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Vé, formaram-se todas as aguas
Todas as nuvens.

Os ventos virdo de todos 0s nortes.
Os diluvios cairdo sobre os mundos.
Tu ndo morreras.

N&o ha nuvens que te escuregam.
N&o ha ventos que te desfacam.
N&o h& aguas que te afoguem.
Tu és a propria nuvem.

O proprio vento.

A propria chuva sem fim...
Cecilia Meireles!

! Cecilia Meireles, Cantico 11 — (in Canticos, 1982).
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Resumo

Ao voltarmos o olhar da tensegridade para o canto percebemos que o corpo do cantor deve estar
em uma tensdo integrada, fazendo com que o canto seja fluido e conectado como um todo.
Portanto, discorro sobre o quéo importante € esta integracdo para 0 nosso corpo. Este trabalho
consiste em uma pesquisa bibliogréafica e se justifica pela necessidade de investigar o corpo do
cantor com o olhar da tensegridade, assim, se faz necesséario o entendimento e percepcdo de
toda a estrutura como um todo. Tem como objetivo geral compreender o funcionamento do
corpo em tensegridade no canto. E como objetivos especificos: descrever como funciona o
corpo em tensegridade; explanar sobre anatomia e fisiologia do canto; identificar a tensegridade
no canto; descrever como funciona o Taijiguan como uma prética para auxiliar o cantor a
perceber as conexdes do seu corpo. O texto estd organizado em quatro capitulos, sendo o
primeiro capitulo uma breve revisdo bibliografica realizada a partir das revistas da Associacdo
Brasileira de Educacdo Musical e da Revista da Associacdo Nacional de P6s-graduacdo em
Mdsica. O segundo capitulo trata da fundamentacdo tedrica onde busco embasar o corpo em
tensegridade, nele utilizo como o principal autor o Thomas Myers. No capitulo trés discorro
sobre o canto em tensegridade. J& no capitulo quatro discuto sobre o taijiquan, uma arte marcial
chinesa, como uma pratica corporal que pode auxiliar na percepcao do corpo em tensegridade.
Assim, a pesquisa aponta para a busca de desenvolver um canto com mais consciéncia corporal
e integracdo do corpo como um todo através do olhar da tensegridade.

Palavras chaves: Canto; Corpo; Tensegridade; Taijiquan.



Abstract

When we turn the view from tensegrity to singing, we realize that the singer's body must be in
a state integrated tension, making the singing to be fluid and connected as a whole. Therefore,
I discuss how important this integration is for the body. This work consists of a bibliographic
research and is justified by the need to investigate the singer's body with a look at tension, thus,
it is necessary to understand and perceive the entire structure as a whole. Its general objective
is to understand the functioning of the body in regard to tension during singing. And as specific
objectives: describe how the body works while in tension; explain the anatomy and physiology
of singing; identify tension in the song; describe how Taijiquan works as a practice to help the
singer understand the connections of his body. The text is organized in four chapters, the first
chapter being a brief bibliographic review carried out from the magazines of the Brazilian
Association of Musical Education and the Magazine of the National Association of Graduate
Studies in Music. The second chapter is about the theoretical foundation where I try to base the
body on tensegrity, | use Thomas Myers as the main reference author. In chapter three | talk
about singing in tension. In chapter four, I discuss Taijiquan, a Chinese martial art, as a corporal
practice that can assist in the perception of the body during tension. Thus, the research points
to the search to develop a song with more body awareness and integration of the body as a
whole from the viewpoint of tensegrity.

Keywords: Singing; Body; Tensegrity; Taijiquan.
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INTRODUCAO

A voz cantada é considerada uma das mais belas formas de expressdo humana. O canto
é conceituado como uma forma de comunicacdo através da qual o individuo é capaz de
expressar os sentimentos escondidos na alma (GUSMAQO; CAMPOS; MAIA, 2010, p.43).
Nesta perspectiva, o canto é compreendido como algo que vai além de técnicas vocais, sendo

um meio de expressao de um sentido de vida.

Aristoteles discute sobre o corpo e a alma, afirmando que um depende do outro e que
nédo sdo coisas distintas, pois 0 material e o espiritual se complementam. Deste modo, o ser
humano é uma unidade (ARAUJO, 2010, p.5). Contudo, séculos depois, ideias cartesianas e
dualistas foram sendo introduzidas, 0 corpo e a mente passaram a ser Vistos como coisas
separadas, tanto em seus aspectos fisicos (matéria/corpo) quanto psiquicos
(pensamentos/emocdes) (VALENTE e RODRIGUES, 2010 apud CRUZ; PEREIRA JUNIOR,
2011, p. 48).

Segundo Calder (1970 apud CRUZ E PEREIRA JUNIOR, 2011, p. 49) essas ideias
foram sendo refutadas e o ser humano passou a ser compreendido em toda sua totalidade.
Atualmente, uma concepcao integral sobre a relacdo corpo-mente € vista como algo primordial
para manutencdo de nossa homeostase ou equilibrio, sendo assim, além das alteracGes ou
perturbacdes fisicas, os estimulos psiquicos e psicossociais podem perturbar essa totalidade
(CALDER, 1970 apud CRUZ E PEREIRA JUNIOR, 2011, p. 49).

Refletir sobre essa interdependéncia entre o material (corpo) e o imaterial
(espiritual/psiquico), ou seja, considerar essa relagdo mutua vista também no ato de cantar,
quando é possivel perceber a emissdo vocal como carateristicas proprias do individuo,
relacionadas ndo so a fatores bioldgicos e genéticos, mas também a aspectos psiquicos e sociais.
Assim sendo, a personalidade, o estado emocional e a forma de expressar as emocdes também
interferem na voz (FERREIRA, 2018, p.4).

A compreensdo do corpo como uma unidade ndo segmentada foi adotada por varios
autores de diversas areas de atuacdo, a exemplo de Laban (1978) na danca; no teatro, desde
Stanislaviski (2000) até autores mais contemporaneos; na area psicomotricidade e movimento
humano atraves de estudiosos do corpo a exemplo de Frangoise Mezieres, Thérese Bertherat,
Tomas Myers, dentre outros.
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Esta visdo mais integral do cantor (a), envolvendo seus aspectos corporais e emocionais,
vem sendo de certa forma estudada (FERREIRA, 2018, p.4). No entanto, existe uma outra viséo
dualista que precisa ser trabalhada e que repercute também nessa relacdo corpo-mente. Esta

dualidade diz respeito a visao segmentada do corpo.

Existem inumeros fatores que podem interferir negativamente na performance do
musico e musicista. Independentemente de ser musicista ou instrumentista, todos estdo sujeitos
a lidar com isso. O treinamento necessario para alcancar e manter os mais altos niveis de
desempenho pode expor os musicos a uma ampla gama de problemas de satde (CRUDER,
2018, p. 1). No que concerne a musica, lesbes relacionadas ao estresse e a ansiedade estdo muito
presentes em estudantes, profissionais e musicos amadores. Segundo Taddey (1992 apud
LOZANO et al., 2008, p. 13) disfuncdes da articulacdo temporomandibular, que estdo muito

presentes em instrumentos de sopro, podem ser evidenciadas também em cantores.

Desta forma, 0os movimentos corporais podem contribuir para o desenvolvimento da
técnica vocal de modo que o corpo todo compreenda a atividade e trabalhe, por completo, na
producdo sonora. O corpo esta todo conectado e através dele o canto se expressa. Sousa (2018)
afirma que “é possivel entender Educagdo Somatica? como praticas multiplas e diversas que
lidam com o corpo como uma unidade em todos os seus aspectos: fisico, emocional e cognitivo,
a partir de um enfoque na experiéncia pessoal do individuo que se baseia numa compreensao
do todo” (SOUSA, 2018, p.3).

Porém, muitos cantores tendem a se preocupar, excessivamente, com a técnica vocal, a
fim de alcancar o som considerado ideal, mas diante desta preocupacdo acontece geralmente
uma dissociacdo entre corpo e voz. Entretanto, para uma boa producdo vocal, o corpo, 0
intelecto, as emocdes (dimensdes cognitivas) devem agir em perfeita harmonia e, assim,
desenvolver uma melhora no resultado sonoro (BRAGA; PEDERIVA, 2007, p.44).

Trabalhar o corpo como um todo, pode ser uma forma de concebé-lo integralmente.
Portanto, professores de musica, especialmente os de canto, deveriam conhecer mais a respeito
das préticas de conscientizacao corporal e da vivéncia da corporeidade (BRAGA; PEDERIVA,

2007, p. 44). Com esta vivéncia o canto podera soar de forma mais fluida e integrada.

Ferreira (2018, p.17), ao falar sobre aquecimento vocal, afirma sobre a importancia de

realizar o aquecimento vocal a partir de uma abordagem corporal, com intuito de fazer

2 O termo Educagdo Somatica foi criado em 1976 por Thomas Hanna (1928-1990), que a define como sendo: “a
arte e a ciéncia de um processo relacional interno entre a consciéncia, o biolégico e 0 meio ambiente, estes trés
fatores sendo vistos como um todo agindo em sinergia” (FORTIN, 1999, p. 40 apud LIMA, 2010, p. 52).
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exercicios de relaxamento para aliviar o fisico e o psicoldgico do cantor (a). Sendo assim, 0s
exercicios vocais surtem mais efeitos quando séo realizados de modo que o corpo todo interaja.

Uma boa projecédo vocal também esta relacionada a um relaxamento fisico e emocional.

Quando o corpo se encontra em equilibrio, todo ele passa a agir de modo integrado, o
que chamamos de tensegridade (tensdo integrada). O corpo precisa mover-se gastando o
minimo de energia necessaria para a atividade proposta, isto acontece a partir do momento que
trabalhamos em sinergia, ou seja, o corpo como um todo trabalhando de forma integrada
(MYERS, 2019, p. 51). A tensegridade ¢ uma nova forma de pensar no funcionamento do
sistema motor do corpo humano, isto sobrepde a ideia newtoniana de que o0 movimento do corpo

humano acontece de forma linear, como se cada musculo se movimentasse de forma isolada.

Este grande sistema integrado so € possivel acontecer em virtude de um extenso tecido
conectivo chamado de fascia. Esta rede fascial conecta todo o nosso corpo, desde regides
superficiais a regides mais profundas, da pele aos 0ssos. Envolve nossos muasculos conectando-
0S aos 0ssos através dos tendBes e da membrana fascial que reveste 0s 0ssos (peridsteo),

formando o que se conhece hoje por estruturas miofasciais (MYERS, 2019, p.48).

Myers (2019) mapeou essas estruturas miofasciais que circundam 0 nosso corpo
integralmente e tém um grande papel ndo sé na manutencdo de nossa postura como também na
execucao dos diversos e complexos movimentos que o ser humano é capaz de realizar. Este
mapeamento deu origem a 11 linhas miofasciais, que Myers denominou de Trilhos Anatdmicos.

Esteticamente, a compreensédo do esquema dos Trilhos Anatdmicos conduzira
a uma percepg¢do mais tridimensional da anatomia musculoesquelética e auma

valorizacdo dos padrdes de todo o corpo ao distribuir compensacdes no dia a
dia e no desempenho funcional (MYERS, 2019, p. 3).

Este sistema facial nos mostra que é inconcebivel continuarmos com um pensamento
cartesiano e linear de uma abordagem mecanica, que analisa as coisas de forma fragmentada,
visualizando o corpo humano como partes isoladas. Podemos, contudo, através da tensegridade,
perceber a integracdo de todo o corpo e os beneficios que esta conexdo gera para a qualidade

do movimento e da vida do ser humanao.

