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SANTOS, Juliana Martins dos. Aspectos Acusticos e Fisiologicos do Sistema Ressonantal
Vocal como Ferramenta para o Ensino-Aprendizagem do Canto Lirico. 2010. Dissertagdo
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RESUMO

O objetivo deste trabalho ¢ investigar a importancia da ressonancia vocal como ferramenta
para o ensino-aprendizagem do canto lirico. A metodologia adotada contou com dois
procedimentos: (1) uma revisdo da fisiologia e acustica vocais com enfoque no sistema
ressonantal do trato vocal do cantor lirico com base em estudos de anatomo-fisiologia do trato
vocal, fonoaudiologia, fisica e técnicas de canto; e (2) a aplicagdo de um questionario semi-
estruturado a onze cantores/professores de canto para investigar como eles lidam com a
ressonancia vocal, considerando seu processo de aprendizagem, sua performance, € como eles
ensinam esse aspecto técnico a seus alunos. Dentre os referenciais tedricos principais estao:
(1) os trabalhos de Miller (1986), Appleman (1986), Brown (1996), Ware (1998), Sundberg
(1987), Titze (1994) e Vieira (2004), na actstica e pedagogia da voz; (2) Iazzetta (2006), na
acustica; (3) Zemlin (2000), Behlau (2004) e Pinho & Pontes (2008), na fisiologia e
fonoaudiologia; e (4) as dissertagcdes sobre o comportamento vocal de Bjorkner (2006) e
Sacramento (2009), entre outras teses e artigos. O resultado dessa pesquisa ¢ apresentado no
Capitulo 3, através de um relatério no qual as respostas dos onze participantes sao
confrontadas com a literatura. Os principais achados foram suas informacdes claras e
objetivas sobre o processo de ensino da ressonancia vocal, o seu conceito sobre som de
qualidade, e as expressdes que usam em suas aulas.

Palavras-chave: Canto — Ressonancia Vocal — Pedagogia Vocal — Acustica Vocal — Fisiologia
da Voz
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SANTOS, Juliana Martins dos. Acoustics and Physiologics Aspects of Vocal System
Resonance as a Teaching-Learning Tool for Classical Singing. 2010. Master’s Degree
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ABSTRACT

The objective of this work is to investigate the importance of vocal resonance as a tool for the
teaching-learning process on classic singing. The methodology adopted here included two
procedures: (1) a bibliographic review on vocal physiology and acoustics focused on the
singers’s resonantal vocal system based on anatomical, physiological, phonoaudiological,
physical, and technical studies; and (2) a semi-structured questionnaire applied to eleven
teachers/singers in order to investigate how they deal with vocal resonance considering their
learning process, their performances and how they teach this technical aspect to their students.
Among the main theoretical references were: (1) the works of Miller (1986), Appleman
(1986), Brown (1996), Ware (1998), Sundberg (1987), Titze (1994) and Vieira (2004), on
vocal acoustics and vocal pedagogy; (2) lazzetta (2006), on acoustics; (3) Zemlin (2000),
Behlau (2004) and Pinho&Pontes (2008), on physiology and phonoaudiology; and (4) theses
on the vocal behavior in singing by Bjorkner (2006) and Sacramento (2009). The results of
this research are presented in Chapter 3 through a report in which all answers of the
participants are crossed with bibliographic information. Main findings are their clear and
objective information about the teaching-learning process on vocal resonance, their concept
about good tone of quality, and the expressions they use in their lessons.

Keywords: Singing —Vocal Resonance —Vocal Pedagogy —Vocal Acoustics —Vocal
Physiology
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INTRODUCAO

Formulagdo do problema

Na area do canto lirico ¢ comum que os alunos recebam de seus professores
orientagdes de naturezas e pedagogias diversas, algumas delas contraditorias e, em geral,
transmitidas de geracdo a geragdo com base em empirismos e tradicdes. A maioria desses
alunos frequenta aulas de canto individuais, procura workshops em festivais de musica,
Masterclasses com cantores renomados e provavelmente tem tido acesso a informacgdes
provenientes de diferentes profissionais da area do canto. Outros grupos envolvidos com o
canto sao os dos regentes e dos preparadores vocais, que lidam com a técnica vocal de forma
bastante controversa pela falta de consenso no seu ensino-aprendizagem e de materiais
didaticos embasados na ciéncia e escritos em portugués. Sobre isso, a professora de educagao

musical Helena Coelho comenta:

Foi assim, numa vivéncia musical eclética, que descobri quao magico era o ensino de canto.
Baseava-se na imitagdo de modelos, no talento inato, € no empirismo. Certos termos como
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“apoio”, “voz empostada”, “coluna de ar”, “timbre natural” e dezenas de outros, honestavam a
superioridade e a propriedade de pareceres avaliativos (quase sempre desabonadores...) de uns
cantores e professores de canto sobre outros. Entre eles, em geral, encontrava muita pompa,
hermetismo e agressividade disfarcada de competéncia; mas pouca, bem pouca clareza de
conceitos basicos no processo de ensino-aprendizagem de sua arte (COELHO, 2005, p. 9).

Quando conheci o trabalho da Dra. Mirna Rubim, como cantora e professora de
canto, constatei que seria possivel a associacdo de busca da performance eficiente a
curiosidade investigativa, aliadas a uma generosidade e clareza no ensino do canto. Através
dela conheci o trabalho publicado do também pedagogo vocal Richard Miller e,
posteriormente, os demais tedricos consultados para a execucdo deste trabalho (ver
Referencial Teorico).

Dentre outras, uma lacuna no ensino-aprendizagem do canto lirico que foi pouco
esclarecida na nossa formagdo foi relativa aos conceitos sobre a ‘“colocacdo” ou a
"impostacao" da voz, ou seja, de que maneira clara e objetiva o cantor pode otimizar sua
producdo vocal a partir das causas, ndo dos efeitos. Essas duvidas, que assombram o
aprendizado e a pratica do canto, t€m sido transmitidas por décadas a professores e alunos de
canto. O empirismo comecou a mudar com as primeiras experiéncias de Manuel Garcia
(1805-1906), inventor do laringoscopio, datado de 1854, e s6 chegaram a um niimero razoavel
de professores de canto apenas em meados do século XX. Outra questdo a ser colocada ¢ que
a maioria dos grandes cantores liricos optou pelo foco em suas carreiras € nao se preocupam

em compartilhar seus processos de ensino e aprendizagem. Por ultimo, raros sdo os livros que



descrevem a pratica do canto de forma eficiente; ao contrario, focam nos fendomenos, na
descrigdo fisica e pouco abordam sobre os exercicios praticos de forma efetiva. O nico que
encontramos nessa dire¢do foi o livro The Structure of Singing, do pedagogo Richard Miller
(1986). Tendo em vista o ensino-aprendizagem do canto, neste trabalho procuramos investigar
como alguns professores de canto no Brasil tém lidado com essa pratica.

O ato de cantar ¢ caracterizado por processos complexos, que envolvem fungdes
cognitivas, fisicas, emocionais e acusticas, internas e externas. Por essa razdo, o estudo do
canto demanda uma compilagdo extensa, interdisciplinar ¢ multifacetada, que nos levou a
enfocar os fendmenos ressonantais da voz. Muito recentemente, de 1980 para c4, com o
advento das pesquisas na area de aclstica vocal, varios conceitos que eram "achismos"
puderam ser comprovados cientificamente, e s6 entdo as discussdes vagas € ndo embasadas

foram esclarecidas, como conclui Vieira:

A arte do canto tem estado a frente da ciéncia, mas aos poucos, a acustica vem explicando
fenémenos que professores de canto conhecem ha séculos. Com o avango da tecnologia, o uso
ndo s6 de registros acusticos, mas de sinais aerodinamicos (fluxo aéreo e pressao sonora) e
eletroglotograficos, tende a tornar-se um forte aliado a compreenséo e evolucdo das técnicas de
canto, como tem ocorrido na fonoaudiologia e na otorrinolaringologia (VIEIRA, 2004, p.78).

Consideramos que a compreensdo dos principais conceitos fisioldgicos e acusticos
que fundamentam e instrumentalizam o cantor, tanto em sua pratica performatica quanto na
pratica pedagogica, ¢ essencial e objeto de estudo deste trabalho.

Com base nos problemas expostos, varias questdes de pesquisa foram formuladas:
(1) Que conjunto de informagdes sobre fisiologia e acustica vocal ¢ fundamental para um
cantor lirico, aluno ou professor? (2) De que maneira os cantores e professores de canto lirico
brasileiros t€ém lidado com este tema? (3) De que forma este trabalho poderia contribuir para a
transmissao seguramente fundamentada e facilitada desse conhecimento?

Com essas perguntas em mente, partiu-se para a construcdo de um estudo
sistematizado e deduzimos que ndo seria possivel cobrir todos os aspectos da técnica vocal.
Por consequéncia, decidimos enfocar o aspecto da ressonancia vocal, por considerarmos ser

um assunto abordado com deficiéncia pelos profissionais do canto.

Objetivos, delimitagdo e relevancia

O objetivo desse trabalho ¢, através de um estudo sobre os principais aspectos da
técnica vocal (treinamento classico), discutir a ressondncia vocal com base na literatura e na

experiéncia de um grupo de onze cantores e professores de canto brasileiros.



Neste trabalho, quando usamos o termo canto, estamos nos referindo ao canto lirico,
também conhecido como canto erudito ou canto artistico. Este se caracteriza pela projecao da
voz em espagos fisicos de tamanhos variados, desde salas de cdmara a grandes teatros, em
contraste com o canto amplificado (uso de microfones), usado pela musica popular. Para
tanto, o cantor deve valer-se de técnicas que ajudem a otimizagdo' do som vocal, tornando-o
mais forte (potente e com brilho), a fim de percorrer os espagos € competir com o som dos
instrumentos que o acompanham.

O professor Richard Miller (1986) comenta que a técnica vocal serve justamente para
equipar o cantor com condi¢des de independéncia e capacidades/habilidades maximizadas a
ponto de disponibiliza-las a servico da expressao que se deseja, almeja e sonha. Ele diz que a
técnica deve ter como objetivo principal a estabiliza¢do de coordenagdo apropriada durante o
canto. O cantor, ao conhecer como seu instrumento vocal funciona e buscando seu
funcionamento de maneira consistente, sera dono de seu instrumento e podera colocar esta
técnica a servico da arte da interpretagio. E por isso que uma abordagem sistematica da
técnica vocal ¢ a melhor rota de sucesso para o canto artistico (MILLER, 1986). Optamos
pelo foco na otimizacdo do som vocal por entendermos que esse dominio ¢ indispensavel
aqueles que pretendem a carreira do canto lirico.

Miller (1986) complementa que a arte ndo pode ser realizada sem o significado
técnico para sua apresentacdo. A técnica vocal sistemdtica e a expressdo artistica sdao
inseparaveis; elas constituem a estrutura do canto. Uma compreensao da fun¢ao fisica serd a
grande diferenga entre a constru¢cdo de uma técnica solida e uma vida inteira de lutas com a
mecanica vocal, geralmente ndo estudada de forma adequada e embasada. Os cantores de
modo geral estdo mais preocupados com o impacto da performance final (o produto estético)
e pensam pouco nos fatores fisicos e acusticos da producdo do som; uma informag¢ao mal
formulada na pedagogia vocal pode causar danos a voz ou a relagdo do individuo com a
musica e com a pratica do canto. Sabemos que existem praticas pedagogicas inconscientes e
defasadas permeando nossa realidade em todos os niveis. Pela escassez de material em
portugués que esclareca a pratica consciente do canto, a educadora musical Helena Coelho se
mostra indignada com a falta de profissionais que t€ém coragem e disciplina de expor suas
idéias de forma sistematica e fundamentada, evitando, assim, a proliferagdo de praticas

mecanicas irresponsaveis e irrefletidas (COELHO, 2005, p. 9).

1~ o ., . I . . . o
Otimizagio aqui ¢ usada como melhoria, habilitagdo (termo preferido por Titze), aproveitamento maximo dos
recursos, trabalho para tornar a voz excelente ou, nos termos de Richard Miller, uma voz de elite.



Miller (1986), ao se referir a grande variedade de ensinamentos em técnica vocal,
compara a pedagogia vocal com uma mesa de petiscos em um buffet, onde hd grande
diversidade de comidas, ricas e simples, e onde também ¢ possivel provar todas elas ou até
mesmo fartar-se a vontade; mas adverte que nem tudo o que iréd ser ingerido sera nutritivo ou
benéfico.

A crescente literatura estrangeira em fisiologia vocal, acustica, fonoaudiologia, teses
de pesquisadores e pesquisas de cientistas da voz (atualmente a ciéncia da voz tem sido
chamada de vocologia) muito tem acrescentado aos estudantes ou professores que pesquisam
esse material, mas ainda se encontra difuso e muito pouco disponivel aos educadores
brasileiros. Material adequado em portugués ainda nao existe € os que sdo publicados tém
enfoque na voz falada.

A pedagogia vocal atual tem procurado estabelecer meios de otimizacao da voz
cantada e de como transmitir ao aluno a idéia de que uma voz “boa para o canto” ¢ a voz livre,
saudavel, disposta a servir de instrumento a musica que representa, qualquer que seja o estilo
escolhido e também disponivel para mostrar sua beleza propria. Através da expressdao de sua
beleza Unica e caracteristicamente individual, a voz podera se destacar a ponto de ser
compartilhada e usufruida artisticamente pelo proprio cantor e pelos seus ouvintes. Apesar de
um crescente interesse nas pesquisas de técnicas vocais, tais estudos ainda apresentam
divergéncias e dificuldades na sua comunicacao pela vasta terminologia mal definida e mal
explicada. Este trabalho ¢ parte de um processo de reflexdo com foco na ressonancia como
ponto de integracdo dos diversos aspectos técnicos vocais que assombram cantores, alunos e

professores de canto, além dos demais profissionais da voz cantada.

Referencial Teorico

Considerando a natureza multidisciplinar do assunto, que abrange varias areas de
conhecimento, selecionamos literaturas provenientes da fisica, anatomia, fisiologia,
fonoaudiologia, técnica e pedagogia vocais, com o intuito de estabelecer conexao entre elas e
esclarecer termos definidos de forma inconsistente na literatura do canto. Entretanto,
considerando o tempo curto de um curso de mestrado, optou-se pelo foco nos pedagogos
vocais. O primeiro tedrico que apresentamos € Richard Miller, falecido em 2009, autor de oito
livros sobre canto, a saber: The Structure of Singing (1986), Training Tenor Voices (1993);
On the Art of Singing (1996); National Schools of Singing (1997); Singing Schumann.: An
Interpretive Guide for Performers (1999); Training Soprano Voices (2000); Solutions for

Singers: Tools for Performers and Teachers (2004) e Securing Baritone, Bass-Baritone, and



Bass Voices (2008). Pioneiro da pedagogia vocal nos Estados Unidos, Miller fundou o Centro
de Artes Vocais Otto B. Schoepfle, do Conservatorio Obelin, em Ohio, o primeiro laboratorio
acustico dentro de uma escola de musica. Miller foi um grande pesquisador e¢ dedicado
pedagogo da voz cantada. Seus livros contém vasta bibliografia com nomes importantes da
fisiologia vocal, tais como os médicos Janwillem van den Berg e Minoru Hirano, que muito
contribuiram para o estudo da voz.

Outros pedagogos vocais consultados para este trabalho foram Clifton Ware,
professor da Universidade de Minnesota, no Schuessler Vocal Arts Center, com seu livro The
Basics of Vocal Pedagogy, um livro de linguagem acessivel muito utilizado em diversos
cursos de Pedagogia Vocal nos Estados Unidos; e Ralph Appleman, com seu livro denso e
cientifico The Science of Vocal Pedagogy, que deve ser livro de consulta obrigatorio para todo
professor de canto lirico. Também foram incluidos os pedagogos vocais Oren Brown e seu
livro Discover your Voice: developing healthy habits, onde apresenta as bases da técnica
vocal numa linguagem acessivel e objetiva; e Cornelius Reid, de visdo mais tradicional,
porém fundamental ao canto lirico, com seu trabalho Bel Canto: Principles and Practices.

De grande importancia para a fisiologia vocal foram os autores Willard Zemlin,
Professor Emeritus da Universidade de Illinois, e as brasileiras Mara Behlau e Silvia Pinho,
autoridades em fonoaudiologia que muito t€ém contribuido para a saude, estudo e ensino da
(VA

Johann Sundberg ¢ mundialmente conhecido como um dos maiores especialistas e
pesquisadores da acustica vocal. PhD em Musicologia, ¢ consultor de varias universidades e
publicou iniimeros artigos sobre voz cantada. Também importantes foram os trabalhos do Dr.
Ingo Titze, grande pesquisador e professor de voz e fala, e diretor executivo do National
Center of Voice and Speech, da Universidade do lowa.

Na area de acustica, de grande auxilio foram os trabalhos de Fernando lazzetta,
Professor na area de Musica e Tecnologia do Departamento de Musica da Escola de Artes da
USP, e pesquisador do Laboratorio de Acustica Musical e Informatica (LAMI). Os sites da
Web na area de Fisica, principalmente os muito bem elaborados e destinados a fins
educativos, também foram de grande ajuda. Sao eles: AP Physics —B e HyperPhysics.

Duas teses, dentre as consultadas, foram fundamentais: a de Eva Bjorkner, cuja tese
de doutorado (realizada em 2006, Suécia) abordou aspectos de caracteristicas vocais em

cantores de Opera e teatro musicado, ¢ a de Cristina Sacramento (Aveiro, Portugal), que
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pesquisou o crossover~ entre as técnicas de canto lirico e de teatro musicado e nos ofereceu
informacdes uteis e relevantes sobre a realidade lirica portuguesa. O vasto referencial abrange
cientistas pesquisadores da actstica da voz e fonoaudidlogos e serve de base para pesquisas

complementares a esta.

Metodologia

A estratégia metodologica consistiu na soma das partes: (1) revisdo da literatura com
base nas referéncias apresentadas, na qual buscamos conceitos basicos de actstica, anatomia e
fisiologia da voz. A énfase desejada na correlagdo entre os assuntos determinou que estes
fossem amalgamados desde o inicio deste relatorio de pesquisa. E (2) para alcangar o
pensamento, praticas e dificuldades de ensino-aprendizagem dos professores de canto em
relagdo a ressonancia do trato vocal, foram realizadas questdes semi-estruturadas com 11
cantores e professores de canto brasileiros ativos (questiondrio no Anexo 1; o Capitulo 3
apresenta as respostas integrais e comentadas). Considerando a natureza da avaliagcdo semi-
estruturada, foram formuladas questdes que consideramos essenciais para se compreender
como os professores lidam com o assunto da ressonancia vocal. Como caracterizacao geral da

entrevista semi-estruturada Trivifios fornece o seu parecer:

Segundo o nosso ponto de vista, para alguns tipos de pesquisa qualitativa, a entrevista semi-
estruturada ¢ um dos principais meios que tem o investigador para realizar a Coleta de Dados.
(...) Queremos privilegiar a entrevista semi-estruturada porque esta, a0 mesmo tempo em que
valoriza a presenca do investigador, oferece todas as perspectivas possiveis para que o
informante alcance a liberdade e a espontaneidade necessérias, enriquecendo a investigacio
(TRIVINOS, 1987, pp. 145-146).

