O Método DVP: Principios Pedagégicos para o Desenvolvimento Vocal
Proprioceptiva no Canto

MODALIDADE: COMUNICACAO EM SIMPOSIO

SIMPOSIO: Pesquisas sobre 0 ensino e a pratica do canto no Brasil

Moacyr Silva Costa Filho
Universidade Federal da Bahia
moacyrsc@hotmail.com

Resumo. O presente trabalho aborda, preliminarmente, os principios do desenvolvimento
vocal proprioceptivo (Método DVP) na pedagogia da voz. Trata-se de método autoral,
cujo estudo da propriocepcao do movimento fisico é tematica central que se apresenta
como solugdo alternativa aos problemas de aprendizagem do canto e visa ao aumento da
consciéncia corporal e & autorregulagéo do corpo-voz do cantor. Assim, s&o mencionados
estudos experimentais com os materiais elasticos Bola Suica e a Faixa Elastica, realizados
em tese de doutorado, que corroboram a eficacia do Método DVP.
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Abstract. This work preliminarily addresses the principles of proprioceptive vocal
development (DVP Method) in vocal pedagogy. This is an authorial method, whose study
of the proprioception of physical movement is a central theme that presents itself as an
alternative solution to the problems of learning to sing and aims to increase body
awareness and self-regulation of the singer's body-voice. Thus, experimental studies with
the Swiss Ball and Elastic Band carried out in a doctoral thesis, which corroborate the
effectiveness of the DVP Method.
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Preambulo e Puzzles

Este artigo € um segmento autoral baseado no livro Pedagogia Vocal Holistica:
Movimento Fisico, Propriocepcéo e Imagem Mental no Canto e aborda principios do Método
DVP - Desenvolvimento Vocal Proprioceptivo, no ensino e na aprendizagem do canto.
A pluralidade de eventos fisiologicos que ocorrem no interior do corpo do cantor lhe é
despercebida, por dependerem estritamente da funcionalidade de estruturas organicas e



musculares intrinsecas, que estdo interconectadas, sendo, portanto, subliminar a percepgao de
suas acdes. Broadwater (2022) alega que um canter_néo pode exercer controle direto sobre 0s
movimentos das cartilagens aritenoides e 0 mesmo ocorre com outras manobras exercidas
involuntariamente pelos mecanismos da voz. Wyke (1982) argumenta que nao ha mecanismos
neuroldgicos que fornegcam consciéncia perceptual direta do funcionamento das pregas vocais.
Contudo, com o treino vocal, o professor de canto pode melhorar a eficiéncia operacional dos
sistemas reflexogénicos (causadores de reflexos), responsaveis pelas mudancas continuas no
interior da musculatura laringea. (STARK, 1999) Nair (2007) observa que estruturas como
mandibula, labios, lingua e palato mole, embora perceptiveis pela impressao tatil interna e
externa, e pela visdo do individuo, podem ser facilmente ignoradas entre si, em momentos em
que o trabalho técnico é direcionado para uma dessas estruturas. Mesmo que os labios e a
ponta da lingua sejam regides dotadas de grande quantidade de receptores sensoriais, na parte
interna da boca e na faringe, proximo a laringe, hd uma diminuicdo significativa desses
receptores. Assim, com sua reducao nessas areas, hd uma queda na quantidade e na qualidade
do feedback muscular enviado para o cérebro. Por conseguinte, o senso de posi¢cao dos nossos
préprios articuladores na regido central da boca e da parte posterior da cavidade oral é

limitado (Figura 1).

Figura 1 — Levante o palato!

