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RESUMO

Este trabalho tem como propdsito orientar o prinfiead de canto atuante na area a obter os
conhecimentos necessarios sobre a técnica e ladiigara poder exercer a pratica docente
de forma correta, sem que haja riscos de maioneplicacdes para a saude vocal de seus
alunos. Estas complicacdes podem dar-se de véimsa$ e danificar temporaria ou
permanentemente as pregas vocais, dependendo &@gioeda patologia, sendo sempre
necessario o acompanhamento de um fonoaudiélogogsapossiveis tratamentos de cura
total ou parcial. O trabalho também destina-se ssqees interessadas sobre o tema e que
desejem usufruir dos conteltdos aqui expostos pa#anselhor compreensdo. Foram
realizadas entrevistas a 6 professores atuantesrte. As entrevistas foram realizadas a
partir de principios basicos do ensino-aprendizagimcanto, contendo informacdes
importantes para o interessado sobre conhecimempmides dos entrevistados a respeito do
tema abordado. Por meio deste estudo, observoueseagla professor de canto possui seus
métodos préprios de ensino, bem como suas pramuiages tedricas, e que, por vezes, iSso
nao implica numa maior ou menor competéncia dagsiohal. Cabe ao aluno buscar meios
que lhe indiqguem o nivel de competéncia do prafissique ira orienta-lo durante o curso de
canto.

Palavras-chave: Canto — Pedagogia vocal — Distsinmoais
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INTRODUCAO

Ao longo de experiéncias proprias vividas com a@stdo canto lirico, foi sendo
observado que o indice de profissionais de canéondio possuem capacidade e contetdo
para realizar a pratica docente € enorme, mesmosestes profissionais ja formados na
area. Porém, ha duas grandes diferencas quandesérateste assunto: existe o professor de
canto que nao possui aptiddes académicas podfaltanhecimentos técnicos e fisioldgicos
do canto e, por outro lado, existe o professoratgocque ndo possui estas mesmas por falta
de conhecimentos didaticos.

Além dessas duas diferencas citadas, existe unmma quéstdo quanto ao ensino do
canto, principalmente do canto lirico, onde o canhento e o esforco sdo exigidos em
dobrd. Cada professor possui seus proprios métodos grépea linguagem didatica e isso,
por muitas vezes, gera conflitos na percepcaowmalgue acaba por comparar os diferentes
métodos com 0s quais teve contato, tirando sugsripsdconclusdes sobre o ‘certo’ e 0
‘errado’. Na verdade tais diferencas nao existengra todo conflito de opinides implica que
exista algo errado; sdo as escutas dos diverso®slgue variam diante das linguagens
utilizadas por cada professor. O comentario de ién{d993) aborda essa questao:

Como muitos cantores, eu pratiquei varios métodosahto. No inicio dos meus estudos,
experimentei trés professores, todos excelentescosjismas que preconizavam técnicas
diferentes. Um me pedia para colocar a voz sobdeptes, 0 outro sobre os labios. Quanto ao

terceiro, ele me garantia que a respiracdo se axtla@ se desenvolveria sem problemas.
(Dinville, 1993, p.v, grifo original).

O importante para que o aluno consiga superanmogasias duvidas é tentar encontrar
um ponto de apoio e ter confianga no profissional gstara Ihe guiando, mas sendo cauteloso
na hora de ‘escolhé-lo’. Isso se da por meio ddawantamento detalhado sobre o curriculo
do professor de canto, seja direta ou indiretameontecipalmente no resultado que seus
alunos apresentam. E fundamental que o aluno beistear informacdes sobre as experiéncias
passadas do profissional, bem como, sentir-se déméd com seus métodos de ensino e sua

personalidade. Somente assim o progresso seramotor

! Segundo alguns professores, o canto lirico pogsai técnica mais detalhada em relago aos outrituss est
tipos de canto, devido as suas dificuldades.



Objetivos

O principal objetivo desta monografia € apreseptapostas didaticas do canto,
partindo de profissionais experientes na area deaefazendo com que o interessado possa
aproveitar as informagdes contidas na metodold@apitulo 3 desta monografia) que lhe
sejam Uteis para o crescimento de seu aprendizad®canto, tanto para o cantor como para
o professor de canto que queira aprofundar seusecimentos tedricos e praticos para a
concretizagédo de melhores aulas, levando-se endesagdo a importancia dos cuidados que
se deve ter com seus alunos durante a realizacdasgevitando-se, assim, o uso abusivo e
incorreto da voz, que podem acarretar patologdistarbios vocais a longo prazo.

Outro objetivo que pretende-se mostrar nesta maiffiagé apresentar propostas de
trabalho em que o canto seja consideradanstnumento como todos os outros, de suma
importancia e responsabilidade. O que muitos naopceendem € que o canto nao é téo
simples como parece. Exige-se muita disciplina forgs. E acaba que pela falta de
conhecimento e pelo pouco contato com o instrumentanto passa a ser considerado como
canto e nada mais. Um exemplo claro disso € conga@iroeter narra a relagdo cantor-
instrumentista no livro de Marsola (2001): “Nésjmstrumentistas, chamamos os cantores de
canarios e relaxamos no palco escudados pelossinssmmentos. Sim, entre nés e a platéia
existe um intermediario!” (Marsola, 2001, p.5).

Justificativa

Por experiéncias préprias, pdde-se constatar compdrtante que se tenha em maos
um bom profissional, principalmente em casos on@uno decida seguir a carreira como
cantor(a). Ha vérios casos e cada um tem o sewanpéra iniciar uma aula de canto, seja
apenas para melhorar a afinagéo, ou para outrisgpomais que fazem uso da voz e desejam
ter um maior conhecimento e entrosamento com @waarbm os cuidados que se deve ter
com ela, ou pelo simples fato do prazer de canfezé&lo por hobby.

Para todas essas razfes e muitas outras, € imjgogize o professor que ird guia-los
durante as aulas seja capacitado e experienteeaa @ém de profundo conhecedor dos
conteudos. E s6 assim, resultard de um traballisfagétio para ambas as partes. Caso
contrario, pode resultar em sérias consequénc@@s;@lgumas das quais serdo abordadas ao

decorrer da monografia.



O resultado desta pesquisa visa contribuir paraistd de informacdes, idéias e
propostas didaticas do canto a alunos e, princigatiey professores de canto, estimulando-os
a pesqguisarem mais sobre o contetdo, a procuemagrt melhor os seus alunos e néo deixar
com que o pouco tempo de estudo faga-o achar qeja @separado para a pratica docente,
pois por mais que 0 canto possa parecer simplasafiarns (principalmente para quem nao o

pratica), logo nota-se o contrario.
E bastante dificil falar da técnica vocal. Muitestaram fazds com clareza e eficiéncia, ao
longo dos séculos. O vocabulario impreciso, asriges sensoriais, as imagens subjetivas séo

descritas de maneira variavel e aproximativacuditndo a compreensao e levando ao uso de
técnicas errbneas e contraditérias. (Dinvill93,%.ix, grifo original).

Organizacdo da monografia.

Esta monografia foi organizada em 4 Capitulos.idiieente, no Capitulo 1, é feita
uma sugestdo para o ensino-aprendizagem do carde,s@io oferecidos subsidios teoricos
para o aperfeicoamento da relacdo professor-alanto tem termos pedagdgicos quanto
fisiologicos.

No Capitulo 2, o conteudo esta voltado aos dane®@luno pode sofrer quando fizer
mau uso da voz e da técnica. E oferecida uma katefinicdo sobre as patologias mais
frequentes das pregas vocais obtida da literatlmedonoaudiologia e laringologia.

Em seguida, no Capitulo 3, sdo apresentados a oletha da pesquisa e o0s
resultados obtidos através desta. Foram feitas\astias a 6 professores de canto experientes
na area, dentre eles, 3 sdo professores renomadofsiedos conhecedores da técnica correta
a ser utilizada, 2 sédo alunos do curso de bacliareden canto da UNIRIO e 1 é aluno do
curso de bacharelado em musica da UFRJ, sendo tml8salunos ainda ndo formados,
porém professores de canto ha alguns anos e, tansbéhecedores da técnica de ensino do
canto. A entrevista partiu dos pontos basicos adoggara que fossem questionadas suas
experiéncias proprias, seus conhecimentos, suagepie sugestdes a respeito do tema a ser
abordado nesta monografia.

E por fim, no Capitulo 4, foram apresentadas aslosfies obtidas com a realizagéo

desta monografia.



CAPITULO 1
O ENSINO-APRENDIZAGEM DO CANTO

1.1. Pedagogia Vocal

Os principais conceitos do canto e da técnicalyoassaram a ser vistos com maior
consciéncia devido ao grande numero de profisssogaé trabalham com a voz, seja ela
cantada ou falada, mostrando que ha necessidadealerientacéo para a preparacdo vocal,
melhorando o desempenho vocal do individuo, se&a&htor, ator, professor, radialista ou
reporter. Para esses profissionais, conhecer awxipids basicos da técnica vocal é
fundamental, visto que a voz é seu trabalho deuimstnto e seu principal meio de sustento.

Para aprender a conhecer seu instrumento detigbal seja, a voz, € importante
buscar a ajuda de um bom profissional de cantosqiba sobre os conteddos e além disso,

gue saiba como transmiti-los ao aluno.

