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RESUMO

A presente monografia apresenta um dialogo entre o estudo de Técnica Klauss
Vianna (TKV) e do canto popular, a partir de minha experiéncia como cantora e
professora desde os anos 2010. A partir dos principios e topicos da TKV, este
trabalho propde caminhos, aponta beneficios, descreve propostas praticas, e
problematiza o ensino de canto popular, que, ainda hoje, tradicionalmente separa
voz de corpo, canto de movimento e interpretacdo de técnica. Traz, também,
depoimentos de especialistas em voz e alunos que puderam experimentar no
corpo propostas aqui descritas, propondo reflexdes a respeito dos beneficios
percebidos e registrados. O embasamento tedrico da monografia pauta-se
principalmente em VIANNA (2005), MILLER (2007), e NEVES (2008).

Palavras-chave: Técnica Klauss Vianna; Técnica vocal; Canto popular; Expressao
corporal; Pedagogia vocal.
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Introducgao: a busca pela emogao

“Fiquei sabendo que sou poetisa.
Pensei: agora eu sei o nome da minha enfermidade:
sou poetisa’.

Carolina Maria de Jesus

A curiosidade a respeito da expressividade do artista foi 0 que me guiou
por décadas de estudo de artes, percorrendo as vertentes da musica, dancga,
teatro e circo. O estudo, porém, assim separado em disciplinas distintas, sempre
me soou estranho. As Artes me pareciam desde cedo uma coisa so. Foi por ter
essa razao que, quando prestei vestibular em 2004, mirei no curso de Educagao
Artistica, da Unesp, e por essa mesma razao me decepcionei ao descobrir que, a
partir do ano em que fui admitida, a universidade havia decidido focar na area
escolhida pelo aluno desde o primeiro ano de formagdo. Ou seja, ndo haveria
mais, na grade curricular, Artes Cénicas, Musica e Artes Visuais nos primeiros
anos de curso. Sendo assim, comemorei passar em Educacgdo Artistica, mas
cursei e me formei em Educacg&o Musical, em 2010, pela Unesp.

A musica foi minha companheira de crescimento, desde sempre. Nasci
numa familia extremamente musical (meu avd paterno era violonista de choro, e
minha avo materna, cantora da Radio Nacional nos anos 50), e me tornei cantora
profissional aos 9 anos, integrando o grupo de serenatas Trovadores Urbanos
(criado pela minha tia, Maida Novaes), onde trabalhei até os 18. Aos 9, comecei,
também, a estudar balé classico. Foi meu primeiro contato com a danca, que
durou uma década, parou uma década e retornou recentemente.

Aos meus 14 anos, passei a estudar técnica vocal. Foi neste periodo em
que, por acaso, resolvi ler um livro contando a biografia de Elis Regina (que eu
sequer conhecia, sabia apenas que tinha sido uma cantora importante). Foi ali,
lendo sobre Elis e sua dedicagao impressionante ao canto, com sua presenca
cénica marcante, que decidi: quero ser cantora "de verdade".

E mais: quero ser uma cantora da emogao.



Na adolescéncia, segui trabalhando como cantora de serenatas, no mesmo
grupo em que entrei na infancia. Isso foi pouco antes de ser convidada a gravar
um primeiro album.

Antes, durante os ensaios para as serenatas, eu sentia que queria de
alguma forma acrescentar algo de cénico, dramatico, no cantar, como quem
atuasse (como atriz) na cangdo — mas, nao sabia como. Ali, no grupo infantil,
tivemos no inicio uma certa orientagdao nos ensaios, um treino de como "estar em
cena". O treino consistia em, basicamente, ndo deixar os bracos e maos paradas.
Fazer gestos. Os adultos ensinavam gestos para que repetissemos. E, bem... era
melhor do que nada. Até certo ponto, funcionava. Mas, claro, com o tempo percebi
que aquilo era apenas um disfarce pratico. Soube, com os anos, que faltava mais.
"Todos sabemos que o corpo existe, mas sabemos intelectualmente. S6 nos
lembramos dele quando surge algum problema, alguma dor, alguma febre. (...) O
que proponho é devolver o corpo as pessoas. "(VIANNA, 2005, p. 898, edi¢ao
Kindle).

Eu ndo sabia que corpo era o meu, mas sabia que queria usa-lo, desde
entdo, para interpretar cangoes.

Minha carreira como cantora foi se desenvolvendo a partir das serenatas,
diante do publico, aprendendo por tentativa e erro como emocionar pessoas, e
como emocionar a mim mesma.

Aos 19 anos, entrei na faculdade de musica, aos 20 fui convidada a gravar
meu primeiro disco ("Essa Menina", de 2006), e minha carreira solo como cantora
comegou ai - agora em 2024 contando com seis albuns de estudio, um ao vivo, e
um DVD, além de langamentos nas areas de cénicas e literatura.

Olhando para a trajetéria como cantora, vejo o quanto o interpretar sempre
foi uma procura incessante, felizmente com muitas pessoas-mestras talentosas e
generosas cruzando meu caminho para trazer novas possibilidades - e solugdes
em momentos de emergéncia, especialmente relacionados a saude, ja que, ainda
na adolescéncia, desenvolvi uma grande lesdo nas pregas vocais,
comprometendo negativamente meu trabalho e causando uma grande duvida em
relagdo ao meu sonho.

A luta para me livrar da lesdo que desenvolvi acabou trazendo um presente:
a paixao pela técnica vocal, pela reeducacdo vocal, pelo canto saudavel e

consciente, e, num segundo momento, a paix&do pelo ensino destes ajustes.



Desde 2012 passei a atuar também como professora de canto, descobrindo
uma nova carreira, que me encanta e proporciona trocar experiéncias com outros
artistas, rever meus caminhos, aprender outros, duvidar sempre, e seguir
estudando jogo de cintura, seguranga, conhecimento técnico, curiosidade e
criatividade.

Dentro do ensino do canto e da experiéncia nos shows e turnés, a
investigac&o do cantar da emog¢ao seguiu. Felizmente, a pesquisa pbde seguir até
hoje, dentro e fora do palco, mesmo que neste pais em que viver de arte é tao
pouco encorajado e, menos ainda, respeitado. Felizmente, até o momento, essa

tem sido uma estrada possivel - e em construcio.



1. A Técnica Klauss Vianna na busca da voz com emog¢ao

Até o ano de 2022, conhecia apenas por alto o nome de Klauss Vianna,
pela minha experiéncia com as artes cénicas, ouvindo seu nome da boca de
atores e bailarinos.

Desde 2009, me aproximei do teatro, quando comecei a estudar
interpretagdo com a atriz e diretora Cris Ferri (prima-herdeira da mestra Myriam
Muniz), fazendo seus workshops, contando com sua dire¢do em shows, depois
indo trabalhar como atriz pela primeira vez como atriz, numa minissérie na Rede
Globo ("Dois Irmaos", de Luiz Fernando Carvalho, baseada no romance de Miltom
Hatoum, que foi ao ar em 2017), e depois trabalhando como atriz-assistente em
workshops de interpretagdo para cinema, de 2016 a 2018. O teatro reintegrou algo
em mim, abriu portas para buscar uma interpretagdo minha que nunca se
fecharam.

Ja no que diz respeito a danga, foi fazendo menos sentido o resultado de
seu estudo no meu trabalho de palco. O balé classico, principal vertente que
estudei, me levara a uma melhor postura, alongamento, seguranga de movimento,
mas ainda assim, n&do me parecia trazer muitas pontes entre a vivéncia em sala e
na labuta. Como é de praxe no balé tradicional, meu aprendizado tinha o foco nas
coreografias e sequéncias, trazendo um trabalho mais estético do que
aprofundado, mais mecanico do que criativo. Estudei pelo menos 11 anos de balé
classico, e sentia certa frustracdo, sem saber como aplicar melhor ao palco o
projeto de bailarina que eu era - e que acabou ficando pelo caminho, conforme fui
ficando mais velha, adquirindo mais responsabilidades, e perdendo a ligagéo tao
forte com a danca diante das correrias da vida, filho, empresa, casa, pandemia,
volta ao quase normal, etc.

Foi quando me vi mais uma vez confusa diante dessa vivéncia sempre
fragmentada de estudos de arte, que decidi procurar alguma pos graduagao na
area de dancga ou teatro, pensando em aplica-la nos meus trabalhos como cantora
e professora, e me surgiu o nome esquecido na memoria, Técnica Klauss Vianna.

Quando compreendi que tratava-se de um caminho em busca da
expressividade, sem formulas prontas, passando pela danga e pelas artes
cénicas, sabia que esta era uma porta que eu precisava abrir.



1.1 A trajetéria de Klauss Vianna

Klauss Vianna nasceu dia 12 de agosto de 1928, em Belo Horizonte, Minas
Gerais. Em seu livro "A Danca", langcado em 1990, em colaboragdo com o
jornalista Marco Anténio de Carvalho, Klauss conta sua trajetoria e curiosidade a
respeito do corpo e do movimento desde a infancia. Relata ter sido uma crianca
muito calada e solitaria, observadora. A curiosidade pelo corpo humano existia
desde menino, apesar dos tabus, vergonhas e perigos que o mundo adulto
impunha. A fascinagdo pelo movimento do corpo comegou na infancia,
observando os movimentos dos pés e a relacdo com o chao, que se tornariam um
enfoque primordial no seu trabalho mais tarde.

Apesar de se sentir uma crianca solitaria, Klauss nao era timido. Conforme

ele mesmo relata no livro A Danga:

Comecei a me interessar por teatro, a danga nunca foi meu interesse:
queria o teatro. Primeiro papel nas pegas de escola, sempre: apesar de
tudo, ndo era uma crianga timida. Desde pequeno escrevia textos para
teatro, inventava cenarios com as cadeiras: os meninos me evitavam,
ndo queriam brincar comigo. Fui ver o espetaculo de balé da Juventude,
fiquei encantado, era tudo o que eu queria na vida: danga, musica, teatro.
(VIANNA, 1990, p.19).

Nos anos 40, movido por esse encantamento diante do Balé da Juventude
(dirigido por Igor Schwezoff), Klauss comecou sua formacao em dancga. A vivéncia
em aula, porém, logo o decepcionou. O mecanicismo dos passos, a falta de
ligacdo com a vida real, o automatismo do ensino, 0 pouco espago para
questionamentos, a repeticdo sem propostas que buscassem um corpo mais
expressivo, foram elementos que levaram a uma frustragdo, embora seguisse
estudando dancga, e se tornado professor. No Balé de Minas Gerais, nos anos 40,
conheceu Angel Vianna, que se tornaria sua companheira, parceira, e mae de seu
filho, Rainer Vianna, que viria a ser também professor e coredgrafo.

Seguindo o movimento da familia Vianna, em 1958, Klauss e Angel criaram
a escola e grupo Balé Klauss Vianna, em Minas Gerais. De 1962 a 1964, atuaram
em Salvador, na Bahia, estudando o trabalho corporal da capoeira. Em 1964, a
familia se mudou para o Rio de Janeiro, onde, a partir de 1968, Klauss comegou



um periodo intenso de trabalho com teatro, trabalhando na preparacéo corporal
de espetaculos pelas décadas seguintes, em cerca de 25 espetaculos, com
diretores como Fauzi Arap, José Celso Martinez Correa, Aderbal Freire Filho,
entre outros. Em 1975, com Angel e a professora de balé Tereza DAquino, Klauss
fundou o Centro de Pesquisa Corporal de Arte e Educacdo. Em 1980, ele veio
para Sao Paulo (Angel e Rainer vieram em 1988), e em 1992 criou a Escola Klauss
Vianna.