Ao voltarmos o olhar da tensegridade para o canto, defendo o quéo importante é esta
integracdo para 0 nosso corpo, pois, diferente dos demais muasicos e musicistas, cujos
instrumentos aos quais eles(as) trabalham tém uma caracteristica sélida, e apesar de pensarem
nele como uma extensdo do préprio corpo, com a pratica intensa de estudos, ensaios e

apresentacdes, o corpo tende a se moldar ao instrumento, mesmo que sutilmente. Porém, o
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cantor(a), tem como instrumento o seu proprio corpo. Deste modo, este(a) tem que ter todo
cuidado e atencdo com o corpo, porque é a partir dele que o seu canto ira fluir. Portanto, cantar
em tensegridade quer dizer cantar conectado com seu proprio corpo, distribuindo a energia de

forma equilibrada para um melhor resultado sonoro.

Este trabalho tem como objetivo geral compreender o funcionamento do corpo em
tensegridade no canto. E como objetivos especificos: descrever como funciona o corpo em
tensegridade; explanar sobre anatomia e fisiologia do canto; identificar a tensegridade no canto;
descrever como funciona o Taijiquan como uma das praticas para auxiliar o0 musico ou

musicista a perceber as conexdes do seu proprio corpo.

Para auxiliar na conexdo e percep¢do do corpo, algumas préaticas sdo de grande
importancia, uma delas é o Taijiquan ou Tai Chi Chuan. Através desta pratica as conexdes do
corpo sao desenvolvidas de forma integrada. O Taijiquan trabalha o equilibrio, a forca, a

suavidade, tendo como principio o yin e yang, duas energias que se complementam.

Diante disso, faz-se necessario um aprofundamento sobre a voz que integra o corpo e
que da sentido a propria existéncia e o Taijiquan ou Tai Chi Chuan como uma das ferramentas
possiveis para tensegridade do corpo que canta. Para isto, como procedimentos metodoldgicos
realizei uma pesquisa bibliogréfica e descritiva, utilizando materiais impressos e digitais.

A pesquisa documental assemelha-se muito a pesquisa bibliogréfica. A Unica
diferenca entre ambas estd na natureza das fontes. Enquanto a pesquisa
bibliogréfica se utiliza fundamentalmente das contribuigdes dos diversos
autores sobre determinado assunto, a pesquisa documental vale-se de
materiais que ndo receberam ainda um tratamento analitico, ou que ainda
podem ser reelaborados de acordo com os objetivos da pesquisa (GIL, 2008,
p. 51).

Este trabalho esta dividido em quatro capitulos. O primeiro capitulo consiste na revisao
bibliogréfica, no qual realizei um levantamento em duas revistas de renome nacional, a Opus -
Revista Eletronica da ANPPOM (Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-graduacdo em
Musica) e a Revista da ABEM (Associacdo Brasileira de Educacdo Musical), buscando os
artigos publicados no periodo de 2009 a 2019, que correlacionavam o corpo e a musica ou 0
corpo e o canto. Nesta busca, foram encontrados 12 artigos, cujos resumos faziam mencdes aos
temas investigados. Contudo, ap6s a leitura completa dos artigos, foram selecionados seis
artigos, sendo cinco que abordavam o corpo e a musica € um que versava mais especificamente
sobre o corpo e o canto (coral) e foram excluidos 6 artigos por fugirem do campo tematico deste

trabalho.
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O segundo capitulo trata da fundamentacéo tedrica, na qual o termo tensegridade é
contextualizado com o corpo e a masica. J& o terceiro capitulo € voltado para a tensegridade no
canto, correlacionando a anatomia e fisiologia do corpo em tensegridade durante o ato de cantar.
No quarto e ultimo capitulo, descrevo a préatica do Taijiqguan como uma forma de desenvolver

a percepcéo do corpo em tensegridade e como isto pode auxiliar o cantor em sua performance.



15

CAPITULO |

Revisdo bibliogréafica

Em busca de uma melhor compreenséo sobre meu tema de pesquisa, consultei os artigos
produzidos, nos Ultimos dez anos, nas revistas consideradas pela &rea de maior renome nacional,
Revista da Associacdo Brasileira de Musica (ABEM), e Revista Opus da Associa¢do Nacional
de Pesquisa e Pos-graduacdo em Musica (ANPPOM), identificando o que foi publicado e

divulgado nestes meios, sobre canto e consciéncia corporal.

Foram encontrados 11 artigos na Revista Opus, dentre eles 4 sdo desenvolvidos
abordando a temética corpo e 7 artigos abordando a tematica voz. J& na Revista da ABEM,
foram encontrados oito textos, sendo 7 artigos discutindo sobre o canto e 1 artigo sobre o corpo.
Porém, nesta revisao de literatura falarei apenas dos artigos relacionados com o corpo na

masica, por ser o foco principal desta pesquisa, restando apenas cinco textos com a tematica.

Identifiquei textos onde as tematicas tinham diferentes abordagens sobre o corpo: alguns
faziam relacdo do corpo na masica, outros exploravam o canto coral (que ndo discutiremos por
se tratar de canto coletivo e ndo uma reflexdo sobre o corpo no ato de cantar); outra abordagem

foi a de textos falando do corpo e da voz cantada, da qual apenas um texto foi encontrado.

E importante ressaltar que “as ciéncias cognitivas, a neurociéncia, a filosofia, a teoria
da arte e a semidtica sao exemplos de disciplinas que passam a se ocupar do estudo do corpo,
propondo concepgcBes em consonancia com as experimentagdes cientificas contemporaneas”
(STOROLLI, 2011, p.133), porém, nesta revisdo procurei investigar o corpo na Performance

Musical focando na consciéncia corporal.
O Corpo na musica

Nesta categoria foram encontrados artigos que tratam do corpo dos musicos em
momentos de pratica musical. O texto de Costa (2008) tem como objetivo evidenciar a
importancia da ideia de corpo para a reflexdo sobre o ambiente da improvisagdo musical,
utilizando como referencial tedrico alguns conceitos de Gilles Deleuze, Paul Zumthor e de
Edgar Morin sobre o corpo, 0 ambiente e a performance. Ao discutir a performance, partindo
do préprio corpo e o dominio da técnica do instrumento faz com que o improvisador tenha
meios de interagir com o grupo de forma mais musical e dialogue com 0s outros sons, como 0

autor afirma;
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A linguagem falard através daqueles que a realizam. E a linguagem estéa
gravada no corpo, o constrdi e é construida por ele. Num modelo deste tipo
existe um sistema ou uma sistematizacao que delineia um territério fechado e
limitado dentro do qual se dao as intervengdes dos musicos (COSTA, 2008,
p. 93).

Deste modo, Costa (2008) trata o instrumento como extenséo do préprio corpo, fazendo
uma analogia a uma conversa comunitaria onde todos teriam algo para falar, e esta fala parte
de um conhecimento construido anteriormente, através de muito trabalho técnico do
instrumento, para se adquirir as “regras do jogo”. Ele destaca que:

O prazer ludico que obtenho ao participar deste jogo é semelhante ao de uma
celebracdo comunitéria: todos se integram, todos tém o que dizer nesta
conversa. No nosso caso, todo aquele meu aprendizado fisico no instrumento

me habilita a participar, me d& uma voz para falar algo (COSTA, 2008, p. 92,
grifos do autor).

Assim, o tocar passa a ser como uma linguagem adquirida, do mesmo modo que a fala.
Portanto, quando a linguagem é dominada o musico pode participar de um dialogo musical
onde todos tém a sua vez de falar e de mostrar sua ideia musical. J& no texto de Madeira e
Scarduelli (2014), os autores exploram o gesto corporal como expressdo do (a) intérprete, no
qual este sintetiza emocdes e ideias musicais a partir destes gestos corporais, sendo captados
também pelo pablico, passando assim o sentido da musica que esta sendo realizada. Segundo
0s autores:

[...] um dado movimento pode ser considerado como sem significado por um
individuo em uma ocasido, mas 0 mesmo movimento pode ter significado para
o individuo numa segunda ocasido. Para sua caracteriza¢ao, 0 gesto exige que
pelo menos um individuo, em uma determinada situacdo, reconheca o
movimento como portador de significado (MADEIRA; SCARDUELLLI, 2014,
p. 13).

Madeira e Scarduelli (2014) discutem o significado da mdusica relacionado com 0s
gestos corporais e seus sentidos, destacando que o publico percebe na performance do intérprete

as emoc0es e 0 que se quer transmitir em sua performance.

Goes (2015) estuda o corpo no processo musical do aprendizado e 0 corpo percussivo.

Deste modo argumenta que:

O corpo que somos define o limite entre a nossa esséncia e o0 espago onde nos
encontramos no mundo, ou Seja, € 0 que nos permite contato com o externo e
é, entdo, 0 que possibilita toda a nossa experimentacdo existencial. E neste
aspecto que podemos observar semelhancas com a relacdo que temos com a
mausica, enquanto experiéncia mental—corporal, onde todo e qualquer processo
cognitivo de aprendizado, técnica, percep¢do e performance dependem,
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inicialmente, de um corpo que transforme informagcfes que foram
experienciadas em conhecimento produtor [...] (GOES, 2015, p. 91).

Assim, ela afirma que o corpo produz um contetdo musical a partir dele mesmo sem a
necessidade de outros objetos ou instrumentos para executa-la, e esta musica produzida no
corpo e pelo corpo € denominada de musica corporal. Porém, ao produzirmos mdsica, 0 corpo
passa a ser um instrumento musical. “Logo, quando somos induzidos a transformar nossos
corpos em um material que serve para concretizar algo, corremos o grande risco de esquecermos

que nossos corpos somos nds € nds nunca seremos objetos auxiliares” (GOES, 2015, p. 92).

Semelhante a ideia de Goes (2015), Meurer e Figueiredo (2018), descrevem o corpo no
canto coral, partindo da premissa que 0 corpo € o proprio instrumento do(a) cantor(a):
[...] as consideracgdes acerca do carater funcional atribuido ao corpo, quando
este é entendido como instrumento, pode-se considerar que a ideia do corpo
como instrumento do cantor também condiciona a valorizagdo do corpo ao
desempenho de uma “funcdo”. A aproximagao destas consideracdes advindas
da filosofia com a prética coral é possivel quando sdo levadas em conta as

possiveis relagcdes entre ideias de corpo e praticas pedagdgico-musicais
realizadas neste campo (MEURER; FIGUEIREDO, 2018, p. 206).

Neste sentido, os autores tratam o corpo sob o conceito de pessoalidade holistica,
partindo da cognicdo e movimentos corporais no coro e dialogando com a literatura existente.
Eles afirmam que “os aspectos “ndo dualista” e “sociocultural” possibilitam o estabelecimento
de vinculos da concepcao holistica de pessoalidade com ac¢Bes pedagdgico-musicais no campo
da pratica coral que ampliem as interagdes pessoais” e que desenvolvam a percep¢ao, criagdo e

autonomia dos coralistas sobre suas performances.

O corpo como meio de trabalhar e desenvolver a afina¢do é abordado por Martins e
Santos (2016). Os resultados desta pesquisa apontam para uma melhora da afinacdo, na
ressonancia, no apoio respiratorio e no canto com menor esfor¢o apos 0 uso de movimentos
corporais no coro. Para os autores o coro “ao se expressar a partir de suas vivéncias individuais,
explorando a absorcdo do repertério e exteriorizando essa absor¢do com gestual e/ou
movimentagdo cénicos, pode ser benéfico para potencializar o fazer e a aprendizagem musical”

(MARTINS; SANTOS, 2016, p. 285).