1.1.1. Relacionamento professor-aluno

A relagéo entre professor e aluno vai muito magsnatlo que transmitir e receber
informag&o. E muito importante que haja uma relafétva; que o professor conheca a voz
de seu aluno e saiba de seus limites vocais. ABguia-lo na arte do canto, procurar saber
sobre suas indagacdes, inquietacdes e frustragéemre tentando ajuda-lo a superar e
mantendo a relacdo de amizade que se deve tesam@en

E importante lembrar aqui que cada aluno possuagropria natureza (Moura Vidal,
2000), ou seja, cada um possui suas dificuldagesesnpo de aprendizagem e memorizacao
para determinadas tarefas impostas pelo profegscalizes que sdo ou ndo sao adequados
para sua caracteristica vocal, dentre véarias owtraervacées que tornam uns individuos
diferentes de outros. Estar sempre observandoetatarimordial do professor, lembrando
sempre da questdo de que nem tudo que serve paraearge para outros, respeitando a
individualidade de cada aluno.

Ensinar ndo é apenas ensinar (Dinville, 1993). @fepsor adquire novos
conhecimentos, experiéncias e idéias a partir donembo em que ensina. E ensinar é

transmitir o conhecimento ao outro; compartilhalaaquilo que aprendemos com 0 NOSso



proprio esforco. E principalmente, ensinar ndo €nap ‘jogar’ informagdes ao aluno sem

preocupar-se com o que esta se passando cons@lg, entrar em sintonia com o outro.

Ensinar é transmitir tudo aquilo que compreendemo®, assimilamos. E compartilhar a

prépria experiéncia, guiar os jovens talentos, énémmbém receber muito. O fato de corrigir

uma falha, uma tendéncia ou simplesmente adaptaugaecaso especial permite compreender
melhor nossos proprios problemas. Por outro ladiyregacéo de dar exemplos, de imitar os
defeitos de um aluno, nos permite experimentar esamsmos errados e encontrar sua
corre¢do, a0 mesmo tempo em que se desenvolveacwagades auditivas do aluno e do

professor. (Dinville, 1993, p.vi, grifo original).

1.1.2. O canto e os sentidos

Como j4 foi dito em um dos trechos de Dinville (3¥90 canto é um instrumento
muito subjetivo, onde as sensacdes prevalecem splatguer explicacdo tedrica. Isso ndo
quer dizer que as informacdes tedricas ndo tenhanmgortancia. Muito pelo contrério, elas
sao importantes e fundamentais para uma boa cong&eesobre fisiologia e anatomia. O
professor tem a obrigagdo de transmitir-lhe aginégdes teodricas basicas, para que o aluno
saiba de onde e como vem sua prépria voz, e togim@esso que ocorre qguando se esta
cantando. Porém, em se tratando da parte prativecessario que toda a concentracdo seja
voltada a parte sensorial (Moura Vidal, 2000). Pque isso flua de forma positiva, o
professor deve utilizar-se de todos os mecanismagsiyeis, principalmente de imagens e
idealizagdes que fagam o aluno imaginar e entemdee esta sentindo. E muito freqiiente o
abandono do estudo por parte do aluno iniciantsceocorre muito pela dificuldade que ele
apresenta em buscar essas sensacoes e imagenadssal‘O aluno de canto administra em
cada aula todos os sentidos de uma sé vez” (Moidal V2000, p.24). Trata-se de algo
abstrato; que ndo se pode visualizar. E isso édam#antas outras coisas que faz do canto um

instrumento Unico.

Preste atencdo ao que seu corpo esta fazendo gsizmdoz estd administrando o modo como
vocé o faz. Muitos beneficios sdo obtidos pela miagéo de como o corpo opera e lembra
quais foram suas sensacdes. Vocé aprendeu a €alderpbrar o significado de “mamae” e
traduzindo aquele som da area inconsciente pareaaacansciente do cérebro (Brown, apud
Moura Vidal, 2000, p.25, grifo original).

20 trecho de Dinville (1993) encontra-se na pagidaga monografia.



Na citacdo acima (Brown, apud Moura Vidal, 2000)0vn relata como o canto é
basicamente sensorial. O aluno precisa concerdrarsssuas proprias sensacoes, e com 0
estudo freqUente do canto, o cérebro acaba patragas informacdes que Ihe sdo dadas e
gue, depois de anos de estudo, o corpo passa @ncespde forma ‘automatica’. (Moura
Vidal, 2000).

1.2. Conceitos basicos do canto

O ensino-aprendizagem do canto engloba um universaso de informacoes e 0s
principais conceitos do canto ndo poderiam debeasérem citados neste trabalho. Nos
toépicos a seguir, segue um breve resumo sobre waddesses conceitos, iniciando pela

definicdo das pregas vocais.

1.2.1. Pregas vocdis

Qualquer cantor tem a obrigacdo de saber comadma® seu instrumento vocal,
como e do que ele é formado, saber utiliza-lo betoreestamente. Além de ter o dominio
sobre o conhecimento da técnica, também é de sup@tiéncia que o cantor saiba sobre 0s
conceitos basicos sobre fisiologia e anatomia. @relimento dessas trés areas de
conhecimento do canto € necessario para a comphbdizacao profissional do individuo.

Todos sabem que a emissdo do som estéa relaciooadas pregas vocais, porém nem
todos sabem como funciona o mecanismo da voz & tmsliendmenos que ocorrem quando
se esta cantan8oPara comecar a abordar os principais aspectosadi, sera definido,
entao, 0 que sao as pregas vocais.

As pregas vocais tratam-se de pregas de tecido-dildstico e muscular, revestidas
por uma mucosa. Elas sdo apenas duas e estad@daleaino interior da laringe. Quando
relaxadas, ou seja, quando nao esta sendo emitidsom, elas posicionam-se quase que
horizontalmente (formato da letra V invertida). Eagdo estdo contraidas, ou seja, quando
estd sendo emitido um som, elas se juntam e seipoam verticalmente. Como podemos

ver, respectivamente, nas figuras a seguir.

3 H : . . ]
Pregas vocais, popularmente conhecidas como ‘cootass’.
b oo s .
Sera maior detalhado nos topicos a seguir.



Fig. 1: Pregas vocais em posicéo de relaxamentis<@im da fafa

R vf = Prega vocal direita

L vf = Prega vocal esquerda
back = Atras

front = Frente

°A figura 1 foi retirada do site <www.voiceproblemgo.
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Fig. 2: Pregas vocais em posicéo de contracdonbeiefald

R vf = Prega vocal direita

L vf = Prega vocal esquerda
back = Atras

front = Frente

°aA figura 2 foi retirada do site <www.voiceproblemgb.



1.2.2. Respiragao

A respiracdo compOe-se de dois movimentos: ingfirae expiracdo. Quando
inspiramos, o ar entra nos pulmdes e com issofagiad desce, permitindo a entrada do ar.
Durante a inspiracdo, o diafragma encontra-se adaxJ4 durante e expiracdo, ocorre 0
contrario, o diafragma se eleva e contrai-se, ayglmaa coluna de ar que ira de encontro as
pregas vocais. Durante a passagem do ar pelasspvegais, estas vibram naturalmente e
produzem o som. Sem ar, ndo ha som (Marsola, 2000).

Ha trés tipos de respiracdo: a respiragdo claaiqmido é desejado para o canto), a
respiracdo abdominal e a respiracao intercostamt@imento respiratorio ideal para o canto
€ uma mistura equilibrada de movimento intercastbdominal, resultando na expanséao da
cintura e caixa toracica” (Moura Vidal, 2005, p.1).

O apoio esta diretamente ligado a respiracao poaem termos praticos, nada mais
€ do que a resultante das forcas musculares quendegm e retraem a cintura e o torax”
(Moura Vidal, 2005, p.1).

O principal responséavel pela funcéo do apoio Efadyma. Quando bem apoiado, ele
da ao cantor a sustentagdo necessaria para queassa pelas pregas vocais, sem que haja

nenhum tipo de contracao nelas.

1.2.3. Fonacéo

O aparelho fonador é onde o ar se transforma emesopassar pelas pregas vocais.

Essa modificacdo € feita pelas pregas vocais espatticuladores. Sdo estes o0s
principais articuladores: mandibula inferior, liagwpalato mofé palato durd, labios e
dentes. “Eles tém a funcédo de receber o som dagtarfpregas vocais) e dirigi-lo para o
aparelho ressonador, que ira estabelecer as adsticts proprias da voz (timbre, sonoridade
e amplitude)” (Marsola, 2000, p.14).

Além disso, o aparelho fonador também tem comg&anajudar na formacédo dos

fonemas.

A . - .
Musculo que separa a cavidade toracica da abdaminal
8 z H A ’
Também conhecido como o ‘céu da boca'.
9 .
Encontra-se logo atras do palato mole.
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1.2.4. Ressonancia

Os ressonadores sao muitos, pois quase todosos ds corpo entram em vibragao
guando se esta cantando. Os mais importantes séavidades bucais e cavidades da face,
além da faringe, traquéia, brébnquios e pulmdes.

Quando o ar pressurizado passa pelas pregas Vazaisdo-as vibrar, 0 som que é
produzido nesse momento € muito insignificantey,fpequeno e pobre de som. Este som
primério, produzido pelas pregas vocais é chamadsodh fundamental. A partir desse som,
“0s ressonadores irdo entrar em acao para enrigoesem fundamental com harmoénicos,
gue transformardo este som pobre num som de gdalidacom projecdo” (Moura Vidal,
2005).