Segundo Alves-Mazzotti (2001), a entrevista semi-estuturada inclui aspectos

objetivos e subjetivos, o que consideramos ideais para nossa pesquisa:

Nas entrevistas ndo estruturadas, o pesquisador introduz o tema da pesquisa, pedindo que o
sujeito fale um pouco sobre ele, eventualmente inserindo alguns topicos de interesse no fluxo
da conversa. Este tipo de entrevista geralmente ¢ usado no inicio da coleta de dados, quando o
entrevistador tem pouca clareza sobre aspectos mais especificos a serem focalizados, ¢ ¢
frequentemente complementado, no decorrer da pesquisa, por entrevistas semi-estruturadas.
Nestas, também chamadas focalizadas, o entrevistador faz perguntas especificas, mas também
deixa que o entrevistado responda com seus proprios termos (ALVES-MAZZOTTI, 2001, p.
168).

A opgdo pela alternativa metodologica mais adequada a analise da questdo da
pedagogia vocal do tema escolhido se deve a complexidade da linguagem ou dos termos

utilizados. Uma vez que a terminologia em canto lirico ndo possui uma padronizacao fixa, a

2 - -

Cruzamento ou transi¢@o — termo usado para descrever os cantores que tanto cantam como cantores liricos
como cantores de teatro musical. Também se aplica o termo a cantores liticos que cantam musica popular, como
€ o caso de Pavarotti, Domingo e Kiri te Kanawa (SACRAMENTO, 2009).



propria explicacdo dos termos, acreditamos, caracterizaria uma intervengdo significativa do
pesquisador. Frente a essa questdo e diante da possibilidade de se combinarem partes
estruturadas com menos estruturadas, optamos pelas questdes semi-estruturadas e pela
constru¢do do um instrumento de coleta de dados, o questionario que melhor atendesse as
questdes da pesquisa.

Da confrontacdo dos dados obtidos, elaborou-se uma discussao sobre os principais
aspectos da ressonancia vocal, sua relacdo com a amplificacao vocal natural (sem microfones)

e de que modo seria possivel facilitar o ensino do canto lirico com enfoque nesse aspecto.

Organizagdo da disserta¢do

Esta dissertacdo estd organizada em trés capitulos. No primeiro capitulo, ¢
apresentada uma revisdo sobre acustica geral e vocal. No segundo capitulo, sdo introduzidos
0s principais aspectos da técnica vocal com base na fisiologia da voz e enfoque na ressonancia
vocal. No terceiro capitulo, sdo mostrados os resultados dos questiondrios, incluindo todas as
respostas dos professores e, no final de cada topico, € realizada uma discussdao confrontando-
se os achados da literatura que corroboram as indicagdes dos participantes. Fecham este

trabalho as Consideragdes finais, as Referéncias ¢ os Anexos.



CAPITULO 1 BREVES NOCOES DE ACUSTICA

Este estudo visa o desenvolver fundamentos que auxiliem o ensino do canto a
professores das mais variadas categorias que trabalham com voz cantada e também contribuir
com a pratica da performance em canto. Dessa forma, comecaremos por esclarecer pontos
importantes do processo acustico, anatdmico, fisioldgico e técnico da produgdo sonora vocal
como instrumento de fundamentacdo para a pedagogia e pratica vocal. Nesta parte do
trabalho, buscamos explicacdes para termos como ondas simples, ondas complexas,
intensidade e /loudness, espectro vocal, trato vocal, formante do cantor e outros tdo

controversos € pouco esclarecidos na literatura sobre técnica vocal em portugués.

1.1 Acustica como Fenomeno

Os fisicos Halliday, Resnick e Walker (1996) citam as palavras de Leonardo da

Vinci como um conhecedor de ondas, e fornecem os seguintes conceitos:
E frequente que uma onda de 4gua fuja de seu local de origem, enquanto a 4gua niio; como as
ondas criadas pelo vento num campo de trigo, onde vemos as ondas correndo através do

campo, enquanto os pés de trigo permanecem no mesmo lugar (Leonardo da Vinci apud
HALLIDAY, 1996, p. 111).

Particulas e ondas tém conceitos opostos. Enquanto particulas sdo pequenas
concentragcdoes de matéria capazes de transportar energia, onda ¢ uma larga distribuicao de
energia que preenche o espaco por onde passa. Nao ¢ possivel compreender o fendmeno da

ressonancia vocal sem a compreensdo dos fendmenos acusticos que estio relacionados a ela.

Ha varios tipos de ondas que podem ser classificadas de varios modos. Podem ser
classificadas em: (1) mecénicas, quando precisam de um meio para se propagar (agua, ar,
uma corda esticada), ou (2) eletromagnéticas, quando nio precisam de meio, podem se
propagar no vacuo (luz, Raios X, microondas). As ondas sonoras vocais se enquadram nas

ondas mecanicas do tipo “onda complexa”, como veremos mais adiante.

As ondas também podem ser classificadas como (a) transversais e (b)
longitudinais. A mais simples das ondas mecanicas pode ser explicada através das ondas
vibratérias de uma corda esticada. Um impulso (um puxao para cima e para baixo) ¢ gerado
em uma extremidade, esse pulso passa de particula a particula da corda e desta forma uma

onda segue através da corda com certa velocidade. Se ha o movimento (impulso) para cima e



para baixo de maneira constante, isso se constitui em um movimento harmoénico simples, que
provoca a propagacao de uma onda chamada senoidal (Fig. 1.1). Observa-se a forma da onda
e também a direcdo. No caso da corda, ela oscila de cima para baixo, portanto
perpendicularmente a direcao da propagag¢dao da onda. Este ¢ um exemplo classico de uma

onda transversal.

Wavelength

Amplitude

Time ——>

Figura 1.1: Onda senoidal (EVEREST, 2001, p.10).

No caso de um pistdo, a onda oscila dentro de um tubo e neste tipo de onda mecénica
a propagagdo se faz através de pequenas concentragdes de ar, com massa propria, que se
deslocam para trds e para frente, paralelamente a propagacdao da onda. Neste caso, o

movimento ondulatorio serd chamado de longitudinal.

1.1.1 Ondas Sonoras

Sao ondas mecanicas que podem se propagar através de gases, liquidos ou sélidos.
Pode haver dois tipos de ondas num sélido. Como explicado acima, as transversais sio
aquelas onde os pequenos elementos do solido sdo perpendiculares a dire¢ao de propagacao
da onda. As longitudinais sdo aquelas onde as oscilagdes sdo paralelas a direcdo de
propagacdo. Num gas ou num liquido s6 ha transmissdo de ondas longitudinais. Para
transmitir ondas transversais, o meio deve se comportar de maneira elastica quando sofrer
tensdes de cisalhamento,’ originando assim uma forca restauradora. Os fluidos escoam ou
fluem, quando submetidos a tais tensdes, assim nao podem originar forgas restauradoras e,

portanto, transmitir ondas transversais.

No caso da voz, o som ¢ transmitido transversalmente do trato vocal, originado da
fonte glotica (pregas vocais), por ondas transversais, via o0sso, ao ouvido. E interessante
destacar que o cantor escuta sua propria voz de duas maneiras associadas: pelo osso (ondas
transversais) — audicao interna; e pelo ambiente, via ouvido externo (ondas longitudinais) —
audi¢do externa. E um dos motivos por que o cantor ndo reconhece a propria voz gravada,

estranhando o som, pois esta habituado a ouvir a somatoéria auditiva das duas vias. E também

3 Cisalhamento: cisalhar = cortar. Deformacao que sofre um corpo quando sujeito a agdo de forcas cortantes
(FERREIRA,1999, p.479).
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por esse motivo que ha grande confusdo a respeito de seu proprio som emitido. Em geral, o
que lhe agrada é um som “feio” para o ouvinte, enquanto os melhores sons para o meio
exterior soam-lhe “feios” no seu interior. Este ¢ um dos aspectos que mais causa equivocos na
comunicagdo professor-aluno. O que o aluno ouve ndo ¢ realmente o que esta sendo
produzido. A melhor maneira de reduzir os equivocos dessa ordem ¢ o sistema de gravagao
das aulas, com equipamento de boa qualidade, para que o aluno possa ouvir de fora o som
mais proximo a realidade e assim discutir com o professor sua percep¢do externa a seu

proprio som.

1.1.2 A propagagdo das ondas sonoras pelo ar

Uma onda sonora simples, ao passar pelo ar, faz com que este oscile criando zonas
de concentracdo e rarefacdo de energia, resultando em um movimento harmonico simples em
torno de sua posi¢do de equilibrio. O ar oscila longitudinalmente, ou seja, paralelo a

propagacdo da onda sonora.

A amplitude de deslocamento é o deslocamento maximo do ar, deslocado por uma
onda, para qualquer um dos lados de sua posi¢ao de equilibrio. A onda, ao se propagar, faz

com que a pressao do ar aumente (compressao) e diminua (expansao) com o tempo (Fig. 1.2).

Compression Expansion
(higher pressure) (lower pressure)

Figura 1.2: Ondas sonoras, que sdo ondas longitudinais produzidas pela compressdo e expansao do meio no qual
sdo propagadas. A figura mostra as partes de compressao (alta pressao) e rarefacio (baixa pressao). (AP Physics-
B).

O ar é composto de pedagos microscopicos de substancias conhecidas por moléculas,
que, quando perturbadas, explodem em todas as diregdes a partir da fonte sonora,
semelhantemente a um baldo se expandindo. Esse movimento leve faz com que as moléculas
aglomerem-se, criando uma area de alta pressdo chamada de compressao. Quando voltam a
posicao original, as moléculas ficam menos densas, criando uma area de pressdo mais baixa,

denominada rarefacéo.

10
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Figura 1.3: (1) Movimentos de um cone de alto-falante, para frente e para tras, produzindo sucessivos pulsos de
compressdo e rarefacdo de ar, que se propagam em forma de onda. (2) Abaixo: Representagdo grafica de onda, a
parte acima do eixo horizontal representa a compressao e a parte abaixo do eixo representa a rarefagao.
(TAZZETTA, s/d). Acima: O ciclo completo incluindo fases de compressdo e rarefagdo (TRUAX, 1999).

O ciclo continuo de fases de compressao e rarefacdo constitui a onda sonora que se
expande enquanto a sua fonte continuar emitindo som. As ondas sonoras se propagam para
fora da fonte em todas as diregdes. Essa onda sonora continua se expandindo a

aproximadamente 345 metros por segundo, fenomeno conhecido como velocidade do som.

1.1.3 O som e suas propriedades

O som, este distirbio das particulas do ar ou variagdo na pressao do ar, perturba o
sistema auditivo. O movimento harmoénico simples ¢ a mais simples forma de vibracao, que
pode também ser exemplificado pelo balangar de um péndulo, movimento andlogo das
moléculas do ar sob acdo da fonte sonora. O péndulo move em uma dire¢do, lenta, para baixo,
acelera e balanca para a posi¢ao grafada no tempo no eixo horizontal, se deslocando do ponto
médio do eixo vertical, isto € o exemplo de forma de onda. A forma de onda para movimento

harmonico simples ¢ chamada onda seno ou sinusdide e 0 movimento € o sinusoidal.

11
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Figura 1.4: Onda sinuséide ou senodide. Representagdo grafica de uma onda bidimensional, onde o eixo
horizontal representa a passagem do tempo e o vertical indica a varia¢do de pressdo (EVEREST, 2001, p.8).

Ondas sonoras regulares ¢ repetitivas criam um som musical, enquanto padrdes
irregulares produzem ruido. No canto, as ondas regulares e repetitivas sdo parcialmente
determinadas pelas vogais, enquanto que padrdes irregulares, na fala e no canto,

correspondem ao uso de consoantes (WARE, 1998.p.129).

As quatro propriedades mais significantes de um som musical sdo: (1) Frequéncia
(altura, pitch); (2) Amplitude (intensidade, /oudness, volume); (3) Timbre (cor, qualidade),
produto combinado de frequéncia e intensidade; (4) Duragdo; e (5) Som estranho ou ruido,

que ¢ também uma propriedade integral do som musical. Estas serdo detalhadas a seguir.

1.1.4 Frequéncia

Um periodo ¢ a quantidade de tempo que leva para completar um ciclo inteiro de
compressao e rarefacdo, ou seja, um ciclo completo de vibragdo. Frequéncia, que € o inverso

de um periodo, ¢ o nimero de ciclos por segundo medido em Hertz (Hz).

Comprimento-de-onda ¢ a distancia que a compressao ¢ a rarefacdo levam para viajar
pelo tempo ate o inicio do outro ciclo. Pode ser longo ou curto, dependendo do nimero de
frequéncias. Altas frequéncias produzem comprimentos-de-onda curtos, enquanto que baixas

frequéncias produzem comprimentos-de-onda longos (Ver Fig. 1.6).

A frequéncia de vibragdo ¢ percebida como tom (pitch, altura); quanto mais rapida a
frequéncia de vibragdo, mais agudo o tom. Por exemplo, para a International Standards
Association, o chamado “tom de concerto” em A4 ira resultar em 440 vibragdes ou ondas

sonoras por segundo.

12
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Figura 1.5: Onda sinusdide (variagdo de pressdo [de rarefacdo a compressdo] versus espago); o comprimento de

onda (L) esta evidenciado. Segundo lazzetta, esse tipo de grafico pode fornecer varias informagdes sobre o som.

Esse som, o som senoidal, ¢ chamado som puro porque é desprovido de harmonicos; tal nome deve-se ao fato de
poder ser representado pelo grafico de uma fungao seno.

O registro audivel ao ouvido humano ¢ aproximadamente de 20 a 16.000 Hz. Na fala
ou canto, o tom ¢ determinado pela frequéncia da vibragdo das pregas vocais, que ¢ variavel
segundo a tensd@o ou mudanga da massa do vibrador (ou oscilador, no caso, as pregas vocais).

Isto sera discutido no Capitulo 2.

1.1.5 Amplitude

A quantidade de ar deslocado do ponto de repouso ¢ a amplitude da vibracao, ¢ a
amplitude de deslocamento do corpo vibrador receptor, corresponde diretamente ao
deslocamento das particulas do ar. Em uma onda sonora percebida, a quantidade de
deslocamento das particulas de ar corresponde a quantidade de pressao colocada sobre a

membrana timpanica (timpano).

Quando uma for¢a (coluna de ar) ¢ aplicada a um vibrador (pregas vocais), €
produzida uma onda sonora com determinada amplitude e periodo. O periodo pode
permanecer o mesmo apesar de mudancas de amplitude, ou o periodo pode mudar e a

amplitude permanecer constante.

A amplitude ¢ um real atributo da vibrag¢ao, porém ¢ mais tipicamente medida como
intensidade, que ¢ a quantidade de pressao exercida pela onda sonora sobre a membrana
timpénica. A intensidade pode ser medida de vérias formas, sendo a mais comum o Nivel de
Pressdao do Som (SPL, Sound Pressure Level). Medida em decibéis (dB), a intensidade ¢ um
atributo mensurdvel do estimulo. O nimero de decibéis corresponde aproximadamente a

percepcao do ouvinte como loudness, que € considerado o equivalente perceptual de

intensidade. Medidas em decibéis tém sido padronizadas e o limiar de audibilidade tem sido
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estabelecido em 0 dB. Qualquer SPL acima de 140 dB causa dor e, como referéncia para o

leitor, a conversagao comum se situa em 40 a 60 dB.

Amplitude  Alta Frequéncia

Amplitude Baixa Frequéncia

Figura 1.6: Amplitude versus tempo relacionada a alta e baixa frequéncias (AUDIOSOUP, 2004).

No caso da vibragdo das pregas vocais, loudness também ¢ determinado por forgar
além da amplitude de vibragdo. Por isso, nos referimos a intensidade vocal, que ¢ a
intensidade da onda sonora produzida na glote. A menos que a intensidade seja medida, ¢
melhor se referir ao termo loudness quando se fala em sensagdao de escuta do ouvinte.
Intensidade ¢ atributo de um estimulo e loudness ¢ a sensacdo percebida; o ouvinte percebe
loudness, nao intensidade. Observe que esse conceito ¢ muito importante para se estudarem e
compreenderem os fendmenos da voz cantada. Quando um cantor se refere ao “volume” de
sua voz, esta ser referindo ao loudness de sua voz. O loudness produzido por seu sistema de
fonacdo devidamente treinado para produzir tal amplificacdo depende de diversos fatores, ndo
apenas da intensidade. Depende de alteragdes no trato vocal que alteram os harmonicos
agudos e gera mais estridéncia (ring, squillo ou giro, e ping, ou ponta/projecao), que serao

abordados mais adiante nesse trabalho.

As ondas sonoras na natureza sao compostas de multiplas ondas senoidais com varias
frequéncias e amplitudes ocorrendo simultaneamente. Duas ondas senoidais, quando ocorrem
simultaneamente em sua fase de compressao, irdo refor¢ar ou melhorar uma a outra, enquanto
a onda de rarefagdo vai afetar ou enfraquecer a onda de compressao, quando elas ocorrerem
simultancamente. A onda complexa tipica tem muitas frequéncias ocorrendo
simultaneamente, com amplitudes determinadas pelo refor¢o e interferéncia das ondas sonoras
que ocorrem numa base momento-a-momento. Apesar da sua complexidade, as ondas sonoras

podem ainda repetir a si mesmas em intervalos, da mesma maneira que as ondas senoidais.
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SOMPLRO (ONDASRESULARES OU PERIODICAS)

RUEDO (ONDAS IRREGULARES OU APERIODICAS)
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Figura 1.7: Ondas regulares e irregulares (Escola Superior de Tecnologia de Tomar, Portugal®).
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A repeticdo regular de ondas sonoras periddicas € percebida, pelo ouvinte, como tom,

enquanto ondas sonoras aleatorias e aperiddicas sao percebidas como ruido (Ver Fig. 1.7).