Fonte: Imagem mental no canto. Elaboracdo do autor



Conforme Ware (1998), no canto;.grande parte dos reflexos musculares esté sujeita
aos niveis subconscientes da atividade mental e;<nesse sentido, Reid (1995) presume que a
incitacdo dos movimentos reflexos durante a fonacdo representa o principal meio pelo qual o
mecanismo vocal pode ser estimulado para a melhoria dos padrGes de resposta no canto.
De particular significancia é o fato de que esses tipos de movimentos, naturais e ndo
aprendidos, podem indicar ao professor e ao aluno o potencial de funcionamento do
mecanismo vocal que, pela sua propria funcionalidade, revela os principios subjacentes pelos
quais sao conduzidos. Serd, portanto, por meio do “controle indireto” que o autor acredita ser
possivel exercer o comando sobre 0s movimentos corporais intrinsecos durante o canto.
Como tal, isto implica a habilidade de regular as fungdes involuntarias ou subconscientes, por
meio de fatores controlaveis pela volicdo, de forma a desencadear 0s seus acionamentos.

Diante dessas perspectivas, o desafio pedagogico tem sido despertar a atencdo do
estudante para a identificacdo de sensacdes fisicas, visando a melhores formas de
autorregulacéo do seu préprio instrumento vocal: o corpo-mente. De certa forma, as sensacdes
corporeas resultantes das tentativas de coordenagdo muscular permanecem incognitas entre 0s
estudantes de canto ou condicionadas aos axiomas dos mestres que, por vezes, impdem aos
discipulos os seus conceitos e terminologias. “O que funciona para o professor pode nao
funcionar para o aluno [...]”. (WATSON, 2019, p. 104) Regras gerais no canto sdo dificeis de
serem consideradas como lei, embora existam normas estéticas para a voz cantada, advindas
do estilo musical classico do Ocidente. No entanto, parece complicado cumpri-las ao se
considerar, por exemplo, a estrutura individual da boca, da faringe e da laringe de cada cantor
e, além disto, obter a aprovacdo do professor e a aceitacdo do publico. Eis um problema no
ensino, especialmente se o professor usa, em demasia, as suas proprias experiéncias sensoriais
no método que adota. (SHUTTE, 2019)

As manobras musculares do canto tendem a ocasionar tensdes para além do
suficiente a realizacdo do gesto vocal e tal susceptibilidade pode ser decorrente de habitos
posturais inadequados (Figura 2); da aprendizagem de novos movimentos, que sao inusitados
para o individuo e, por essa razdo, necessitam de tempo para a adaptacdo; da tendéncia ao
excesso de esforco fisico durante a realizagdo de movimentos (Figura 3); ou do uso de
procedimentos técnicos que estimulam a hiperatividade de musculos e articulagdes,
comprometendo a coordenagcéo fisica (Figura 4). E importante aprender a inibir os habitos de
pensamento e de movimento que bloqueiam o funcionamento saudavel do corpo e a sua

performance. Aprender a parar € a ndo fazer ou inibir o que habitualmente costuma ser feito



ndividuo e pode-se levar to

a vida a refinar essa competéncia. (HEIRICH, 2

Em perspectiva holistica Goren (2017) considera que a expressdo coordenacao fisica
¢ a denominacdo apropriada para as manobras funcionais do canto. Todos os elementos —
fisiol6gicos e emocionais — devem ser coordenados simultaneamente, visto que o corpo e a
mente trabalham juntos e o funcionamento de ambos é evidenciado no canto. A performance
artistica requer o envolvimento de diferentes partes do corpo, sendo essencial o entendimento

do papel que cada parte realiza e de sua influéncia sobre o todo.

Figura 2 — Respire profundamente!

Fonte: Imagem mental no canto. Elaboracdo do autor
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Figura 3

Fonte: Imagem mental no canto. Elaboracdo do autor

Figura 4 — Ponha a voz na mascara!