Nas aulas de Klauss, é importante ressaltar, ndo estavam presentes entre
os alunos apenas bailarinos ou atores. Profissionais de diferentes areas o
procuravam, advogados, musicos, médicos, engenheiros, educadores, pessoas
de diferentes formagdes e niveis de aprendizado, que compartilhavam muitas
vezes a mesma sala de aula, interessadas em expressividade e saude do corpo.

Um dos pilares do trabalho de Klauss foi a busca pela danga de cada um.
"Se dizia parteiro das possibilidades do aluno", como diz NEVES (2008, p.38).
Seu trabalho foi sistematizado depois de sua partida, em 1992, e da partida
precoce de Rainer Vianna, em 1995.

No Brasil, teve importante papel no emprego da improvisacgéo,inclusive
em cena, sendo também um dos pioneiros do processo do que
chamamos hoje de "intérpretes-criadores", em que o bailarino ndo se
restringe a decorar e a reproduzir passos do coredgrafo, mas também
atua na criagdo em processo colaborativo, proporcionando, portanto,

espaco a expressividade de cada um. (MILLER, 2007, p. 37 e 38)

O trecho acima faz parte do livro "A Escuta do Corpo - Sistematizacdo da
Técnica Klauss Vianna", de Jussara Miller, que apresenta a sistematizacdo em
carater inédito o que acaba se caracterizando como uma importante colaboragao
a propria sistematizagcdo, o que conhecemos hoje como Técnica Klauss Vianna
(TKV), nomeada e sistematizada por Rainer Vianna com a colaborag¢do de Neide
Neves desde 1984. Recomendo para artistas e cantores interessados em
conhecer mais profundamente o trabalho de Klauss, assim como, claro, o préprio

livro "A Dancga", do préprio.



1.2 Corpo, voz e saude

O questionamento de Klauss quanto a repeticdo mecanica de movimentos
na aula de dancga - que levou ao desenvolvimento de sua Técnica (TKV), ndo é
meramente uma questado de opinido. Muitas vezes, compreender o movimento
proposto numa aula, tanto de danca quanto de teatro, ou canto, ou instrumento,
muitas vezes é uma questido de saude. A melhor execugcdo do movimento nao é
simplesmente a mais bonita, mas implica respeitar o corpo com seus limites,
possibilidades e tensoes.

Tragando um paralelo a sua busca como coredgrafo, eu enquanto cantora,
desde que comecei a estudar técnica vocal, ainda adolescente, estranhava a
repeticao de vocalizes sem maiores explicagdes. Nao entendia qual era a ponte
entre a vida real e a aula. Ndo entendia a anatomia do meu instrumento. Ndo me
preparei, portanto, para cuidar de minha saude como profissional da voz.

O resultado, como ja mencionei, foi bastante negativo: desenvolvi uma
lesdo grave nas pregas vocais, ainda muito jovem, aos 18 anos.

Na época, fazia serenatas, fazia pequenos shows, e de repente me vi
completamente rouca. Nao conseguia chegar ao fim do show com voz. Nao
conseguia ensaiar: em 15 minutos minha voz definhava, até sumir. A rouquidao
durava dias, semanas, meses, até eu decidir investigar e descobrir: eu tinha
nodulos enormes e fenda, além de refluxo e bastante inchago na regido das
pregas vocais. Esse conjunto de problemas de saude vocal foi considerado pelo
médico, na época, como irrecuperavel. E me foi sugerida uma cirurgia.

Frustrada por nem sequer ter compreendido como me machuquei, refutei
a cirurgia e passei por uma reeducagao vocal longa, com fonoaudidlogas e
professoras de canto, por 8 anos até me recuperar. Foi dificil encontrar
profissionais que me ajudassem, ja que meu problema era grave. Nesse tempo,
mesmo lesionada, gravei meus primeiros albuns e fazia shows pelo Brasil, sempre
apavorada pelo fantasma de perder a voz.

Conforme fui melhorando, segui a carreira e fui conquistando algum espaco
no meio, e algumas pessoas passaram a me procurar para dar aulas. Apesar de
muita insegurancga (pensava: se quase destrui minha voz, como poderia ensinar

alguém?), decidi comecar a dar aulas em 2012, como mencionei anteriormente.



Cheguei a TKV em 2023, mais de dez anos depois, apds uma pandemia,
uma maternidade, a criagdo de um Instituto de Voz (A Cor e Voz, minha e de Ana
Terra Pompeu, fonoaudidloga e minha sécia), e turnés pelo Brasil e fora, ja sem
aquele fantasma de perder a voz. O que eu busquei na TKV foi reintegrar as artes
e meu estudo de emogdes, que seguia fragmentado, dificultando, inclusive, que
eu fizesse boas propostas interpretativas aos meus alunos.

Para minha surpresa, o estudo da Técnica Klauss Vianna trouxe, além de
caminhos para ajudar o cantor-artista-pessoa, a possibilidade de unir a prépria
técnica vocal ao corpo expressivo, facilitando a adaptagao da técnica vocal a vida,
com estratégias democraticas, acessiveis. Assim, passou a me reforgar a ideia de
saude vocal que é do corpo todo, bem como da emogéo: é integral, e € saude no
sentido de bem-estar, ndo como antitese de doenga. A TKV me abriu uma porta
de cuidado e atencdo. O estudo acontece o tempo todo. E prazeroso, criativo. E
€ reintegrado as artes, ao emocional, ao corpo, ao olhar. Minha proposta aqui é a
de que todo cantor pode se beneficiar da Técnica Klauss Vianna — algo que venho
testemunhando que quero contar.

A expressividade do artista segue sendo minha busca, que n&o termina.
Hoje, com a TKV, ganhei um mapa para investigar melhor e mais. Com a alegria
de ter artistas ao meu lado investigando junto, multiplicando este mapa em tantas
possibilidades. Como diz Jodo Guimaraes Rosa, “Mestre n&do € quem sempre
ensina, mas quem de repente aprende” (ROSA, 1994, p.271).



2. Técnica Vocal e Técnica Klauss Vianna: o aprendizado incluindo o “como”

e o “porqué”

“A minha cabeca estava toda voltada

para a Danga

boa ou ma que eu realizava, ndo importa, eu sé queria continuar tentando
e continuar

tentando

Jja que o exercicio

da Busca

me proporcionava o lugar mais acolhedor que eu tinha habitado até ali’.

Aline Bei - Pequena Coreografia do Adeus (2021)

A busca que deu origem a TKV veio da necessidade de “comos” e
“‘porqués”. Como cantora e como professora, ja me guiava por perguntas
desse tipo. O que eu queria propor, por que e como? O que eu precisava
aprender (e ensinar) sobre saude e anatomia da voz? Para qué servia cada
exercicio de voz, e como executa-los da melhor forma? Por que a pior
forma de executa-los era a pior? Como perceber que o aluno esta
executando de forma prejudicial? E como fazer a ponte entre exercicios e
a vida real, e o palco, e a performance do cantor?

Daquelas primeiras aulas de canto que tive, na adolescéncia,
compreendo hoje que elas seguiam o modelo de uma aula de canto
tradicional, que consistiam em repetir vocalizes genéricos e cantar ao final
da aula, livremente. Algo similar ao mundo da danga tradicional - que a TKV
questiona. O que quero dizer aqui € que as aulas que tomei na
adolescéncia ndo eram exatamente ruins, eram o padrdo. N&o se
questionava este padrao. Ainda nos anos 2000 frequentei diferentes aulas
de canto, na faculdade (UNESP-SP), e em casa através de professores

particulares. Percebia entre eles um modelo parecido.



No ensino tradicional de canto, tanto o conhecimento técnico quanto o
expressivo s&o transmitidos com base numa relagdo geracional, de
professor para aluno, através dos anos. Nesse processo, um cantor que
conseguiu ser bem-sucedido utilizando os ensinamentos de um cantor
mais velho e experiente tende a transmitir estes ensinamentos a
cantores mais novos, que os retransmitem a outros no futuro, e assim
por diante. Trata-se de uma forma de ensino-aprendizagem de carater
artesanal, em que o ouvido, a intuicao e a sensibilidade do professor sdo
0s principais critérios para avaliar o que € bom ou nao na voz do aluno.
(MARIZ, 2021, p.10)

Levando em consideragdo que meus primeiros estudos de voz
datam aproximadamente do ano 2000 ou 20001, o ensino de canto popular
no Brasil seguia, majoritariamente, mais ainda do que hoje, este carater
artesanal, intuitivo e geracional. Mesmo o ensino formal de canto ainda era

novidade.

Passados pouco mais de 25 anos do surgimento do ensino formal de
canto popular brasileiro, marcado pelo inicio do curso de canto popular
da Unicamp em 1989 e pela fundagéo do Grupo de Estudos da Voz no
Rio de Janeiro, chegamos a um contexto que se mostra particularmente
propicio para uma reflexdo sobre sua trajetéria e os desafios nela
encontrados para o estabelecimento de uma abordagem vocal

genuinamente brasileira. (MARIZ, 2021, p.2)

Além disso, havia uma questdo que considero cultural: ouvi por muitos
anos, de cantores profissionais e professores que o canto popular, de tao livre,
“nao tinha técnica”, e que a técnica “de verdade” seria a do canto erudito europeu.
Algo que me soava completamente distante das minhas referéncias, basicamente

de MPB, mas me era repetido como uma verdade absoluta.

Piccolo (2005) observa que a primeira geracao de professores de canto
popular teve sua formacao técnica com cantores eruditos, e uma parcela
consideravel daqueles que ela pesquisou tende a reproduzir os
conceitos de impostagcédo de voz e os exercicios vocais dessa tradicao
em suas aulas. Tal postura se deve, segundo a autora, a crenga corrente
no meio do canto de que ja que o aparelho fonador € o mesmo, o

trabalho técnico é uniforme em todos os estilos, e que as diferengas de



sonoridade de cada nicho vocal se deveriam unicamente a fatores de
expressao, que cabem a cada cantor desenvolver sozinho a partir de sua
propria sensibilidade. Outra convicgdo comum entre professores e
alunos é a de que o canto erudito seria “a base” técnica necessaria para
todo e qualquer tipo de canto.

Ela discorda de tal pressuposto, apontando que o canto popular
brasileiro possui caracteristicas vocais bem distintas do canto lirico e de
outros cantos populares como o canto comercial norte-americano, por
exemplo, e, portanto, deve ser trabalhado tecnicamente de maneira
também especifica. (MARIZ, p.6, 2021)

Assim como a autora, questiono, e discordo, tanto da ideia da
técnica erudita ser uma base genérica e Unica (ja se sabe que néo &, ja
existem estudos sobre o canto popular e sua técnica) quanto da ideia de
sua superioridade em relacdo a outras vertentes do canto. Visto que na
minha formag&o a musica brasileira sempre esteve no centro, minha busca
sempre foi por uma técnica que melhor se aplicasse ao canto popular
brasileiro, especialmente voltado ao género que atualmente chamamos
MPB — o que coincide com o perfil da maioria dos meus alunos. Inclusive,
quando me convidam para um trabalho de género musical que ndo conhego
bem, costumo indicar para outro professor que possa contribuir melhor, ja
que cada estilo tem suas necessidades, e ndo existe uma técnica unica,
maxima, superior.