1.1.6 Timbre

Sdo as caracteristicas de um som descritas em termos de “cor” e “qualidade”. Para
melhor entender como cantores sdo capazes de manipular as qualidades do som, precisamos

entender as frequéncias complexas geradas na producao do som, inclusive da voz.

Héa um numero de meios simultdneos dentro de uma simples vibragao, dependendo
das caracteristicas do corpo vibrante, a forca de impulso, e outros fatores além das
possibilidades deste estudo. Um dado corpo vibrard na sua frequéncia fundamental’ e nos
multiplos integrais da fundamental; isto ¢, vibra em metade, terc¢as, quartas, quintas e
seguintes multiplos. Se uma corda vibra em 100 Hz, estd vibrando simultaneamente a 200,
300, 400, 500 Hz, e assim por diante. A vibragcdo de 100 Hz ¢ chamada de som fundamental; a
vibragdo de 200 Hz ¢é conhecida como primeiro harmoénico; a de 300 Hz ¢ o segundo

harmdnico, e assim por diante.

Outros termos usados por musicos ao discutir harmdnicos sdo overtones (super ou
sobretons) ou parciais. O termo geralmente se refere a como as séries harmodnicas ou parciais
podem ser demonstradas com um som produzido por um instrumento (Ver Fig. 1.8). Por

exemplo, quando um piano soa a C2 (65 Hz), o primeiro harmonico sera uma oitava acima C3

* http://portal.estt.ipt.pt/

A frequéncia fundamental na voz ¢ determinada pelo nimero de vezes que as pregas vocais abrem e fecham
por segundo e origina a altura (nota ou pitch percebida).
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(131 Hz). O segundo harmdnico vai ser uma quinta acima G3 (190 Hz), que ¢

aproximadamente trés vezes a frequéncia da fundamental de 65 Hz.

A série harmonica ¢ também um efeito no caso da fonagdo, quando as pregas vocais
vibram de varias maneiras simultaneas. Elas t€ém ndo somente uma frequéncia fundamental de
vibragdo que ¢ percebida como o tom cantado, mas muitos harmonicos estdo presentes. A
acdo vibratoria das pregas vocais ¢ muito complexa e € neste aspecto que surgem 0s principais

fendmenos ressonantais de extrema importancia para o cantor.
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Figura 1.8: Série Harménica em pentagrama (SCHMIDT-JONES, 2009), e relacdo com os harmdnicos de um do
central como nota fundamental.

O que varia de individuo para individuo e de uma configuragdo laringea para a outra
¢ a forma de onda complexa que resulta do reforco e interferéncia de muitas vibracdes
simultdneas, que determinam a amplitude de cada harmodnico. Por essa razdo, dois cantores
nao soam idénticos mesmo cantando a mesma frequéncia fundamental. Os harmoénicos ou
parciais que definem a identidade vocal de um cantor ja estdo determinados na fenda gldtica
(SUNDBERG, 1987, p. 49). Chama-se espectro ao grafico que mostra a distribuicdo da
energia sonora como uma fun¢do da amplitude (eixo Y) e frequéncia (eixo X) (KENT, 1992).
O espectro mostra as variagdes nas formas de onda, mostrando amplitude de vibragao
(intensidade) e frequéncia (Hz), ou seja, ¢ a receita ou design (desenho, grafico) de vibragao
de cada som. As muitas variacdes no movimento vibratorio presentes em um dado som
produzem complexas formas de onda, as quais podem ser concebidas e grafadas como um
espectro, que serd uma figuracao instantdnea do som em um especifico momento no tempo

(Ver Fig. 1.9 ¢ 1.14).
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Um tipo de grafico desse espectro pode mostrar, por exemplo, a amplitude da
vibragao no eixo vertical, ou pode mostrar intensidade. O eixo horizontal mostra a frequéncia,

contrario ao eixo horizontal da forma de onda, que mostra tempo.

v —
v Valor instantineo em fungdo do tempo = forma de onda \ P ',M, AN f‘.
S A NN Forma de onda
A Amplitude em funglo da freqiiéncia = espectro ]|
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Figura 1.9: Onda complexa com seu espectro (amplitude versus frequéncia). A forma de onda resultante (onda
quadrada) é a somatoria da fundamental e os harmonicos. Também apresentada na forma tridimensional ou em
perspectiva, para comparacao (DIGTRX, 2001).

Em um espectro sonoro, todo harmdnico pode ser mostrado cada um com sua
amplitude particular, que € determinada pelos muitos caminhos complexos nos quais as ondas

poderdo reforcar umas as outras, ou interferir umas com as outras.

Os diferentes espectros resultardo em diferentes qualidades de som percebidas, ou
cores tonais, geralmente referidas como timbre. Quando percebemos diferengas no timbre, na
realidade estamos percebendo diferengas no espectro de diferentes fontes sonoras. Para cada
espectro hd uma forma de onda correspondente, uma tinica maneira de representar o mesmo
fendmeno. Quando considerando o niumero de sons reconheciveis ao ouvi-los por um breve
segundo ou dois, ¢ incrivel notar que todos os sons sdo variagdes na compressao e rarefacao
que se repetem mais de mil vezes por segundo. Ou seja, como o ouvido humano s6 percebe
frequéncias (pelo complexo sistema de células ciliadas e outras células auditivas
especializadas), ¢ o espectro acustico que permite o reconhecimento de todos os fendmenos

acusticos, de frequéncia, timbre e amplitude vocais.

As vezes, o formato geral do espectro ¢ igualmente tdo interessante quanto vendo a
relativa energia de cada harmonico. Se uma linha ¢ desenhada através de todos os topos de

todas as linhas representando harmoénicos no espectro, a figura que resulta ¢ referida como
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envelope espectral. Resultam em picos e depressdes. Os picos sdo regides de frequéncia nos
quais ha relativamente grande energia acustica e eles sdo conhecidos como formantes,’

detalhados mais adiante neste trabalho (Ver Fig. 1.21).

1.1.7 Duracdo

Um outro tipo de envelope bem conhecido pelos musicos ¢ chamado de envelope de
forma de onda e ¢ relativo a aspectos de duracdo do som. Lembrando que o eixo horizontal
(Eixo X) da forma de onda ¢ tempo e o vertical do espectro (Eixo Y) ¢ frequéncia, a forma de
onda mostra a amplitude no dominio tempo, € o espectro mostra amplitude no dominio
frequéncia. O formato total de uma forma de onda, o envelope da forma de onda, mostra trés
caracteristicas de duragdo: (1) ataque — o tempo que o som leva para alcangar seu estado
estavel, que € o aspecto mais caracteristico de seu espectro; (2) estado estavel ou sustentado —
o periodo no qual o espectro permanece relativamente estavel; (3) declinio — o tempo que o
som leva para se dissipar. O envelope da forma de onda contribui para a distintiva qualidade

de um som (Fig. 1.10).

Por exemplo, um som de xilofone tem um ataque preciso, um estado estavel e
imediatamente declina. Inversamente, quando um gongo ¢ batido, o som ergue-se a0 maximo
ponto, e entdo gradualmente cai. O som vocal também tem ataque e declinio conhecido como
onset (comego ou inicio) e decaimento (término ou finalizagdo), e uma porcao sustentada, que
pode ou ndo ser um estado estavel. Este conceito ¢ importante, pois, transportando-o para a
técnica da voz cantada, o cantor compreende o controle do envelope do som vocal
(comego/onset — sustentagao — finalizacdo/ declinio/decaimento). Esse assunto serd abordado

em eficiéncia vocal.

sustertagéo

f 1 decaimento
f-"'f'

‘T’ relaxamento
atague

Figura 1.10: Ataque, sustentacao (ou liberagdo, Segundo Miller (1996) [release]) e finaliza¢ao (decaimento
[decay]). (HyperPhysics).

6 ~ . . o a o .. .

Formantes sdo picos de energia actstica; em vez do uso do termo “ressonancias”, em analise acustica utiliza-se
“formantes”, sendo um formante um modo natural de vibragdo (ressonancia) do trato vocal e/ou nasal (Kent &
Read, 1992, p. 18).
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1.1.8 Sons estranhos ou ruidos

O espectro pode mostrar sons aperiddicos, visualizados como clusters (aglomerados)

de frequéncias que ficam entre os harmdnicos, mais comuns na parte mais alta do espectro.

Sons inarmodnicos, regularmente repetindo frequéncias que nao sdao multiplas da
fundamental, ocorrem nos sons vocais por causa de algumas irregularidades no padrao de
vibragdo. Todas as irregularidades se tornam uma parte do sinal e sdo percebidas pelo ouvinte
como ruido. Todos os instrumentos produzem ruido em conjungdo com produgdo de tom,
como, por exemplo, um arco de violino raspando nas cordas ou um martelo batendo nas
cordas de um piano. No caso da voz, os ruidos podem ter as seguintes origens: (1) Inalagdo
ruidosa ou exalagdo, especialmente quando as vias aéreas estdo entupidas ou a produgdo ¢
soprosa; (2) Orgdos articulatorios (lingua, maxila, bochechas, labios, palato mole) usados na
producao normal de consoantes, inclusive glotais; (3) Distarbios das pregas vocais atribuidos
a inflamagdo, inchaco, ressecamento ou assimetria (patologias). Determinados ruidos sdo
inerentes a produgdo vocal normal; outros, entretanto, podem ser patologicos, ou melhor,
podem caracterizar alteracdes funcionais que devem ser investigadas por um fonoaudiélogo,
pois podem indicar disfonias associadas a tensdo muscular, espessamento ou nodulos de
pregas vocais. Alguns parametros vocais acusticos sdo: medidas de ruido, perfil de extensao
vocal, espectrografia acustica e frequéncia fundamental e seus indices de perturbacao - jitter e
shimmer. De acordo com Behlau (2001), o jitter indica a variabilidade da frequéncia
fundamental em curto prazo. O jitter se relaciona as frequéncias graves e as intensidades mais
fracas, sendo medidas expressas em porcentagem com valor limite de normalidade de 0,5%.
O shimmer indica a variabilidade da amplitude da onda sonora em curto prazo, também

expressa em porcentagem com valor limite de normalidade de 3%.

1.2. Processo acustico da fona¢do

Na expiragdo, o ar expelido dos pulmdes passa pelas pregas vocais, provocando sua
vibracdo. As pregas passam a ser denominadas de fonte sonora, que direciona pulsos de ar
periodicamente na cavidade oral. Os pulsos gerados na fonte sdo filtrados pelas cavidades
acusticas do trato vocal, e propagam-se pelo ar. Na irradiagdo, uma parte do som (baixas
frequéncias) espalha-se, enquanto outra parte (altas frequéncias) propaga-se para frente. A
seguir, o leitor encontrard uma explicacdo mais detalhada sobre o processo da fonagdo, mas

antes ¢ preciso compreender algumas estruturas do aparelho fonador.
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Figura 1.11: (1) O espectro irradiado em forma de som vocal, produto actstico final do processo de fonacdo. O
som ¢ produzido na glote e filtrado pelo trato vocal antes de sua emissdo. Modelo fonte-filtro adaptado de Vieira
(2004) e Aquino (AQUINO, 2009). (2) Esquema da fonagao:

(http://www .kfs.oeaw.ac.at/content/blogsection/26/396/lang.8859-1/)

PREGAS VOCAIS

N

1.2.1 O trato vocal

Podemos dividir as partes/areas ou sistemas que participam da produgdo vocal como:
(1) Sistema Subgloético (inclui traquéia e pulmoes), (2) Sistema glotico (laringe, que contém a
glote onde estdo as pregas vocais) e (3) Sistema Supraglético (trato vocal: cavidade oral, nasal
e faringea). O trato vocal ¢ um dos elementos mais relevantes para a compreensdo dos
fendmenos acusticos vocais. Ele ¢ formado pela boca, faringe e laringe (e cavidade nasal
quando os sons sdo nasais), € ¢ nele que ocorrem os principais mecanismos de amplificagao
do som que os cantores precisam conhecer. Toda a anatomia (formato) do trato ¢ determinada
geneticamente e essa conformagao herdada possui, segundo Zemlin (2005), quatro ou cinco
ressondncias proeminentes denominadas tessituras, cujas frequéncias sao determinadas pela

forma e comprimento do trato vocal. De acordo com Miller (2004),

... trato vocal € o sistema ressonador supragldtico que se estende dos 1abios internos da laringe
(pregas vocais) até os labios externos da boca. E um sistema solto e flexivel que responde &
demanda articulatoria do canto e da fala. Nessa resposta a laringe vibrante, ele (o trato vocal)
influencia o timbre da voz cantada’ (Miller, 2004).

A energia em forma estavel de corrente de ar vem dos pulmoes, passa pela traquéia e
prossegue a laringe, estrutura principal da producdo de corrente de ar vibrante pelos seus
elementos vibrantes que sdo as pregas vocais. As pregas abrem e fecham com rapidez,

interrompendo a corrente de ar, o que produz o som glético ou som vocal no interior do trato

7 The vocal tract is the supraglottal resonator system, extending from the internal laryngeal lips (vocal folds) to
the external lip bastion. It is a flexible, non-fixated system that responds to the articulatory demands of speaking
and singing. In its response to the vibrating larynx, it influences the timbres of the singing voice.
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vocal. As modificagdes da configuragdo do trato vocal alteram as propriedades actsticas do

som.

A laringe tem a forma de um tubo, estando ligada a faringe (cavidade larga que vai
da boca até o eso6fago). Sua anatomofisiologia serd detalhada no segundo capitulo. A faringe
tem como teto o palato mole ou véu palatino, ou ainda vel/um, parte posterior do céu da boca,
que pode fechar a estreita passagem para a cavidade nasal (faringe oral), ficando delimitado o

trato vocal.

O trato vocal funciona como uma camara ressonante, tendo uma fun¢ao semelhante a
de um tubo de clarinete ou de uma caixa de ressonancia de um violino. A epiglote funciona
como uma espécie de valvula protetora e fecha a passagem para a laringe durante a
degluti¢do, ficando entdo o trato vocal isolado das vias aéreas inferiores. Quando o palato
mole se encontra na sua posi¢do mais baixa, a passagem da faringe oral fica aberta,
estabelecendo a ligacdo a cavidade nasal. Esta situacdo s6 ocorre durante a emissdo de

fonemas nasais.

A forma e o comprimento do trato vocal, e ainda seu volume, podem variar. A forma
¢ determinada pela posicao dos articuladores: labios, maxila, lingua (corpo e ponta) e laringe,
enquanto que seu comprimento pode ser aumentado baixando a laringe ou esticando os labios.
A complexa musculatura existente nessa zona permite modificar rapidamente a forma e as
dimensdes do trato vocal, obtendo-se configuracdes bem determinadas ao pronunciar o
complexo sistema de fonemas que se cantam, incluindo os diversos idiomas que sdo usados

no canto lirico, nas diversas regides da voz.
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Figura 1.12: Trato vocal humano de perfil (GRAY’S ANATOMY e NETTER, 2001).

1.2.2 Producgao da fonagdo

Para o canto, os pulmoes devem fornecer um fluxo de ar, na expiragdo, continuo (em
ritmo estavel), com uma pressdo (pressao subglotica) que, ao passar pela laringe, encontra
uma resisténcia na glote (espago da laringe entre as duas pregas vocais), que € o estimulo para
a producdo de um sinal sonoro (som gldtico). A resisténcia ao fluxo de ar pode ocorrer em
diversos pontos ao longo do trato vocal, o que colabora diretamente para um aumento da
intensidade da projecdo sonora. A pressdo subgldtica aumenta e faz com que as pregas vocais

se separem; ha uma eclosdo de ar de curta duragdo, que ¢ liberada no trato vocal.

Com as pregas vocais vibrando em uma velocidade de 150 vezes por segundo, a
eclosdo do ar ¢ liberada no trato vocal a cada 1/150 segundos. O efeito de cada uma dessas
eclosdes transitorias de energia € excitar a coluna de ar supraglética, relativamente inativa,

que entdo vibra por um pequeno periodo.

A amplitude das vibragdes diminui depressa, mas a sucessao rapida de eclosdes de
energia serve para manter a coluna de ar em vibragdo. As vibragdes diminuem rapidamente
porque a energia de vibragdo esta sendo dissipada. Essas vibragdes sdo conhecidas como

damping (amortecidas ou abafadas).

22



23

Arnplitude (m) 4—— Undamped
A (dB) Lightly damped
N
" ‘ / \‘ Heavily damped
N
\ , \ / ‘\ // ,\\ —
NRVA AN
| | \V/
\V
(1) (2) 5 Frequency (Hz)

Figura 1.13: (1) O efeito do damping, de amortecimento, abafamento, ou ainda decaimento, por razao da
dissipacao de energia da onda ao longo da sua propagag¢ao. (2) Grafico mostrando a diminui¢ao da amplitude do
som em amortecimento ou abafamento pesado ou forte. A amplitude do som serda maior em um sistema com
pouco amortecimento. (www.antonine-education.co.uk)

O resultado da vibracdo das pregas vocais € a geragdo de uma rapida série de
vibragdes abafadas no trato vocal supraglotico, ou seja, a vibragdo injeta pulsos de ar
periodicamente na cavidade oral. Nas vogais orais, o trato nasal esta acusticamente
desacoplado devido a elevagdo do véu palatino e a conformagdo do trato vocal ¢ determinada
pela lingua, ldbios, mandibula e posicao vertical da laringe. As cavidades orais interagem
sobre o som da vibracdo das pregas vocais, modificando-o de uma maneira especifica para
cada vogal. Por fim, o som resultante, filtrado pelo trato vocal, propaga-se dos labios para o

ambiente externo (VIEIRA, 2004).
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Figura 1.14: Esquema acustico - as fungdes do sistema vocal do fornecedor de energia, oscilador e ressonador. O
fluxo aéreo ¢ interrompido periodicamente pela vibracao das pregas vocais. O som resultante (a fonte vocal) é
representado em um espectro contendo um grande nimero de harmoénicos parciais, cuja amplitude diminui com a
frequéncia (SUNDBERG, 1977).
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Quando o valor da pressao subglotica e a velocidade de volume (fluxo aéreo) através
da glote sdo desconhecidos, a energia subglotica pode ser medida e comparada com a energia
acustica da voz a certa distancia dos labios. A eficiéncia da conversdo da energia subglotica
em energia acustica costuma ser extremamente baixa e, se essa conversao fosse eficiente, no
entanto, ficariamos surdos com o som da nossa propria voz. De modo geral, essas
modificagdes podem ser responsabilizadas pelo principio de ressondncia e sua antitese: o

abafamento (ZEMLIN, 2005).