Fonte: Imagem mental no canto. Elaborac&o do autor

A forca do héabito é relevante no processo de treinamento porque a pratica faz a

perfeicdo. No entanto, quando algo é praticado de maneira incorreta, os erros se intensificam
e, por essa razdo, Nelson e Blades-Zeller (2002) creem que se torna dificil mudar as formas de

desempenho do canto. Ocorre que na imagem interna o desempenho incorreto passa a ser
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considerado como correto e, em que pese a pratica regular de treino, tal inversdo podera
dificultar o correto desempenho. Em contexto pedagégico, os autores observam que, embora
os professores de canto busquem descrever as inimeras facetas que envolvem a liberdade de
producdo vocal, as suas prelecbes acabam se tornando postulados irrefutaveis e nem sempre
correspondem & realidade fisioldgica ou sdo, de fato, perceptiveis no plano cinestésico.
Por conseguinte, essa liberdade pode se transformar em aprisionamento, ocasionando um
desempenho vocal incorreto e esse equivoco podera prosseguir por geracdes. Diante desta

possibilidade, os autores argumentam que,

Na atualidade, os professores de canto devem assumir a responsabilidade de
desenvolver a sua propria consciéncia cinestésica, com o propoésito de
orientar os alunos de forma eficaz. Nao é mais adequado dizer apenas:
Levante o palato mole! [...] Ponha a lingua para frente! [...] Cante pelo
diafragmal! [...] Mantenha o peito elevado! Temos que capacitar os alunos a
entrar em sintonia com as suas préprias sensibilidades cinestésicas e
descobrir a coordenacdo natural que se torna espontdnea com o tempo,
usufruindo da sabedoria do corpo, ao invés de manipuld-lo. (NELSON;
BLADES-ZELLER, 2002, p. 11)

O corpo humano reage satisfatoriamente quando procedimentos musicais e técnicos
favorecem a musicalidade e a fluéncia vocal, principalmente ao inibir-se a interferéncia de
posturas e de movimentos supérfluos ou ineficazes, que bloqueiam a mobilidade fisica na
producdo do canto. Grande parte dessas acdes habituais sdo inconscientes e dificeis de serem
percebidas, por fazerem parte do comportamento cotidiano do individuo, sendo transferidas,
involuntariamente, para o gesto vocal. Por mais que se motive o estudante a aprender novas
posicBes, gestos ou atitudes relacionadas ao canto, € inevitavel o confronto com os habitos
corporais inveterados — que tendem a resistir a mudanca, principalmente se ja estiverem
cristalizados —, ou se 0s novos habitos propostos adulterarem a I6gica funcional do corpo e a
naturalidade dos seus movimentos.

Segundo Reid (1992), se o vocabulo “natural” for considerado uma atividade
exercida por um sistema organico saudavel, na realizacdo de objetivos funcionais especificos,
o conceito de “natural” no canto e no treino vocal devera também levar em consideragao a
realizacdo de procedimentos capazes de reestabelecer a funcionalidade do corpo-voz e de
preservar a saude organica. “Antes de se chegar a uma conclusdo sobre como esse acordo
entre a lei natural e o funcionamento organico deve ser alcancado, € necessario primeiro
determinar como o intelecto e os organismos envolvidos interagem para se ‘instruirem’”.
(REID, 1992, p. 3) Por certo, o autor acredita que, partindo do pressuposto de que ha no

organismo humano um tipo especial de sabedoria e uma légica funcional nata, o intelecto



devera aprender com 0s sistemas organicos e vice-versa. Dal entdo podera se estabelecer um
consenso, j& que ambos serdo capazes de interagir, preservando a saude do cantor e a sua
qualidade vocal.

Sergeant (2019) explica que a qualidade vocal abrange caracteristicas fisioldgicas,
fonatdria, psicoldgicas e socioldgicas capazes de serem percebidas, coletivamente, tendo-se
em consideragdo varios aspectos: dimensdes da laringe e da faringe; tamanho do trato vocal;
configurac@es individuais das cavidades oral e nasal; contorno do pescoco; estilo de vida;
idioma; dialeto regional; habito articulatorio; género; personalidade; autoimagem. A voz nédo
é um 6rgdo ou um objeto tangivel; € um produto sonoro efémero que decorre da alta
complexidade de comportamentos sujeitos a constante variabilidade. Por conseguinte, a
qualidade vocal é mais adequadamente considerada como multiplos parametros, envolvendo
diversos fatores, e esses parametros ndo apresentam uma escala de avaliacdo precisa, nem

tampouco héa consenso quanto ao uso de um vocabulario que os defina.

