaagem dindmica na qual
binarias oposigdes alteram-se em constante e oeaipransformacgédo. Tal dindmica
pode ser representada pela figura geométrica dbdenkloebius, citada por Rudolf
von Laban, Jacques Lacan, entre outros. Esta figiescrita por Rudolf Laban
como “Lemniscate”, € criada a partir da jungdo dizess extremidades invertidas de
uma banda, cujas faces passam a ser simultaneaimentas e externas. Em LMA,
esta figura oito ou do infinito é fundamental neeirelacéo de conceitos, bem como
simbolo na prépria notacdo de movimento. Os comeale Laban, muitas vezes
interpretados como dualidades opostas, de fatogdial nessa figura tridimensional
gue elimina a oposicao e instala uma continuidaddagiva em constante transicao,
como é o movimento humano. Em LMA, essa gradacde per vista, por exemplo,
na Expressividade. Os conceitos de “peso fortgiesd leve” ndo sdo opostos, mas
pertencem a uma gradacdo de mudanca da qualidgzEsdealo corpdprnando-se
leve ou forte. Quanto mais se trabalha peso farggor a habilidade de perceber e
mover-se com peso leve. De fato, o0 que se reglsti@nte a observagéo e andlise de
movimento ndo é simplesmente o peso leve ou fores amudancana forca do
movimento, tornando-se gradativamente mais fortanais leve. (FERNANDES,
2006, p. 32)

Outra consideracao interessante é a que abrarigerass de caracterizacdo de Deuses
e de Mortais. Segundo Rudolf Laban (1978, p. 1l&Xaracterizacdo de um mortal é mais
dificil do que a caracterizacdo de deuses, porgugaginacao credita aos deuses habitos de
esforco mais simples e diretos do que os dos rsoasim, enquanto os Deuses teriam um
tipo de combinacéo de esfor¢cos possivel, 0s mddaan varias combinagcdes que poderiam
ir se alterando no decorrer da peca.

Adapt. Ja existem no mundo sistemas de notacdo parguwatiem verbal e sonora.
Além disso, precisariamos de outro tempo de pesgpasquiséssemos acrescentar a Analise
Laban de Movimentos caracteres que pudessem coaempxtensa gama de movimentos
vocais. Apesar disso, acreditamos queeoformer pode, sim, agregar as suas anotacoes
simbolos que especifiquem detalhes vocais, da p&mdao resultado sonoro, para cada
intencdo expressiva. Talvez, um meio de fazé-la,sepmo Laban, considerando as
dualidades.

As dualidades opostas dos conceitos de Laban,seqezlas pela Fita de Moebius,

também sdo congruentes com aquelas necessarias @quéibrio vocal. Com isso queremos



dizer que existe uma infinidade de gradacdes emtfechamento glotico muito firme e
abertura glética, por exemplo; entre uma pressBglética muito forte ou menos forte, entre
o fechamento da mandibula e sua abertura exagermda&refletindo-se isso nos resultados
sonoros, fortissimo ou pianissimo, som limpo oussp etc. E, a propésito, o equilibrio de
forcas duais como essas que nos fornece elemeamdsmentais para o canto como 0s
chamados apoio e vibrafo

Por dltimo, o que Laban coloca sobre a caractéizale Deuses e Mortais pode
trazer-nos um elemento de criacdo para as vozessi®os personagens. Se com esforgos e
dualidades complexas temos nossas vozes humarlesz tpara representarmos uma
personalidade divina, pudéssemos utilizar esforgosais mais simples, sem tantas

contraposi¢cdes musculares.

1.2.3 Peso, Espaco, Tempo e Fluéncia (Energia)

Cont. Para Laban, ha quatro fatores que estardo presamtéodo movimento e dizem
respeito a qualidade deste, a saber: Fluéncia, Bepaco e Tempo. Justamente, por estarem
presentes em todo movimento, serdo também neaessaanalise do movimento. Sobre a
sensacdao do movimento que ocorre nas acoes, Rumlmdin, em seu livr@ Dominio do
Movimento ressalta que tais sensacdes sao de extrema émgiarhas situacdes expressivas,
embora ndo o sejam nas acdes meramente funcidsmosse d& porque, pela variagdo dos
fatores Peso, Tempo, Espaco e Fluéncia, alterassnsacdo do movimento e também as

qualidades da experiéncia psicossomatica.

Fluéncia

A Fluéncid’ trata da maneira global como atuam as partes gmwcou seja, sua
unidade e sua integracdo. A maneira como modulasheosm movimento a outro, se é
contida ou livre, fragmentada ou continua. Ela demonstra a relapfie@ os musculos que
contraimos, visto que “todo movimento requer tens@iscular, seja em que grau for”
(RENGEL, 2005, p. 64).

56 Sobre isso indicamos a leitura dos capit@ppoggioe Vocal Tremuslousnest livro Bel Canto: a history of
vocal pedagogyge James Stark, de 1999.

57 “E o primeiro fator observado no desenvolvimentoagente. Ao se observar um bebé, é possivel ver se
movimentos de expansdo e contracéo; € a fluéncimaskfestando com qualidades de esforgo liberaftas e
controladas. Ele apenas “flui”, sem muito domirésté fluir do movimento.” (RENGEL, 2005, p. 64)



Adapt. Falando em Fluéncia Vocal, podemos considera#tdoe como sendo a
atuacao das partes do corpo que produzem a vogelsestido, ela se refere ao préprio fazer
vocal, como um todo, corpo, respiracdo, emissdicudacao, fonacéo, fraseado, intencao, etc.
Todavia, sublinhamos o fato de que quanto roamgida (fragmentada) for a movimentacao
da producgdo vocal, ou seja, principalmente, daggsreocais, mais ruidos podem aparecer no
resultado sonoro. Do mesmo modo, consideraremosluéndta Musical como uma
movimentacdo mais ou menosntida ou livre dos elementos que configuram o som musical,
a saber: melodia, ritmo, dinamica, fraseado, etc. @&Xxemplo, geralmente, nossa execucao
musical tende a ser fluida, livre, continua. Eaimét, podemos imaginar uma situacao na qual
comecassemos a fragmentar a fluidez ritmica (pdmdamocéo de proporgéo), ou a fluidez

harménica (executando a harmonia em locais inajawdgs da musica), etc.
Espaco

Cont. Trata-se do conhecimento do espagmo proprio corpo (interno, externo), da
conscientizacdo sobre o espaco do outro e sobspace geral. Interfere diretamente na
maneira relacional e de comunicagdo consigo mesom, 0 outro e com o mundo. Nossa
interacdo com o fator espacial estd demonstradacao(atencdo) que pode sBreto (Unico
foco) ou flexivel (multifoco). O espaco informa oofide” do movimento e, por sua
complexidade, compreende um aspecto nmaedectual da personalidade (RENGEL, 2005,
p. 65).

Adapt. Pode-se considerar Espaco Musical (Sonoro, nesigo)ctanto o
direcionamento da execucdo musical e sua propagesj@acial (se é direta ou flexivel),
quanto o espaco ocupado no espectro de harménasahs resultantes, que também
poderiam ser aplicados ao Espaco Vocal. Além daaciisticas sonoras, podemos
considerar como integrantes do Espaco Vocal odesjumusculares, cuja interferéncia é
direta na configuracdo do espaco corporalpédormere, assim, em sua relacdo com o

espaco no qual esta inserido.

Outras possibilidades sobre o Espaco Vocal, enmess@ncia discursiva, sdo trazidas

por Maletta e Della Monica como veremos abaixo:

58 “E 0 segundo fator observado no desenvolvimentagémte. Por volta do terceiro més de vida, o ebém
seus 6rgdos perceptivos mais desenvolvidos; eléestmesforco para focalizar sua mée e objetRENGEL,
2005, p. 65)



Della Monica identifica diversos espagos que a @ere ocupar, para que agdo
comunicativa seja plenamente efetivada:

- espaco fisico visivel espaco concreto do ambiente no qual se esté& pagle ser
fisicamente percebido por intermédio da visédo. €sponde a dimensédo do presente,
do imediato, do real;

- espaco fisico possivel aquele também concreto, mas que ndo podemo® ver:
espaco posterior e todos os outros que estdo oreosso campo visual, mas que
podemos enxergar por intermédio da memoria. Carretpa uma dimensao remota
e dapossibilidade

- espaco relacional— espaco ndo concreto e que existe na medida em qu
estabelecemos uma relagdo de comunicagdo com o imtsdocutor, incluindo-o
como participante do discurso que estabelecemogiirda de forma que a
comunicacdo seja a mais efetiva possivel, istaué,anosso interlocutor perceba
com clareza o0 que queremos comunicar;

- espaco ldgico-projetivo- aquele, também néo concreto, que se referesiragéo
do discurso verbal, musical ou coreografico, ermotio a l6gica interna daquilo
gue se pretende comunicar (...).

Com base nessas defini¢cdes, Della Monica analsatdematica do que se costuma
chamar deprojecéo vocable forma peculiar e bastante esclarecedora. Pragjetaz
ndo deveria ser, em hipotese alguma, uma questdoldee, de forga, mas uma
guestdo de espaco. (...) Della Monica se refereuatr@ dimensfes espaco-
relacionais:

- intima — quando ha grande proximidade fisica entre emiss@ouquissimos
interlocutores, ndo se pretendendo incluir outesse caso, a acdo vocal se limita
a espagos restritos;

- privada — a acdo vocal é direcionada a um grupo um poueiornmde
interlocutores, que ocorre geralmente nas reurf@esliares, profissionais ou de
amigos. O espaco relacional da voz se amplia esecpentemente, provoca um
aumento de extenséo e de intensidade corporais;

- publica — a acao vocal é direcionada a grandes grupoprigrdas salas de aula,
auditérios, plateias teatrais, assembleias e comicD espaco vocal cresce
consideravelmente e, como consequéncia, utilizangsgndes extensdes e
intensidades;

- mitica — refere-se a necessidade de manifestacdo vocalvagualém das
convengdes, para se expressarem afetos, emoc@sejedque fogem do controle
das regras sociais. Usam-se extensfes e intensidattemas. (MALETTA, 2014,
p. 45-47)

As proposicbes desses dois pesquisadores, que djgena projecdo vocal € uma
questdo de espaco e ndo apenas de “ressonandal”fréestifica a ideia que sempre nos
permeou de que o uso de metaforas (quando fora) dascarater mais espacializador pode
contribuir para o desenvolvimento vocal. A respagigooral a essas imagens metaféricas
podera auxiliar a aumentar nossas vibracdes nadacks internas de amplificacdo e, desse
modo, também ampliardo nosso espectro de harmbnécogossa projecado vocal,

consonantemente as referéncias trazidas pelo aigdaletta (2014).



Peso

Cont. Esse fator informa como sustentamos a nés mesaossmovimentos e a
objetos (reais ou imaginarios). Para definir o fatesd® de um movimento, observamos se
ele éleveoufirme. Para Rengel (2005, p. 67 e 68), esse fator aoamovimento um aspecto
maisfisico da personalidade”, demonstranidtencao, sensacao e afirmacdo da vontade. A

autora fornece quatro elementos a serem considerado

1- Forcgas gravitacionais.

2- Forca cinética — forga (energia) necessaria pargenmmCcorpo No espaco.

3- Forca estéatica — a forga (energia) que € exeraidadp uma posicao € mantida em um
estado de ativa tensdo muscular.

4

Resisténcia externa — a resisténcia oferecidalgetas ou pessoas.

7 bY

Adapt. Se o0 peso é associado a percep¢édo do grau de tensxkular, podemos
considerar o controle do Peso Vocal, em um primeimmento, pelos ajustes de tensdes
musculares, desde o grau de fechamento gléticdir(se ou nao), até as tensdes do trato
vocal responsaveis por alteracdes timbricas. Contodtras observacdoes fazem-se aqui
pertinentes. A primeira é que o movimento vocalcaplpelo menos, trés dessas forcas ao
mesmo tempo. A forga estatica, mantida no muscodalvpor agdo dos musculos tensores e
adutores; a forca de resisténaae o proprio musculo vocal cria a passagem de arforca
cinética que possibilita 0 movimento continuo das pregasaigo Sem contar as demais
resisténcias que o trato vocal oferece a passagewnda sonora. A segunda observacéo
possivel diz respeito a um paradowode que, geralmente, uma voz considerada cons“mai
peso” € aquela que possui mais harmdnicos gravequeo muitas vezes ocorre por
relaxamento dos musculos adequados no trato vow@b @or tensado exagerada. Exatamente,
o relaxamento, porque os tecidos mais moles parpisialorizacdo de harmonicos gréies
Assim, na pratica do canto, muitas vezes, a execulg padrbes contrarios gera um
balanceamento saudavel e apropriado, queremos gireexemplo, um resultado sonoro de

Peso Vocal, pode ser gerado tanto por relaxamenoszutar, quanto por tensdo muscular, a

59 “Este fator auxilia na conquista da verticalidaHepossivel observar como o bebé deixa cair objgioss

vezes, “descobrindo” a forca da gravidade. Depleisaeexperimenta em si mesmo, até ficar de pé redasido

seu corpo.” (RENGEL, 2005, p. 67)

0 Na amplificagéo vocal, as cavidades maiores eldscnais moles proporcionam valorizagéo dos harcoéni
graves e cavidades menores e tecidos mais rigidp®ionam valorizagdo dos harmdnicos agudos.is2or

guando queremos mais harménicos agudos (uma Mbaitie, metdlica) utilizamos mais “ressonancia’ahas
guando queremos mais harménicos graves (uma vazaseaira/aveludada) utilizamos mais “ressonanca’ o



depender de outras multiplas variaveis que nado sEn®tensionamento e relaxamento das
pregas vocais.

Quando pensamos, por outro lado, em Peso Musigaineira ideia que nos vem a
mente é a de modificacdo de andamento, de temp@ln@nte, as pecas musicais com
carater pesado opesante sdo executadas em andamento mais lento. Esseaiaasen
todavia, ndo deveria ser intrinseca, de modo qusegmissemos executar algo pesado e
rapido, ou seja, ndo necessariamente uma execugsioamprecisa ser leve para ser rapida.
Outra associacdo possivel € a que esta diretarigad@ a intensidade. Aumentamos, certas
vezes, a intensidade para indicarmos peso, o qigereflexo direto do aumento de tenséo
muscular. Ainda este ponto é paradoxal, pois atililo o proprio peso do corpo (sua massa
com acdo da gravidade), relaxadamente, em certess,cgpodemos conseguir maior

intensidade do que se utilizarmos tensdo musatidi@anglo resisténcia a acdo gravitacional).

Tempo

Cont. O elemento Tempé informa oquando do movimento, se ele sustentadoou
subito. Para Lenira Rengel (2005, p. 70), ele esta mtacio com aecisdoe com o aspecto
maisintuitivo da personalidade. Abrimos aqui uma brecha pardiammos nosso conceito
de tempo, de acordo com o teX@obre 0s novos conceitos de espaco e temgdaulo
Petrella. Embora a citagcdo seja um pouco exteaszad necessario manté-la assim para nossa

compreensao.

N&o por dltimo deve-se levar em consideracao o caspisico-geométrico do
tempo, ou seja, a quarta dimensédoakironos Considero o prefixo grego “a”
(simbolo) como alfa-negativo, quando a ideia é efgagédo (acéfalo, anénimo etc.),
mas o mesmo € usado como alfa-privativo, o quainefia mas supera e transcende
0 conceito. Ele se situa fora da categoria de nmag&a espacial e racional. Por isso
emprego “alfa-privativo” com a ideia de transcerai@&nprivando o conceito de seu
valor absoluto. O alfa-privativo incorpora, detamamdo o conceito em outro de
maior abrangéncia (atonal, amencional, acausalranacronolégico @khronos a
guarta dimensdo). (....) A seguir, quatro conceitles tempo distintos que
caracterizam os estilos musicais e de danca dasaubcidentais e afro-asiaticas;

Tempo Magico: motor que tem um movimento continomlacavel (que ndo se
pode abrandar); acentuacéo igual; atitude de cdmdei para libertar-se de uma fase
de identificacdo com a natureza, agir contra, eipanse. E a primeira dimenséo

61 “A nocdo de tempo, na vida do agente, comecagirquor volta dos cinco ou seis anos de idade. Adesta
época é vaga a ideia de tempo. E muito comum frames: “Eu vou ontem”. Nessa idade (cinco ou seispé
gue as brincadeiras comegam a ter comeco, mein. €.fi). Em termos de atitudes internas, o treimmminio
das qualidades do fator tempo ajuda, por exemplogeos limites ndo sejam tdo rigidos. Auxiliadaina maior
mobilidade e tolerancia em relagdo as frustracdes) agente ndo tem algo agora, talvez seja pbskitéelo
depois.” (RENGEL, 2005, p. 70)



para um conceito basico de preservacgdo da vidac&xdomblé, dancas primitivas,

jazz

Tempo Psiquico: infindo; grandeza cujo modelo étrdrio mas duradouro; de

acentuacao irregular; predominancia de uma afieidqde se realiza por meios
mecanicos da intuicdo e do inconsciente; atitudeatesciéncia que globaliza a
unidade homem-Deus. E a segunda dimens&o, parsonceito que se estende a
tudo. Ex.: misica gregoriana, musica oriental.

Tempo Automatico: cronométrico; grandeza de medjdantitativa; acentuacéo

métrica regular; predominancia do ritmo; atitudecdesciéncia racional que mede e
calcula. E a terceira dimenséo. Ex.: masica ocaent

Tempo Acrdnico: conceito de tempo baseado na astrian em que cada um

estabelece um sistema de comunicacgéo particulzisdées de tempo proprias; livre

impulso motor da ideia do infindavel e da medidadtepor base uma escala fixa;
grandeza qualitativa e continua; estrutura quadedsional; atitude de consciéncia
integradora, que integra e globaliza. E a quarteedsao.

Falando com rigor, o tempo em si ndo é uma dimepsgaiamente dita, uma vez
que por dimensao entende-se uma relagéo que sel@@nsuscetivel de medida e
analise racional. Somente o tempo de relégio, ctengpo medido, poderia ser
qualificado como dimens&o. (....) Todas as medi¢gdestempo sdo, de fato,
medicdes no espaco e estas dependem daquelasdseguimuto, hora, dia, semana,
més, estacdo e ano sdo medidas de posi¢cdes dandaspaco em relagédo ao Sol, a
Lua, as estrelas. (...) Em 1907, Einstein, compags absoluto — que nédo depende
de outrem ou de outra coisa -, aboliu o conceitéetigpo absoluto, ou seja, de um
fluxo constante, invariavel e inexoravel, o tempe dlui do passado infinito ao
futuro infinito. (....) Uma grande parte de nossusrlocutores tem dificuldade em
compreender essa verdade, que resulta da recuswmrdem a entender que o
fendmeno tempo — assim como o da cor e o do sénuma forma de percepgao
(...) (PETRELLA, 2006, p. 205 a 208)

Adapt. Inicialmente, o Tempo Musical compreende o0 andametiado por uma
pulsacdo (sonora ou internalizada) e os ritmosdwascoes de cada elemento musical.
Entretanto, seja a mdusica polirritmica ou n&o,performer e/ou o personagem Ssao
polirritimicos nos seus conflitos interiores qu® @éeles vid% e isso deveria ser aplicado ao
fazer musical. Para fornecer um simples exempladepms dizer que ao executar uma

passagem lenta com notas sustentadas, nosso témpairterno deve ser acelerado, para

62 %(...) nas delineagGes e tendéncias emocionaisridmes, complicadas e contraditérias, apenas ampa-
ritmo n&o nos pode servir. E preciso combinar &S TANISLAVSKI, 2001, p.284-285)

“Stanislavski traz em suas experiéncias alguns plesobre o treino e utilizagdo do Tempo-Ritmoseja, o
Tempo-Ritmo pode ser exercitado primeiramente dendoexterna, como, por exemplo, executando-se
fisicamente unostinatode determinada célula ritmica, por meio de palmaspassos, ou producgédo de silabas,
tentando demonstrar a um colega, pela execuca@aiticerto clima ou circunstancia, tentando adiaindual
situacdo alguém esté tentando demonstrar ritmicnetc. Posteriormente, este trabalho sera apetesr,
invisivel, semelhantemente a contagem do tempa fe#os musicos durante a execucdo de uma sinfonia,
todavia, sempre que o ator tiver dificuldade ndatao interior, podera recorrer a expresséao fid@wad empo-
Ritmo. (...)Entendemosque o Tempo em cena € equivalente a pulsacdo esicanideterminada pelos
andamentos estipulados. Por exemplo, um compasspiateo tempos em um andameRtestofornece uma
sensacdo de tempo mais acelerado, ao passo queesmontompasso de quatro tempos em um andamento
Adagiofornece uma pulsagéo e consequente sensacgéo gde teais lenta. Deste modo, o Tempo deve ser
preenchido por diferentes duracdes de movimentagsgs e outros elementos que constituirdo o Ritano d
melodia de ac¢des, do mesmo modo que as diferentag@ks de notas musicais formam melodias em uso pul
de andamento pré-estabelecido." (ARAUJO, 20129 & 60)



preencher com energia (de respiragdo, de tensaoyilmacédo, etc), tal sustentagdo.
Metaforicamente, podemos pensar em “preencher lindra sonoro e/ou discursivo”. Por
outro lado, se necessitamos executar uma passagengrande velocidade, o0 nosso
pensamento interno ritmico deve ser lento, podsibdo assim um relaxamento muscular que
propicie a execucao rapida. Geralmente, tendemussacontrair quando estamos andando
apressados e a reacdo deveria ser irtfeidataforicamente, poderiamos pensar em criar um
“cilindro para canalizar o preenchimento que pratos”.

Tais pensamentos também podem pertencer ao quedhams de Tempo Vocal, por
exemplo, se dissermos que o vibrato indica jA emns polirritimia, visto que nao esta
diretamente proporcionalizado ao ritmo musical iesera partitura. Por Gltimo, no Tempo
Vocal, temos o proprio ritmo realizado pelas pregasis em sua vibracdo para producéo das
frequéncias. Além disso, podemos incluir nesse gast subvariagcbes de tempo, como as
usadas para gmrtamentj o ja comentado vibrato, ornamentos etc.

Cont. Para Laban (1978), a pesquisa e a analise daaljegu de movimentagéo
devem apoiar-se no conhecimento e na pratica deseetos do movimento, suas
combinacdes, sequéncias e significacdes, estaadtwatpara a formagcdo do mundo interno e
externo da pessoa (personagem). Ele cita, ent@uatio fases de esforco mental que podem
ser observadas em movimentos expressivos, a saeacao/Espaco(quando se examina o
objeto da acéo)intencéo/Peso(que varia de forte a leve dependendo do tipoedsdes
musculares produzidas e que oferece a informagécente a determinacdo da pessoa para
agir), Decisdo/Tempo (relativa ao tempo envolvido para se realizar ad0g¢
Precisao/Fluéncialum momento de antecipacéo da execucéo da acdaraante controlado
por um esforgo de fluéncia controlada ou livre).

Adapt. Embora, como discutimos anteriormente em cada dopmsses elementos
estejam estreitamente relacionados e embora haggqas, pensamos em realizar uma
correspondéncia de cada fator de movimento labarpara um fatd¥* sonoro. O objetivo
principal dessa correspondéncia é facilitar e iticanexercicios de controle desses fatores

juntamente com o0s demais movimentos corporais. eNessntido, escolhemos: 1)

53sto € o mesmo que acontece, em geral, por exeswlestamos atrasados para algum compromissontesde
a correr com o corpo tenso, associando tempo adeler fluxo controlado. E isto é o que fascinades;arinos
avancados: logram realizar os exercicios nas \dddeis mais rapidas, sem apressar-se nem tensendo-s
longo dos anos, aprenderam a separar “fluxo” dept®, e podem ser rapidos com fluxo livre, em uma
expressividade facial tranquila e espontanea.dstye de faces tensas que tentam expressar lexeb@m-
estar, enquanto a mente ainda preocupa-se emareasizomplexos exercicios no tempo exato. (FERNBSD
2006, p. 322 e 323)

64 Decidimos chamar de fatores sonoros e ndo “parasietonoros, porque incluimos também a proje¢& qu
ndo € convencionalmente inserida na categoria idengdro sonoro.



Espaco/Timbre/Atencaq 2) Peso/Altura e/ou Intensidade/Inten¢ap3) Tempo, Duracgao,
Decisaq 4) Fluéncia/Projecao/Preciséo.

A escolha de agrupar o Timbre ao Espaco deu-sepraneiro lugar, pela relacao
entre espacos de amplificacdo vocal e sua altemragdonbre, ou seja, as modificacdes que
realizamos em nosso espago acustico por meio dsegesgjfisicos. Em segundo lugar, pelo
espectro de harmonicos anteriormente menciona@doneterceiro lugar, porque a Projecéo
VocaF® é resultante dos demais fatores, incluindo o Témler ndo o contrario. Altura e
Intensidade, que podem ser trabalhadas em conjunseparadamente, foram agrupadas ao
fator Peso, porque estdo diretamente relacionatlassdo muscular de aducéo e estiramento
das pregas vocais. Vale lembrar que consideramtensidade e Projecdo elementos
completamente distintos, pois se pode conseguje¢&o mesmo em um som executado em
dindmicapianissimo.Compartilhamos, a seguir, alguns exercicios paiaamento desses

fatores.

Série 5 de exercicios sugeridos

- Em uma unica nota, priorizar variacbes de duraigdensidade, timbre e projecéo,
sendo uma variagado por vez e tentando manter ogisiéaores estaveis.

- Associar essas variagbes com variagcdes corpaisempo, Espaco, Peso e
Fluéncia.

- Com os graus da escala maior 1,3,5,7,5,3,1 96,7,8,6,4,2,7,1, executar uma frase
musical, primeiramente, valorizando um fator de mmawnto vocal por vez (duracéo,
intensidade, altura, timbre, projecdo), depoisraitvarios fatores de movimento durante a

frase.

Figura 14: Arpejo de d6 maior com sétima maior.

% Recomendamos a leitura do arti@dormante do cantor e os ajustes laringdesCristina Gusmé&o, Paulo
Henrique Campos e Maria Emilia Oliveira Maia, dé@0



Figura 15: Arpejo ascendente de dé maior com sétiaiar e descendente de si diminuto com sétima n&no

nona mend¥.

- Executar a frase musical junto com uma frase devimento corporal,
experimentando variacdes dos fatores de movimeguaid para ambas, por exemplo,
variacao do fator peso e do fator peso vocal (sitiee) de leve para firme.

- Executar a frase musical e a frase de movimento diferentes variacdes de fatores
de movimento para cada uma (VidéH9

O objetivo desses exercicios € trabalhar, primeirde; de modo separado e, depois,
em conjunto os fatores sonoros e os fatores demsono.

Cont. De acordo com Fernandes, “O movimento humanoesstéonstante variagdo
expressiva. A cada 3 a 5 segundos, uma nova qdalidauas combina¢cées concedem um
novo colorido a acado” (FERNANDES, 2006, p. 121)a KEliz que, de acordo com as
combina¢cbes das qualidades expressivas, 0 movimpotie ser denominad&stado
Expressivo(combinacéo de dois fatoreg)cGes®®Basicas de Expressividadécombinactes
de trés fatores, excluindo o fator fluxo) wopulso Expressivo(combinacao de trés fatores,
incluindo o fator fluxo). Sobre a geracdo das acbaésicas de esforcos, por meio da

combinacéo dos fatores Peso, Espaco e Tempo, Resgehta que:

As acgles basicas de esforco tém uma relagdo camogeoriginarios do balé
classico, comdrappé, jetté, battuetc. Essas a¢des se remetem também a Teoria das
Cores — as agdes de esforgo basicas fazem analgiares primarias. Se o agente
fizer combinac8es com as qualidades de esforcdréiedatores, ESPACO, PESO e
TEMPO condicionantes para a acao basica, notarasgoeoito as combinacdes
possiveis, portanto sdo oito as acdes corporaicasas

66 Esse arpejo nos foi ensinado pela professora Régimardi nas aulas particulares de solfejo.

67 Esse video demonstra variacdes de tempo, esjfraboe t peso, intensidade, etc.

68 “(..) sdo necessarias em acdes cotidianas semvalvenento da emocdo (fluxo), como abrir um ovo
semicozido (direto, leve, acelerado — “Pontuarihparrar um objeto pesado (direto, forte, desacatera
“Pressionar”), secar uma toalha supermolhada @twlirforte, desacelerado — “Torcer”), tirar a paeilos
moveis (indireto, leve, acelerado — “Espanar”). Uragacéo do fator fluxo nestas agdes poderia altnap e até
impedir a realizagéo das mesmas. Por outro ladesaciacdo de espaco, peso e tempo facilita o féxicional.

O ovo precisa de um leve e acelerado golpe no xatio (foco direto) para abrir sem espalhar-séoatha
molhada precisa de forca (peso forte) numa tongdioeita para secar, gradualmente oferecendo nsfgéecia

e desaceleracao a agado, e assim por diante. (FERESN2006, p. 153)



1- Torcer: sua qualidade de espago é flexivel; sudidquke de peso é firme, sua
qualidade de tempo é sustentada.

2- Pressionar: sua qualidade de espaco € direta; mlaape de peso é firme; sua
gualidade de tempo é sustentada.

3- Chicotear: sua qualidade de espaco é flexivel,gsisdidade de peso é firme; sua
gualidade de tempo é subita.

4- Socar: sua qualidade de espaco é direta; sua gdalide peso é firme; sua
gualidade de tempo é subita.

5- Flutuar: sua qualidade de espago é flexivel; suglidpde de peso é leve; sua
qualidade de tempo é sustentada.

6- Deslizar: sua qualidade de espaco é direta; suidgda de peso é leve; sua
qualidade de tempo é sustentada.

7- Pontuar: sua qualidade de espago é direta; suadadel de peso € leve; sua
gualidade de tempo é subita.

8- Sacudir: sua qualidade de espaco é flexivel; swdidgule de peso é leve; sua
gualidade de tempo é subita. (RENGEL, 2005, p. 24)

Sobre os impulsos:

O Impulso Apaixonado (...) combina os fatores deop&empo e fluxoexcluindoo
fator espago. Ou seja, ao mover-se em Impulso apado, o corpo ndo esta atento
ao espaco (...) e pode até machucar-se ao cotidierstalmente com objetos a seu
redor (dependendo da forca, da fluéncia e do tespmovimento). Como o0 nome
indica, “apaixonado” refere-se a um sentimentox(flue sensacdo (peso) com
urgéncia (acelerado) ou entrega cada vez mais asaafdesacelerado), sem
preocupar-se com o espaco. (FERNANDES, 2006, p. 148

O Impulso Mégico (...) combina os fatores de p#aro e espaco, excluindo o fator
tempo. Ou seja, a0 mover-se em Impulso Magico, pocanantém seu tempo
constante (...) e parece prender a atencdo dostadpees, como se 0s hipnotizasse.
Como o nome indica, “magico” refere-se a esta coagdio de sentimento (fluxo),
sensacéo (peso) e atengéo (espaco), instalandatorafera da eternidade, onde o
tempo parece ter parado. (FERNANDES, 2006, p. 149)

O Impulso Visual (...) combina os fatores de tempaxd e espacoexcluindoo
fator peso. Ou seja, ao mover-se em Impulso Visuahrpo ndo engaja seu peso ou
forca. Ele mantém o movimento quase que como uroggio de acdo, sem a
sensacao de presenca fisica. Como o nome indidgayalV refere-se a esta
combinacéo de decisdo (tempo), sentimento (fluxa)eacdo (espaco), como num
momento de visdo onde se projeta toda a atencdo fpea do corpo e de sua
sensacao. (FERNANDES, 2006, p. 150)

Adapt. Ficamos intrigados para saber se seria possivehém, desenvolver espécies
de Estados Expressivos, Impulsos Expressivos e sAB@sicas de Expressividade para os
movimentos Musicais e Vocais. Com intuito de reahzos uma experimentacdo, nesse

sentido, desenvolvemos 0s exercicios expostos@baix

Série 6 de exercicios sugeridos

- Para trabalhar os Estados Expressivos Vocais-pedmmbinar assim os fatores:

Fluxo-Tempo (Projecao-Tempo); Fluxo-Peso (Projdoéeasidade/Altura); Fluxo-Espaco



(Projecdo-Timbre). Para esse exercicio, que padeise com apenas uma nota sustentada ou
com pequenas melodias, escolnemos a vogal “i” apogditarmos que, com sua valorizagéo
de harmdnicos agudos, € a que mais pode, num poimemento, auxiliar na projecao vocal.

- Outros fatores: Tempo-Peso (Tempo-Intensidade@)i Tempo-Espaco (Tempo-
Timbre) podem ser executados com a vogal “a”, @ora vogal de menor impedancia
podendo, as vezes, dificultar a projecdo vocatovipie o fator fluxo ndo estd priorizado
nessa parte.

- Por ultimo, a combinacdo Peso-Espaco (Intensidétdea-Timbre), pode ser

experimentanda com a mudanca de vogais “0”, “G", “&’, “é”, “i", “u”.

Série 7 de exercicios sugeridos

- Impulso Apaixonado: Peso-Tempo-Fluéncia (Intade/Altura-Tempo-Projecao),
evitando-se mudancas de timbre.

- Impulso Magico: Peso-Fluxo-Espaco (Intensidade#&lProjecdo-Timbre),
evitando-se marcacdes de tempo. Podem-se mudargass para mudanca do timbre, mas
sem que, com isso, o tempo fiqgue marcado entrevoge e outra.