Considero que esses artigos se complementam, trazendo olhares diferentes langados
sobre a mesma tematica. E embora relativamente sejam poucos 0s estudos publicados sobre o
corpo na musica, hd uma busca de compreender o corpo em seu processo de desenvolvimento

musical. Como afirma Storolli (2011):
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A importancia do corpo para a pratica musical resulta também do fato de que
a percepcdo e o conhecimento musical ocorrem através dele. Portanto,
compreender o funcionamento do corpo, entender mais sobre sua natureza e
seus processos sdo necessidades fundamentais para a condugdo e melhor
adequacdo dos processos de aprendizagem musical (STOROLLI, 2011, p.
132).

Nesta perspectiva, para uma melhor compreensdo do ensino e aprendizagem de musica
¢ preciso uma compreensao do nosso corpo. A autora discute sobre o corpo e suas conexdes
com os diversos saberes como a filosofia, cognicdo e sua unidade com a mente. Segundo ela “o
corpo ndo pode mais ser visto como mero instrumento, a ser treinado de forma mecanica e
repetitiva. Tampouco pode ser compreendido como um recipiente, onde sdo acumulados
conhecimentos para serem reproduzidos” (STOROLLI, 2011, p.136), posta que 0 corpo esta

em constante transformacéo que interage com experiéncias externas e internas.

Esta revisao de literatura que aborda a producdo de estudos sobre o corpo em cantores,
necessita ser ampliada e aprofundada, pois, como mostro ao longo deste trabalho, é através do
corpo gque a musica acontece no canto. Entender o corpo como um meio de transmitir a musica,
é compreender que ele merece uma atencéo e uma percep¢do mais agucada de suas conexdes e
particularidades. Compreender o canto como uma préatica integral do corpo é compreender que
0 cantor canta por inteiro, sem segregacdes em seu estudo vocal, pois é necessario para
desenvolver uma atividade mais integral e conectada com o ser holistico e suas diversas

possibilidades de expressdo sonora atravées do todo.
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CAPITULO I

Fundamentacéo tedrica

Neste capitulo, irei abordar uma nova Optica da anatomia e fisiologia do corpo humano
através do olhar da tensegridade na area da musica. Desta forma, tratarei sobre trés questes
que seguem: Como esta ideia de tensdo integrada atua na constituicdo anatdbmica e no
funcionamento do nosso corpo; A relacdo que pode ser construida entre o corpo em
tensegridade e o ato de cantar; E o Taijiqguan como uma préatica corporal que pode ser utilizada
para desenvolver os sentidos e fortalecer o elo entre uma melhor percepgao e conexao do corpo

com o canto.
Um olhar sobre o corpo em tensegridade

Para compreender o ser humano, precisamos saber que ele constitui um complexo
sistema, no qual podemos perceber aspectos fisicos como a constitui¢do biolégica do corpo,
aspectos psiquicos como cognicdo, emocdes, pensamentos e aspectos socioculturais como as

interacdes e relacdes entre o individual e o coletivo, costumes e crencas.

Este modo de perceber o ser humano é uma visdo recente no ocidente, que foi sendo
incorporada na cultura ocidental apenas a partir do século XX. Porém, na cultura oriental, essa
compreensdo do ser humano nestes diversos aspectos inter-relacionados sempre esteve
presente. Podemos perceber isto em um dos classicos mais antigos da literatura chinesa, o Tao-
Te King. Este livro possui inimeras edi¢des e traducdes para varios idiomas. Em uma delas
feitas pelo sindlogo Richard Wilhelm (2006, p. 139), temos o0 seguinte comentario: “agora surge
a grande certeza que penetra tudo, o reconhecimento salvador da unidade sem par”. Deste
modo, o autor nos faz refletir que a unidade esta presente em tudo e que nos é que criamos a

separacéo.

Uma heranga cultural do século XVII, cujas ideias cartesianas renascentistas
consideravam o0 "homem como maquina"”, uma colecéo de colunas, polias e alavancas, criava
uma crenga do corpo como um conjunto de partes isoladas e independentes. Deste modo, 0
corpo na cultura ocidental tem sido rotulado como uma estrutura dura, estatica, sem dinamismo

ou movimento.

Na antiga Grecia, a figura historica do Deus Atlas sustentando o mundo (Figura 1), pode

nos remeter a essa ideia do homem como um pilar ou uma coluna de sustentacao, semelhante a
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uma escultura ou edificio. A coluna vertebral pode ter sido nomeada diante desta crenca de pilar
ou coluna de sustentacdo, sendo vista como algo rigido, inflexivel e imovel que sustenta todo o
corpo (LEVIN, 2019, p. 1).

Algumas dessas crencas podem ser observadas em costumes, como a limitacdo de
movimentos na coluna vertebral por medo de causar algum dano, evitando movimentos em
excesso a fim de ndo comprometer nao s6 ela como também toda a estrutura “sustentada por
esse pilar”. Mais adiante iremos compreender que ndo ¢ bem assim que acontece, Pois existem
outras estruturas que envolvem todo 0 nosso corpo e que sdo realmente responsaveis por toda

essa sustentacado, inclusive de nossos 0ssos.

Figura 1 — O Autdnomo Atlas de Bronze do arquiteto e escultor Lee Oscar Lawrie, instalado em 1937
no Rockefeller Center de Nova York (Imagem retirada da internet)?

Essas influéncias socioculturais construidas deram origem a uma crenca linear e
separatista do funcionamento do corpo humano, como podemos ver no conceito de “brago de
alavanca”. Um movimento que podemos utilizar para exemplificar este conceito seria a flexao
do cotovelo (Figura 2). Neste movimento, 0 musculo biceps ira se contrair puxando o antebraco
(extremidade onde ele esta fixado), trazendo a m&o em direcdo ao ombro. Assim, 0 musculo
biceps transmitird uma forca do tenddo para o 0sso atraves de uma regido chamada juncéo

miotendinea (mio = masculo; tendinea = tendao).

% Imagem retirada do site: https://www.flickr.com/photos/naldomundim/5392285761 em 09 de outubro de 2020.


https://www.flickr.com/photos/naldomundim/5392285761

21

Este conceito reforca a ideia de que o0 movimento gerado pela acdo do musculo biceps
atua transmitindo forca apenas para 0sso através dessa jun¢do, ndo havendo transmissdes de

forca para outras partes proximas, como se tal movimento acontecesse separado de todo o resto.

N JAF {

. N, /
F —— WX N

Movement completed

Figura 2- Modelos de “bracos de alavanca” (Imagens retiradas da internet)*

Essa ideia afeta diretamente nossa compreensao sobre o movimento, fazendo-nos pensar
como se 0 movimento acontecesse apenas naquele local, tendo uma caracteristica mecénica e
isolada do restante do corpo. Contudo, nosso corpo é um sistema mais complexo e inteligente,
cuja constituicdo continua surpreendendo estudiosos e pesquisadores, que vém desenvolvendo
um olhar cada vez mais agucado sobre a acdo integrada e sinérgica do corpo durante movimento
(JOHNSON; SEVER, 2019, p.2).

Existem estudos que identificaram que essas forcas geradas pela contracdo do musculo
ndo sdo lineares, seguindo apenas o trajeto musculo, juncdo miotendinea, tenddo e, por fim,
0ss0. Parte desta transmissdo de forca usa caminhos paralelos que se propagam para outras
direcdes (MAAS; SANDERCOCK, 2010).

Nessa nova perspectiva de acdo do corpo em sinergismo, podemos perceber na cultura
oriental, uma grande similaridade. No oriente, movimentar o corpo sempre foi visto como uma
acdo conjunta de toda a estrutura que o compde, influenciando e sofrendo influéncias por toda
sua extensdo de qualquer movimento que venha a acontecer. Nesta cultura o movimento é
fluido, flexivel e mdvel. Essas caracteristicas da filosofia oriental podem ser observadas nas
artes marciais, a exemplo do Taijiquan (Tai Chi Chuan), que sera explanada no transcorrer

deste capitulo.

4 Imagem retirada do  site:  https://www.studyblue.com/notes/note/n/chapter-9-basics-of-muscle-
system/deck/136989 em 09 de outubro de 2020.


https://www.studyblue.com/notes/note/n/chapter-9-basics-of-muscle-system/deck/136989
https://www.studyblue.com/notes/note/n/chapter-9-basics-of-muscle-system/deck/136989
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Atualmente no ocidente, os ramos das ciéncias da satide como a fisiologia, histologia e
neurociéncia; ciéncias humanas a exemplo da sociologia, filosofia e psicologia; e ciéncias
exatas como fisica, matematica, metafisica, vém cada vez mais caminhando juntas em busca de
uma melhor compreensao do ser humano correlacionando o corpo e seu complexo sistema de
movimento. Esta interacdo entre diversas ciéncias tem possibilitado desconstruir a viséo
simplista e reducionista do movimento do corpo humano, ganhando novos conceitos, cada vez

mais proximos da visao oriental.
O corpo, uma estrutura em tensegridade

Hoje é impossivel imaginar esse complexo sistema, que é 0 corpo, sem pensar no
movimento. Nosso corpo estd em constante movimento. Nele, a todo o tempo, células estdo se
reproduzindo e se deslocando, mergulhado num mar de tensdes constituido por uma rede
ricamente interligada. Deste modo, o corpo faz parte de uma rede de conexdes envolvendo
desde estruturas microscopicas como as células, a matriz extracelular e os fluidos corpéreos, a
estruturas macroscopicas, como as fascias, os musculos e os 0ssos (SCHLEIP; KLINGLER,;
JAGER, 2012, p. 4).

Desta forma, é impossivel um movimento, por menor que seja, nao repercutir em toda
sua rede de conexdes. E como jogar uma pedra em um lago, o impacto da pedra na agua ira
gerar um movimento em onda que percorre toda a extensao do lago. No inicio, a onda é mais
perceptivel ao olho nu (macro), mas a medida que se propaga ao longo do lago vai se tornando
cada vez menos perceptivel, porém ela continua existindo, apenas ndo é mais visivel aos nossos
olhos (micro). Mesmo quando vocé pensar que esta parado (em pé, sentado ou até dormindo),
ndo estd. Nosso corpo estd em constante movimento, através desta rede de conexdes,

interligando da pele aos 0ssos.

Essa rede de conexdes é chamada de Tensegridade, termo criado nos anos 40 pelo
arquiteto e designer R. Buckminster Fuller. Tensegridade é um principio estrutural constituido
por uma rede de tensdo continua que envolve estruturas descontinuas compressivas (INGBER,
1993, p. 613). Uma das mais famosas arquiteturas em tensegridade, a Needle Tower, pode ser
encontrada na area externa do Museu do Hirshhorn and Sculpture Garden em Washington,
Estados Unidos. Trata-se de uma obra de arte pablica do escultor americano Kenneth Snelson
(Figura 3).


https://www.researchgate.net/profile/Robert_Schleip2
https://www.researchgate.net/profile/Werner_Klingler2
https://www.researchgate.net/profile/Heike_Jaeger
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cultor americano Kenneth Snelson (Imagens retiradas da
internet)®

Estas arquiteturas diferem de tantas outras, por se tratarem de estruturas que mantém
sua forma e integridade, em virtude, principalmente, de um equilibrio entre as forcas continuas
de tenséo geradas por cabos de a¢o que ligam uma haste a outra sem deixar que elas se toquem
ou se comprimam, diferente de qualquer parede ou coluna cujas estruturas dependem dessas
forcas de compressdo (MYERS, 2016, p. 52). Deste modo, a tensegridade é uma rede de
conexfes que integra todo o corpo, conectando musculos, tenddes e 0ssos. A partir disto,

podemos afirmar que o corpo esta em tensegridade ou em uma tensdo integral.