(...) Um som de qualidade 6tima, com projecao,otdilhante quanto aveludada, o que,
segundo a Escola do Belcanto, é definido como@fsiemro. Um som ideal deve ser ao mesmo

tempo claro e escuro, estridente e quente. Pam-sbtesta qualidade de som é necessério
saber que agbes conscientes podem produzi-los &Wedal, 2005, p.3, grifo original).

1.2.5. Articulacéo e dicgao

Uma boa articulacio € essencial para a compreaitséexto. E através dela que se
modifica, indiretamente, aqueles necessarios &fmau seja, a posicado da laringe, o modo
de vibracdo das pregas vocais, 0s movimentos dagpéduro e mole), aos quais pode-se

controlar os harménicos para obter a férma acuptigpria de cada vogal.

Aprender a cantar ndo é procurar um belo timbreemelver a extensdo, a agilidade, a

facilidade vocal, é também ser compreendido pomgoi®uve. Esta deveria ser a preocupagao
constante do cantor, j& que a voz tem o privilégi,comparacao aos outros instrumentos, de
unir a palavra a musica (Dinville, 1993, p.62,@afiginal).

Diccéo sé pode ser executada se h4 a compreensdendonenos acusticos da produgdo dos
fonemas. Dois aspectos mais centrais devem sefdecados: as vogais conduzem 0s sons
vocais, enquanto as consoantes representam rufdies a&s mesmas. (...) Uma boa diccédo
depende ndo apenas da habilidade do cantor, maslUdtica do ambiente no qual ele esta
cantando (...). Acusticamente falando, uma dicgAtsiderada ruim é em grande parte devido
as consoantes (Moura Vidal, 2000, p.92, grifo aafi

As consoantes podem ser: bilabiais (p, b, m), aeiotais (f, v), linguo-dentais (t, d,

n), alveolares (s, z), palatais (ch, x, |, g, Ihrnh) e velares (c, qu, g, r).
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CAPITULO 2
CAUSAS E CONSEQUENCIAS DO MAU USO DA VOZ

2.1. Causas que levam aos erros de técnica

Dependendo de cada pessoa, 0s erros da técnieanpoalisar conseqiiéncias em
relacdo ao timbre, a projecao da voz, a respiragd@estos e também causar varios ‘vicios’
gue, geralmente sédo dificeis de eliminar.

Dentre elas, as principais séo:

- Erros de respiracéo.

- O timbre imposto pela propria pessoa ou pelogssdr e que ndo corresponde a voz natural
do cantor (Dinville, 1993).

- O erro da classificagcdo vocal, o que resultaé&ti®s problemas quando a voz é ‘forcada’ a
cantar dentro de um registro que nao a pertence.

- O cuidado do uso da voz profissionalmente, oa, $ej consciéncia do que se esta fazendo
no momento em que se cafita

- O maltrato vocal, ou seja, quando ha uma ma mégiecal e geral. Neste tépico, Dinville
define com clareza o que ocorre com as pregasq€anville, 1993).

Trata-se de uma intoxicacao lenta e progressivasgupstala insidiosamente e intervém apés
um excesso de trabalho. Encontra-se isto, pantioelate, naqueles que procuram um
hipertimbre. No inicio ndo h& lesdo, mas as alfE®gas pregas vocais aparecem depressa e
aumentam com o tempo. Concomitantemente, ha higgecd® e pigarros e as pregas vocais
tornam-se rosadas, depois vermelhas e deform&iasille, 1993, p.108, grifo original).

- A fadiga vocal excessiva. Basicamente, 0 quereamm as pregas vocais € 0 mesmo o0 que
define a citacdo acima, e que também é causadabpsp vocal por parte do préprio cantor
ou do professor.

10 Neste topico, Dinville (1993) o cita de uma maneinais radical, dizendo que ndo se deve cantar
profissionalmente sem antes ter o dominio da técrié professores que ndo concordariam com a disdo
Dinville (1993), e o abordariam de maneira mend&eh, como foi citado acima.
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2.1.1. Técnicas errdneas quanto a respiracao

Algumas das técnicas errbneas quanto a respisigao

- A respiragdo toracica ou clavicular. O ar é tomad parte superior do térax e determina
esfor¢cos no nivel dos ombros, do pescoco e dosutussiaringeos (Dinville, 1993).

- Os movimentos respiratérios exagerados, ondemeee confundidos capacidade e presséo.
N&o € preciso que se tome muito ar ao realizar nota muito longa ou aguda. O mais
importante é saber controlar a pressao do ar par deediafragma.

- Arigidez muscular, que dificulta os gestos eavimento diafragmatico.

- A falta da respiracéo intercostal, que € confdaaiom a respiracdo abdominal. As duas tém
de estar conectadas.

- A abertura exagerada das costelas, que acaltmptair os ombros e o peitoral.

- A falta de tonicidade da cinta abdominal.

2.1.2. Técnicas errdneas quanto a articulagéo

Algumas das técnicas errbneas quanto a articuks@do

- A abertura exagerada da boca na maioria dasasilab

- A posicao transversal exagerada dos labios.

- Rigidez da mandibula, principalmente em silalwas a vogal [i].

- Evitar as expressdes exageradas do rosto.

- Evitar os movimentos inexatos da lingua, prinkkiante durante os agudos, onde alguns
cantores fazem-na tremer exageradamente. Issol@ateao vibrato exagerado.

- A posicao inadequada da laringe, ora muito ata, muito baixa, causando a falta de
flexibilidade.

2.1.3. Técnicas errbneas quanto a emissao vocal

Algumas das técnicas errbneas quanto a emissab &

- A busca por um timbre especifico, onde ndo hquilibrio das ressonancias.

- Colocar a voz ‘na mascara’, exageradamente, nolora uma voz nasal.
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- Avoz sobre os labios.

- O abuso do apoio.

- Cantar muito alto ou muito baixo; insistir demsadre notas agudas ou passagens extensas.
- Inclinar a cabeca para a frente, do mesmo moeoirgelinar o corpo para a frente e para
baixo, dificultando a passagem do ar.

- Treinamento vocal sempre na mesma vogal.

- Abuso da voz de cabeca. O ideal é tentar eqailiarvoz de cabeca com a voz de peito,
dependendo da regiéo.

- Uso abusivo do portameritpprincipalmente onde nao o é pedido.

2.1.3.1. Consequéncias sobre o timbre da voz

Todas as técnicas errbneas citadas acima quatosddo vocal, podem resultar de
alteractes do timbre da voz. Alteracdo tais como:

- Avoz estridente: resultado de uma voz muitoacéasem corpo, exageradamente brilhante e
localizada na frente. Ao forgar a laringe, ela ackdvantando demais, o que resulta de um
esfor¢co brusco das pregas vocais. As dificuldades surgindo, principalmente nas notas
agudas, nos sons ligados e nos sIps

- A voz obscurecida: voz que comporta muitos haioum graves. A laringe se fecha
erroneamente, falta firmeza aos ressonadores érgass articulatdrios. Assim sendo, a voz
nao chega aos ressonadores e ndo consegue um soprdjetado. Ha falta de clareza na
articulacdo das vogais e consoantes, assim cormasto de ar desnecessario.

- A voz gutural: a lingua fica apoiada para trérimge encontra-se totalmente contraida e a
respiracdo é rigida demais, fornecendo um excesgpoessao.

- A rouquiddo passageira: a rouquiddo pode ser ma sle abuso vocal ou por uma
orientagéo errbnea; por ter cantado por muito tesgguido, ou por ter abusado vocalmente
sem ter tido os cuidados necessarios, ou por outrosvos freqlientes que levam a
rouquiddo. Nunca se deve estudar canto além dessé@ie e sempre tendo consciéncia do

gue se esta fazendo.

11 - : i
Passagem de uma nota para outra, utilizando-selde &s notas intermediarias que se encontramedgre
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- A voz velada: pode ser um problema passageirpesmanente. E uma voz despojada de
harménicos agudos, devido ao funcionamento defedtuins 6rgdos vocais e respiratorios,
gue podem levar a uma falta de tenséo das pregassyvo

- Avoz branca: é uma voz fraca, sem timbre e sempoc Além da falta de pressao, também
indica uma falta de tonicidade da cavidade faritagimgea. A laringe posiciona-se abaixo do
normal.

- A falta de homogeneidade na voz: as vogais ckiasestridentes, as abertas engrossadas e
as nasais nasalizadas demais. Ha dificuldade aduasnpassagens, que sdo nitidas demais, e
também constatam-se falhas na voz, como tambémuyldéides ao realizar sons ligados e
semi-tons.

- A voz caprina: é o resultado de uma voz que,rérpgbe um determinado momento pelo
cantor ndo conseguir mais manter o esforco, sa toémula. E que se propaga a todos 0s
6rgaos, movimentos convulsivos da mandibula, dmlndo queixo, perceptiveis a visao e a

audicdo. H4 uma variacdo de altura e intensidade.
2.2. Consequéncias vocais devido ao seu mau uso
2.2.1. Disfonias funcionais

As alteragdes de voz mais comuns encontradasamésres sdo chamadas de disfonias
funcionais, que podem ser causadas por uso inade@ies musculos voluntarios da fonagéo,
que incluem os musculos da laringe, faringe, mardjblingua, pesco¢o e sistema
respiratorio. O desalinhamento postural também écimado clinico frequente.