Klauss Vianna também questionou a tendéncia de se seguir moldes
estrangeiros como modelos superiores aos nossos, e apontou para a
necessidade de a danga (e aqui, proponho pensarmos a arte como um
todo) refletir e se aprofundar na prépria cultura do lugar e momento histoérico
em que é feita.

Desde entdo olho para a arte sem preconceitos, acho uma ignorancia
atroz o preconceito contra formas artisticas e infelizmente a ignorancia
ndo tem solucdo. E ridiculo pensar que a danca sé se faz a partir de
cinco posigdes ou que so € valida para a danga que nasceu na Europa.
E no entanto, € o que a gente vé até hoje: coredgrafos que vém da
Europa montar coreografias estranhas ao nosso bailarino, trabalhos que
culturalmente ndo tém nada a ver com a formacgéao artistica e técnica

desse bailarino. Entdo o que acontece? Os bailarinos nao sabem e nao



podem interpretar bem aqueles movimentos e acabam fazendo apenas
a forma, sem nada de interior. E isso ndo é danga: é ginastica. (VIANNA,
1990, p.33)

Considerando entdo que a técnica vocal deve ser readaptada para
a realidade do cantor e o género em que atua, que tem suas caracteristicas
especificas, o trabalho como professora de canto se torna mais completo.

Desde o ano 2012, quando comecei a lecionar, passei também a
estudar mais sobre saude vocal e anatomia. E, como o mundo da ciéncia
também se atualiza com frequéncia, preciso fazer cursos de ciéncias vocais
a cada ano, e readaptar minha pratica.

Em 2016, conheci a fonoaudidloga Ana Terra Pompeu, que veio
fazer aulas de canto comigo por um periodo curto de tempo, e disse que
tinhamos em comum a forma de ensinar. Ela também achava primordial
ouvir o aluno, explicar e adaptar o exercicio de acordo com a dificuldade, e
buscar a técnica de cada um. E nunca tinha conhecido outra profissional
da voz com uma nocao tao préxima a dela.

Em 2017, Ana Terra me convidou para trabalhar com ela num
aquecimento vocal importante. Topei sem perguntar quem atenderiamos.
Era para a gravacdo do primeiro DVD do cantor Emicida, “10 Anos de
Triunfo”.

O trabalho juntas deu tao certo, que na sequéncia ela me convidou
para trabalhar com ela na Cor e Voz, hoje Instituto Cor e Voz, criado por
ela em 2014 para atender cantores, especialmente do rap. Era exatamente
o tipo de parceria com que eu sonhava. Como fonoaudidloga, ela trazia o
olhar para a saude do cantor, tdo necessaria, como eu ja tinha sentido na
pele. Como professora de canto, eu desenvolvia a parte técnica e musical,
a artistica, fazendo juntas as pontes entre os exercicios e a pratica do
cantor. Em 2018, tornamo-nos socias. Criamos no mesmo ano Método Cor
e Voz, um atendimento em que na mesma sessao o aluno-cantor €&
atendido por ambas, tendo exercicios de fono e canto, sempre pensados
sob medida, explicando por que e como.

Agora em 2024 o Instituto Cor e Voz (Instituto de Voz, Arte e
Comunicagéo) completou 10 anos, com mais professores de canto,



fonoaudidlogas, professores de musica e equipe de gestao, e atende mais
de 150 alunos por semana, seguindo o olhar que eu e Ana identificamos
em comum desde o inicio: os exercicios devem ser pensados para cada
um. A técnica ndo tem copiar e colar, € readequada para de cada um,
respeitando a saude, anatomia e expressdo artistica, além das
dificuldades, facilidades e objetivos do aluno. E importante que o aluno ndo
dependa sempre da figura do professor, afinal, ao saber os objetivos dos
exercicios e o efeito esperado, ele mesmo pode readaptar seus exercicios.

Assim, como o professor € um provocador de perguntas ao corpo — aos
alunos — é vital e imprescindivel que ele mesmo se questione a todo
momento, estando, portanto, em processo didatico, o que nao deixa de
ser uma série de agdes criativas. Na escolha de vivenciar e compartilhar
um processo criativo dos alunos, consequentemente apresentam-se os
objetivos e as estratégias pedagogicas primordiais desta escolha
didatico-criativa. (LASZLO e MILLER, 2016, P. 162.)

Minha paixao por ensinar vem dessa troca e pesquisa em tempo
real. Da criatividade, do ouvido atento, das descobertas praticando e
observando-ouvindo, e para além da técnica vocal que vém dessa pratica,
gosto de ouvir e falar sobre a realidade de ser artista no Brasil, dificuldades,
solugdes, pontes. Esta realidade esta no corpo e na voz do cantor, também.
E material de trabalho. O que me encanta é saber de quantas formas é
possivel expressar-se, por que, como.

A Técnica Klauss Vianna vem abragar minhas convicgbes como
artista e professora, dar lastro as minhas praticas, trazer novos caminhos,
criar maneiras de multiplica-los. E, para minha surpresa, vem trazer pontes
que faltavam entre voz e corpo expressivo.

A falta dessa integrac&o, que deveria ser natural, cria um problema
que ouco frequentemente dos alunos: como unir estratégias técnicas

vocais e um cantar emocionante e interpretativo?



2.2 O Aluno Como Ponto de Partida

“O exercicio ndo importa:
importa é como vocé o executa”.

Klauss Vianna

Klauss chamava a atencéo para o fato de toda pessoa ter sua forma de se
movimentar, seu gestual, suas tensdes, harmonias e desarmonias, algo a dizer
com seu corpo. O trabalho partia de reconhecer padrées e provocar novas
descobertas o tempo todo, para instigar novos movimentos. "A expressao corporal
reflete tudo o que sou: minha histéria, o que penso, como sinto. Vida interior e
expressao corporal sdo coisas inseparaveis" (VIANNA, 1990, p.134).

E preciso entender também que o aluno de canto, assim como o de danca,
nao é uma pagina em branco, e que em termos de voz, ele chega a aula com uma
série de ajustes-padrdo, tanto para cantar quanto para falar, que levam aquele
timbre. Para cada pessoa, “cantar normal” significara um conjunto de ajustes.
Assim como “andar normal’, no estudo da TKYV, significara um padrao para cada
pessoa. E, claro, cada pessoa, no seu “normal’, carrega tensbes a serem
percebidas. No canto, isso é muito perceptivel: uma lingua tensa no momento em
que deveria relaxar, sem que a pessoa se dé conta; um labio superior que nao
consegue articular, mesmo quando a pessoa pensa e sente que esta articulando;
constricdes em regides que deveriam estar relaxadas. Tudo isso deve ser
trabalhado, tendo a concordancia do aluno. Sempre digo: “sua voz esta fazendo
o som de tal forma, vocé gosta? Vamos aprender a fazer sem isso para vocé
comparar e decidir?” E preciso fazer o trabalho a partir do corpo que se tem. E

respeitando a saude do aluno.

Quando se trabalha com a expressdo do corpo humano, depara-se
sempre com a dificuldade de lidar com padrées posturais e de
movimento limitadores, desenvolvidos ao longo da vida. O que vemos,
frequentemente, sdo corpos em que movimento e intengao se encontram
dissociados" (NEVES, 2008, p.44).



Para se explorar uma voz, para que ela chegue a uma emog¢ao, uma nota,
um fraseado, portanto, € importante entender quais caminhos sdo mais faceis e
dificeis de serem percorridos por aquele cantor. Quais padrdes estdo presentes
no uso daquela voz no cotidiano, alterando a qualidade daquela voz, as vezes
para pior, sem serem percebidos. E, a partir daquele corpo, quais caminhos séo
mais acessiveis. "Para a Técnica Klauss Vianna, no proprio corpo estdao os
meios". (NEVES, 2008, p.52).

No meu dia a dia, ougo muitas queixas de alunos de que em outras
experiéncias, em outras aulas, repetia-se exercicios ou cangbes sem nenhum
direcionamento, levando a nenhuma evolugdo, e sim a uma frustracédo e
sentimento de culpa, por ndo se saber como resolver as dificuldades. Ouco,
inclusive, relatos de receberem criticas negativas de outros professores, sem um
novo direcionamento proposto. Resultado nesses casos: € comum que o aluno
desista da aula, da arte, do canto, que perca a confiangca em si e na prépria
expressividade artistica.

Pedi que uma aluna minha, a cantora e compositora Andreia Zanella,
fizesse um depoimento sobre os estudos comigo na Cor e Voz, com foco nessa

abordagem:

Desde que iniciei meus estudos musicais, as aulas de canto estiveram
presentes e pude experimentar varias abordagens diferentes.

Um dos aspectos que me faz gostar muito das aulas na Cor e Voz é que
as técnicas e os contetdos abordados em cada aula vao se modificando
de acordo com o que eu estou sentindo e precisando no dia. Muitas
vezes ouvi da Bruna um “hum, eu ia fazer esse exercicio mas acho que
vou trocar...” e isso demonstra uma atengdo maxima ao que a minha
voz e 0 meu corpo estdo precisando naquele momento, além de refletir
o tanto de conhecimento e bagagem que elas trazem para que possam
prontamente substituir/escolher um exercicio melhor.

Outro ponto que chama a atengéo nas aulas é o fato de a Bruna sempre
explicar a razdo de estar fazendo os exercicios e perguntar como me
sinto e como esta a minha voz logo depois de cada estimulo. Isso me
permite participar do processo de uma forma muito especial, porque eu
consigo compreender o objetivo do exercicio e também dar minha
opinido sobre o resultado que ele trouxe. Quando fago a rotina de treinos

vocais em casa sozinha, tenho autonomia pra decidir se é aquele ajuste



mesmo que estou precisando no dia ou naquele repertério especifico.

(Depoimento da aluna Andreia Zanella, 2024).

Hoje acredito que nao existe uma unica técnica vocal a ser seguida por
todos, e sim um leque de possibilidades a ser explorado e escolhido por cada
artista. Ha direcionamentos que dou para um aluno que jamais daria a outro, que
tem ajustes-padréao diferentes deste. Ha propostas que fago em aula, que explico
e digo: “Para mim este exercicio ndo é legal, pois eu tenho tendéncia de fazer
desta e desta forma, mas vou te explicar, e vocé tenta fazer, vamos ver”, e o aluno
executa, e o resultado é fantastico.

O prazer de ensinar, para mim, tem a ver com investigar a quantidade de
caminhos que somos capazes de percorrer e recriar a cada momento. E
inesgotavel, pois este leque de ajustes traz singularidades de cada cantor, que
sdo capazes de nos emocionar, carregar, instigar; e a arte trata-se desses
detalhes imensos, desses caminhos sem ponto exato de chegada.



3. Propostas Praticas

3.1 Principios

“Quando nds, como educadores,

deixamos que nossa pedagogia seja radicalmente transformada
pelo reconhecimento da multiculturalidade do mundo,

podemos dar aos alunos a educagéo que eles desejam

e merecem.’
Bell Hooks

A Técnica Klauss Vianna, em seus principios, tem muito a acrescentar a
lida do cantor no palco. Alias, ndo s6 no palco: desde o treino. Na minha pratica
como cantora e como professora, encontro muitas vezes dificuldades para as
quais a TKV propde caminhos e, por que ndo, solugdes.

Tanto para a expressao corporal quanto para a técnica vocal, o principio
do autoconhecimento é essencial. Como ja tratei anteriormente, para que
investiguemos e proponhamos novos ajustes no canto, primeiro € preciso
identificar quais ajustes estdo sendo feitos.