-Impulso Visual: Tempo-Fluxo-Espaco (Tempo-Proje¢éaubre), evitando-se
mudancas de intensidade e altura.

Série 8 de exercicios sugeridos

- Para as acOes basicas de expressividade, sugeamealizacdo vocal das acoes:
Torcer, Pressionar, Chicotear, Socar, Flutuar, ipsslPontuar e Sacudir, utilizando para
alcancar essas acdes vocais 0s controles de \artas fatores sonoros, sem definir,
entretanto, quais parametros serdo essenciais@aasacao.

O objetivo principal das séries de exercicios 6,8 é tentar realizar vocalmente, por
meio da variagcdo dos fatores sonoros, 0s estagwesskwos, impulsos expressivos e acoes
bésicas de expressividade, de modo analogo ao fgitoé&om as acdes corporais. Ndo se
pretende que tais realizagdes sejam rigorosamenipletadas, mas, sim, estimular o cantor a
exercitar as variagdes dos fatores sonoros.

A combinagéao dos fatores de movimento, bem comarswtanca, indica esforgo(a
qualidade do movimento) efarma (configuragcdo do movimento no espAgoidimensional)

89 “Experimentagdes com o espaco teatral é uma daificacdes dos estudos de Laban. Sempre que pbssive
Laban fazia suas apresentagdes criando um lugan teatro de arena. Para ele, uma arte tridimensidia
poderia acontecer num espago que parecia bidinmaisi€riou praticaveis de diferentes niveis e fama
colocando-os tanto no palco como na plateia. Egplativersos modos de relacionamento; muitas vesses



(RENGEL, 2005, p. 100). Aqui, reproduzimos um goadrsumo fornecido pelo préprio
LABAN, seguido por outro quadro-resumo das noss@prias adaptacbes dos Fatores

Sonoros:

Quadro II: Fatores de movimento. Fonte: LABAN, 19F8126.

performersmisturavam-se as pessoas da plateia. Ndo era entateor de cenarios, preferia apresentacdes ao ar
livre.” (RENGEL, 2005, p. 63)



Quadro IlI: Quadro-resumo relacionando os Fatom®®<° aos Fatores de Movimento labanianos.

Essa associacao que fizemos € apenas uma das fpumaperformerpode utilizar.
Uma outra utilizacdo dos Fatores de Movimento pavaz é feita pela fonoaudidloga Lucia
Helena Gayotto, principalmente, voltada para oaltaibde ator. Entretanto, ndo partimos das
ideias dessa pesquisadora, pois s6 tomamos cordrgoimio trabalho dela apds a elaboracéo
e escrita de nossas proprias id€ias que assegurou uma variedade de pensamentes. Par
exemplificarmos outra maneira de relacionar osreatde Movimento a voz, citamos aqui 0

trabalho de Gayotto, que o intitul@inamicas de Movimento da voz:

Partindo do estudo de Rudolf Laban, da descri¢@oetkmentos do movimento —
forte e leveflexivel e direto, rapido e lento, continuo e ectrtadoque constituem
os fatores do movimento, respectivamentenergia, espaco, tempo e fluéngia
segue a adaptacdo que fiz deles, todos aproprades categorias aplicaveis a voz,
como dindmicas de voz:

A-Energia/peso

No corpo —forte e leve

A energiada voz esta ligada especialmentat@&nsidade vocalmas também aos
ajustes feitos narticulacdg nacadéncia nasénfases

B-Tempo

No corpo -ento e rapido

Na voz, otemporelaciona-se a duracéo e a transformacdes dossosguais como:
respiracdq pausasfluéncia velocidadee mudancas articulatérias

C-Espaco

° Por Timbre padrdo, Timbre agudo e Timbre gravesr@mos dizer, respectivamente, um timbre com
balanceamento de harménicos agudos e graves, lrettom valorizacdo de harmdnicos agudos e um ¢imbr
com valorizacéo de harm6nicos graves. Também mdsina categoria Tempo, variagdes de articulacéal vo
ou seja, uma execucdo mair articulada ou menazikatia.

L A defesa da presente tese ocorreu no dia 02 dstéd\ge 2016 e s6 tomamos conhecimento  deste hmabal
de Gayotto em 14 de Agosto de 2016, quando, ems8erimos as citagbes de Gayotto para a versdbdaa
tese.



No corpo —flexivel e direto

A espacialidadeda voz é expressa principalmente nas modificacéadtura e nos
movimentos que alterem, conseqiientementeyasms melddicgsaentoacdo como
também a qualidades dessonéncia

D-Fluéncia

No corpo —continua e entrecortada

A fluéncia da voz diz respeito avariacdes respiratorias de pausas de
encadeamento articulatéri@ também dduracdo(Gayotto, 200%).

Cada um desses fatores do movimemioergia, espaco, tempo e fluénciaera
classificado aqui em categorias. Como o termo s geses fatores sédmamicas
gue se tocam, se implicam: o que se considera eramiana voz, por exemplo,
umaarticulagéo sobrearticuladaimplica, também, alteragBes em outras categorias,
como as déempoe fluéncia A presenca de unmrassonancianuito baixa, de peito e
laringo-faringica, recurso vocal ligado a categespaco certamente gera sensacdes
e modificacdes denergia (GAYOTTO, 2005, p. 405)

Sublinhamos, entdo, algumas diferenciacdes entretraizmlhos. Gayotto
relaciona a variacdo de altura a categoria esgagmanto nds a colocamos na categoria peso.
Também ndo sdo contempladas diretamente por e&iemano trabalho ao qual tivemos
acesso, as categorias Timbre e Projecdo. Demasstiassim, a pluraridade com a qual os

estudos labanianos podem ser usufruidos e adaptados

1.2.4 Planos, Formas Cristalinas e Escalas

Planos

Um pland® espacial é a unido de duas dimensdes, sendo chammad estudos
labanianos de Plano Vertical (Porta), Plano HotialofiMesa) e Plano Sagital (Roda). Lacava

elucida a questdo dos planos por meio dos seguipEDs:

Plano Vertical ou Porta

Com quatro pontos de orientacao, estabelece fecatils no espaco;

Contém uma tensao primordial vertical e uma tess&andaria lateral;

E 0 “comprimento” do movimento no espaco;

O plano vertical se desenvolve com base na comdstrsignétrica do corpo. Mobiliza
a habilidade de arqueamento lateral da colunalwaite

2 A autora menciona outro trabalho dela sobre agtaddes dos fatores de Laban, provavelmente,
Fonoaudiologia no teatro: estados da  @004), ao qual ndo tivemos acesso. Acreditamosste o trabalho
mencionado, porque a outra referéncia a um trabdéh2004 é sobrExpressdo no teatrm qual havia sido
anterioremente conhecido e citado por nés e qualndala os aspectos labanianos.

3"0s movimentos nos planos originam-se na infarcigartir dessa relacdo com as dimensdes. SeguitenC
(1993a), cada plano corresponde ao desenvolvindgmtoabilidades psicomotoras. O Plano Horizontalda o
atencao, da receptividade, da busca e da comupica@lano Vertical é o da andlise, da determinacdo
intencdo e apresentacdo. O Plano Sagital é o dedes@o, planejamento, acao e locomoc¢éo.” (FERNASIDE
2006, p. 214)



Plano horizontal ou Mesa

Com quatro pontos de orientacdo, estabelece emecangbaixo no espaco;
Contém uma tensédo primordial lateral e uma tens@orslaria sagital;

E a “largura” do movimento no espago;

O plano horizontal se desenvolve baseando-se nandéo horizontal com suas
propriedades de abrir e fechar. Mobiliza a habilelde tor¢éo da coluna vertebral.

Plano sagital ou roda

Com quatro pontos de orientacdo, estabelece de@smuerda no espaco;

Contém uma tenséo primordial sagital e uma tensé@anslaria vertical,

E a “profundidade” do movimento no espaco;

O plano sagital se desenvolve com base na dimesadital, com propriedades de
avancar e recuar, modelando o volume do movimewtoespaco. Mobiliza a
habilidade da coluna vertebral de arquear-se pardef e para tras. (LACAVA,
2006, p. 167)



Figura 16: Plano da portaFente: RENGEL, 2001, p. 106.



Figura 17 Plano da mesa — Fonte: RENGEL, 2001, p. 107.



Figura 18: Plano da roda — Fonte: RENGEL, 200108.



Além dos planos, dispdem-se como auxilio para mamento aCruz Diagonal,
Cruz Diametral e aCruz Tridimensional. Nesse sentido, para compreendermos a Cruz
Diagonal, devemos considerar dire¢cdes diagonais/goealo centro do corpo em direcdo aos
oito cantos de um cubo, demonstrando amplitudegyta), comprimento (altura) e
profundidade com equidade. Para a compreensao ua @ametral, consideram-se doze
direcbes partindo do centro do corpo para os daaws dos planos (Mesa, Roda, Porta). Por

altimo, na Cruz Tridimensional, pensa-se em see;des emanando do centro do corpo.

Figura 19: Cruz diagonal — Fonte: RENGEL, 2004 3.



Figura 20: Cruz diametral — Fonte: RENGEL, 20044.



Figura 21: Cruz tridimensional — Fonte: RENGEL, 200. 45.



Formas Cristalinas

Lacava (2006, p. 174 e 175), ao citar Lawor, inforque os poliedros regulares ja
eram utilizados antes de Platdo, com sinais déaraen conhecidos pelos povos neoliticos da
Gra-Bretanha”, e também na tradicdo hindu, entt@suEntretanto, foi por meio do trabalho
Timaeusque Platdo delineou “uma cosmologia atravées daforet dos planos e solidos
geomeétricos regulares, por isschamados platdnicos cubqg que associou a terra; o
tetraedrq ao fogo, mctaedrq ao ar; dcosaedrg a aguao dodecaedrd....) [ao]prana(...)".
Laban, por sua vez, utilizar4 para o estudo do merto no espaco algumas formas, a saber:
cubo (hexaedro), tetraedro, octaedro, dodecaeasaedrd’, embora tenha se concentrado,
principalmente, nas formas do cubo (seis facedgedco (oito faces) e icosaedro (vinte
faces).

Sendo que:

O Icosaedro é a Forma Cristalina que mais se apeo&io formato arredondado da
Cinesfera, adaptando-se melhor as proporcées g ¢tmmano. Com suas énfases
em dois vetores, os planos do Icosaedro sdo umaooge equilibrio entre a
linearidade do Octaedro e a tridimensionalidad€dbo. Mesmo ndo precisando de
uma torcdo corporal tdo acentuada como no Cuben@msmentos no Icosaedro
exigem um certo grau de Forma Tridimensional, dgvidrincipalmente, aos
Percursos Transversos (...) de muitas de suasaesdahda ponto do Icosaedro
irradia de um correspondente Marco Osseo, concedsuqabrte ao movimento (...)
(FERNANDES, 2006, p. 216)

74 “Este é um poliedro que ndo esta entre os crigtaiganicos. O primeiro a descrevé-lo foi o filfisgrego,
Platdo. Apenas recentemente a ciéncia descobpar&gao do icosaedro em certas rela¢des estrutleaiso do
mundo orgénico. Pesquisas recentes tém feito reaisoblertas nesta diregéo, especialmente em coneréa
estrutura de certos virus.” (LABAAPudFERNANDES, 2006, p. 216)



Figura 22: Cubo — Fonte: RENGEL, 2001, p. 46.



Figura 23: Octaedro — Fonte: RENGEL, 2001, p. 102.



Figura 24: Icosaedro — Fonte: RENGEL, 2001, (°.85

Adapt. O primeiro ponto que gostariamos de correlacicoar as formas cristalinas
estudadas por Laban diz respeito as sensacdessim@acia com as quais trabalhamos no
canto. O chamadbuzz laringeo (que € o som inicial produzido pelas asegocais) é
amplificado, basicamente, na regido supraglétieaboca e no nariz. Entretanto, podemos
sentir vibracbes em toda a cabeca, incluindo-es akios frontais, seio esfenoidal, paranasal
e seios maxilares. Ja ha algum tempo que trabathamonossa pratica docente com a ideia
de 27 cubos de sensacdo de resson@nagam o objetivo de ampliarmos a ideia de
tridimensionalidade e espacialidade vocais. Taibosuficariam dispostos da seguinte

maneira: 3 na parte superior e frontal da cabegsal, 3 na parte central e frontal (nariz e

S As siglas HL, HR, FH, BH, RB, RF, LB, LF, FD, BIDL e DR, indicam em inglés, respectivamente, as
direcionalidadedighLeft (alto-esquerda)}lighRight (alto direita),ForwardHigh (frente-alto) BackHigh(tras-
alto), RightBacktras-direita), e assim por diante.

76 “TITZE (2001) ressalta que as sensacdes vibratqéacebidas na face nada mais é do que a convéeséo
energia aerodindmica em energia acustica; e ndsoumressoado na cavidade nasal e seios paranasais
erroneamente se faz referéncia. Ou seja, paraetiea voz na cavidade nasal e paranasal nadaéndaisjue
uma sensagédo sonora.” (GUSMA®Dal, 2010, p. 48)



bochechas), 3 na parte inferior e frontal (labiagieixo), 3 na parte superior e medial, 3 na
parte central e medial, 3 na parte inferior e nle8@iama parte superior e posterior (occipital),

3 na parte central e posterior, 3 na parte infegigrosterior (nuca). Esse pensamento foi
iniciado com base no classico “leque” de ressomadeimonstrado por Lili Lehmafin o
qual, inclusive, despertou o interesse de ciestistano Raoul Husséhpara o estudo mais
cuidadoso de aspectos anatbmico-acusticos da vomartayj como a amplificacéo,
harménicos, teorias de producao vocal, etc. Pomgoepensamos apenas em linhas ou setas
direcionais? Porque os cubos trazem a ideia dagngeento, de espacializacdo e nao apenas

de direcao, ou seja, eles representam um direciemanpreenchido.

Em nossa vivéncia docente, trabalhando varioscesp&ocais, inclusive a afinacéo,
por meio de estimulos extrassondfpgemos percebido que existe frequentemente uma
associacgao, talvez por motivos culturais, entreasss frias (azul, cinza, etc) com 0s sons
mais graves e entre as cores quentes (vermelhoelametc.) com os sons agudos. Por isso,

utilizamos o estimulo por cores, metaforicamerm e m para o exercicio desses cubos.

Nossos cubos coincidem com as 27 diregcOoes espaef@esentadas na figura 28,
modo que podemos tragcar um paralelo entre estdaedas sensagcdes de ressonancia e o das
direcbes. Antes de irmos para essas sensacoesn@®daciar com o Octaedro, assim como
iniciamos na técnica vocal, se realizarmos um deshento de suas partes, como
demonstrado na figura 27. Ai teremos, justamenfgrdao de produgdo vocal, amplificacao

bucal e frontal nos quais nos focamos no iniciestado do canto.

Para treinarmos o dominio dessas vibracdes na aalpecglemos tentar deixar a
vibracdo mais acentuada em um cubo por vez, desloca pélo de maior vibracédo pelas
extremidades da cabeca. Feito isso, podemos retosnaxercicios de Respiragdo Celular,
Irradiacdo Central, Superior-Inferior, HomolateeaContralateral, associando-os ao controle
de tais sensacdes de ressonancia. Ressaltamosiguabracdes ndo apenas podem ser

sentidas pelo toque, mas com o tempo, pode-selygetas pelo auxilio visual e/ou auditivo.

" Informacdes disponiveis no livisprenda a cantarde Lilli Lehmann.

8 Informacdes disponiveis no livi@ voix chantéede Raoul Husson.

™ Este tipo de trabalho foi por nés conhecido, peimeira vez, ao participarmos das aulas do Prwfaii
Maletta em 2013.



Figura 25: 27 dire¢Bes de orientacdo espacial +eF®RENGEL, 2001, p. 29.



Figura 26: Legenda das dire¢des — Fonte: RENGEQ1 20. 30.



Figura 27: Octaedro deslocado.

llustracdo: Filipe Siqueira.



Série 9 de exercicios sugeridos

- Sugerimos que 0 executante tente realcar a Vbragn cada um dos 27 cubos
ressonantais. A localizacdo da parte de vibracde mi@nsa pode ser feita colocando-se as
MAaos nos pontos estratégicos da cabeca. Em getak mais agudas e vogais, as quais
requerem maior levantamento da parte medial daidinfazem com que vibremos mais as
regibes no topo da cabeca (testa, occipital, dtojas médias e vogais, as quais requerem
levantamento médio da lingua, fazem com que vibsem@ais a regido central (nariz,
bochechas e cubos paralelos a esses). Notas massge abaixamento posterior da lingua
fazem com que vibremos mais os cubos da regidddnfda cabeca. Essas sdo apenas Yicas
para auxiliar o inicio do exercicio, mas o execgtgrode conseguir vibragbes no topo da
cabeca com notas graves, vibragoes na parte inteno notas agudas e assim por diante.

- QOutro jogo interessante para 0s cubos ressosgmbdie ser realizado em duplas. O
sujeito “A” realiza qualquer som emocca chius® (humming) enquanto o sujeito “B”
precisa identificar pelo toque qual parte da calaeg8A” vibra mais. Apés identificacéo, o
sujeito “B” sugere, por meio do toque, novos porgobre 0s quais 0 sujeito “A” deve

alcangar maior vibragéo.

- Sugerimos a realizacdo conjunta do exercicio idemgdo dos cubos ressonantais
com a série de exercicios numerade compreende a Respiracao Celular, Irradiacatale

Superior/Inferior, Homolateral e Contralateral.

A funcdo da nona série de exercicios sugeridosciéitda o desenvolvimento e 0
controle sobre os ajustes timbricos e a projec@alv&m especial, o ultimo exercicio (dos
cubos ressonantais com a Respiracdo Celular, @isg) aumentar a conexao entre 0s
movimentos do trato vocal (ajustados para altesavibracées dos cubos), o tronco e o0s

membros inferiores, conexdo essa que discutirerseguar.

Durante aula com a Professora Jussara Fernandin@0&8y na UFMG, pudemos
observar, pela primeira vez, durante a realizagdexercicio de uma colega, que enquanto ela
realizava o movimento de agachamento, sua laringbém descia. Desde entdo, tenho
observado na pratica docente que existe uma cgéiceldireta e intuitiva, na grande maioria

das pessoas, entre a movimentacdo dos musculaatdovbcal e demais malha muscular

8 E importante ressaltar que os sons mais gravesifaiorar mais a cabega como um todo, inclusivéopo.
Assim, as consideracdes feitas no texto ndo qudizen, por exemplo, que 0s sons graves ndo vibreop@da
cabeca, mas apenas indicam modos pelos quais otartrpode iniciar a experimentacdo das vibracdes.
8 Literalmente, significa “boca fechada”, em itatian



corporal. Uma correlacdo entre a tensdo da muscalato braco e a do pescoco ja foi
estudada (DOMANICO, 1997, p.11), contudo, essgéigacom a movimentacao de membros

mais distantes ao trato vocal, principalmente riafes, muito nos intrigou.

A primeira consideragdo sobre isso a que tivemessacveio também dos professores

Maletta e Della Monica, conforme transcrevemosyabai

E também fundamental observar gueespaco se vé com todo o corpo e ndo
apenas com os olhosPerceber o espago apenas com os olhos limita @ aorp
ressonanciaprevalentemente frontais, enquasentir o espac@ entédo relacionar-
secom a multiplicidade das dimensdes acima desa#tende a acdo ressonante do
corpo a toda a sua superficie. Trata-se de dispianibtodas as cavidades de
ressonanciao corpo a sua acdo amplificadora, gracas a ungdigezo espaco. De
fato, a exposicdo a espacos de grandes dimensBes e azbotes remotos
determina uma reacao de abaixamento da laringga no momento do ataque
vocal, como seo corpo aumentasse a propria disponibilidade e &priar
receptividade, alargando qwoprios limites para além do visivel. (MALETTA,
2014, p. 47)

Outras consideragdes similares séo feitas por Fc&d®latthias Alexander (1869—

1955) e citadas por por Paulo Henrique Campos endissertacao de mestrado:

Como o uso de um 6rgdo do corpo esta ligado aodesoutros, existe uma
“influéncia reciproca exercida pelos diversos 6sg@oe] muda incessantemente, de
acordo com a modalidade de uso dos mesmos”. Portamt processo de
reeducacédo, quando mudamos o uso de determinadéadparorpo, “o estimulo para
a nova modalidade de uso é fraco em comparacaococestimulo para o uso dos
outros Orgdos do corpo, que estardo sendo empregsdiretamente nessa
atividade, segundo a modalidade antiga habituakM0S, 2007, p. 59)

Para Alexander, “o0 uso de qualquer 6rgdo especifiomo o braco ou a perna,
implica necessariamente no acionamento dos difesemiecanismos [...] do
organismo, cuja atividade conjunta ocasiona o uso @lgdo especifico”
(ALEXANDER apudCAMPOS, 2007, P. 60).

Acreditamos que, possivelmente, os estudiosos deas &e educacao fisica e
fisioterapia, em seus estudos sobre as relac@sinsculares, ja tenham abordado, de algum
modo, a relacdo entre movimento do trato vocalsedéanais partes do corpo. Entretanto, até
0 presente momento, ndo encontramos nenhuma bfimgobre o assunto. Por isso, vamos
apenas sugerir exercicios que coliguem consciemtenge movimentacdo dessas partes ou
que as tentem mover separadamente. Todavia, colmpatds uma experimentacdo que
fizemos e que nos parece ser Util para reflexdegis. Se experimentarmos realizar um
agachamento com uma das maos na laringe, na dHurneedide e outra no peito, da primeira

vez abaixando a laringe ao agachar e da segundenaetendo a laringe alta ao agachar,



iremos perceber que é mais dificil realizar o agaw@nto com a laringe alta, sentindo,
inclusive, nesse caso, um alongamento da muscalgtitoral. A titulo de esclarecimento,
gostariamos de sublinhar qnéo estamos falando aqui, pelo menos diretamente g sabr
funcéo esfincteriana (ou esfinctérica) da larfigea qual as pregas vocais se fecham e
interrompem o fluxo de ar para auxiliar na realfage certos esforcos fisicos. O que
estamos propondo € justamente o contrario, dumnispiracdo e com o abaixamento da

laringe a realizacao do citado agachamento, paonple torna-se mais facil.

Talvez por isso, intuitivamente, nas aulas de cawrgycitamos realizar as notas mais
agudas durante um agachamento ou um simples ddérgrelhos, porque, de fato, nosso
corpo sente-se mais confortavel para fazé-lo ahdixa laringe, o que facilitaria a producéo
dos sons agudos. O que muitas vezes é feito carpo de maneira intuitiva pode ajudar-nos
a resolver as questdes vocais, porque, ha maiasiaezes, as pessoas demoram a conseguir
controlar conscientemente os ajustes milimétricasessarios para a movimentacdo do trato
vocal. Por outro lado, incentivar uma conscienfimagradual de tais ajustes, pode auxiliar as
pessoas que nao 0s conseguiram fazer de maneiittvintPode-se repetir a Ultima parte da
primeira série de exercicios, observando-se, agigaconexdes que propomos na figura
hibrida do trato vocal, tronco e membros do cofpara auxiliar na visualizacdo dessa
conexdo, fornecemos a figura 28. Nela, tentamosodstrar, por exemplo, que o
abaixamento da laringe (e do fundo da lingua) pocerer junto com o abaixamento
diafragmatico e com o relaxamento da musculaturassoalho pélvico, bem como com as
flexdes de joelhos e cotovelos. Por outro lado,oatracdo exacerbada de muasculos do
abdbémen pode gerar tensédo na regido do pescocdcetetomar a Ultima parte da primeira
série de exercicios e, também, a segunda sérieovidle 7), performerpodera perceber em
sua experimentacdo como, certas vezes, inspira-8& mais dificil se mantivermos todos os
membros do corpo esticados, ao passo que serafacidise mantivermos as principais

articulacdes corporais flexiveis.

82 “A funcéo esfincteriana na laringe é ser protetdaa vias aéreas inferiores pela acdo de dois dosjuie
esfincteres: o superior, constituido pela epiglptegas ariteno- epigldticas e aritendides; e eriof, formado
pelas bandas ventriculares ou cordas vocais verdadpregas vocais]. Ambas, em conjunto, desengrenh
pontos de apoio aos musculos abdominais, inteisostadiafragma, correlacionando com os esforgos da
defecacéo, do trabalho de parto, da tosse, dorespile suporte para os membros superiores (bscégp@o-
umeral).” (VIEIRA, 2003, p. 62)



Figura 28: Hibrido do trato vocal, tronco, membsaperiores e inferiores.

llustracéo: Filipe Siqueira.



Ainda sobre o trabalho de Maletta, gostariamosubéréar sua consideragéo sobre a
identidade vocal:

Na vida cotidiana, usa-se a voz até uma certaaalfupartir dai, tem-se medo de
enfrentar um novo espaco. Della Monica, a respligeo, € categorica, afirmando
gue nao se atinge o agudo por falta de espacon8egla, o agudo, de uma forma
antropolégica, exige mais espaco, jamais forca. €3mo vale para outras tantas
dificuldades na emisséo, especialmente a faltareleigdio na afinacdo e ao que se
costuma chamar dguebras da vqasto é, o rompimento do fluxo continuo do som
vocal. Sair do nosso conhecido recinto pode seasdastador que, mesmo quando
nossos desejos expressivos ndo cabem nele, prefemwmsespremer apertar.
Assim, o receio do desconhecido impede o movimsatmro da voz em direcdo a
regido dos agudos — o que também vale para asredé@es graves —, levando-nos
a abrir mdo da propria identidade voca mascarar tecnicamente a voz para
alcancar essas regibes de acordo com as regra@issoti com determinadas
estéticas por estas legitimadas. Esse é um bompéxel® como a técnica pode ser
limitadora. Para a preservacédo da identidade \dralijeito fonador deve-se buscar
uma qualidade sonora que seja prépria dgpssaoa vocalque verdadeiramente o

identifique e que seja mantida em toda a sua extemsio se alterando na passagem
da fala para o canto. (MALETTA, 2014, p. 50)

Logo apés esse trecho, no artigo original, sdo stagoquestdes que Della Monica
utiliza para fornecer auxilio a essa manutencaaeitidade vocal, as quais ndo nos cabe
comentar aqui. Voltando ao tépico da identidadeav@cde seu papel na expressividade,
concordamos que certas técnicas, especialmentdéaaepleada para o canto lirico, podem
mascarar a identidade do cantor. Especificamenteanto erudito, ndo é completamente
possivel para o cantor manter toda sua identidadal \em todo o tempo. Isto se da pela
producdo do Formante do Carffoque é uma jungdo do terceiro, quarto e quinto &mtes,
sendo os trés primeiros responsaveis pela idestidad vogais e 0 quarto e quinto pela
identidade do emissor.

N&o obstante, acreditamos que o cantor lirico pod@ter sua identidade vocal,
embora ndo como na voz falada, devido ao fenomegm@aitado. Por outro lado, pensamos
que a técnica, usada de maneira consciente, posEbpitar ao emissor criar 0 que
chamamos de voz “neutra” padronizada (assim coati@linamos o corpo neutro no teatro) e,
nao sendo encarcerado por ela, ele pode consegunsitar entre o modo neutro vocal, sua
propria identidade e possiveis identidades de pagams. E de suma importancia clarear que
0 que entendemos aqui por voz neutra diz respaitm dalanceamento de harmoénicos que,
além de tudo, possibilite boa projecao. Nao estamegeferindo, nesse caso, a chamada voz
neutra utilizada em algumas técnicas de canto popud qual um pouco de ar é adicionado a

emissao.

83 Vide artigo de Cristina Gusméad al, de 2010.



O ponto da(s) identidade(s) vocal(is) levantaawflexdo que é a seguinte: se nossas
expressdes corporais/faciais, ou seja, Nnossos neow®s musculares, interferem no nosso
resultado sonoro, até que ponto conseguimos tordependentes a expressao corporal/facial
e a expressao vocal? Acreditamos que certa indéperad entre as partes diretamente
envolvidas na producdo da voz e os musculos fasggéspossivel e desejavel. Por exemplo,
na realizagdo de uma entonacao ou timbre vocaleatefrilhante associado a uma expressao
facial/corporal triste e pesarosa. O que parececamirassenso, poderia ser muito util para
enriguecer a vida interior/exterior de um personagad de umaperformancede obra
musical. Nesse sentido, o dominio consciente epemnttente dos grupos musculares pode
ajudar. Por exemplo, com maior levantamento dendati podem-se conseguir mais
harménicos agudos para 0 som, mesmo que o musaybonatico esteja relaxado (a
contracdo desse musculo é uma das responsaveisxpessao de sorriso e alegrigyse
controle permite-nos realizar passagens, como h® dano teatro, que podem parecer
extremamente leves, mas que exigem extremo esforige-versa.

Retornando a relacdo entre os musculos do tratal vaemais partes do corpo
(tronco, bracos, pernas, etc.), conforme comentamdalar da figura do hibrido (figura 28),
gostariamos de abrir um didlogo com OIDA (2007)made ampliarmos nosso entendimento
sobre as possibilidades de conexdes entre a producal e o restante do corpo. Para isso,
abordaremos as falas de Yoshi Gfdsbre os orificios do corpo e, entéo, sobre a émaga
Kundalini.

“Segundo a tradicdo japonesa, 0 corpo tem novéciost dois olhos, duas narinas,
duas orelhas, uma boca, um orificio para a passalgedgua e um outro para defecagéo.
Todos precisam de atenc¢do.” (OIDA, 2007, p. 27&nAlde limpar o corpo, devemos cuidar
dele partindo da atencdo pelos nove orificios. Gelacdo ao®lhos, o autor indica que
devem ser lavados e também exercitados, para @ara, baixo, para as laterais, com

movimentos circulares e massageagmss, segundo ele, o publico esta atento aos ahos

84 yoshi Oida é um ator japonés e diretor, nascid®6rde Julho de 1933, em Kobe. Ele atuou na teleyisé
cinema e no teatro contemporaneo. Esteve envobodo o tradicional Teatro N6 japonésKabuquie, ainda,
atuou como contador de histérias. Foi a maneirketa&ple mesclas de tracos ocidentais e orient@seuornou

a grande caracteristica teatral de Yoshi Oida. B8Blaos 35 anos de idade e sem falar nenhum idioma
europeu, ele deixou o Japdo para ir a Franca, oodieeceu Peter Brook, com quem trabalhou também, em
1970, no Centro Internacional de Criacdes Teataia.convivéncia com Peter Brook permitiu-lhe agmes-se

em importantes espetaculos em diversos paiseeDiegado tedrico, constam trés livrb&cteur invisible(O

ator invisivel),L’acteur flottant (O ator errante) &’acteur rusé(O ator astuto/habil). A partir de 1975, ele
trabalhou também com 6pera e danca. — InformagiFesufadas com base no liv® ator invisivelde Yoshi
Oida, de 2007.



ator. Ele ressalta a importancia dos olhos pargeessdo das emocdes e para o trabalho de

ator e diz que:

(...) precisamos saber escolhane-ser(linha d’agua). Isso inclui foco (desfocado,
nitidamente focado, préximo ao foco) e também dioegxistem outros truques,
como o da convencdo “olhando para a lua”. Emb@enaacao para o publico seja a
de que nossos olhos estdo focados na lua estamasalidade, usando o queixo
para olha-la. Isso torna a acdo maior e mais verdadSendo capazes de usar bem
os olhos nédo ficamos confinados ao mundo fisico.olbes podem ver tanto as
coisas concretas quanto as invisiveis. (OIDA, 2p028).

Sobre oNariz, ele diz que o melhor € inspirarmos pelas nagna&o pela boca e cita
uma crenca japonesa de que as narinas estdo aaseatéerceira visao e de que ficar com o
nariz entupido afetaria a “capacidade de percetver dareza e de pensar com inteligéncia”
(OIDA, 2007, p. 30). Oida instrui o leitor a fazmassagens nas laterais do nariz com 0s
dedos em direcéo ao cavalete do nariz.

Em sequéncia, ele instrui outra massagem par@ralhas. Segundo ele, deve-se
comecar apertando suavemente a cartilagem da ajakhae encontra com o contorno do
rosto e, apds isso, com o polegar e o indicaddizaeanovimentos circulares no lobo da
orelha e, ainda, expandi-lo puxando-o levementa ara. Outro exercicio, indicado por
Oida, consiste em cobrir uma orelha de cada vezapaima das méaos por alguns segundos
e, depois, afastar a mao rapidamente. Na sequéumuiem-se dobrar as cartilagens em
direcdo ao rosto e com os dedos que estéo livrétedas batidinhas na cabeca”.

Para o cuidado com Boca Yoshi indica, novamente, massagens nas gengizas,

seguinte maneira:

Com a boca fechada, posicionam-se as pontas das ¢hed labio superior, logo
abaixo do nariz. Suavemente, damos umas batidimessa parte (base das
gengivas) com as pontas dos dedos e continuamasvisnento, que sera circular,
num caminho entre a boca e 0 osso da face. Vanés eom os dedos em diregéo
ao queixo, continuando a massagear as gengivaegidb o maxilar inferior, do
mesmo jeito. (OIDA, 2007, p. 31)

O autor alega que, devido a fracdo de dentes cangue possuimos ser de um oitavo
em relacdo aos demais (incisivos e molares), esgarid também ser a quantidade de carne
correspondente em nossa alimentagéo.