1.2.3 Ressondncia como fenomeno

Ambos os disturbios de pressdo do ar periodico ou aperiddico produzem
caracteristicas de frequéncia, intensidade e duracdo que resultam em um espectro sonoro, o
efeito cumulativo que € percebido como timbre ou qualidade do som. Simplificando, quanto
mais harmonicos gerados por um instrumento ou uma voz, mais rico e brilhante o som,

também quanto mais for¢a ¢ investida nos harmonicos, mais cheio serd o som.

Assim, um som vocal com beleza ¢ o resultado combinado da vibragao das pregas
vocais € o modo que o som gldtico ¢ formado quando viaja através do trato vocal. Grande
parte do segredo da amplificagdo vocal se encontra nesses fendmenos, mas ainda € necessario
compreender como executar as alteragdes do trato vocal e sua relacdo com o corpo como um

todo.

1.2.4 Frequéncias de ressonancia naturais

Segundo Henrique (2002), todo sistema tem sua frequéncia prépria, também
chamada de frequéncia de ressonancia. Quase toda matéria, em condi¢des apropriadas e
quando energizada por uma forga externa, vibra em sua frequéncia natural propria. Um objeto
balangando tende a manter o movimento pendular sucessivo. Sua extensdo pode variar com o
esforco, mas nao sua velocidade. Um ressonador pode ser considerado qualquer objeto através
do qual uma onde sonora pode ser filtrada e, portanto, melhorada, modificando o produto
sonoro final. A forma do ressonador ¢ fundamental para determinar sua frequéncia, € no caso
das pregas vocais, esta ¢ uma fun¢do direta da tensdo e uma funcdo inversa da massa das

pregas.

Ressoadores ou ressonadores sdo objetos ocos ou cavidades cheias de ar que t€ém sua
propria frequéncia de vibragdo. Por exemplo, um jarro com uma frequéncia natural de 600 Hz

ird vibrar a 600 Hz quando um diapasdo afinado em 440 Hz tocé-lo, mas o mesmo jarro

24



25

tocado por um diapasdo afinado em 600 Hz ira vibrar com muito mais amplitude. Esse
fendmeno ilustra o principio de ressondncia: um objeto ira vibrar por um tempo mais longo e
com maior amplitude quando ele estd operando com uma vibracdo na sua propria frequéncia
natural. Resumindo, “quando a frequéncia de excitagdo ¢ proxima a frequéncia da frequéncia

natural do sistema, observa-se um fenomeno de ressonancia” (HENRIQUE, 2002, p. 85).

O tamanho da cavidade de ar ¢ importante na determinagdo da frequéncia natural da
vibragdo. Quanto maior a cavidade de ar, mais baixa a frequéncia e mais baixa a altura
resultante quando o ressonador vibra. Quanto menor a cavidade de ar, maior a frequéncia e a
altura. Entende-se o fendmeno da ressonancia com o exemplo das garrafas cheias de agua
para produzir diferentes alturas de notas. Deste modo, quando o trato vocal adquire uma
forma ampla, o som se torna grave. Quando o mesmo trato vocal toma a forma de uma
estrutura estreita e curta, o som se torna agudo. Estes dados sdo extremamente relevantes para
o cantor lirico. Geralmente, por falta de conhecimento, o cantor lirico ndo percebe que seu
sistema estd mais amplo do que deve e gera, assim, um som muito escurecido, distorcendo seu

timbre natural, que deve seguir o padrdo chiaroscuro da técnica italiana do bel canto.

Como qualquer cavidade ressonante, o trato vocal possui sua propria frequéncia
natural de vibracdo, também conhecida como sua propria frequéncia de ressonancia. Se as
pregas vocais vibram na frequéncia de ressonancia do trato vocal, o som serad
melhorado/real¢cado, certamente um objetivo desejavel. Naturalmente, o canto expressivo
envolve mais que somente encontrar a melhor frequéncia de alguém e cantar repetidamente
nela. Além do mais, o som produzido na glote ndo ¢ uma frequéncia, mas sao muitas — 0s
harmoénicos originais daquele determinado cantor. Assim, uma discussdo sobre ressonancia
em canto ¢ mais complexa que simplesmente achar a frequéncia de ressonancia do trato vocal,
e conduzi-la com a mesma frequéncia das pregas vocais. Diversos outros elementos estdo
envolvidos na produg¢do vocal do cantor lirico, como, por exemplo, a amplificacdo em torno
de 100 Db, a emissao de fonemas de diversos idiomas e a manuten¢ao de um timbre estavel

por toda a sua extensdo vocal.
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1.3. Teoria fonte-filtro da fonagdo

A atual explica¢do do som vocal tem como modelo a Teoria da Fonte-Filtro descrita
inicialmente por Gunnar Fant,® em 1960, segundo a qual a fonte sonora ¢ o som produzido
pela vibragdo das pregas vocais. A equagdo seguinte traduz essa teoria, expressao simbolica

das fungdes da fonacao (ZEMLIN, 2005, p. 313):

[PO=UMD]. [HD] . [RDI]

O espectro da pressao sonora P(f) a certa distancia dos labios € o produto do espectro
de velocidade de volume gerado pela fonte, ou a amplitude versus a frequéncia caracteristica
da fonte U(f), a fungdo frequéncia-ganho seletivo da transmissdo vocal H(f), e as
caracteristicas de propagacao dos labios R(f), onde a velocidade de volume através dos labios
¢ convertida em pressao sonora. As barras verticais indicam preocupagdo apenas com a
magnitude dessas fungdes e a notagdo (f) significa fungdo de frequéncia. A base da teoria
fonte-filtro, descrita por Fant (1970), €, portanto, a onda de fonacdo como resposta do trato
vocal a uma ou mais fontes sonoras. Com base nessa teoria, podemos inferir a importancia do
tonus labial na determinag¢do de uma maior pressao sonora, que vem a ser, na pratica, um dos

elementos determinadores da amplificacdo vocal. Isto €, tecnicamente, um diferencial nos

ajustes do trato vocal para uma voz ressonante, que serao abordados posteriormente.

¥ Carl Gunnar Michael Fant foi professor emérito do Royal Institute of Technology (KTH), de Estocolmo.
Cientista mundialmente reconhecido, muito contribuiu para o estudo da voz e pesquisas de sintese da fala.
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Figura 1.15: Modelo Fonte-Filtro no trato vocal. Estrutura anatdmica do trato vocal. A elevacdo do pdrtico
velofaringeo (P) desacopla as cavidades nasais. Note a proximidade da entrada do es6fago (E) com a regiao das
pregas vocais, situadas acima da traquéia (T). Os pulsos gerados na fonagao sao filtrados pelas cavidades
acusticas do trato vocal, e propagam-se pelo ar. Na irradiagdo, como sugere o desenho, parte do som (baixas
frequéncias) espalha-se enquanto outra parte (altas frequéncias) propaga-se para frente. Abaixo (adaptado de
Fant, 1970): modularizagao introduzida pelo modelo Fonte-Filtro (em alguns espectros ha divisdes em intervalos
de 6 dB, no eixo vertical, e em oitavas, no horizontal). A fonte é representada por uma série harmonica, o filtro
por formantes (F1, F2, etc.), e a irradiagdo pela sua caracteristica passa-altas.” Comparando-se o oscilograma do
fluxo com o da pressdo sonora, sdo vistas, de forma desordenada, as ondulagdes introduzidas pelos formantes,
mas, no espectro da pressdo irradiada, distinguem-se cada um dos formantes (VIEIRA, 2004, p. 71).

1.3.1 Caracteristica da fonte sonora

E chamado de fonte da voz o fluxo de ar pulsante que fica na glote (transglotico).
Um som semelhante a um zumbido de buzina, na fonte, ¢ gerado pela série de pulsos de fluxo,

produzidos assim que as pregas vocais vibrantes entrecortam a coluna de ar proveniente dos

pulmdes.

% Passa-altas: filtro que permite que as frequéncias altas passem com facilidade e que filtra as frequéncias baixas.
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Figura 1.16: A imagem mostra os pulsos do ar provindos dos pulmdes, atravessando as pregas vocais e sendo
expelidos de maneira periddica. Os pulsos sdo entdo transformados pelas agdes da ressondncia do formato do
trato vocal. Os formantes vocais sao modificados pela acdo dos articuladores (HyperPhysics).

A vibracao das pregas vocais se inicia quando hé equilibrio apropriado entre a pressao
subglotica e a tensdo muscular nas pregas vocais. A pressdo sonora cresce quando a
aproximacao das pregas vocais (aducdao) ¢ intensificada e a pressdo aérea subgldtica €
aumentada; consequentemente, o aumento da pressdo sonora estd diretamente ligado ao

aumento da proje¢do vocal (BJORKNER, 2006, pp. 9-10).

A teoria mioelastica aerodinadmica, segundo Van den Berg, formulada em 1958,
explica a fonagdo como o resultado de trés maiores fatores: (1) as forcas aerodinamicas que
atuam na laringe; (2) a ativagdo por estimula¢do nervosa da musculatura da laringe; (3) o
acoplamento acustico entre a laringe e as cavidades sub e supragldticas, assim como o
acoplamento mecanico entre as pregas. Sao esses parametros os principais elementos a serem
treinados e fortalecidos para a obtengcdo de uma voz “forte”, rica em harmdnicos, com alta

pressao sonora, esperada para o canto lirico.

O ciclo vibratorio ¢ formado por quatro etapas (BEHLAU, 2001), a saber: (1)
fechada, (2) de abertura, (3) aberta e (4) de fechamento. O ciclo ¢ iniciado quando, por agao
muscular, as pregas vocais aduzidas (aproximadas) sdo forcadas a se separarem pela pressao
subglotica. Durante a fase de fechamento, no entanto, as bordas inferiores conduzem as
superiores (ZEMLIN, 2005, p. 169), resultando em cinco fases, pois o intervalo entre as duas
ultimas fases ¢ denominado de diferenca de fase vertical, sendo que a parte inferior da prega
abre antes da parte superior, como demonstrado na Figura 1.17. Isto inicia um movimento
semelhante a ondas no tecido viajando da porg¢do inferior do revestimento da prega vocal para
a superior, ao longo da borda da prega vocal. O movimento parecido com ondas ¢ referido

como onda mucosa.
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Figura 1.17: Ciclo de vibragao glotica: esquema da diferenca da fase vertical durante um ciclo de vibragao das
pregas vocais. Pode-se observar, em sequéncia: as bordas mediais evertidas durante a fase de abertura (1), as
faces interior e superior da prega vocal (2) e (3), e as pregas vocais no final da fase de fechamento (4) e (5)
(ZEMLIN, 2005, p.171).
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Figura 1.18: As fases do ciclo gldtico e expansdo da abertura gldtica (de tras para frente e de baixo para cima),
do fechamento da glote (de frente para tras e de baixo para cima), e a diferenga vertical de fase (BEHLAU, 2001,
p. 26).

O modo de fonacdo tem sido correlacionado com a duragdo relativa da fase de
fechamento glotico (ver Fig. 1.18). A duragdo da fase fechada diminui progressivamente em
registros mais leves. No registro “vocal fry”, hd uma fase fechada prolongada, e, no falsete, a
fase fechada ¢ pequena ou mesmo ausente (PHILIPPI, s/d, p.19). Os registros serdo discutidos

posteriormente.

Quando as pregas abrem, o fluxo de ar acelera através da constricdo glotica,
causando uma queda local na pressdo do ar dentro da glote, e as pregas vocais sdo sugadas
imediatamente através do efeito de Bernoulli descrito por Behlau: “O aumento da velocidade

das particulas de ar, quando passam pela laringe, reduz a pressdo entre as pregas vocais,
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desencadeando o efeito de suc¢do, que aproxima as pregas vocais entre si, seguidas por um

retrocesso eléstico” (Behlau, 2008, Vol.1, p.35).

A combinacdo do Efeito de Bernoulli e da elasticidade nas pregas vocais fecha a
glote, onde apds um novo ciclo glético inicia. Flanagan, em 1958, computou propriedades do
som gldtico usando graficos de area glotica como funcdo do tempo da vibragdo das pregas
vocais, que podem ser extraidos dos filmes de alta velocidade da regido interna da laringe
durante a fonacdo. Esse cientista calculou, utilizando dados normativos para a pressao
subglotica e fungdes da area glotica, a resisténcia glotica, dado essencial para obtencao da
indicacdo do fluxo de ar através da glote: a velocidade de volume ou [U(f)] da equagdo. Por
causa dos aparelhos que comecaram a ser desenvolvidos na década de 1960 e o
aperfeicoamento posterior dos exames videolaringoscopicos e glotograficos, as pesquisas se

tornaram mais precisas e fidedignas.

1.3.2 Fungdo de transferéncia do trato vocal

Segundo Sundberg (1987), funcao de transferéncia ¢ a habilidade do trato vocal de
transportar o som da glote para a abertura labial e ¢ dependente da frequéncia do som emitido.
Essa habilidade, segundo o autor, culmina nas frequéncias formantes. Dos trés fatores na
equagdo fonte-filtro, as propriedades acusticas do trato vocal sdo as mais diretamente
relacionadas com as diferencas verificadas entre os sons da voz. Isso ¢ a fun¢do frequéncia-
ganho seletiva da transmissdo do trato vocal, ou [H(f)] da equagdo, também conhecida como
funcdo de transferéncia do trato vocal. A frequéncia-ganho seletiva ¢ exemplificada através da
analise da Figura 1.21, onde cada harmonico € representado por linhas verticais (cada um em
sua frequéncia), de comprimentos diferentes (amplitudes variadas). Do conjunto quase que
infinitamente varidvel destes parciais resulta o som unico de cada individuo, sua impressao

digital vocal (ZEMLIN, 2005, p. 314).

1.3.3 .0 trato vocal como um tubo uniforme

A configuragdo do trato vocal (regido da glote até os l1abios) ¢ semelhante a um tubo
quase uniforme. A area transversal ¢ bastante uniforme em todo o comprimento do trato

vocal, mede em média 17,5 cm em homens, 14,7 cm em mulheres, ¢ 8,75 cm em criangas.

Segundo Zemlin (2000), o fato de esse tubo apresentar uma curva de 90 graus nao
acarreta nenhuma consequéncia do ponto de vista acustico, significando que ¢ representado o

trato vocal como um tubo uniforme e fechado em uma extremidade. Essa extremidade
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fechada ¢ a resisténcia da glote comparada a pouca resisténcia na abertura da boca (labios). O
aumento do fechamento glotico associado a da resisténcia dos ldbios aumenta a pressao

sonora e amplifica a voz, tanto falada quanto cantada.

O tubo fechado em uma extremidade ressoa ou absorve energia melhor em uma
frequéncia com comprimento de onda (\) quatro vezes o comprimento do tubo. Para um tubo
com 17,5 cm de comprimento, fechado em uma extremidade, o comprimento de onda da
primeira frequéncia ressonante ¢ de 70 cm. Tomando-se a velocidade do som como 340
metros por segundo (em temperatura ambiente), a primeira frequéncia ressonante (F1) do trato
vocal serd de 485,7 Hz (arredondados para 500 Hz, para facilitar). Os tubos fechados em uma
extremidade e abertos na outra ressoam em frequéncias multiplas de numeros impares da
frequéncia ressonante mais baixa (no caso da voz, o som fundamental da fonte glética). A
segunda ressonancia (F2) tera frequéncia de 500 x 3, ou 1500 Hz, e a terceira ressonancia (F3)
terd frequéncia de 500 x 5, ou 2500Hz. S6 as trés primeiras frequéncias de ressonédncia
precisam ser especificadas para cada vogal, ainda que o trato tenha, na verdade, quatro de
cinco dessas ressondncias. Essas frequéncias de ressonancia sdo os formantes, que
correspondem a ondas constantes de oscilagdes da pressdo aérea no trato vocal, como

Veremos a seguir.
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Figura 1.19: O trato vocal como um tubo uniforme: area transversal de 17,5cm e fechada em uma extremidade.
Sua primeira frequéncia ressonante tem comprimento de onda quatro vezes superior ao comprimento do tubo, e
as proximas frequéncias sdo multiplos impares da primeira (ZEMLIN, 2005, p. 315; KNOBEL, sd).
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Figura 1.20: (1) Diferencas entre harmonicos da série harménica de acordo com o comprimento de onda e com a
frequéncia. O segundo harmonico tem metade do comprimento de onda e duas vezes a frequéncia do primeiro. O
terceiro harmonico tem um ter¢o do comprimento de onda e trés vezes a frequéncia do primeiro. O quarto
harmonico tem um quarto do comprimento de onda e quatro vezes a frequéncia do primeiro, e assim segue a
proporg¢do. O quarto harmonico ¢é duas vezes a frequéncia do segundo e o sexto harmoénico ¢ duas vezes a
frequéncia do terceiro harmonico, e esta relacdo também segue nessa propor¢do (SCHMIDT-JONES, 2009, p.5).
(2) As informagdes anteriores aplicadas a um tubo fechado simulando acusticamente o trato vocal. Modelo

ressonador do tubo fechado (SUNDBERG, 1977, HyperPhysics).

1.3.4 Frequéncias formantes

E chamada de formantes ou regiio formantica uma regido saliente de frequéncia
(altura) onde o envelope espectral tem um pico de amplitude invaridvel, independendo da
fundamental do espectro. E uma ampla regido de ressonancia que realga os harmdnicos que se

encontram numa faixa fixa de frequéncias (MENEZES, 2003, p. 210).
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Figura 1.21: O espectro laringeo alterado pelas cavidades de ressonancia criando formantes (APPELMAN, 1967,
p- 126).

A producao dos formantes, observados em espectros de muitos instrumentos e da voz
humana, ¢ resultado de todo o sistema vibratdrio, todo o corpo, no qual uma fonte de
excitacdo ressoa por simpatia através de uma caixa de ressonancia ou, segundo Helmholtz, um

ressonador. Todo ressonador (tubo, caixa, cavidade), de acordo com suas propriedades fisicas
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(tamanho, formato, material), privilegia a ressonancia de determinadas regides de frequéncias,

produzindo picos de espectros resultantes.

O brilho da voz se refere a presenga de um ou mais desses picos, ou seja, de um ou
mais formantes ou regides formanticas vocais. O principal formante determinante da
estridéncia vocal ¢ o terceiro (F3). Os primeiros formantes sdo importantes para a

determinagdo da vogal (F1 e F2).

oFr
N /\ %
20 H [l i \ /\ Com Formante
) \ extra(canto)
2 | 'S / \
2 N NN 7
5 -aof 1 L \_/ﬂ
o
%’ i Sem formante i
.‘g el exira (fak)
L
<
=
-80 f f f ‘ \A
0 1000 2000 3000

Freqiiéncia (Hz)

Figura 1.22: Diferenga do som vocal com e sem formante extra (SUNDBERG, The acoustic of singing voice
apud HyperPhysics).