Nesta imagem, as hastes podem representar nossos 0ssos e 0s cabos de aco nosso tecido
conectivo ou fascial. Deste modo, Myers apresenta o olhar de Fuller sobre a tensegridade,

destacando que:

[...] tensegridade descreve um principio de relagdo estrutural em que a forma
é garantida pelos comportamentos tensionais finitamente fechados, sob todos
0s aspectos continuos do sistema, e ndo pelos comportamentos do membro
descontinuo e exclusivamente local do membro compressivo (FULLER, 1975
apud MYERS, 2016, p. 54).

Uma nova forma de ver o corpo humano surgiu. Estudos e trabalhos desenvolvidos pelo
terapeuta e pesquisador Thomas Myers, deram origem ao método que ficou conhecido como
“Trilhos AnatOdmicos”. Myers observava nos livros de anatomia uma ideia restrita e
fragmentada do corpo. Isto provocou certa inquietagdo em seus pensamentos, pois néo era o
que ele encontrava em suas pesquisas e trabalhos de dissecagéo e sim, um sistema perfeitamente
e intimamente conectado através de uma rede de tecido conectivo (conjuntivo) continuo,
chamado de fascia, que envolvia as estruturas sélidas compressivas (0ss0s) do nosso corpo,

criando uma integracdo estrutural, que ele denominou de tensegridade.

® Imagem retirada do site: https://circarq.wordpress.com/2013/09/02/needle-tower/ em 09 de outubro de 2020.


https://circarq.wordpress.com/2013/09/02/needle-tower/
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[...] a transmissdo de tensdo através de uma matriz de tensegridade
proporciona um meio para distribuir as forcas para todos os elementos
interconectados e, a0 mesmo tempo, unir ou ‘sintonizar’ todo o sistema
mecanicamente como um so (INGBER, 2006, p, 69).

Caminhos de transmissdes de forgas entre partes distantes do corpo ja4 foram
identificados em algumas pesquisas desenvolvidas, inclusive in vivo, como serdo apresentadas
ao longo do texto. Essas transmissGes ocorrem através dos tecidos miofasciais (musculos
envolvidos por extensas redes fasciais) conectando 0ssos e visceras de todo 0 nosso corpo.
Alguns desses caminhos séo detalhadamente descritos no livro, Trilhos Anatdmicos de Thomas
Myers (2016). Estes caminhos foram denominados de Linhas ou Meridianos Miofasciais.
Atualmente, sdo 11 Linhas Miofasciais que percorrem e conectam todo o nosso corpo. S&o elas:
1. Linha Superficial Anterior; 2. Linha Superficial Posterior; 3. Linha Lateral; 4. Linha Espiral,
5. Linha Superficial Anterior do Brago; 6. Linha Profunda Anterior do Brago; 7. Linha Profunda
Posterior do Brago; 8. Linha Superficial Posterior do Brago; 9. Linha Funcional Anterior; 10.

Linha Funcional Posterior; 11. Linha Profunda Anterior (Figura 4).

L .
Figura 4 — Mapa representativo das Linhas Miofasciais. Nessa figura, as rotas das Linhas Miofasciais (linhas
coloridas) sdo desenhadas sobre uma representacdo do corpo humano (Imagem retirada da internet)

Esses conjuntos de linhas miofasciais séo descritas de forma isoladas por Myers, a fim
de facilitar a compreenséo e o estudo dos seus trajetos e funcdes. No entanto, deve-se salientar
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que essas linhas ndo tém acOes isoladas em momento algum, dependendo do movimento ou
funcdo realizada. Algumas linhas terdo uma maior acdo do que outras, porém sempre

intimamente interligadas em uma perfeita sinérgica.
Tensegridade na musica

Vivemos um periodo de grande avanco tecnoldgico que nos leva cada vez mais a um
processo de inércia do corpo. Algo fundamental para satide e bom funcionamento do corpo
sofre influéncias desde a infancia. Segundo Myers (2016, p. 241), estas influéncias poderiam
ser trabalhadas através da interacdo social como na educacdo cinematica (do movimento), por
meio de préaticas corporais, a fim de aflorar as sensa¢cdes e o conhecimento do corpo e 0
aprimoramento deste conhecimento através das praticas esportivas ou expressdes artisticas

(danca, teatro e masica).

Nesta perspectiva, compreendemos a importancia do conhecimento corporal para o
desenvolvimento de habilidades que envolvem areas artisticas como a danca, o0 teatro e a
musica. Na area da masica, Myers (2016, p. 254) identificou, em sua experiéncia clinica na
orquestra de Londres, fortes mudancas no corpo dos instrumentistas, que segundo ele estavam
relacionadas as intensas horas de estudo e concentracdo que 0s musicos se submetiam com seus
instrumentos, pois 0s instrumentos tém sua forma solida prépria, ou seja, ndo podendo ser
alterada para se moldar ao corpo do instrumentista. “A acomodagdo para a flauta, ou violino
(ou violao ou saxofone) era tdo clara que o instrumento poderia quase ser ‘visto’ ainda

moldando o corpo” (MYERS, 2016, p. 254).

Podemos talvez perceber estas mudancas no corpo fisico dos musicos ao caminhar pelos
corredores dos cursos universitarios de musica, haja vista que, mesmo sem ver o instrumento
do musico, podemos observar as curvas que seus instrumentos provocaram em Seus COrpos e,
se tivermos um olhar mais atento, quem sabe até adivinhar qual instrumento é tocado por eles.
Porém, em minha formacdo musical tive aulas de piano e de harpa e meus professores sempre
diziam que o instrumento musical deve ser a extensdo do seu corpo, ou seja, devemos tocar o

instrumento buscando que ele se adapte a estrutura fisica do instrumentista e ndo o contrario.

Porém, o tempo que n6s musicos e musicistas dedicamos ao instrumento é bastante
longo e 0 que acaba acontecendo é uma adaptacdo do instrumento ao corpo e do corpo ao
instrumento. No entanto, como bem frisado por Myers (2016), o instrumento € algo solido, cuja

forma nédo pode ser alterada; entéo, na verdade quem vai ser moldado nesta mutua interacéo?



26

Se voltarmos a ideia de que tudo esta conectado nesse oceano de fascias, ao contrairmos
uma parte do nosso corpo, em virtude destas redes de conexdes, outras regides irdo sofrer algum
tipo de estimulo, que ira se expandir por multiplos caminhos do corpo e isto independe da
distancia. Como podemos ver na Figura 4, existem linhas miofasciais que iniciam no pé e
terminam na cabeca, outras cruzam nosso corpo de um lado para outro e linhas que percorrem

profundamente nosso corpo.

Para exemplificar melhor essa rede de conexdes e transmissdo de forca através das
Linhas Miofasciais, podemos citar o estudo de Carvalhais et al. (2013), que ao estimular a
contracdo no masculo Latissimo do dorso, musculo do ombro, responsavel pela aducdo e
rotacdo interna, concomitantemente, foi observado uma ativagdo do musculo gliteo méaximo
contralateral, que, apesar da distancia, foi ativado indiretamente através da transmissao de forca
por meio desta rede de conexdes, a linha miofascial neste caso correspondente é a Linha
Funcional Posterior (Figura 5). Este estudo € mais um que comprova a existéncia da transmissao

de forca através das Linhas Miofasciais.

Figura 5 - Linha Funcional Posterior (Imagem retirada da internet)®

Mesmo olhos ndo tdo experientes, podem enxergar a perfeita harmonia e sinergismo que
0 corpo realiza durante movimentos como a danca, musica, atividades esportivas, praticas
marciais, dentre outras. Trazendo novamente nossa atengdo para a musica, a0 observamos os
movimentos e habilidades de determinados musicos durante a execucdo de suas performances
com seus instrumentos, é possivel identificarmos tais harmonias. Por exemplo, num arpejo na

harpa (Figura 6), o corpo demonstra essa perfeita interacdo entre as Linhas Anteriores

6 Imagem retirada do site:  https://www.Ipfbrasil.com.br/a-fascia-e-sua-incrivel-sinfonia-caotica-
funcional/transmissao-de-forca-entre-musculos-e-fascias/ em 09 de Outubro de 2020.


https://www.lpfbrasil.com.br/a-fascia-e-sua-incrivel-sinfonia-caotica-funcional/transmissao-de-forca-entre-musculos-e-fascias/
https://www.lpfbrasil.com.br/a-fascia-e-sua-incrivel-sinfonia-caotica-funcional/transmissao-de-forca-entre-musculos-e-fascias/
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(Superficiais e Profundas) e Linhas Posteriores (Superficiais e Profundas) dos Bragos (Figura
7).

Figura 6 - Arpejo numa harpa céltica com Christiane Alves de Lima (Foto do Festival Virtuosi, Gravata - PE,
2019).

Ao observarmos um violinista, vamos perceber que um lado do seu pescoco se encontra
alongado e do outro lado encontra-se encurtado. Com o passar dos anos, um lado do pescoco
podera ser mais encurtado que outro, devido as intensas horas de estudo com seu instrumento

e da possivel falta de preparacdo corporal.

Figura 7 - Linhas Superficial e Profunda Anterior do Brago (Imagem a esquerda); e Linhas Superficial e
Profunda Posterior do Braco (imagem a direita). (Imagem retirada da internet)
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Portanto, o trabalho corporal é de suma importancia para a saude do masico, sendo a
tensegridade uma forma de perceber o equilibrio do corpo e desenvolver a técnica do
instrumento de modo mais ergondmico, utilizando apenas a tensdo necessaria para desenvolver

cada acéo.
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CAPITULO I

O Canto em Tensegridade

A maioria dos instrumentos musicais tem sua estrutura solida e o corpo acaba se
moldando a ele, como citado anteriormente. Contudo, existe um instrumento que muitas vezes
é negligenciado pelo musico; este instrumento é chamado por Thérése Bertherat de a casa que
habitamos, 0 nosso corpo (BERTHERAT, 2010, p.1). O desenvolvimento de uma sensibilidade
mais agucada e perceptivel deste, pode facilitar um melhor desempenho musical, evitando

utilizar tensdes desnecessérias no estudo e na performance.

Ademais, como mencionado anteriormente, o cantor tem como instrumento musical o
préprio corpo e este instrumento deve ser visto como maleavel, flexivel e movel. Deste modo,
0 cantor necessita ter consciéncia do seu corpo, para entender a estrutura que o veste e o conecta,
a fim de que sua performance seja mais integrada. Como afirma Johnson e Sever (2019):

Qualquer estrutura vestivel deve ser portatil e flexivel. Reconhecemos que a
evolucdo seleciona adaptagdes estruturais que sdo maximamente eficientes.
Estruturas de tenséo, que combinam flexibilidade, resiliéncia, resisténcia, com

requisitos minimos de energia e matéria [...] (JOHNSON; SEVER, 2019, p.2,
traducdo minha).