Corporeidade, Movimento e Propriocepcao: Solucbes de Aprendizagem

Observac6es Preliminares

A voz cantada é produzida a partir da acao integrada entre os musculos da respiracao,
da fonacdo e da articulacdo, sua ressonancia se propaga pela conducdo 0ssea e aérea e 0 Seu
controle sé € possivel por meio da propriocepcdo. Ao conceber-se 0 corpo humano como
instrumento que canta, atribuisse-lhe integridade fisica e mental, assim como movimento e
conectividade. Miller (1996) e Ware (1998) estdo de acordo que o corpo humano é o
instrumento do cantor, sua capacidade de autorregulacdo deve ser desenvolvida e o0s cantores
deverdo ter como prioridade o condicionamento do seu instrumento para torna-lo produtivo
em longo prazo. Reid (1995) assevera que o objetivo final do treino vocal é estabelecer uma
técnica que satisfaca e esteja de acordo com o potencial de movimento do sistema muscular e
organico envolvidos no processo do canto. Nesse raciocinio, Nix (2019) infere que o uso
adequado do corpo permite a eficiéncia respiratoria, fonatoria, ressonantal, articulatoria, e a
expressividade de gestos fisicos. A aquisi¢do da técnica vocal e o desenvolvimento da arte sdo
processos metddicos e os professores de canto devem respeitar a hierarquia no
desenvolvimento da voz do cantor, a medida que cada aspecto da técnica se desenvolve e

interage entre si.



Se o instrumento musical do cantor € o corpo-mente, a voz € 0 som que emana desse
instrumento e a aprendizagem do canto se consubstancia, @ medida que a consciéncia corporal
do individuo se amplia, por meio da sensorialidade do equilibrio postural, do movimento
fisico e das vibracOes sonoras. Nesse processo, 0s 6rgaos dos sentidos, os 6rgaos da fonacéo e
as estruturas musculoesqueléticas atuam simultaneamente sob o comando do cérebro.

O termo “propriocepcdo” foi introduzido por Sherrington, em 1906, embora essa
sensibilidade basica sempre esteve presente no ser humano. Dito assim, Liutsko (2013) refere-
se a propriocepgdo ou a percepcdo da consciéncia corporal, como uma sensacdo que O
individuo frequentemente ndo tem consciéncia, mas acredita na sua existéncia. Ela tem papel
importante na vida diaria e o seu desempenho automatico é feito principalmente no nivel
inconsciente: visceral, regulacdo de 6rgaos, sincronizacao da locomocéo para o equilibrio e a
cinematica (movimento). Sendo mais facilmente demonstrada do que explicada, a
propriocepcdo ¢ a “consciéncia inconsciente” de onde as diversas regides do corpo estdo
localizadas a qualquer instante. Por exemplo, com os olhos fechados podemos dizer onde
estdo nossas mdos ou pernas no momento. Isto significa que sem propriocep¢do nao seria
possivel trazer uma colher de sopa a boca, nem andar de bicicleta ou mudar a marcha de um
carro, sem olhar para as mdos ou 0s pés. Sem propriocep¢do ndo haveria cantores,
instrumentistas, pintores, bailarinos, acrobatas ou desportistas. Logo, o sentido proprioceptivo
é crucial na educacdo e na formacdo e é a base das diferencas individuais e da construcdo da
personalidade.

A autopercepcdo ou propriocepcdo € entendida como a experiéncia fisica e
fisioldgica da propria voz do individuo, assim como a observacdo dos aspectos fisicos da
producdo do canto, refletindo a percep¢do individual da voz. Ela opera no nivel do
automonitoramento do feedback sensorial da producdo vocal. (HASKELL, 1987)
No ponto de vista de Joy Co (2010), a propriocepc¢do abrange a maior parte dos 6rgdos dos
sentidos e o controle proprioceptivo é um sistema dinamico de suporte transmitido do cortex,
do controle motor do cerebelo, assim como da coluna, e usufrui da integracdo do feedback dos

sistemas sensoriais.