Se um som tonico (som composto, de altura definida) com envelope relativamente
fixo torna-se em geral mais brilhante ao se aproximar de frequéncias mais agudas na medida
em que seus harmodnicos mais proeminentes também estardo mais agudos, um instrumento
que dependa essencialmente de seu formante permanecera brilhante independentemente de
sua fundamental variar ou ndo no registro das alturas, desde que esta permaneca abaixo do
formante, ou seja, numa regido mais grave do que a da regido formantica (MENEZES, 2003,

p. 211).

Mas, se no contexto instrumental pode-se discutir em que medida os formantes
desempenham um papel assim tdo crucial na caracterizacdo dos timbres, em uma area da
atuacdo musical e sonora a importdncia do formante ¢ absolutamente indiscutivel: na
inteligibilidade das vogais cantadas ou faladas. A clareza e inteligibilidade das vogais

dependem essencialmente da estrutura formantica de seus espectros.

A nocao dos formantes, segundo Menezes, partiu de uma analise acustica das vogais,
primeiramente enunciada por Wheatstone em 1837, posteriormente abordada por Hembholtz,

que definiu as vogais como sons produzidos pelas pregas vocais com uma camara de
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ressonadncia, a boca; esta seria o 6rgdo fonador e ressonador que alteraria as vogais em
duracdo, extensdo, altura e realcaria os diferentes parciais (MENEZES, 2003, p. 211).
Historicamente, segue Menezes, Helmholtz descreveu o potencial de ressonancia da cavidade
oral e citou Donders como o primeiro a descrever a conformidade oral gerando ressonancias
das vogais. Através do cochicho, Donders o desvelou como uma filtragem das ressonancias da
fundamental e sua série harmonica, onde somente os formantes permanecem audiveis. Ainda
segundo Menezes, Hermann criou o termo formantes; esta palavra era originalmente
masculina ¢ feminina, mas agora é usada como masculina. E preciso reforcar que os
formantes sdo responsaveis (principalmente as duas primeiras regides ou dois primeiros
formantes) pelas propriedades acusticas das vogais, permitindo sua distingdo ou
diferenciagdo. Isso ¢ de suma importancia para o canto lirico que necessita de alta projecao
(estridéncia proveniente F3, também conhecido como o Formante do Cantor) e clareza e

inteligibilidade do texto cantado (F1 e F2).

Amplitude relativa (dB)

.40 2 I 1 L 1
0 1000 2000 3000 4000 5000
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Figura 1.23: Formante do cantor: espectros médios de longo prazo. Sem o recurso do formante do cantor (regido
escura), os sons da fala sdo mascarados pela orquestra. Com o abaixamento da laringe e o alargamento da regido
supragloética, o formante do cantor ¢ criado proximo a 3.000 Hz. Adaptado de Sundberg (1979) por Vieira
(VIEIRA, 2004, p. 75).

Quanto mais proxima for a frequéncia de determinada parcial no espectro da fonte da
frequéncia formante, maior sera sua amplitude nos ldbios. Se a frequéncia de uma parcial na
fonte for a mesma que a da frequéncia formante, a amplitude propagada nos labios sera

maxima. Isso ¢ determinante para a amplificagdo da voz cantada no canto lirico.

Por exemplo, se um som glotico tiver frequéncia fundamental de 100 Hz, os
harmdnicos no espectro glotico serao multiplos de 100: o quinto harmdnico tera frequéncia de
500 Hz, e assim por diante. Os harmdnicos nesse som glotico coincidirdo exatamente com as

frequéncias formantes do modelo de trato vocal.
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Na frequéncia fundamental de 120 Hz, o quinto harmoénico terd uma frequéncia de
600 Hz, o décimo terceiro tera uma frequéncia de 1560 Hz, e o vigésimo primeiro harmdnico
terd uma frequéncia de 2520 Hz. Essas frequéncias estdo proximas o suficiente das
frequéncias formantes do trato vocal, de modo que também serdo reforcadas, mas ndo tanto

quanto as frequéncias que coincidem exatamente.

1.3.5 Efeito das configuragoes do trato vocal

Como vimos anteriormente, as ressonancias ou frequéncias formantes sao
determinadas pela forma e comprimento do trato vocal. Quando o trato vocal ¢ aumentado em
comprimento, todas as frequéncias formantes diminuem, e quando ¢ encurtado, elas
aumentam. Os mais altos formantes se encontram nas crian¢as ¢ mais baixos em adultos

masculinos, sendo das mulheres os intermediarios.

O trato vocal, apesar de constituir um tubo razoavelmente uniforme, por outro lado, é
um tubo complexo, formado primariamente pelas cavidades faringea e oral, e, as vezes, pelas
nasais. Tal complexidade se refere a administracdo voluntaria dessas regides por parte do
cantor. O trato vocal tanto ¢ capaz de reforcar ou ressoar certos parciais no espectro glotico
quanto, por alteragdes na area transversal do trato vocal, também pode desviar as frequéncias

formantes individuais.

A abertura da mandibula, por exemplo, resulta em constri¢do do trato vocal proximo
a glote e em expansao do trato na abertura da boca. Isso influencia a localizagdo do primeiro e
mais baixo formante (F1) e tende a elevar quando a mandibula ¢ aberta. O segundo formante
(F2) ¢ especialmente influenciado pela forma do corpo da lingua, ao passo que o terceiro
formante (F3) ¢ influenciado pela posicao do apice da lingua. Na pratica, uma abertura de
mandibula, ao contrario do que se pensa, ndo ajuda a abrir a cavidade faringea. A agdo que
colabora para a expansdo faringea ¢ a expansdo posterior na musculatura da faringe. A
constricao e a expansao desse espaco interferem diretamente no F1. O desenho que a lingua
toma vai influenciar diretamente F2, na cavidade oral, e F3, na altura do dorso da lingua, que

fica mais alto dentro da cavidade oral central e que se relaciona diretamente com o palato

(APPELMAN, 1987, p. 126-140).

As modificagdes do trato necessarias para produzir os sons da fala em nosso
repertdrio sao razoavelmente bem documentadas. H4 tempos os foneticistas aprenderam que

as posicoes bastante especificas da lingua estdo associadas a producdo de certos sons
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vocalicos. Appelman (1987) fez um estudo detalhado incluindo fotos radiograficas do trato
vocal para cada fonema vocalico e consonantal. Behlau e Russo'® (1993) realizaram um
estudo semelhante para o portugués brasileiro (sem fotos) com toda a documentagdo numérica
dos fonemas vocalicos e consonantais do nosso idioma. Esse tipo de trabalho ¢ fundamental
para o estudo e discussdo sobre que fonema ¢ mais adequado para cada regido, como as
passagens se comportam e tendem a esclarecer os tais “achismos” a que nos referimos na
introducdo desse trabalho. Sem comprovagdes cientificas mensuraveis ndo haverd um

consenso entre cantores e professores de canto.

Como a lingua ¢ altamente variavel e faz contato com numerosas estruturas da boca,
¢ muito dificil elaborar descrigdes adequadas de suas posigoes. Na pratica, a configuragcdo da
lingua ¢ descrita, especificando-se sua posicdo em linhas gerais durante a produgdo das
vogais, juntamente com o grau de arredondamento dos l1abios. Os trabalhos cientificos, como
o de Ralph Appelman, apontam para zonas provaveis desses fonemas de acordo com a
variacdo da lingua. A posicao da lingua também ¢ usada para representar o tridngulo das
vogais para o estudo de sua posi¢ao. Todos os estudos sobre fonética abordam o tridngulo das

vogais.

1.3.6 Resisténcia a propagag¢ado

Para se completar a equacdo da teoria da fonte-filtro ¢ preciso considerar as
caracteristicas de propagagdo nos labios [R(f)], onde a velocidade de volume através dos
labios ¢ convertida em um padrdo de pressao sonora. O deslocamento de moléculas de ar ¢
maior para os sons de intensidade superior do que para os de baixa intensidade, o que
significa que o deslocamento de moléculas de ar ¢ maior para os sons de baixa frequéncia no
espectro glotico do que para os de alta frequéncia. Quando o som proveniente da pressao
aérea se propaga até os labios, o movimento de baixa frequéncia (deslocamento lento de
moléculas de ar) encontra maior resisténcia do ar que a onda de pressdo de alta frequéncia
(deslocamento rapido de moléculas de ar). A resisténcia a propagacdo favorece as altas
frequéncias em detrimento das baixas frequéncias em velocidade de aproximadamente 6
decibéis (ou decibels, segundo o dicionario Aurélio) por oitava. Esse fenomeno de resisténcia
a propagacado ¢ um dos fatores mais determinantes da amplificacdo vocal. O tonus de todo o

trato vocal (teto, assoalho, bochecha e parede faringe), cuja abertura se encontra nos labios,

' Russo, ICP & Behlau, M. Percep¢io de fala: andlise aciistica do portugués brasileiro. Sdo Paulo: Lovise,
1993.
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associado a energia de resisténcia da coaptacdo das pregas vocais (fonte glética), vai
efetivamente aumentar a intensidade da voz cantada. Soma-se a isso a pressao abdominal do

apoio respiratorio.

Richard Miller escreveu um capitulo que intitulou: “A voz ressonante, consideracoes
supragloticas no canto” (MILLER, 1996, pp. 48-68), no qual afirma que os sistemas
articulatorio e ressonantal do trato vocal estdo interligados, sendo que a articulacao controla a
ressonancia. Observe o leitor como a busca de uma ressonancia rica, plena e equilibrada leva
o cantor a um cuidado integrado de todos os elementos da técnica vocal, do alinhamento
postural a articulagdo dos fonemas dos varios idiomas que sdo usados para o canto artistico.
Os articuladores, que ficam na parte proxima a saida, oferecem resisténcia a coluna de ar, o
que vem a corroborar com o que foi dito anteriormente sobre a resisténcia a propagacao como

fator determinante na amplifica¢do da voz cantada.

O formato e o tamanho do trato vocal determinam a natureza e as propriedades desse
filtro, que ¢ excitado pela fonte. Os articuladores movimentam-se alterando a configuracao do
trato vocal (tamanho e forma do tubo vocal e das cavidades). O trato vocal, sendo um tubo
ressonador, consiste em um complexo faringe-boca-nariz. A faringe inclui a laringo-faringe,
oro-faringe e naso-faringe. A cavidade oral estende-se do 1abio ao véu-palatino (atualmente
tem-se evitado o termo palato mole, pois € uma estrutura mais complexa, que inclui os pilares
da garganta). A cavidade nasal s6 funciona como ressonador nos fonemas nasais. A voz no
canto lirico ¢ o resultado bem adaptado da combinagdo de formas das cavidades de
ressonancia, que permite o controle do timbre vocal para a criagdao das diversas nuances

necessarias ao colorido expressivo do canto artistico.

No Capitulo 2, o leitor encontrard as bases fisioldgicas com enfoque na ressonancia,
que servem de ferramentas fundamentais para a compreensao da técnica vocal de maneira
integrada, embasada e cientifica. Entretanto, ¢ fundamental levar em consideragdo o que

Richard Miller diz sobre a técnica:

A técnica pode ser “computadorizada” no cérebro e no corpo do cantor. Nenhum cantor deveria
estar em duvida com o que ird acontecer, tecnicamente, na performance publica, a ndo ser que
alguma doenca interfira. Conhecer como o instrumento da voz funciona e saber como fazé-lo
trabalhar de maneira consistente ¢ a esséncia do conhecimento técnico. E por isso que uma
abordagem sistematica da técnica vocal € a melhor rota de sucesso para o canto artistico. Sistema e
arte se retinem para produzir os sons profissionais da voz cantada (MILLER, 1996, p.xvi).""

11Technique can be “computerized” in the brain and the body of the singer. No singer ever should be in doubt as
to what is going to happen, technically, in public performance, unless illness interferes. Knowing how the
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CAPITULO 2 ACUSTICA APLICADA A FISIOLOGIA DA VOZ

Cornelius Reid, pedagogo vocal, escreveu um livro sobre técnica do Bel Canto'?
(Reid, 1972), no qual relata que, em sua €poca e até hoje, varios anos apds o surgimento da
opera ¢ do canto virtuoso, hd a necessidade de se voltarem aos principios da técnica vocal
responsaveis pela grandeza da chamada “era de ouro das grandes vozes”. Nos séculos XIX,
XVIII e XVII, a arte vocal do Bel Canto teve um significado real relativo ao estilo e ao

resultado sonoro e técnico que nele se originaram.

Reid também afirma que a grande diversidade de métodos de canto considerados
modernos marcou também uma grande tendéncia de se dar uma prioridade ao papel do
método em si, em detrimento do resultado do método, pratica que inevitavelmente levou ao
canto de ma qualidade. E prescreve:

E importante que professores de canto se voltem mais uma vez para as fontes oficiais em busca
de orientag@o e esclarecimento. Com o fracasso dos modernos métodos de treinamento vocal
que se tem visto nas salas de concerto, ano apds ano, o tempo agora urge no resgate daqueles

principios do Bel Canto, praticados com sucesso absoluto tantos anos atras (REID, 1972, pp. 1-
2)",

Reid argumenta que s6 € possivel ao estudante de canto obter algum progresso com
uma técnica duravel e eficiente se ele dominar os principios basicos de canto. E afirma que a
busca de orientagdo segura ¢ complicada, face a diversidade de métodos, contraditérios ao
extremo, provocando pensamentos equivocados que se transformam em conclusdes ilusorias.
Outro perigo contra o qual o autor adverte ¢ o da deterioracdo vocal, ou seja, uma
aprendizagem errada levaria a uma pratica nociva a saude vocal, exemplificada por abusos
vocais e danos por vezes irreversiveis ao aparato do cantor. Hoje em dia, profissionais da area

da otorrinolaringologia ¢ da fonoaudiologia tém pesquisado e tratado essas distorgoes.

singing instrument works, and knowing how to get it to work consistently, is the sum of technical knowledge.
That is why a systematic approach to vocal technique is the most successful route to artistic singing. System
and art conjoin to produce the professional sounds of the singing voice. In the end, traditional vocalism is
based on efficient vocal production. Artistry cannot be realized without the technical means for its
presentation. Systematic vocal technique and artistic expression are inseparable: they comprise the structure of
singing. .
12 Bel Canto: (beautiful singing, belo canto) estilo que une o som bonito e habilidades técnicas, frequentemente
usado para descrever a literatura para canto solo; estilo cultivado de praticas de canto na primeira metade do
século XIX, assim como o repertorio de Bellini, Donizetti e Rossini (MILLER, 2008, p. 186).
B s important that teachers of singing once again turn to authoritative sources for guidance and enlightment.
With the failure of modern methods of voice training being demonstrated in the city auditoriums year after year,
the time is now ripe for the restoration of those principles of Bel Canto practiced with such unqualified success
so long ago.
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Os fonoaudidlogos prescrevem cuidados de higiene vocal a fim de manter o sistema
fonatorio permanentemente saudavel, atuando com prioridade na prevengdo e evitando as
indicacdes de cirurgias otorrinolaringologicas desnecessarias. Mas os cantores e professores
de canto nao podem jamais negligenciar seus cuidados vocais. Quanto a satde vocal e a
pratica do canto responsavel, Reid diz ser essa deterioracdo devida ao uso falho da técnica de

canto:

A razdo para a deterioragdo vocal dos dias atuais é causada pelo ensino precario. Em muitos
exemplos, principios basicos da producdo do som tém sido descartados e substituidos por
conceitos mal definidos quase totalmente sem bases factuais, tais como “colocagdo vocal”,
ressonancia nasal, controle respiratorio, e cantar na respiragdo (REID, 1972, p. 2)."

Reid (1972) recomenda que esses problemas técnicos sejam aliviados através da
aplicagdo dos principios seguros, que chama de primeiros principios da produ¢ao do som, a
saber: pureza da qualidade vogal dentro de um apropriado equilibrio de registro, o que vem a
ser a esséncia do Bel Canto. Richard Miller explica, ao ser questionado sobre devermos ou
nao colocar uma normatizagdo do ensino do canto nas maos dos professores do Bel Canto:

Nao podemos, porque ndo hd um sistema especifico codificado do bel canto esperando pelo
nedfito vocal pega-lo e assimild-lo. E, apesar de haver professores com ligagdes com a escola
antiga italiana de canto, nenhum professor moderno pode honestamente professar ensinar
algum método claramente delineado universalmente reconhecido como sendo ‘o método bel

canto’. (...) Uma leitura cuidadosa da literatura pedagogica do periodo histérico do bel canto
deve chegar a mesma conclusdo (MILLER, 1996, p. xxi).

Além de ndo possuirmos uma escola brasileira de canto, pois as que existem sao
baseadas no bel canto, observamos que a dificuldade em fundamentagdo tedrica existe em
todo o globo:

Apesar do treinamento didrio que aquela extensiva literatura possa auxiliar a reunido gradual
de uma boa técnica vocal, ndo € oferecida ao professor nenhuma informac¢do sobre como

aqueles vocalizes se referem aos problemas comuns da voz cantada que frequentemente tém
base em causas fisicas (MILLER, 1996, p. xx).

Segundo Miller (1986), as diversas investigacdes sobre canto atuais englobam o
estudo dos sistemas respiratorio, fonatdrio e ressonantal da voz cantada e apontam quatro
fungdes mecanicas que integram a respiragdo a fonacao: (1) um sistema que fornece energia
respiratoria — o sistema inspiratorio-expiratdrio, que se encontra na cabega e no térax; (2) um
sistema vibratdrio — o mecanismo laringeo; (3) um sistema de ressonancia, formado por

cavidades que mudam seus formatos conforme o som produzido na laringe; e (4) um sistema

'* The reason for present-day vocal deterioration will be shown to be faulty teaching. In most instances basic
principles of tone production have been discarded, and supplanted by ill-defined concepts almost wholly without

CEINT3

factual basis, such as “voice placement”, “nasal resonance”, “breath control”, and “singing on the breath”.
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articulatorio, ativado pela lingua, dentes, mandibula e palato, que coordena e modifica as
atividades oriundas do complexo respiratorio-fonatorio. Sao sistemas que, apesar de
independentes, apresentam um funcionamento integrado e Unico para a produgdo da voz
cantada. Por essa razdo a terminologia atual tem abolido o conceito de aparelho fonador e

adotado a expressao sistema fonatorio.