Para a expresséao corporal, também é importante identificar junto ao cantor
quais ajustes e movimentos sdo 0s mais comuns, quais surgem quando o cantor
estda no piloto automatico, e quais ele tem maior facilidade de colocar na
performance. E a partir desse “mapa” de possibilidades que trabalhamos. O
proprio autoconhecimento ou, como costumo chamar, auto monitoramento,
permite que de fato se descubra novas possibilidades e ajustes de corpo e voz
com consciéncia disso, e ndo “fazer qualquer coisa”. Minha diretora de shows, a
atriz Cris Ferri, costumava dizer, em nossos primeiros ensaios: “Nao venha me
dizer: ‘na hora eu improviso’! O que n&o se ensaia, néo se faz. Faga agora que eu
quero ver!”. E assim que me sinto estudando a TKV e usando-a no palco: com
novas provocagdes e com nova consciéncia a cada instante.

Com meus alunos, e comigo mesmo como artista, gosto de lembrar que
reconhecer padrbes € algo para ser feito gentilmente, sem autopunicdo. Se ha
ajustes que sdo padrdo, em corpo e em voz, eles tenderdo a voltar a menor

distragdo, a menor diminuicdo do estado de presenga. E tudo bem! Isso é



esperado, embora a busca seja por ndo cair nos mesmos caminhos. Digo isso
para que todos nds cantores tenhamos paciéncia diante da circunstancia comum,
mas indesejavel, de cair no piloto automatico. Podemos evitar muita irritagéo se
soubermos que isso faz parte, que é algo a ser percebido com naturalidade, e
redirecionado.

O ato de arriscar-se nao é tratado aqui como a capacidade de execugao
de movimentos virtuosos de alta performance, mas ao contrario, como a
oportunidade de puxar o tapete de si, proporcionando, deste modo, a
desprogramacdo da tendéncia de estabilidade e repetibilidade,
propiciando, assim, novas possibilidades de movimento. Deste modo, o
risco seria sair da sua propria acomodacao criativa que a cada fase vai
se estabilizando. Logo, a pesquisa da improvisacdo em cena pode
contribuir para reatualizar a investigagdo, considerando que cada
improvisador tem o seu padrao de acomodagao e habitos construidos ao
longo da vida. (MILLER, 2021, p.48)

Sabendo, portanto, que temos padrdes, e que a tendéncia € que eles se
repitam se n&o nos mantivermos em estado de presencga, é natural que faga parte
do processo de pesquisa de movimento reconhecer esses padrdes e flexibiliza-
los. Muitas vezes, em aula, parto de movimentos que reconhe¢o no aluno como
frequentes, e mesmo automaticos, para instigar novos movimentos. Procurar, por
exemplo, 0 mesmo desenho de movimento com outra parte do corpo, com outra
diregdo, com outro andamento, com outro peso, ja comega a tragar novas
possibilidades de caminhos.

No processo de construgdo do corpo presente, procuro utilizar-me de
diversos focos, como: estado de prontiddo para o movimento,
observagao do corpo em movimento, autonomia do aluno para a criagao,
conexao e relagdo com os ambientes internos e externos, entre outros.
O processo técnico é enfatizado ndo como repeticdo mecanica, mas
como repeticdo sensivel, como desenvolvimento de percepgoes,
vivéncias e aptidoes. O estar presente.
(MILLER, 2014, p.10-11)

Estes diferentes focos funcionam como ganchos para retomar a atengéo
quando esta comecga a se perder, em aula ou em cena. Nao ha problema em
perder-se, o importante € retomar a presenca.

No ensino tradicional de canto, inclusive no meu proprio antes da TKV, é
comum que a atengao do professor esteja voltada completamente para a voz em
si, sem considerar o ser humano como um todo — seu estado de espirito, seu
corpo, sua emogédo, seu psicologico. Resultado: muitas vezes, propus uma

sequéncia de exercicios de aquecimento para um aluno, a voz ficou excelente, e



na hora de cantar, simplesmente, “algo” ndo funcionava. A voz estava quente,
mas o cantor frio.

Nestes momentos, a pior coisa (e talvez a mais comum) que se pode fazer
€, por exemplo, dizer: “vocé esta muito frio”, ou, “cante com mais emocéao”. Pois
a pergunta do aluno-cantor €: como?

Em 2024 vivi uma situagdo que exemplifica bem isto. Estive dois dias
acompanhando certo cantor no estudio, realizando um trabalho pontual de
aquecimento e diregao de voz, ja que ele nao fazia aulas regularmente comigo.
No caso, o cantor me chamou para o trabalho porque se sentia muito nervoso em
relagcado a propria voz. Cantar era um sonho sendo realizado, mas passava por
trauma, medo e inseguranga. Assim, eu precisei entrar em cena partindo desse
historico, entendendo que havia uma delicadeza necessaria para que ele ficasse
feliz em performar. E aconteceu o seguinte: a cangdo que ele gravaria, falava
sobre... relaxar. O refrao repetia varias vezes que era preciso relaxar. Bem, apés
0 aquecimento vocal, a voz teoricamente estava pronta, mas o texto da musica
soava duro, ja que o cantor estava tenso. A voz soava preocupada cantando que
era preciso relaxar.

Na ocasido, tentei diferentes abordagens. Primeiro, sugeri cantar mais
suave. Nao deu certo. Ele, sem querer, cantava firme. Depois, sugeri um
movimento de corpo que, para mim, remetia a leveza. N&o deu certo. Ele nem
fazia o0 movimento nem amaciava a voz. Lembrei entdo de outro principio da TKV:
a danga de cada um. Pensei: 0 movimento e a voz suaves precisam partir dele.
Entdo, parei e perguntei a ele: “tem algum movimento que, para vocé, remeta a
relaxar? Algum gesto que faz sentido para vocé?” Ele optou por um. Ligamos
novamente a gravacgéo, e finalmente ele cantou todos os refrées de forma leve,
macia, prazerosa, movimentando o corpo a partir do gesto que escolheu.

Dessa forma, os caminhos que cada aluno seguira, na TKV, e também na
minha abordagem como professora de canto, serdo experimentados e escolhidos
por ele mesmo, com o auxilio do professor. Ha, claro, ajustes necessarios para se
cantar de forma x ou y, porém, como chegar a eles, e como evoca-los em cena, é
a grande questao, e a mais variavel. Outro principio da TKV € o que de “o que
importa nao é decorar passos, formas, mas aprender caminhos para a
criagao de movimentos” (NEVES, 2008, p.40). Portanto, a partir dos estudos da
Especializacao em TKV, sempre discuto com o aluno (e proponho estratégias)



para que os ajustes técnicos fagam sentido, conectem-se com a cangéo, com a
formacdo da banda, com o palco onde ele vai pisar, com a letra da musica,
procurando assim criar um leque de propostas interligadas, que invoquem-se um

ao outro, facilitando a performance e n&o sobrecarregando-a.



3.2 Tépicos

“Tenho de estar com os sentidos alertas.

Sené&o minha dancga se torna pura ginastica.’

Klauss Vianna

O estudo da TKV, segundo a sistematizagdo, pode ser dividido em duas
etapas. A primeira, chamada Processo Ludico, trabalha uma série de topicos
corporais, introduzindo o aluno a Técnica. Os topicos propostos estabelecem um
jogo de inter-relacdes entre si, e sdo eles: presencga; articulagdes; peso; apoios;
resisténcia; oposigdes; e eixo global.

A segunda etapa € o Processo dos Vetores. A TKV propde 8 vetores a
serem trabalhados, que sao forgas (trabalhadas uma a uma, depois relacionadas)
aplicadas em diferentes partes do corpo, sempre numa direcado especifica, o que
leva a alavancas de movimento, trazendo uma reacédo do corpo todo a cada
ativacéao.

Neste trabalho, escolhi alguns dos tépicos do Processo Ludico para me
aprofundar e descrever dentro de minhas praticas.

O estudo de Técnica Klauss Vianna busca, antes de mais nada, uma
disponibilidade para o corpo em cena. Se, na danca, traz propostas para cada
bailarino buscar seus préprios movimentos, também pode trazer para o cantor no
palco uma maior liberdade, atencéo, qualidade de movimentos, e, até mesmo, um
cantar mais facil. Sim, ha tépicos da TKV que vao ao encontro de ajustes das
ciéncias da voz, beneficiando tanto o movimento em cena quanto a qualidade
vocal. Ora, os ajustes que se faz ao cantar, nas musculaturas das pregas vocais
e no trato vocal, também sdo movimentos. Por que nao, entdo, trabalha-los junto
a expressao corporal? Parece 6bvio, mas nunca ouvi essa abordagem em 24 anos
estudando canto.

Este questionamento trouxe um segundo, inevitavel: por que nao associar
o movimento de corpo aos ajustes vocais e, ao mesmo tempo, a interpretagdo?

Ora, se os movimentos estdo sendo investigados por aquele cantor naquela



musica, faz todo sentido que eles estejam conectados a emogao que ela traz. A

técnica vocal estara a servigo, também, dessa emocéo.

Trata-se de um processo baseado em trabalho de percepgédo do modo
de funcionamento do sistema corpo, especializando seu
comportamento, através de instrugbes especificas ligadas a este mesmo
modo de funcionamento, sensibilizando, transformando e flexibilizando
padrdes. Lida-se o tempo todo diretamente com o sistema sensorio-
motor, na sua relagdo com a percepg¢dao, a memoria, a emogao, a
cognigdo, os aspectos conscientes e inconscientes do movimento, nao
apenas como relagbes inevitaveis do funcionamento corporal, mas
incluindo-as nas instrugdes como possiveis acionadoras de movimento.
(NEVES, 2019, p.3).

Durante o estudo de um espetaculo, por exemplo, o cantor pode lancar
mao de propostas investigadas em aula (de movimento, de ajustes vocais, de
corpo-voz-emogao) como ganchos para voltar ao estado de presenga, e manter
sua intengcdo calibrada a cada cangdo. Dessa forma, no lugar de decorar
movimentos ou posi¢des, o cantor pode decorar um mapa de intengdes, com
diferentes cenarios internos e externos.

Quero ressaltar o quanto isso beneficia o cantor, também, do ponto de vista
da seguranga. No lugar de estar em cena pensando se a plateia esta lotada ou
nao, se a nota vai sair ou ndo, se o figurino esta bom ou n&o, ou qualquer outro
detalhe instavel e alheio a vivéncia no palco, aquele cantor em cena tem outras
opgdes no que se atentar. Opgdes que reforgam sua presenga em cena, e por que
nao, tornam o palco possivelmente mais prazeroso. Segue o depoimento da
cantora Thais Felicori, minha aluna ha anos, com quem venho trabalhando tépicos
da TKV em aula:

A interpretacado das cangdes para mim sempre foi a parte mais dificil do
meu trabalho. Eu via meus videos e falava: “Nossa, essa cantora ndo
sabe o que faz com os bragos, o que faz com o olhar”... Achava que
transmitia minha inseguranga e timidez, me expunha. Ter uma intengéo
nos movimentos e uma intencdo no olhar me ajudou muito,
especialmente no show mais recente que fiz, na Virada Cultural 2024 em
BH, em que consegui muito colocar em pratica o que estudamos.
Quando me assisti e vi as fotos, fiquei tdo feliz, tdo orgulhosa! Porque

acho que consegui comecar a descobrir um lugar. Os exercicios da



Técnica Klauss Vianna em aula me ajudaram a encontrar minha
"persona" cantora, que ocupa seu espago, certa do que esta fazendo,
com seguranga, intengédo, e emogdo mesmo. Meu show mais recente foi
a melhor experiéncia que ja tive em palco em termos de interpretacéo.