As principais disfonias funcionais encontradascamtores sao:

2.2.1.1. Monocordite

E a inflamacdo de uma das pregas vocais e gersraparece apds esforgos vocais

prolongados.

2.2.1.2. Hemorragia sub-mucosa

Como o proprio nome diz, é formada sob a mucosa ptagas vocais, que é
constituida de vasos sanguineos. E esses vasomg@gequenos e sensiveis, podendo, por
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abuso vocal, causar a hemorragia, que é o0 extnaea#a sanglineo desses pequenos
capilares que constituem a mucosa.

Aparece bruscamente com tendéncia a reapareceisdpum esforgo violento. Uma
das pregas torna-se vermelha e a voz desaparetanseiite.

2.2.1.3. Fenda gldtica

E um pequeno espago entre as pregas vocais, davitho juncdo destas, onde
geralmente é notada por uma voz soprosa. Algunmatisanitidas, que consegue-se ouvir o
ar passando entre as pregas vocais quando o indipidduz o som.

Séao diversos os tipos de fenda encontrados eissqgodendo ser paralelos, em
ampulheta, fusiformes anteriores, médios e pose=ie 0s triangulares posteriores e médio
posteriores. Todos dependem da combinacéo e idedesida atividade muscular utilizada
(Rebelo Pinho, 2003).

2.2.2. Alteracdes organicas secundérias

As disfonias funcionais com abuso vocal prolongadde levar ao desenvolvimento
de alteracBes organicas secundarias. As mais inéegialteragdes organicas secundarias que

se ddo em cantores sao:

2.2.2.1. Nodulo

Os nodulos séo possiveis conseqiéncias do excessiNato entre as duas pregas
vocais. Sao, na sua maioria, bilaterais devidaorgesia da movimentacao das pregas vocais,
0s nédulos sdo imagens em espelho um do outroetBnto, podemos encontrar nédulos
assimeétricos e mesmo unilaterais, tudo vai depeteleomo o trauma se deu (Rebelo Pinho,
2003).

Os noédulos bilaterais sdo também chamados de ‘Néd(iksing’, pois ao entrarem
em contato durante a fonacdo, assumem a forma dieeijoi.

Os nédulos tém caracteristicas distintas em susigténcia, podendo ser gelatinosos

ou firmes.
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Fig. 3: N6duld?

R vf = Prega vocal direita
L vf = Prega vocal esquerda
back = Atras
front = Frente
n = N6dulo

2.2.2.2. Pélipo

Sao lesdes Unicas e benignas da prega vocalrera feralmente ovoide, sendo mais
comum em homens. Em sua maioria, sdo unilateraigrnpdo ser confundido com o nédulo.

Apresenta-se com aspecto por vezes gelatinostndiau fibrindide. Em alguns
casos, estdo associados a trauma ou hemorragiasl¢R&Enho, 2003).

A cirurgia de polipo pode ser realizada por instentos tradicionais de microcirurgia

de laringe ou com o uso de laser (Rebelo Pinho3R200

12p figura 3 foi retirada do site <www.voiceproblemgo.
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Fig. 4: P6lipd®

R vf = Prega vocal direita

L vf = Prega vocal esquerda
back = Atras

front = Frente

polyp = Pdlipo

2.2.2.3. Edema de Reinke

Caracteriza-se de inchago nos tecidos, por acudailmuido.

Estende-se ao longo de toda a prega vocal na imailms casos. Apresenta
crescimento progressivo, podendo obstruir completaena glote e causando asfixia, em seu
estdgio mais avancado (Rebelo Pinho, 2003).

A fonoterapia pode reduzir a lesdo em alguns cas@snda melhorar a qualidade
vocal nos casos mais simples. Caso seja muito adan@ necessario encaminhar para o

tratamento cirdrgico (Rebelo Pinho, 2003).

1Ba figura 4 foi retirada do site <www.voiceproblemgo.
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Fig. 5: Edema de Reinkk

R vf = Prega vocal direita
L vf = Prega vocal esquerda
front = Frente

2.2.2.4. Granuloma

Geralmente sdo lesdes pequenas que, diferente dmeé&dhdo comprometem o

fechamento glético. Quando sdo de grandes dimensdé&ss possibilidades diagnosticas

devem ser realizadas.

14a figura 5 foi retirada do site <www.voiceproblemgb.



Fig. 6: Granulom&

R vf = Prega vocal direita

L vf = Prega vocal esquerda
back = Atras

front = Frente

gr = Granuloma

Ba figura 6 foi retirada do site <www.voiceproblemgb.
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CAPITULO 3
METODOLOGIA

3.1. Apresentagdo inicial do estudo

A metodologia a ser utilizada na realizacdo destanografia baseou-se em
entrevistas. E o principal objetivo destas foi sabepinido de seus entrevistados, bem como
seus métodos de ensino e a forma que trabalhanseosralunos. Todos eles tém experiéncia
na area docente, porém, convém destacar que 3ntlevistados sédo professores de canto
bastante conhecidos no ramo, cujas respostas giart#e utilidade aos leitores interessados
sobre o tema, tendo sido importantes também pawanglementacéo deste trabalho.

No total, foram realizadas 6 entrevistas focallsdomente para o ensino superior.
Dentre os entrevistados, estdo os 3 ja citadosegsofes de canto com grande nivel
curricular, 2 alunos do curso de bacharelado enoada Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro - UNIRIO e 1 aluno do curso de bethdo em canto da Universidade
Federal do Rio de Janeiro - UFRJ.

O questionario apresentado foi baseado em aspleéasisos importantes do ensino-
aprendizagem do canto, abordando em seu conteéapirias sobre 0s seguintes topicos: 1.
Respiracdo, 2. Postura, 3. Apoio, 4. Foco, 5. Resdwres, 6. Registros e passagens, 7.
Articulagéo e dicgéo e 8. Expressao.

Todos os entrevistados demonstraram possuir oseconbntos oferecidos pelo
guestionario, porém, algumas respostas se difenamaide outras quanto a maneira pessoal
de trabalhar com seus alunos, bem como seus méwaoagrcicios preferenciais. Além
dessas, em apenas duas das perguntas pode-sdaradigstagéncias de opinides, onde sera
brevemente discutido na conclusao deste trabalho.

As entrevistas foram obtidas através de e-mailteasypor meio de depoimento oral,
sendo estas Ultimas, gravadas em audio-cassetgamsuricdo integral de todas as respostas.

Convém destacar aqui, que por motivos éticos, éoidido n&o citar os nomes dos
entrevistados para a realizagao deste trabalheribuge, entdo, a apresentacao tdo somente

de suas respostas, conforme serdo mostradas a segui
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3.2. Resultado das entrevistas coletadas

1. RESPIRACAO

a) Como o(a) senhor(a) trabalha a respiracdo na pt&a (exercicios)?

Entrevistado n°. 1“Eu trabalho a respiracdo costal/abdominal/ dgfmatica da escola

italiana (com algumas modificacfegiando necessarippara o conceito de apoio da escola
alema). A escola italiana trabalha com a ajudaatpa O corpo sabe o que quer, como agir,
e na escola italiana eles aplicam o ‘apoggio’ dea umaneira natural. Para estender a
respiracao — criar apoio — 0s musculos da insparagdm uma resisténcia muscular contra 0s
da expiragdo — 0 que os italianos chamam de ‘lotak: Sua professora fala de continuar a
sensacgdo de sugar o ar pra dento mesmo quandtaseaetando” (Entrevista concedida a

autora através de e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 2°‘Comec¢o sempre com exercicios onde uso baldes ciamonstrativo da

acdo organica do inspirar e expirar’ (Entrevistacammlida a autora através de e-mail, em
novembro de 2005).

Entrevistado n°. 3“Consciéncia de postura, movimento respiratégaeld inspiragéo-

expiracao), controle de respiracdo. Trabalho coencégios de postura, além de conscientizar
o aluno sobre o caminho que o ar faz ao ir e ValEartrevista concedida a autora através de
e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 4*Primeira coisa: Conscientizar o aluno da exisi&ule seus pulmdes e de

um musculo chamado diafragma e que a partir dementios que usamos no nosso dia-a-dia,
ele pode utilizar esse recurso de memoéria corpara o estudo do canto. Um exercicio bom
€: A partir da musculatura do rosto (estrutura@gssealo fluxo do ar, vocé consegue estimular
o diafragma com este exercicio: ‘si - fu - xi — gabm as vogais mudas)” (Entrevista

concedida a autora por meio de depoimento orah@rambro de 2005).

Entrevistado n°. 5:“Com o0s meus alunos eu procuro utilizar a respwagostal-

diafragmatica, onde o aluno tem um suporte meil@ter uma sustentagdo maior pra cantar,

onde ele consegue ter um controle melhor pra eaeastpecas, tanto na area da voz cantada
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como para a execucdo também de um instrumento. e@l id a respiracdo costal-
diafragmatica” (Entrevista concedida a autora peionde depoimento oral, em novembro de
2005).