O trato vocal é de suma importancia para uma producdo de uma voz saudavel. Em alguns
livros sobre técnica do canto, podemos identificar certa semelhanca no modo como eles
abordam a técnica vocal, auxiliando na compreensdo do funcionamento do aparelho fonatério
(PACHECO; BAE, 2006; SUNDBERG, 1936; MILLER, 2019). No transcorrer do texto, irei
descrever a fisiologia vocal com o olhar sobre o conceito de tensegridade, para melhor
compreender 0 movimento e a produgdo de som integrado com o corpo, percebendo como o

tecido que nos envolve, a fascia, atua nesta conexao.

Os aparelhos respiratério e fonatério agem de maneira integrada entre eles, no entanto
estes aparelhos, em muitos casos, sdo trabalhados de forma separada de todo corpo, trazendo
uma ideia simplista e fragmentada, desconsiderando a teoria da integracdo estrutural ou
tensegridade. Isto faz com que muitos cantores acreditem e também propaguem esta ideia.
Deste modo, irei explanar um pouco sobre as possiveis relagdes que podem ser encontradas
entre estes aparelhos e todo nosso corpo, e como isso pode ser otimizado durante o ato de cantar.
No entanto, antes irei fazer uma sucinta explicagdo da anatomia e fisiologia dos aparelhos

respiratdrio e fonatorio para tornar mais facil sua visualizacdo em tensegridade.
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Aparelho respiratdrio

A respiracdo € essencial para a sobrevivéncia da espécie humana. E o primeiro ato
indicador da vida ao nascermos. A funcdo do sistema respiratorio é facultar ao organismo uma
troca de gases com o ar atmosférico. Este perfeito aparelho é regido tanto pelo sistema nervoso
somatico, responsavel pelos movimentos voluntarios, quanto pelo sistema nervoso autbnomo,

responsavel pelos movimentos involuntéarios do nosso corpo.

Podemos observar a agdo voluntaria sobre a respiracdo ao cantar, pois, durante este ato
estamos a todo momento controlando a entrada e saida do ar dos pulmées (GUYTON; HALL,
2006, p. 473). J4 uma acdo involuntaria pode ser observada durante o sono, quando a respiracao
segue fluindo naturalmente mesmo enquanto estamos inconscientes ou quando temos um susto,
por exemplo, e nossa respiracdo é interrompida bruscamente por alguns segundos. Guyton e
Hall (2006) afirmam:

Situado em cada lado do bulbo, a cerca de 5 milimetros anterior e lateralmente
ao grupo respiratorio dorsal de neurdnios, temos o grupo respiratério ventral
de neur6nios, encontrado no nucleo ambiguo rostralmente [regido superior] e
no nucleo retroambiguo caudalmente [regido inferior]. A funcéo desse grupo
neuronal difere daquela do grupo respiratorio dorsal em varios aspectos
importantes: 1. Os neurdnios do grupo respiratério ventral permanecem quase
que totalmente inativos durante a respiracdo normal e tranquila. Portanto, esse
tipo de respiracdo é induzido apenas por sinais respiratorios provenientes do
grupo respiratorio dorsal transmitidos principalmente ao diafragma, e a
respiracéo resulta da retragdo eléstica dos pulmdes e da caixa toracica. 2. Ndo
ha evidéncias da participacdo dos neurdnios respiratérios ventrais na oscilacao
ritmica béasica responsavel pelo controle da respiracdo. 3. Quando o controle
respiratorio se dirige para que um aumento da ventilagdo pulmonar se torne
superior a0 normal, 0s sinais respiratorios propagam-se aos nheurbnios
respiratorios ventrais a partir do mecanismo oscilatorio basico da &rea
respiratoria dorsal. Como consequéncia, a area respiratoria central também
contribui para um controle respiratorio extra. 4. A estimulacdo elétrica de
alguns dos neurénios no grupo ventral provoca inspiracdo, enquanto a
estimulacdo de outros leva a expiracdo. Portanto, esses neurénios contribuem
tanto com a inspiracdo quanto com a expiracdo. Eles sdo especialmente
importantes na provisdo de sinais expiratdrios vigorosos aos musculos
abdominais durante a expiracdo muito intensa. Assim, essa area atua mais ou
menos como um mecanismo supra-regulatorio quando ha necessidade de altos
niveis de ventilacdo pulmonar, particularmente durante atividade fisica
intensa (GUYTON; HALL, 2006, p. 556).

O aparelho respiratorio é dividido em duas partes: a via respiratoria superior, formado
pelas estruturas que estao fora da caixa toracica; séo elas: nariz, boca, faringe, laringe e a metade
superior da traqueia. E a via respiratéria inferior, constituida pelas estruturas contidas dentro da
caixa toracica; sdo elas: metade inferior da traqueia, brénquios, alvéolos e pulmdes (Figura 8)
(PAULSEN; WASCHKE, 2011, p. 28).
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Figura 8 - Aparelho respiratorio (Imagem do livro Sobotta: atlas of human anatomy, internal organs,
2011, p. 28)’
A caixa toracica € constituida por um conjunto de estruturas solidas, 0s 0ssos; sao eles
0 esterno, as costelas e algumas vértebras da coluna. Estas estruturas estdo envolvidas por uma
importante rede de conexfes miofasciais que irdo dar sustentacdo e funcdo para todo este
aparelho, sendo esta rede formada por duas membranas que constituem os pulmdes (pleuras),
alguns musculos localizados na regido do pescogo e outros que envolvem a caixa torécica e

regido abdominal.

Durante o canto, ao inspirarmos, o ar entra pelas narinas ou boca e desce através da
laringe e traqueia. Em sua extremidade inferior, a traqueia ira dividir-se em dois tubos
chamados de brénquios que irdo penetrar em cada um dos pulmdes. Esses tubos irdo se
ramificar em tubos cada vez menores dentro dos pulmdes, até formar os bronquiolos terminais
onde brotam pequenas bolsas de ar chamadas alvéolos. O ar inalado é trazido para um local
muito perto de pequenos vasos sanguineos (capilares) onde ocorrem trocas entre 0s gases que
foram inalados, como oxigénio, com alguns gases gque ja se encontravam na corrente sanguinea,
como o gas carbodnico. Essa interacdo dentro desses capilares é chamada de trocas gasosas
(WATSON, 2014, p. 3).

Neste processo de respiracdo, faz-se necessario a compreensao da dinamica existente
entre as variagOes de presséo de fluidos. Estamos envoltos pelo ar e, como todo fluido, este se

movimenta através de uma variacdo de pressao, fluindo espontaneamente do local com uma

" PAULSEN, Friedrich; WASCHKE, Jens. Sobotta: atlas of human anatomy, internal organs. 15. ed. Winnipeg,
Canada: ELSEVIER Urban e Fischer. Traduzido por T. Klonisch and S. Hombach-Klonisch, 2011, p. 28.
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maior pressao para 0 que possua uma menor pressdo. Ou seja, a variagdo de presséo do meio
externo (atmosfera) e a parte interna dos pulmdes é que vai possibilitar que o0s processos de
inspiracdo e expiracdo acontecam. Na inspiracdo, a pressdo da atmosfera € maior que a pressao
interna dos pulmdes (devido a uma expansdo do volume interno dos pulmdes), entdo o ar ira
fluir para dentro dos pulmdes. Ja na expiracdo ocorre o contrario: a pressdo da atmosfera é
menor que a interna dos pulmdes, entdo o ar é deslocado para fora dos pulmdes. Para estudar o
processo que ocorre nos tubos por onde passa o ar, mais especificamente o conduto que leva o
ar aos nossos pulmdes e a interacdo desse ar com as cordas vocais, temos o principio de
Bernoulli que analisa a relagdo da energia, velocidade e as respectivas variagdes de presséo do
fluido em questdo (HALLIDAY; RESNICK; WALKER, 2006, p. 73).

Durante uma respiracdo normal e tranquila, os musculos da inspiracdo irdo contrair,
transmitindo forca através de toda uma rede miofascial, fazendo com que a caixa toracica tenha
seu volume aumentado. Deste modo, a medida que a caixa toracica se expande, a pressdo interna
do pulmao tenderd a ficar menor que a pressao atmosférica, fazendo com que nossos pulmoes
sejam contemplados com o ar da atmosfera. Em seguida, em virtude da capacidade elastica
desses tecidos miofasciais, a caixa toracica e os pulmdes irdo retornar naturalmente ao seu
tamanho inicial, neste caso, ndo precisando da acdo muscular expiratéria (GUYTON; HALL,
2006, p. 520).

Diversos trabalhos fazem referéncias a alguns musculos ou grupos musculares como
sendo estes 0s responsaveis pela acdo de inspirar e expirar. Dentre eles, o diafragma € um dos
mais referenciados, por ser visto como principal masculo da inspiracdo. No entanto, em
situacBes de maior demanda ventilatéria, como nos casos de doencas respiratorias, exercicios
fisicos ou durante o canto (ao iniciar uma frase musical mais longa), outros musculos como
escalenos, esternocleidomastoideo e intercostais auxiliam nessa funcdo. Embora a expiracédo
seja um processo passivo, a contracdo dos masculos da parede abdominal tem grande
importancia durante grandes demandas respiratorias também (SAMPSON; DE TROYER,
1982, p. 517).

As relacfes entre 0s movimentos, tanto da caixa toracica como da regido abdominal,
ndo sdo independentes durante atividades que exigem niveis altos de respiracdo. Em virtude de
toda a rede fascial que envolve e conecta essas estruturas do nosso corpo, qualquer
deslocamento (aumento ou diminui¢do do volume do térax ou abdémen) influencia no volume
e velocidade de ar inspirado ou expirado (MACCHIONE, 2016, p. 10)
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Como venho mencionando e proponho ao longo deste trabalho, se pensarmos em nosso
corpo intrinsicamente como uma estrutura conectada e intimamente interligada, o
desenvolvimento de qualquer atividade que venhamos a realizar terd sempre uma acao

sinérgica. Isto possibilitara, através de um gasto energético menor, uma melhor performance.

Um estudo identificou em pessoas saudaveis, que ao serem submetidas a testes de
esforgo fisico, a dispneia (dificuldade respiratdria) era maior quando a respiracéao era realizada
exclusivamente pelo diafragma e menor quando era feita harmonicamente por um conjunto
maior de masculos respiratérios (STUBBING et al., 1983, p. 1221). Com isto, percebemos que
0 cantor ir4 gastar menos energia quando utiliza seu corpo em sua inteireza para cantar, fazendo

com que todos os musculos possam atuar de forma integrada.
Aparelho fonatorio

O sistema fonatdrio € formado por uma estrutura que esta interligada diretamente com
0 sistema respiratorio; esta conexdo nos permite emitir os sons. “A fonagdo ¢ uma fungéo
neurofisioldgica inata, porém, a voz é adquirida e vai-se formando atraves de nosso crescimento
fisico e emocional. Assim, chegamos na idade adulta com o resultado da moldagem de
habilidades inatas pela nossa historia de vida” (VIEIRA, 1996, p. 59).

Diferente das outras espécies, nosso aparelho fonatério é bastante rico, 0 que nos
permite realizar inimeras varia¢@es de altura, intensidade e articulacdo do som. Além disso,
nossa racionalidade nos possibilita, através da producdo de sons conscientes, expressarmos

nossos sentimentos/emocdes e nos comunicarmos em sociedade.