O Professor de Canto-Cantor: Anseios e Motivacdes

Iniciei os meus estudos de canto lirico aos 20 anos de idade e dentre os ilustres
professores com quem tive a oportunidade de trabalhar e que influiram, positivamente, na
minha forma de cantar e de ensinar canto, destaco Marcos Thadeu Gomes, Atsushi Nishijima

e Pierre Mak. No entanto, foi com Eliane Sampaio, John Arden Hopkin, Patricia Mcmahon e



Susan Waters que tive estreita afinidade metodolégica e filosofica, relativamente~a
performance e ao ensino do canto. A pedagogia desses eminentes professores tem em comum
o0 olhar analitico agucado sobre a forma de uso do corpo e do impacto do habito sobre o
movimento fisico e a producao do som vocal, além do rigor musical, estético e interpretativo.
Para mais, eles se devotam ao trabalho intenso de pesquisa individual e oferecem alicerces
estruturantes ao cantor estudante, com vistas ao desenvolvimento vocal.

Assim sendo, em razdo da expectativa de melhoria na minha atuacdo como cantor,
professor de canto e preparador vocal, e do desejo de conhecer e de avaliar a eficacia de novas
estruturas de ensino vocal, foi necessario repensar e refazer o meu canto, face a paradigmas de
treinamento que impunham desafios, principalmente ao considerar que habitos ineficazes séo
dificeis de substituir por habitos eficazes, mormente quando héa irreflexdo nas praticas de
ensino ou na performance artistica. Em geral, eu buscava, intuitivamente, formas de cantar
que ndo deturpassem o meu proprio som e 0 som dos meus alunos e coralistas. No entanto,
embora 0s meus sentidos visual, auditivo e cinestésico fossem apurados, infelizmente, foram
pouco contemplados em alguns procedimentos pedagdgicos que experimentei quando eu era
um jovem estudante.

A experiéncia pessoal acerca da reestruturacdo do meu corpo-voz fez-me sofrer por
longo tempo, ja que foi necessaria uma completa “desconstrugdo” de conceitos e de praticas
equivocadas. Por outro lado, o instinto do canto se manteve indelével e me impulsionou a
autopesquisa corporal e a investigacdo em diferentes corpos. Nesse laborioso processo de
engenharia reversa, “desmontei”, pacientemente, a minha propria “maquina fisica”, em
colaboracdo com professores experts, para descobrir como ela funcionava na vida e no canto.
Essa autodescoberta, que prospera no cotidiano, proporcionou-me um conhecimento precioso
sobre o comportamento do corpo-mente na pratica vocal. A engenharia reversa, em que pese
sua atuacdo tecnoldgica na analise de maquinarios, mediante o desmonte estrutural, €, por
analogia, aplicavel ao canto, no que respeita a funcionalidade do corpo-voz em sua dimensao
biomecénica e psiquica.

Tendo vivenciado praticas corporais importantes, como a Ginastica tradicional, o
Karaté, a Natacdo, a Bioenergética, 0 Método Pilates, a Técnica de Alexander, o Yoga, a
Ginéstica Holistica e o0 Método Feldenkrais, encontrei o éxito em algumas dessas abordagens,
tanto em minha performance, quanto na pratica pedagdgica, no tocante a valorizacdo da
corporeidade. A Bioenergética, 0 Método Pilates e, em especial, a Ginastica Holistica, a
Técnica de Alexander e 0 Método Feldenkrais ampliaram a minha consciéncia fisica e vocal e

influiram na elaboragdo do meu método de ensino de canto, denominado Desenvolvimento



Vocal Proprioceptivo (Método DVP), em que utilizo os materials elasticos Bola Suica, Botas
de Fisioterapia, Faixa Elastica e Cama El&stica no-meu estadio.