Sobre cAnus, Yoshi Oida expde que “no Japao, todas as artesiaisae as tradicdes

teatrais ressaltam vivamente a importancia de enaot anus contraido quando se esta



trabalhando” (OIDA, 2007, p. 32), especialmentes partes em que se necessita de mais
energia corporal ou vocal. Ele comenta sobre fgyesastentes nas crencas tibetanas, taoistas,
africanas e iogues que partem do anus levandoiarargdirecdo a coluna. Especialmente,
citaremos aKundalini, da ioga indiana, que € a figura de uma serpesteertergia,
endireitando a coluna e intensificando a energaiasal.

Sobre os primeiros sete orificios, também podem@sar sua movimentacdo e dos
musculos ao redor, ou seja, orelha, olhos (palpels@brancelhas, etc), nariz (e abas do
nariz), boca (bochechas, labios, mandibula), etam o intuito de obter maior controle do
movimento dessas regides. Nessa movimentacao, peel@plicar os fatores de movimento
Laban (Peso, Espaco, Tempo, Fluéncia) e suas #iagac

Quanto aos orificios da Musculatura do Assoalhei&&l a primeira observacédo que
fazemos € que mais um orificio deveria ser includd®agina. A Vagina, na musculatura
feminina, também participa das contragdes do assqellvico, musculatura essa que sustenta
nossos 0rgdos pélvicos e que se contrai em atesdadmo rir, tossir, fazer esforgo fisico,
etc. Se considerarmos que ao rirmos e ao tossigmizte uma acentuada contracdo do
diafragma, perceberemos que a Musculatura do Assdézlvico também pode se contrair
ao retesarmos nosso diafragma durante a expirag&on como Oida relata que a contracao
anal é importante para momentos nos quais neaessitde mais forca (nas artes marciais ou
outras atividades), muitos professores de cantersagesse recurso, principalmente, para
alcancarmos notas agudas. Particularmente, naadecs$0s que essa contracdo deva ser
feita em todas as notas agudas, mas que podesesijl em alguns momentos.

Falaremos um pouco agora sobre a imagem da serpeetgéticakundalini e os
Chakrasalinhados nela. Freitast al (2012), fazem uma interessante revisédo bibliogréfi
cientifica, citando estudiosos da biologia, mediciffisica, etc., sobre os centros energéticos
chamadosChakrase as atuais comprovacdes cientificas que integnaengia, fisiologia e
psicologia. Para a presente pesquisa, separamoasapérecho que relaciona®bakrasaos

nossos aspectos fisicos (glandulas, nervos, orgéok,

Conforme amplamente conhecido pela filosofia odknpossuimos sete chakras
principais, que segundo ANDREWS (2012, p. 2), sssee “transformadores” que
decompdem a energia dos NOSSOS COrpos mais sutsogamais densos. Eles
energizam 0s nossos corpos fisicos por meio de vasta e complexa rede de
canais de energia, que fluem num plano energétaie rafinado. Através desta rede
os chakras controlam os plexos, nervos, glanduldéainas e 6rgdos situados nas
suas respectivas regides, sendo que a ativacdesjsstivas glandulas, fazesid

8 Disponivel em;_http://perineo.net/conteudo/indbg.pcesso em 03 de Janeiro de 2016.




com que estimulem ou inibam a produgdo de hormoémasa JUDITH (2004, p.
56), no corpo fisico, os Chakras correspondem aogligs nervosos, glandulas do
sistema enddécrino e varios processos corporalseimfiando os estados mentais e
fisicos. Os chakras podem nos dar pistas impogastibre nossas forcas e
fraquezas, sublinhando areas que precisamos teabaim nés mesmos. (...)
Segundo alguns autores ocidentais, incluindo aquiss do Dr. Motoyama, ja
citado, a ligacdo hormonal entre os chakras edaglglas enddcrinas sugere novas e
complicadas possibilidades quanto a maneiras pglass um desequilibrio no
sistema energético sutil pode produzir alteracGesnaais nas células de todo o
corpo, apresentado através de um diagrama por GRRBE&07, p. 106), que nos
demonstram as associagfes neurofisiolégicas e end®aos chakras. (FREITAS
et al, 2012, p. 56)

Quadro IV: Oshakrase o corpo humano. Fonte: FREITAS et al, 20126 57.

A fim de visualizarmos melhor os pontos dos chamd&lltakrasno nosso corpo, e

consequentemente #aindalini, acrescentamos ao nosso estudo a seguinte imagem:



Figura 29: Oshakras.Disponivel em Acesso em 03 de Janeiro de 2016.

A partir da observagdo milenagr algumas caracteristicas sédo atribuidas a cada
Chakrg a saber:

Primeiro Chakra (de baixo para cima): energia vital, aspecto oxgniforca,

seguranca, autoafirmacao, enraizamento.

SegunddChakra ordem, aspecto energético, fluidez, percepcasusdidade.

TerceiroChakra liberdade, aspecto emocional, mundo interioryesgio.

QuartoChakra amor, aspecto relacional, afetos, confianca.

QuintoChakra poder, aspecto intelectual, aprendizagem, comgam

Sexto Chakra imaginacdo, aspecto mental superior, intuicdo,senkacao,

concentracao.

SétimoChakra compreenséo, aspecto espiritual, totalidade x@mtranspessoal.

8 T¢picos escritos com base nas informagfes enclastram http://antakaranamajadahonda.com/tag/cliakras
http://sanando-gillianleyva.blogspot.com.br/201 4B ruedas-de-la-energia-los-chacras.html. Acegs®3 de
Janeiro de 2016.




Propomos, entdo, que esses pontos e suas corefajbefisicas, podem ser pensados
de maneira coincidente com 0s principais pontosquass concentramos nossa atencéo na

hora de cantar. Assim:

Primeiro Chakra coccix, uretra, vagina (contracdo da musculatioa assoalho
pélvico).

SegunddChakra musculo retoabdominal e musculatura da cinta iaiokd.
TerceiroChakra diafragma e musculos intercostais.

Quarto Chakra pulmdes, vibracbes acentuadas nas notas graxagetOtia da
passagem do ar.

Quinto Chakra pregas vocais, fonte sonora, laringe, faringepldicacdo de
harménicos graves.

SextoChakra nariz, “mascara”, seios paranasais, seio esfahadios frontais, seios
maxilares, amplificacdo de harmdnicos agudos.

SétimoChakra sensacgfes de ressonancia no topo da cabecagida occipital para

0s sons superagudos.

Um trabalho mais aprofundado sobre a geracéo dovecal e as vibragdes corporais
correspondentes aos pontos @sakrasé feito por Janaina Trasel Martins, cujas palavras
citamos aqui:

O fluxo energético do corpo esta relacionado aguBacias vibratorias de cada
6rgdo, musculo, cavidade e dos movimentos intelcasp ritmos do batimento do
coracdo, como respiracao, entre outros, todoscumectados com a frequéncia
vibratéria do pensamento, do sentimento, da interatidade. “Todo 6rgdo, 0sso e
tecido de seu corpo tém sua propria frequénciasleonancia. Juntos, eles formam
uma frequéncia composta, um harmonico que € saaéneia vibratéria pessoal.”
(GOLDMAN, 1994, p. 20). Goldman (1994) parte dadgse de que assim como é
possivel fazer com que um objeto entre em suagabraor meio da ressonancia, é
possivel restabelecer as frequéncias vibratériamdracas do corpo, mediante o uso
de sons vocalicos, pois as ondas de som da vog@lizzomunicam as suas energias
as regides internas do corpo e se estas tiverermsananfrequéncia inerente a da
vibracdo, também iniciardo um movimento vibratofia) A ressonancia da voz, em
sua dindmica fisica, estd interligada aos tons dgsrapelas pregas vocais,
influenciadas pela frequéncia vibratéria do corpdot Os aspectos fisicos que
determinam a relacdo das frequéncias vibratériams aodinamica fisiol6gica do
corpo séo desde a espessura e extensao das preges &0 grau de tensao do trato
vocal, a tonicidade da musculatura, ao tamanhosdas cavidades, a porosidade
Ossea, a estrutura do esqueleto. Todos estes @spestfio conectados com a
vibracao energética que o corpo todo irradia. A musculatura também atua como
filtro das frequéncias vibratérias: dependendo alac estiverem suas tonicidades,
uma ou outra qualidade de frequéncia vibratoriaéssoar. Wilhem Reich (1998)
constatou que o fluxo energético no corpo podeblmyueado em determinados



locais por excesso de tensdo muscular. Ele descemte anéis de tenséo gerados
pelaCouraca Muscular de Caratesendo eles: o seguimento ocular (olhos, testa,
couro cabeludo - visdo, audicdo, olfato), o segmemtal (labios, queixo,
mandibulas e bochechas), o segmento cervical d&rfaringe, cintura escapular), o
segmento toracico (coracdo, pulmdes e bracos), gmesgo diafragmatico
(diafragma), o segmento abdominal (intestinos deparferior das costas) e o
segmento pélvico (6rgdos sexuais e pernas). Caddestes segmentos, ao estar
excessivamente tenso na musculatura, interrompgeecépta a corrente vital de
fluxo energético (da energia e da respiracdo) pelpo. Tais segmentos estdo
relacionados ao fluxo energético das emog8es pgor e musculaturas. A partir de
tais compreensdes, podemos constatar que, panamehergético sonoro perpassar
em potencialidade pelo corpo, é necessario tamlb@enatencdo a tonicidade das
musculaturas. Nestes fluxos da frequéncia vibratéocal pelo corpo, a porosidade
Ossea da estrutura completa do esqueleto é emcfatem ressonador do som. Dr.
Alfred Tomatis, um médico otorrinolaringologistarficés, ressalta o efeito condutor
dos ossos para a amplificacdo e ressonancia dgdMaARTINS, 2008, p. 49, 51 e
54)

Escolhemos manter partes um pouco extensas naicitpgra assegurarmos a
compreensdo do exercicio de vibracbes perpassaridocplund’, que forneceremos logo
apds nossos comentarios sobreibsadoresde Grotowsk®, que virdo a seguir.

Enquanto, tradicionalmente, admitiam-se dois remdomes vocais, a cabeca e 0
peito , Grotowski expandiu essa visdo e comecou a p@amapelo menos, vinte e quatro
ressonadores em todo o corpo (SLOWIAKCUESTA, 2007, p. 148), a fim de evitar uma
voz exageradamente artificial. Tal observagao sobneovos ressonadores deve-se, em parte,
a observacdo de Grotowski de que diferentes idiceragem diferentes locais ressonantais.
Contudo, mesmo apoOs essa experimentacdo de nowmaac8es vibratorias, Grotowski
reparou que a voz dos atores ainda continuava mmizanica”, pois eles ainda estavam

mantendo sua atengéo exacerbadamente voltada yeza/&ssim :

87 Ver pagina 106.

88 Jerzy Marian Grotowski, nasceu em Rzeszow na Rglém 1933. Ele ja era um admirador de Stanisiavsk
de seu Sistema de Ac¢des Fisicas, quando foi pasgddcem 1955 estudar o Sistema Stanislavsky. Pigrdaa
vinte anos, Grotowski trabalhou discretamente, dodig fama. Desde a metade da década de 1980 aeéxiap
de tempos em tempos para entrevistas e algunsrrianuentos. Para Schechner (1997, p. 25), Grototeski
bem conhecido e obscuro ao mesmo tempo, sua fameez de projeta-lo aos olhos do publico, mascatou-
Grotowski e Thomas Richards estiveram no BrasilS&m Paulo, em 1996 para realizar uma programagio |
ao SESC-SP (MIRANDA, 2010, p. 10). Grotowski falecea Italia em 1999.

8 Embora hoje seja conhecido que o que chamamosgéro de peito e registro de cabeca sio, naderds
acOes de diferentes grupos musculares durantedag#o vocal de sons graves e agudos, e que asdaside
amplificacdo vocal sdo, principalmente, boca eznémbora haja outros locais de sensacdo de viraca
durante muito tempo, acreditou-se que a “ressoaarfemplificacdo) vocal ocorria no peito (para @s
graves) e na cabeca (para os sons agudos). Saeressinto, recomendamos a leitura do capRalgisters
some tough brealdo livro Bel canto: a history of vocal pedagogle James Stark (1999).

9 “Grotowski insisted that an actor should never etve his/her own voice. If an actor, while workipgt his
attention on his vocal instrument, he begins ttetisto himself. Perhaps he likes what he hearseshgps he
begins to doubt himself. In either case, when dteris to himself, his larynx closes, not entireiyt, sort of half-
closes. The closure causes him to struggle fondésl and so he begins to force his voice and becboese.



Grotowski insistiu que um ator nunca deveria otesesua propria voz. Se um ator,
enquanto trabalha, coloca sua aten¢&do no seurirestito vocal, ele comeca a ouvir
a si mesmo. Talvez ele goste do que ouve, masztaumece a duvidar de si
mesmo. Em ambos os casos, quando ele ouve a sionsam laringe fecha, néo
inteiramente, mas permanece algo como “meio-fe¢ch&idechamento causa uma
luta por plenitude e, entédo, o ator comeca a fagarvoz e fica rouco. O ator viola
o instrumento vocal podendo criar, depois de ungdomeriodo, problemas
fisiolégicos como nédulos ou laringite cronica. ©&sr o proprio instrumento
vocal e interferir no processo organico deve sém@y a cada passo do trabalho
vocal. (...) A maneira com a qual Grotowski evitsse problema foi pelo trabalho
com o eco do ator. [Atencéo voltada para o exteriodio para si mesmo] (...) Entdo,
Grotowski comecou a estimular os atores partindcexterior, encorajando-os a
manter um didlogo com o teto (para o ressonaddpitely, com a parede (para o0s
ressonadores de peito e da espinha dorsal), e cohdi@ (para o ressonador do
estbmago). Ele procurou por diferentes associag®s 0 espaco e animais,
relagBes com o meio. Ele determinou que a voz dem®re procurar fazer contato,
em direcdo a um local preciso no espaco e progararetorno, objetivando ajustar
e fazer novo contato.

(SLOWIAK et CUESTA, 2007, p. 149 e 150) [Traducdo nossa]

Alguns ressonadores sugeridos por Grotowski e gwdascOes espacials Sao
(SLOWIAK et CUESTA, 2007, p. 150):

A voz de cabeca (em direg&o ao teto)

A voz que sai da boca (como se falando para o dresrte ao ator)

A voz occipital (em direcéo ao teto atras do ator)

A voz de peito (projetada em direcéo a parede entdrao ator)

A voz estomacal (em direcao ao chao)

A voz das omoplatas (em direcéo ao teto atrasatd at

A voz do meio da espinha dorsal (em direcéo a paards do ator)

A voz da regido lombar (em direcdo ao chao, a pae=d sala atras do ator)

Cremos que assim como Grotowski desenvolveu una dérexercicios, nds também

podemos criar uma série de estudos para o aumestovidracbes corporais. O ponto

The actor violates the vocal instrument, which cesate, after a long period, physiological problelike vocal
nodes or chronic laryngitis. Observing one’s owmtalanstrument and interfering in the organic presemust
be avoided at each step of working on the voice) {The way that Grotowski avoided this problem teasork
with the actor’s echo. (...) So Grotowski began itmate the actor from the outside, coaxing hinengage in
dialogue with the ceiling (for the occipital resdag, with the wall (for the chest or spine resamat and with
the floor (for the stomach resonator). He looked different associations of space and animals, tieteships
and environment. He determined that the voice mustys be seeking contact, directed toward a peesplace
in the space, and listening for feedback, in ortteadjust and make new contac(SLOWIAK et CUESTA,
2007, p. 149 e 150)



principal de nossas séries serdo 0s movimentoatuiiws, ou seja, movimentos com treino
de vibracdo vocal simultdnea. Como ja demonstraamdsriormente, alguns pontos dos
ressonadores de Grotowski coincidem com locais a@eeantracdo fundamentais para a
producao vocal. Queremos, entdo, fazer com quessomadores de Grotowski ndo sejam
apenas imaginativos, mas que consigamos vibrailatdeessas regides do corpo até a parte

inferior da coluna, conforme demonstraremos nogiprds exercicios.

Série 10 de exercicios sugeridos

Essa série visa retomar a ideia de que a voz gon@®prio corpo, por meio da
extensdo do alcance de vibracdo corporal duraritmacdo. Para auxiliar a compreensao
desse processo, fornecemos as figuras 30 e 35, aujes indicam as vibragdes do agudo ao

grave (vermelho ao violeta).

- Inicialmente, sugerimos que o0 executante reaiz& fonacdo, enbocca chiusa

tentando fazer vibrar o peito e a parte das cestasspondente a base dos pulmdes.

- Depois, pode-se tentar controlar a vibragdo ea # coluna vertebral e fazer essa
vibrac&o deslizar pela coluna, para cima e pavsobabm um controle consciente. Alteracdes
no posicionamento da lingua (como se fosse articdii@rentes vogais) e nas alturas

(frequéncias) emitidas facilitardo esse processo.

- A seguir, tenta-se experimentar vibragdes naepdais costas um pouco acima dos

quadris e na frente, no tronco, na regiao do baxdre.

- Por ultimo, sugerimos que o0 executante tentarsamtsuaves vibracbes que podem

ocorrer nos membros superiores e inferiores, eslpeente, bracos e pernas.



Figura 30: Mapa de vibracfes corporais propicigdda producao vocal. llustracéo: Filipe Siqueira



Figura 31: Mapa de vibragfes corporais propicigdda producédo vocal. llustracéo: Filipe Siqueira



A partir de tal percepcédo, pretendemos utilizarirdesrmacdes sobre 0s aspectos
fisiol6gicos e emocionais daShakrase dosVibradoresde Grotoski para enriguecer nosso
trabalho muscular e expressivo performancedo canto, o qual € um processo psicofisico
complexo. Essa relacao direta, entre tais pontoaltacado corporal e 0os principais pontos
gue pensamos na técnica vocal durante a produc@ardo, comeca a permitir-nos conectar
mais amplamente a producéo vocal com a parte anfdd tronco, até a inser¢do pubiana do
retoabdominal e o céccix. Para demonstrar melh@spsctos relacionais que propomos para

0s assuntos que foram expostos, oferecemos o gabaim:

Chakras Vibradores de Grotowski Técnica Vocal

PrimeiroChakra Voz da regidao lombar Musculatura do assoalho pélvico
SegunddChakra Voz do meio da espinha dorsal | Mlsculos da cinta abdominal
TerceiroChakra Voz estomacal Diafragma

QuartoChakra Voz de peito Vibracao peitoral e pulmdes
QuintoChakra Voz que sai da boca Pregas vocais (fonte sonora)
SextoChakra Voz de cabeca Nariz e seios da face
SétimoChakra Voz occipital Occipital (superagudos)

Quadro V: Relacdes entre Ghakras Vibradores de Grotowski e Técnica Vocal.

Escalas

Cont. Voltaremos agora aos estudos labanianos. Assinmo demos um modelo da
escala musical ocidental formada de 12 sons, Latesenvolve escalas de exercicios
corpOreo-espaciais, nas quais o corpo, ao pasksr pentos que coincidem com o0s vértices
das formas cristalinas, vai desenhando no espacgeglir, expomos as escalas espaciais
trabalhadas por Laban, que objetivam fornecer uasa Ipara um movimento mais decisivo,

acurado em sua orientagdo no espaco tridimensiAsadscalad podem ser executadas com

91 “As Escalas do Icosaedro podem incluir todos os gonéos, ou incluir apenas parte dos pontos, ealasc

com apenas seis ou trés pontos. Uma regra € congunase todas as Escalas do Icosaedro: elas segnam u
ordem nos planos, indo sempre do Plano VerticalSagital ao Horizontal, e de volta ao Vertical.”
(FERNANDES, 2006, p. 217)



diferentes partes do corpo, sejam membros infevjoseiperiores, separadamente ou ao

mesmo tempo.

Embora tenhamos consultado ampla bibliografia,ex@gdo das escalas so se tornou
clara quando tomamos conhecimento do aplicataving Space: The Laban Scales
produzido pelo desenvolved@enter Moves disponivel naApple Store Com base nas
animacoes fornecidas pelo aplicativo, listamos nexd 2 as sequéncias escalares, as formas
cristalinas correspondentes e as definicdes fatascpelos desenvolvedores. Deixaremos

aqui, entretanto, quatro definicbes de escalased® usadas nas adaptacdes dos exercicios.

Escalas do Octaedro

A escala dimensionalconsiste em simples caminhos entre os eixos Gasdite
cima/baixo, esquerda/direita e frente/atras. Deddmda um de seus movimentos
consistirem de uma Unica tensdo espacial, a epeatte estavel e descomplicada.
Muitos rituais com componentes de movimentos conf@oncbes da escala
dimensional. Laban considerou a escala dimensi@oaho representativa de
eficiéncia, facilidade e economia de esforco. Essala deve ser usada para praticar
clareza, centralizacdo e para reforcar o contatbad® com o solo. Essa escala
também pode ser (til para recuperacdo ou desaqetirapos praticar as escalas
mais “desorientadoras”. — Disponivel no iconerderimacao — Tradugdo nos¥a.

A escala de defes@& uma variacdo da escala dimensional, inspiratks @Edes
primarias na arte marcial de esgrima. Ela consistarés frases de movimento, cada
uma delas parte do centro, passa pelo espaco ardoub formato de um arco e
retorna ao centro. Por exemplo, imagine executaerado da escala da qual a
primeira frase irradia para cima e entdo “varrefapa direta e baixo, direcionada
pelo brago direito. Nesse caso, a primeira fragende a cabeca e entdo o lado
(flanco) direito. A segunda frase defende o ladpeslo do pescogo e entdo passa
cruzando, protegendo o lado direito do pescocoerBeira frase defende o lado
(flanco) esquerdo por uma defesa entre o corppata posterior e entdo protege o
abdémen por um impulso levantando para a frentde Momo essa escala tem
caracteristicas de rapidez, mudancas direcionajrenistas, € um ritmo de
alternancia de movimentos lineares a arqueadoa. dsgsla pode ser usada para nos
preparar em situacdes nas quais prontidao, iniaiagi definicdo dos limites sao
necessarias. Como na escala dimensional, a eseal@fdsa mantém o poder da
simplicidade, mas também contém algumas surpresd@isponivel no icone de
informac&o — Tradugdo nos¥a.

92 “The dimensional scales consists of simple patlswalpng the cardinal axes of up/down, left/righbda
forward/back. Because each of its movements cenafsa single spatial pull, the scale feels stabilj and
uncomplicated. Many rituals with movement compaenttain portions of the dimensional scale. Labaw
the dimensional scale as representing efficienageeand economy of effort. Use this scale whenwg to
practice simple clarity, centeredness, and grounpleder. It can serve as a useful recuperation ormwdown
after practicing the more disorienting scales.” T@xlo Moving Space App.

% “The defense scale is a variation on the dimersi@cale, inspired by the primary actions in thertiah art
of fencing. It consists of three movement phrasash of which extends out from center, sweeps ghrepace
in an arc-like path, and reutrns to center. For ew#e, imagine performing the version of the scatese fist
phrase spokes upward and then sweeps to the rigihtdawn, led by the right arm. In that case... Thst fi
phrase defends the head and then the right flahk. Second phrase defends the left side of the aretkhen
sweeps across, protecting the right side of thén€he third phrase defeds the left flank via arpacross the
body and backward and then protects the abdomea tiging thrust forward. Notice how this scale ia&s
quick, unpredictable directional changes and a hinytof alternating linear and arcing movements. lttis
scale to prepare for situations in wich readinesdjation, and setting of boundaries are called.fbike the



Escala do Cubo

Ha uma simplicidade iluséria mecala diagonal O sélido cristalino que a contém é
o familiar cubo, e os seus percursos diagonaisigdplesmente conexdes entre 0s
vértices do cubo. Ainda, porque cada seguimen&sdala comeca e termina em um
ponto que contém 3 tensdes espaciais, cada mowrdeetiona vocé para o vértice
da outra extremidade e, rapidamente, vocé estandajde um vértice para a sua
diagonal completamente oposta. Por essa razaoata&sagonal € considerada uma
das escalas mais mobilizadoras. Laban considereuagescala diagonal continha
mudancgas extremamente dindmicas que, embora rasasnovimentos da vida
cotidiana, representavam a plenitude do potenadighamo, em todos 0s seus
diferentes aspectos. Essa escala deve ser usadrpticar grandes mudancas na
dindmica, tais como preparar para um debate owa é&torrente)parkour. Essa
escala ndo aborda tantos pontos no espaco quanjmories das escalas do
icosaedro, mas as mudancas sdo mais extremas. o@s dteinados com o0s
principios labanianos, algumas vezes, atribuemnut@s emocionais para cada
vértice do cubo e executam a escala com o objatevd'aquecer” seu ambito
expressivo. Vocé também pode atribuir sons vocaisatas para cada vértice e
explorar as modulacBes vocais entre eles enquamt@ executa a escala. —
Disponivel no icone de informacéo — Traduc&o néfssa.

Escala do Icosaedro

A escala diametraj sistematicamente, explora cada um dos 3 planesopdem
internamente a estrutura do icosaedro. Geralmestmovimentos dessa escala séo,
portanto, planos, contendo apenas 2 tensdes eispapipois de explorar um plano,
vai-se para o préximo e, finalmente, para o teocdirevido ao fato de essa escala
abordar apenas 2 dimensdes por vez, ela pode semameira simplificadora de
explorar a estrutura interna do icosaedro em comggara uma escala que se move
entre trés dimensdes simultaneamente. Essa essadesdr usada para trazer ordem
sistemética a uma questdo complexa, situar a estratulta do icosaedro, ou para
focar nas partes que compdem um todo. Essa esgal@in serve para praticar
localizar e tocar os vértices do icosaedro comigdiec estabelecendo confianca nos
planos antes de passar para os volumes. — Dispardvécone de informacgéo —
Tradugdo nossi.

dimensional scale, the defense scale holds thepoivggmplicity, but it also contains a few surmss” Texto do
Moving Space App.

% “There is a deceptive simplicity to the diagonahke. The crystalline solid that contains it is tfamiliar
cube, and its diagonal pathways are merely connastbetween the cube’s corners. Yet because exgnyent
of the scale starts and ends at a point contairBngpatial pulls, each movement sends you off inmtheer
extreme corner, and half the time you're travelfingm one corner to its complete diagonal oppodter this
reason, the diagonal scale is considered to be afntbe most mobilizing scales. Laban felt the diedscale
contained extreme dynamic changes that, while irathe movement of everyday life, representedutlreets of
human potential, in all its different aspects. Wk scale when you want to practice big changedyimamic,
such as preparing for a debate or running parkdtidoes not touch as many points in space as th&afredral
scales, but the changes are more extreme. Labamettaactors sometimes assign emotional dynamiesdh
corner of the cube and run the scale in order tamwap their expressive range. You can also assigpalv
sounds or tones to each corner and explore modigdbetween them as you do the scale.” Texto do mdovi
Space App.

% “The diametrical scale sistematically explores lead the 3 planes which make up the inner scafigldif the
icosahedron. Generally, its movement is thereflate ¢ontaining just 2 spatial pulls. After expleg one plane,
it then moves on to the next, and finally to thedttBecause it only tackles 2 dimensions at a tiinean be a
simpler way to explore the inner structure of thesahedron than tackling a scale which moves akbnge
dimensions simultaneously. Use this scale whenagamni to bring systematic order to a complex issoeating
its underlying structure, or when you want to foomsthe parts that make up a whole. It also seaga way to
practice locating and touching the vertices of itbesahedron with precision, establishing confidemtehe
planes before moving on to volumes.” Texto do Mp@pace App.



Adapt. Nossa ideia é desenvolver uma série de exergieios que gerformerse
acostume a coordenar a acdo de sua musculatunadigc@o vocal juntamente com a acao
dos demais grupos musculares como, por exemplgulm$sdos membros inferiores. Assim,
associamos exercicios vocais as escalas Labanianiéigando escalas crométicas e

diatdnicas, arpejos e demais sequéncias intergalare

Série 11 de exercicios sugeridos

- Sugerimos que sejam adicionados padrées musasigscalas de movimento
labanianas. Separamos aqui apenas escalas quemodserentes nimeros de movimentos
para exemplificarmos nossa sugestdo. Contudo, drégm musicais podem ser repetidos nas
outras escalas citadas no Anexo 2 (que possuamanasmero de movimentos) e podem ser
realizadas ascendentemente ou descendentementeyotoendas notas, com uma vogal ou
mais de uma. Embora estejamos sugerindo variosafoerde padrées musicais, acreditamos
gue se @erformerescolher apenas um padrdo musical para cada fodaatscala, isso pode
facilitar a memorizacdo dos pontos e das escal@sgssociacdo das memorias musical e
cinética, pois, nessas sugestdes, procuramos kestabema nota da escala musical para cada
vértice, ou seja, repeticbes de uma mesma notaepé&bicbes do vértice, exceto quando a
nota estd colocada em outra oitava. Porém, essasiages podem variar a cada escala,
assim, a nota dé é sempre o mesmo Vvértice na EBaakensional I, mas pode representar
outra localizacdo no espaco em outra escala. Empategtucidamos que 0s nimeros que vém
antes das direcdes espaciais indicam as etapasaliltacdo do exercicio e ndo os graus de
uma escala musical. Ndo escreveremos férmula depassu, pois o0 ritmo e andamento
estardo livres para a criacdo do executante, aoefatemonstraremos nos exemplos da

primeira escala abaixo.

Escala Dimensional | — primeiro formato: 1- centro-medial; 2- centro-alto (vértice
superior); 3- centro-baixo (vértice inferior); 4entro-medial; 5- esquerda-medial (vértice
esquerdo); 6- direita-medial (vértice direito); @entro-medial, 8- atras-medial (vértice

posterior); 9- frente-medial (vértice anterior): t@ntro-medial (Videos 10, 11 e 12).

Exemplos de padrdes possiveis: do, ré, mi, d&olado, 1a, si, do / do, mi, ré, do, fa,

sol, do, 1a, si, do/ do, si, la, do, sol, fa, da, i@, do.



Figura 32: Primeira possibilidade de padrdo mugiash escala Dimensional .

Figura 33: Demonstracéo de composicao ritmica pascala cinético-musical.

Figura 34: Segunda possibilidade de padrdo musaral escala Dimensional .

Figura 35: Terceira possibilidade de padrao mugiaed escala Dimensional .

Escala Dimensional Il — primeiro formato: 1- centro-alto (vértice superior); 2-
centro-baixo (vértice inferior); 3- esquerda-med{aértice esquerdo); 4- direita-medial
(vértice direito); 5- atrds-medial (vértice posteyi 6- frente-medial (vértice anterior); 7-
centro-alto (vértice superior).

Exemplos de padrbes possiveis: do, ré, mi, fal&otlo/ do, si, 1a, sol, fa, mi, do. Ou
podemos manter as mesmas notas que utilizamospaétices no exercicio anterior: ré, mi,

fa, sol, 1a, si, ré/ si, 1a, sol, fa, mi, re, si.

Figura 36: Primeira possibilidade de padrdo musgiesh escala Dimensional Il.



Figura 37: Segunda possibilidade de padrdo muséaral escala Dimensional 1.

Figura 38: Terceira possibilidade de padrao mugiaed escala Dimensional Il

Figura 39: Quarta possibilidade de padrédo musiga pscala Dimensional 1.

Escala de Defesa — primeiro formato:1- centro-medial; 2- centro-alto (vértice
superior); 3- direita-medial (vértice direito); 4entro-baixo (vértice inferior); 5- centro-
medial; 6- esquerda-medial (vértice esquerdo)rehté-medial (vértice anterior); 8- direita-
medial (vértice direito); 9- centro-medial; 10-&stimedial (vértice posterior); 11- centro-

baixo (vértice inferior); 12- frente-medial (végianterior); 13- centro-medial.

Exemplos de padrdes possiveis: do, re, mi, fasalpla, mi, do, si, fa, 1a, dé / do,
si, 14, sol, do, fa, mi, la, do, ré, sol, mi, do.

Figura 40: Primeira possibilidade de padrédo mugiash a escala de Defesa.

Figura 41: Segunda possibilidade de padrdo muséral a escala de Defesa.



Escala Diagonal — primeiro formato: 1- direita-frente-alto (vértice direito-anterior-
superior); 2- esquerda-atras-baixo (vértice esaipasterior-inferior); 3- esquerda-frente-
alto (vertice esquerdo-anterior-superior); 4- daitras-baixo (vértice direito-posterior-
superior); 5- esquerda-atras-alto (vértice esqupadberior-superior); 6- direita-frente-baixo
(vértice direito-anterior-inferior); 7- direita-as-alto (vértice direito-posterior-superior); 8-
esquerda-frente-baixo (vértice esquerdo-anteri@rior); 9- direita-frente-alto (vértice
direito-anterior-superior).

- Para essa escala, uma mesma nota em oitavantiéfedla anterior indica outra
localizag&o no espaco.

Exemplo de padrdes possiveis: do, ré, mi, fa,|&o8i, si, dé/d6, mi, sol, si, 14, fa, ré,
si, do.

Figura 42: Primeira possibilidade de padrdo mugiash a escala Diagonal.

Figura 43: Segunda possibilidade de padrdo muséaral escala Diagonal.