Este aparelho é composto de estruturas originariamente destinadas a realizacao de outras
funcdes, sendo muito bem adaptado pelo ser humano a funcgéo vocal. As funcdes originais deste
aparelho estéo relacionadas a funcdes vitais como a respiracao e digestdo. Nesse sentido, como
afirma Vieira (1996): “Dos 6rgdos que cooperam na produgdo vocal nenhum ¢ exclusivo do
‘aparelho fonador’. Eles desempenham também um trabalho no aparelho digestivo e/ou no

aparelho respiratorio” (VIEIRA, 1996, p. 55).

O aparelho fonatorio € primordial para fungdes vitais como a alimentacéo e a respiracéo,
sendo indispensaveis para a sobrevivéncia humana. Sendo a comunicagéo fator imprescindivel
para a vida e para 0 avango da nossa espécie como um todo. E importante salientar, quando me
refiro a voz como comunicacéo, estou me referindo apenas as pessoas que utilizam a emisséo

do ar através do aparelho fonatério para producdo da voz. Porém, compreendo que a
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comunicacdo ndo se restringe apenas a este aspecto, pois ha outras formas de comunicacao

como a linguagem dos sinais, que utiliza gestos corporais e a visdéo como meio de comunicacao.

O aparelho fonatério humano pode ser subdividido, para uma melhor compreenséo de
suas funcOes, em trés partes: o sistema respiratdrio, o sistema fonatdrio ou pregas vocais € 0
sistema vocal articulatério (SUNDBERG, 1936, p.10). O primeiro é todo o complexo sistema
ja descrito acima, que € responsavel por captar e conduzir o fluido (ar) que sera utilizado para
producdo do som. O segundo €é constituido pela glote e pregas vocais contidas dentro da laringe,
que irdo receber o fluxo de ar dos pulmdes conduzidos pela traqueia até as pregas vocais, que
atuardo como uma fonte vibratdria excitada por esse fluxo de ar, controlando a quantidade e
velocidade do ar que ira ressoar para o sistema articulatorio. Ja o terceiro sistema é composto
pelas estruturas localizadas acima das pregas vocais, sendo eles: o tubo faringeo e as cavidades
orais e nasais, envolvendo 0ssos e suas cavidades a exemplo dos dentes, palato duro e seios da
face; assim como varios musculos a exemplo da lingua, bucinadores, elevadores dos labios,
zigomaticos, dentre outros (MILLER, 2019, p. 96).

Segundo Ziwei (1981 apud HONGXING, 2018, p. 68) e Hirano (1975 apud
HONGXING, 2018, p. 68), nossa caixa de ressonancia é constituida pelo trato vocal, ou seja,
toda a extensdo do tubo orofaringeo que é utilizado durante o canto. Este tubo se estende das
cordas vocais aos labios e seu comprimento pode variar de pessoa para pessoa; uma média

encontrada na maioria dos cantores é de dezessete centimetros (Figura 9).

Figura 9 — A — Corte sagital do Trato vocal (laringe, faringe e cavidades oral e nasal). B — Corte coronal

mostrando as regides supraglética, glote e cavidade infraglotica (Imagem do livro Sobotta: atlas of human
anatomy, internal organs, 2011, p. 176 e 196, respectivamente)®

8 PAULSEN, Friedrich; WASCHKE, Jens. Sobotta: atlas of human anatomy, internal organs. 15. ed. Winnipeg,
Canada: ELSEVIER Urban e Fischer. Traduzido por T. Klonisch and S. Hombach-Klonisch, 2011, p. 176 e 196
respectivamente).
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As cordas vocais apresentam trés camadas, que irdo se estender da regido mais
superficial/externa, chamada de camada de cobertura, que é constituida por um tecido macio e
flexivel; uma outra intermediaria, chamada de camada de transicao, que permite que a camada
mais externa se comunique com a mais interna; e, por fim, teremos o envoltério mais
profundo/interno, chamado de camada do corpo, que é mais dura e tem a fungdo de sustentar
as cordas vocais (HONGXING, 2018, p. 68).

Estas trés camadas irdo atuar em conjunto, pois suas estruturas estéo interligadas através
dos tecidos conectivos (fascias). Isto permite que suas acbes de retracdo das cordas vocais,
vibragdes ocasionadas pela passagem dos fluidos (ar) e a propria funcdo de suporte das cordas
vocais durante o canto, possam agir de forma integrada.

O trato vocal € um longo tubo formado pelas cavidades da laringe, faringe e boca/nariz
(Figura 9). Este ultimo representa o radiador, no qual iremos sentir 0 som ressoar e vibrar a
partir das cordas vocais, passando atraves dessas caixas de ressonancias, permitindo que esse
som se propague pelo ar, por meio das ondas sonoras, até os ouvidos dos espectadores (ZIWEI,
1981 apud HONGXING, 2018, p. 68).

Um bom ataque € crucial no processo de formagdo das vozes humanas
cantando. O ataque é cientifico e segue regras fisiologicas; o fechamento e
vibracdo das cordas vocais podem ser naturais e livres. Em 1960, Van Den
Berg propds que o fechamento das cordas vocais esta intimamente relacionado
ao efeito Bernoulli na mecanica dos fluidos. O efeito Bernoulli se refere ao
fato de que conforme um fluido (ar, liquido, etc.) flui através de um tubo
horizontal com areas transversais variadas, quando a taxa de fluxo aumenta
no local estreito, a pressao experimentada pelo fluido sera a mais baixa na area
da seccgéo transversa (RUILIN, 2007 apud HONGXING, 2018, p. 69, tradugdo
minha).
Isto explica o fato das cordas vocais se juntarem, pois o ar fluira dos pulmdes para a
traqueia e laringe e, neste momento, o ar passara pela glote, onde a area de sec¢do transversa é
menor. Isto fara com que a velocidade do ar aumente e a pressao diminua nesta regido, fazendo

com que as pregas vocais se aproximem naturalmente gerando vibragdes e produzindo a voz.

Contudo, como ja bem frisado neste trabalho, ndo podemos ter uma visdo segmentada
dessas estruturas, como se elas atuassem de forma isolada. Porém, é necessario compreender
como funciona cada estrutura como uma visao micro e, em seguida, visualizar e ter consciéncia
do todo. Mesmo que se procure dar mais atengdo a uma dessas regides do que a outra, se
necessario para chegar a uma melhora da producdo do som, talvez os resultados sejam
otimizados se esta atencdo procurar envolver também o equilibrio e agdo desta ideia de

tensegridade.
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A tensegridade entre os aparelhos respiratério e fonatorio

Para o canto, o direcionamento do ar é o que faz nossas pregas vocais vibrarem gerando
0 som da voz e através do ar, 0 som se propaga até nossos ouvidos, sendo codificado pelo nosso
cérebro como som. Porém, como vimos, para que 0 cantor emita 0s sons através do seu
complexo instrumento, o corpo, é necessario que haja um trabalho em sinergia de um conjunto

de estruturas que o compde.

Miller (2019) faz uma excelente colocacgéo ao se referir a interdependéncia de todo este
complexo instrumento da voz, mostrando uma relacdo de cooperacédo e equilibrio entre cada
parte durante o ato de cantar:

A habilidade técnica no cantor é largamente dependente da habilidade do
cantor em conquistar consistentemente aquela boa coordenacao do fluxo de ar
e da fonagdo — a luta vocal - que é determinada pela cooperacdo entre
musculos da laringe e da parede do peito, e da contracdo diafragmatica, um

equilibrio perfeito entre a pressdo subglética e a resisténcia das pregas vocais
(MILLER, 2019, p. 67).

Explicar o canto como apenas o som emitido pelas vibragdes das pregas gloticas ou
vocais geradas pelo ar que vem dos pulmdes, seria uma conceituacgdo reducionista sobre um dos

mais antigos e magnificos instrumentos musicais que é o corpo.

Se fizermos uma analise simplista do ato de cantar, envolvendo todos os sistemas que
falamos anteriormente, teriamos 0 momento em que usamos o sistema respiratorio para captar
0 ar para os pulmdes (inspiracdo), em seguida iremos expelir este ar (expiracdo) que ira chegar
até as pregas vocais fazendo-as vibrar durante a saida do ar que, por fim, sera conduzido para

cavidades da boca ou nariz até o ambiente externo, produzindo assim o som desejado.

No entanto, esse processo nao é tdo simples assim. Se pensarmos na necessidade que o
cantor tem em cuidar da salde de sua voz, das intensas horas de estudo e dedicacdo para
aprimorar o seu instrumento, veremos que segundo a visao da tensegridade, que analisa 0 corpo
como uma unidade, cada parte dele deve ser vista como uma peca importante que pode

contribuir tanto para o cantor atingir o objetivo esperado, quanto para Ihe afastar deste.

A partir do momento que abandonarmos esta ideia simplista do funcionamento do corpo
no ato de cantar e partirmos para uma compreensao unitaria do corpo, os resultados alcancados
poderdo ser surpreendentes. Qualquer estrutura que esteja completamente interligada, ao ser
submetida a uma alteragdo em alguma de suas partes, acarretard em alteragdes em toda sua

estrutura.
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Podemos encontrar exemplos como esse em algumas figuras geométricas, a exemplo do
icosaedro (Figura 10). O icosaedro é uma estrutura simétrica de grande eficiéncia em termos
energéticos que, mesmo parado, apresenta certo grau de tenséo e ao ser submetido a alteracdo
em sua forma, sejam movimentos de expansdo ou compressao, toda sua estrutura ird procurar

se adaptar a isso, sempre procurando gerar um menor gasto energetico.

Figura 10 — Icosaedro (Imagem retirada da internet)®

Segundo Levin (2010c, p. 4) o corpo humano pode ser muito bem representado por esta
forma geométrica, que fundamentada nas teorias de autores como o proprio Stephen Levin,
idealizador da teoria da Biotensegridade, e Thomas Myers, criador do método de Trilhos
Anatdmicos, estimulou alguns artistas plasticos como Tom Flemons a desenvolver um
belissimo trabalho que procura representar o corpo humano ou partes dele, através desse modelo

de tensegridade conforme podemos observar nas Figuras 11A e 11B.

 Imagem retirada do site: http://intensiondesigns.ca/galleries/ em 09 de outubro de 2020.
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Figura 11 — A: Modelo do corpo humano em tensegridade; B: Modelo da pelve - obra do artista e
designer Tom Flemons (Imagens retiradas da internet)°

Semelhante ao icosaedro, o corpo humano envolve e interliga cada uma de suas partes,
permitindo ndo s6 fluidez, flexibilidade e for¢a, mas uma maior percepgdo dele no espacgo que

ocupa, além de um menor gasto energético (LEVIN, 2020, p. 4).

Segundo a teoria dos trilhos anatdmicos dentre as 11 linhas miofasciais que envolvem
nosso corpo, podemos nos ater a Linha Profunda Anterior, pois esta € uma das linhas
miofasciais, cujo trajeto envolve e constitui estruturas como diafragma, pulmdes, musculaturas
internas da caixa torécica, dentre outras que iremos falar mais adiante. Este principio de

conexdo pode gerar influéncias significativas no ato de cantar.

Linhas Funcionais, a Linha Profunda Anterior compreende o core miofascial
do corpo. Comegando pela parte inferior, a linha tem raizes profundas no lado
de baixo do pé, passando logo atras dos 0ssos da parte inferior da perna e por
tras do joelho ao interior da coxa. A partir dai a principal via passa na frente
da articulacdo do quadril, pelve e parte lombar da coluna vertebral, enquanto
uma via alternativa passa por tras da coxa até o assoalho pélvico e reencontra
a primeira na parte lombar da coluna vertebral. A partir da interface psoas-
diafragma, a LPA [Linha Profunda Anterior] continua pela caixa toracica ao
longo de vérios caminhos alternativos ao redor e pelas visceras torécicas,
terminando na parte inferior tanto do neurocrénio quanto do viscerocranio
(MYERS, 2019, p. 211).