Fundamentos do Método DVP

E em razdo da busca pelo som primal, a matéria-prima sonora extraida do amago da
corpo-mente — 0 som primeiro, 0 som original, 0 som puro e simples que nasce com 0
individuo; o seu som, o som livre de julgamento de valor estético e financeiro; aquele som
que ndo pode ser estereotipado, imposto, imitado, adulterado ou caricato —, que o Método
DVP se debruca e ousa invadir a privacidade de corpos e mentes, sem, contudo, se impor a
dissensbes. N&o se trata do canto para a merchandising ou para o glamour; trata-se,
essencialmente, de uma maneira peculiar de produzir sons auténticos e embasados no corpo-
mente da persona — do som verossimil do cantor, do som que surge, igualmente, do honesto e
dedicado culto a episteme das artes.

O instrumento corpo-voz é polivalente, complexo e potencialmente capaz de
aprendizagem e aperfeicoamento, desde que o cantor aprendiz esteja disposto a conhecé-lo em
sua nata sabedoria funcional, mediante a experiéncia proprioceptiva. Se assim for, o canto
organico originario do som primal ou som primitivo — mais especificamente o canto lirico —,
podera atingir unanimidade na apreciacao estética do ouvinte ou do especialista e alvejar a
fama, tdo logo se revele livre de blogqueios biopsicoldgicos e nele se identifiquem escolaridade
(competéncia musical, vocal e interpretativa, decorrentes de estudo sistematico dentro ou fora
de instituicdo escolar formal); autenticidade estilistica; expressividade artistica; e
universalidade para atuar, com expertise, em diferentes ambientes de representacdo das artes
musicais.

A propriocepcdo dos movimentos intrinsecos e extrinsecos do corpo humano requer
0 treinamento simultaneo dos sistemas perceptivos audicdo, visdo e propriocepgdo que
gerenciam o input de estimulos provenientes do préprio individuo ou do meio-ambiente.
E por meio do movimento que o corpo funciona e se expressa e € nessa dimensao que se situa
0 Método DVP. Por conseguinte, o aperfeigoamento desses sistemas perceptivos, na educacao
vocal, depende:

1) Do estudo musical corrente ou da experiéncia musical prévia, seja em institui¢des formais
de ensino de musica ou na informalidade, de forma a tornar o individuo apto a expressar
sua vocalidade e a desenvolvé-la com a préatica de posturas e de movimentos fisicos

sincronizados ao canto;



2) Do consentimento do individuo para 0-aprendizado de posicOes e de movimentos fisices
intencionais, durante o canto, com vistas ao desenvolvimento vocal proprioceptivo;

3) Da observacao sistematica dos movimentos involuntarios (reflexos) que o corpo realiza e
dos sons que deles resultam, espontaneamente, como consequéncia das posturas e dos
movimentos fisicos intencionais;

4) Do desenvolvimento progressivo da audicdo, da visdo e da cinestesia durante a realizacédo
de posturas e de movimentos voluntarios, que geram movimentos involuntarios em
Orgdos, mdasculos e estruturas osteoarticulatorias, ocasionando atividade muscular,
equilibrio fisico e vibragdo sonora;

5) Do registro mental das sensagdes fisicas de atividade muscular, equilibrio fisico e
vibracdo sonora que provém da pratica de posturas, movimentos voluntarios e da
percepcao dos movimentos reflexos;

6) Da reprodutibilidade de movimentos e sensa¢des, por meio da memaria proprioceptiva ou
de autoimagens que evocam os eventos fisioldgicos e acusticos experienciados ao longo
do processo de treinamento;

7) Da autorregulacdo do corpo-voz, aprendida com a propriocepcdo e o condicionamento
psicofisico, mediante a pratica sistémica com e sem as posturas e 0s movimentos fisicos
intencionais.