Entrevistado n°. 6“Quanto a respiragdo, costumo trabalhar por ndeidbexigas. Ha uma

série de exercicios que podem ser feitos comiaag¢édo destas. Um deles, préprio pra sentir
a abertura das costas, é sentar-se com a bexigaanmaos, e logo em seguida, curvar o
peito em direcdo as pernas, de modo que um entcostetro. Se vocé encher a bexiga nessa
posicdo e colocar as maos na regido inferior dagspira sentir com mais facilidade essa
regido trabalhando de acordo com a respiracdo. dguastamos em pé, quase nunca a
notamos presente” (Entrevista concedida a autarmpi de depoimento oral, em novembro
de 2005).

b) Que conselhos o(a) senhor(a) daria para o alunprincipiante em relacdo a

respiracao?

Entrevistado n°. 1“Tenho visto que para mim mesmo e para ALGUNShadu(enfatizo

SEMPRE que cada aluno é um caso individual e nddébaica fixa) vejo que um
‘empurrdozinho’ para baixo e para fora me ajudp@aa melhor as notas superagudas do
registro. Mas tdo somente os superagudos” (Enteegancedida a autora através de e-mail,
em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 2‘Peco que o aluno observe muito bem como se psacessa FUNCAO

organica (sem a interferéncia da vontade), e logseguida, (sempre usando os balbées como
demonstrativo), que observe como reage o0 seu cprando submetido as diversas pressdes
de ar que variam conforme o impulso do sopro -cidbxle, intensidade e tempo de duragao
na sustentacéo. E uma exemplificacdo simples,allesféiprego e de facil assimilacéo, e que
da ao aluno uma idéia muita clara dessa FUNCAOtréista concedida & autora através de
e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 3“Se tiver dificuldade em sentir o movimento dagimacédo (expanséo)-

expiracao, pode fazer deitado para observar o mevio natural do abddémen. Depois tentar
fazer o mesmo movimento em pé” (Entrevista con@didautora através de e-mail, em
novembro de 2005).
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Entrevistado n°. 4“Para se cantar, devemos primeiro respeitar ardamque o ar faz, ou

seja, a partir do fluxo do ar causado pelo atmdpiiar e expirar podemos dizer ao aluno que
deixe fluir esse fluxo naturalmente” (Entrevistancedida a autora por meio de depoimento

oral, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 5“E seguir os conselhos do professor, onde osepsofes passam

exercicios de respiracdo, que é o ponto chave.d3ma maneira que a gente necessita do ar
pra se manter vivo, a respiracdo também é essgrarilo cantor. Entdo, basicamente o que
eu diria € que ele mantenha os estudos, faca semeercicios que o professor lhe indicar e
esteja atento ao profissional que o esta orientgiidrevista concedida a autora por meio de
depoimento oral, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 6°O principal conselho que todo professor da apaeno é estudar. E com

o canto ndo pode ser diferente, muito pelo cowmtr&ium instrumento que ndo conseguimos
estabelecer ‘contato’, e isso torna o aprendizagtante complicado. Isso, lembrando que
cada aluno é um caso diferente, entdo o que samglicado pro alun@, pode ser facilmente
compreendido pelo alur®. Sendo o canto uma ‘fonte de sensag¢fes’, € imgerfaocurar
cantar sempre tentando sentir o que esta acontecemdigo mesmo e assim, ir descobrindo
aos poucos o que lhe é ou nao util” (Entrevistaceditda a autora por meio de depoimento
oral, em novembro de 2005).

2. POSTURA

a) O(A) senhor(a) considera postura algo importante

Entrevistado n°. 1“Boa postura é essencial para o cantor. Sermbainento apropriado, o

instrumento ndo pode ser desenvolvido ao seu m&dneem antes de uma respiragéo
abdominal correta. Quando o corpo estd na posio&eta, nem da para respirar de outro
jeito. O triste € que a gente tem SEMPRE que lemdmaaluno (e a nés mesmos) sobre a
postura para cantar, evitando posi¢cdes inapromjada cabeca em especial — queixo
excessivamente elevado, ou para frente, mandibaulposicdo errada, ou — no caso de
baritonos e baixos — 0 queixo empurrado para b&eta postura correta, a respiracao alta ja
foi feita (nesta posicao, as costelas superioresngbe mantendo esta postura, as costelas

ficam abertas. Somente as costelas inferiorese@moyimentar com a respiragcdo abdominal.
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Mantendo-se a postura, 0 peito também nédo se afenak ombros nao se arredondam”

(Entrevista concedida a autora atraves de e-nmaih@embro de 2005).

Entrevistado n°. 2“Poderia assegurar que é o ‘GRANDE DETALHE’' muitoportante.

Vocé ja observou como os instrumentistas de sagregam seus instrumentos? E como eles
preparam esses instrumentos para a execugao? msilomento, humano ou né&o, precisa
estar absolutamente acoplado e coordenado paraziwramn som de qualidade” (Entrevista
concedida a autora através de e-mail, em noven®badas).

Entrevistado n°. 3‘Importantissima. Sem boa postura, ndo da pagire e cantar direito”

(Entrevista concedida a autora atraves de e-nmaih@embro de 2005).

Entrevistado n°. 4“Sim. E necessario que a postura venha de umaalidade de abertura

do canal respiratorio. O aluno deve pensar que gareantar precisa-se de uma abertura
intercostal que esta relacionado ao movimento dma e partindo dai, podemos construir
uma postura mais natural e relaxada. Tudo deve kgaalo ao ato de inspirar e expirar”
(Entrevista concedida a autora por meio de depdionemal, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 5'A postura é essencial pra cantar. Até porqué&vdmn canta somente com

0 ‘sair da sua voz’; ndo é so a prega vocal que astmas é o todo. Entéo, o cantor precisa
estar muito bem posicionado e é importante tamledniblar que na regido do pescocgo, na
regido da barriga em si, onde localiza-se o musdiafvpagma, é importante que deixe livre;
nao utilize roupas muito apertadas para nédo infli@mno movimento da respiragdo. A
postura € de extrema importancia para o cantor cpara o instrumentista também”

(Entrevista concedida a autora por meio de depdionemal, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 6“E claro! Ter uma boa postura facilita a passagkmar e faz com que

haja uma melhor ressonéncia e projecao de voz. Aléso, vocé ja reparou que o cantor é o
‘centro das atencbes’? Seja lirico ou popular, rdaraesta ali, sempre muito presente. E ele
guem ‘comanda’ 0 acompanhador ou a banda que egtite com ele. Diante desse fato, em

que todos voltam os olhares para o cantor, umgbstura é sinbnimo de seguranca e boa
presenca de palco” (Entrevista concedida a autmrenpio de depoimento oral, em novembro

de 2005).
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b) Que exercicios o(a) senhor(a) indica?

Entrevistado n°. 1“Levante os bragos lateralmente até quase o wieglombros com as
palmas viradas pra baixo. Vire as palmas da maoiprae, sem desmontar os ombros, dobre
0s cotovelos até que o brago superior esteja eamstio corpo. Pronto, esta € a postura

correta para cantar” (Entrevista concedida a awtiveaés de e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 2“O instrumento vocal é formado por 4 partes ppas: O aparelho

respiratério que vem resultar no apoio, o aparédnador, ou produtor de som, o aparelho
ressonador e o aparelho articulador. Para colanauacionamento as partes mencionadas
faz-se absolutamente necessario que todas elaganestbsolutamente acopladas e
coordenadas, mas, isto é muito importante, comcigerdle e sem rigidez” (Entrevista
concedida a autora através de e-mail, em noven®badas).

Entrevistado n°. 3'*Costumo comecar ensinando os 7 elementos dadistara, que sao: pés

no chdo, um mais na frente do outro; joelhos uncpdiexionados, nédo travados; coluna
alongada para cima do quadril; ombros levementa pas e para baixo, abertos; esterno
meio para cima enquanto cantando; cabeca paradamsaluna, leve e solta; maos e bracos
para baixo e para tras, ao lado” (Entrevista coidee@d autora através de e-mail, em
novembro de 2005).

Entrevistado n°. #'Sentar bem na ponta da cadeira, colocar as s@woe os joelhos, com 0s

pés paralelos, inspirar pensando sempre no fluxardemitindo ‘RRA - CA - TU — CA’
(com as vogais mudas). Ao mesmo tempo em que \@d¢éabalhar a postura, que esta ligada
a abertura intercostal, vocé também estara trahdtha respiracdo diafragmética” (Entrevista
concedida a autora por meio de depoimento orah@rmambro de 2005).

Entrevistado n°. 5O que eu acho interessante é que quando o ceat@antar ou entao

guando ele faz o exercicio e os vocalizes com @s&fessor, automaticamente ele tem que
ter uma boa postura, porque sendo a voz ndo vamsgtio bem, ele ndo vai ter uma boa
respiracdo. E na prépria execucdo das pecas, pibém tem que estar muito bem
apresentavel, entdo ele ndo vai estar com a caunada, ndo vai estar sentado de uma
maneira incorreta. E importante que o cantor, teggka oportunidade, pratique exercicios
como a natacdo ou correr. E caso ele tenha algltevacgdio fisioldgica, procurar uma
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orientagdo meédica, como um fisioterapeuta. Quandioimo trabalha com a voz, o professor
geralmente trabalha como um todo, ndo € somenteegernaicios de técnica vocal, mas é em
guestdo da postura também” (Entrevista concedaldara por meio de depoimento oral, em
novembro de 2005).