Segundo Myers (2019, p. 211), esta linha desempenha um importante papel na
sustentacdo do corpo, que se estende desde o0s pés a cabega, arqueando o arco dos pes, dando

estabilidade para toda a extensdo das pernas, sustentando a regido lombar através das vértebras

19 Imagem retirada do site: http://intensiondesigns.ca/galleries/ em 09 de outubro de 2020.
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correspondentes, envolvendo e moldando como um grande saco todas as estruturas viscerais da
pelve e abddmen, estabilizando a regido do peito permitindo a expansibilidade e relaxamento

da respiracdo, além de contribuir para o equilibrio do pescoco e sustentacdo da cabeca.

A Linha Profunda Anterior pode ser completamente visualizada (Figura 12), na qual

Myers (2019) descreve cada uma das estruturas do corpo envolvidas pela teia fascial desta linha.

3 % 4
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Figura 12 — Linha Profunda Anterior (Imagem retirada da internet).

Apds essa longa, mas necessaria pausa para podermos visualizar uma das mais intimas
linhas miofasciais relacionadas ao canto, podemos tentar interpretar como o desenvolvimento
de uma consciéncia sobre a existéncia dessa linha pode contribuir para uma melhora no ato de
cantar. Porém, enfatizo que, apesar de estarmos nos atendo apenas a Linha Profunda Anterior,

de forma alguma deve-se excluir a acdo das demais linhas, pois atuam de forma integrada.

Para podermos cantar é importante que tenhamos um momento para sentir cComo nosso
corpo se encontra, se estamos com excesso de tensdo, com algum local ou regido
desconfortavel, uma vez que sdo multiplos os fatores que podem interferir em nossa estrutura,

desde problemas fisicos a problemas emocionais.

Entdo, imagine que vocé cantor(a) esta com excesso de tensao ou até mesmo com dor
na planta do pé, em uma camada mais profunda dessa regido nos iremos encontrar a musculatura
flexora longa dos dedos e do Halux. Sendo que esses musculos estdo conectados através das

fascias com regides bem mais distantes, a exemplo do nosso diafragma, mantendo uma relagéo
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indireta de transmissao de forcas ou tensdes entre eles, conforme apresentado por Myers (2019,
p. 214). Muitas vezes, podemos estar tentando melhorar nossa capacidade inspiratoria para
frases mais longas, exigindo mais acao do diafragma no aumento do volume da caixa torécica,

porém nao conseguimos obter tanto éxito. O que sera que esta acontecendo?

Se olharmos o corpo em tensegridade poderemos perceber que outras estruturas mais
distantes podem influenciar na performance do(a) cantor(a), dificultando e/ou limitando a
producdo de um melhor som. Sera que o excesso de tensdo ou dor na planta do pé nao estao nos
indicando que algo esta acontecendo de errado e interferindo no melhor funcionamento do

todo?

E possivel identificar em muitas praticas de exercicios fisicos a construgéo dita ideal de
movimento que estdo longe das fun¢des naturais do corpo, estimulando na maioria das vezes
uma busca por uma maior hipertrofia e recrutamento dos musculos funcionais, que sao
responsaveis pelos movimentos, sendo deixado um pouco de lado o uso dos musculos posturais,
que sdo masculos mais profundos responsaveis por sustentar nosso corpo (SOUZA, 1994, p.
143).

Gindler (1926 apud BUCHHOLZ, 1994, p. 141) procurou analisar a influéncia de
movimentos do corpo humano na psique por meio da respiracdo. Assim, ele percebeu que um
dos principais musculos da respiracdo, o diafragma, tem sua acdo potencializada quando a
mandibula, a garganta e regido abdominal encontram-se relaxados, bem como os musculos
psoas (maior e menor), a articulacdo dos quadris e parte inferior das costas permite movimentos
livres. No entanto, quando tais condi¢bes ndo estdo presentes, 0 corpo gera inUmeras
compensacOes por varias outras partes para que o(a) cantor(a), por exemplo, possa realizar um
fraseado. Essas compensacdes irdo acarretar em problemas futuros no corpo, repercutindo em

Sua performance.

Uma dessas compensacdes citadas por Gindler (1926 apud BUCHHOLZ, 1994, p. 141)
é que os ombros irdo elevar 0s 0ssos do peito e contrair os musculos da garganta, enfraquecendo
os musculos que auxiliam o sistema respiratorio. “Assim, os musculos compensatorios ficam

sobrecarregados e a fina organizacdo do corpo ¢é perturbada” (GINDLER, 1926 apud
BUCHHOLZ, 1994, p. 141)).

Seguindo o trajeto da Linha Profunda Anterior - LPA, Myers (2019, p. 216) relata

algumas funcbes que podem ser prejudicadas em virtude de padrbes posturais compensatorios:
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PadrGes comuns de compensacdo postural associados com a LPA [Linha
Profunda Anterior] incluem flexdo plantar crénica, padrGes de arco alto e
caido, pronacdo e supinacao, joelho valgo e varo, inclinacdo pélvica anterior,
insuficiéncia do assoalho pélvico, defeito de alinhamento lombar, restri¢céo
respiratoria, cervicais flexionadas ou hiperestendidas, sindrome da articulacéo
temporomandibular, degluticdo e dificuldades de linguagem] (MYERS, 2019,
p. 216).

Preparar-se para cantar exige uma atengdo para as sensagfes do proprio corpo. Alguns
autores trabalham técnicas ou conceitos que auxiliam neste processo da consciéncia corporal.
Dentre eles, destaco o método Dalcroze!, por desenvolver a musica através do corpo,
compreendendo de modo ativo o fazer musical. O método ativo desenvolvido por Dalcroze
propde-se a ensinar pela vivéncia corporal, partindo das sensagdes e percepcbes adquiridas na
experiéncia musical, passando pela compreensdo dessas experiéncias para depois se chegar a

uma “intelectualizagdo” da musica (MOREIRA, 2003, p.10).
A voz como expressao do corpo

A voz é parte de nossa identidade, através dela nos colocamos no mundo, porém a
expressdo corporal, assim como a voz, transmite a verdade da mensagem dita, expressa em
gestos. Portanto, a voz, para os falantes, € nosso préprio meio de expressdo. Como destaca 0s

autores:

A voz humana esta presente desde o nascimento por meio de vocalizagdes
expressivas, como choro, riso ou grito. Assim, desde o inicio da vida, a voz
tanto manifesta aspectos fisiolégicos, como é um dos meios mais poderosos
para provocar respostas no outro. A voz carrega as palavras e também
transporta a mensagem emocional associada a elas, o que significa que o som
da voz tem dupla funcéo de transmitir conteudos e sentimentos (BEHLAU;
PONTES; MORETI, 2017, p.1).

Sendo o canto o prdprio instrumento do cantor, é necessario ter consciéncia de seu

funcionamento, integrando o fisico, 0 emocional e 0 mental:

O corpo é o veiculo utilizado para a producdo da voz, cuja emissao se da por
meio da passagem do ar pelas pregas vocais, o que envolve a colaboracgéo de
mausculos, érgdos, ressoadores. Mente, fisico e emogdo se entrelacam com o
intuito de buscar um som vocal de boa qualidade, ou seja: conforto, técnica
correta e melhor interpretagdo durante o ato de cantar, tornando-se uma

11«0 método Dalcroze esta dividido em trés partes: a eurritmia, o solfejo e a improvisagdo. Os alunos que se
desenvolvem nessas trés areas tém condicdes de se tornarem bons musicos, 0 que para Dalcroze consiste em:
possuir percepcdo auditiva, sensibilidade nervosa, sentido ritmico (no sentido das relacdes existentes entre tempo
e espaco) e faculdade de exteriorizar espontaneamente as sensagdes emotivas. Essas qualidades, segundo ele, se
desenvolverdo potencialmente na propria pratica, provando que a misica esta dentro do individuo, sendo parte de
seu organismo” (MOREIRA, 2003, p.10).
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vivéncia da corporeidade, assim definida (PEDERIVA; BRAGA, 2008, p.
210).

Para as autoras, o trabalho integrado entre corpo, mente e emog¢do mostra-se bastante
relevante no aprendizado de canto. Porém, segundo essa pesquisa, o cantor lirico ndo vivencia
a interacdo entre corpo, mente e emocdo, dando énfase apenas a voz. Com uma proposta
semelhante, Sousa (2018) discute em seu artigo, recorte de tese, o ensino do canto, voltando o
olhar para a educacdo somatica e sua relacdo com a consciéncia corporal. Neste trabalho, a
autora busca refletir sobre o entendimento do corpo holistico, integrado, na formacao vocal do
coralista e as contribuicdes da educacdo somatica neste processo. Deste modo, ela conclui que:

O rompimento com a cisdo entre corpo e mente, comum em procedimentos
atuais, e as estratégias utilizadas, tais como sensibilizacdo da pele,
aprendizado pela vivéncia e flexibilidade de percepcdo, colaboram para a
compreensdo do corpo fragmentado como uma unidade organica. [...] €
importante que o artista em investigacdo do préprio canto, possa ouvir a voz

que 0 corpo canta; entender a partir do proprio corpo o que é mais adequado
para aquela acdo (SOUSA, 2018, p. 304-305).

Assim, Sousa (2018) chama atencdo para 0 modo pelo qual é ensinado o canto na
atualidade e reforca que o corpo deve estar integrado com o canto, pois, se a voz canta, 0 Corpo
canta. Nesse trabalho de educacdo somatica, ela investiga a Técnica de Alexander, Técnica
Klaus Vianna, Antiginastica, Método Feldenkrais, Respiracdo Vivenciada de Middendorf,
Eutonia, Bioenergética, Método GDS*'? - Cadeias Musculares e Articulares, Método Bertazzo

e o trabalho de Alfred Wolfsohn e Roy Hart no ensino de canto.

Com perspectiva semelhante, Lima (2016) investiga esta tematica na pratica de “Canto
Coletivo Improvisado” (Circlesongs). Os resultados da pesquisa revelam que dos principais
pilares do “Canto Coletivo Improvisado” (Circlesongs) é justamente a relagdo entre o corpo,

voz e movimento. Deste modo, a autora conclui que:

Segundo os resultados das entrevistas, é possivel afirmar que a relagdo entre
corpo, voz e movimento ¢ um dos pilares principais da pratica de “Canto
coletivo Improvisado (Circlesongs)”, e que desta forma, auxilia no
aprendizado do canto nas seguintes questdes: [...] estar com o corpo em
movimento auxilia os participantes a se descobrirem vocalmente devido a
liberdade de expressdo e autonomia proporcionada pela prética; auxilia na
interpretacdo, proporciona maior desinibicdo dos integrantes, ajuda a se
expressarem melhor no palco; auxilia na compreensdo do ritmo a ser
executado/cantado; por ser considerada uma pratica mais organica pelos
entrevistados, o aprendizado é gradual e fluido, consequentemente mais
prazeroso; auxilia na construgdo da identidade musical, algo particular de cada
individuo; ajuda a manter a concentracao na voz e estados de presenca no fazer

12 GDS é um método desenvolvido por Godelieve Denys Struyf — GDS, que aborda as cadeias musculares.
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musical; o conceito de musica e canto se expande e pode proporcionar maior
sensibilidade artistica (LIMA, 2016, p. 41).