A despeito da grande variabilidade na forma de funcionamento de diferentes corpos,
0 uso de movimentos fisicos estratégicos, durante a realizacdo de tarefas vocais (vocalizes e
repertorio), nao sO inibe 0os movimentos supérfluos pré-existentes, como amplia a conexdo
entre 0 aparato respiratorio, fonatdrio e articulatério, otimizando as ressonancias do canto.
Essa dupla tarefa, embora prazerosa e eficaz, impde desafios a liberacdo de tensdes deletérias
e favorece a descoberta da identidade vocal e 0 aumento da propriocepcédo do equilibrio fisico,
contribuindo para o desenvolvimento técnico e a expressividade do cantor. Em vista disso, o
Método DVP adota posi¢cdes e movimentos estratégicos, visando ao estimulo a a¢des reflexas
do instrumento fisico, e o individuo é estimulado a produzir sons musicais espontaneos, som
primal, sem a intencdo de formaté-los intencionalmente.

O som primitivo é uma resposta automatica da mente-corpo que pode ser
aperfeicoado, evitando-se bloqueios fisicos, e se encontra no riso, na raiva, na dor, no choro,
na surpresa ou no medo — do bebé ao ancido. Do mesmo modo, por meio de movimentos
fisicos com o uso de materiais elasticos, € possivel encontra-lo auténtico, musical e em
conectividade com os mecanismos da voz, sem a necessidade de intervengdo consciente do

cantor. Essa sonoridade especial ¢, de fato, o0 som natural do canto e pode ser usada como



forma de conectar o cantor ao seu corpo e melhorar o desempenho técnico musical e vocak
H& em cada individuo um som primal original que é involuntério e que reflete sua verdadeira
identidade, devendo ser este o modelo de referéncia a ser desenvolvido no processo de

construcdo vocal do cantor.

Praticas Experimentais e Inferéncias

No Método DVP, as intengdes de flexibilidade, ténus, resisténcia e projecdo vocal
tornam-se exequiveis, mediante a consecucdo da plasticidade corporal. Tal predicado implica
uma estrutura fisica alongada, flexivel e tonificada, com tensdo muscular suficiente para a
realizacdo das tarefas vocais do canto ou da performance. Portanto, o excesso ou a falta de
tensdo muscular devem ser evitados de maneira a favorecer as sensacgdes fisicas e vibratorias
preponderantes no canto fluente. Tais fendmenos instigam a reflexdo sobre o motivo pelo qual
algumas vozes sdo produzidas com plenitude e com amplas possibilidades de execucdo,
enquanto outras, mesmo com potencial perceptivel, apresentam-se limitadas por inexperiéncia
musical, bloqueio emocional ou mecanico, falta de desenvolvimento vocal, treino vocal
intermitente, falta de treino ou técnica vocal deficiente — fatores que comprometem a fluéncia
da voz e sua expressividade no canto.

Materiais maleaveis e resistentes oferecem facil interagdo e propiciam o aumento das
sensacOes cinestésicas e vibratorias, bem como o relaxamento de tensbes resultantes do
controle direto sobre a voz, de forma a favorecer o desenvolvimento vocal espontaneo do
cantor. Assim, permite-se que o individuo descubra, por meio da propriocepcdo do
movimento fisico, 0 modo de funcionamento automatico do corpo-voz e o seu ritmo natural
de aprendizagem, a partir de exercicios fisicos e vocais programados; aprenda a cantar
consoante os feedbacks do préprio instrumento fisico; e otimize o desempenho vocal,
mediante a autorregulacdo do corpo-voz, sob a orientacdo e supervisdo de um professor de
canto, preferencialmente treinado no Método DVP.

Isto posto, serdo apresentados alguns enfoques da abordagem metodologica deste
autor, decorrente de investigacdo de doutorado e de sua experiéncia profissional. No presente
artigo, inobstante a variedade de movimentos fisicos exequiveis com o uso de equipamentos
flexiveis, durante o canto, selecionou-se agdes proprioceptivas com a Bola Suica — BS (Figura
5) e a Faixa Elastica — FE (Figura 6), de modo a informar o leitor sobre a eficacia desses

materiais como estratégia de ensino-aprendizagem no canto. Foram selecionados os estudos



de Costa Filho (2015) sobre o uso da BS e'da FE, e de Almeida (2019), que utilizou a BSem
sua pesquisa. Nesses estudos controlados, avaltaram-se 0s efeitos da mobilidade corporal,
com o uso desses materiais elasticos, sobre a propriocepcéo das variaveis postura, respiracéo,
fonacéo, articulacdo e ressonancia durante o canto. Os sujeitos da pesquisa foram gravados
antes e depois de um programa de treinamento vocal, contendo vocalizes e aria de Opera.