Quadro 2.1 — Relagio dos 6rgaos do sistema fonatério e suas fungdes

Orgao pulmdes pregas vocais trato vocal
Funcao fonte de energia oscilador/vibrador ressonador
ajustavel

2.1 Postura e alinhamento

Um item importante e esquecido por parte dos cantores ¢ o alinhamento postural.
Apesar de nao interferir diretamente sobre a producdo vocal, o ndo alinhamento postural
oferece um fator de diminuigdo da qualidade vocal. O controle respiratério feito pelos
musculos abdominais e toracicos depende diretamente da musculatura postural. O
alinhamento postural, segundo Oren Brown (1996), ¢ a base de toda a estrutura corporal do
individuo, e deve consistir de: (1) uma base plantar ampla; (2) a ndo tensao das regioes de
calcanhar e joelhos; (3) basculamento da bacia a partir da acdo da musculatura pélvica; (4)
“firmeza flexivel” de toda a cinta abdominal; (5) percepgao e expansao da cintura escapular; e
(6) a percepcao de alongamento da regido cervical. Varias técnicas acessoérias podem ser
utilizadas para o estabelecimento do alinhamento postural, dentre elas as técnicas de
Alexander, a Yoga, de Feldenkrais, RPG, Pilates, Gyrotonic15 e de Klauss Vianna.'® Bunch
(1997) prescreve um equilibrio entre as partes fisica, espiritual e mental para o
desenvolvimento pessoal do cantor, que atinge diretamente a sua performance, aprendizagem
e ensino do canto. Qualquer atividade que possa auxiliar o desenvolvimento e
autoconhecimento enriquece o cantor de formas visiveis e invisiveis. A autora indica as varias
opgoes de ferramentas neste sentido, tais como: Técnica de Alexander, exercicios de

condicionamento fisico, esportes, neurolinguistica, meditacdo, Tai Chi, Yoga e muitos outros.

15 & um método de treinamento desenvolvido por Julio Horvath, através de equipamentos especificos que
exercitam a musculatura profunda através de movimentos circulares, ritmicos e fluidos promovendo aumento da
coordenacao, flexibilidade e forga.

16 Klauss Ribeiro Vianna (Belo Horizonte, MG 1928 - Sao Paulo,SP 1992). Preparador corporal. Introdutor de
um método préprio voltado para a corporalidade expressiva de atores e bailarinos.
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Muitas técnicas ajudam a pessoa a centrar-se e buscar fortalecimento com boa qualidade de

vida.

Richard Miller (1986; 2008) emprega a denominacao “postura nobre”, referindo-se a
importancia de o esterno no centro do peito se manter erguido tanto na inalagdo como na
exalacdo do ar, ou seja, durante todo o processo respiratorio. Esse procedimento ¢é
fundamental na estabilidade da coluna de ar, objetivo essencial para uma emissdo vocal
segura e correta. Os encaixes do pescoco também sdo fundamentais para a estabilidade da

laringe durante a emissao vocal.

2.1.1 Tonus muscular

Richard Miller chama a atengao para o fato de que, apesar dos cantores sofrerem por
causa da tensdo excessiva, muitos padecem de falta de energia e de atividade muscular
insuficiente a atividade do canto. Onde ha fonacdo, tem que existir agdo muscular. A
eficiéncia da musculatura intrinseca da laringe depende do equilibrio dindmico da
musculatura de sustentacdo do pescoco e tronco. Por essa razdo, o trabalho de alinhamento
postural ¢ tdo importante para o cantor e para a amplificagdo vocal. O tonus muscular global

do cantor ¢ determinante para a amplificacao da voz.

A oclusdao adequada das pregas vocais e a liberdade do sistema laringeo requerem
uma atenc¢do constante para o equilibrio muscular, e esse processo deve ser muito consciente.
As vérias configuracdes dos musculos laringeos necessarios as mudangas de vogais, altura e
colorido vocal podem ocorrer com liberdade somente quando a agdo muscular estd bem
equilibrada (evitando hiperfuncdo em alguns musculos e hipofun¢do em outros). Neste caso,
os musculos laringeos devem responder a pressdao subglética e a taxa de fluxo de ar de forma
adequada e balanceada. Esses sistemas devem ter relagdo integrada entre si e isto ndo ocorre
necessariamente em estado de relaxamento, mas através de um equilibrio muscular dinamico,

que confere flexibilidade e ¢ dependente do estado de prontidao do corpo.

2.1.2 Atitude corporal

Miller deu tanta énfase ao quesito tonicidade que dedicou dois capitulos inteiros a
este assunto (MILLER, 1998): “Relaxar e cantar?” e “Facilmente, ndo preguicosamente
(tonicidade no instrumento do canto).” Segundo ele, a aparéncia quase morbida do cantor

“relaxado” raramente causa prazer em quem o estd assistindo ou ouvindo. Uma presenca
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dinmica e vivida sdo atributos de uma personalidade artistica (MILLER, 1986, p. 254)."

De todas as atividades fisicas que exigem um grau incomum de energia, além do
estado passivo do repouso, o canto ¢ um exemplo tipico, pois exige uma mobilizacdo de
recursos mentais e fisicos, um senso de alerta corporal € uma preparacao psicoldgica para a
acdo. Tal preparacdo ¢ evidente nos animais e Miller fornece como exemplo a atitude corporal

livre e pronta de um gato, prestes a dar um bote para pegar um passarinho.

Na tentativa de se buscar o equilibrio dindmico muscular ideal entre um extremo e
outro, o canto sem energia pode causar mais danos ao instrumento vocal do que o aumento da
resisténcia glotica (enorme resposta de esfincter laringeo) por esfor¢o. Deve-se evitar tanto a
acdo de empurrar a voz quanto uma vocalizagdo flacida por falta de energia e vitalidade. Por
causa disso, as vozes jovens devem ser manejadas com cuidado e os exercicios propostos nao
devem exceder sua capacidade do momento. Muitos cantores nao desenvolvem suas vozes

completamente porque sdo orientados a se sentirem relaxados durante o canto.

Miller (1986) afirma que uma das principais fontes de tensdo do cantor vem de
conceitos equivocados sobre o controle respiratério. Um exemplo de orientagdo nao
construtiva sobre isso sdo as tensdes induzidas tanto na regido hipogastrica (entre umbigo e
pubis) e umbilical/epigéstrica (entre umbigo e ponta do esterno), sob alegacdo de que elas
“ap6iam” a voz. Na verdade, pode ser que o cantor, durante seu processo de aprendizagem,
experimente tensdo indesejada nessas regides, até que encontre o equilibrio das forgas

musculares que governam o apoio respiratorio; mas isso ndo pode ser sua pratica habitual.

O trabalho muscular que ocorre nos trechos de agilidade, flexibilidade e destreza ¢
comparavel a qualquer atividade atlética coordenada e, no canto, essa atividade ndo deve
ocorrer de forma tensa. Uma boa técnica de apoio respiratorio deve permitir que o cantor se
mova livremente durante a performance para abaixar, ajoelhar, deitar, engatinhar ou ficar
absolutamente imével durante a vocalizagdo, sem que isso lhe perturbe. Nenhuma parte do
corpo deve estar sob tensdo perceptivel durante o ato do canto, mas deve-se buscar sempre
uma tonicidade adequada. A atitude corporal do cantor deve ser semelhante aquela do
corredor prestes a ouvir o tiro de largada, ou de um adversario do tenista, esperando o saque,

ou seja, de alerta ou pronto para a agao — nunca “relaxado” (abandonado). Falsas suposi¢cdes

7 The deadpan inward-retreat of the “relaxed” singer is seldom enjoyable either to watch or to hear. Vitality and
dynamic presence are attributes of the artistic personality.
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sobre relaxamento durante o canto tém causado efeitos desastrosos nas performances. Quando
se tem algo importante a ser compartilhado com alguém, supde-se que ha um desejo, até

mesmo certo grau de ansiedade para fazé-lo, e ndo indiferenga ou inércia.

Miller (1986) € categdrico em prescrever a corre¢do dos casos de hiperfun¢do ou
excesso de contragdao/tensao muscular, tdo comum no cotidiano do ensino do canto. O autor
completa que nenhum cantor que cante tenso o fara bem. Deve-se, portanto, evitar o fantasma
do marasmo, pois, segundo suas palavras: “Canto com alegria ¢ canto com vitalidade!” Por
outro lado, ha técnicas de aumento da amplificacdo vocal que acabam por gerar muita tensao
no cantor. E o caso da técnica alemi radical e dos extremos das Operas veristas, que

destruiram muitas vozes no final do século XIX e inicio do século XX.

A utilizagdo de métodos ndo ortodoxos de amplificacdo vocal envolve riscos, pois
cada corpo como um todo e cada voz em particular possuem caracteristicas individuais
unicas. Algumas pessoas apresentam resisténcia fisica maior que outras. As fibras musculares
variam com relacdo a raga, sexo, idade e comportamento relativo as atividades fisicas
sistematicas. Pinho (2008), ao descrever o comportamento das fibras musculares, nos ajuda a
esclarecer de que modo o esforgo fisico global e da laringe pode causar impacto na voz. Nos
seres humanos sdo encontrados 3 tipos de fibras musculares: Tipo I (vermelhas — alta
resisténcia), Tipo IIA (brancas intermediarias — fadiga média) e Tipo IIX (brancas — fadiga
rapida). O conhecimento dos tipos de fibras que existem nos ajudam a compreender o
fendmeno da poténcia e resisténcia vocais. O Quadro 1.3 mostra que as fibras vermelhas
apresentam alta resisténcia e resposta lenta. As fibras brancas sdo répidas, porém entram em
fadiga mais rapidamente (PINHO, 2008, pp. 62-65). Os musculos extrinsecos da laringe tém
maior proporcao de fibras vermelhas. A prega vocal formada pelo musculo vocalis e outras
estruturas ¢ composta de duas camadas musculares principais: (1) a mais interna ¢ mais rica
em fibras brancas, cuja funcdo ¢ o fechamento glético rapido para impedir a asfixia nos
individuos; (2) a mais externa ¢ mais rica em fibras vermelhas, que permitem a aducdo da
prega e que uma pessoa fale normalmente. As fibras musculares, entretanto, entram em
fadiga, seja a de resposta rapida ou a de resposta lenta. Algumas pessoas possuem a mistura
mais resistente e toleram mais tempo de pratica, outras entram em fadiga mais rapidamente.
Na pratica, observa-se que as vozes mais graves (pregas vocais mais espessas € laringes mais

robustas) demoram mais a entrar em fadiga. Quanto mais aguda a voz, mais fragil ¢ o sistema
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laringeo e maior ¢ a tendéncia a fadiga devido as propor¢des menores de fibras de alta

resisténcia (PINHO, 2000, p. 64).

Quadro 2.1 — Tipos de fibras de acordo com os tipos de nomenclaturas

Nomenclatura variada dos tipos de fibras Caracteristica
Tipo |
Vermelhas
Tonicas Resisténcia
Lentas
Slow twitch fibers (ST)
Tipo 11
Brancas
Fésicas
Répidas Forca e velocidade
Tipo IIA —rdpida oxidativa
Tipo IIB ou IIX- rapida glicolitica
Fast twitch fibers (FT)

Os tipos de fibra muscular interferem tanto na musculatura laringea quanto no tonus
corporal global. Coelho (2005) recomenda, no item postura em técnica vocal, a se ter
disciplina e paciéncia (consigo mesmo ou com alunos), pois seus resultados demoram a ser
evidenciados. Segundo a autora, deve-se buscar equilibrio, autocontrole, flexibilidade, leveza
e disponibilidade para cantar. Ela define apoio, assim como Miller, como prontiddo e for¢a de

sustentagao muscular de origem abdominal e intercostal da coluna de ar.

Brown (1996) entende a postura e a respiracdo como funcdes extremamente
amalgamadas na técnica do canto e afirma serem as musculaturas laterais e dorsais do torax as
protagonistas no canto. Todos os tedricos consultados para a realizacdo deste trabalho, cada
um a sua maneira, afirmam que um corpo sem tonus postural ndo pode respirar ou cantar bem.
Tonus, atitude, prontidao sdo palavras-chave para o canto artistico e mais ainda para aqueles
que desejam produzir uma voz mais rica em ressonancia, fator fundamental para a

amplificacdo vocal.

2.2. Processo Respiratorio

Nao entraremos em detalhes sobre respiracao, uma vez que este ndo ¢ o foco do
presente estudo. Entretanto, alguns pontos serdo mencionados por serem fundamentais a
obtencdo de um som de qualidade, e por se relacionarem, também, com os aspectos
ressonantais do trato vocal. Coelho comenta que “o grande problema da angustia respiratéria

dos cantores nao esta na falta de ar, mas em sua utilizagdo errada” (COELHO, 2005, p. 35).
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Na comunicacao cotidiana, a maioria das frases tem duracao breve, geralmente cinco
a seis segundos. Entretanto, no canto pode-se sustentar uma frase pela duragao de até mais de
dez segundos. Extensas passagens melismaticas podem alcangar até quinze segundos. O
processo respiratdrio no canto e na fala € o mesmo; no entanto, as diferengas sao maiores no

que se refere ao controle e gerenciamento da saida do ar.

O ciclo respiratério da fonagdo consiste na inalacdo-fonagdo-exalacdo. A caixa
toracica, ou arcabouco toracico, tem a fun¢do de proteger os pulmoes e contém 12 costelas, 12
vértebras € 0 0sso esterno, cuja posicao ocupa um lugar de suma importancia no sistema de
controle respiratério no estudo do cantor. E importante frisar que, quando o esterno é elevado,
toda a regido toracica sera influenciada por essa agdo. Segundo Miller (1986), em algumas
técnicas, a elevacdo do esterno ideal ¢ relativamente alta, enquanto em outras técnicas de
canto, o abaixamento do esterno (produzindo radicalmente relacdes musculares tensas dentro
do térax e ao redor da laringe) ¢ desaconselhdavel. O abaixamento do esterno altera
consideravelmente a conformacao global do sistema fonatorio. O térax e as vias aéreas

superiores trabalham integrados de forma que tudo que ocorre em um, repercute no outro.

2.2.1 Musculos da respiracio

De forma pratica, os principais musculos envolvidos na respiragdo sao os grupos
inspiratorios e os expiratorios. Destes, vamos enfocar nossa atengdo nos que Miller (1989)
considera serem mais relevantes. Dos musculos inspiratorios, os mais importantes sao o0s
musculos intercostais, divididos em internos e externos. Os internos (mais profundos) elevam
as costelas e trabalham em sinergismo com os externos (mais superficiais), que deprimem as
costelas. O conjunto harmdnico desses musculos ¢ responsavel pela expansdo costal e sua
retracdo. Apesar dos musculos intercostais externos terem funcao expiratdria, eles trabalham

juntamente com os internos.
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Figura 2.1: a) A caixa toracica mostrando a localizagdo do diafragma, musculo principal da respiragao. O o0sso
esterno e as costelas estdo discriminados (DELANEY, 2009, adaptacdes nossas); b) O movimento costo-
diafragmatico na inspiragdo (esquerda) e na expiracao (direita), respectivamente.

O diafragma tem sido o grande mito da técnica vocal. H4 muita confusdo na
compreensdo da funcdo desse musculo. O diafragma ndo possui resposta proprioceptora, ou
seja, ndo pode ser sentido diretamente. Também nao apresenta resposta eletromiografica na
expiracdo e, no entanto, ainda assim, tem sido considerado o “musculo do canto”. Os estudos
atuais (Miller, 1986, pp. 264-265) demonstram claramente que o diafragma s6 esta ativo (ha
contracdo) durante a inspiragdo, € que o controle do apoio respiratorio, que ¢ uma espécie de
atraso da retracdo elastica do toérax a sua posicdo de repouso, ¢ realizado por diversos
musculos abdominais, sendo o obliquo externo o mais importante (Miller, 1986, p. 277). As
posicdes do diafragma s3o determinadas pelos musculos abdominais que o circundam.
Empurrar ou encolher o abdome ndo ira manipular diretamente o diafragma. Durante o canto
(expiragdo), o diafragma permanece eletricamente silencioso e sua localizagao ¢ mais alta que

a maioria dos cantores imagina.
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Figura 2.2: O movimento do diafragma (a) na inspirag@o: a pressdo nos pulmdes diminui, o ar comega a entrar e
o diafragma contrai e desce; e (b) na expiracdo: a pressdao nos pulmdes aumenta, o ar é empurrado para fora e o
diafragma relaxa (sobe).

O ar entra no corpo através das vias aéreas superiores (narinas, boca e faringe), e
viaja através da laringe e traquéia para os pulmdes. Durante a inspiracdo, uma contragdo ativa
(voluntaria) dos musculos intercostais eleva as costelas € as puxa para cima e para fora e o
diafragma retifica o assoalho do torax. Essas a¢des aumentam o volume dos pulmdes e criam
uma queda de pressdo (pressdo negativa) nos pulmdes, permitindo que o ar corra

passivamente para dentro das vias aéreas abertas.

No canto, o controle da musculatura respiratoria (inalatéria e exalatoria) ¢ de
primordial importancia. Deve-se utilizar a respiracao silenciosa e a capacidade pulmonar ¢
crucial para a duracdo maxima das frases do canto. Estas competéncias devem ser adquiridas
através de treinamento sistematico durante todo aprendizado do canto. A musica country, por
exemplo, exige que os cantores usem somente um volume respiratério pouco acima dos
outros falantes. Por outro lado, cantores de Opera profissionais usam altas porg¢des de sua
capacidade vital. Essas diferengas existem na producao vocal e variam de um género musical

para outro.

Eva Bjorkner, em sua tese de doutorado em Estocolmo, estudou as diferengas em
tipos de canto diversos, abordando aspectos caracteristicos vocais em Opera e teatro musicado
(musicais). A autora relata que, em cantores de opera, o gasto da capacidade vital pulmonar
em uma frase nas cantoras foi de 40 a 50%, e nos cantores, de 20 a 30% (THOMASSON &
SUNDBERG, 1997 apud BJORKNER, 2006).

Considerando-se os quatro fatores principais para a producao vocal, a saber, energia

respiratoria, vibragdo, ressonancia e articulacdo, concluimos que o primeiro fator de
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amplificacdo vocal ¢ a capacidade vital pulmonar associada a energia oferecida pela
musculatura expiratéria, que tanto fornecem uma alta pressdo aérea quanto sustentacdo de

longas frases musicais.