Escala Diametral |- primeiro formato: 1- centro-medial; 2- direita-alto (vértice
direito superior); 3- esquerda-baixo (vértice esdaeénferior); 4- centro-medial; 5- esquerda-
alto (vértice esquerdo superior); 6- direita-baiwértice direito inferior); 7- centro-medial; 8-
frente-alto (vértice anterior superior); 9- atrébdo (vértice posterior inferior); 10- centro-
medial; 11- atras-alto (vértice posterior superi@d- frente-baixo (vértice anterior inferior);
13- centro-medial; 14- direita-frente-medial (v&etidireito anterior e medial); 15- esquerda-
atrds-medial (vértice esquerdo posterior e medid); centro-medial; 17- esquerda-frente-
medial (vértice esquerdo anterior e medial); 18eitdi-atras-medial (vértice direito posterior
e medial); 19- centro-medial.



Exemplos de padrées musicais: do, mi, sol, déesdo, 14, fa, do ré, si, do, 14, sol, do,
do, mi, do / do, do#, ré, do, ré#, ré, do, midid, fa#, sol, do, sol#, 14, do, 1a#, si, dob.

Figura 44: Primeira possibilidade de padrédo mugiesh escala Diametral.

- Nesse formato, uma mesma nota em oitava diferdateanterior indica outra
localizacdo no espaco, no caso da escala diatObBgs®e parametro ndo se aplica a escala

cromatica.

O objetivo da realizacdo das escalas cinético-raissiconsiste em dois pontos
principais, habituar o cantor a realizar canto evimento, desde sua preparacdo até a
performancdinal e, também, facilitar o treino das direciodalies espaciais, juntamente com

0s treinos intervalares e de utilizagdo vocal.

1.2.5 Temas de Movimento

Cont. Os Temas de Movimento sdo sugestdes de exerpirtigeessivos deixados por
Laban em seu livré\ Danca Educativa Modernél984°. Ao todo s&o expostos dezesseis
temas de movimento. Embora Laban sugira que ospditteiros temas sejam para criangas
menores de onze anos, 0S exercicios podem seraddaphos mais diversos contextos. O
conteudo que transcrevo abaixo € uma sintese ftamacdes fornecidas por Lenira Rengel
em seus livro®icionario Laban(2005)e Os Temas de Movimento de Rudolf LaflamnV111)
(2008).

% Informagcdo encontrada no texto ndo publicado debeRa Jorge Luz, disponivel em
http://spcd.com.br/downloads/seminario _publicad®efiéxoes Sobre a LinguagemdaDancanasAulasde%20A
rte_RobertaLuz.pdf. Acesso em 07 de Julho de 2015.




Tema de movimento |- consciéncia corporal (RENGEL, 2005, p. 101 €102
Corpo em movimento e imobilidatie
Uso simétrico e assimétrico do corpo;
Enfase em partes do corpo;
Liderando o movimento com partes especificas dpagor
Transferéncia do peso e gestual;
Relacbes entre partes do corpo.

Esticar, dobrar, torcg:

Tema de movimento Il — consciéncia do peso (firme ou leve) e do tefhfsustentado ou
subito).

Tema de movimento Il — consciéncia do espaco (RENGEL, 2005, p. 102).

Areas espaciais (baixa, média e alta).

Zonas do corpo.

Extensdo no espat¥ (trata da mudanca de foco: para perto do corpara lpnge do
corpo).

Palavras espaciais (por cima, por baixo, ao redor).

Acdes espaciais basicas (emergir, afundar, etc.).
Tema de movimento IV— consciéncia da fluénéfa do peso corporal no espaco e no tempo.
Tema de movimento V- relacionado com a adaptacao a parceiros (RENGHL,, p. 103).

Fazendo o mesmo — realizando atitudes espelhadas.
Conversacdes em movimento.

Dancando junto.

9 “Importante perceber que imobilidade tem movimerfoapenas aparentemente, a olho nu, que estamos
iméveis. Melhor dizendo, podemos estar parado€rpardo imoveis. Imagine se tivéssemos aquela dsdo
raio X ou de ultra som, etc., daria para ver quidtastd se mexendo dentro do corpo, bem como @ra.
movimento ndo se da s6 “fora” do corpo.” (RENGEQQZ, p. 20)

% “Este Tema trata de como coordenar as bases roasaoonstituintes do movimento, as quais sdo dobrar
esticar e torcer e de funcdes cinéticas elemertdRENGEL, 2008, p. 19)

% “Com relagdo ao tempo, Laban chamou a atencdogh@oamuito importante que ocorre. Trata-se doaitm
métrico e ndo-métrico.” (RENGEL, 2008, p. 33)

100 “Também criamos tracados com fitas, barbantesigtiebs. Esses caminhos podem ser retos ou sinUOS0S
deste modo experienciamos as qualidades espaeiBiRETOe FLEXIVEL.” (RENGEL, 2008, p. 40)

101 “_aban disse que quando ndo conseguimos “pararmavimento rapidamente, a fluéncia é livre, quando
paramos um movimento e recomecamos sem dificuldgadpialquer momento, a fluéncia € controlada.”
(RENGEL, 2008, p. 48)



Dancando para o parceiro (observacdo de movimentos)

Dancar em duos, trios, quartetos, etc.

Tema de movimento VI- relacionado com o uso instrumental do corpo (REN, 2005, p.
103 e 104).

Gestos (sem transferéncias de peso).
Passos (com transferéncias de peso).
Locomocgao (transferéncias de lugar).
Pular (movimentos nos quais ndo ha um ponto der&)po

Virar (movimentos nos quais € feita uma mudancieee).

Tema de movimento VII — consciéncia das oito acdes de esforco baSfcdsTorcer 2-
Pressionar 3- Chicotear 4- Socar 5- Flutuar 6-i@sV-Pontuar 8- Sacudir.

Tema de Movimento VIII — relacionado aos ritmos ocupaciof@SRENGEL, 2005, p.
105).

AcGes mimicas de trabalta

Trabalhos em pares ou grupos.

Ritmo da ac¢ao (preparacdo, acao, recuperacao).

Estados de animo e acdes de trabalho.

Traduzindo o trabalho em danca.
Tema de movimento IX— relacionado com as formas do movimento (RENGHIQ5, p.
105).

Padrbes espaciais basicos — linhas retas, cutoasidas.

Progressao espacial e tenséo espacial.

Tamanho do movimento.

Formas corporais — (como-agulha, como-bola, etc.).

102 “E como se as agdes completas fossem as coredrfasme, a partir delas, existissem “cores incotagle
vinho, azul-piscina.” (RENGEL, 2008, p. 74)

103 “Pesquise, observe os multiplos movimentos quefeifms em cada tipo de trabalho, ou na rua, nbuami
entre outros. Nada disso é uma mera imitacdo ehriese do que falamos sobre copia e/ou imitacaar Fi
mimetizando movimentos de trabalho, os do dia adide técnicas de dancas especificas é paradrarsfos

e também entender seus propdsitos e qualidadagadttir deles criar danga!!!” (RENGEL, 2008, p) 85

104 “Qriginalmente este Tema correspondia a aprendmmapor a partir de cancdes e de sons produzidos no
trabalho.” (RENGEL, 2005, p. 105)



Tema de movimento X— relacionado com os ritmos dindmicos e as traasigas oito acoes
bésicas.

Tema de movimento XI— consciéncia da orientacédo espacial relacionaedmm as vinte e

sete direcfes espaciais basicas.

Tema de movimento Xl — relacionado as afinidades de esforco e forma, dspectos

espaciais e dindmicos do movimento sdo abordadus cma coisa s6” (RENGEL, 2005, p.
107).

Tema de movimento XlIl — relacionado com a elevacéo do solo (RENGEL, 200508).
Saindo do chéo.
Partes especificas do corpo, levando o peso egadi@o ar.
Formas e elevacao.
Esforco e elevacao.
Volta ao chao.
Elevag&o sem pulo.
Jogos com parceiros e grupos.

Musica e elevacéo.

Tema de movimento XIV — despertar da sensacao e da composi¢cdo em grREMNGEL,
2005, p. 108).

Sendo parte de um grupo.

Liderando e adaptando-se num grupo de improvisacao.
Acdes de grupo miméticas.

Compondo para um grupo e dirigindo um grupo.

Relacbes de Espaco, Peso, Tempo e Fluéncia.

Tema de movimento XV- relacionado com as formacdes grupais (RENGEQ520. 109).

O grupo atuando como uma unidade.
Formacdes de grupos lineares, irregulares, fragadast

Recursos visuais que auxiliam as formacdes (objetssulturas, elementos da

natureza).



Tema de movimento XVI — relacionado com significado, expressao, comgéwmae
implementacg&o no corpo (RENGEL, 2005, p. 109).

Significado, expresséo, comunicacao.

Conteudo de uma composic¢ao de danca.

O processo criativo.

Formas coreogréaficas.

Instrumentos coreograficos.

Coreografia como um evento multimidia.

Da expressdo a implementagiobodiment

Adapt. Associamos, entdo, os temas de movimento aos iexsrcanteriormente

propostos e desenvolvemos nossos exercicios pamvas partes necessarias.

Série 12 de exercicios sugeridos

Adaptacdes que podem ser incluidas nos temas denerdo, dentre outras, sao:

- Experimentar a voz em movimento e imobilidade; pgemplo, cantar sem se
locomover ou locomovendo-se pelo espaco (Tema denvémto 1);

- Uso simétrico e assimétrico dos cubos ressorsardaasociado as outras partes do
corpo (como demonstramos ao falar da figura doiddbdo trato vocal), assim, o
executante pode experienciar vibracoes em difeselotmais da cabeca e do corpo,
juntamente com uma movimentacdo corporal simétogaassimétrica (Tema de
Movimento I);

- Consciéncia dos fatores sonoros (peso, temp@cespluéncia), que podem ser
associados aos fatores de movimento (Tema de MowWwn¥);

- Espacialidades vocais, como as propostas poic&saa Della Monic&® (Tema de
Movimento Il);

- Palavras espaciais (por cima, por baixo, ao jedkilizadas para a producao vocal
(Tema de Movimento lll);

- Adaptacdo dos exercicios sugeridos a parceinass(drios, etc.) e, posteriormente,
interacdo com os parceiros em cangodes folcloritasé de Movimento V);

105V/er pagina 66.



1.2.6 Kinesfera

Cont. Para compreender o que é a Cinesfera (Kinesfeaada lesticar os membros do
corpo para o mais distante onde consigam ir dor@esd corpo, ou seja, € uma esfera
imaginaria formada pelo didmetro entre as extredd@dalo corpo. “Ela determina o limite
natural do espaco pessoal. A Cinesfera se mantastacie em relacao ao corpo, [isto €], se o
agente se move, mudando sua posicdo, ele “levaSigmrsua cinesfera e suas mesmas
relagcdes de localizagdo” (RENGEL, 2005, p. 32 e BAyinesfera n&do diz respeito apenas ao
espaco fisico, mas também ao espaco psicologicoodamento, sendo flexivel em ambos os
aspectos. Por exemplo, a cinesfera encolhe-se spac@s publicos, cheios de gente,
garantindo o movimento e expande-se em espacos vaaiss (SERRAapud RENGEL,
2005, p. 33).

Adapt. Comegamos a nos questionar sobre como seria Gosssfera Vocal. A partir
dai, surgiram alguns pontos possiveis. A primeimnasicleracdo é a de que nossa Cinesfera
Vocal e/ou Sonora pode ser muito mais ampla qusanGiesfera Corporal, devido ao fato
de que nossa projecdo sonora consegue ir muitoat@is se comparada ao nosso diametro
corporal. Uma segunda observacdo € que, assim aoordece com a Cinesfera Corporal,
nossa Cinesfera Vocal também pode ser elasticaeenos fisicos e/ou psicolégicos. Em
termos fisicos, porque podemos conseguir maior @omalcance, dependendo do objetivo e
das condi¢cOes espaciais e acusticas e em ternmmBggstos porque, por exemplo, um grito
pode “invadir’ nossa Cinesfera auditiva, fazendm aue nos sintamos agredidos. Por outro
lado, tal grito pode ser considerado natural, sedéalegria ou se acontecer em ambiente
ruidoso. Em terceiro lugar, nossa Cinesfera vtaabém é tridimensional, por assim ser a
onda sonora e por perpassar 0s espacos tridimaisid&m quarto lugar, a Cinesfera Vocal
também delimita o espaco pessoal intimo, socidllign] etc. Em quinto lugar, tem-se uma
questdo dubia, ou seja, a Cinesfera Vocal podeesgpulada tanto por sua projecéo
(capacidade de propagacao), por seus limites deagfrequéncia) ou por sua intensidade
(amplitude). Por exemplo, podemos nos sentir “ild@&l auditivamente por um som, que
mesmo nem tao agudo, nem tdo grave, nem tao intpesmanecamos ouvindo, como 0
tigue-taque de um relégio, etc. Essa “invasdo” #&amipode ocorrer, geralmente, quando
ouvimos um som muito agudo ou, ainda, muito fodma o ja citado grito. Além disso, o
aspecto fisico de sermos, literalmente, tocadosspahdas sonoras gera mais um ponto de
vista, ou seja, até que ponto podemos ou ndo semscientemente essa intervencgao fisica e
até que ponto nos sentimos incomodados por ela,coonexemplo, quando estamos perto



de um alto-falante em ushowe sentimos todo nosso corpo vibrar, chegandoygnes, a
continuar a sentir essa sensacdo mesmo quandoamims para casa. Assim, a Cinesfera
Vocal/Sonora néo diz respeito somente as nossasit@d€bes auditivas, mas fisicas, ou seja,
podemos nos sentir confortaveis com o toque quewanaealiza em ndos ou, por outro lado,
tal vibracdo pode nos incomodar. O entendimentecaleito de Cinesfera Vocal/Sonora
pode ser (til para o trabalho de espacializacaalyoua seja, ampliacdo da cinesfera vocal do
performer assim como ocorre com a cinesfera corporal. Adéseo, ele traz maior clareza
sobre o0 alcance da voz e de suas possiveis inésrécd@m o publico, com outrperformers
etc.)

Finalizando este capitulo, elencamos alguns estialimianos e suas respectivas
adaptacOes, por nos realizadas, que podem contpata a formacdo e para 0 processo e
resultado de construcédo garformance Podemos citar: 1) O esquema corporal labaniano (e
seu entendimento) e a complementacao de tal esqu@memplando principais movimentos
para a producédo vocal, incluindo-se ai, posteriateea figura do hibrido do trato vocal com
tronco e membros inferiores, que possibilitou peecea interrelacdo possivel entre o trato
vocal e demais partes do corpo ; 2) Os fatoresa@emento labanianos e os fatores sonoros;
3) As formas cristalinas e os cubos ressonantaids4escalas de movimento de Laban e as
escalas cinético-musicais; 5) Cinesfera corporal @nesfera vocal. Para trazer uma visao

mais sucinta, oferecemos o quadro abaixo:

Estudos Labanianos Nossas Adaptacoes

Esquema corporal Laban Novo esquema (contemplanaalugio
vocal) (hibrido)

Fatores de movimento Fatores sonoros

Formas cristalinas Cubos ressonantais

Escalas de movimento Escalas cinético-musicais

Cinesfera corporal Cinesfera vocal/sonora

Quadro VI: Quadro sinéptico dos principais estudbsnianos e suas respectivas adaptacdes



CAPITULO 2—-Caminho par&une d’Octobre

Neste capitulo, propomos um caminho gkrformance com base em exercicios
expostos nos capitulos 1, que aplicaremos a cargypos Lune d’Octobre integrante da
Colecéo de Cancoddistorietas?®, de Heitor Villa-Lobos. A escolha desserpuslevou em
consideragao, principalmente, a forma breve dadmargue conta com 53 compasses
também o fato de considerarmos que, dentre as esgEolhidas para o recital, ela é a que
tem menor grau de dificuldade técnica por ter suansdo dentro do limite de uma oitava,
nao utilizando partes nem do extremo agudo nemxttereo grave da voz e, ainda, nédo
possuir grandes dificuldades de capacidade re§paatDeste modo, consideramos que a
execucao vocal tecnicamente mais simples podeviardeer a movimentagcdo cénica, no
sentido de que a producdo da voz nao exigiria ueracao demasiada por parte do cantor.
N&o pretendemos que essa metodologia seja fechada mesma, mas que funcione como
um mosaico de opg¢des moveis, no qual a ordem désspaode ser alterada e mesmo o
contetido substituido por alguns exercicios semtdhazom os mesmos propdsitos. E uma
sugestdo de um caminho com mudltiplas variaveis, qmas ainda assim, constitui uma
estrutura auxiliar aperformer Esse percurso esta dividido em duas paat@simeira voltada
para um momento de preparacdo e a segunda pamsBucdo cénica, propriamente dita.
Todavia, sugerimos que 0s exercicios da primeise faejam executados, sempre que
possivel, em consonancia com a contextualizac&mu(@tancias dadas) ou o enredo no qual

ocorrera a cena.

A contextualizacdo fornecida abaixo, faz parte eloa central do Recital Final de
doutorado, que serd exposto no capitulo 3. Todaxmos explicar aqui como surgiu tal
contextualizacdo. Partindo do tema do recital, fgua dificuldade expressiva experienciada
por figuras femininas em consequéncia a opressaofrgquentemente sofrem, decidimos
abordar ndo apenas essa questao ligada ao sexonfenmas, também, ao género feminino.
Nesse sentido, definimos que um dos personagensrigeger do sexo masculino,
expressando-se, em certo momento, em género fami@urgiu, assim, a ideia de criar uma
Drag Queen A coletanea de cancdeBstorietasndo possui uma tematica comum entre as

musicas, como veremos também no capitdff. Além disso, tal coletanea possui duas

106 \/er nota de rodapé pagina 17.
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cancdes em portugués e quatro em francés. Embssa tigtal de seis cangdes, apenas cinco
tenham sido apresentadas em nosso recital. Propusaesn entdo, a criar um enredo que
colocasse as cangcbes em uma tematica comum e,nambé possibilitasse, cenicamente, a
execucdo de cancbes em portugués e em francés.ndlon@or base inicial a cancao
Novelozinho de Linhaujo poema, originariamente, tem o nome de Debussbramo-nos

de um depoimento de Manuel Bandeira, em uma céi@r@ de Andrade, no qual ele diz:

No que respeita a técnica o ‘Para ca, para labsgmimeiros compassos B&verie

ma a rebours, que naRéverieas notas oscilam do grave para o agudo e do agudo
para o grave. Mas se houvesse no meu Debussy ammsas onomatopeia
afetuosamente satirica eu ndo o teria publicadoainida que um dia vi naquela
atitude uma meninazinha de trés anos, que ent&ditoramos inapta para a vida
por uma lesao cardiaca precoce, e isto despertauymadernura profunda misturada

a lembranca ddeune fille aux cheveux de.liE aquele novelozinho de linha que
oscila umas trés vezes e cai pareceu-me a imagetdaldaquele anjinho e depois,
por uma colossal ampliagdo e sucessao de ciraullosgem da minha vida, da vida
de todos noés, e dos mundos e dos universos. (BARBE2001, p.66)

A partir disso, pensamos em criar uma historiaus gma crianca que gostava de se
fantasiar com as roupas da mae, perdesse a vidaavda homofobia do pai. O irméao que
presenciaria tudo, decidiria, mais tarde, tornats@ Drag Queen, em homenagem aquele
que gostava de se fantasiar e que havia, precotenfalecido. Para justificar a utilizacao
dos poemas em francés, a Drag Queen apresentaFsanta, quando seu intérprete vai para

la em busca da mae, que era francesa.

Contextualizacdo: A personagem é uma figura feminina (Drag Queea)4% anos.
Nesse momento, ela estd em seu quarto, onde, @lavgnela, vé o luar refletido em um
lago e vé também um jardim. Faz frio.

3.1 - Parte 1: preparacéo

Vestes: Escolhemos definir uma vestimenta que permitisdevra movimentacao

durante todo o processo.

Alongamento e VocalizelFazemos, entdo, um alongamento e um breve voaiize

aguecimento (visto que voltaremos a exerciciosararp e vocais mais tarde).

Conscientizacdo Sugerimos que sejam executados os exerciciosrRgap Celular,
Irradiacdo Central, Superior-Inferior, HomolategaContralateral, com e sem a utilizacéo de
vocalizacOes e experimentagcdes dos cubos ressmantan de trabalhar as diferentes partes

do corpo e suas utilizagdes, a consciéncia corgadrderconexao corpo/voz.



Esquema corporal A partir do momento que o0 executante atingir anpl alto
(ficando em pé), sugerimos que execute experim@esagas possibilidades de movimento
das partes fornecidas no Novo Esquema Corporahefamente, partes separadas e depois
em conjunto, sem e com transferéncia de peso, sawimetransferéncia de lugar, etc.
Sugerimos que o0 esquema seja iniciado nas extrdesdaferiores do corpo, ou seja: dedos
dos pés, pé, tornozelo, joelho, etc. Nessa fasderposer utilizados exercicios das trés

primeiras séries de exercicios sugeridos.

7 orificios da cabeca:Ao completar o esquema corporal, de baixo paraa.cim
podemos inserir 0s exercicios e massagens que SDgkre para boca, narinas, orelhas e
olhos.

Inspiragdo: Sugerimos, entdo, que @erformer retome 0s exercicios de
experimentacdo de movimentos, como forma de estwds, experimentando 5 diferentes
maneiras de respirar, as duas primeiras podemmsen&adas nas séries 1 e 2 de exercicios
sugeridos. 1- Analogamente ao corpo (movimentoseteientes de diafragma, laringe, maos
e joelhos); 2- Contrariamente ao corpo (esticacdsa pernas para cima, tentar ndo mover
muito o abddémen, etc.); 3- Inspirando ao realizamoovimento; 4- Expirando ao realizar um
movimento; 5- Mantendo a respiracao presa ao egalin movimento. Nesse ponto, também

pode ser observado s@erformermantém seu baixo ventrearal®) rigido ou flexivel.

Ressonadored{undalini e 3 orificios do assoalho pélvicdlessa etapa o executante
pode aperfeicoar suas vibracdes pelo corpo, genaelasvibracdo vocal, bem como os 7
pontos principais de atencdo durante o canto altrab a contracdo da musculatura do
assoalho pélvico e dos 3 orificios restantes, {aj &aus, uretra e vagina. Esse treino também
pode ser feito com utilizagdo de partes da melddipeca estudada.

Treino dos Fatores de Movimento Corporais e VocaisEstudo dos fatores de

movimento (Peso, Espaco, Tempo, Fluéncia) corperaacais, conforme sugerido nas series

108 O hara compreenderia o centro de equilibrio e de forgiriesal de todo o ser. Fisicamente é a regidadiu
abaixo do umbigo, na barriga ou baixo ventre, moliservado nas artes marciais, teatro e meditag@mégses.
Oida sublinha que um paradoxo existente € o deuqubara forte €&, fisicamente, macio e maleavel (OIDA,
2007, p. 35 e 36). O que temos observado na prdticante e na observacdo de demais cantores é que o
abddbmen muito rigido, realmente, dificulta nossxiflilidade e capacidade respiratéria, sem cordarngidez

de musculos do pescoco que pode iniciar-se e piogpor vezes, com certos exercicios fisicos, copury
exemplo, a musculacdo. A tonificagdo muscular éjdesl, mas sua rigidez exacerbada pode, na graaieia

das vezes, restringir os movimentos. Desse modaomentario de Oida de que ufmra forte &,
paradoxalmente, macio e maleavel, vem ao encoasmadssas necessidades vocais e expressivas.



de exercicios 5,6,7 e 8. Com relagdo ao fator ¢gesppodem-se experimentar as

espacialidades vocais propostas Della Monica e tkdalembora suas ideias sejam distintas
do conceito de Timbre que inicialmente atribuimodsapaco Vocal. Também propomos que
esse exercicio seja repetido com algumas partegasiseferentes ao canto ou ao piano,
observando-se as dindmicas sugeridas na parétiera,ogo apds, podem-se exercitar as oito
acbes basicas de expressividade: Torcer, Pressi@mécotear, Socar, Flutuar, Deslizar,

Pontuar e Sacudir, experimentando-se os fatoresadémentos caracteristicos de cada uma

delas, como foi exposto no capituf§L

Escalas: Aqui podem ser feitas algumas das escalas corp@regis sugeridas na
série de niumero 11. Escolhemos para o estudo dasgéo, &scala Diametral |, por ser a
escala realizada dentro de um icosaedro imagirfpaia o qual foi pensada toda a cena das
Historietag e por utilizar os trés planos espaciais, vertibatizontal, sagital. O executante
podera, ainda, associar as dire¢cdes de seus mdesreepartir da melodia musical, conforme
as notas correspondentes para cada direcdo, aksooia Escala Diametraftf°

Sugerimos que durante toda a primeira parte, adi@elda cancdo seja executada
primeiramente em uma sO vogal, porque 0 cantoa tguie se preocupar somente com a
emissao e nao teria que realizar ajustes artigidatpara produzir diferentes vogais. Depois,
sugerimos que a melodia seja feita somente comogais/ do texto, mas ndo com as
consoantes, porgue assim o cantor preocupa-se ewnisado e com 0s ajustes articulatorios
das vogais, mas mantém suas pregas vocais vibsgnamterrupcéo. Isto porque, se o cantor
ja cantasse o texto com as consoantes, certameatizaria consoantes vozeatta® ndo
vozeada¥? interrompendo, certas vezes, a vibracdo vocallanQo forem inseridas as
consoantes, talvez seja melhor que o executargg @sais atento a sonoridade do texto e aos
movimentos que ela provoca, ou dos quais result@@oeao seu significado, porque isso
poderia gerar uma tendéncia a realizar movimetiegativos para os significados textuais,

reduzindo, muitas vezes, o potencial criativo etjowep e expressivo.

109Ver pagina 73.

110Ver pagina 115.

111 Consoantes durante as quais as pregas vocaiseestébracao.

112 Consoantes durante as guais as pregas vocaistd&oeen vibracdo.



3.2 - Parte 2: construcao cénica

Partitura de acgOes fisicas:A fim de definirmos uma partitura de movimentos,

escolhemos cinco acdes, que estivessem relacionsadaa contextualizacdo criada por nés,

para improvisarmos sobre elas e, apds explorarndomsv possibilidades do modo de

realizarmos uma mesma acgdo, selecionamos algursesdesodos para criarmos nossa

partitura de acbes. As acdes escolhidas foram:amithar; 2- Ver; 3- Tirar o Sapato; 4-

Sentar; 5- Desarrumar. Compartilhamos a seguir rastagdes que fizemos sobre as

experimentacdes. Tais anotacdes sdo apenas exegpapdos leitor, tendo em vista o fato de

que essa estruturacdo ndo é para entendimento difgeral da plateia, mas para guiar o

performerem sua atuacéao.

1-

Maneiras que surgiram nas experimentacoes:

Caminhar: a) Como bailarina, bracos juntos do cagrapo acelerado, girando tronco
e cabeca. Andamentarestissimob) Tronco para trds, na ponta dos pés como se
estivesse usando salto alto, quadril acentuadanparte um lado e depois para o
outro, bracos atrds do quadril, buscar a imagemcawminhar de uma girafa.
Movimento dos quadris como se fosse um ritmo pattua) Buscar um caminhar
considerado mais masculinizado. Tronco mais ri¢gigadrado), olhando para baixo,
ombros armados, pisar com todo o0 pé no chéao.

Ver: a) Movimento de verticalizacdo. As maos partententro do corpo para frente e
para fora, com bracos esticados, movimentamos as rpara cima até atras da
cabeca, como se fossemos desenhar um giro de 86€ gym a coluna dobrando para
trds. ApGs atingir o ponto maximo de flexibilidade|tamos, novamente, como que
desenhando um circulo, indo até o chdo e passanbiagos por entre as pernas, com
joelhos flexionados, para tras e para fora. A alem dobra para frente, como se fosse
fazer um movimento de “enrolar”. O olhar acompasémpre as pontas dos dedos
das maos. b) A méo direita cruza o lado esqueodpedcoco e é colocada sobre a
coluna (centro das costas), 0 queixo apoia-se sobeetovelo. E realizado um
movimento de 180 graus do pescoco, cabeca e hoagthar move-se junto com a
ponta do cotovelo. c) primeira variagdo desse memtocom o brago agora esticado
e a palma da mao para cima, queixo sobre o ombedadid) segunda variagcao desse
movimento com braco dobrado sobre o peito e qusskoe a palma da mao direita. e)
O préximo utiliza oculos para sua composicdo. Fap-smovimento de retirar 0s

Oculos para frente e para baixo (sobre o narizyalte esse movimento, vira-se a



cabeca e 0 pescoco para a esquerda e para batemdse a posicao inicial. Agora,
retiram-se os oculos para frente e para cima (saliesta), virando-se a cabeca e 0
pescoco para a direita e para cima. Retorna-sesiggaoinicial. O movimento do
tronco segue 0 do pescoco e da cabeca, enquantodguguadril € oposto a eles.

3- Sentar: a) Sentar-se em uma cadeira, passandcagsshpor detrds do corpo para
segurar a cadeira, realizar o movimento sem fletims joelhos. b) Agachar para
limpar a cadeira. Levantar-se, encostar a partéepos de uma das pernas para
certificar-se da localizacdo da cadeira, depoisiteaoperna e, entdo, se sentar. c)
Sentar-se lateralmente de modo que o encosto darzdajue do lado esquerdo do
corpo. Enquanto a perna esquerda esta voltaddrpata, a perna direita fica voltada
para o lado direito, formando angulo de 90 grausn@o e o antebragco esquerdo
apoiam-se sobre o encosto da cadeira e a maoago threitos apoiam-se no assento
da cadeira, entre o angulo de 90 graus formad® pelaas. Apds sentar-se, cruza-se
a perna direita sobre a esquerda e também o bir&jtm dobre o esquerdo, tronco vai
para tras, cabeca para direita-tras (diagonal).

4- Desarrumar: a) Sentar-se utilizando movimentos meiigs e rigidos. Retirar da
composicdo do personagem elementos de composicamndeDrag Queen, cilios
posticos, vestido, enchimentos, apliques, maquiagem

5- Tirar o sapato: a) Colocar o pé esquerdo em cimeaadaira e, ali, tirar 0 sapato. b)
Antes de tirar o outro sapato, caminhar tentandatena@ equilibrio, ou seja, com o pé
descalco na ponta dos pés e, depois, sem equildomo um pé descalgco e outro com
sapato de salto. b) Agachar, apoiar a mao esqwréda do corpo, esticar a perna
direita para diagonal frente/direita do corpo @dentirar o sapato do pé direito.

Apesar de termos relatado acdes simples, essas agikem ser executadas de
maneira cada vez menos convencionais. Por exeppdiz-se levar a cadeira ao corpo e nao
0 corpo a cadeira, como se a cadeira se tornassgramde casco do corpo. Ou, entdo, 0
executante poderia ir se arrastando até a cadmina se fosse realizar uma escalada sobre

ela.

Como nao poderiamos utilizar todas essas variai@®egdes em uma mesma cancao,
dividimos a cangdo em 7 partes e escolhemos unma l&ggica para cada parte dessa. Da

seguinte maneira:



Parte Compassos Acbes

1 1-12 Sentar-se lateralmente na cadeira (modo 3c)

2 12-15 Caminhar simulando utilizacdo de salto &foadris em
ritmo pontuado) (modo 1b)

3 16-22 Ver (o rio da can¢édo) — Movimento esquelidzita — 1809
(modos 2b e 2d)

4 23-26 Tirar o sapato (modo 5b)

5 27-36 Ver — movimento cima/baixo — 360° (modo 2a)

6 37-46 Caminhar (modo 1c)

7 47-53 Sentar (modo 3a)

Quadro VII: A¢des divididas por grupos de compassos

Escalas de Movimento

A seguir, fizemos uma conexdo entre a composicasicalue a composicao das
dire¢cbes dos movimentos. Primeiramente, verificaquesa composi¢cdo musical utilizava 10
sons da escala musical ocidental, a saber: DO, Ré#Mi, Fa#, Sol, Sol#, La, La#, Sib e Si.
Consideramos 0s enarmoénicos La sustenido e Si beamvb duas direcdes diferentes no
espaco. Assim, associamos cada nota musical dalimelo canto a um veértice do icosaedro.
Desdobramos, entdo, o icosaedro nos planos da padiae mesa e definimos as notas para
0s Vértices levando-se em conta que as notas mil@adas na melodia do canto estivessem

nos planos espaciais meédio e alto. As associagiaarmh assim representadas:

Figura 45: Notas da melodia associadas ao plameeda, roda e porta.



Cantamos, lentamente, a melodia movendo-nos pelascdds espaciais
correspondentes, gerando, a partir da melodia mdusiona melodia de movimentos.
Exemplificamos abaixo por meio da associacdo cquamfos entre a notacdo das direcdes

espaciais utilizadas por Laban e a notacdo musazitional.

Figura 46: Planos espaciais e notagéo das dire€dete: RENGEL, 2001, p. 28.



(D) . Mi(E)

Si (B)

Figura 47: Melodia de movimentos/direcdes a pdeimelodia musical.

. Fa# (F#) , Sol (G)

Para essa cancao, as direcOes ficaram assim a@efirhd (C) , Do# (C#)

, Sol# (G#) , LAYA , La# (A#) , Sib (Bb)

Reé

. Entretanto, se esse exercicio fosse afdickessa forma na criagdo mrformance

ela assumiria mais um carater de danca do que e &or isso, escolnemos momentos

especificos para mudar os direcionamentos.