Ao final das investigagbes constatou-se que houve um aumento significativo da
fluéncia fonatoria, apos o treino, 0 que corrobora as pesquisas de Costa Filho (2015) e
Almeida (2019), no que concerne ao aumento da propriocepcdo do movimento fisico,
nomeadamente das variaveis mencionadas. Sugere-se, portanto, que, em contexto pedagdgico,
0s movimentos corporais com o0 uso desses materiais eldsticos favorecem a dinamica
funcional do corpo-voz durante o canto, isto é, a realizacdo dos tradicionais exercicios de
aquecimento e de condicionamento vocal e a execucdo de repertério. Para além disto, é fato
que o comando sobre movimentos intrinsecos e extrinsecos do corpo, durante o canto, por
vezes, se encontra abaixo do limiar de consciéncia do individuo, requerendo do cantor o seu
aprendizado por meio da propriocepcdo. Parece que nestes casos se faz necessario uma atitude
de liberacdo por parte do aprendiz, de forma a permitir que o corpo manifeste os seus reflexos
e que, a partir deles, os sentidos e o cérebro passem a reconhecé-los como padrdes
cognosciveis passiveis de memorizagdo e de replicabilidade. Na verdade, a perceptividade da
producdo vocal no canto lirico implica no contato com sensa¢fes musculares e vibratorias
resultantes de movimentos corporais que sdo gerados a partir do autoestimulo ou da

concitacdo do meio ambiente.



Figura 5 — Individuo em sedestraca - Suica; cabeca em posicéo neu
tronco reto; méos apoiadas sobre as coxas; dris 90° de flexdo; pés alinhados
paralelamente apoiados ao solo. Oscilac¢Ges verticais -a Bola Suiga, com pulsacéo ritmica variavel
durante o canto, de acordo com a orienta¢do do professor de canto

Fonte: Elaboracdo do autor

Figura 6 — Individuo em ortostase; cervical neutra; tronco reto; membros superiores estendidos; maos
segurando a faixa elastica apoiada no espaldar; quadris e joelhos semifletidos; pés alinhados
paralelamente apoiados ao solo. Realizando extenséo bilateral de ombros, tracionando a faixa elastica
durante o canto

Fonte: Elaboracédo do autor

XXXV

CONGRESSO DA



Considerac0es Finais

A experiéncia adquirida nas funcbes de cantor, professor e pesquisador ao longo de
30 anos de vida musical académica e artistica, na esfera do canto lirico e do canto coral,
impde aportes as futuras geracdes de estudiosos da voz cantada que florescerdo no século
XXI. Sem a pretensdo de proclamar a verdade absoluta sobre a forma correta de cantar, cinjo-
me ao corpo humano e ao canto artistico, apresento perspectivas sobre tematicas especificas e
ensejo que o Método DVP contribua com abordagens tedricas e metodologicas de ensino-
aprendizagem vocal, que contemplem estudos neurocientificos e a investigagdo
qualiquantitativa diligente sobre o movimento corporal, a proprioceptividade, a imagem
mental e o comportamento de variaveis postural, muscular, aerodindmica e acustica na
producdo da voz cantada. Nele proponho estratégias de desenvolvimento vocal, levando em
consideragdo formas eficazes do uso de si mesmo, visando a consciéncia corporal, a
autorregulacédo, a qualidade vocal e a satde do cantor. Trata-se, efetivamente, de contributo e

compromisso com a difusdo de saberes auferidos no decurso do meu exercicio profissional.
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