2.2.2 Mecanismo gerador da voz

O mecanismo responsavel pela producao da voz comeca nos pulmdes, constituindo o
ar pressurizado, matéria prima para a produgdo vocal na laringe. Os pulmdes, juntamente com
os musculos respiratorios abdominais e intercostais, fornecem ar a uma pressdao controlada,
superior a do ambiente, atingindo as pregas vocais que fecham a glote com mais ou menos
tensdo durante a fonacdo. Inicia-se entdo a vibragao das pregas vocais, onde destacamos as
seguintes fases: (1) o ar vindo dos pulmdes a pressdo atmosférica “obriga” a glote a deixa-lo
passar; (2) apds a passagem do ar ha uma baixa na pressao e as pregas vocais por efeito de
succao (forgas ou efeito de Bernoulli) tendem a fechar quase que imediatamente; (3) a
diferenca de pressdo acima e abaixo da glote aumenta, de novo voltando a forcar as pregas
vocails a se separarem um pouco para o ar passar; (4) reagindo por suc¢do, as pregas vocais
voltam a fechar, completando-se assim um ciclo de vibragdo e recomecando a primeira fase.

No Capitulo 1, foi apresentado o modelo de Behlau (Ver Fig. 1.18).

A teoria de Bernoulli, de uma maneira mais didatica, pode ser assim descrita: como
vimos acima, a velocidade do fluxo ¢ alta em uma regido de estreitamento (pregas vocais
aduzidas), criando queda de pressdo perpendicular a parede dessa regido, que “aspira” as
pregas vocais. Um exemplo comum ¢ uma fina cortina de banho sendo tracionada em direcao
ao jato de agua. Quanto mais leve ou mais modvel a cortina, maior o movimento.
Similarmente, quando o ar ¢ expelido para fora da estreita glote, ali se desenvolve uma
pressdo negativa que aspira as pregas vocais. O quanto isso contribui para o fechamento da
glote depende da mobilidade da mucosa da prega vocal. Quanto mais mével a mucosa, maior

o papel do efeito Bernoulli no fechamento da glote durante o ciclo vibratério (PHILLIPI, s/d,

p.12).
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Figura 2.3: As fases da prega vocal: a. Fechada; b. Abertura-aberta; c. Em fechamento; a. Fechada. A direita
observa-se a coordenacao das for¢as mioelasticas juntamente com o efeito Bernoulli (PHILLIPI, s/d, p.12).
Abaixo, as forgas agindo nas pregas vocais (TITZE, 2010).

2.2.3 Mecanismo Vibratorio

A energia em forma estavel de corrente de ar vem dos pulmoes, passa pela traquéia e
prossegue para a laringe. As pregas abrem e fecham com rapidez, de acordo com o
mecanismo descrito acima, interrompendo a corrente de ar. Isso produz o som gloético, som

vocal, também chamado de som fundamental. O som glético ¢ chamado de fonte, o trato
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vocal ¢ chamado de filtro, e as modificacdes da configuracdo do trato vocal alteram as
propriedades actsticas do som. Esse mecanismo foi discutido dentro de uma visdo actstica no
Capitulo 1, e agora sera abordado dentro de uma visdo fisioldgica e pratica para aplicagao ao

canto.

2.3 Laringe

Para compreender a terminologia usada na fisiologia do corpo humano € necessario
conceituar as expressoes que descrevem a posi¢do das estruturas anatdmicas. Usa-se o termo
anterior para descrever uma estrutura que estd a frente em relagdo ao centro do corpo, e
posterior para uma estrutura que esta atras em relagao ao centro do corpo. Superior € inferior
para as estruturas que estdo acima e abaixo de algo. O termo linha média ou mediana define o
centro longitudinal, ou seja: imagine uma linha que comeca no centro da testa e desce até o
umbigo; esta seria uma linha mediana. Origem e inser¢do sao termos usados para definir onde

uma fibra muscular comega e termina.
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Figura 2.4: a) Visdo frontal da localizagdo da laringe; b) A estrutura da laringe: observe a localizagdo do o0sso
hidide em cor bege; ¢) Um corte sagital (fatiando o corpo pela linha mediana), com visdo interna da laringe e o
restante do trato vocal. (Material didatico fornecido por Rubim)

A laringe se situa na extremidade superior da traquéia, na linha média, na regido
anterior do pesco¢o. Com os dedos no pescogo, na linha mediana, abaixo do queixo, detecta-
se uma chanfradura (um pequeno sulco) bem definida, a incisura tiredidea que indica a
inser¢do anterior das pregas vocais (ver Fig. 2.4b. o Pomo de Adao). Pressionando-se a dobra
entre o queixo e o pescogo, pode-se sentir o osso hiovideo, a estrutura que suspende a laringe

(Ver Fig. 2.4b).

2.3.1 Fungoes da laringe

Biologica e evolutivamente falando, a respiragdo e a laringe apresentavam
inicialmente apenas fungdes de sobrevivéncia, e s6 posteriormente o ser humano desenvolveu
as fungoes estéticas e comunicativas desse sistema. Fisiologicamente, a laringe pertence ao
sistema respiratdrio e suas agdes primarias seriam duas: (1) impedimento do escape de ar dos
pulmdes (mecanismo ativo de fechamento); e (2) protecao contra entrada de corpos estranhos,
com expulsdo vigorosa das que ameagam entrar (mecanismo da tosse). Segundo Zemlin
(2005), a produgdo de uma corrente de ar com finalidade de fala (fonacao para fala ou canto),
passou a ser considerada como uma fungdo ndo respiratéria do mecanismo da respiragdo,
sendo que “a producdo de som pela laringe pode ser considerada como uma fung¢do nao-
biolégica” (ZEMLIN, 2005, p. 119), e tratar-se de uma competéncia desenvolvida

posteriormente pelo ser humano.
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Através do mecanismo ativo de fechamento da valvula laringea, a laringe impede
escape de ar nas situacdoes de grande elevagdo de pressdo abdominal (evacuagdo e
levantamento de peso). Uma das principais caracteristicas da laringe, em termos de fonagao, ¢
sua extraordinaria capacidade de ajustes de forma rapida e cheia de variacdes sutis,
fornecendo diversas possibilidades sonoras a voz cantada. A mecanica bésica ¢ a resisténcia

que a laringe oferece ao fluxo aéreo vindo dos pulmdes.

O arcabouco laringeo ¢ uma estrutura Unica, musculo-cartilaginosa, chamada
também de caixa de voz (Voice Box; ver Fig. 2.4), e consiste de: (1) uma cartilagem cricoide:
¢ o elemento mais inferior da laringe, possui formato de anel com a ampla por¢do posterior
(atras) e constitui o topo anelado da traquéia; (2) duas cartilagens aritendides se apdiam na
superficie superior (de cima) posterior (atras) da cartilagem cricoide, anexadas a esta por seus
ligamentos e musculos; (3) uma cartilagem tiroide, que ¢ aberta posteriormente, tem dois
chifres (ou cornos) inferiores e dois superiores. Os chifres (ou cornos) inferiores sao anexados
as superficies externas da cartilagem cricdide em cada lado por ligamentos e musculos. Os
chifres superiores se estendem para cima para se juntar ao osso hidide por meio dos
ligamentos tiroideos laterais. O angulo anterior (frontal) dessa cartilagem ¢ identificavel como
o Pomo de Adao (Ver Fig. 2.4b). Também h4 um aro de musculos tiroideos; (4) um osso
hioide, no topo da laringe, em forma de uma ferradura, com a abertura posterior. Livre de
anexos diretos a qualquer outra parte do esqueleto do corpo, esse 0sso pode se mover em
qualquer dire¢do. E o tinico osso do corpo que ndo se articula em outro osso, apenas em
ligamentos e musculos; por isso sua insercdo ¢ tdo livre e flexivel; (5) uma epiglote:
cartilagem flexivel em forma de folha, localizada atras do osso hidide e na raiz da lingua. E
um tipo de alcapao que se fecha quando os alimentos passam para o esdéfago. Nas frequéncias
elevadas emitidas na voz cantada, a epiglote abre a passagem, e nas baixas ela quase cobre a
entrada da laringe; e, por ultimo, (6) as cartilagens corniculadas e cuneiformes (cartilagens de
Santorini e Wrisberg). Segundo Brown (1998), “elas ndo parecem ter conexdo direta com os
ajustes laringeos,” porém, segundo Zemlin (2005), “proporcionam sustentacao para as pregas
ariepigldticas e as fortalecem para ajudar a manter a abertura para a laringe” (ZEMLIN, 2005,

p.128).

As cartilagens da laringe se relacionam com o osso hidide de modo a permitir
movimento eldstico em cada ponto da articulagdo. Os ligamentos laringeos tém sido

comparados a molas espirais de apoio, ao serem comprimidas ou esticadas, permitindo
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inimeras agdes antagonistas. Esta caracteristica movel e flexivel da laringe ¢ fundamental
para a obtengdo de um som livre e requer treinamento para que os ajustes do canto nao

perturbem essa liberdade funcional do sistema laringeo.

2.3.2 Pregas Vocais

Sao faixas longas, lisas, redondas, com um corpo muscular e uma cobertura de tecido
conjuntivo (revestidas por epitélio estratificado), e podem ser alongadas ou encurtadas,
tensionadas ou relaxadas, aduzidas (aproximadas) ou abduzidas (distanciadas, separadas). A
por¢ao vibrante muscular das pregas humanas ¢ mais longa e adequada para a producao
sonora que as dos animais. De acordo com Jackson e Jackson (apud BROWN, 1973), as
pregas vocais tém basicamente nove fun¢des diferentes: (1) respiratoria, regulando o
intercambio de dioxido de carbono no sangue; (2) valvular, afetando as pressdes nos pulmdes
positiva e negativa, que por sua vez tém um efeito na circulagdo pulmonar; (3) de fixacao,
estabilizando o torax para movimento de brago eficiente; (4) de prote¢do, evitando que
qualquer elemento além do ar entre nos pulmdes; (5) de degluti¢do, fechando a passagem do
ar para permitir engolir os alimentos; (6) na tosse, pois esta repele corpos estranhos das vias
aéreas; (7) na expectoragdo, ou acdo que limpa as passagens das secrecOes mucosas
excessivas que ocorrem em processos inflamatdrios, alérgicos e infecciosos das vias aéreas
superiores; (8) emocional, criando sons variados, tais como riso, choro, suspiro, lamento e
outros; e (9) fonatdria, para comunicacao falada e cantada. As pregas vocais atuam de modo
semelhante a palhetas labiais dos executantes dos metais e constituem o elemento vibratdrio

que origina uma sequéncia de impulsos para o trato vocal.
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Figura 2.5a: (1): Pregas vocais. Acima (de Sodersten & Lindestad, 1992): endoscopia oral (direita) e nasal
(esquerda). Abaixo, a esquerda: visdo endoscopica das pregas vocais. As linhas tracejadas indicam a posi¢ao das
pregas sob a epiglote. Abaixo, a direita: corte transversal de uma prega vocal, destacando as duas camadas mais

relevantes para a fonagdo: o corpo e a cobertura (VIEIRA, 2004, p. 72); (2) Corte esquematico das partes da
prega vocal: cobertura, transi¢cdo e corpo. Trabalho de Stevens e Hirano (Vocal Fold Physiology, 1981)
(MILLER, 1993, p. 5); (3) As linhas desenhadas indicam o movimento deslizante que ocorre entre o corpo € a
cobertura. A possibilidade de uma forca vertical na cobertura estd indicada na seta central (MILLER, 1993, p. 6).
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Figura 2.5b: (1) Glote vista de cima, mostrando a localizacdo da frente (pescoco). As setas indicam o movimento
das cartilagens aritendides na fonagdo e respirago. (2) Musculos intrinsecos da laringe. O musculo vocalis € a
prega vocal propriamente dita.
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Figura 2.5c: (1) A laringe vista de tras (vista posterior), em corte coronal (IRISH, 2010) e (2) vista de cima,
mostrando a glote, em posi¢ao apresentada pelo espelho e as pregas vocais na fonagdo e respiragdo (NETTER,
2001).

Trés aspectos afetam diretamente a producdo vocal: (1) a pressdo aérea controlada
pela musculatura da cinta abdominal; (2) a forma das pregas vocais (fonte); ¢ o desenho do

trato vocal (filtro).

A espessura e a tensdo das pregas vocais, assim como a pressao com que o ar vem
dos pulmdes, estdo relacionadas com a frequéncia do som emitido. Assim sendo, quanto
maior a pressdo do ar, maior a tensdo das pregas vocais, menor sera a sua espessura ¢ mais
agudo serd esse som. Ou seja, sons graves sdo produzidos por pregas vocais espessas,
encurtadas e com tensdo de aproximagdo (coaptagdo'® glotica). Sons agudos sdo produzidos
por pregas vocais mais delgadas, alongadas ¢ com menor tensdo de aproximagdo ¢ maior
tensdo de alongamento. Segundo Bunch' (1982, pp. 52-53), os tons médios e graves
apresentam maior esfor¢o muscular de tensdo glotica, enquanto que os sons agudos
apresentam maior trabalho na coluna de ar e menor esfor¢o de coaptacdo glotica. Esse dado ¢
fundamental para a execucao de tons agudos estaveis com alta proje¢ao por ressonancia € nao
por esfor¢o mecanico, esforco este que € a causa mais comum da produgdo de um som agudo

apitado e de ma qualidade timbrica.

A tensdo e a espessura das pregas vocais sdo reguladas pela complexa musculatura
da laringe, que atua mudando a posi¢do das suas cartilagens. Esses musculos sdo
frequentemente chamados de musculos reguladores da altura (termo que se refere a frequéncia

do som emitido). O sistema vibratorio que acabamos de descrever produz um som

18 Adaptagao ou ajustagem de partes que estavam separadas.
19 BUNCH, Meribeth D. Dynamics of the Singing Voice. Viena: Springer-Verlag, 1982.
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fundamental laringeo que, antes de ser irradiado para o ar ambiente, ¢ amplificado no trato

vocal.

O trato vocal, que ¢ considerado um filtro de frequéncias, pode ser comparado aos
tubos de um 6rgao. Sons graves sdo produzidos por tubos largos e longos. Sons agudos sdao
produzidos por tubos de calibres estreitos e curtos. Um trato vocal alargado e longo (palato
alto, garganta aberta e laringe baixa) gera sons graves ricos em harmonicos graves. Um trato
vocal constrito e encurtado (garganta comprimida e laringe alta) gera sons mais agudos por
reforgar harmonicos de frequéncias mais altas. Desse desenho tdo mutdvel do trato vocal, o
cantor deve saber distinguir qual seria um desenho mais favoravel a sua propria natureza
vocal, considerando sua anatomia e a estética que procura. O canto lirico exige uma qualidade
vocal com padrdes que precisam ser seguidos para que se faca uma carreira. Entretanto,
depende da escola de canto. Por exemplo, os italianos, alemaes, americanos e franceses nao
compactuam necessariamente das mesmas escolhas estéticas. Ha diferencas que estdo
relacionadas ao proprio idioma e as preferéncias nacionais. Logo, ndo ha uma maneira Unica
de se cantar; ha aquela que ¢ mais adequada a cada cultura, expectativa e tradicdo (MILLER,

1977, p. 196).

2.3.3 Pressdo subglotica

A pressdo subglotica, produzida pelo sistema respiratorio, € a pressdo que se
concentra abaixo da glote fechada ou semifechada. E um dos principais fatores da vibragdo
das pregas vocais e o fator que mais influencia a intensidade (BJORKNER, 2006). O aumento
da pressdo subglética em termos de aumento da intensidade vocal tende a elevar a frequéncia
fundamental (FO) na fala, e, por conseguinte, no canto. Adverte Bjorkner que a determinacdo
direta da pressdo subglotica ¢ um procedimento complicado e invasivo e, por isso, dificil de
ser comprovado cientificamente. Entretanto, medidas de intensidade através de espectrografos
sdao encontradas na literatura. Miller (1986) afirma que a pressao subgldtica ¢ visivel através
da medi¢do de determinados formantes. Por meio da videoestroboscopia laringea, ¢ possivel
observar que uma coaptacao gldtica mais intensa aumenta a resisténcia contraria a pressao

subglotica, e esta certamente aumentara em consequéncia desse fechamento glotico.
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Figura 2.6: Acima: Fotografia de laringoscopia mostrando a glote nas duas situagdes citadas (ZEMLIN, 2006).
Abaixo: (1) Glote em repouso, o ar passando e (2) glote em fonac¢ao, com as pregas aduzidas.

2.3.4 Foco e funcdo fonatoria: Registros

O fendbmeno e a terminologia dos registros vocais ainda hoje sdo elementos
complexos e ha muita confusdo relativa a esse tema. O estudo dos registros com relagao a

ressondncia vocal estd relacionado a compreensao do mecanismo de ajustes do sistema

fonador e ressonador.

A origem do termo registro vem de 6rgdos de tubo (possuidores de pedais ou foles) e
era baseada em qualidades historicas instrumentais e acusticas. Manuel Garcia II, em 1854,
um famoso professor de canto e inventor do laringoscopio, ou espelho laringeo (o primeiro
aparelho para visualizar a laringe e pregas vocais), foi um dos primeiros especialistas a
desenvolver uma defini¢ao cientifica de registro. De acordo com Garcia (GARCIA, 1953
apud WARE, 1998), o termo registro ¢ uma série de sons homogéneos produzido por um
mesmo mecanismo, diferindo essencialmente de outra série de sons, também homogéneos,
produzidos por outro mecanismo. Hollien, em 1974, definiu um registro vocal como uma
qualidade vocal proxima dentro de um determinado alcance de altura e com pouca ou

nenhuma coincidéncia em FO entre registros adjacentes (BJORKNER, 2006, p. 11).

Henrich (2005) sugeriu que se substituisse o termo registro por mecanismo laringeo,

e que fosse referido em termos de numeros (traduzindo a produgdo das frequéncias
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consecutivas). Isto facilitaria a compreensao desse fendmeno, pois o registro ¢ um evento
totalmente laringeo (PINHO, 2008, p.49) e consiste em uma série (ou faixa) de frequéncias
produzidas com a mesma qualidade sonora. O mecanismo seria 0 mesmo comum usado na
fala. O registro ¢ resultado do modo de vibracao das pregas vocais. Quando o cantor ascende
a escala (vai do grave para o agudo), acontecem as seguintes alteragdes nas pregas vocais:
alongamento, diminui¢do da massa vocal e aumento da elasticidade. O cantor percebe esses
eventos como mudancga de sensacdo de ressondncia. As notas graves parecem localizar-se no
peito, as agudas na cabeca, e as notas emitidas nas regides médias parecem estar entre essas
duas partes citadas. O registro de peito ¢ usado na parte inferior da extensdo vocal, e ¢
associado com qualidades de voz descritas como densa e pesada. O registro de peito, por sua
natureza de forga, ¢ responsavel por grande parte do enriquecimento ressonantal. Uma voz
plena ¢ rica em harmdnicos graves. Quanto mais harmonicos graves, mais parciais aquele som
val ter e mais rico vai ser. Isso é fato fisico comum a todos os instrumentos e também a voz,

como foi discutido no Capitulo 1.