C

G#,

Parte Compassos Acoes Direcdes utilizadas
1 1-12 Sentar (modo 3c) G,B,A
2 12-15 Caminhar (modo 1b) C#
3 16-22 Ver (modos 2b e 2d) (mudanca de frentejE,
4 23-26 Tirar o sapato (modo 5b) B, D, A#
5 27-36 Ver (modo 2a) (mudanca de frente)
G#
6 37-46 Caminhar (modo 1c) A, B
7 47-53 Sentar (modo 32) E

Quadro VIII: Escolha das mudancas de direcdes.



Passamos, entdo, a testar variacbes nos fatone®wvlmento, ou seja, combinacdes
diferentes de Espaco (Direto ou Flexivel), Pesani{&i ou Leve), Tempo (Subito ou
Sustentado) e Fluéncia (Livre ou Controlada). Abaidemonstramos duas combinacdes

possiveis para a primeira agao:

Figura 48: Primeira possibilidade de combinacéofdmses de movimento.

Figura 49: Segunda possibilidade de combinacadadoses de movimento.

Mesmo processo pode-se fazer com os fatores demanto vocal:

Figura 50: Primeira possibilidade de combinac¢cd®fdtores de movimentos vocais.



Figura 51: Segunda possibilidade de combinacadatoses de movimentos vocais.

Essas possibilidades que acabamos de sugerir,&0dansa escolha finalizada, mas
apenas demonstracdes de como o executante podeosafatores de movimento. Do mesmo
modo, as escolhas das combinacdes de fatores soecde movimento realizadas para a
Partitura Global (que demonstraremos a seguir) & @s Quadros Sindpticdé da
Performance (no capitulo 3) ndo foram definidas antes das sacteas a partir das
experimentacdes. Portanto, o que demonstraremopragsnas estruturacbées sao maneiras
de registrar o trabalho que experienciamos nagarahlossas escolhas, a partir da pratica,
deveram-se a diversos fatores como, por exemplengbes das acdes, ou seja, se aquela
qgualidade de movimento representava para nés @aogtariamos de expressar, significado
texto cantado no momento da acgéo, exequibilidadgudiidade de movimento em conjunto
com a parte vocal, etc. Contudo, gostariamos d& dize 0 caminho inverso ao que fizemos
também poderia ser percorrido, assim, tais quadslade movimento poderiam ter sido
definidas, primeiramente, nas estruturacoes esgcngara depois serem implementadas no

trabalho pratico.

Para composicao de nossa Partitura Global, escokanssos fatores de movimentos,

partindo das indicacdes presentes na parte piemisssim dispostas:

113\er pagina 141.



Indicacao

ppp/pp/p/mf/

delicatement

rubato

crescendo/decrescendo

plus animé

doucement soutenu

toujour

un peu lent

sfz

rallentando
Quadro IX: IndicagGes presentes na parte pianistica

3.3 — Partitura Global

Antes da exposicdo da Partitura Global, precisatiedsar claro que essa partitura é
apenas uma demonstracdo de composicgedarmancenao constituindo um resultado em
si mesma. Primeiramente, porque ela apresenta spdgamas linhas dessa composicéo
(acOes, fatores de movimento, etc.,), visto quelkemos ndo aglutinar essas informacoes
com outras que poderiam ser adicionadas como, y@n@o, subtexto, traducdo do texto,
objetivos do personagem, etc. Outro esclarecimemportante € que essa € apenas uma das
varias formas que a cancdo pode ser apresentada,imqusive, no capitulo 3, sugerimos

outra forma de execugéo para a mesma cangao.



D (Direto)

F (Flexivel)

F (Forte)

L (Leve)

Sb (Subito)

St (Sustentado)
L (Livre)

C (Controlada)

Tp (Timbre padréo)/ Ta (Timbre com ma@rmonicos agudos)/ Tg
(Timbre com mais harmdnicos graves)

Sv (Sem vibrato)/ Cv (Com Vibrato
mf (mezzo-forte)
p (piano)/pp (pianissimo)
A (Articulado)
L (Ligado)
I+ (Impostacao maior)

I- (Impostacao menor)
Quadro X: Legenda de simbolos da Partitura Global





















Figura 52: Partitura Global daine d’Octobre

Foram aqui, entdo, exemplificadas algumas manelesealizar o processo de
aplicacdo dos principios estudados no capitulo fh @a construcdo dgerformance
Esperamos que esse compartilhaméeda sido Gtil para langar luz aos caminhos desut
cantores que, por vezes, podem sentir dificuldatie cempor sua arte corporeo-vocal,
auxiliando-os e encorajando-os. Ainda com essétantpassaremos, no proximo capitulo, a

relatar o processo de criagdo do recital final.



CAPITULO 3- Voz: substantivo feminino

Este capitulo versa sobre o desenvolvimento daatetinal apresentado neste
doutoramento. Nosso objetivo é demonstrar a es&rgiincipal deste processo, de modo que
os leitores possam compreender como as ideiaseapaeas aqui transformaram-se num
produto final. Lembramos que, para chegarmos a mes@ltado, utilizamos também as
informagdes presentes na nossa pesquisa de mésti@bre o qual comentamos o teor na
introducdo desta te¥8), visto que o presente trabalho partiu das cormjdes do anterior.
Contudo, alguns elementos ndo serdo aqui explostg@/nidades, Objetivos, Subtexto,
Supertarefa, etc.), por estarmos mais focados enomkdrar as novas aplicacdes labanianas
como os Fatores de Movimento, As Escalas de Mowonéys Formas Cristalinas, etc.

Primeiramente, voltaremos a inspiragdo que Ernaaletth (2005), partindo da
apropriacéo e ampliacéo das consideracdes de MBakintin, nos deixou ao comentar sobre
a voz como discur$®. Nesse sentido, se pensarmos que a expressis@odensiderada,
pelo menos em parte, como a materializacdo (copfsmeora) de nossas vontades,
necessidades e desejos, ou seja, de nosso disentdo, ela demonstra, em si, hossa voz

discursiva.

Num segundo momento, consultando a definicdo dastantivo”, podemos encontrar
que um sentido possivel é: “aquilo que designabaténcia, a esséncfa’. Assim, saindo um
pouco do sentido literal, encontramos espaco patanizar nosso desejo de expressao para
esse recital considerando, entdo, que a voz (disel)pode designar a esséncia do feminino.
Justamente, o discurso do universo feminino quéasanezes € barrado por sistemas

opressores diversos, trazendo tanta dificuldadeesgjva.

A partir dai, tratamos com cinco personagens guesgoa por trés momentos do
contexto feminino e compartilham suas historiasegeesséao e libertacdo. A primeira, Mara,
aborda questdes da opressao por parte da fantifiaadigido, passa por pensamentos sobre a
liberdade, o aborto, o0 casamento e outras conversgigais. O processo de experimentacao,

para chegarmos as qualidades de movimento, pasilgdalidades de movimento da agua,

114 A construcdo cénica para a cangao: principios denfavski numa proposta de expressdo cénico-miysica
de Aline Soares Araujo, de 2012

115Ver pagina 28.

116 ver tese:A formacdo do ator para uma atuacdo polifénica: nuipios e praticasde Ernani de Castro
Maletta, de 2005.

117 Ver http://www.priberam.pt/dlpo/substantivo - Asesem 12 de Junho de 2016. Esse dicionario é bastan
respeitado por dicionaristas e lexicografos.




em seus diversos estados (liquido, gasoso, sélds¢gundo personagem, irmao de Felicio, e
o terceiro, a Feliciana Hermione (Drag Queen),gmarte pensamentos sobre homofobia,
violéncia e expressao artistica do género femin®.processos de criacdo partiram das
qualidades de movimento do urubu e do cisne, @ semo esses animais se movem, quais
suas posturas, etc. A quarta personagem, Mariaguenéa, a Morte, tiveram suas histérias
desenvolvidas com base no machismo praticado pel@srias mulheres, passando por
momentos sobre o suicidio e a luta de classesaMairitrabalhada a partir da qualidade de
movimento de animais como o carrocho e o laga@oMorte a partir da imagem de uma

nuvem de chuva.

Assim, para a primeira personagem, que executalo Wesendonck Liedef de

Wagner, criamos 0 seguinte contexto (circunstardaass):

Cena 1 ‘Wesendonck Lieder

Mara é filha de um pai falso moralista e de uma mégo religiosa. Seu pai envolvia-
se com prostitutas frequentemente, com drogasi@ fmmimae de Mara, mas fingia ser
homem de bem e todo domingo eles iam a igreja.r€aando Mara fez 18 anas,
colocaram-na num convento, contra sua vontade,sistiema de clausura, onde viveu
toda sua vida carregando uma grande culpa que mongaartilhou com ninguém.

Figurino: Blusa preta e saia longa preta, véu lranc
Aderecos: Cadeira

Entdo, selecionamos alguns verbos do texto pataae as improvisacdes de acoes,
ou seja, realizar uma mesma acdo de diversos muelnssempre convencionais (como
exemplificado no capitulo 2). O texto completo datiMlde Wesendonck, traduzido para o
portugués por Adriana Latihty, encontra-se no Anexo 3. Escolhemos n&o o exaliaiui,
pois ndo se trata de um trabalho sobre a relagéo-n&isica, no qual a cancao seria o foco.
Em vez disso, este visa ser um estudo sobre ogzoa®e criagdo daerformancecénico-
musical, no qual a cancdo € um meio para realizédoforme explicamos na introducéo
desta tes€’ Por ser uma cena predominantemente estaticaampessem utilizar as
direcionalidades da escala do Octaedro, como satara estivesse dentro de um Octaedro
imaginario. A seguir, um quadro especificando atesetd?” da primeira cena, a partitura

118 poemas de Mathilde Wesendonck musicados por RiaNagner.

119 Disponivel em;_http://www.rtp.pt/antena2/letrasedmcoes/letra-w/richard-wagner_1384 1385 - Acesso
25 de Maio de 2016.

120/er pagina 33.

121 preferimos apresentar a estrutura nessa tabelmidss porque o trabalho ficaria demasiado exteseso
colocassemos partituras globais (com todos os el@siescolhidos para a execugdo) de todas as cangde




de acdes fisicas em conjunto com o texto, nimerathpassos e fatores de moviméiito
Consideramos ser apenas um “esqueleto” por acnedistaque goerformancecontempla
muito mais elementos dos que 0s que estao repagesng, principalmente, por esse esquema

ser apenas uma sugestao passivel de alteracfass prmoerrada em si mesma.

Compassos Texto AclOes P-E-T-F Ti—-1-Te-R
01-13 In der Kindheit Ocultar L-F-Sb-L Tg-pp-L-I+
13-23 Das wo bang Sangrar F-D-St-C Tg—-mf—A—I#
23-28 Da der Engel Rezar L-F-St-L Ta-mf—-L-I+
29-45 Ja, es stieg Calar L-D-St-C Ta-p-L-1I-
01-17 Sausendes Confidenciar L-D-Sb-L | Tp—-p-A-I-
18-30 Halte an dich Gerar F-F-St-C Tp—-mp—-—A-—I+
31-53 Dass in selig Sustentar F-D-St-C Ta-mp-—-L-—I+
54-74 Wesen in Medir F-D-St-L Ta—-pp—-L-1I+
75-95 Erkennt Rodar L-F-St-L  Ta-p-L-I+
01-13 Hochgewdlbte Dizer L-D-St-C Tp—pp-L-1I-
14-21 Schweigend Inclinar L-F-St—-L | Tp—-mp-—-L-I+
22-30 Weit in Espalhar F-F-Sb-L Tp—mf—A—1I+
31-39 Wohl ich weiss Abracar F-F-St-C | Tp—-mp-A-1I-
39-48 Und wie froh Sustentar F-F-St-C Tg—-mp—-L—|+
49-67 Stille wirds Pintar L-F-St-L | Tg—-mp-—L-I+
01-08 Sonne Mergulhar F-D-St-C Tg—-f-L—-1I+
08-13 Doch ersteht Prazer L-F-Sb-L | Ta-mf—-A-I+
14-18 Ach, wie solte Despertar L-F-St-L Ta—-pp—-L-—I+
19-31 Und gebieret Alcancar F-D-St-C Ta-mf—-L-I+
01-30 Sag, welch Murchar F-F-St-C Tp—-p-L-1I-
31-39 Traume, die in Florescer F-F-St—-C | Ta-mf—A-I+
40-47 Traume, die wie | Voar L-F-St-L Ta-p-A-I+
48-55 Traume, wie Beijar L-F-Sb-L Ta-f-L-I+
55-84 Dass sie Enterrar F-F-St-L Tp—mf—L—I+

Quadro XI: Quadro dperformanceda Cena 1 Wesendonck Liedéf®

122 As letras nas duas colunas da direita sdo asimidios Fatores de Movimento (Peso, Espaco, Tempo e
Fluéncia) e dos Fatores Sonoros (Timbre, Intensidédmpo e Projecéo).
123 yer tabela de legendas na pagina 135.



Os mesmos procedimentos adotamos para as demamagens, que tiveram suas
cenas pensadas, respectivamente, nas escalassdedom e do Cubo. Os textos integrais das
Cenas 2 e 3 encontram-se nos Anexos 4 e 5. Pon ssxeancdes da coletartdistorietas
constituidas de textos em portugués e francésedemos também uma traducédo que foi
elaborada sob a supervisdo da Profa. Dra. MargBadghoff. Ainda sobre essa obra, por se
tratar de uma coletdnea e ndo de um titlentremeamos textos entre as cangdes para

conecta-las em uma tematica comtin

Cena 2 Historietas

Felicio é filho de um lider de uma seita religioSmbora houvesse boatos de que o
pai de Felicio mantinha relacbes homossexuais, nturgua infancia, seu pgi
mostrava-se homofébico, machista e sempre repetiaasa:Mulier taceat fazendo
referéncia amulier taceat in ecclest®. Felicio sempre se lembra de seu irmo |que
faleceu ainda crianca e que era frequentemente@spa pelo pai. Felicio estd agora
com 40 anos e foi morar em Paris, onde se torn@nag Queerfrancesa, a Felicia
Hermione draglirica.
Figurino: Corselet capa, sapato de salto, maquiagem, calca, grasaatdasa, chapéu,
sapato masculino.

Aderecos: Mesa, cadeira, espelho, maleta, albufotde.

124 Indicamos a leitura do artigo A cangdo de camaaaileira — reflexéo sobre o termo ciclo de cangdies
Marcus Vinicius Medeiros Pereira.

125Ver pagina 123.

128Do latim: A mulher deve se calar quando estiveigngja.



Compassos Texto Acbes P-E-T-F Ti—1-Te -

01-06 E chove Vestir L-F-Sb-L | Tg—mf-L-I+

06-10 Canta Caminhar L-D-St-C Tg — mf —A-

11-12 N’um dia Sentar L-D-St-C | Tg—-p—-A-I+

01-17 Para ca Parar L-D-St- Tp-p-A-I

17-30 Oscila Contar F-F-St-C | Tp—mf—L-I+

31-38 Para ca Ver (album) F-D-St-C Tp — rAf+

01-15 Au long Despir L-D-Sb-C | Tg—mp—L-I+

15-26 Les lys Maquiar L-D-Sb-C Tp—-f-L-1I+
(sobrancelha)

27-41 Somnolences Maquiar L-D-Sb-C | Tp—mp-L-I+
(pélpebras)

01-08 Palés Maquiar L-D-St-C Ta—-mf—L— I+
(cilios)

20-25 La Pitié Maquiar L-D-St-C | Ta—mf—L-I+
(olhos e boca)

26-38 A cette heure Vestir L-D-St-C Ta—-mp-L-—I+4
(peruca)

39-47 Et la vierge Calcar F-D-St-C | Ta—mf—A-I+
(botas)

48-59 Immobile Vestir L-F-St-C Ta—pp-L-—1I-

01-14 Jouis sans Dancarl F-D-St-L |Ta—-f-L-I+

15-28 Poussiere Dancar2 L-F-Sb-L Ta—-f-L-1I+

29-37 Allons Dancar3 F-D-St-L |Ta—-f-L-I+

38-42 Onde Dancar4 L-F-St-C Ta-p-L-1I-

Quadro XII: Quadro dperformanceda Cena 2 — Historietas



Cena 3 — Balada do Desesperado

Mara tem 55 anos e é uma catadora de papeldo tueadecendo de uma gra
doenca nao diagnosticada pelos médicos. Sua mggastituta e elas sempre fora

recriminadas pelas mulheres da vizinhanca do corti¢

ve
im

Figurino: Roupa preta e capa preta

Aderecos: Bastao

Compassos

01-13

14-21
22-34
35-44

44-49
50-62
63-72
73-84
85-95

96-108

109-126
127-144

145-156
157-177
178-189

190-209

Texto Acbes

Quem bate Antropofagia

Quem tu és Olhar
Abre Procurar
Eu caminhei Caminhar/Vestir

Inda néo Cobrir
Eu sou a gloria
Passa fantasma, Comer
Oh da-me Ofertar

Segue a estrada Pular/Entrar

Eu sou a arte

Nao, nao

Abre que eu sou

Anelo vao Espreitar
Se tu néo Cortar

Entra estrangeiré Arrastar

(Cachorro)

Eu te esperava

Vestir/Caminhar

Jogar (moedas)

Pegar (cachorrg)

P-E-T-F Ti—-I-Te-

P
F-F-Sb-L Tg-mf-L-
I+
L-F—Sb-L| Tg—f—L-1I+
L-D-St—-L Ta-p-L-1I+
L-D-St—-|L danf-L -
I+
L-F-Sb-L | Tg—-f-L-I+
L-D-—%t— Ta—f—L—I+
F-F-Sb-L Tg-p-L-I-
L-D-St—-L Ta-p-k-
F-D-Sb—-C Tg-mf—A-—
|-

Levantar/Caminhar L-D-ISt-~Ta — mf — L —

|+

Recuar (Cachorro) F—-F-St—-C | Tg—-f -A—1I-

L-D-Ghda—-mf-L —
I+
E-E-St—C | Tg—p-—L-I+
F-D-St-|C Tg-f—It
L-D-St—-C Ta-pp-A-
I+

F-D-CSt Ta—p-A-—I-

Quadro XIllII: Quadro daerformanceda Cena 3 — Balada do desesperado



Apresentaremos, agora, registros do processo @giordas personagens, que ocorreu
sob supervisdo do Professor Leonardo Ortiz. Imwaltte, foram feitos alguns exercicios
priorizando 0os movimentos articulares e a consiziagdio da cinesfera, bem como exercicios
de alteracdo dos fatores de movimento. Na sequéfariam trabalhadas corporeidades
inspiradas nas qualidades materiais do elementa égon seu estado liquido, solido e
gasoso); na qualidade de movimento do urubu e sleecina imagem de um dragao e na
qualidade material de uma nuvem carregada de chisgas experimentacdes dizem respeito
aos personagens da primeira cena (beata), da segend (Felicio e Drag) e da terceira cena

(Maria e Morte), respectivamente.

Figura 53: Trabalho de expanséo da cinesfera. Eatmana Antunes.



Figura 54: Trabalho de expansé&o da cinesfera. Eatwana Antunes.

Figura 55: Processo para Cena 1 — Beata. Fotoahadhntunes.



Figura 56: Processo para Cena 1 — Beata. Fotoahadhntunes.

Figura 57: Processo para Cena 1 — Beata. Fotoahadhntunes.



Figura 58: Processo para Cena 2 — Felicio. Fotoaba Antunes.

Figura 59: Processo para Cena 2 — Felicio. Fotoaba Antunes.



Figura 60: Processo para Cena 2 — Felicio. Fotoaba Antunes.

Figura 61: Processo para CenaRrag. Foto: Luciana Antunes.



Figura 62: Processo para CenaDRrag. Foto: Luciana Antunes.

Figura 63: Processo para Cena 3- Maria. Foto: bbackntunes.



Figura 64: Processo para Cena 3- Maria. Foto: backntunes.

Figura 65: Processo para Cena3- Maria. Foto: Lachamtunes.



Figura 66: Processo para Cena 3 — Morte. FotoanacAntunes.



CAPITULO 4-— Expressividade em pauta: vozes externas

Com o intuito de consultarmos visbes externas soeste trabalho e sua
funcionalidade, ap6s seu desenvolvimento, os eskdt foram compartilhados com
estudantes de artes, por meio da ofidixpressividade em pautaferecida como acao de
extensao na Universidade Federal de Sergipe. Anafmcorreu nos dias 9 e 16 de Maio de
2016, entre 19h00min e 22h00min, no auditério di#goRa. No primeiro dia foram realizados
alguns exercicios das séries desenvolvidas nessaipa, trabalhando consciéncia corporal,
fatores de movimento e outros elementos que podensosisiderados pré-expressivos. No
segundo dia, principalmente, os participantes d@aeaon um pequeno trecho de uma cancao
antes e depois um trabalho de construgédo céni@pguiu da fusdo de elementos dessa

pesquisa com elementos tratados na pesquisa deadwegtspecificados mais adiante).

Participaram no primeiro dia um total de dezespessoas e no segundo dia onze
pessoas, sendo que das cinco faltantes duas immestar com problemas de saude, uma
informou ter um compromisso de trabalho e as destamtes ndo forneceram informacdes.
Ao final do processo foi pedido que apenas os qipaintes que estiveram nos dois dias
respondessem a um questionario de dezesseis @mgggoe também sera visto mais adiante.
Considerando esses onze participantes, pode-seqiieesete deles sao estudantes do curso
de Licenciatura em Musicade periodos distintos (iniciantes e concluinted)js séo
instrumentistas de orquestra (sendo um ja gradeadmusica); os dois demais do grupo dos
onze, um é da area de letras e um da area de. teatretanto, foi exigido que todos os
participantes tivessem algum conhecimento préviocamnto, ainda que por meio de aulas
particulares. Todos o0s participantes assinaram oterole autorizacdo de registro e de
divulgacdo de audio e video, bem como divulgacé® ahalos surgidos durante a oficina,

cujos modelos estdo nos Anexos 6 e 7.

5.1 Pré-expressividade

Tentando manter a sequéncia de exercicios sugefel®¢co no Anexo 8) e
posteriormente sua aplicacdo para a performanceo@emonstrado no capitulo 2), foram
realizados um breve alongamento corporal e aquatomeocal. Em seguida, apdés uma
sucinta exposicdo do esquema corporal de Labasapas aos exercicios de Respiracdo
Celular, Irradiagéo Central, Superior-Inferior, Haateral, Contralateral e unimos esses

exercicios a conscientizacao sobre as articulagg@ip®rais, incluindo as do cranio e pescoco.



Figura 67: Alongamento corporal — Foto: Saullo Hitpo

Figura 68: Alongamento de pescoco e esternocleidimiazo — Foto: Saullo Hipolito.



Figura 69: Explicacdo sobre o esquema corporali.atsobre o novo esquema corporal- Foto: Saullo
Hipolito.

Figura 70: Inicio do exercicio Contralateral — F&aullo Hipolito.



Figura 71: Inicio da utilizagcdo dos planos baixédio e alto — Foto: Saullo Hipolito.

Figura 72: Utilizacdo dos planos baixo, médio e altleslocamento em quatro e dois apoios — FotdloSa
Hipolito.



Em seguida, realizamos novamente os exercicicatirilacbes corporais em peé e
incluindo expressdes vocais basicas como riso,ochgitabas, etc. Passamos, entdo, para
alguns exercicios ligados aos sentidos, exercipasa olhos, nariz, orelhas, boca e
movimentos de laringe, incluindo os ja citados @&rses de exercicios) cagtissandiemfry
e em vogais. Apos esse momento, experimentamagpmagdo chamada toracica, com todas
as articulagbes esticadas e também a articulac@odiafragmatica-abdominal com
articulacdes flexionadas. Outro exercicio realizéalao de agachamento com laringe alta e
baixa para a percepcdo do alongamento da musaulptitoral e, consequentemente, da

maior dificuldade de agachar com a laringe alta.

Figura 73: Movimentos de laringe — Foto: Saullodfii.



Figura 74: ArticulacBes esticadas e inspiragdactoad— Foto: Saullo Hipolito.

Figura 75: Agachamento com laringe alta e baixate:FSaullo Hipolito.



Em um segundo momento, mas ainda no primeirofdiam explicados os fatores
Laban de movimento, sua associagcdo com fatoregaomoa imagem do hibrido do trato
vocal com o tronco e membros do corpo. ApOs asieagiles, realizamos corporalmente e
vocalmente as mudancas de qualidades de movimpetw,(tempo, intensidade, timbre,
espaco, fluéncia, projecéo, etc.), bem como assdudsicas de expressividade. Os exercicios
sonoros ocorreram tanto em uma Unica nota (no dasdteracdo de um fator por vez) como
em uma pequena melodia de um arpejo de dé maiors&ima. Os participantes foram
convidados a fazer escolhas de qualidades voceasupa trecho musical da musiGarota
de Ipanema também a fazer escolhas de qualidades de mawirpara uma acéo fisica que
haviam criado. Posteriomente, eles realizararoraposicao expressiv&nora em conjunto
com acomposicao expressiga acdo. Chamamos, neste trabalhazateposicao expressiva

a fusédo das escolhas conscientes de fatores agefiie sdo determinadas ppésformer.

Figura 76: AcBes corporais e vocais — Foto: Sadifpmlito.



Na sequéncia, houve uma explanacdo breve sobptanss Horizontal, Vertical e
Sagital, comentados por Laban e sobre as formamlonas (Cubo, Icosaedro, Octaedro) e
suas respectivas escalas, bem como sobre as dibptacais que partiram dessas ideias, tal
como os cubos ressonantais. Foram, entdo, readizdgons exercicios de direcionalidades. O
primeiro foi o daestrela de oito direc6és fornecido por Yoshi Oida em seu livd ator
invisivel. O segundo foi um exercicio direcional feito em ymws “cardumé®”’, ou seja,
pequenos grupos onde os partipantes vao mudarreigidi conjuntamente. A partir disso,
executamos as escalas Dimensional |, Diagonal enm@&ral | sem sonorizacdo e,
posteriormente, com melodias vocais. Antes de ifiagl foram demonstradas as relacdes
entre os pontos d&undalini, os ressonadores de Grotowski e 0s principaisopoqtie
pensamos durante o canto. Os participantes vivameia possibilidade de fazer a vibragéo
vocal percorrer toda a coluna. Por fim, cada aldesenvolveu uma partitura de uma
sequéncia simultanea de trés acles fisicas e vdfamendo escolhas dos fatores de
movimento e dos fatores sonoros) e, apdés mosteapatitura aos colegas, em duplales

realizaram pequenas improvisacoes, didlogos sorodesmovimento.

127 “Figuemos em pé, em frente a plateia, com os péalgdos, separados, tomando como base a largura do
quadril. O pé direito d4 um passo a frente, numiggstida, e o corpo todo o acompanha. Confomneodeao
passo, os bracos também balancam para a frerje@fcancem a altura dos ombros. Quando chegawssa
perna direita estar4 dobrada, enquanto que a esg@stara quase que totalmente esticada. O pem@ fic
principalmente na perna da frente, enquanto a aghemmanece estirada e reta. Entdo o corpo irg@#ol80
graus em direcdo as costas, sem alterar a posigipés. Apenas giramos, no lugar, em torno do rusgwio
eixo, virando o corpo inteiro, sem tirar nenhum gés. Acabamos ficando voltados para o fundo doopdle
costas para a plateia, com o pé esquerdo virado “frante”. Conforme giramos, transferimos o pesoapa
perna esquerda, terminando numa posicdo de ataquep joelho esquerdo dobrado. Durante essa \adta,
bracos balancam para tras e para frente se pomimonde novo para essa nova “frente”. Entdo a segué
inteira recomeca a partir desta posicdo: o pétdimarca o passo de novo, agora se dirigindo asonlaslo
direito. (...)” (OIDA, 2007, p. 47)

128 Esse exercicio foi realizado pela professora Gadvandeveld em uma aula, do curso livre de teddro
Galp&o-MG, da qual a pesquisadora participou.



Figura 77: Exemplificacdo do plano horizontal —d=@&aullo Hipolito.

Figura 78: Exercicio cardume — Foto: Saullo Himolit



Figura 79: Escalas de Movimento — Foto: Saullo Hiipo

Figura 80: Exercicios, em duplas, dos cubos ressaisa- Foto: Saullo Hipolito.



Figura 81: Vibracdes percorrendo a coluna — Fodoil® Hipolito.

Figura 82: Didlogos de acdes fisicas e vocais e:R#ullo Hipolito.



5.2 Performancela cancéao

O segundo dia de atividades teve inicio com voesliassociados a leves
alongamentos corporais. Apos tais vocalizes, far@atizados exercicios de alongamento da
coluna vertebral e exercicios de massagem parexiifizacido dohara (baixo ventré®®).
Antes de partirmos parapgrformancelas cancdes, propriamente dita, realizamos o iexerc
Listeningde Grotowski (Anexo 9), como forma de exercitanprovisacdo musical/vocal em

grupo e também a interacdo entre os participantes.

Figura 83: Didlogos em vocalizes — Foto: Saullodtip.

129\/er pagina 125.



Figura 84: Dialogos no Listening — Foto: Saullo ¢lif.

Figura 85: Improvisacao coletiva hestening— Foto: Saullo Hipolito.



A ultima atividade consistiu em duas secfes dee&nt “depois”. Os participantes
apresentaram um pequeno trecho de uma cancao.sDptodos apresentarem, foi pedido a
eles que criassem alguns pontos para contextualisgrerformance com base em alguns
dos doze principios de Stanislavski elencados gtar gesquisadora para a construgdo cénica
em sua pesquisa de mestr&foAssim, na oficina, os alunos criaram seus persams
especificando o nome, idade e o tempo no qual opagens estavam falando o texto da
cancao (lembrando-se do passado, no momento peeserprevendo o futuro), para quem
estavam falando e porque estavam falando, as cla@miacinstancias dadaDepois, eles
deram nomes as sec¢cOes das musioagldde$ e tracaranobjetivospara cada secdo. Em
seguida, observaram uma demonstracdo de improwsacdes a partir de verbos e a

consecutiva escolha de uma linha de a¢cées cormbasgue haviam sido improvisadas.

Os discentes tiveram, entdo, um tempo para criarlisha de acdes e, feito isso,
demonstra-las aos colegas em conexdo com o treghiwahanteriormente cantado. Apos a
realizacdo daperformance ampliada, deu-se espaco para a transformacéo dgsta
performancereduzidd®. Antes de prosseguirmos para a visualizacdo magens desses
momentos, entretanto, é importante ressaltar, omagsvez, que nao € nosso objetivo medir a
performancemais ou menos expressiva, mas demonstrar querassikpdade pode ser, pelo
menos em parte, construida, partiturizada. Neg#@eg acreditamos que uma apresentagao
espontanea, pode sim ser expressiva, contudo, comaas repeticbes que se fazem
necessarias em ensaios e apresentacfes, existeseonde que a expressividade dita
espontanea, muitas vezes, se perca, enquanto quelaagartiturizada, escolhida,
conscientizada pelperformerpode ser ndo apenas repetida, mas enriquecidaraoatcoes

gue tragam para ela um novo brilho.

130 ver a dissertagdGonstrugdo cénica para a cangdo: principios de Btamski numa proposta de expressédo
cénico-musical.

131 performanceampliada eperformancereduzida foram os nomes que utilizamos, desde sguEa de
mestrado, para indicar uma reducdo no espacoadtilipara 0 movimento.



Figura 86: Antes e depois de um mesmo trecho dgican

Figura 87: Antes e depois de um mesmo trecho dghcan



Figura 88: Antes e depois de um mesmo trecho dghcan

Figura 89: Antes e depois da finalizacdo da cancao.



Figura 90: Antes e depois do inicio da cancéo.

Figura 91: Antes e depois de um mesmo trecho dghcan



Figura 92: Antes e depois de um mesmo trecho da cancao.

Figura 93: Antes e depois de um mesmo trecho dgickh

132 Neste caso, utilizou-se a verséo reduzida de acGes



Figura 94: Antes e depois de um mesmo trecho dgicknh

Figura 95: Antes e depois da finalizagdo da calitao

Neste caso, utilizou-se a verséo reduzida de acdes.
Neste caso, utilizou-se a versdo ampliada de a¢des.



Por fim, os envolvidos deram suas opinides sobmesadtados expostos, por meio do
guestionario que foi distribuido a eles, explicitatb Anexo 10 e cujo grafico de sintese das
respostas apresentamos aqui, sendo que as altasnatie B eram referentes a respostas

positivas e as alternativas C e D referentes astgp mais negativas sobre o trabalho.

"H#S % "HE & "HE "H#S (

Figura 96: Gréfico sindptico das impressfes extesoare os resultados obtidos.

Para o encerramento deste capitulo, transcreveigossacomentarios fornecidos

pelos artistas participantes da oficEvgressividade em pauta

“Acredito que todas as formas e movimento que foagun trazidas e apresentadas,
foram bastantes contribuintes para a minha ampglisgd de] demais colegas.
Gostaria imensamente de poder, quem sabe, partagpatividades como esta. Para
mim e [para] o ambito artistico, isso com certezaféi de uma suma importancia.”
Depoimento de sujeito A, fornecido em 16 de Mai@dz6°>.

“Foi uma oficina bastante produtiva e enriqueceddraonexao entre a voz € 0
corpo foi um processo muito importante para a cogdb da interpretacdo e da
performance do cantor/ator/instrumentista.” Depaitoale sujeito B, fornecido em
16 de Maio de 2016.

“Trabalho muito bem desenvolvido, que auxilia o toanna compreensao de
diversos elementos corporais unidos ao canto. Sassimn, melhora a performance
do artista.” Depoimento de sujeito C, fornecidoHrde maio de 2016.