(Depoimento colhido em Setembro de 2024).

E muito prazeroso atuar nesse sentido, de tornar o estudo de voz e
interpretacéo libertador, e ndo castrador. E de ser sempre continuado, e n&o
fechado e pronto.

Considero a TKV um mapa de possibilidades ludicas para o cantor ou
qualquer artista, podendo se monitorar sem desespero, em tempo real,
percebendo suas poténcias e dificuldades. Inclusive, ser um processo que nao
tem fim, que ocorre na aula, no cotidiano, no palco, € o que o torna tdo acessivel
e libertador. "O processo € encaminhado de maneira ludica, como um jogo de

experimentagdes orientado pelo professor" (MILLER, 2007, p.53).

3.2.1 Presenca

Desde o Processo Ludico, um dos topicos que sempre trabalhamos em
aula foi aparentemente simples, mas me pareceu revolucionario: a Presenca. A
relagado do corpo consigo mesmo, com 0s outros corpos no espacgo da sala (e, no
caso do palco, com os musicos em cena, e com a plateia), e com o ambiente.
Claro, como um dos pilares da TKV é a autoconsciéncia, perceber o proprio
corpo a cada instante era algo que eu poderia prever. A relagdo com o outro
também, de certa forma, eu ja trabalhei. Ja a relagdo com o espago me parece
especial, unica, até inusitada.

Nas primeiras aulas da Especializagdo, no primeiro semestre de 2023, a
professora Neide Neves disse: "Nao vamos nos movimentar NA sala, nés vamos
nos movimentar COM a sala". E perguntou qual a diferenga, em nossa opiniao, de
caminhar na sala, com a sala, pela sala, para a sala. Senti o quao diferentes eram
todas aquelas propostas. E que aquele leque de propostas, por si so, ja seria fonte

de muitas inten¢des e movimentos.

Na sala de aula da Técnica Klauss Vianna, trabalhamos o corpo
presente como um procedimento didatico; focamos o corpo em relagao
com seus variados niveis de atengao: atengao a si, ao espago e ao outro.



Essa presenga deve partir do professor em comunicagdo com a
presencga do aluno, que por sua vez provoca o estado de presencga do
professor e de outros alunos numa rede de contaminagdo. A relagao
dialégica entre professor-aluno e aluno-aluno nasce das presencgas e
das singularidades que emergem no trabalho em sala de aula. (MILLER,
2014, p.5€e 6)

O estado de presenca, portanto, é algo a ser buscado desde a aula, no
cotidiano, e claro, em cena, numa busca constante. Ndo basta alcang¢a-lo num
momento. E necessario realimenta-lo o tempo todo.

Dentro deste topico, da Presenga, trabalhamos muitas vezes em aula a
questao da atengao (intencional). Direcionar a prépria atengdo em cena (e na vida)
€ um trabalho arduo.

O que sempre oucgo dos alunos € a queixa de que existe “coisa demais para
se pensar” no palco. A cangao, o arranjo, 0s musicos, a respiragao, a articulagao,
0 apoio, a plateia, etc. Nao seria coisa demais? Sera possivel orquestrar tantas
demandas e ainda curtir o estar em cena?

Esta questdo pairou no meu pensamento muitos anos até chegar a TKV. O
que me parece é que a TKV, em vez de trazer ainda mais demandas, reune-as
numa so. Através dos principios e tdpicos, usados no trabalho pratico, a sensacgao
como aluna e como professora é a de religar pontes que equivocadamente foram
separadas no ensino.

Com um trabalho de corpo-voz, é possivel que o cantor em cena, ao ouvir
0s primeiros acordes da musica, ja entre na intengdo, sensacédo, respiragao e
ajustes técnicos treinados, como um conjunto de direcionamentos que fazem todo
sentido juntos. “A experiéncia da danga em sala de aula provoca o sujeito na sua
totalidade em cada vivéncia. As reverberagdes das experiéncias acontecem nao
como acumulo de informagdes, mas como vivéncias inscritas na pele com toda a
gama de intensidades”. (MILLER, 2014, p.7).

Nas pesquisas em aula, e depois nas aplicagcbes nos meus shows, fui
confirmando que, de fato, o espaco muda nossa performance. O clima, a textura
e temperatura do chdo, o espaco que temos, os aspectos dele, a cor, os detalhes,
tudo isso influencia nossa performance. E é para influenciar. Ter consciéncia disso

torna cada apresentagao, em cada lugar, completamente diferente, unica.
Nosso desenvolvimento nunca termina; cada momento/ movimento é
apenas o inicio de novas possibilidades. Nunca um movimento é igual a

outro; a cada experiéncia, todos os fatores (sensorial, motor, cognitivo,



imagens mentais, estimulos externos) se combinam de maneira
diferente. (NEVES, 2008, p.45).

Poder trabalhar esta porosidade, disponibilidade, labilidade em cena, € um
trabalho intenso e prazeroso. N&o é algo que se faz da noite para o dia, nem que
basta pensar para conseguir fazer. Trazer a TKV para a pratica do cantor é,
portanto, uma proposta continua, que tem idas e vindas, descobertas e crises,
evolucdes e duvidas. Durante meu préprio processo, que nao terminou, senti
momentos de conquista e momentos de dificuldade. Que, sempre explico para
meus alunos, sao parte esperada do processo, nao estardo nunca eternamente
vencidos. "Os periodos de crise sao de organizagdo, aprofundamento e
estabilizacao de novas informagdes." (NEVES, 2019, p.4)

Notei nestes estudos que, em meus shows, eu mesma possuia (possuo)
uma tendéncia de trabalhar sé uma dessas relagdes. Meu padrao € depositar
absolutamente toda minha energia na relagdo com a plateia, e nenhuma na banda
que me acompanha. A parte da relacdo com o espaco eu fazia com pouca
consciéncia. Mas notei que, antes da TKV, era comum fazer um show inteiro
trocando no maximo dois olhares com a banda. E perceber isso fez reequilibrar
minha presencga. Inclusive, houve shows em que este topico da TKV foi um bote
salva vidas.

Por exemplo, numa certa apresentagcao em 2023, em evento fechado, com
péssimas condi¢gdes acusticas, atraso do evento, eu doente, zero interesse da
plateia, um palco enorme e distante de quem assistia, com todos esses
empecilhos, eu, no meio do show, decidi que, no lugar de me afligir, ia aproveitar
para estudar este topico. A presencga. A relagdo comigo, com o musico, e com 0
espaco. Entdo, passei a brincar em cena com o Unico musico que me
acompanhava (ele também nervoso, e foi relaxando com isso), ocupando de
diferentes formas o espaco, percebendo movimentos que meu corpo queria fazer,
até que acabei descendo a plateia (a principio totalmente desinteressada) e
tornou-se uma apresentacao quente, divertida, em momentos até emocionante.
Notei que langar mdo de novos direcionamentos em cena ajuda também em
situacdes desfavoraveis, que existem na vida de todo artista, fazem parte do
trabalho.



Durante as aulas de Especializagdo, éramos orientados como alunos a
escrever textos sobre cada aula, registrando nossas impressées, inquietagdes e
descobertas. Estes textos eram chamados de Protocolos, entregues a cada
semana e muitas vezes lidos em aula, em grupo, numa roda de conversa, para
trocarmos experiéncias. Resgatei um destes meus Protocolos, de Julho de 2023,
fechando o primeiro semestre da Especializagdo, e encontrei este registro:

Nos protocolos (...), muitas vezes registrei que a relagdo com o espago
era nova para mim.

Primeiro, (...), o habito de olhar para dentro do meu mundo e nao
observar as outras pessoas, o0 mesmo habito de ndo observar o espaco
e, por isso mesmo, muitas vezes esquecer os objetos que carrego, ou
os detalhes de como é o lugar onde estou, ou o caminho que fiz para
chegar ali. No palco, percebo também meus movimentos mais tipicos,
o habito que conhego faz tempo, de movimentar os bragos de forma
incisiva mas nao sustenta-los, criando estranhos abandonos de corpo
entre os versos da canc¢do. Ainda no palco, o rosto projetado para a
frente e a falta de relagdo com quem me acompanha (os musicos),
sempre ansiosa pela plateia e pela relagdo apenas com ela. (...) Percebo
0 quanto essa ansiedade é exaustiva e desnecessaria. Mais que isso,
que pode felizmente deixar de existir. (Bruna Caram, 2023, do Protocolo

de fechamento do | Semestre)

Levando em consideragao, entdo, essas relagoes, criei propostas em
aula para desenvolver a consciéncia dos cantores com quem trabalho. Lembrando
que, no caso do canto, ha, na terceira relagdo (com as pessoas) dois
desdobramentos: com os musicos e com a plateia. O que traz a todo momento
novas possibilidades.

Assim, em aula, faco exercicios como: observar a sala atentamente
enquanto vocalizamos, escolher um lugar da sala para ficar, escolher um ponto
com o qual se relacionar, observa-lo com atencao, observa-lo sem atencao, ndo
observa-lo mas querer observar. Tudo isso vai despertando um olhar ativo e uma
disponibilidade em cena, e trabalho essas propostas ao mesmo tempo em que
passo exercicios vocais. Até porque, na vida real do cantor, o trabalho de corpo e

expressividade sera feito ao mesmo tempo em que canta, em sua apresentacao.



Também proponho mudar o foco de atengao a cada trecho da musica,
em si, no espaco, no outro. Qual a sensacdo de cantar nesse espaco? Essa
pergunta normalmente gera uma qualidade de voz especifica. Qual a sensagao
de cantar ouvindo sua propria voz? Isso gera uma outra qualidade de voz, de
corpo, de emocgao. E qual a sensacado de cantar se sentindo visto e ouvido? A
prépria investigacdo desses diferentes focos de atencdo leva a uma grande
rigueza de possibilidades interpretativas. E tive a experiéncia de propo-las para
alunos de diferentes niveis de dificuldade e experiéncia, sem grandes
dificuldades. Sao instru¢gdes simples com grandes resultados.

Também costumo trabalhar as mesmas instrugbes ja praticando a
cancao escolhido. Por exemplo, peco que o aluno cante cada estrofe da cancéo,
investindo numa dessas relagdes. Resultados que noto: olhares que estavam
abandonados se acendendo, semblantes inseguros se fortalecendo, e, nos relatos
dos alunos, sensacao de novas possibilidades, mais acessiveis.

Incluo aqui o relato da cantora Bruna Trevelin, minha aluna ha poucos
meses, mas com quem o foco de trabalho € a expressividade no palco, e portanto,
desde a primeira sessao, muitos exercicios partiram da minha experiéncia com a
TKV:

Eu estava acostumada a precisar de muitos minutos de movimento -
correndo na esteira, cantando escala no comego de uma aula - para
sentir o corpo vivo. E agora pode acontecer que depois de dois minutos
buscando sutis movimentos dos dedos, a voz ja se transformou.
Também ha o tempo do andamento das cangdes, dos siléncios entre os
versos. Um corpo que descobre que respira, descobre também o tempo
de receber emogdo em uma cangado. E ainda o nao-tempo de outras
coisas: ndo ha tempo para entreter ideias autocriticas e insegurancga
quando sua atencdo esta focada em um movimento nao funcional ou
automatico.