Entrevistado n°. 6“Nao diria exercicios para a postura, mas sintareatento a ela,

principalmente por parte do professor, pois o alup@ndo esta comecando a ter aulas de
canto, nao consegue manipular todos os comandodhgusdo impostos, pois € muita
informagao. Pessoalmente, considero o fato de margeito levantado e nunca curvando-se
para frente, um dos detalhes mais importantesgeater uma boa postura. E um detalhe que,
em geral, o aluno freqientemente se esquece. @atadhe importante € nunca deixar a
cabeca baixa ou alta demais, e nem deixa-la t€Bsarevista concedida a autora por meio de
depoimento oral, em novembro de 2005).

3. APOIO

a) Como trabalha o apoio com seus alunos iniciantgs

Entrevistado n°. 1 “Costal/abdominal/ diafragmética da escola iteialcom algumas

modificacesguando necessarippara o conceito de apoio da escola alema). Temosva
tipos de apoio para cantar, mas na escola italideppis da dilatacdo abdominal da
respiracdo, o movimento muscular basico € pararaenpara cima (com a resisténcia ja
mencionada). A escola alema, basicamente, da ratgte;do para forca nos muasculos das
costas e para um movimento muscular abdominal @&imt+ para fora e para baixo. Nada
mais € que, pensando bem, esta resisténcia dosilosisie inspiracdo contra os de expiracao.
Porém, é bem mais exagerado” (Entrevista concedidautora através de e-mail, em
novembro de 2005).

Entrevistado n°. 2“Parte desta resposta tem quando expliquei escéios com o balao.

7 hY

Dai pra frente é procurar transferir as mesmasagées quanto a emissdo do som. E
estimular o aluno a se observar sempre, a ter bhar sempre voltado para dentro de si. Nao
dar muitas ordens, n&o alterar as fun¢cdes organarascontra ordens, o seu aparelho vocal
vai enlouquecer, e para obedecer a sua orientagidsevenrijecer. Sem este respeito as

funcdes o resultado sera: diminuicdo do félegoafieascoes, diminuicdo da extenséo, tremor
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vocal, indefinicdo das vogais, diferenciacdo navozal entre o0s registros. Tentando explicar
um pouco melhor - ndo ha um lugar Unico onde sailxo apoio. Ele é exercido por todo o
tronco e dependendo da exigéncia da frase, - s& Ier@a, mais longa, mais ‘legatta’, com
‘coloraturas’, com ‘staccatos’, com grandes ou @@quenos intervalos, vocé sentira uma
sensagdo maior na regido intercostal, na regidgdcpelno diafragma, serd mais ou menos
profunda, mais ou menos lateral. A experiénciaaes poucos lhe dando a informacéo de
como suprir a necessidade do momento” (Entrevimtaedida a autora através de e-mail, em
novembro de 2005).

Entrevistado n°. 3“Apoio é a for¢ca no ato de cantar - envolve o des musculos do

abdémen, diafragma e intercostais. Apoio é a bassd, mas também € o controle da saida
do ar para a voz projetar. Costumo trabalhar atiido bexigas, livros, etc, buscando fazer
com que o aluno sinta o0 que esta fazendo e obtankgoucos, a rigidez dos musculos que
envolvem o diafragma” (Entrevista concedida a autiravés de e-mail, em novembro de
2005).

Entrevistado n°. 4*Apoio ndo esta relacionado sé ao diafragma, coomase todos pensam.

Esta mais relacionado ao caminho do ar, que jumo@diafragma, produz uma sensacéo de
‘ligagdo do ar' com o corpo e a cabeca. Fazer coen@aluno tenha este pensamento, que
gera a reverberacdo que produzird harménicos gée @m que a voz fique mais redonda e
mais inteira. Dois exercicios muito bons sdo: -Hemauma bexiga, pensar na inspiracéao,
segurar a respiracdo por 3 segundos, contrairnaspeldividir parte do ar em 3 sopros na
expiracdo. Segurar de novo o restante do ar eaxqig acabar o restante do ar.

- Sentar na cadeira com 0s pés paralelos, colult@adaopara o chao, inspirar pensando em
contrair a pélvis e soltar um som leve emitinda{iin a cabeca virada para o ch&do, pensando
qgue o ar e 0 som tém que bater no chao e voltargpeabeca” (Entrevista concedida a autora

por meio de depoimento oral, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 5'Vamos trazer uma comparacao: Se vocé tem qaeestsar determinado

rio e na sua frente h& duas pontes. Uma ponteicuédlancando e uma outra de concreto.
Eu preferiria a de concreto. A outra vocé também ten apoio; vocé vai passar em cima
dessa ponte, s6 que ela vai ficar balancando. ra @ude concreto, entdo vocé tem um apoio
onde vai estar completamente seguro. Entdo essidgueo apoio a gente pode retornar a
parte da respiracao, onde vocé precisa ter um exteetrabalho de apoio, assim como de
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respiracdo. Essa sua respiracdo ideal e como bessarespiracdo; como voceé coloca esse ar
dentro do seu corpo vai ser esse apoio. Onde vabéllha com a tensdo, ndo essa tenséo a
ponto de atrapalhar, mas vocé também néo poderoastiEndo totalmente relaxada. Pra
cantar vocé tem que ter um pouco de tensdo na gademinal, pra trabalhar o diafragma.
Entdo, eu trabalho sempre a questdo do apoio cearespiracdo junto, onde a pessoa da
essa pressao diafragmatica. Trazendo também urmm exémplo, € como se fosse uma
mangueira. Se vocé fosse molhar uma planta québesigerto de vocé, nao precisara fazer
pressdao nenhuma, deixara a agua escorrer natutelm&gora, se de repente vocé quer
lancar, ha 1 ou 2 metros de distancia, o que vazé&édm a ponta da mangueira? Vocé
pressiona um pouquinho, onde ela vai atingir maige@te. E ndo é diferente com a voz,
quanto mais agudo, mais presséo (tensdo) pregasagatingir tais notas. E importante pro
aluno saber ndo somente o que ele vai reprodugueno professor esta falando, como
também conhecer o seu corpo fisiologicamente. Tienexercicio que é como se vocé fosse
encher um pneu de bicicleta, que é emitir os ségsispnNs com as vogais mudas: ‘si - fu - xi -

pa” (Entrevista concedida a autora por meio deoifapnto oral, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 6 “Como ja disse anteriormente, fazer com que onalsinta é

importantissimo. Em geral, todo exercicio que aostuealizar com meus alunos, é fazé-los
sentir o diafragma presente e trabalhando constesmtie. No comeco, sO pra que eles tenham
uma idéia melhor, peco pra que soltem uma gargalbadtussam, com a méo posicionada
sob o diafragma. Também peco para que cantem caanpemma dobrada, equilibrando-se
apenas com uma. Isso fard com que o diafragmandm@odevido ao esforgco que ele tera que
fazer ao equilibrar-se” (Entrevista concedida somutpor meio de depoimento oral, em
novembro de 2005).

4. FOCO

a) Como o(a) senhor(a) trabalha o foco da voz?

Entrevistado n°. 1“Isso depende muito do aluno. Ha alunos com fiemais e outros com

foco de menos. E importante um som focalizado eéetiretamente relacionado a uma
intensificacdo do apoio abdominal. Como é difiafgpa maioria dos alunos pensar neste
apoio no comeco dos estudos, vejo que simplesngdando um som mais estreito ou

focalizado como se tivesse saindo de um bico dg funcom menos ar, geralmente resolve o
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problema. Sem pensar diretamente no apoio, o auneenta o tonus muscular no abdémen
para poder focalizar o som” (Entrevista concedidatara através de e-mail, em novembro de
2005).

Entrevistado n°. 2“O foco resulta da perfeita sincronia entre ideajao do som (no

cérebro), com: apoio, aducao das pregas vocamaeguedisposi¢cdo do corpo como um todo,
que fornecera a energia necessaria para sua exgstmanutencdo. Eu aconselho a trabalhar
sempre com a energia do ar que tem uma acao siaékgtimular a agdo precisa do ar, tanto
na inspiracdo como na expiragao, em correlacdoacfmmma do espacgo criado na regiao oral-
faringea, que apresentard uma distensdo tantolaio pganto na faringe, posicao esta que,
em forma mais discreta, descera até o pavilhdodogoa da laringe. As pregas vocais terdo
uma exposicdo maior, apresentando através de umeebaingolégico, um alongamento
longitudinal com diminuicdo da espessura das pregasipre em proporgao ao som
idealizado para emissdo. Eu estimulo o aluno arsider com as inumeras e diversas
maneiras de pressionar o ar contido nos pulmo&saher dosar a quantidade desse ar (fiato) e
sua energia, ao estimularem as pregas vocais adjadem boca chiusa, de acordo com a
técnica aprendida com a prof? italiana Cavalli.dbigs que este € o comeco. Depois, pe¢o ao
aluno que, abrindo a boca sem modificar a formauiadiq, comece a fonar as diversas
vogais, tomando como paradigma as vogais italiaBas.seguida, passo a trabalhar com
silabas formadas principalmente com as consoantell,MB, P, L, D, V, e com grupos
consonantais como NH, VL, DR, TR, GL, GR. Faco usssalva: GL e GR serdo usadas
guando o aluno apresenta uma emissdo muito guttaifala e no canto, com a lingua muito
endurecida em sua base. Elas tém a propriedadedileae o aluno a usar um som mais
profundo, sem endurecimento do trato vocal em egi@o laringea e faringea inferior. Faco
muito o uso de palavras, e posteriormente de frespecialmente as rimadas, que possuem
um ritmo mais evidente. Pode exercitar-se usan@ooprio texto da peca em estudo. As
consoantes tém a particularidade de acionar assiqggavocando, também, um aumento da
impedancia* e, consequentemente, o0 aumento daiarpeapulsora do ar.