“E de extrema importancia os artistas que se apt@seem palco passarem por
exercicios como esses e estarem treinados paradenteomo melhor podem

135 As transcrigdes aqui expostas ja passaram pele;6es textuais necessarias.



realizar sugperformancee conhecer seu corpo, ajudando no seu desenvaiitime
nas apresenta¢fes.” Depoimento de sujeito D, fatoean 16 de Maio de 2016.

“Achei o trabalho importante para o desenvolvimemta interpretacdo. Os
exercicios propostos serviram para mostrar muitassipilidades que passam
desapercebidas.” Depoimento de sujeito E, forneeidd 6 de maio de 2016.



CONCLUSAO

Nessa jornada que cumprimos nao pretendemos esgotaossibilidades labanianas,
mas oferecer, pelo menos, uma singela contribui§abemos que as adaptacdes por nés
propostas sdo apenas algumas das muitas que padgin r©0 vastissimo universo de
conhecimento labanian@ue ainda oferece suporte para muitas outras nesedes. De
qualquer modo, compreendemos que alguns pont@srsgdm mais compreensiveis a partir

desta pesquisa.

Inicialmente, foram complementadas as ideias damhaobre o esquema Gorpo e
seus respectivos exercicios. Assim, se antes @&nozomentada por ele, mas ndo em suas
especificidades articulares e musculares, tivemmsoatunidade de acrescentar essa viséo as
demais. Deste modo, reiteramos a importancia do imemto vocal, ndo apenas
metaforicamente, mas, sobretudo, fisicamente. Rexssa considerar que alguém produzindo
voz jamais estd completamente imovel, embora sudanmeatacdo possa ndo estar sendo
vista. O que de fato acontece é que a movimentagdal exige o trabalho de grupos
musculares para 0s quais nem sempre nos atentagw@denar esse processo com outras
habilidades motoras também pode levar tempo e rerigito treino, mesmo no caso de
cantores mais experientes. Toda essa ligacao fids evidente pela sugestéo tdibrido do

Trato Vocal com Tronco e Membros

Outro ponto de destaque sadrasores de Movimentoque ndo apenas enriquecem as
possibilidades de movimento corporal, mas nos faegperienciar diferentes sensacodes
psiquicas por meio de suas variacfes, ajudandamn,asscompor a expressividade. A
associacdo de tais fatoresFatores Sonoros(musicais e vocais), partiu de elementos ja
utilizados na execucdo vocal para construcdo esipeesEntretanto, a maneira como as
adaptacOes foram aqui sugeridas, defendem um nwtdkeiente de fazer tais ajustes e mais,
uma maneira que pode ser aprendida. Nao apenaantor §a dotado de “sensibilidade” ou
“talento” pode conseguir se expressar bem. Mesmaamsores iniciantes, por meio da
técnica, do dominio do controle muscular, das éssplpodem realizar suasmposicoes

expressivas

As Formas Cristalinas além do direto auxilio na conscientizacdo espada
performer possibilitaram novos usos de nossa relacdo cossonaespaco corporal,

interpessoal, etc. Trouxeram a ideia de tridimeraidade vocal por meio, especificamente,



dos Cubos RessonantaisAssim, a ampliagdo e a utilizagdo espaciais posienrealizadas
conjuntamente em nOSSO COrpo-voz, ou seja, desmbarformas no espaco com opcgoes

direcionais diversas.

As Escalas possibilitam uma experimentacdo de aqueciment@lveccorporal e,
também, de composicdo do movimento corpéreo/sormetas variacbes dos fatores de
movimento durante a execucdo das escalas. Essadiviaen o treino conjunto da resisténcia
respiratoria, vocal, corporal que se necessitguando estamos trabalhando com todos esses
grupos musculares ao mesmo tempg@edformertem, por meio da associacdo de escalas de
movimento com pequenas melodias, a chance dedagecicios sempre conjuntos, ndo mais

separando o treino vocal do treino cénico/corporal.

Além disso, foram sobrepostas consideracfes sidweorificios, muitos deles tédo
ligados aos sentidos e a expressao facial, compkam#o mais uma vez a conscientizacao
sobre movimentos envolvidos na formacdo expres$dea. fim, a conexdo vibratéria do
corpo-voz foi experimentada pelo alinhamento eatmmagem daundalini e os intrigantes
Vibradores de Grotowskigue podem ser experimentados ndo apenas comoulestim
metaféricos, mas fisicos. Perpassando a vibracéal yor todo o corpo, passamos a encara-
la ndo apenas centrada na regido do pescoco, aoagina a maioria das pessoas, mas

constituida do corpo em sua totalidade.

Todas essas ideias influem tanto na parte de qagf@ quanto no resultado do
espetaculo final dg@erformance no crescimento individual, mas também coletiviasEse
revelaram Gteis agentes para a pedagogj@edarmancee culminaram nas auxiliar&eries
de Exerciciose, também, em sugestdes cénicas demonstradaBgrétara Global ou pelos

Quadros Sindpticosle construcdo daerformance

Tais ideias geraram, desse modo, uma configuragdrengamente polifdnica,
centrada, neste caso, no cantor. Elas estdo peestas linhas dessa rede que, esperamos, néo
encarcerem o cantor, mas sejam estradas por oadeoss$a libertar-se e revelar-se. Nesse
sentido, podemos citar aspectos de: Danca, EstaddaVimento, Técnica Vocal, Teatro,

Sistema de Ac¢des Fisicas, Formas, Cores, MusidagBgia d&erformanceentre outros.

E necessario avaliar, contudo, se apesar de wslesforcos e impulsos criativos, os
objetivos foram cumpridos. Retomando o que foi diboinicio deste trabalho, pensamos ter

alcancado o principal objetivo que era “contribpara a descoberta de ferramentas que



propiciem um desenvolvimento expressivo e cénigtepméatico na formagédo e na atuacao

do cantor, por meio da capacitacdo técnica (masapépas técnica) deste para uma atuacao
na qual consiga integrar em seu corpo-voz prinsig@multiplas artes, tornando-se apto para
incrementar e registrar com objetividade seu trabalNesse sentido, as préoprias séries de
exercicios, as adaptacdes vocais que foram feimpmrtceitos de Laban e as metodologias de
elaboragcdo da cénica, demonstram categorias adgefjue podem ser tanto decodificadas e
apreendidas de outrem, quanto produzidas e tradasiiEspecificamente sobre isso, citamos

as Escalas, os Fatores de Movimento, etc.

As demais demandas também foram preenchidas. Wsjat) foram sugeridos
caminhos para a interpretacdo vocal de trés obrnasicais e ainda demonstrados os
processos; 2) foi desenvolvido um novo tipo deifaat Global; 3) a interacdo artistica
tornou-se familiar ao cantor, o que pudemos pergetyemeio da oficin&xpressividade em
Pautg na qual, por meio dos recursos resultantes gessplisa, 0s participantes lidaram com
situacbes de improviso e de elaboracaopdedormance 4) foram descobertos meios de
potencializar as acfes fisicas e vocais dos catélepor meio da consulta aos artistas
externos a essa pesquisa, incluindo instrumentestasores, também consideramos que as

descobertas aqui demonstradas podem ser transpasiagutros artistas.

Nossa hipdétese de que € “por meio da incorporagdeinfilacdo) de principios
artisticos de artes distintas e por meio da capdeidle realizar um didlogo facilitador entre
tais principios que o cantor pode desenvolver s#angial expressivo” também parece ter
sido confirmada, se levarmos em conta os dadosmiaios no grafico do capitulo 4, no qual

houve somente repostas positivas a esse respeito.

Por fim, compreendemos que este trabalho ndo semespponde a algumas questdes,
mas, ao mesmo tempo em que o faz, suscita outiagenas. Esperamos ter contribuido para
0 acesso a novas informacfes, mas, sobretudo,opambasamento e o florescimento de
novas pesquisas que sejam continuacdes desta. Quigjadividade nos alimente, sempre,
com o desejo pelo desafio de desvenda-la, nuneatssgando por completo, porém.
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ANEXO1

Uma concepcao literaria de intermidialidade no semdo mais restrito: as
subcategoriad®®

“Nos Estudos Literéarios, e também em &reas corstoHh da Arte, Musica, Teatro e
Estudos de Cinema, existe um foco recorrente nunoaimee quantidade de fendmenos
qualificados como intermidiaticos. Entre os exemapiocluem-se aqueles fenémenos que, por
muito tempo, foram designados por termos caransposition d’arf escrita cinematografica,
écfrase e musicalizacdo da literatura, assim coreadnienos como adaptacdes
cinematograficas de obras literarias, romantiza¢fiassformacdes de filmes em romances),
poesia visual, manuscritos com iluminuras, arte osmn 6pera, quadrinhos, shows
multimidias, hiperficcdo (ficcdo em hipertexto)exXtos” multimidias em computador ou em
instalacdes etc. Sem duvida todos esses fendbm@moalgo a ver, de alguma maneira, com o
cruzamento das fronteiras entre as midias, carzaelo-se entdo por uma qualidade de
intermidialidade em sentido amplo. Entretanto, &ualente que a qualidade intermidiatica de
uma adaptacao filmica, por exemplo é comparaveiagpro sentido mais amplo a qualidade
intermidiatica da chamada escrita cinematografiferenciando-se das ilustragfes de livros
ou de instalacdes de arte sonora. Para uso daidialidade como categoria para a descricéo
e analise de fenbmenos particulares ser produtd®deveriamos, portanto, distinguir grupos
de fenbmenos de modo que cada um exiba uma qualiazdmidiatica distinta.

E dessa maneira, retornando as trés distingdesumqa@amentam concepcoes diferentes de
intermidialidade, que minha abordagem a fen6mentsrmidiaticos segue uma direcao
sincronica, pois procura distinguir manifestacoésreintes de intermidialidade e desenvolver
uma teoria uniforme para cada uma delas. Entretae#sa abordagem ndo exclui uma
dimensao histérica. Ao contrario, presume que qulgpologia de praticas intermidiaticas
precisa ter uma base historica. De fato, o critéeohistoricidade é relevante de varias
maneiras: em relacdo a historicidade de uma cawfjgo intermididtica particular; em
relacdo ao desenvolvimento (técnico) das midiasqgeestdo; em relacdo as concepcdes
historicamente mutantes das artes e midias par gastreceptores e dos usuarios das midias;
e, finalmente, em relacdo a funcionalizacdo dastégias intermidiaticas de um determinado
produto de midia. Na presente abordagem, portaritdgrmidialidade ndo € uma funcéo fixa
uniforme. Ela analisa exemplos individuais em @@ sua especificidade, levando em
consideracdo possibilidades historicamente mutapéea a funcionalizacdo das préticas
intermidiaticas.

Como se pode facilmente perceber, minha abordagemplementa o segundo dos dois polos
gue estruturam o debate sobre a intermidilalidédealizo a intermidialidade como uma
categoria para analise concreta de textos ou desotipos de produtos das midias. Minha
énfase, entdo, ndo é nos desenvolvimentos gerstidribdos da midia, nem nas relacdes
genealdgicas entre midias, nem no reconhecimentmideas Medienerkenntinis— que
Schréter chama de intermidialidade “ontolégica”u-ma compreensao das varias func¢des das

136 Trecho de: RAJEWSKY, Irina. Intermidialidade, irextualidade e “remediagédo”: uma perspectivaditier
sobre a intermidialidade. Traducdo: Thais Floreggu¢ga Diniz e Eliana Lourenco de Lima Reis. In:
Intermidialidade e estudos interartes: desafios @de contemporédneaDINIZ, Thais F. N. (Org.) Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2012, p. 15 a 45.



midias. Tampouco estou preocupada com o processudidizacdo como tal. Em vez disso,
eu me concentro nas configuracées midiaticas ctasceeem suas qualidades intermidiaticas
especificas. Essas qualidades variam de um grupendenenos a outro e, portanto, exigem
concepcOes diferentes e mais restritas da intestiddde. Isso permite fazer distingbes entre
subcategorias individuais de intermidialidade, b®mo desenvolver uma teoria uniforme
para cada uma delas. Proponho, entéo, as seguégesibcategorias:

4.

Intermidialidade no sentido mais restrito ttansposicdo midiaticapor exemplo,
adaptacdes cinematograficas e romantizacdes):aaqualidade intermidiatica tem a
ver com 0 modo de criacdo de um produto, isto @& eotransformacédo de um
determinado produto de midia (um texto, um filme)atu de seu substrato em outra
midia. Essa categoria € uma concepcéao de intelidatie “genética”, voltada para a
producéo; o texto ou o filme “originais” sao a “fehdo novo produto de midia, cuja
formacdo é baseada num processo de transformagdecifes da midia e
obrigatoriamente intermidiatico.

Intermidialidade no sentido mais restrito dembinacdo de midiasque abrange
fenbmenos como Opera, filme, teatro, performancanuscritos com iluminuras,
instalacbes em computador ou de arte sonora, eum@drietc.; usando-se outra
terminologia, esses mesmo fenémenos podem ser dobamde configuracdes
multimidias, mixmidias e intermidias. A qualidadeermidiatica dessa categoria &
determinada pela constelacdo mididtica que constitu determinado produto de
midia, isto €, o resultado ou o proprio processocadbinar, pelo menos, duas
mididas convencionalmente distintas ou, mais exatén duas formas midiaticas de
articulacdo. Cada uma dessas formas midiaticagtobellacdo esta em sua propria
materialidade e contribui, de maneira especifieaa @ constituicdo e significado do
produto. Assim, nessa categoria, a intermidialid&leum conceito semioético-
comunicativo, baseado na combinacdo de, pelo meh@s formas mididticas de
articulacéo. O alcance dessa categoria vai desaera contiguidade de duas ou mais
manifestacbes materiais de midias diferentes até imegracdo “genuina”’, uma
integracdo que, em sua forma mais pura, nao inalggiar nenhum de seus
elementos constitutivos. O conceito de, por exempjoera como génerdanico
demosntra que a combinacao de diferentes formaatas de articulacao pode levar
a formacéo de géneros de arte ou de midias novalependnetes, em que a estrutura
plurimidatica do género se torna sua especificidBdeponto de vista historico, entéo,
essa segunda categoria de intermidialidade enfat@aessos evolutivos e dinamicos,
descritos por Aage Hansen-Léve como um processdedgaste seguido por uma
nova constituicao.

Intermidialidade no sentido mais restrito rééeréncias intermidiaticagpor exemplo,
referéncias, em um texto literario, a um filmeaaés da evocacdo ou da imitacdo de
certas técnicas cinematograficas como tomadazoem dissolvénciadadese edicao
de montagem. Outros exemplos incluem a musicalizdediteratura, &ransposition
d’art, a écfrase, referéncias em filmes a pinturas owpiataras a fotografia e assim
por diante. As referéncias intermidiaticas devema® ser compreendidas como
estratégias de constituicdo de sentido que comfmbpara a significacdo total do
produto: este usa seus proprios meios, seja parefegr a uma obra individual
especifica produzida em outra midia (0 que na déadialemd se chama
Einzelreferenz‘referéncia individual”), seja para se refernra subsistema midiatico
especifico (como um determinado género de filme)aautra midia como sistema
(Systemreferenzreferéncia a um sistema”). Esse produto, engoanstitui parcial
ou totalmenteem relacdaa obra, sistema ou subsistema a que se refersa seira



categoria, como no caso das combinacdes de maliasermidialidade designa um
conceito semibtico-comunicativo, mas, neste cposdefinicdq é apenasmamidia
que esta em sua propria materialidade — a midrafdeencia (em oposicdo a midia a
que se refere). Em vez de combinar diferentes fordeaarticulacdo de midias, esse
produto de midia tematiza, evoca ou imita elemeotosstruturas de outra midia, que
€ convencionalmente percebida como distinta, adrdeéuso de seus préprios meios
especificos.

Em relacdo a essa diviséo tripartida, € importaotar que uma Unica configuracdo midiatica
pode preencher os critérios de dois ou até de tadasés das categorias intermidiaticas
apresentadas. Como filmes, por exemplo, as adasacthematograficas podem ser
classificadas na categoria de combinacdo de miclaso adaptacdes de obras literarias, elas
podem ser classificadas na categoria de transmssigidiaticas; e, se fizerem referéncias
especificas e concretas a um texto literario amteessas estratégias podem ser classificadas
como referéncias intermidiaticas. Pois é claroist®é, de fato, o que quase sempre acontece
— que o produto resultante de uma transposicacatitdipode exibir referéncias a sua obra
original, além e acima do préprio processo de foamsacdo midiatica, obrigatério em si.
Assim, no caso da adaptacdo filmica, o espectadmebe” o texto literario original ao
mesmo tempo que vé o filme, recebendo especificimetexto literario em sua diferenca ou
em sua equivaléncia a adaptacdo. Essa recepcdoe ogéo (apenas) devido a um
conhecimento anterior ou a bagagem cultural quspeatador possa ter, mas por causa da
propria constituicdo especifica do filme. Abremassim, camadas adicionais de sentidos que
sao produzidos especificamente pelo ato de sarrefarde relacionar, filme e texto. Em vez
de ser simplesmentbaseadanuma obra literaria original preexistente, uma péalgo
cinematogréfica pode, entdo, constituir-se em &lacobra literaria, caindo assim também na
categoria de referéncias intermidiaticas.

A subdivisdo de praticas intermidiaticas em trasgja@s midaticas, combinacdes midiaticas
e referéncias intermidiaticas ndo é, de modo algxaustiva, e ndo faz justica nem a grande
quantidade de fendbmenos nem a grande variedad®jevos que caracterizam o debate
sobre a intermidialidade como um todo. Essa suddliviassocia-se particularmente as
analises da intermidialidade nos campos de estlitrgirios e interartes, em que 0s
fendmenos cobertos por todas as trés categoriatito@m o foco da discussdo. Como nem
todas estas podem ser expostas aqui em detalbensideracdes seguintes irdo se concentrar
na terceira categoria, isto é, nas referénciagnmdéticas, que sdo de interesse particular
devido ao seu modo especifico de relacionar umrrdetado produto de midia a outras
midias, e devido a seu significado para os prosesd® constituicdo de sentido.”
(RAJEWSKY, 2012, p. 22 a 27)



ANEXO 2

Escalas do Octaedro

Escala Dimensional

A escala dimensional consiste em simples caminindi® es eixos cardinais de
cima/baixo, esquerda/direita e frente/atras. Deddmda um de seus movimentos
consistirem de uma Unica tensdo espacial, a epaade estavel e descomplicada.
Muitos rituais com componentes de movimentos conf@oncbes da escala
dimensional. Laban considerou a escala dimensi@moaho representativa de
eficiéncia, facilidade e economia de esforgo. Essala deve ser usada para praticar
clareza, centralizacdo e para reforcar o contatbad® com o solo. Essa escala
também pode ser (til para recuperagdo ou desagemtimpos praticar as escalas
mais “desorientadoras”. — Disponivel no iconerdermacéo — Tradugdo nossa.

Escala Dimensional | — primeiro formato: 1- centro-medial; 2- centro-alto (vértice
superior); 3- centro-baixo (vértice inferior); 4entro-medial; 5- esquerda-medial (vértice
esquerdo); 6- direita-medial (vértice direito); @entro-medial, 8- atras-medial (vértice

posterior); 9- frente-medial (vértice anterior): t@ntro-medial.

Escala Dimensional | — segundo formatoi- centro-medial; 2- centro-alto (vértice
superior); 3- centro-baixo (vértice inferior); 4entro-medial; 5- direita-medial (vértice
direito); 6- esquerda medial (vértice esquerdo),c&ntro-medial; 8- atras-medial (vértice

posterior); 9- frente-medial (vértice anterior): t@ntro-medial.

Escala Dimensional Il — primeiro formato: 1- centro-alto (vértice superior); 2-
centro-baixo (vértice inferior); 3- esquerda-med{@értice esquerdo); 4- direita-medial
(vértice direito); 5- atras-medial (vértice posteyi 6- frente-medial (vértice anterior); 7-

centro-alto (vértice superior).

Escala Dimensional Il — segundo formato:1- centro-alto (vértice superior); 2-
centro-baixo (vértice inferior); 3- direita-medi@értice direito); 4- esquerda-medial (vértice
esquerdo); 5- atras-medial (vértice posterior)frénte-medial (vértice anterior); 7- centro-

alto (vértice superior).

137 “The dimensional scales consists of simple patlsaalpng the cardinal axes of up/down, left/rightda
forward/back. Because each of its movements cenafsa single spatial pull, the scale feels stabilj and
uncomplicated. Many rituals with movement compaenttain portions of the dimensional scale. Labaw
the dimensional scale as representing efficienageeand economy of effort. Use this scale whenwgou to
practice simple clarity, centeredness, and grounpleder. It can serve as a useful recuperation ormwdown
after practicing the more disorienting scales.” T@xdo Moving Space App.



Escala de Defesa

A escala de defesa € uma variacdo da escala donehsinspirada pelas acdes
primarias na arte marcial de esgrima. Ela consistarés frases de movimento, cada
uma delas parte do centro, passa pelo espaco ardoub formato de um arco e
retorna ao centro. Por exemplo, imagine executaerado da escala da qual a
primeira frase irradia para cima e entdo “varrefapa direta e baixo, direcionada
pelo brago direito. Nesse caso, a primeira fragende a cabeca e entdo o lado
(flanco) direito. A segunda frase defende o ladpeslo do pescogo e entdo passa
cruzando, protegendo o lado direito do pescocoerBeira frase defende o lado
(flanco) esquerdo por uma defesa entre o corppata posterior e entdo protege o
abddmen por um impulso levantando para a frentde Momo essa escala tem
caracteristicas de rapidez, mudancas direcionajrenistas, € um ritmo de
alternancia de movimentos lineares a arqueadoa. dsgsla pode ser usada para nos
preparar em situacdes nas quais prontiddo, inaaivdefinicdo dos limites sdo
necessarias. Como na escala dimensional, a eseal@fdsa mantém o poder da
simplicidade, mas também contém algumas surpresd@isponivel no icone de
informacéo — Traducdo nos$4.

Escala de Defesa — primeiro formato:1- centro-medial; 2- centro-alto (vértice
superior); 3- direita-medial (vértice direito); 4entro-baixo (vértice inferior); 5- centro-
medial; 6- esquerda-medial (vértice esquerdo)réhté-medial (vértice anterior); 8- direita-
medial (vértice direito); 9- centro-medial; 10-&stimedial (vértice posterior); 11- centro-

baixo (vértice inferior); 12- frente-medial (védianterior); 13- centro-medial.

Escala de Defesa — segundo formatdt- centro-medial; 2- centro-alto (vértice
superior); 3- esquerda-medial (vértice esquerdogedtro-baixo (vértice inferior); 5- centro-
medial; 6- direita-medial (vértice direito); 7- mte-medial (vértice anterior); 8- esquerda-
medial (vértice esquerdo); 9- centro-medial; 10astmedial (vértice posterior); 11- centro-

baixo (vértice inferior); 12- frente-medial (végianterior); 13- centro-medial.
Escalas do Cubo
Escala Diagonal

Ha uma simplicidade ilusé6ria na escala diagonaollo cristalino que a contém é
o familiar cubo, e os seus percursos diagonaisigdplesmente conexdes entre 0s

138“The defense scale is a variation on the dimerai@aale, inspired by the primary actions in thertiah art
of fencing. It consists of three movement phrasash of which extends out from center, sweeps ghrepace
in an arc-like path, and reutrns to center. For ew#e, imagine performing the version of the scatese fist
phrase spokes upward and then sweeps to the rigihtdawn, led by the right arm. In that case... Thst fi
phrase defends the head and then the right flahk. Second phrase defends the left side of the aretkhen
sweeps across, protecting the right side of thén€he third phrase defeds the left flank via arpacross the
body and backward and then protects the abdomea tiging thrust forward. Notice how this scale ia&s
quick, unpredictable directional changes and a hinytof alternating linear and arcing movements. ltiis
scale to prepare for situations in wich readinesdjation, and setting of boundaries are called.fbike the
dimensional scale, the defense scale holds thempofrgmplicity, but it also contains a few sur@ss” Texto do
Moving Space App.



vértices do cubo. Ainda, porque cada seguimentsdala comecga e termina em um
ponto que contém 3 tensdes espaciais, cada mowirdeationa vocé para o vértice
da outra extremidade e, rapidamente, vocé estandajde um vértice para a sua
diagonal completamente oposta. Por essa razaoata&sagonal € considerada uma
das escalas mais mobilizadoras. Laban considereuagescala diagonal continha
mudancgas extremamente dindmicas que, embora rasasnovimentos da vida
cotidiana, representavam a plenitude do potenadishamo, em todos o0s seus
diferentes aspectos. Essa escala deve ser usalprpticar grandes mudancas na
dindmica, tais como preparar para um debate owa é&torrente)parkour. Essa
escala ndo aborda tantos pontos no espaco quanjmories das escalas do
icosaedro, mas as mudancas sdo mais extremas. o@s dteinados com o0s
principios labanianos, algumas vezes, atribuemmnuizes emocionais para cada
vértice do cubo e executam a escala com o objatevd'aquecer” seu ambito
expressivo. Vocé também pode atribuir sons vocaisatas para cada vértice e
explorar as modulacbes vocais entre eles enquamt@ executa a escala. —
Disponivel no icone de informacéo — Traduc&o n&8sa.

Escala Diagonal — primeiro formato: 1- direita-frente-alto (vértice direito-anterior-
superior); 2- esquerda-atras-baixo (vértice esauipasterior-inferior); 3- esquerda-frente-
alto (vértice esquerdo-anterior-superior); 4- daitras-baixo (vértice direito-posterior-
superior); 5- esquerda-atras-alto (vértice esqupadberior-superior); 6- direita-frente-baixo
(vértice direito-anterior-inferior); 7- direita-as-alto (vértice direito-posterior-superior); 8-
esquerda-frente-baixo (vértice esquerdo-anteri@rior); 9- direita-frente-alto (vértice
direito-anterior-superior).

Escala Diagonal — segundo formato:l- esquerda-frente-alto (vértice esquerdo-
anterior-superior); 2- direita-atras-baixo (vértidieeito-posterior-inferior); 3- direita-frente-
alto (vértice direito-anterior-superior); 4- esqieatras-baixo (vértice esquerdo-posterior-
inferior); 5- direita-atras-alto (vértice direit@gterior-superior); 6- esquerda-frente-baixo
(vértice esquerdo-anterior-inferior); 7- esquerttasaalto (vértice esquerdo-posterior-
superior); 8- direita-frente-baixo (vértice diredaterior-inferior); 9- esquerda-frente-alto

(vértice esquerdo-anterior-superior).

139 “There is a deceptive simplicity to the diagonahke. The crystalline solid that contains it is tfeeniliar
cube, and its diagonal pathways are merely connastbetween the cube’s corners. Yet because exgnyesit
of the scale starts and ends at a point contairBngpatial pulls, each movement sends you off inmtheer
extreme corner, and half the time you're travelfingm one corner to its complete diagonal oppodter this
reason, the diagonal scale is considered to beafrtbe most mobilizing scales. Laban felt the dredscale
contained extreme dynamic changes that, while iratbe movement of everyday life, representeduteeks of
human potential, in all its different aspects. Wk scale when you want to practice big changedyimamic,
such as preparing for a debate or running parkdtidoes not touch as many points in space as theafredral
scales, but the changes are more extreme. Labamettaactors sometimes assign emotional dynamiesdh
corner of the cube and run the scale in order tamwap their expressive range. You can also assipalv
sounds or tones to each corner and explore modgatietween them as you do the scale.” Texto do Mdovi
Space App.



Escalas do Icosaedro

Escala Diametral

A escala diametral, sistematicamente, explora cadalos 3 planos que compfem
internamente a estrutura do icosaedro. Geralmesatmovimentos dessa escala séo,
portanto, planos, contendo apenas 2 tensdes eisp&pois de explorar um plano,
vai-se para o proximo e, finalmente, para o teocddevido ao fato de essa escala
abordar apenas 2 dimensdes por vez, ela pode semameira simplificadora de
explorar a estrutura interna do icosaedro em coagdara uma escala que se move
entre trés dimensdes simultaneamente. Essa esalasdr usada para trazer ordem
sistematica a uma questao complexa, situar a @stratulta do icosaedro, ou para
focar nas partes que compdem um todo. Essa esoal@ét serve para praticar
localizar e tocar os vértices do icosaedro comigiec estabelecendo confianga nos
planos antes de passar para os volumes. — Dispamvéeone de informagdo —
Tradugdo nossH?

Escala Diametral I- primeiro formato: 1- centro-medial; 2- direita-alto (vértice
direito superior); 3- esquerda-baixo (vértice esdaénferior); 4- centro-medial; 5- esquerda-
alto (vértice esquerdo superior); 6- direita-baixértice direito inferior); 7- centro-medial; 8-
frente-alto (vértice anterior superior); 9- atra@ddo (vértice posterior inferior); 10- centro-
medial; 11- atrds-alto (vértice posterior superi@d- frente-baixo (vértice anterior inferior);
13- centro-medial; 14- direita-frente-medial (véetidireito anterior e medial); 15- esquerda-
atrds-medial (vértice esquerdo posterior e medid); centro-medial; 17- esquerda-frente-
medial (vértice esquerdo anterior e medial); 18eitli-atras-medial (vértice direito posterior
e medial); 19- centro-medial.

Escala Diametral | — segundo formato:1- centro-medial; 2- esquerda-alto (vértice
esquerdo superior); 3- direita-baixo (vértice dirénferior); 4- centro-medial; 5- direita-alto
(vértice direito superior); 6- esquerda-baixo (e@rtesquerdo inferior); 7- centro-medial; 8-
frente-alto (vértice anterior superior); 9- atraddo (vértice posterior inferior); 10- centro-
medial; 11- atrds-alto (vértice posterior superi@d- frente-baixo (vértice anterior inferior);
13- centro-medial; 14- esquerda-frente-medial {@@rtesquerdo anterior e medial); 15-

direita-atras-medial (vértice direito posterior edial); 16- centro-medial; 17- direita-frente-

140 “The diametrical scale sistematically explores leaxf the 3 planes which make up the inner scafigldif
the icosahedron. Generally, its movement is theeeflat, containing just 2 spatial pulls. After éapng one
plane, it then moves on to the next, and finallthtthird. Because it only tackles 2 dimensiona tine, it can
be a simpler way to explore the inner structur¢heficosahedron than tackling a scale which movesathree
dimensions simultaneously. Use this scale whenagamni to bring systematic order to a complex issoeating
its underlying structure, or when you want to foomsthe parts that make up a whole. It also seaga way to
practice locating and touching the vertices of itbesahedron with precision, establishing confidemtehe
planes before moving on to volumes.” Texto do Mp@pace App.



medial (vértice direito anterior e medial); 18- @sla-atras-medial (vértice esquerdo
posterior e medial); 19- centro medial.

Escala Diametral Il — primeiro formato: 1- direita-alto (vértice direito superior); 2-
esquerda-baixo (vértice esquerdo inferior); 3- itlirbaixo (vértice direito inferior); 4-
esquerda-alto (vértice esquerdo superior); 5- é+baiixo (vértice anterior inferior); 6- atras-
alto (vértice posterior superior); 7- atras-baix@r{ice posterior inferior); 8- frente-alto
(vértice anterior superior); 9- esquerda-atras-aidgiertice esquerdo posterior e medial); 10-
direita-frente-medial (vértice direito anterior eedml); 11- direita-atras-medial (vértice
direito posterior e medial); 12- esquerda-frentatiale(vértice esquerdo anterior e medial);
13- direita-alto (vértice direito superior).

Escala Diametral Il — segundo formato: 1- esquerda-alto (vértice esquerdo
superior); 2- direita-baixo (vértice direito infer); 3- esquerda-baixo (vértice esquerdo
inferior); 4- direita-alto (vértice direito super)p5- frente-baixo (vértice anterior inferior); 6-
atras-alto (vértice posterior superior); 7- atras«b (vértice posterior inferior); 8- frente-alto
(vértice anterior superior); 9- direita-atras-médpértice direito posterior e medial); 10-
esquerda-frente-medial (vértice esquerdo anteriomedial); 11- esquerda-atras-medial
(vértice esquerdo posterior e medial); 12- diréigste-medial (vértice direito anterior e
medial); 13- esquerda-alto (vértice esquerdo saperi

Escala Axial

A escala axial (do eixo) é como um percurso deicofievalgar em um rodeio). Ela
tem apenas 6 segmentos, mas a cada mudanga d&gdivecé reverte todas as 3
tensBes (direcBes) espaciais do segmento ant¥idcé pode imaginar uma linha
diagonal descendo do centro da escala. Note codos s 6 segmentos séo ligeiras
deflexbes (desvios) dessa diagonal, resultando ma forma de tracado tubular
com um centro oco. A linha diagonal “fantasma” gaete (desce) do meio é o eixo
da escala. Cada escala axial tem uma escala cimuigespondente que a circula
como um cinto. Juntas, uma escala axial e suasesgaular tocam todos os 12
pontos do icosaedro. Laban considerou que a esc@h estava associada com
movimentos inconscientes ou involuntarios, incloindqueles feitos quando
adormecemos. Use essa escala para praticar mudadgasas, tais como aquecer
para movimento dinAamico ou preparar para pensaseradicais. Devido aos
tracados de deflexBes em volta de um Unico eixgodial, ela também é boa para
trazer muitas ideias que podem ser variagdes deidetamcentral, ou coletar dados
diversos com o objetivo de tomar uma decisédo eftrescolhas opostas. —
Disponivel no icone de informacdo — Traducéo nédsa.