O movimento parece que cria o tempo justo daquilo que se esta fazendo.
E o movimento parece que cria também espago. Espaco para o vazio e
espaco para ocupar. Espago que a voz precisa para passar dentro corpo,
espaco do volume da voz fora do corpo. Espacgo para descobrir um corpo
com movimento - que 0 movimento € desse corpo mesmo, que esse
mesmo corpo tem outros movimentos, que a voz muda com o0s
movimentos. Espacgo de imaginagdo. De imaginag¢ao do proprio espaco:

que voz canta num teatro, num navio no meio do mar, numa caverna,



para um monte de gente, para ninguém, para si mesmo. De imaginacéo
dos sentimentos do mundo.

Gosto demais dessa investigacdo e sinto que ela vai me levar a
cantar muitos lugares e tempos, nesse mundo que comeca finalmente a

ser incorporado.

Conforme a TKV propde, o movimento (e as qualidades dele) que serao
descobertos a cada investigacdo sdo unicos, proprios de cada artista. E néo
estaticos. Peco que os alunos, enquanto realizam essas propostas, percebam as
sensagdes que cada movimento e olhar trazem, mais do que tentarem repetir um
gesto ou olhar. Se o aluno registra a sensacao, ele pode fazer dela inumeros
movimentos, a partir de uma mesma proposta.

Isso traz um jogo de cintura no palco muito especial, porque durante uma
apresentacao, muita coisa pode acontecer. Como reagir a um problema técnico,
um palco pequeno, algum atrito com a equipe, uma plateia dificil, um cantor com
suas proprias questdes de corpo, emogao, e voz, sem que as apresentacdes
variem tanto de nivel? O que seria de um show se a cada imprevisto a qualidade
dele caisse bruscamente?

O que proponho é que os tépicos da TKV podem, junto a técnica vocal,
elevar a qualidade de qualquer apresentagdo. E assim, trazer seguranga para o
artista, em cena e fora dela.



3.2.2 Articulagoes

"Ao trabalhar isoladamente uma articulagéo,
ao dissociar as partes do corpo,

pOoUCO a pouco recupero a percepcao

da totalidade -

a dissociagdo

torna-se util a associagdo”.

Klauss Vianna

O topico das articulagbes me interessa muito como artista, cantora e
professora, pois resolve uma série de queixas que venho sentindo e ouvindo ao
longo dos anos.

A mais frequente delas € a respeito do movimento dos bragos. Cantores
que chegam queixando-se que n&o sabem o que fazer com os bragos, que sentem
que deveriam "mover mais", sem saber como, e que procuram movimentos sem
direcionamento e acabam, muitas vezes, apenas levantando o antebraco e
deixando o punho e a mé&o caidos, numa postura frequente e pouco expressiva
que observo em muitos cantores. Quando esta queixa aparece, primeiro observo
a propria postura do aluno. Os bragos, conectados aos ombros, a cintura
escapular, sdo importantes para a postura. O problema é que, frequentemente, o
aluno chega com orientagdes externas contraditérias, como por exemplo, "abra o
peito", "junte as escapulas"”, "deixe a coluna reta". Esse tipo de orientagdes, além
de serem muitas vezes anti anatdbmicas e desconfortaveis, estdo muito
relacionadas a poses, estaticas, o que torna o movimento de bragos ainda mais
dificil, os ombros tensos, a cervical tensa, prejudicando, inclusive, a respiracéo e
a saude vocal.

Costumo explicar, ao trabalhar articulagdes com os alunos, que minha
intencao € liberar as articulagdes, garantindo mobilidade, e fugindo do excesso de
tensdo, conforme a TKV. Muitas vezes, como disse, aproveito para comecgar a

aula no chdo. Muitas vezes, num segundo momento, assim como muitas vezes



ocorreu nesta Especializacdo, vou nomeando as articulagbes e convidando o
aluno a movimenta-las pensando em mobilidade, em ganhar espago. Vou
nomeando as articulagbes dos pés a cabeca, muitas vezes primeiro de um dos
lados do corpo, depois do outro, lado direito e esquerdo. Para que o aluno possa
comparar a diferenca. E importante que este trabalho comece com o aluno
percebendo o corpo a frio, nos primeiros minutos de aula, para ter como referéncia
e comparar apos o estudo das articulacdes.

Gosto de trabalhar também os movimentos parciais e totais das
articulagdes, especialmente dos bragos, ja que sdo uma questdo. Por exemplo,
trabalho vocalizando ou cantando movendo apenas dedos das maos, depois
punho, depois cotovelos, depois ombros (que trazem escapulas, cintura
escapular) e peco que, sem pensar em ser bonito, que os alunos sintam apenas
a mobilidade daquela articulacdo e quais possibilidades de mové-la. Fago isso
porque sinto uma tendéncia de se mover com excesso de tdénus, o que,
especialmente no caso dos ombros, leva a uma tensao no pescogo e, geralmente,
a uma voz mais tensa, por consequéncia. Evoco bastante a imagem dos ossos,
do esqueleto, para que nao se pense tanto em ativar musculos, e sim em criar
espaco nas articulagées. Novamente, costumo precisar lembrar que o olhar pode
estar vivo observando o espaco, para que o aluno nao fique encerrado em si,
olhando as proprias méos e bragos. Explico que a proposta é conseguirmos estar
mais ativos, porosos, presentes, e que, por isso, pequenos movimentos ja séo
bastante significativos. Brinco de trabalhar cada uma dessas articulagdes, depois
todas ao mesmo tempo, depois uma delas de novo, depois todas, movimento
parcial e total. Procuro orientar a ndao perdermos, enquanto trabalhamos os
bracos, a relagdo com o peso e o chdo, com a emogdo da cang¢ao, com a
respiracdo. Procuro, também, fazer pausas, para que o aluno perceba o estado
de atengéo do corpo, ou fazer uma pausa ja indicando qual parte do corpo pedirei
para mover. E muito interessante perceber o corpo pronto para o movimento,
mesmo antes dele.

Lembro a cada aluno, com frequéncia, que cada um desses tdpicos € como
um gancho que aparece para ser lembrado a cada momento, sem sobrecarga.
Preciso lembrar muitas vezes, também, de ndo olhar para o chdo, mantendo o
olhar vivo mesmo que atento ao movimento de uma certa parte do corpo. O artista
em cena é bem-vindo a ficar um tempo trabalhando um certo tépico, ir percebendo



o outro, ir mais devagar para reconectar outro topico, tudo isso € um trabalho
muito delicado. E, aos olhos da plateia, invisivel em seus procedimentos. O que
se vé é apenas um estado de presenca, sem saber normalmente como ele esta
sendo mantido.

Segue depoimento da cantora Julia Levy, minha aluna ha mais ou menos

um ano, com quem venho realizando estas propostas:

Nos exercicios que fizemos de corpo e bragos em aula, e
repetindo-os em casa, percebi que eles nao sé ddao uma sensacéao de
corpo mais solto, mais disponivel, mas também me ajudam a sair de
qguestionamentos e preocupagdes como: ‘preciso me movimentar, o que
estou fazendo, o que eu fago com o corpo enquanto canto’? Ajudam a
esvaziar esse tipo de pensamento. E, além de deixar os movimentos de
brago mais faceis, percebo que a propria voz fica mais leve. Sinto que
os exercicios de corpo que fizemos melhoram tanto a presenga no palco

quanto o psicoldgico, e ainda, a qualidade da voz.

A ideia de que o trabalho de corpo facilite o trabalho total do cantor é o que
me interessa ao trazer a TKV para as aulas.

Gosto também de trabalhar os movimentos de bragos usando os trés niveis
aplicados a eles: nivel baixo (bragos abaixo da linha dos ombros), nivel médio (na
linha dos ombros), nivel alto (acima da linha dos ombros). Lembrando que, para
cada um dos niveis, temos todas as dire¢des, inten¢gdes, andamentos, peso, para
brincar.

Como a TKV propde sairmos do piloto automatico, gosto de investigar com
o aluno quais sao os movimentos que ele mais esta acostumado a fazer, e entéo,
partir do oposto deles, ou partir deles mesmos para buscar outras propostas.
Como ja disse aqui, reconhecer padrbées €& importante para flexibiliza-los.
Identificar nossos automatismos ajuda a sermos mais criativos. E ndo vejo
problema nenhum em partir do movimento mecanico para buscar novidades, ja
que, assim, também, teremos algo com que comparar os movimentos novos, que
surgem e se desdobram em outros. Saber que, ao perder um pouco o estado de
presenca, o piloto automatico provavelmente aparecera, € inteligente
aprendermos a identifica-lo, para buscar sair dele quantas vezes for preciso - e

vira e mexe sera.



3.2.3 Peso

Na TKV, a relacdo com a gravidade € um pilar, presente desde a primeira
aula que fizemos na Especializagdo. Grande parte das aulas, iniciamos deitados
no chao, percebendo como o corpo se espalha, se apdia, com seus pontos de
tensao ou de entrega, quais articulagdes parecem mais amarradas e quais menos,
como esta a respiragao, a emogao, a sensacao a cada dia, naquele local, naquele
momento.

E o peso é um topico importante, que trabalhamos a cada aula.

Uma proposta que gosto de fazer para as aulas e em cena, relacionado ao
topico do peso e inspirado na nossa pratica em TKV, é: ir procurando diferentes
formas de se sentar, mudando as partes do corpo que se apoiam na cadeira. E
reparando nesses apoios e no peso do corpo, sem olhar para o chdo ou para a
parte que esta se apoiando. Apenas sentindo e movendo.

Uso esta proposta especialmente com cantores timidos, que a principio ndo
estdo muito inclinados a dangar cantando, ou que fazem seus shows sentados,
ou ao violdo. Fago este exercicio ndo apenas cantando a cang¢ao, mas
principalmente, enquanto passo exercicios de aquecimento vocal, pois, dessa
forma, aqueco o corpo todo e o estado de presenga ao mesmo tempo. A proposta
seguinte é valorizar a transferéncia de peso para se chegar de uma forma de se
sentar a outra. Isso pode ser feito sentado na cadeira, ou no préprio chdo. O chao
€ uma boa possibilidade, pois ha mais variagdes possiveis de se ficar em até 4
apoios no nivel médio - a cadeira limita mais estes apoios.

Sei que, no palco, raramente um cantor usa o nivel baixo para seus
movimentos. Cantar deitando-se no chdo € um pouco raro, porém, iSSO nao
impede que o trabalho de corpo comece no nivel baixo, pois € muito mais facil
perceber tdpicos como peso e apoio ativo a partir do chdo. O que me interessa é
despertar essa percepg¢ao, para que, ao partirmos para o nivel médio e nivel alto,
o trabalho permaneca e cheguemos a um estado em que se pode brincar com
peso mesmo estando apenas com os pés apoiados no chdo. E preciso despertar



a sensacao de peso do corpo inteiro, do peso da coluna, do alinhamento desse
peso sobre os pés, para se poder simplesmente levantar e cantar de pé.

Uma variagdo dessa proposta é: sentar de uma forma na cadeira,
percebendo o peso e 0s apoios, levantar da cadeira percebendo a transferéncia
de peso, caminhar em volta da cadeira e sentar de outra forma, ndo aquela em
gue o exercicio se iniciou. E fazer a mesma proposta, dessa vez variando a forma
de caminhar.