* Impedéancia é a carga de moléculas vibratorias éuemetida de volta sobre a laringe, o
gue incrementa a pressao exercida diretamente sopoato de fonacédo, ou foco sonoro =

F1” (Entrevista concedida a autora através de &-srainovembro de 2005).

Entrevistado n°. 3“Imaginar a voz ‘na mascara’ equilibrando comr{gmta aberta’.

Exercicios que costumo utilizar sdo: Equilibrareasonancia com exercicios de ‘bocca
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chiusa’ - sentir [m] com boca fechada e dentestages, depois [m] com boca fechada e
dentes levemente separados, e depois com a bopawguinho aberta; Vocalizes com [i]; E
um pequeno sorriso para soltar os masculos da {&eeievista concedida a autora atraves de
e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 4*Conscientizar o aluno da existéncia de seuresfores, e que a partir

dos espacos desses ressonadores existe um foqueSgEsse foco é produzido pela prega
vocal. Este foco esta novamente relacionado ao filexar, ou seja, ndo se deve pensar que
para se cantar no foco se deve cantar sobre gdarftara se cantar no foco, deve-se pensar
em cantar sobre o ar (fluxo do ar). Um exercicionbmara isso sao vocalizes com boca
chiusa. Fazer de acordo com o fluxo do ar, pensac@mecar a boca chiusa junto com o
caminho que o ar faz na respiragdo” (Entrevistaeditda a autora por meio de depoimento
oral, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 5‘Depende. Assim como existem pessoas difereatesz também vai ser

diferente. De repente se tem um aluno que tem anwoto aguda; muito fina (eu digo que é
muito sem corpo), vai depender de uma voz pra oDgpendendo disso, eu vou direcionar
para um determinado exercicio ou pra outro” (Engtavconcedida a autora por meio de
depoimento oral, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 6“Trabalhar com a voz na area de ressonanciaaro@ttermo para isso,

que vem do italiano, é colocar a voz ‘na masc&awuito importante saber a diferenca entre
voz colocada na area de ressonéancia frontal eslozada diretamente no nariz, que € o que
nao se deve fazer” (Entrevista concedida a autorangio de depoimento oral, em novembro
de 2005).

5. RESSONADORES

a) O(A) senhor(a) defende a nasalidade como elememnte auxilio na ressonancia?

Entrevistado n°. 1°Ha, creio, uma grande diferenca entre nasalidadbracao frontal, e que

para a maioria dos alunos é dificil de entender@iftrenca no comeco dos estudos. Um som
nasal implica em abaixamento do palato e — em @dosmos — levantamento da lingua para
fechar o espaco oral & passagem do ar. Porém,ndeixama vibracdo frontal sensacao
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nasal — acontecer com a ressonancia principal airalajuda em projetar a voz e dar brilho
para o tom. Quando o aluno comeca a sentir estagéb frontal, ele pensa que o som é
nasal. E pode ser — ou ndo. Ai é que o professorgiee saber trabalhar som oral com
ressonancia frontal — ‘na mascara’, como dizemtalgamos. Mas a ressonancia oral € a

fundamental” (Entrevista concedida a autora atraees-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 2“Eu diria, cautelosamente, que sim. Se enfatipara diferenca entre

nasal e fanhoso. O 0sso do nariz vibra como tod@emais contidos na face. Abstenha-se de
DIRIGIR o som nesta dire¢cdo, o som livre, bem ehuitichega Ia” (Entrevista concedida a

autora através de e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 3 “Nao! Ndo defendo a nasalidade como elemento aeli@ na

ressonancia” (Entrevista concedida a autora at@@&smail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 4“Sim e ndo. Sou contra ao que diz respeito alidaske ser o som

diretamente no nariz. Para mim, a nasalidade sali@a® producdo da voz através do foco
que vai de encontro ao nariz” (Entrevista concedidatora por meio de depoimento oral, em
novembro de 2005).

Entrevistado n°. 5‘N&o. E um conjunto. Ndo posso deixar a questiaasalidade fora ao

mesmo tempo em que ndo posso ignorar todas asscareas de ressonancia. E tudo
trabalhando em conjunto” (Entrevista concedidataraupor meio de depoimento oral, em
novembro de 2005).

Entrevistado n°. 6“Sim, porém ha uma importante diferenca entre magal e voz ‘na

mascara’, como ja mencionei na pergunta anteromntrévista concedida a autora por meio

de depoimento oral, em novembro de 2005).

6. REGISTROS E PASSAGENS

a) O(A) senhor(a) acredita em registo Unico?

Entrevistado n°. 1‘Nao acredito em registro Unico” (Entrevista ceditla a autora através de

e-mail, em novembro de 2005).
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Entrevistado n°. 2“Os registros existem, e as passagens exister@esz Sao 0S seus

marcadores. Porém, ao cantar devemos tecnicanaaééof como se nao existissem, isto €, a
voz deve soar como uma unica, sem apresentar masldegor a cada passagem” (Entrevista
concedida a autora através de e-mail, em noven®badas).

Entrevistado n°. 3 “N&o. Existem 3 registros: mecanismo grave oltopemédio e

mecanismo agudo ou leve ou cabeca. E necessibihar bem o registro médio para uma
voz uniforme e mais igual possivel” (Entrevista cedida & autora através de e-mail, em
novembro de 2005).

Entrevistado n°. 4'Sim. Porque se pegarmos todas as vozes, indep&ndo ponto em que

0 registro comecga ao ponto em que ele termina, sejue todas as vozes, salvo algumas
excecoOes, basicamente nos mesmos momentos quercharda passagem, tém as mesmas
dificuldades” (Entrevista concedida a autora poionge depoimento oral, em novembro de
2005).

Entrevistado n°. 5‘N&do. Quando o aluno passa por um curso de catdgdrabalha varios

registros. O aluno néo vai se limitar somente aregistro, e sim, trabalhara para ampliar a
sua extensdo” (Entrevista concedida a autora p@w oepoimento oral, em novembro de
2005).

Entrevistado n°. 6‘'N&o. Acredito na existéncia de 3 registros (granédio e agudo) e suas

respectivas passagens” (Entrevista concedida aaaptir meio de depoimento oral, em
novembro de 2005).

b) Que tipo de exercicios utiliza para equalizar ogegistros?

Entrevistado n°. 1“Isso muda enormemente de aluno pra aluno. Cadatam seu

entendimento do problema e cada um tem um probktifeeente. Trabalho muito com
exercicios que envolvem ‘glissando’, ou um ‘supgalo’ para cima e para baixo para ajudar
a passar de um registro para outro sem quebragjualizacdo dos registros depende
completamente do apoio aumentado para poder margspaco oral/faringeo. Néo falo de
‘guebras’, pois € um conceito negativo. Digo quéugares de mudanca na voz sdo pontos de
levantamento (Cornelius Reid é um dos autores dqilzaueste termo) e faco uma
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comparacao com degraus). Para evitar mudancas ewdentes de registro, peco para que o
aluno cante a frase novamente pensando NELA TODv#ocom degrau abaixo. Para manter
a voz no degrau de baixo, o aluno instintivamerileza um apoio maior, e a mudanca de
registro pode ser escondido. Ou se for pensar erade, digo para o aluno que a meta é
tornar a escada em rampa, para igualar as mudalecasgistro” (Entrevista concedida a

autora através de e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 2‘Faco uso de um exercicio que denomino por ‘femt, que é um ‘som’

neutro, (sem vogal definida), como o ar que é exoratravés de um grande tubo, com as
pregas vocais mais relaxadas. Esse fluir do aredescpulmdes, passando por todo o tubo
aéreo, determina que 0os musculos tomem uma atitagepacifica e ndo se ativem nos locais
das passagens. Comeco, depois de repetir essg@atngarias vezes, a incluir o som de
vogais absolutamente puras, a partir de um detedoirponto deste trajeto” (Entrevista

concedida a autora através de e-mail, em noven®9as).

Entrevistado n°. 3“Vocalizes pelas regides de ‘passagem’ com ungalsd e glissando”

(Entrevista concedida a autora atraves de e-nmaih@embro de 2005).

Entrevistado n°. 4“Glissando do grave para o agudo e vice-versatréivista concedida a

autora por meio de depoimento oral, em novembr20d&).

Entrevistado n°. 5“Exercicios ‘glissando™ (Entrevista concedidaaatora por meio de

depoimento oral, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 6“Na minha opinido, fazer exercicios glissando éelhor maneira de

chegar a compreensao sobre as passagens, prineipialee for glissando de uma nota muito
aguda até uma muito grave rapidamente. Com isalunm sente a ‘quebra’ que a voz faz ao
passar de um registro pra outro” (Entrevista coittzed autora por meio de depoimento oral,
em novembro de 2005).