141 “The axis scale is a rodeo ride! True, it's onlységments long, but at each change of direction, are
reversing all 3 spatial pulls of the previous segi&ou can imagine a diagonal line running dowa tienter of
the scale. Notice how all 6 segments are slighted&bns off this diagonal, resulting in a tubulaace form
with a hollow middle. The phantom diagonal line ming down the middle is the scale’s axis. Each axae
has a corresponding girdle scale that circles kelia belt. Together, an axis scale and its girdigles touch all
12 points of the icosahedron. Laban felt that tixés ascale was associated with unconscious or imtahy



Escala Axial — primeiro formato: 1- direita-alto (vértice direito superior); 2- atra
baixo (vértice posterior inferior); 3- direita-fteamedial (vértice direito anterior e medial); 4-
esquerda-baixo (vértice esquerdo inferior); 5- tkealto (vértice anterior superior); 6-
esquerda-atras-medial (vértice esquerdo posterimeedial); 7- direita-alto (vértice direito
superior).

Escala Axial — segundo formato:1- esquerda-alto (vértice esquerdo superior); 2-
atras-baixo (vértice posterior inferior); 3- esqlaéefrente-medial (vértice esquerdo anterior e
medial); 4- direita-baixo (vértice direito infer)p- frente-alto (vértice anterior superior); 6-
direita-atras-medial (vértice direito posterior edial); 7- esquerda-alto (vértice esquerdo
superior).

Escala Axial — terceiro formato: 1- direita-baixo (vértice direito inferior); 2- as-
alto (vértice posterior superior); 3- direita-fresthedial (vértice direito anterior e medial); 4-
esquerda-alto (vértice esquerdo superior); 5- érbiatixo (vértice anterior inferior); 6-
esquerda-atras-medial (vértice esquerdo posterinedial); 7- direita-baixo (vértice direito
inferior).

Escala Axial — quarto formato: 1- esquerda-baixo (vértice esquerdo inferior); 2-
atras-alto (vértice posterior superior); 3- esqadrdnte-medial (vértice esquerdo anterior e
medial); 4- direita-alto (vértice direito superiob)y frente-baixo (vértice anterior inferior); 6-
direita-atras-medial (vértice direito posterior edial); 7- esquerda-baixo (vértice esquerdo
inferior).

Escala Circular

A escala circular prové uma Orbita circular variargkentiimente em torno de um
eixo diagonal. Devido ao fato de seu eixo sermacldo em uma diagonal, ela ndo é
um simples anel! Dominio nessa escala requer donti@imovimento no espaco
tridimensional. Cada escala circular tem uma eszal correspondente, de quem
0S segmentos partem perpendicularmente para eséwcluntas a escala circular e
sua escala axial abordam todos os 12 pontos daddos. Laban associou a escala
circular com movimentos conscientes ou voluntarassguais, todavia, podem ter
um direcionamento inconsciente subjacente. Eleuértgmente observava porcdes
das escalas circulares nos gestos humanos e mazsatkssa escala deve ser usada
guando se deseja algo um pouco mais suave (maagianaderado como, por
exemplo, um aquecimento mais restaurador ou quaad@ estiver se preparando

para uma atividade que requeira nuances de movisieoti pensamentos. A
maneira como essa escala orbita ao redor de umceixpal também a torna boa

movements, including those done when falling aslésp this scale when you want to practice extrehates,
such as warming up for dynamic movement or pregafor radical thinking. Because it traces deflengo
around a single diagonal axis, it is also good fimainstorming variations of a central ideia, or ¢gating

diverse data in order to make a decision betweepbsing choices.” Texto do Moving Space App.



para adquirir diferentes perspectivas sobre umatgoe— Disponivel no icone de
informac&o. — Tradugdo nos¥a.

Escala Circular — primeiro formato: 1- direita-atras-medial (vértice direito
posterior e medial); 2- direita-baixo (vértice diweinferior); 3- frente-baixo (vértice anterior
inferior); 4- esquerda-frente-medial (vértice esdoeanterior e medial); 5- esquerda-alto
(vértice esquerdo superior); 6- atras-alto (vérposterior superior); 7- direita-atras-medial
(vértice direito posterior e medial).

Escala Circular — segundo formato: 1- esquerda-atras-medial (vértice esquerdo
posterior e medial); 2- esquerda-baixo (vérticeuesdp inferior); 3- frente-baixo (vértice
anterior inferior); 4- direita-frente-medial (vé&mi direito anterior e medial); 5- direita-alto
(vértice direito superior); 6- atras-alto (vértipesterior superior); 7- esquerda-atras-medial
(vértice esquerdo posterior e medial).

Escala Circular — terceiro formato: 1- direita-atras-medial (vértice direito posterior
e medial); 2- direita-alto (vértice direito supe&)j®B- frente-alto (vértice anterior superior); 4-
esquerda-frente-medial (vértice esquerdo anteriomeglial); 5- esquerda-baixo (vértice
esquerdo inferior); 6- atras-baixo (vértice postemferior); 7- direita-atras-medial (vértice
direito posterior e medial).

Escala Circular — quarto formato: 1- esquerda-atras-medial (vértice esquerdo
posterior e medial); 2- esquerda-alto (vértice esd superior); 3- frente-alto (vértice
anterior superior); 4- direita-frente-medial (véetidireito anterior e medial); 5- direita-baixo
(vértice direito inferior); 6- atras-baixo (vértigmsterior inferior); 7- esquerda-atras-medial
(vértice esquerdo posterior e medial).

Escala Priméaria

A escala priméria é, literalmente, uma jungdo dssalas axial e circular. Seus
segmentos saltam dos pontos da escala axial pasdeaqda escala circular e de
novo para a escala axial, em constante alternae8oltando em um imprevisivel,
mas suave passeio sobre a face do icosaedro, tbtedds os seus 12 vértices.
Assim como nas escalas axial e circular, a esaataapa também tem um eixo
diagonal passando por seu meio e seu formato cor@to elementos parecidos

com os de um anel (arredondados) da escala circglanto as oscilacdes
longitudinais da escala axial. Laban descobriu egga escala representa a mocgéo

142The girdle scale provides a gently varying ciraubrbit around a diagonal axis. Because its agisilied on

a diagonal, this is no simple ring! And masterimgdquires mastering movement in three-dimensispalce.
Each girdle scale has a corresponding axis scalbpse segments run perpendicularly through its eente
Together a girdle scale and its axis scale toudhlal points of the icosahedron. Laban associatedghdle
scale with conscious or voluntary movements, whievertheless could have an underlying unconscioive.d
He frequently saw portions of girdle scales in hanggestures and in nature. Use this scale when yemrdn
something a little smoother or gentler, such asaenrestorative warm-up, or when you are preparingan
activity which requires nuanced movement or thigkifihe way it orbits a central axis also makesoibd for
acquiring differente perspectives on an issue.”tdato Moving Space App.



entre o consciente e o0 inconsciente, entre estaped® e adormecido. Ela
apresenta-se como balanceamento entre muitas Beilades da natureza humana.
Essa escala deve ser usada na preparacdo padaddique necessitam acessar
tanto o consciente quanto o inconsciente de maiigditaria, também para fazer
um trabalho criativo ou negociacdes complexas. Aslancas de direcdo nessa
escala acontecem gradualmente e na periferia, d® moe ela auxilia sutileza e
nuance e pode parecer expansiva. Ao mesmo tempo,ngurevisibilidade de
direcdo prové pratica para acuidade mental. — Dispbno icone de informacédo. —
Tradugdo nossH?

Escala Priméaria — primeiro formato: 1- direita-alto (vértice direito superior); 2-
direita-atras-medial (vértice direito posterior eedial); 3- atras-baixo (vértice posterior
inferior); 4- direita-baixo (veértice direito infen); 5- direita-frente-medial (vértice direito
anterior e medial); 6- frente-baixo (vértice argerinferior); 7- esquerda-baixo (vértice
esquerdo inferior); 8- esquerda-frente-medial {géresquerdo anterior e medial); 9- frente-
alto (vértice anterior superior); 10- esquerda-&tértice esquerdo superior); 11- esquerda-
atras-medial (vértice esquerdo posterior e medla);atras-alto (vértice posterior superior);
13- direita-alto (vértice direito superior).

Escala Priméria — segundo formatol- esquerda-alto (vértice esquerdo superior); 2-
esquerda-atras-medial (vértice esquerdo postenmedial); 3- atras-baixo (vértice posterior
inferior); 4- esquerda-baixo (vértice esquerdo riofg; 5- esquerda-frente-medial (vértice
esquerdo anterior e medial); 6- frente-baixo (eértinterior interior); 7- direita-baixo (vértice
direito inferior); 8- direita-frente-medial (vér&icdireito anterior e medial); 9- frente-alto
(vértice anterior superior); 10- direita-alto (\Wéet direito superior); 11- direita-atras-medial
(vértice direito posterior e medial); 12- atrasalvértice posterior superior); 13- esquerda-
alto (vértice esquerdo superior).

Escala Priméaria — terceiro formato: 1- direita-baixo (vértice direito inferior); 2-
direita-atras-medial (vértice direito posterior eedial); 3- atras-alto (vértice posterior
superior); 4- direita-alto (vértice direito supe)jo5- direita-frente-medial (vértice direito
anterior e medial); 6- frente-alto (vértice antesaperior); 7- esquerda-alto (vértice esquerdo

superior); 8- esquerda-frente-medial (vértice estpenterior e medial); 9- frente-baixo

143 “The primary scale is a literal joining of the axand girdle scales. Its segments jump from the scale
points to those of the girdle scale and back againgonstant alternation, resulting in an unpredicte but
gentle wandering over the surface of the icosahedtouching all 12 of its vertices. Like the axisdagirdle
scales, the primary scale also has a diagonal aximing through its middle, and its traceform cansaboth
the ring-like elements of the girdle scale and librggitudinal oscillations of the axis scale. Labfound this
scale to represent the motion between the cons@adsthe unconscious, between wakefulness and. dteep
stood for balance between many of the fundamemtalrifies of human nature. Use this scale when goei
preparing for activities that need to acces bothliryoonscious and unconscious selves equally, saafioang
creative work or complex negotiations. The dirattichanges in this scale happen gradually and at the
periphery, so it supports subtlety and nuance aaud feel expansive. At the same time, its unprehdidia of
direction provides practice for mental sharpnesggkto do Moving Space App.



(vértice anterior inferior); 10- esquerda-baixor{s®& esquerdo inferior); 11- esquerda-atras-
medial (vértice esquerdo posterior e medial); Pasabaixo (vértice posterior inferior); 13-
direita-baixo (vértice direito inferior).

Escala Primaria — quarto formato: 1- esquerda-baixo (vértice esquerdo inferior); 2-
esquerda-atras-medial (vértice esquerdo posterimedial); 3- atras-alto (vértice posterior
superior); 4- esquerda-alto (vértice esquerdo smpers- esquerda-frente-medial (vértice
esquerdo anterior e medial); 6- frente-alto (vér@amterior superior); 7- direita-alto (vértice
direito superior); 8- direita-frente-medial (védidireito anterior e medial); 9- frente-baixo
(vértice anterior inferior); 10- direita-baixo (¥i€e direito inferior); 11- direita-atras-medial
(vértice direito posterior e medial); 12- atrasxoa{vértice posterior inferior); 13- esquerda-
baixo (vértice esquerdo inferior).

Escala A

Se a escala axial € como um rodeio, entdo as eséataB sdo como montanha-
russa! Consistindo de 12 segmentos transversasdoccada vértice do icosaedro,
essas escalas se projetam (como uma bala) pelint® icosaedro sem nunca
passar pelo seu centro. Cada segmento da escabterades espaciais, e o fato de
gue os segmentos da escala nunca cruzam o cagniificsi que nnca ha uma chance
estabilizar-se completamente, nem mesmo momentamanyocé estd sempre em
deflex@o para algum lado. Na escala A, ha umapesponderéancia do movimento
para cima em direcdo a frente e para baixo em &bréc parte posterior. Laban
descobriu que essa dindmica dava a escala umalag®limais suave e, entéo,
associou-a com inspiracdo, receptividade e esplidade. Cada escala A é
combinada com uma escala B correspondente, a qdalger executada face-a-face
bem proximamente. Essa escala deve ser usada qu@ndper um exercicio
espacial completo, testar sua habilidade de maeteenectado e estavel enquanto
oscila através do icosaedro. Essa escala tambéiwacuma habilidade para lidar
com as circunstancias completas da vida sem sedisgqr. Devido ao fato de ela
manter-se constantemente defletida (desviada) ulwmocerocé pode querer aquecer
e/ou desaquecer com algo mais estabilizante como, egemplo, a escala
dimensional. A escala A também pode ser feita coma préatica de abertura para a
inspiracdo, permitindo 0 que quer que seja que janpara inspirar seu proximo
empreendimento (esfor¢co). — Disponivel no iconeirdfermacdo. — Traducéo
nossa*

144 “If the axis scale is a rodeo ride, then the A a@ddcales are roller coasters! Consisting of 12ngeersal
segments touching every vertex of the icosahethese scales slingshot through the interior ofitosahedron
without ever passing through its center. Each ss@Egment has 3 spatial pulls, and the fact thatdtale
segments never cross the center means that you In@ve a chance to completely stabilize, even maangn
You are always deflecting to one side. In the Aesdhere is a slight preponderance of movementangw
toward the front and downward toward the back. Lalfeund that this dynamic gave the scale a softedity
and associated it with inspiration, receptivity,dagpirituality. Each A scale is matched by a cop@sding B
scale, which can be done face-to-face in lockdtle this scale when you want a complete spatiakyoot,
testing your hability to maintain connected andoftavhile swimging through the icosahedron. It atsitivates
an ability to handle complex life circumstanceshwitt falling apart. Because it remains constantbflected
from center, you my want to warm-up and/or warm-+adavith something more stabilizing, like a dimenaion
scale. The A scale can also be done as a pracfiapening to the muse, allowing whatever arisemspire
your next endeavors.” Texto do Moving Space App.



Escala A — primeiro formato: 1- direita-alto (vértice direito superior); 2- afaixo
(vértice posterior inferior); 3- esquerda-frentediaé (vértice esquerdo anterior e
medial); 4- direita-baixo (vértice direito inferjor5- atras-alto (vértice posterior
superior); 6- direita-frente-medial (vértice dicednterior e medial); 7- esquerda-baixo
(vértice esquerdo inferior); 8- frente-alto (véetianterior superior); 9- direita-atras-
medial (vértice direito posterior e medial); 10-gesrda-alto (vértice esquerdo
superior); 11- frente-baixo (vértice anterior imey, 12- esquerda-atras-medial
(vértice esquerdo posterior e medial); 13- direita-(vértice direito superior);
Escala A - segundo formatol- esquerda-alto (vértice esquerdo superior); iAsat
baixo (vértice posterior inferior); 3- direita-fiieamedial (vértice direito anterior e
medial); 4- esquerda-baixo (vértice esquerdo iafgrs- atras-alto (vértice posterior
superior); 6- esquerda-frente-medial (vértice estpusuperior e medial); 7- direita-
baixo (vértice direito inferior); 8- frente-altodgtice anterior superior); 9- esquerda-
atrds-medial (vértice esquerdo posterior e mediH); direita-alto (vértice direito
superior); 11- frente-baixo (vértice anterior inbe); 12- direita-atras-medial (vértice
direito posterior e medial); 13- esquerda-altotfeéresquerdo) superior.
Escala B
(...) Na escala B, ha uma suave preponderanciaog@manto para cima em direcdo
a parte posterior e para baixo em direcdo a frelmddan descobriu que essa
dindmica dava a escala uma qualidade mais ativ@adiora e a associou com
trabalho, fazer as coisas, e com o mundo mat¢rialA escala B também pode ser

executada como uma preparacdo para clarear saddistoisas a fazer ou assumir o
comando. — Disponivel no icone de informacéo. -ddg&o noss#?®

Escala B — primeiro formato: 1- esquerda-alto (vértice esquerdo superior); &tté-
baixo (vértice anterior inferior); 3- direita-atrésedial (vértice direito posterior e
medial); 4- esquerda-baixo (vértice esquerdo iafgrs- frente-alto (vértice anterior
superior); 6- esquerda-atras-medial (vértice estueosterior e medial); 7- direita-
baixo (vértice direito inferior); 8- atras-alto (tiée posterior superior); 9- esquerda-
frente-medial (vértice esquerdo anterior e medial: direita-alto (vértice direito
superior); 11- atras-baixo (vértice posterior irdgr 12- direita-frente-medial (vértice

direito anterior e medial); 13- esquerda-alto (eéresquerdo superior);

1454..)) In the B scale, there is a slight prepondece of movement upward toward the back and dowahwa
toward the front. Laban found that this dynamicgéwve scale a more active, initiatory quality arssaciated it
with work, getting things done, and the materiakidio(...)The B scale can also be done as a prepamnatbr
clearing out your to-do list or taking charge.” Tiexdo Moving Space App.



Escala B — segundo formato:1- direita-alto (vértice direito superior); 2- fite-baixo
(vértice anterior inferior); 3- esquerda-atras-rakdivértice esquerdo posterior e
medial); 4- direita-baixo (vértice direito inferjor5- frente-alto (vértice anterior
superior); 6- direita-atras-medial (vértice direstaperior e medial); 7- esquerda-baixo
(vértice esquerdo inferior); 8- atras-alto (vértpmsterior superior); 9- direita-frente-
medial (vértice direito anterior e medial); 10- esqgla-alto (vértice esquerdo
superior); 11- atras-baixo (vértice posterior ig; 12- esqueda-frente-medial
(vértice esquerdo anterior e medial); 13- direlta-@vértice direito superior).

Escalas do Dodecaedro

O dodecaedro é considerado a “forma dual” (dupten®) do icosaedro. Se vocé
conecta os centros de cada uma das suas facesphtard um icosaedro e vice-
versa. Essa escala é uma escala baseada no icggemtsposta para os vértices do
dodecaedro. (...) Note como os vértices do dodecagun as tensdes espacies
dominantes opostas as do icosaedro. Qual é a sendiderente para essa escala
com as tensdes espaciais diferentes do dodecaedidi@ponivel no icone de
informac&o. — Tradugdo nos$¥.

Escala Diametral (do dodecaedro)

Escala Diametral | — primeiro formato: 1- centro-medial; 2- direita-alto (vértice
direito superior); 3- esquerda-baixo (vértice esdoenferior); 4- centro-medial; 5-

esquerda-alto (vértice esquerdo superior); 6- tditedixo (vértice direito inferior); 7-

centro-medial; 8- frente-alto (vértice anterior eu@r); 9- atrds-baixo (vértice

posterior inferior); 10- centro-medial; 11- atrdgvértice posterior superior); 12-

atras-baixo (vértice posterior inferior); 13- centnedial; 14- direita-frente-medial

(vértice direito anterior e medial); 15- esquerttassmedial (vértice esquerdo
posterior e medial); 16- centro-medial; 17- esqadrdnte-medial (vértice esquerdo
anterior e medial); 18- direita-atras-medial (\&&tidireito posterior e medial); 19-
centro-medial.

Escala Diametral | — segundo formato:1l- centro-medial; 2- esquerda-alto (vértice
esquerdo superior); 3- direita-baixo (vértice daeinferior); 4- centro-medial; 5-

direita-alto (vértice direito superior); 6- esqueedahixo (vértice esquerdo inferior); 7-

146 “The dodecahdron is considered the “dual form”tbe icosahedron. If you connect the centers of eddts
faces, you will get an icosahedron, and vice vefdas scale is an icosahdron-based scale, trandlatethe
vertices of the dodecahedron. (...) Notice how théedahedron vertices have the opposite dominantadpat
pulls from the icosahedron. How does it feel déférto do this scale with dodecahedron spatialgillTexto
do Moving Space App.



centro-medial; 8- frente-alto (vértice anterior eu@r); 9- atrds-baixo (vértice
posterior inferior); 10- centro-medial; 11- atrdgvertice posterior superior); 12-
frente-baixo (vértice anterior inferior); 13- caminedial; 14- esquerda-frente-medial
(vértice esquerdo anterior e medial); 15- dirett@sxmedial (vértice direito posterior
e medial); 16- centro-medial; 17- direita-frentedia¢ (vértice direito anterior e
medial); 18- esquerda-atras-medial (vértice esqupasterior e medial); 19- centro-
medial.

Escala Diametral Il — primeiro formato: 1- direita-alto (vértice direito superior); 2-
esquerda-baixo (vértice esquerdo inferior); 3-it#irbaixo (vértice direito inferior); 4-
esquerda-alto (vértice esquerdo superior); 5- éaiixo (vértice anterior inferior); 6-
atras-alto (vértice posterior superior); 7- atras«b (vértice posterior inferior); 8-
frente-alto (vértice anterior superior); 9- esqaeatras-medial (vértice esquerdo
posterior e medial); 10- direita-frente-medial (ig& direito anterior e medial); 11-
direita-atras-medial (vértice direito posterior edial); 12- esquerda-frente-medial
(vértice esquerdo-anterior e medial); 13- direlta-évértice direito )superior.

Escala Diametral Il — segundo formato: 1- esquerda-alto (vértice esquerdo
superior); 2- direita-baixo (vértice direito infer); 3- esquerda-baixo (vértice
esquerdo inferior); 4- direita-alto (vértice diceisuperior); 5- frente-baixo (vértice
anterior-inferior); 6- atras-alto (vértice posterisuperior); 7- atrads-baixo (vértice
posterior inferior); 8- frente-alto (vértice antarisuperior); 9- direita-atras-medial
(vértice direito posterior e medial); 10- esquefmdmte-medial (vértice esquerdo
anterior e medial); 11- esquerda-atrds-medial ipgrtsquerdo posterior e medial);
12- direita-frente-medial (vértice direito anteremmedial); 13- esquerda-alto 9vértice
esquerdo superior).

Escala Axial (do dodecaedro)

Escala Axial — primeiro formato: 1- direita-alto (vértice direito superior); 2- ara
baixo (vértice posterior inferior); 3- direita-fiieamedial (vértice direito anterior e
medial); 4- esquerda-baixo (vértice esquerdo iofgrs- frente-alto (vértice anterior
superior); 6- esquerda-atras-medial (vértice estueosterior e medial); 7- direita-
alto (vértice direito superior).

Escala Axial — segundo formato:1- esquerda-alto (vértice esquerdo superior); 2-
atrads-baixo (vértice posterior inferior); 3- esaleefrente-medial (vértice esquerdo
anterior e medial); 4- direita-baixo (vértice diceinferior); 5- frente-alto (vértice



anterior superior); 6- direita-atras-medial (véatidireito posterior e medial); 7-
esquerda-alto (vértice esquerdo superior).

Escala Axial — terceiro-formato: 1- direita-baixo (vértice direito inferior); 2- as-
alto (vértice posterior superior); 3- direita-fremmhedial (vértice direito anterior e
medial); 4- esquerda-alto (vértice esquerdo supefe frente-baixo (vértice anterior
inferior); 6- esquerda-atras-medial (vértice esdagposterior e medial); 7- direita-
baixo (vértice direito inferior).

Escala Axial — quarto formato: 1- esquerda-baixo (vértice esquerdo inferior); 2-
atras-alto (vértice posterior superior); 3- esgadrdnte-medial (vértice esquerdo
anterior e medial); 4- direita-alto (vértice diceisuperior); 5- frente-baixo (vértice
anterior inferior); 6- direita-atras-medial (védicdireito-posterior e medial); 7-
esquerda-baixo (vértice esquerdo inferior).

Escala Circular (do dodecaedro)

Escala Circular — primeiro formato: 1- direita-atras-medial (vértice direito posterior
e medial); 2- direita-baixo (vértice direito inferj; 3- frente-baixo (vértice anterior
inferior); 4- esquerda-frente-medial (vértice esgoeanterior e medial); 5- esquerda-
alto (vértice esquerdo superior); 6- atras-altat{e® posterior superior); 7- direita-
atras-medial (vértice direito posterior e medial).

Escala Circular — segundo formato:1- esquerda-atras-medial (vértice esquerdo
posterior e medial); 2- esquerda-baixo (vérticeuestdp inferior); 3- frente-baixo
(vértice anterior inferior); 4- direita-frente-madtl{vértice direito anterior e medial); 5-
direita-alto (vértice direito superior); 6- atrdtsa(vértice posterior superior); 7-
esquerda-atras-medial (vértice esquerdo posterimedial).

Escala Circular — terceiro formato: 1- direita-atras-medial (vértice direito posterior
e medial); 2- direita-alto (vértice direito supe)jo3- frente-alto (veértice anterior
superior); 4- esquerda-frente-medial (vértice estpuanterior e medial); 5- esquerda-
baixo (vértice esquerdo inferior); 6- atras-baixér{ice posterior inferior); 7- direita-
atrds-medial (vértice esquerdo posterior e medial).

Escala Circular — quarto formato: 1- esquerda-atras-medial (vértice esquerdo
posterior e medial); 2- esquerda alto (vértice esdmsuperior); 3- frente-alto (vértice
anterior superior); 4- direita-frente-medial (véeti direito anterior e medial); 5-
direita-baixo (vértice direito inferior); 6- atrésixo (vértice posterior inferior); 7-
esquerda-atras-medial (vértice esquerdo posterimedial).



Escala Primaria (do dodecaedro)

Escala Priméria — primeiro formato: 1- direita-alto (vértice direito superior); 2-
direita-atras-medial (vértice direito posterior eedial); 3- atras-baixo (vértice
posterior inferior); 4- direita-baixo (vértice di@ inferior); 5- direita-frente-medial
(vértice direito anterior e medial); 6- frente-bmiXvértice anterior inferior); 7-
esquerda-baixo (vértice esquerdo inferior); 8- esdmrfrente-medial (vértice
esquerdo anterior e medial); 9- frente-alto (vérdaterior superior); 10- esquerda-alto
(vértice esquerdo superior); 11- esquerda-atrasainéelrtice esquerdo posterior e
medial); 12- atras-alto (vértice posterior supgridi3- direita-alto (vértice direito
superior).

Escala Primaria — segundo formatol- esquerda-alto (vértice esquerdo superior); 2-
esquerda-atras-medial (vértice esquerdo posterioredial); 3- atras-baixo (vértice
posterior inferior); 4- esquerda-baixo (vértice w=glo inferior); 5- esquerda-frente-
medial (vértice esquerdo anterior e medial); 6atieebaixo (vértice anterior inferior);
7- direita-baixo (vértice direito inferior); 8- @ita-frente-medial (vértice direito
anterior e medial); 9- frente-alto (vértice antersmperior); 10- direita-alto (vértice
direito superior); 11- direita-atras-medial (véetdireito posterior e medial); 12- atras-
alto (vértice posterior superior); 13- esquerda-alértice esquerdo superior).

Escala Primaria — terceiro formato: 1- direita-baixo (vértice direito inferior); 2-
direita-atras-medial (vértice direito posterior edial); 3- atras-alto (vértice posterior
superior); 4- direita-alto (vértice direito supe)jo5- direita-frente-medial (vértice
direito anterior e medial); 6- frente-alto (vértiaaterior superior); 7- esquerda-alto
(vértice esquerdo superior); 8- esquerda-frentelahgeéertice esquerdo anterior e
medial); 9- frente-baixo (vértice anterior infediorlO- esquerda-baixo (vértice
esquerdo inferior); 11- esquerda-atras-medial iG@résquerdo posterior e medial);
12- atrds-baixo (vértice posterior inferior); 1¥eito-baixo (vértice direito inferior).
Escala Primaria — quarto formato: 1- esquerda-baixo (vértice esquerdo inferior); 2-
esquerda-atras-medial (vértice esquerdo posterianedial); 3- atras-alto (vértice
posterior superior); 4- esquerda-alto (vértice esdp superior); 5- esquerda-frente-
medial (vértice esquerdo anterior e medial) 6-tireaito (vértice anterior superior); 7-
direita-alto (vértice direito superior); 8- direiti@nte-medial (vértice direito anterior e



medial); 9- frente-baixo (vértice anterior infe)iofO- direita-baixo (vértice direito
inferior); 11- direita-atrads-medial (vértice dieiposterior e medial); 12- atrds-baixo
(vértice posterior inferior); 13- esquerda-baixérfice esquerdo inferior).

Escala A (do dodecaedro)

Escala A — primeiro formato: 1- direita-alto (vértice direito superior); 2- at+haixo
(vértice posterior inferior); 3- esquerda-frenteenaé (vértice esquerdo anterior e
medial); 4- direita-baixo (vértice direito inferjpr5- atrés-alto (vértice posterior
superior); 6- direita-frente-medial (vértice dioednterior e medial); 7- esquerda-baixo
(vértice esquerdo inferior); 8- frente-alto (véetianterior superior); 9- direita-atras-
medial (vértice direito posterior e medial); 10-gesrda-alto (vértice esquerdo
superior); 11- frente-baixo (vértice anterior indey; 12- esquerda-atras-medial
(vértice esquerdo posterior e medial); 13- direita-(vértice direito superior).

Escala A — segundo formatol- esquerda-alto (vértice esquerdo superior); fAsat
baixo (véritice posterior inferior); 3- direita-free-medial (vértice direito anterior e
medial); 4- esquerda-baixo (vértice esquerdo iafgris- atras-alto (vértice posterior
superior); 6- esquerda-frente-medial (vértice estpuenterior e medial); 7- direita-
baixo (vértice direito inferior); 8- frente-altodgtice anterior superior); 9- esquerda-
atrds-medial (vértice esquerdo posterior e mediH)); direita-alto (vértice direito
superior); 11- frente-baixo (vértice anterior inde); 12- direita-atrds-medial (vértice
direito posterior e medial); 13- esquerda-altotfeéresquerdo superior).

Escala B (do dodecaedro)

Escala B — primeiro formato: 1- esquerda-alto (vértice esquerdo superior); &tté-
baixo (vértice anterior inferior); 3- direita-atragedial (vértice direito posterior e
medial); 4- esquerda-baixo (vértice esquerdo iafgrs- frente-alto (vértice anterior
superior); 6- esquerda-atras-medial (vértice estpueosterior e medial); 7- direita-
baixo (vértice direito inferior); 8- direita-altovdrtice direito superior); 9- esquerda-
frente-medial (vértice esquerdo anterior e media: direita-alto (vértice direito
superior); 11- atras-baixo (vértice posterior irdfgr 12- direita-frente-medial (vértice
direito anterior e medial); 13- esquerda-alto (eéresquerdo superior).

Escala B — segundo formatoi- direita-alto (vértice direito superior); 2- fterbaixo
(vértice anterior inferior); 3- esquerda-atras-raedivértice esquerdo posterior e
medial); 4- direita-baixo (vértice direito inferjor5- frente-alto (vértice anterior

superior); 6- direita-atras-medial (vértice dirgimsterior e medial); 7- esquerda-baixo



(vértice esquerdo inferior); 8- atras-alto (vértpmsterior superior); 9- direita-frente-
medial (vértice direito anterior e medial); 10- @esqgla-alto (vértice esquerdo
superior); 11- atras-baixo (vértice posterior ifBr 12- esquerda-frente-medial

(vértice esquerdo anterior e medial); 13- direlta-@vértice direito superior).



ANEXO3

1.Der Engel (O Anjo)4’

In der Kindheit frihen Tagen
Muitas vezes na infancia,

Hort' ich oft von Engeln sagen,
ouvi falar de anjos

Die des Himmels hehre Wonne

gue trocam os sublimes prazeres do Céu

Taustchen mit der Erdensonne,

pelo sol da terra,

Dass, wo bang ein Herz in Sorgen
e que, onde um coracéo dolorido
Schmachtet vor der Welt verborgen,
se oculta do mundo,

Dass, wo still es will verbluten,
onde ele se cala, sangrando,
Und vergehn in Tranenfluten,

e desfazendo-se em lagrimas

Dass, wo brinstig sein Gebet

onde a sua prece fervorosa
Einzig um Erlésung fleht,

implora apenas a sua redencéo

Da der Engel nieder schwebt
ai 0 anjo desce para

Und es sanft gen Himmel hebt.

suavemente o elevar ao Céu.

Ja, es stieg auch mir ein Engel nieder,
Sim, também sobre mim desceu um anjo
Und auf leuchtendem Gefieder
Que ergue agora, nas suas penas luminosas,
Fuhrt er, ferne jedem Schmerz,
Longe de todo o sofrimento,
Meinen Geist nun himmelwarts.
0 meu espirito para as alturas.

147 Texto de Mathilde Wesendonck traduzido para oygmés por Adriana Latino.



2.Stehe stilll(Para)

Sausendes, brausendes Rad der Zeit,
Roda o tempo, que ruges e murmuras,
Messer du der Ewigkeit;
medidora da Eternidade,
Leuchtende Spharen im weiten All,
esferas luzentes no vasto todo
Die ihr umringt den Weltenball;
gue rodeais o Mundo;
Urewige Schoépfung, halte doch ein,
criacdo eterna, péra,
Genug des Werdens, lass mich sein!
basta de devir, deixa-me ser!

Halte an dich, zeugende Kratft,
Sustém-te, forca geradora,
Urgedanke, der ewig schafft!
ideia original, criador eterno!
Hemmet den Atem, stillet den Drang,
Detém a respiracao, cala o teu impulso,
Schweigend nur eine Sekunde lang!
fica em siléncio s6 por um minuto.
Schwellende Pulse, fesselt den Schlag;
Pulsos inchados, reprimi as pancadas,
Ende, des Wollens ewger Tag!
acaba, eterno dia do Querer!