Enquanto o aluno segue a proposta, vou elencando aspectos nos quais
pode se atentar, além do peso, como o andamento (que pode mudar conforme a
transferéncia de pesos muda), a emogao, a respiragao, o olhar (que pego sempre
que nao busque o chao).

A primeira coisa que me interessa nessa pratica, é reintegrar o corpo a
performance. Torna-lo familiar enquanto o cantor se aquece e entra em cena,
mesmo quando a cena € 0 ensaio ou a sala de aula.

Assim, a partir da percepgao de peso, de transferéncia dele, e de
sensagdes ao se sentar e se levantar, ja consigo ver um artista investigando seu
movimento. A partir do cotidiano, como a TKV propée. Como Klauss diz, "O que
nao podemos esquecer € que as pernas com as quais dango sdo as mesmas com
que ando, corro, caio ou brinco, desde criangca. Nesse sentido, a experiéncia de
uma vida pode ser traduzida, por exemplo, no simples gesto de erguer um brago
ou uma perna" (VIANNA, 1990, p.112)

Essencial essa possibilidade de se partir dos movimentos do cotidiano. Até
porque, se eu pedir de cara um "improviso de corpo", muitos cantores dirdo: "Mas
eu nao sei improvisar", ou "Eu n&o sou bailarino". Ja quando eu peco para o cantor
se sentar, levantar, caminhar e sentar de novo, ndo ha quem alegue que n&o sabe
direito como fazer isso.

O segundo beneficio que vejo ao praticar este exercicio, €, de certa forma,
distrair o cantor da parte cantada do exercicio, desfazendo tensdes
desnecessarias, criando espago para a respiragao € 0 apoio - sem sequer
menciona-lo, ainda.

Esta é, também, uma proposta para se trabalhar propiocep¢ao, em que o
cantor sempre percebe e me sinaliza (as vezes com um olhar surpreso) quando
certa passagem faz a voz melhorar ou piorar. Por exemplo, € comum que, ao

levantar da cadeira, pela prépria ativagdo dos musculos do abdémen, a voz



melhore. Caminhando, pelo proprio balango do corpo que balanga a laringe,
também. Ja ao se sentar com o peso abandonado, largado na cadeira, € comum
que a voz perca projecao e estabilidade. Esses aspectos, quando percebidos no
préprio corpo do aluno, e ndo como uma regra do professor, dita esperando ser
acatada como verdade absoluta, tém um valor muito maior. E uma permanéncia

no corpo e na histéria do cantor com muito mais lastro.

Como fonoaudiéloga na area de voz, o trabalho sensério motor é
essencial para mudanga no comportamento vocal, a auto percepgao
sensorial e a relagdo do corpo e voz auxiliam na evolugao, recuperagao
e aprimoramento da voz.

A integragéo dos sentidos e movimentos para aprimorar a técnica vocal
inclui a percepgéao das vibragdes, a coordenagao entre a respiragao e a
emissao vocal, e o ajuste dos musculos envolvidos na produgéo do som.
Conforme alguns autores da literatura da area descrevem, o objetivo
dessa interagcdo é desenvolver uma maior consciéncia e controle sobre
0 processo vocal, permitindo uma execugao mais precisa e expressiva.
Acompanhando a professora de canto Bruna em aula utilizando a técnica
Klauss Vianna, vi uma abordagem que respeita a individualidade e a
escuta do corpo. Durante as aulas percebi que a técnica tem implicagdes
diretas na voz, especialmente quando se trata da melhora no apoio de
expressao corporal integrada com a voz. O apoio e a respiragdo séo
fatores muitas vezes dificeis aos alunos ajustarem pois sabemos que
esse sistema depende de musculaturas muito profundas (abdominais,
grande dorsal, serraria, etc).

A relagcdo a voz, nesse contexto, surge de muitos estudos que ja
abordam a relacédo de que o corpo, 0 movimento e a respiragao estao
intimamente conectados com a produgao vocal. As orientagdes dadas
em aula pela professora auxiliam a liberar tensbes corporais que
interferem na respiragdo e na emissao vocal, promovendo uma voz mais
natural e livre, uma voz facil e ressoante. Além disso, ao trabalhar o
corpo como um todo, ela pode ajudar a criar uma maior percepcéo da
postura e da movimentagao durante a fala ou canto, o que é essencial
para uma voz saudavel.

Acredito que esta técnica € uma ferramenta tanto para aprimorar a voz
quanto para integrar melhor o corpo e a voz em performances.

(Eduarda Cunha, Fonoaudidloga, depoimento de Setembro de 2024)



Alguns beneficios de se trabalhar o corpo expressivo junto a voz, s&o
muitas vezes notaveis imediatamente. Mesmo os que trazem evolug&o a longo
prazo, muitas vezes, geram alguma facilidade imediata.

Em aula, ainda neste topico, costumo trabalhar associar o peso do corpo
em movimento a uma emocgao especifica que proponho, para que percebamos
que emogao também implica em corpo. Por exemplo, sentar-levantar-caminhar
com preguiga traz um corpo muito diferente de sentar-levantar-caminhar com
raiva. Muitas vezes, também, parto da respiragao para perceber a mudanga no
corpo. Respirar com alivio ou medo acionam diferentes musculaturas e evocam
diferentes estados emocionais. E brincar com o peso, a emogao e a respiragao
dessa forma, aproximam com facilidade o cantor de sua interpretagcéo real, sem
artificialidade.

Enquanto registro aqui tais praticas, a cada dia surgirdo novas
possibilidades para este exercicio, e isto € bom. Pego sempre que o cantor (e digo
isso a mim mesma, também), nao se apegue a forma estética que funcionou,
querendo repeti-la sempre, mas aos aspectos que estamos trabalhando, para que
este seja fonte de infinitas formas.

O que busco, entao, é dar um corpo a essas pessoas, porque elas tém
coisas a dizer com seu corpo. Por isso ndo fago qualquer proposta de
movimentos que ndo tenha aplicagdo na vida diaria. Quero que o
trabalho seja simples e natural.

Talvez por tudo isso minha aula ndo seja copiavel: apesar de durar duas
horas, ela ndo acaba. (VIANNA, 2005, p.131).

A vantagem de se fazer um trabalho de corpo-voz-interpretacdo que se
estenda para a vida cotidiana € notavel. Sinto, como artista, muita falta de tempo
e lugar para estudar adequadamente minhas apresentagdes, e ougo a mesma
gueixa da maioria dos alunos. Ter tempo € uma questéo atual, que muitas vezes
surge como um impeditivo para seguir estudando e investigando. Poder estender
as propostas de aula para o dia a dia pode ser reanimador.



3.2.4 Apoio ativo e apoio do cantor

Considero o apoio ativo o topico mais importante da TKV para a pratica do
cantor. E possivel, a partir desse tépico, solucionar muitas duvidas que ouvi nas
ultimas décadas sobre apoio respiratério.

Mas primeiro, o que significa apoio respiratorio no canto? Por ser um tema
que ainda atualmente é tema de muita discusséo, informal e académica, coloco-
0 aqui como um mecanismo de controle respiratério para o canto - ja que o
canto exige muito mais do sistema respiratorio do que a fala. Conforme diz
SUNDBERG:

E importante lembrar que as frases cantadas s&o
frequentemente mais longas que as faladas: as primeiras duram, em
média, cerca de seis segundos, ou até mais do que isso. Assim, o
consumo de ar no canto &, em geral, maior do que na fala espontanea,
na qual o ciclo respiratério tem duragdo semelhante ao da respiragcao
silente, ou seja, de cinco segundos. Entéo, é essencial evitar desperdicio
de ar durante o canto, pois, além de consumirmos mais ar nessa
situacdo, temosmenos ocasido de respirar do que na fala (SUNDBERG,
2015, p.62).

E de se esperar, portanto, que, percebendo o maior desafio respiratério no
canto do que na fala, o cantor ndo treinado crie tensdes e acabe sentindo
desconforto ao cantar, sentindo falta de algum suporte que o ajude a controlar a
saida do ar e regular a pressao de ar debaixo das pregas vocais, chamada de

pressao subglotica.

(...) Ao contrario da fala, na qual utilizamos for¢as respiratérias
passivas para obter a pressdo subglotica desejada e conter a expiragao
guando o ar comeca a se extinguir, no canto necessitamos explorar uma
propor¢ado maior de nossa CV (Capacidade Vital: volume pulmonar) e
controlar ativamente a pressdo subglética. Se a técnica respiratoria
utilizada ndo permitir uma grande habilidade de controle de presséo
subglética, o resultado sera provavelmente o grande esforco laringeo e
mesmo a desafinacdo. (SUDNBERG, 2015, p.78).



E por que, entdo, ha divergéncias no mundo das ciéncias vocais e estudo
de canto a respeito do apoio? Primeiro, porque ha diferentes vertentes e
direcionamentos neste sentido. Alguns professores trabalham com os musculos
abdominais contraidos, e/ou com os musculos intercostais para abrir as costelas,

outros com os musculos inferiores abdominais expandidos.

Segundo a literatura, o apoio denominado inferior contribui para
uma voz mais estavel, com melhor proje¢do e controle da hiperfuncéo
laringea e, para o canto, pode promover uma emissdo de voz cantada
livre de tensdes cervicais. Pode-se verificar que os cantores que utilizam
dos musculos inferiores tais como os abdominais, diafragma e
intercostais inferiores adquirem uma emissdo mais controlada. Em
contrapartida, aqueles que trabalham apenas a musculatura intercostal
superior (toracica) durante o canto, promovem uma elevagao da parte
toracica, anteriorizagdo do esterno, tendem a uma captagdo menor de
ar e um aumento das tensdes cervicais e laringeas no ato de cantar.
(GAVA JUNIOR, FERREIRA e ANDRADA E SILVA, 2010, p.552)

Para ndo adentrar em cada forma de estudo de apoio, vou me ater a esta
indicagdo de que é importante a utilizagdo dos musculos inferiores da caixa
toracica durante a respiragcado, para o que chamamos no canto de respiragao
baixa. Ou seja, abrindo as costelas mais inferiores (as costelas flutuantes), sem
elevar os ombros, trabalhando musculos abdominais, intercostais e o diafragma -
lembrando que este musculo ndo conseguimos sentir tocando a regido abdominal,
pois sua localizagdo é mais interna. O que conseguimos sentir facilmente com as
maos sao os musculos abdominais, que, ativados com ténus sob medida, nem

excessivo nem abandonado, facilitam o trabalho do diafragma.

As estratégias utilizadas para se trabalhar o apoio relacionam-
se o estimulo a propriocepgéao, participagdo da musculatura abdominal
e intercostal, equilibrio do fluxo aéreo, alivio das tensbes e corregao de
postura. Para os entrevistados, o maior beneficio do apoio respiratério
estd no alivio das tensbes laringeas e melhoria na coordenagéo
pneumofonoarticulatdria. (GAVA JUNIOR, FERREIRA e ANDRADA E
SILVA, 2010, p. 561).

Independentemente da linha de estudo, entende-se que o controle
respiratorio através dos musculos abdominais e/ou intercostais contribui para
maior conforto e controle fonatério. E a Técnica Klauss Vianna entra ai.