7. ARTICULACAO E DICCAO

a) Como o(a) senhor(a) trabalha a diccao e os arntiadores?
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Entrevistado n°. 1“Eu dou muita aten¢éo a questéo de dic¢do. Teisho que pedindo para
gue o aluno fale primeiro a frase — ndo importaadimgua em que se esta cantando — para
depois cantar pensando IGUAL, melhora muito a @eesia dicgdo. Muitos cantores no
Brasil cantam com uma unica forma de vogal queulifa demais a inteligibilidade de
gualquer texto. E, também, os pesquisadores gée &abalhando com as teorias de Alfred
Tom-atis tém visto que cada lingua é produzida coma ressonancia diferente. Podendo
duplicar isso no canto através da fala, ajuda atoca ter uma diccdo melhor. Somente falo
com os alunos especificamente sobre os articuladprando é necessario para que ele faga o
som corretamente” (Entrevista concedida a autoaaéd de e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 2“A boa dic¢cdo € consequéncia de uma boa arti@olaEspera-se que o

aluno saiba de antemao os sons caracteristicatiatnda em que vai cantar. Aconselho que
todo aluno de canto procure estudar os principl@sras para o canto. A lingua é o principal
orgéao articulatério e a boca deve fornecer a gla@ssuficiente para que possa movimentar-
se com liberdade, pois a lingua se eleva na st pasterior quando pronuncia |, E, E , e se
abaixa e alarga quando pronuncia A, O, O, vocéaberd que acontecera um ajuste gradual
e espontaneo em direcdo da vogal U, que vem a maisaprofunda das vogais. A lingua
também é responsavel pela articulacao de grantkeges consoantes: L, R, D, T, abaixando-
se mais em G (gué), e menos em Q (qué) e K (odprR ser feitas varias combinacdes entre
grupos consonantais e vogais: si-NHA/O, GRA-ma, BBXB-ma, GUA-ra-TIN-GUE-ta, i-
NHO-QUE, etc” (Entrevista concedida a autora asal& e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 3“- Queixo caido: Esticando os musculos da marldilpara maior

flexibilidade. Colocar pontas dos dedos indicaderegponto da alavanca da mandibula na
frente das orelhas; colocar o deddo na base daimdadDeixar a mandibula abaixar e sentir
com os dedos as abertura entre os dentes. Mant@rlave pressdo sobre essa abertura
enquanto se estd vocalizando com vogais purasediss. - Mastigando: Mastigar com
mandibula solta falando ‘i6-i6-i6-i6-i6’. Repetiraovimento de mastigar cantando numa
escala ‘1-2-3-4-5-4-3-2-1'. Além desses dois ex#osi repetir trava-linguas € uma boa
forma de exercitar os articuladores” (Entrevistaaqadida a autora através de e-mail, em
novembro de 2005).
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Entrevistado n°. 4*Conscientizando o aluno da existéncia de seticuéadores e que estes
sdo muito importantes para a producdo do som ergehoa fala” (Entrevista concedida a
autora por meio de depoimento oral, em novembr20@&).

Entrevistado n°. 5'E importante que haja pelo menos um conhecimbasico por parte do

aluno pra que ele simplesmente néo repita o quefessor esta pedindo que ele faca. E
importante também frisar que ele precisa ter urnadar dentaria em bons estados ou mesmo
a posicao de seus labios para que consiga promaaciatamente um [p] ou um [b] no meio
de uma palavra. E importante que esteja dentroni® normalidade. Eu trabalho a dicgéo
fazendo uma transcricdo fonética, onde o alunogeenficar atento a cada palavra; a cada
frase. Para o ouvinte, € importante entender egtéesendo cantado e para isso, € necessario
gue o cantor articule muito bem o que ird cantaritfevista concedida a autora por meio de
depoimento oral, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 6 “Trabalho articulando frase por frase. E sempmnbfazer uma

‘massagem facial’ antes de cantar: caretas, giliagaa para um lado e depois para o outro,
abrir e fechar a boca emitindo ‘A — U’. Também cosbd realizar vocalizes comegando com
todas as vogais, e colocando aos poucos, as cdasabmtexto a ser estudado” (Entrevista
concedida a autora por meio de depoimento orah@rmambro de 2005).

8. EXPRESSAO

a) Como o(a) senhor(a) trabalha a expressao do alm

Entrevistado n°. 1“Sobre a expressao facial, cada aluno tem unedifarente e formacao

Ossea distinta. Sou contra caretas para cantar, DEREENDENDO DO ALUNO posso
sugerir um leve sorriso — principalmente um sorigerior. Mas nada que deforme o rosto”

(Entrevista concedida a autora atraves de e-nmaih@embro de 2005).

Entrevistado n°. 2‘Através de imagens que o aluno deve ser estohudecriar, fazendo uma

leitura dramatica do texto, situar a obra na émmeajue foi escrita, sabendo distinguir entre
os diversos estilos, fazendo uma analise harm@éastabelecendo uma correlacdo entre as
harmonias, as modulacdes e o texto” (Entrevistaedida a autora através de e-mail, em
novembro de 2005).
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Entrevistado n°. 3“Através dos elementos de fraseado, dindmicdidade, declamacgéo
expressiva dos textos, leitura de poesia, coresedifes de timbre” (Entrevista concedida a
autora através de e-mail, em novembro de 2005).

Entrevistado n°. 4“Particularmente, acho necessario que o alunerdedva algum tipo de

trabalho corporal independente do estudo do cawis,a expressao esta mais relacionada a
experiéncia de um estudo corporal do que ao eséahico do canto. E como trabalhar isto
no repertorio? Primeiro, quando a peca for em ddtoona, o aluno precisa conhecer e saber
0 gque ele esta cantando e a partir do que eleligstado, ele deve pensar que o corpo também
esta dizendo” (Entrevista concedida a autora pao e depoimento oral, em novembro de
2005).

Entrevistado n°. 5'E importante que o aluno tenha uma boa integgéx. Quando ele chega

ao palco, ele precisa transmitir através de suadmzseu olhar e dos seus gestos o que ele
esta cantando. De nada adianta chegar ao paloagpé&esimente cantar por cantar. Ele precisa
transmitir o que esta cantando. E para isso, értapi@ que haja o trabalho de expressividade
em sala de aula” (Entrevista concedida a autorareao de depoimento oral, em novembro
de 2005).

Entrevistado n°. 6“Antes de tudo, é importante que o aluno sailga® ir4 cantar. Caso o

texto ndo seja na lingua portuguesa, traduzi-kefpor frase até a total compreenséao textual.
Esses sdo os dados principais que o aluno ir&artifpara poder depois transferi-lo a
expressao corporal e transmitir o texto (e a malodos ouvintes. Trabalhar idealizando
imagens, situagcfes e lugares, procurando semprentitir 0 que esta sendo cantando”
(Entrevista concedida a autora por meio de depdion@mal, em novembro de 2005).
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CAPITULO 4
CONCLUSAO

Neste trabalho, foi apresentada a questao da témpoa do ensino-aprendizagem do
canto e as consequéncias vocais que podem sérraflengo prazo, no aparelho fonador do
aluno, tratando-se de mas orientagbes pedagdédisiss assuntos foram abordados no
Capitulo 1 e 2 desta monografia.

Segundo os resultados obtidos pelos entrevistagidsrente as perguntas do
guestionario que Ihes foi oferecido, constatoulgeraas divergéncias de opiniées, conforme
foi citado no capitulo anterior. Estas divergéndi@sicamente se destacaram quanto a
maneira particular que cada professor de cantoatetnabalhar com seus alunos. Vale citar
também algumas concordancias, como o uso de bdkigides), a conscientizacdo do aluno,
a importancia dos topicos, a énfase de que cad@ &#wm caso particular, exercicios com
glissando, etc.

Duas das perguntas que mais se destacaram forgrarglinta referente ao tépico
‘ressonadores’ e a pergunta referente ao topiogist®s e passagens’. Observa-se que
guando foi perguntado aos 6 entrevistados se elfesidem a nasalidade como elemento de
auxilio na ressonancia, 2 deles afirmaram defeadédmo elemento de auxilio na
ressonancia, 2 discordaram e afirmaram nédo sexva@udilio na ressonancia e 2 mantiveram-
se neutros quanto a essa pergunta, porém deixaantlaro a existéncia de uma diferenca
entre nasalidade e vibracao frontal (mencionadaéamcomo voz ‘na mascara’).

Na primeira pergunta do tOpico sobre ‘registropassagens’, perguntou-se aos
entrevistados se eles acreditam em registro Urissa também foi outra pergunta que
mostrou discordancias, onde 5 dos entrevistadcaaegacreditar em registro Unico e apenas
1 afirmou sobre a existéncia do registro Unicoedééndo a sua idéia.

E importante frisar que o fato do questionarioai@resentado discordancias entre os
professores de canto, ndo implica numa maior ouomeampeténcia dos entrevistados.
Todos os 6 professores entrevistados demonstralder os conhecimentos que foram
abordados pelo questionario.

Finalizando, deve ser colocado que um dos objetjuasse tinha por meta durante a
realizagcdo deste questionario, foi trazer ao leitoa série de métodos, exercicios e opinides

acerca do canto e fazé-lo buscar o que puder thgtisdurante a realizacdo de seus estudos,
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lembrando sempre a ele que procure ser cauteloaot@@ busca pelo professor que ira

orienta-lo durante o curso de canto.
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