Nesta perspectiva, a relacdo voz e corpo também é estudada por Peixoto (2014), sendo
0 seu foco principal o trabalho de corpo como processo aliado ao repertorio musical. Neste
estudo, parte de uma dissertacdo, a autora busca com que os alunos explorem o préprio corpo
de modo que eles criem um repertdrio corporal relacionado com o canto lirico. Conforme ela
afirma “parece-nos fundamental entender o cantor como um ser integral, no qual questdes

relacionadas a voz ndo se dissociam das questdes intrinsecas ao corpo” (Peixoto, 2014, p. 1127).

Relacionado a isto, Mello e Silva (2008) discutem sobre o aguecimento, alongamento e
relaxamento, destacando o trabalho corporal do(a) cantor(a). E argumentam que “o preparo
corporal preconiza uma produgdo vocal equilibrada. Esse equilibrio vocal pode ser obtido por
meio de uma série de técnicas que envolvem movimentos corporais globais ou especificos sobre
a regido do esqueleto laringeo” (MELLO; SILVA, 2008, p. 552).

Os trabalhos encontrados foram bastante importantes para a compreensdo do tema,
porém, a literatura aponta para a necessidade de producdo na area do canto, envolvendo voz
como parte indissociavel do corpo. Nesse sentido, este TCC visa se somar aos demais,
contribuindo para a producdo de conhecimento na area, ao trazer em cena o paradigma da

tensegridade no campo da mdsica, mais especificamente no canto.
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CAPITULO IV

O Taijiquan (Tai Chi Chuan) como pratica corporal para trabalhar a percepcéo do corpo.

O Taijiquan®, em minha trajetoria de canto, fez com que eu percebesse melhor as
conexfes energéticas e fisicas de meu corpo. Através dele, pude me livrar de tensGes
desnecessérias causadas por fatores emocionais e de mé& postura. A partir da pratica do
Taijiquan adquiri uma grande consciéncia corporal e isto mudou significativamente o meu
modo de cantar, de me mover no palco e no dia a dia. Neste capitulo me proponho a descrever

sobre esta arte chinesa e sugerir como ela pode auxiliar o cantor em sua percepgéo corporal.

Para compreender o Taijiquan e sua integridade de forma mais completa, o leitor teria
que vivenciar um pouco desta préatica, pois cada detalhe traz dentro de si uma riqueza de
vivéncias e experiéncias significativas. Por tratar-se apenas de um capitulo para explicar uma
arte marcial tdo complexa, ndo poderei me aprofundar tanto em seus conceitos. Porém, irei

descrever os seus fundamentos para que tal compreenséo seja alcancgada.

O Taijiquan, apesar de ser muitas vezes conhecido como uma arte milenar, hoje
podemos localizar cronologicamente a sua origem, atraves de documentos histéricos que foram
identificados e reconhecidos pelo governo chinés como documentos verdadeiros, 0s quais
remontam a origem do Taijiquan ao século XVII. Sendo atribuida a criagdo desta arte ao
General da Dinastia Ming, Chen Wangting (1597 - 1604) (SILBERSTORFF, 2009, p. 22).

Apbs a queda da Dinastia Ming, Chen Wangting retornou para sua cidade natal,
Chenjiagou — Provincia de Henan, onde passou a dedicar-se com afinco aos estudos da alquimia
taoista e praticas marciais. Depois de anos de estudo e aprofundamentos nas artes marciais
chinesas e alquimia taoista, Chen Wangting, que ja possuia uma grande habilidade marcial,
desenvolveu um principio de arte que procura usar 0 que na medicina chinesa conhecemos
como Qi'* ou energia vital. Esta arte passou a ser conhecida como Taijiquan ou arte marcial
interna (SILBERSTORFF, 2009, p. 39).

13 0 termo Tai Chi Chuan usa o sistema wade-giles ou wade que é a transliteracéo (fonética) para a lingua chinesa
utilizando principalmente o Mandarim (no século XX foi a transliteracdo mais utilizada nos paises de lingua
inglesa, como aqui temos uma influéncia muito grande do inglés acabamos adotando este termo). Ja o termo
Taijiquan usa o método de transliteracdo ou fonética, Pinyin. No século XXI passou a ser 0 termo mais utilizado
no ocidente.

14 «“A palavra chinesa Qi (Chi ou Ji) significa literalmente ‘energia’ ou ‘vida’. Segundo a teoria do Taiji, 0
significado correto de Qi € ‘energia intrinseca’, ‘energia interna’ ou ‘energia original, eterna e suprema” (LIAO,
2006, p. 27).
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Esta relacdo entre a marcialidade e a alquimia taoista foi construida através da
compilagdo de duas grandes obras: o livro intitulado o Ji Xiao Xin Shu (O manual de novas
técnicas de treinamento) datado de 1575, que envolvia os principios marciais, do General Qi
Jiguang (1528 - 1587); e o livro intitulado o Huang ting nei jing jing (O classico do pétio
amarelo da paisagem interna), que descreve profundamente principios da alquimia taoista
escritos pela Monja Wei Huacun (251/252 — 334 D.C.) (SILBERSTORFF, 2018, p. 40).

A etimologia do termo Taijiquan € a combinacdo de duas palavras: quan, que na
transliteracdo de Pinyin, significa sistema de luta ou box; e Taiji, que em Pinyin, significa a
dualidade entre as duas primeiras grandes energias que surgiram do Wuji*®, energias opostas e
complementares denominadas yin e yang (MOLON, 2020). Deste modo, a palavra Taijiquan

significa o sistema de luta (arte marcial) da grande energia.

O Taijiquan é a personificacdo natural do macrocésmico universal (fenbmenos da
natureza), ou seja, podemos visualizar nestes fendbmenos o Taiji. Estes principios envolvem
uma interacdo entre duas energias que se complementam e trabalham em sinergia, que foram
classificadas como yin, representado pela cor escura (Figura 13), que esta relacionado com o
por do sol, o anoitecer, o profundo, o escuro, o terrestre; e yang representado pela cor branca
(Figura 13), que por sua vez se relaciona com o nascer do sol, o amanhecer, o superficial, 0
claro, o celeste (XIN, 2008, p. 20).

Se formos observar o simbolo que os representa, podemos perceber que eles estdo em
constante interacdo e eles ndo sdo plenamente yin ou plenamente yang, como muito bem
representado (Figura 13), € possivel observar que ha um pouco de yang no yin e um pouco do
yin no yang. Um outro ponto importante, que se deve levar em consideracéo, é que este simbolo

esta sempre em movimento.

Figura 13 - Representacdo simbolica do Taiji e suas duas energias yin (cor escura) e yang (cor branca) (Imagem
retirada da internet)'®

15 “Wuji é considerado como sendo o vazio (...). Dele, tudo o que existe passa a existir, assim como tudo o que nio
conhecemos. Taiji surge do Wuji” (SILBERSTORFF, 2018, p. 40).
16 Imagem retirada do site: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Yin_yang.svg em 09 de outubro de 2020.
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As sutis mudangas que ocorrem entre estas duas energias sdo percebidas na natureza
qguando observamos as mudangas das estacdes do ano, a mudancga do dia para noite, nas fases
da lua, dentre outros. Com a pratica do Taijiquan, passamos a perceber estas mudancas de
energias que ocorrem a cada movimento do corpo e comegamos a desenvolver o equilibrio e a

tensegridade.

Pode-se explicar como 0s movimentos do Taijiquan ocorrem seguindo o fluxo
energético (Qi) que circula por todo o corpo. Nosso Jin, contudo, corpo
fisico/matéria (musculos, fascias e 0ssos) também interage sinergicamente
como uma estrutura integrada, fazendo com que a transferéncia de forca siga
por caminhos semelhantes ao Qi. Hoje, com as rotinas de vida que o ser
humano vem se submetendo (sedentarismo, excesso de trabalho, péssimos
habitos posturais e alimentares, etc.), torna-se cada vez mais imperceptivel
essa maravilhosa interacdo holistica. Inimeras sdo as praticas que nos
auxiliam no aprendizado da movimentacdo consciente do corpo, uma delas é
o0 Taijiquan (BRITO, 2018, p. 18).

Sendo assim, 0os movimentos no Taijiquan sdo equilibrados e conectados com todo o
corpo. Podemos dizer que esta pratica trabalha tanto corpo fisico como também a energia vital
que nos move. Todos 0s movimentos realizados com a pratica desta arte marcial tém inicio no
Dantien, regido localizada no centro do nosso corpo, em nossa cintura especificamente trés

dedos abaixo do umbigo.

Durante varias atividades que realizamos, seja empurrar algo, levantar um peso, correr,
dancar, cantar, essa regido central do nosso corpo desempenha um grande papel na manutengéo
do equilibrio e precisdo dos movimentos. A préatica de Taijiquan nos possibilita compreender e

sentir melhor a atuagdo desta regido.

A regido do Dantien corresponde a uma area em que vamos encontrar uma grande
estrutura de masculos em tensegridade, envolvendo musculaturas do assoalho pélvico,
musculaturas da regido abdominal e o diafragma. Essas regides irdo constituir uma forte rede
de apoio. No canto, 0 apoio é um termo muito utilizado para descrever a sustentacio do som. E
através dele que direcionamos nosso ar para a produgdo sonora, pois toda a intencdo do canto

deverd vir desta regido, evitando sobrecarregar outras partes do corpo do musicista.

Dentre os principios do Taijiquan, se encontra as trés harmonias externas (Wai San He)
gue sdo pontos de conexdo que acompanham toda a pratica do Taijiquan e principio
fundamental para o equilibrio e desenvolvimento de uma boa pratica. Através do relaxamento
e conexdo das harmonias, podemos desenvolver o alinhamento corporal. Deste modo, no
inicio de cada préatica as conexdes das trés harmonias externas sdo realizadas e sdo mantidas em

toda a préatica. Para exemplificar esta pratica, destaco o trecho que descreve este exercicio e
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como acontece a conexao no Zangzuang, postura da arvore ou postura como uma estaca. O
objetivo deste exercicio é recriar nosso estado pessoal e natural de ser. Com ele, aprendemos a

centrar a mente, 0 corpo e a energia em unidade, sendo caracterizado pelo estado de Wuji.

Comegcando pelo topo da cabega: O peso do corpo afunda. O ponto inicial é o
topo de nossa cabega (Baihui), a partir do qual “soltamos” o corpo inteiro.
Assim, o ponto central do peso se desloca para baixo. Relaxando a coluna
vertebral: O praticante se concentra em cada uma das vértebras de sua coluna,
uma a uma, de cima para baixo, procurando relaxar cada se¢do. Assim, a
coluna recupera sua forma natural e fica pronta para receber a energia.
Esvaziando o peito: O praticante relaxa seu peito, naturalmente. Isso o libera,
tornando-o “vazio”, e assim a energia pode afundar mais. Junto com o
relaxamento da coluna vertebral, o corpo consegue assumir sua forma ereta
natural: kong xiong ba bei. Relaxando ombros e quadris: O praticante se
concentra na regido dos ombros, soltando-a e tentando sentir mais esta regio,
para assim conseguir um maior relaxamento. Esse “soltar” vale para todos os
tipos de relaxamento no Taijiquan. Peso e energia afundardo. E preciso ter em
mente que todos os fendmenos no Taijiquan necessitam de certo tempo de
pratica. Da mesma forma, soltamos a regido dos quadris, incluindo a parte de
baixo das costas perto do ponto do Mingmen, os quadris, 