Primeiro, sem necessariamente mencionar os vetores 1 e 2 da TKV (o 1 no

metatarso, agindo com uma forga para baixo dos pés; o 2 no calcaneo, agindo



com uma forga primaria para baixo dos pés e uma secundaria para fora, que evito
mencionar num primeiro momento para nao gerar confusao), trago a ideia do
apoio ativo da TKV para que o aluno perceba o que acontece na voz quando
exercemos uma forca dos pés contra o chdo e quando ndo a exercemos,
abandonando o corpo sobre os pés. Para compreender este tépico, brinco de
comparar esta experiéncia de apoio ativo (com intengdo de aterrar os pés no
ch&o), com o apoio passivo, que nao tem direcionamento de forgas, apenas o
corpo abandonado sobre os pés. Neste trabalho, pela simples ativagcdo dos
musculos abdominais e internos das pernas, resposta natural do corpo ao apoio
ativo, a voz muda imediatamente.

Lembrando aqui que o apoio ativo n&do é realizado apenas com 0s pés, e
nao me limito a isto nas aulas. Qualquer parte do corpo em contato com chao ou
qualquer objeto pode experimentar abandonar seu peso ou ativamente aterrar,
criando uma resposta muscular (e vocal). E possivel sentir a mesma melhora, por
exemplo, ao aterrar os isquios no assento da cadeira, no caso de o aluno estar
sentado, criando assim uma resposta muscular do abdémen e coluna lombar,
garantindo espaco entre as vértebras, menos aperto, e mais conforto. Lembrando
que, como em todos os tdpicos da TKV, nenhuma dessas sao posicoes estaticas.
O apoio ativo pode e deve ser usado em movimento, em cena, dancando,
caminhando no dia a dia, trazendo os mesmos beneficios.

Trago aqui um relato do aluno Leandro Neves, cantor, que trabalha corpo-

voz-emogao comigo ha cerca de dois anos:

Na minha experiéncia de voz cantada, a intencionalidade do corpo me
trouxe uma voz mais presente, mais robusta.

O apoio ativo, tanto dos pés contra o chao ou do quadril contra o chao
quando sentado, criando tanto uma oposi¢do entre partes do corpo
quanto um apoio na intengéo do olhar, conferiu mais tbnus para a voz.
Os exercicios de de dar tdbnus ao olhar garantiram, para mim, uma voz
bem colocada, com harmdnicos mais presentes.

E muito interessante o apoio ativo para o objetivo da robustez ao cantar.

De fato, por facilitar o apoio e a respiragao, o apoio ativo traz uma voz
normalmente mais cheia, encorpada, estavel, até com melhor félego, inclusive

levando o cantor a uma melhor postura.



Importante ressaltar que esses beneficios acontecem mesmo que numa
aula virtual - nova realidade bastante comum desde a pandemia dos anos 2020,
2021. Anos antes disso, eu ja lecionava a distancia, por plataformas on-line, para
diferentes partes do mundo, no caso de cantores em turné ou que me procuravam
de fora do meu estado ou do pais. Apos a pandemia, este tipo de atendimento se
intensificou. E tive a oportunidade de trabalhar topicos da TKV como o apoio ativo
com alunos de forma virtual, vendo grande evolugdo. Segue depoimento do meu

aluno, o cantor Tim Besser:

A técnica Klauss Vianna que a Bruna Caram me mostrou (tudo de forma
remota pelo Zoom, ela no Brasil e eu na Alemanha) me ajuda muito no
meu desenvolvimento como cantor no palco. Para mim é um 6timo apoio
corporal: na interpretacdo de uma musica, na técnica vocal (por ex.
quando trabalhamos uma forga direcional nos pés e eles ajudam com o
apoio) e na comunicagédo com o publico. Consigo também levar as ideias
da técnica Klauss Vianna no dia a dia, em movimentos cotidianos.

(Tim Besser, depoimento de setembro de 2024)

N&o mencionei aqui ainda o olhar ativo, mas costumo usa-lo como um
apoio, comparando a voz do aluno ao cantar com o olhar abandonado e em
seguida com um olhar atento, concentrado, com inten¢gdo. A mudancga na intengao
do olhar reforga uma melhor postura, um corpo mais vivo, e o apoio ativo do corpo.
E muito comum que a voz ganhe notavelmente mais energia ao passar do apoio
passivo do olhar para o ativo. Trago aqui depoimento da minha aluna Samira
Chamma, cantora e compositora, cedido em Setembro de 2024

O trabalho de apoio ativo, especialmente nos pés, fez muita
diferenga para mim. Antes de fazer as aulas com vocé, eu néo tinha
consciéncia de que pensar nos pés ajudaria tanto na postura e na minha
respiragao, e consequentemente, em como sai minha voz.

Percebi, com esse exercicio, que tenho uma tendéncia a pisar
de uma forma meio estranha, estranha na forma de distribuir o peso. Isso
tem a ver com o fato de eu ter ultimamente decidido cantar descalga nos
shows, numa tentativa de acordar mais essas sensagoes e a consciéncia
corporal. Sinto que na hora do palco ainda estou comegando esse
processo, que é um aprendizado. O fato de estar estudando e

percebendo minha postura, e o contato dos meus pés com o chao, faz



reorganizar o peso enquanto me movimento, e estd sendo muito valioso
para cuidar de mim mesma no palco.

Antes das aulas, normalmente me sentia mais presa, e com o
corpo meio tenso, entdo, esse estudo, mesmo no inicio, tem despertado
novos movimentos no meu corpo, e novas posturas, me dando sensagao

de presenga e aterramento.

Essa sensacéo de maior liberdade e maior leque de possibilidades esta no
centro de minha pesquisa, sendo alguns dos maiores beneficios que vejo ao trazer
topicos da TKV para o ensino do canto.

Como muitas vezes trabalho em dupla com minha s6cia no Instituto Cor e
Voz, a fonoaudi6loga Ana Terra Pompeu, que é mestra em voz profissional, pedi
que ela mesma trouxesse seu depoimento como profissional que acompanhou

meu trabalho com a TKV nos ultimos quase dois anos:

Desde que a Bruna comegou a usar os conhecimentos da técnica Klauss
Vianna eu tenho sentido uma grande conex&o entre o corpo e a voz de
cada pessoa que atendo. Conectar o corpo com a voz € completamente
necessario principalmente em um mundo onde as coisas tendem a ser
rapidas, curtas e fragmentadas.

Venho também da area da saude onde o ser humano tende a ser dividido
por partes e poder conectar um exercicio de articulagdo do labio por
exemplo com um movimento do metatarso e perceber uma resposta
vocal brilhante & muito rico e motivador.

A vontade (e necessidade) de usar esse olhar para o corpo junto dos
exercicios vocais tem tornado o olhar tanto do cantor quanto do
profissional que o esta atendendo muito mais amplo, enxergando o
individuo como um todo, como deve ser.

Percebo que movimento nos pés e no quadril surtem um efeito muito
visivel e quase palpavel aos cantores e estes tém percebido o mesmo.
Os movimentos de tronco, trabalhando oposigcbes e torgbes, facilitam
também o alongamento das costelas, e tém ajudado na parte respiratéria
€ na consciéncia dessa respiragao.

Percebo os artistas mais soltos o palco também conectando com mais
facilidade a interpretagéo, a afinacédo junto dos gestos desenvolvidos a
partir de provocagdes da Bruna.

O que sinto também é que a partir do movimento alinhado a voz, os

artistas tem apertado menos a regido cervical, pescoco, laringe e



consequentemente pregas vocais o que muito me interessa pois
promove saude e longevidade vocal.

A partir dessa técnica eu criei curiosidade de conhecer mais sobre
Klauss Vianna e também da Angel Vianna.

Os beneficios do corpo em conexdo com a voz sdo imensos.

O reconhecimento de profissionais de saude da voz do resultado das
propostas aqui descritas sdo muito caros a esta pesquisa, por reforcar as
vantagens de se trabalhar juntamente voz e corpo, interpretacdo e técnica,
expressao corporal e saude, observando o ser humano em sua integralidade, o

artista em sua complexidade, a voz humana em todas as suas potencialidades.



Consideragoes finais:

Ainda em processo de investigagao, percebo o quanto a TKV me parece
um jogo, que levo para o ensaio, a aula e o palco. Através dela, acesso um leque
de propostas ludicas, criativas, ndo encerradas em si, possiveis de serem
investigadas desde o cotidiano até num momento cénico, com a plateia diante do
artista. Considero a TKV uma fonte de propostas criativas que o artista pode
utilizar de inumeras formas, como que dirigindo a si mesmo em cena a cada
instante. Ao mesmo tempo em que pode desfrutar do estar em cena, algo que
muitas vezes é uma questao.

Percebo beneficios técnicos vocais, criativos, psicologicos, emocionais
(como a melhora do nervosismo no palco, um monitoramento gentil de si mesmo
em cena), mais seguranga, controle de corpo-voz-emogao, habilidades de
improvisacao surgindo a cada aula, além de estabilidade vocal, respiratoria, de
afinacao, de interpretagdo. A impressao que fica, para mim, € a de que qualquer
cantor € um bailarino, um ator, um artista multiplo. Isto me causa certo alivio.
Parece que trabalhar o maximo de nossas potencialidades, como artistas, ndo
precisa ser algo utdpico. Nao precisa de todo tempo do mundo, de um mundo
novo, de um cenario ideal, mas é algo a ser feito a cada dia. Com evolugéo
notavel, a cada jogo.

No meio em que atuo, urbano, capitalista, numa cidade enorme e frenética
e desigual como Sdo Paulo, € comum que o artista chegue a aula ansioso,
frustrado, sentindo que tem uma montanha para escalar, distante da realizagao
de seus sonhos. A partir do momento em que tenho estratégias que reintegrem
sua qualidade vocal a emocéo, ao corpo, ao mundo ao redor, aos seus valores e
necessidades, vejo algo se acender. Como diz o compositor Gonzaguinha, em
sua cancao Redescobrir, "Tudo principia na propria pessoa"”. O movimento, a
emogao, a voz, o sonho, a conquista. Poder abrir portas para que o aluno
ativamente busque novas possibilidades, registre o que percebeu, repita
sensivelmente em outras ocasides, leve a pratica da aula para a vida real, tudo

isso me parece revolucionario.



Noto em todos os alunos com quem trabalhei topicos da TKV uma melhora
na qualidade vocal, postura, emog¢ado, movimento, olhar. Gosto de pensar nas
praticas aqui descritas, como ja disse, como formas de se brincar em cena. Com
disciplina, mas diversdo. Com foco, mas tranquilidade.

A reintegragdo de corpo, mente, voz e emogéo, &, para mim, um dos
maiores beneficios que a TKV pode trazer. Mas melhor que reintegrar, & torna-los
campos criativos e acessiveis para qualquer um. Num trabalho aparentemente
simples, embora muito complexo, trabalhoso, mas prazeroso, e partindo do
cotidiano. A TKV é uma forma de vida para o artista e para todos.

Desde sua introdugao, este trabalho se debruca sobre a busca do artista
por um cantar de emocéo. A busca do artista pelo sentimento n&o fica resolvida
aqui, € continua, inesgotavel, fonte de muitas duvidas, mas, penso que poder
apresentar propostas possiveis, acessiveis, fundamentadas em evidéncias
cientificas, além de criativas e respeitosas da integralidade do ser humano, é a
maior contribuicdo deste trabalho.

Esta € uma pesquisa que ndo tem exatamente uma conclusdo, mas abre
portas. Minha esperanca € que as questdes aqui levantadas abram outras, com
mais possibilidades criativas para cada artista. Felizmente, € um estudo que tem

no proprio processo, € ndo no final, seus maiores beneficios.
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