Dass in selig sissem Vergessen
Para que em doce e abencoado esquecimento,
Ich mog alle Wonnen ermessen!
eu possa apreciar toda a felicidade!
Wenn Aug' in Auge wonnig trinken,
Quando os olhos nos olhos bebem docemente
Seele ganz in Seele versinken;
e a alma se afunda completamente na alma;

Wesen in Wesen sich wieder findet,
quando o ser no ser se reencontra
Und alles Hoffens Ende sich kindet;
e se anuncia o fim de toda a esperanca,
Die Lippe verstummt in staunendem Schweigen,
os labios emudecidos num siléncio maravilhado
Keinen Wunsch mehr will das Innre zeugen:
e 0 mundo interior nada mais deseja:
Erkennt der Mensch des Ewgen Spur,
o homem reconhece o sinal da Eternidade
Und |6st dein Ratsel, heil'ge Natur!
e descobre o teu enigma, 0 santa natureza!



3.Im Treibhaus(Na Estufa)

Hochgewdlbte Blatterkronen,

Coroas de folhagem em elevadas abobadas,
Baldachine von Smaragd,
baldaquins de esmeraldas,

Kinder ihr aus fernen Zonen,
filhos de remotas zonas,
Saget mir, warum ihr klagt?
dizei-me, porque vos lamentais?

Schweigend neiget ihr die Zweige,
Inclinais os ramos em siléncio,
Malet Zeichen in die Luft,
pintais desenhos no ar
und, der Leiden stummer Zeuge,
e, mudas testemunhas do sofrimento,
Steiget aufwarts stisser Dulft,
espalhais um doce perfume.

Weit in sehnendem Verlangen
Largamente, em nostélgica inquietacéo,

Breitet ihr die Arme aus,

estendeis 0s vossos bragos

Und umschlinget wahnbefangen
e abracais, iludidas,

Oder Leere nichtgen Graus

o horror do vacuo ermo.

Wohl, ich weiss es, arme Pflanze:
Bem o seli, pobres plantas,
Ein Geschicke teilen wir,
Repartimos um destino idéntico,
Ob umstrahlt von Licht und Glanze,
embora rodeados de luz e esplendor,
Unsre Heimat ist nicht hier!
ndo é esta a nossa patria!

Und wie froh die Sonne scheidet
E como o sol se despede jubiloso
Von des Tages leerem Schein,
da claridade vazio do dia,
Hullet der, der wahrhaft leidet
também aquele que verdadeiramente sofre
Sich in Schweigens Dunkel ein.
se envolve nas trevas do siléncio.

Stille wird's, ein sduselnd Weben
Vem a inquietacdo uma oscilacédo sussurrante
Fullet bang den dunkeln Raum:



enche, trémula, o espaco escuro:
Schwere Tropfen seh ich schweben
vejo pesadas gotas vacilarem
An der Blatter grinem Saum.
na orla verde da folhagem.

4.Schmerzer{Sofrimentos)

Sonne, weinest jeden Abend
Sol, choras todas as tardes
Dir die schonen Augen rot,
até os teus belos olhos ficarem vermelhos,
Wenn im Meeresspiegel badend
guando, mergulhando no espelho do mar,
Dich erreicht der frihe Tod;
te alcanca a morte prematura;

Doch erstehst in alter Pracht,
renasces, porém com o antigo esplendor,
Glorie der dustren Welt,
gléria do mundo sombrio,

Du am Morgen neu erwacht,
despertando de manha, novamente,

Wie ein stolzer Siegesheld!
como um herdi triunfante e orgulhoso!

Ach, wie sollte ich da klagen,
Ah, como poderia lastimar-te,
Wie, mein Herz, so schwer dich sehn,
como, coracao, ver-te tdo oprimido,
Muss die Sonne selbst verzagen,
se 0 proprio sol conhece o desalento,
Muss die Sonne untergehn?
se ele proprio se extingue?

Und gebieret Tod nur Leben,

E se s6 a morte gera a vida,
Geben Schmerzen Wonnen nur:
s6 os sofrimentos dao prazer:
O wie dank' ich dass gegeben
Oh, quanto grata estou
Solche Schmerzen mir Natur!
a natureza por todo este penar!



5.Traume (Sonhos)

Sag’, welch wundebare Traume

Diz, que maravilhosos sonhos
Halten meinen Sinn umfangen,

me exaltam o espirito,
Dass sie nicht wie leere Schaume
sem se desfazerem como espuma vazia
Sind in 6des Nichts vergangen?
no desolado nada?

Traume, die in jeder Stunde,
Sonhos que em cada hora
Jedem Tage schoéner bluhn,

em cada dia, florescem mais belos
Und mit ihrer Himmelskunde

e que, com a sua mensagem divina
Selig durchs Gemite ziehn!

me atravessam a mente como béncaos.

Traume, die wie hehre Strahlen
Sonhos que, como raios celestiais
In die Seele sich versenken,
me penetram a alma para nela

Dort ein ewig Bild zu malen:
pintarem uma imagem eterna:
Allvergessen, Eingedenken!
tudo esquecer, um so lembrar!

Traume, wie wenn Frahlingssonne
Sonhos que, como o sol primaveril
Aus dem Schnee die Bliten kusst,
beijando as flores libertas da neve
Dass zu nie geahnter Wonne
e, entre delicias insuspeitadas,
Sie der neue Tag begrusst,
Ihes da as saudacgdes do novo dia,

Dass sie wachsen, dass sie blihen,
as faz crescer, desabrochar, espalhar,
Traumend spenden ihren Duft,
sonhando, a sua fragrancia, murchar
Sanft an deiner Brust verglihen,
suavemente no teu peito e descer,
Und dann sinken in die Grulft.
depois, a sepultura.



ANEXO 4

1- Solidao- Poesia de Ribeiro Couto

E chove... Uma goteira fora,
como alguém que canta de magoa,
Canta, monétona e sonora,

A balada do pingo d’agua
N’um dia assim tu foste embora...

2- Lune d'Octobré“® (Lua de Outubro) - Poesia de Ronald de Carvalho

Au long de ces canaux
Ao longo destes canais
Le clair de lune, des lagunes
O Luar, sobre os lagos,
Danse dans l'eau...
Danca sobre a agua.
Aux soupirs assoupis des mandolines,
Aos suspiros sonolentos dos bandolins
En sourdine meurent les lys,
Em siléncio, morrem os lirios,
Les lys sur mon perron...
Os lirios sobre minha varanda...
Les feuilles mortes sur I'eau morte
As folhas mortas sobre a agua morta
Pleurent ton nom...
Choram teu nome
Un friselis tout blanc cloét le silence...
Um branco farfalhar fecha o siléncio
Somnolences d'anciens jardins lassants,
Sonoléncias de um antigo jardim tedioso,
Bleuis de lune,
Azulado pela lua,
La beguiné*®des blans bassins.
A danca das bacias brancas
Au long des vieux canaux
Ao longo dos velhos canais,
Le clair de lune, des lagunes

148 Traducdo nossa sob supervisdo da professora Ntadaorghoff.

149 Uma danca sulamericana originada do ritmo derbole’a dance of South American origin in bolero
rhythni’ Disponivel em;_http://dictionnaire.reverso.netffais-definition/beguine Acesso em 28 de novemiwo d
2015. Informacéo fornecida por Adriano Lopes Sdiwin




O luar sobre os lagos,
Danse dans 'eau
Danca sobre a agua

3- Debussy - Poesia de Manuel Bandeira

Para c4a, para la... Para ca, para la...
Um novelozinho de linha...
Para c4a, para la... para ca, para la...
Oscila no ar pela mao de uma crianca
(Vem e vai...)
Que delicadamente e quase a adormecer o balanca.
Psio...
Para ca e para la...Paracae...
O novelozinho caiu.

4- Hermione et les bergetg (Hermione e os pastores) - Poesia de Albert Samain

Pales fait gazouiller la flute sous ses doits,
Pales faz gorjear a flauta sob os seus dedos,
Méléne sous sa lévre anime le haut-bois,
Méléne sob seus labios anima o oboé,
Et chacun a son tour que la lutte stimule,
E cada um a sua vez estimula a disputa
Module un chant qui monte au fond du crepuscule;
Modula um canto que sobe ao fundo do crepusculo;

Hermione aux longs yeux de longs cils ombragés,
Hermione com seus longos olhos de longos cilioshseados (escuros),

Un doigt contre sa joue, écoute les bergers.

Um dedo contra sua face, escuta os pastores.
Hermione est au seuil de la quinzieme année;
Hermione esta no limiar dos seus quinze anos;

Son ame douce est comme une fleur inclinée

Sua alma doce é como uma flor inclinada

La Pitié I'a baisée au coeur dans son berceau,
A piedade, em seu bergo, a beijou no coragao
Et toujours dans ses bras elle porte un agneau.
E sempre nos seus bracos ela carrega um cordeiro.
La nuit tombe...
A noite cai...
A cette heure, abandonnant la lutte,
A esta hora, abandonando a disputa,
Le hautbois lentement se marie a la flute,

150 Traducdo nossa sob supervisdo da professora Ntadaorghoff.



O oboé lentamente casa-se com a flauta,

Dans le soir qui s’étoile un chant s’eleve alors
Na noite estrelada um canto, entéo, se eleva
Si poignant et si tendre en ses simples accord,
Tao comovente e tdo terno nos seus simples acordes,
Qu’il semble soupirer la tristesse éternelle
Que ele parece suspirar a tristeza eterna
De tout ce que la terre a de plus doux en elle!
De tudo aquilo que a terra de mais doce tem em si!

Et la vierge aux longs cils sous I'extase étouffant
E a virgem de longos cilios em éxtase sufocante
Sent comme un poids trop lourd briser son coeunfdiat.
Sente como se um enorme peso quebrasse o0 seuccdeac@anca.

Un mystére autour d’elle a transformé les choses,

Um mistério ao redor dela transformou as cosias,
Doux comme un flot de lune en été sur des roses.
Doce como um raio de luar no verao sobre as rosas.

Immobile, le sein gonflé d’'un long soupir,
Imével, o peito inflado por um longo suspiro,
Jusqu’au fond de son étre elle ne sent mourir,

Até a profundeza do seu ser ela (ndo) sente morrer,
Et laisse sur sa joue, et sans qu’elle s’en doute,
E deixa sobre sua face, e sem que ela duvide,
Son ame en larmes d’or
Sua alma em lagrimas de ouro
Descendre goutte a goutte.
Desce gota a gota.

5- Jouis sans retard, car vite s’écoule la ¥i&(Aproveite sem demora, que a vida passa
depressa) - Poesia de Ronald de Carvalho

Jouis sans retard, car vite s’écoule la vie...
Aproveite sem demora, que a vida se esvai (flyyyessa...
Ah! ton désir folatre et inquiet S’évanouit comméumeée

Ah! Teu desejo louco e inquieto vai esmaecer cotumraca
Rose qui s’effeuille du rosier, Heure qui fruit dam moment
Rosa que se desprende da roseira, hora que fiimaeomento
Ta pensée S’éparpille en poussiére
Teu pensamento se desmancha em poeira

151 Tradugdo nossa sob supervisdo da professora Ntadaorghoff.



Poussiére impalpable emportée par le vent,
Poeira impalpavel levada pelo vento,
Parfum que la brise subtilise

Perfume que a brisa rouba (subtrai)

Fruit qui tombe

Fruta que cai

Feuille qui s’envole
Folha que voa

Allons! Vide d’'un trait ta coupe
Vamos! Esvazie em um gole (de uma so vez) a tw@a tag
Et sans arréts suis ton chemin...
E sem hesitar siga teu caminho...
Bois ton vin car vite s’écoule la vie...
Beba seu vinho que a vida se esvai depressa...

Onde dormente, lasse, pareseuse,
Onda dormente, lasciva, preguicosa
Qui va et vient avec le vent,

Que vai e vem com o0 vento,

Ta pensée Inquiéte et folatre
Teu pensamento inquieto e louco
S’évanouit comme la fumée...
Esmaece como a fumaga...

6- Le Marché®2 (O mercado) — Poesia de Albert Samain

Sur la petite place au lever de I'aurore,
Sobre a pequena praca ao levantar da aurora,
Le marché rit joyeux, bruyant, multicolore,
O mercado ri alegre, barulhento, multicolorido,
Pele-méle étalant sur ses tréteaux boiteux...
Confusamente espalhado sobre seus cavaletes mancos.
Ses fromages, ses fruits, son miel, ses panieeutsp
Seus queijos, suas frutas, seu mel, suas cestamsde
Et, sur la dalle ou coule une eau toujours nouvelle
E, sobre a laje (mesa) onde corre uma agua seropae n
Ses poissons d’argent clair, qu’une apre odeur l&ve
Seus peixes de prateado claro, que revela um ounga.

Mylene, sa petite Alidé par la main,
Mylene, sua pequena Alidé pela mao,
Dans la foule se fraie avec peine un chemin,
Em meio a multiddo abre com dificuldade um caminho,
S’attarde a chaque étal, va, vient, revient s'agrét
Demora-se em cada tenda, vai, vem e para repetideme

152 Tradugédo da professora Margarida Borghoff.



Aux appels trop pressants parfois tourne la téte,
Aos chamados muito apresssados as vezes vira gagabe
Soupése quelque fruit, marchande les primeurs
Pesa algumas frutas, negocia as primeiras hodalica
Ou s’éloigne au milieu d’'insolentes clameurs.

Ou se afasta em meio aos clamores insolentes.

L’enfant la suit, heureuse; elle adore la foule,
A crianca a segue, feliz; ela adora a multidao,
Les cris, les grognements, le vent frais, I'eauapule.
Os gritos, o burburinho, o vento fresco, a aguafigiie
L'auberge au seuil bruyant, les petits anes gris,
A taberna com a entrada barulhenta, os burriniresgi
Et le pavé jonché par tout de verts débris.
E o chéo coberto por toda parte de restos verdes.
Mylene a fait son choix de fruit et de legumes;
Mylene fez sua escolha de frutas e legumes;
Elle ajoute un canard vivant aux belles plumes!
Ela acrescenta um pato vivo com belas penas!

Alidé bat des mains, quand, pour la contenter
Alidé bate palmas, quando, para contenta-la
La mere donne enfin son panier a porter.
Sua mée lhe entrega enfim a cesta para carregar.
La charge fait plier son bras, mais, déja fiére,
O peso faz dobrar seu brago, mas ja orgulhosa,
L’enfant part sans rien dire et se cambre en agjer
A crianca parte sem dizer nada e se curva para tras
Pendant que le canard, discordant prisonnier,
Enquanto o pato, descordando por estar aprisionado,
Crie et passe un bec jaune aux treilles du panier.
Grita e passa um bico amarelo pelas tramas da cesta



ANEXO 5

Balada do Desesperadd® — Texto de Henry Murger e traducdo de Castro Alves

— Quem bate a porta a tais horas?
— Abre, sou eu. Quem tu és?
N&o se entra na minha casa
Tao tarde assim, bem o vés.

— Abre. — Teu nome? — Héa geada,
Abre. Teu nome? — Es tardio!
Qual é teu nome? — Ai, ha cova
Um morto nao tem mais frio.

Eu caminhei todo o dia
Do sul ao setentrido,
Ao pé da tua lareira
Quero sentar-me — Inda nao!

Diz teu nome... — Eu sou a gléria
E aspiro a posteridade...
— Passa fantasma irrisorio...
— O da-me hospitalidade!

Eu sou o amor e a esperanca
As duas porcdes de Deus...
— Segue a estrada... A minha amante
Ha muito me disse adeus!

— Eu sou a arte e a poesia,
Proscreveram-me... Abre! — Nao!
Ja nao canto minha amante.
Nem sei que nome |Ihe dao!...

— Abre, que eu sou a riqueza,
E trago do ouro o fulgor,

— Posso dar-te a tua amante...

— Podes dar-me o0 seu amor?

— Sou o poder, tenho a purpura.
Abre a porta! — Anelo vao!
Podes trazer-me a existéncia

Daqueles que ja ndo sao?!

153 Disponivel em;_http://www.carcasse.com/letras/giita?obra=342 Acesso em 25 de Maio de 2016.




— Se tu nado abres teus lares
Senao a quem diz seu nome
Sou a morte! Trago alivio

P'ra cada dor que consome!

Podes ver, trago na cinta
Ruidosas chaves fatais...
Abrigarei teu sepulcro
Do insulto dos animais.

— Entra, estrangeira funérea...
Perdoa a mendicidade,
Porque é no lar da miséria

Que tens hospitalidade.

Entra; cansei-me da vida
Que nada tem que me dar...
H& muito eu tinha desejos
(Nao forca) de me matar!

Entra no lar, bebe e come,
Dorme, e quando despertares,
Para pagar tua conta
Has de levar-me aos teus lares.

Eu te esperava, eu te sigo...
Vamos... arrasta-me... assim...
Mas deixa 0 meu cao na terra

P'ra eu ter quem chore por mim!

154 Os trechos sublinhados ndo foram mantidos na csiggm musical de Edino Krieger.



ANEXO 6

Autorizacao

A Oficina Expressividade em Paytaue ocorreu nos dias 9 e 16 de Maio de 2016, no
auditério da Reitoria da Universidade Federal deyife, tem por objetivo compartilhar os
dados obtidos durante a pesquisa de doutorado diee Aboares Araljo sobre o
desenvolvimento expressivo do cantor, bem como Itecoimpressbes dos artistas
participantes sobre o desenvolvimento da pesqusse eitilidade para performancecénico

musical e para a pedagogiamaformance.

Diante disso, declaro que participei da oficinaue qutorizo a divulgacdo das opinides e
dados surgidos durante a oficina ou em consequéleté&a em carater andénimo. Autorizo,
ainda, o registro de audio e imagem das atividades, como sua divulgacdo, desde que

expressamente solicitada a mim pela pesquisadora.

Sao Cristovao, 9 de Maio de 2016

Assinatura e RG



ANEXO 7

AUTORIZACAO

Eu, , declaro

que libero meus direitos de audio e imagem e aataa divulgacdo de ambos para fins
cientificos e sem lucros financeiros, especialmergerelacionados a pesquisa de doutorado
O cantor e o desenvolvimento expressivo: estudbanlanos aplicados a performance

cénico-musicaldesenvolvida por Aline Soares Aradujo.

Local e Data:

E-mail:

Assinatura e RG ou CPF



ANEXO 8

Parte 1 (Articuladores e Articuladores do tratoalpe Orificios (sentidos, expressao,
préximos aos ressonadores)

1- Limpeza e Siléncio

2- Alongamento e Vocalize

3- Esquema do Corpo Laban

4- Respiracdo Celular, Irradiacéo Central, Superiteriar, Homolateral, Contralateral,
com articulagdes e movimentos da face.

5- Levantar

6- Deita novamente — repete o exercicio (série 4) expnessdes sonoras (choro-riso-
liptrill-silabas)- Articulagdes H& h& ha, mandibelglissando (laringe)

7- Em pé articulagbes

8- Oirificios —

8.10lhos: cima-baixo-laterais-circulares-massagens.

8.2 Desfocado-nitidamente focado-préximo ao foco

8.30lhar com o queixo

8.4 Nariz: inspiragao terceiro olho — Massagem lateraexer

8.50relhas: Massagem cartilagens, lobos, batidinhazem

8.6Boca: massagem, mexer (simétrico, assimétrico)

9- Série 1- Espaguete — Degluticio — Lingua (forardgrtFry relaxado e tenso O-A
(inverter) — Mesma cosia sonorizado com A (larialje, baixa, invertida, estavel)

10-Movimento de mandibula

11-Movimento de palato mole (bocejo) K.

12-Inspirar flexionando e expirar esticando (Inverter)

13-Movimento de laringe oposto ao de joelhos (maoeaitmp

14-Respiracao Toracica — Centro de Leveza e Diafragan@dentro de forgca) (Caminhar
ponta dos pés e base aberta, caminhar normal noantespiracéo).

15-Deslizar (glissando e cromatica e terca) Tord8tissando e cromatico em quinta.
Pontuar (staccato repetido e cromético até temapdos os planos. (junto com o
ritmo musical, contrarios e independentes.)



Parte 2 — Inicio de composi¢cdes em movimento

1-
2-
3-

Explicar o Hibrido
Explicar os Fatores de Movimento
Exercicios de Fatores de Movimentos

Torcer: sua qualidade de espaco é flexivel; sudidquie de peso é firme, sua
qualidade de tempo é sustentada.

Pressionar: sua qualidade de espaco € direta;uml@ape de peso € firme; sua
qualidade de tempo é sustentada.

Chicotear: sua qualidade de espaco é flexivelgsatéidade de peso € firme; sua
qualidade de tempo é subita.

Socar: sua qualidade de espaco € direta; sua gdalide peso € firme; sua
qualidade de tempo é subita.

Flutuar: sua qualidade de espaco € flexivel; sudidpde de peso é leve; sua
qualidade de tempo é sustentada.

Deslizar: sua qualidade de espaco € direta; subdgda de peso é leve; sua
qualidade de tempo é sustentada.

Pontuar: sua qualidade de espaco € direta; suadagelde peso € leve; sua
qualidade de tempo é subita.

Sacudir: sua qualidade de espaco é flexivel, sadidqule de peso € leve; sua
qualidade de tempo é subita. (RENGEL, 2005, p. 24)

Parametros sonoros: 1) Espaco/Timbre/Atencao; )/Rkura e/ou
Intensidade/Intencéo; 3) Tempo, Duracéo, Decispbluéncia/Projecao/Precisao.
Em uma nota fazer uma variacao por vez (mudangagks para o timbre)
Associar as variagdes vocais com as corporais (ieegpaco, etc.)

Arpejo de d6 maior com sétima variando um fatoryear e depois varios.

Arpejo de d6 maior com sétima e fatores de moviowigiuais e diferentes.

Nao fazer séries de exercicios 6 e 7

10-Realizar as acdes basicas de expressividade, roaknemte.

11-Exercicios de Direc¢des do loshi Oida

12-Planos e Formas Cristalinas

13-Cubos ressonantais: individualmente, em duplaso€udssonantais e analogia

com 0s movimentos do corpo.

14-Escala Dimensional | Primeiro formato
15-Escala Diagonal | Primeiro ou segundo formato
16-Sequéncia de 3 acbes e conversagcdo em movimemmson



Parte 3

1- Explicagao sobre chakras e vibradores de Grotowski.

2- Exercicios para a coluna (gatinho) kara.

3- Exercios das vibracdes de todo o corpo (Série 10)

4- Listening:

5- Sons externos ao espago

6- Sonos do espaco

7- Sons do proprio corpo

8- Vibracdo com A — Acordar o corpo, enviar a vibrapaea diferentes partes do corpo.

9- Com o corpo em vibracdo e com U, A U, direcionaibaacdo para o espaco tentando
fazer um local ou elemento vibrar.

10-Ouvir o eco de outro colega.

11-Dialogo de vibragcdo com sonoridade Why.

12-Em Grupo com | — comecga-se a criar harmonias esitentimbres

13-Surge a melodia

14-Quando todos estiverem cantando, um participanteoveentro do circulo para
improvisar.

15-Improvisagdo em grupo

16-Duetos

17-Desconstrucao da cancao no espaco

18-Vibracao da cancgéo no corpo vai desconstruindo

19-Sons no préprio corpo, SONS NO espaco e sons egtamespaco.



ANEXO 9

Reproduziremos a seguir, de forma resumida, o m&ierd.istening para o
desenvolvimento vocal-espacial, desenvolvido paraprendizagem do ‘ouvir e para o
trabalho com os limites da voZ’ (...), os participantes podem iniciar o exercitsentados,
em pé ou deitados” (SLOWIAKt CUESTA, 2007, p. 152).

Atencado para a respiracao A- Ouvir 0s sons externos ao espaco; B- Ouvis@mss

no espaco; C- Ouvir os sons do seu proprio corpo.

Acordar o corpo com vibracdo usando a sonoridade “A”. Avikr as vibracdes para

diferentes partes do seu corpo com essa sonor{dadgre ouvindo os demais); B-

Com o corpo em vibragao, voltar a atencéo pargaces

Procurar uma vibracdo no espaco usando a sonoridade “U”ofWK- Os

participantes alteram o som de A para U e comecaxparimentar as vibracoes e

ecos no espaco. B- os participantes pensam emiatiegca voz para locais bem

definidos no espaco, tentando fazer cada localesuento vibrar. C- Os participantes
atentam para o eco de outro participante.

Conexaocom um parceiro usando a sonoridade “Why”. A- Oggieos realizam um

dialogo de vibracéo (trabalho com todo o corpo)Dilogo inicial ocorre entre duas

pessoas e quando ele passa para um grupo maiesgtarharmonia.

A fase Harmonia utilizard a sonoridade “Whee”. A- O grupo forma urinculo

devagar e comecga a criar acordes. B- Os acorddsasgformam em Ritmos e

Instrumentos Musicais.

Os participantes exploram possibilidadesmicas com as harmonias, com as

qualidades (timbres) de instrumentos musicais.

Chega-se amelodia. Assim, o grupo comega a criar uma melodia paotind

harmonia e do ritmo. A cancéo pode ter sido dedirsidtes do exercicio comecar. B-

Aos poucos aparecem partes da melodia e palavras.

“Grotowski admitted that in terms of voice work kieew much more about what not to do, than whabto d
He often said that the best vocal exercise istusing. The actor should sing at every opporturfiing while
driving, while doing the dishes, cleaning the housewvalking to class.” “Grotowski admitia que, em termos de
trabalho vocal, ele sabia muito mais sobre o mfiefazer, do que sobre o que fazer. Ele frequententinig
gue o melhor exercicio vocal é simplesmente ca@ator deve cantar em cada oportunidade. Cantpraeio
esté dirigindo, enquanto esta cozinhando, limpandasa ou andando para a aula.” (SLOWIAK et CUESTA,
2007, p. 155) [Traducdo nossa]



Surge acancda A- O grupo canta a cancdo. B- Quando a canca@osesido cantada
bem, em unissono, um dos participantes vai parantrac do circulo e comeca a
improvisar.

Enquanto um participante improvisa, os demais mamtéitmo, andamento, melodia,
etc. Outros participantes podem ir para o centnopeovisar.

Surge uma improvisacdo em grupo da cancdo. Asagldes permanecem e S&o
guiadas pela cancéao.

Os participantes comecam a realizar duetos comaunaeipo.

Quando os duetos sao finalizados, cada participaitia a desconstrucdo da cancéo
no espaco.

Os executantes comecam a observar onde € a fontelaledla cancdo no proprio
corpo, até que a cancao se torna apenas vibrag&heacao respiracao.

Voltamos ao inicio. Assim, o participante obsernssons em seu proprio corpo,

posteriormente, 0S SONS NO espaco e, ha sequésdans externos ao espaco.



ANEXO 10

Ao lado das respostas de cada questdo, indicamp®r@ntagem de artistas

consultados que assinalou cada opcéao.

1- Vocé considera que os estudos labanianos em agdoa@a canto, como propde esta
pesquisa, podem ser Uteis para o desenvolvimeptessivo do cantor?

( X)) Extremamente uUteis 90,9%
(X) Uteis  9,09%

( ) Pouco uteis 0%

() Indteis 0%

2- Vocé acredita que a associacdo dos fatores de raptontom os fatores sonoros
pode, de certo modo, trazer caracteristicas majstivds para a construcdo da
expressividade?

( X)) Certamente 90,9%

( X)) Em muitos casos 9,09%
( ) Em alguns casos 0%
()Nao 0%

3- Sobre a consciéncia corporal e, dentro disso, éamsa da produgao vocal
(musculos, articulacdes, etc.), vocé acredita quexercicios sugeridos contribuiram
para o seu desenvolvimento individual?

( X) Certamente 90,9%

( X)) Em muitos casos 9,09%
( ) Em alguns casos 0%

( )Nao 0%

4- A imagem hibrida do trato vocal, tronco, membragsesiores e inferiores, facilitou a
compreensao da fusdo entre as atividades vocaierporais, ou seja, entre a
coordenacao de grupos musculares de distintas?areas

( X) Certamente 81,81%

( X)) Em muitos casos 18,18%
( ) Em alguns casos 0%

( )Nao 0%



5-

A ideia dos cubos ressonantais aliada as 27 disegg@aciais trabalhadas por Laban,
propiciou novas possibilidades de utilizacao vocal?

( X) Certamente 72,72%

( X)) Em muitos casos 27,27%
( ) Em alguns casos 0%
()Nao 0%

A observacdo de que os pontos contemplados pelaafigla Kundalini sdo
coincidentes com pontos de atencéo durante a piiodwaral e também coincidentes
com os conhecidos “vibradores” de Grotowoski eappsta de que a vibragcao em tais
pontos pode ser ndo apenas metaférica, mas regihada, contribuiram para a ideia
de um corpo que canta e vibra por inteiro? Ou sapabém facilitaram a interconexao
entre a movimentacgao vocal, corporal e musical?

( X) Certamente 90,9%

( X)) Em muitos casos 9,09%
( ) Em poucos casos 0%
()Nao 0%

A juncéo das escalas de movimento Laban, dentrdotiasas cristalinas imaginarias,
com melodias vocais e a ideia de composicdo (caéti melddica) baseada nos
fatores de movimento e nos fatores sonoros (rigspaco, timbre, etc.), facilitaram
uma conscientizacao sobre a utilizacdo espacialimm como sobre sua integracéo
nos espacos gerformance

( X) Certamente 90,9%

( X)) Em muitos casos 9,09%
( ) Em poucos casos 0%
()Nao 0%

Vocé acredita que 0s exercicios, como o0s que fdegtims, para os olhos, orelhas,
nariz, boca e outras regides que exijam contragdomdsculos faciais, podem
contribuir para uma maior conscientizagcdo voltada secursos das expressdes
faciais?

( X) Certamente 72,72%

( X)) Em muitos casos 27,27%
( ) Em poucos casos 0%
()Nao 0%



9- Sobre sua propriperformanceda cancao, observando a execucdo antes e depois da
construcdo cénica, vocé acredita que os exercscgeridos no primeiro dia e agora
aplicados diretamente a construcao cénica, junteuam principios de Stanislavski,
facilitaram a construcéo geerformancee sua melhora expressiva?

( X) Certamente 54,54%
( X) Muito  45,45%

( ) Um pouco 0%
()Nao 0%

10-Ainda sobre suaperformance da cancéo, vocé acredita que todo o trabalho
desenvolvido contribuiu para deixa-lo mais segurtistcamente durante sua
apresentacao?

( X) Certamente 54,54%
(X) Muito  45,45%

( ) Um pouco 0%
()Nao 0%

11-Sobre gperformanceda cancéo realizada pelos colegas, observandecagdo antes
e depois da construcdo cénica, vocé acredita qeeersicios sugeridos no primeiro
dia e agora aplicados diretamente a construcdeaéunintamente com principios de
Stanislavski, facilitaram a construcadopmaformances a melhora expressiva?

( X) Certamente 63,63%

( X)) Em muitos casos 36,36%
( ) Em poucos casos 0%

( )Nao 0%

12-Ainda sobre aperformanceda cancdo realizada pelos outros participantesé voc
acredita que todo o trabalho desenvolvido contnibp@ra deixa-los mais seguros
artisticamente durante suas apresentacdes?

( X) Certamente 72,72%

( X)) Em muitos casos 27,27%
( ) Em poucos casos 0%
()Nao 0%



13-Diante de tudo que foi estudado e demonstradoyaaginiao, este trabalho contribui
trazendo ferramentas mais objetivas e facilitadpesa o desenvolvimento expressivo
do cantor?

( X) Certamente 100%
( ) Em muitos casos 0'%
( ) Em poucos casos 0%
( )Nao 0%

14-Vocé acredita que essas ideias podem ser transpuesta artistas de outras areas? Por
exemplo, atores e muasicos instrumentistas?

( X) Certamente 100%
( ) Em muitos casos 0%
( ) Em poucos casos 0%
( )Nao 0%

15-Na sua opinido, essas ideias e exercicios, alépouleibuirem para gerformance
podem contribuir também para uma pedagogipeittormance?

( X) Certamente 100%
( ) Em muitos casos 0%
( ) Em poucos casos 0%
()Nao 0%

16-Vocé acredita que alguns dos exercicios aqui simgripor exemplo as escalas de
movimento e disteningde Grotowski, podem também contribuir ppeaformances
em grupo?

( X) Certamente 100%
( ) Em muitos casos 0%
( ) Em poucos casos 0%
( )Nao 0%



ANEXO 11

Recital de Doutorado

Voz: substantivo feminino

Orientadora: Profa. Dra. Margarida Borghoff

Aline S. Araujo — Mezzo-Soprano

Adriano Lopes — Piano

Direcéo Cénica: Leonardo Ortiz

01 de Agosto de 2016 as 20:00h

Richard Wagner —Wesendonck Lieder

Mathilde Wesendonck

1-
2-
3-
4-
5-

Der Engel
Stehe still

Im Treibhaus
Schmerzen
Traume

Heitor Villa-Lobos — Historietas

1-
2-
3-
4-
5-

Solidéo (Ribeiro Couto)

Novelozinho de Linha (Manuel Bandeira)
Lune d’'Octobre (Ronald de Carvalho)
Herminoe et les bergers (Albert Samain)
Jouis sans retard (Ronald de Carvalho)

Edino Krieger — Balada do Desesperado

Henry Murger (Traducéo: Castro Alves)