O registro de cabeca ¢ usado acima do registro agudo e ¢ associado a voz com
qualidades descritas como mais agudas. Esses termos descrevem a qualidade e também um
ponto de vista muscular. Os registros (peito e cabeca) tém relagdo com diferentes qualidades
de contracdo do musculo vocalis (Tireo-Aritendideo ou TA), causando espessamento ou
afilamento das pregas vocais (HIRANO e col., 1970 apud BJORKNER, 2006). Como
explicado anteriormente, a prega vocal, através da agdo do TA, € capaz de tomar diversas
formas. No grave, o musculo se contrai, se encurta € se aproxima com mais intensidade; no
agudo, o musculo ¢ alongado e se aproxima com menos energia. As varias combinagdes

desses dois extremos resultam nas variadas sonoridades de cada registro vocal.

O registro de falsetto, ou falsete, ¢ definido como sendo um registro acima, ou
substituto do registro de cabega, particularmente para vozes masculinas (HEIRICH, 2005).
Miller utiliza esse termo exclusivamente para indicar a voz masculina imitando a feminina. O
termo falsetto tem sido usado de forma confusa. Atualmente, esse conceito tem sido mais
aceito entre professores de canto e fonoaudidlogos como um fendémeno fisico € mecanico que
pode ocorrer tanto em homens quanto em mulheres. Originalmente, o termo s6 era aplicado as
vozes masculinas, mas alguns autores consideram que vozes femininas, em menor escala,

podem emitir um som de falsete. Vennard (1967) utiliza falsetto como sindnimo de
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mecanismo leve, e o registro de peito como mecanismo pesado; abaixo segue o mecanismo
fisiologico do falsete de WilliamVennard:
Com o musculo vocalis relaxado, os musculos cricotire6ideos podem imprimir uma grande
tensdo longitudinal sobre os ligamentos vocais. Esta tensdo pode ser aumentada para se elevar
a frequéncia, mesmo que as pregas tenham atingido sua extensdo maxima. Isto faz com que as
pregas fiquem tao delgadas que praticamente nao haverd fase vertical. O musculo vocalis se

retrai para os lados da laringe e a vibragdo ocorre quase que inteiramente nos ligamentos®
(VENNARD, 1967).

Eva Bjorkner (2006) afirma que atualmente a comunidade cientifica hesita na
defini¢do de registro vocal: enquanto alguns autores consideram um fendomeno puramente
laringeo, outros o definem em termos de similaridade de qualidade vocal. A confusdo
emergente serviu para dar significado a um novo conhecimento dentro dos termos existentes.
Uma atualizagdo do vocabulario vocal, comum a todas as comunidades que lidam com voz,

seria, sem duvida, de grande importancia.

Uma definicao bastante satisfatoria de registro vocal ¢ a de Clifton Ware, que afirma
que um registro vocal ¢ um produto de duas partes: (1) um componente da fonagdo,
consistindo de vibracdo das pregas vocais, formato glético e fluxo de ar, que produz a
frequéncia fundamental de vibragdes, a qual € percebida como altura; e (2) um componente de
ressonancia, consistindo de acoplamentos acusticos dos sistemas subglotico e supraglético da
laringe, que produz o espectro harmonico, o qual ndo s6 determina a vogal emitida, mas
também o timbre da voz. Os ajustes entre fonagdo e ressonancia sdo reciprocos: as pregas
vocais e os ressonadores afetam uns aos outros continuamente e de forma complexa, alterando

o produto sonoro final (WARE, 1998).

A definicdo de Ware facilita a compreensdo do mecanismo em si e de sua
importancia para o enriquecimento das ressonancias e, por consequéncia, da amplificagdo

vocal. Um estudo aprofundado sobre registros ¢ ferramenta indispenséavel ao canto artistico.

Behlau (2001) acrescenta que, vocalmente, o registro ¢ relativo aos modos de
emissao da tessitura, ou seja, regioes de frequéncia (altura) possuem a mesma qualidade vocal
ou uniformidade de emissdo e de som. Eis a classificagdo de registros que Behlau sugere e

que, alids, tem sido usado atualmente pelos profissionais da voz no Brasil:

2"With the vocalis muscles relaxed it is possible for the cricothyroids to place great longitudinal tension upon the
vocal ligaments. The tension can be increased in order to raise the pitch even after the maximum length of the
cords has been reached. This makes the vocal folds thin so that there is negligible vertical phase difference.
The vocalis muscles fall to the sides of the larynx and the vibration take place almost entirely in the ligaments.
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(1) basal ou pulsatil: apresenta as frequéncias mais graves da extensdo total do
individuo e varia de 10 a 70 Hz. Solicita forte contragdo da musculatura tireoaritenoidea

(musculo vocalis), sendo seu uso frequente contraindicado pelos fonoaudiologistas;

(2) modal: de frequéncias entre 80 e 560 Hz, ¢ o registro de fala e o maior de todos,
podendo ser dividido (embora segundo esta classificagdo os autores afirmarem que ndo ha

bases estabelecidas fisioldgicas, acusticas ou perceptiveis para sua diferenciagcdo) em:

(a) peito ou grave: a laringe se encontra baixa, as pregas vocais espessas €
com a grande massa vibrante, superficie de contato de mucosa extensa e grande amplitude de

excursao lateral, facilitando emissdo de tons graves. E o registro principal da voz falada

masculina. A¢do muscular predominante do tireoaritendideo (vocalis).

(b) misto ou médio: fase intermediaria entre peito e cabega, ¢ a contracdo do
cricotirebideo onde ha ajustes de passagens, podendo haver quebras entre as notas,
mascaradas com técnica vocal. As zonas de passagem (zona di passaggio) tém bases

fisiologicas.

(c) cabeca ou agudo: laringe mais alta, pregas estiradas, reduzida superficie
de contato e vibragdes em menos extensao com excursao lateral restrita. Maior acdo muscular

do cricoaritendideo e pouca do tireoaritendideo. Os tons emitidos sao agudos.

(3) elevado ou leve: raro no registro de fala, as frequéncias sao as mais agudas (entre

160 a 800 Hz). Acdo prioritaria do musculo cricotiredideo. Tem duas subcategorias:

(a) falsete: ¢ a maior parte deste registro, de emissdes débeis, leves. As
pregas estdo muito delgadas, minima superficie de contato, com presenca de fenda anterior
(nd3o hé coaptagdo completa das pregas vocais), podendo ter emissdo soprosa (com escape

sonoro de ar).

(b) flauta: de ocorréncia rara, com grande transformagdo da laringe, que
funciona semelhantemente a um apito (silvos de passaros ou som passivo do vento em frestas
de janelas). Essa descri¢do, sugerida por Behlau, tem se mostrado a mais clara e adequada

para a compreensao dos registros vocais.

Pinho (2008) denomina o registro basal de fry e subdivide o falsete em flauta e

assobio.
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Clifton Ware (1998) distingue os termos registro e registragdo. Segundo este
pedagogo vocal, registro ¢ a qualidade homogénea produzida pelo mesmo sistema mecanico
como descrito anteriormente; e registracao refere-se ao processo de uso € combinagdo de
registros para produzir o canto artistico. Seria a administracdo consciente dos diversos
registros transformando a voz em um tapete macio, sem asperezas nas transicoes de registro.
Quando o cantor ndo possui habilidade para gerenciar a sua registracao, ¢ facil a percepgao de
quebras e desigualdades entre os seus registros. Isto pode ocorrer também em outras
situacdes, tais como laringites ou ao se cantar com muita forca um som agudo. Como para o
canto artistico ¢ de suma importancia um controle consciente da registragdo, o cantor precisa
saber corrigir possiveis maus usos de seu sistema. Para isso, Titze (1994) aponta duas
hipdteses mais aceitaveis de testes em busca de explicagdes fisioldgicas sobre transigcdes
involuntarias de registro: (1) ressonancias subgloticas (traqueais) podem tanto inibir quanto
facilitar a vibracdo das pregas vocais em frequéncias especificas; (2) a tensdo do musculo
vocalis alcanca um limite fisioldgico, forcando um desengate do vocalis para facilitar alturas
agudas. Desta forma, o desequilibrio da pressao subglotica e da tensao do musculo vocalis sdo
os vildes da quebra de registro:

Quando o sujeito canta numa escala ascendente ou descendente sem nenhuma transicdo bem
feita com qualidade do som, ele precisa mudar gradualmente de um tipo de ajuste para outro.
Isso significa que as tensdes ativas antagonistas do musculo vocalis e as tensdes passivas dos

ligamentos, juntamente com a adugdo da glote e a press@o do fluxo de ar, precisam ser
equilibradas suave e gradualmente®' (van den BERG, 1968 apud MILLER, 1986, p. 290).

Para corrigir esse problema, o cantor deve buscar exercicios de fortalecimento da
coaptacao gldtica (fechamento das pregas vocais) e de controle respiratdrio de sustentagdo
longa. Richard Miller (1986) fornece sugestdes de exercicios destinados a esse fim. Miller
também, em seus trabalhos, descreve o fendomeno do damping (abatamento ou
amortecimento). Acusticamente, descrevemos esse fendmeno no primeiro capitulo. Aplicado
a voz, ¢ um fenomeno laringeo (acustico e fisioldgico), inconscientemente controlado e
resulta da resisténcia do corpo principal das pregas vocais quando ha aumento da pressao do
ar. H4 uma interrup¢do da vibragdo da por¢ao posterior das pregas vocais quando ha emissao
muito aguda. Ocorrem entdo alongamento e reducdo da massa das pregas vocais. Esse ajuste
promove o damping (abafamento, ou queda da amplitude dos harmdnicos), que faz com que

somente a por¢do anterior das pregas vocais vibre. Isso pode ocorrer no superagudo feminino

! When the subject sings in a ascending or a descending scale with no appreciable transition in sound quality,
he needs to change gradually from one type of adjustment to the other. That means that the antagonistic active
tensions in the vocalis muscles and the passive tensions in the vocal ligaments, together with the adduction of the
glottis and the value of the flow of air, need to balance smoothly and gradually.
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(flageolet™) e um pouco no masculino (MILLER, 2004). No homem, se ha muito damping a

voz ¢ emitida em fonacao apertada/pressionada (pressed fonation).
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Figura 2.7: Registros, qualidade vocal e ajustes laringeos nos formatos das pregas vocais. Na voz modal no
falsete ha um grande aumento de tenso longitudinal e, em F0O, uma fenda glotica. No fiy ou creak (crepitagdo ou
voz rangida), ha reducdo da tens@o longitudinal na pressdo subgldtica e aumento da compressao medial,
resultando um som mais grave, aperiédico e com sub-harménicos. No cochicho, a falta de aproximacao da glote
causa uma fenda, resultando em um som de fric¢do, e ndo ha vibragdo das pregas vocais. Os graficos mostram
ajustes laringeos e mudangas na frequéncia fundamental e serie harmonica (VIEIRA, 2004, p. 73).

2.3.5 Musculatura intrinseca da laringe

Os musculos responsaveis pelo funcionamento e adaptacao da fenda glética (espago
triangular entre as pregas vocais) sao os musculos intrinsecos da laringe. As Figuras 2.9 e

2.10 mostram os principais musculos envolvidos nesse processo.

? Flageolet: Registro vocal feminino que se estende a regido aguda, acompanhada de damping extremo
(MILLER, 2004, p. 251).
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Figura 2.8: Estrutura externa da laringe.

Como o objetivo deste trabalho ndo € o estudo detalhado da anatomia da laringe, mas
sua importancia nos mecanismos de ressonancia, abordaremos apenas os principais musculos
envolvidos no canto. O dois musculos mais importantes na producdo vocal sdo o vocalis
(TireoAritendideo ou TA) e o CricoAritenoideo Lateral (CAL) — Figura 2.9. Obviamente
esses dois grupos musculares trabalham em sinergia com os demais, mas a funcdo especifica

dos dois ¢ fundamental para a compreensdo da amplificacdo da voz cantada.
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interaritenoideo

2)

Figura 2.9: Musculo vocalis ou tireoaritendideo em vista lateral (1) e de cima (2).

Aritenoides
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Durante a fonagdo de alta intensidade, o musculo TA, ou vocalis, colabora
diretamente para uma aproximacao mais intensa das pregas vocais. Além disso, a laringe €
mais sustentada pelos musculos extrinsecos e toda a regido laringea fica mais tonificada para
suportar o impacto que isto causa sobre o sistema. Essa seria parte do mecanismo de peso
importante para o aumento de intensidade e também usado parcialmente nas técnicas usadas

. 2 r 24 . 4 r
no Belting,” axé,** sertanejo e também na 6pera.

2.3.6 A¢do do musculo cricotiredideo no registro

O formato da fenda glotica € resultado da agdo principalmente do TA, enquanto que
os musculos cricotiredideos (CT) agem como musculatura de ajuste das frequéncias. Os
musculos cricotiredideos puxam a tiredide para frente e para baixo de sua posi¢do de repouso
na cartilagem cricoide. Quando a cartilagem tiredide se move em bascula sobre a cartilagem
cricoide, o TA, que se encontra internamente paralelo ao chdo, sofre um alongamento na
direcdo da regido do Pomo de Adao. O CT contrai e as pregas vocais sao esticadas e ajustadas
a posicdo paramediana. O movimento das pregas vocais ¢ semelhante a um estilingue
invertido. A parte onde se coloca a pedra fica na regido do Pomo de Adao (chamado
vulgarmente de gogo), e a estrutura de madeira onde se prende o eléastico corresponde as
cartilagens aritenoides, que ficam na parte posterior das pregas vocais. Quando o CT entra em
acdo, ocorre o estiramento do TA (eléstico do estilingue) para frente e para baixo. Por isso, ao

emitir os agudos, € importante permitir que haja uma sensacao para frente e para baixo. Desse

modo o corpo contribui com a natureza da producao fisica dos agudos.

Nos sons graves, o TA encurta e espessa. Nos sons agudos, o TA alonga por efeito
do CT. Entre um extremo e outro ocorre uma combinagdo de tensdo e alongamento da prega
vocal, que contribuird para a execugdo equilibrada de todos os registros. Por essa razao, sao
utilizados exercicios de vibracdo labial em glissandos, assim como o uso de fonemas
consonantais vozeados como [v] e [z] para treinar a competéncia muscular do TA em
coordenagao com CT. Ao se fazer um glissando com [v], por exemplo, os dois musculos
transferem o trabalho um para o outro. Enquanto no grave o TA estd mais presente e o CT
menos tenso, conforme se vai para o agudo, o TA cede sua tensdo de aproximagao para que o

CT o alongue para a producao dos agudos. No extremo da extensdo, o TA fica tdo delgado

23 o, . . . . , . .
Técnica associada a musica popular, gospel e teatro musical dos EUA; ¢ usado para fazer ouvir o registro
médio-grave das cantoras acima dos outros instrumentos e considerado brilhante, tenso e forte.

?* Género musical baiano que surgiu na década de 1980¢ no carnaval de Salvador, que mistura Frevo
pernambucano, forrd, Maracatu, Reggae e Calipso, que € derivado do Reggae. (Wikipédia)
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que praticamente acontece apenas a vibracao do ligamento vocal (como visto acima) e ocorre

entdo o conhecido falsete (PINHO, 2008, pp. 49-54).

Os ligamentos vocais (bordas das pregas vocais) sao constituidos de fibras de uma
caracteristica elastica e de fibras colagenas que sao aderidas ao musculo vocalis. Quando os
ligamentos vocais sdo esticados pela agdo dos musculos cricotiredideos, eles alongam até o
ponto onde as fibras colagenas ndo podem ceder mais porque foram totalmente estiradas.
Nesse ponto, a tensao longitudinal pode ser aumentada, porém nao em comprimento. Para
chegar aos registros agudos, o musculo vocalis precisa relaxar, enquanto que os

cricoaritendideos deveriam contrair.

Se as pregas permanecem muito espessas, um aumento da pressdo respiratoria €
requisitado para a fonacdo. Se essa espessura ¢ mantida durante uma progressao para a regiao
médio-aguda, chegard ao ponto em que o grau da tensdo muscular e da pressdo respiratoria
ndo podera ser mantido sem uma alteragdo subita dos ajustes. Se nao ocorrer a redugdo
gradual do antagonismo muscular, a voz ird quebrar ou soar espremida. Uma chegada suave
as regides média e aguda requer um equilibrio flexivel dos musculos laringeos, da massa das

pregas vocais, da pressao subglotica e da taxa de fluxo de ar (MILLER, 1986, p. 290).

2.3.7 Musculatura extrinseca e outros musculos indiretos

Os musculos de sustentagdo do térax e pescogo, apesar de ndao contribuirem
diretamente para a fonacdo e timbre vocal, colaboram para a manuten¢do da postura e
funcionam como coadjuvantes da produ¢ao vocal, principalmente na amplificacdo. Segundo
Miller (1986), em termos de musculatura de suporte respiratdrio que se relacionariam
indiretamente com a energia para fonagdo, seriam usados apenas os musculos escalenos e
esternocleidomastoéides (p. 275). O que Miller diz ¢ que estes musculos nao colaboram

diretamente com a amplificagdo; porém, participam como coadjuvantes da respiracao.
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Figura 2.10: Musculos do pescoco, térax e abdomen (MILLER, 1993, p.18).

2.4 Classificando transi¢oes/passagens de registros (passaggio)

As transi¢des existem em todos os cantores € sdo suaves ou imperceptiveis,
dependendo da técnica empregada. Muitos lutam contra essa transi¢do sem saber o que fazer.
Entre os principais fatores que influenciam os eventos de registracao estao o tipo de voz e o
género. Na pratica tradicional, homens cantam principalmente na voz de peito, combinando
gradualmente para mista e cabeca para as notas agudas. Por outro lado, mulheres, com
excecdo das cantoras populares, cantam primeiramente em voz de cabeca, mudando
gradualmente para voz de peito quando descem para as regides média e grave. Essa variagao
da técnica ¢ causada pela disparidade entre as laringes masculina e feminina. Os homens tém
comprimento de laringe e pregas vocais maiores, (17-24 milimetros) que as mulheres (13-17

milimetros).”’

3 Pacheco, Claudia & Bag, Tutti. Canto: equilibrio entre corpo e som: principios da fisiologia vocal. Sio Paulo:
Irmaos Vitale, 20006, p. 34.
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Vozes masculinas t€m a zona di passaggio dividida em primeira passagem (primo
passaggio), no grave, ¢ segunda passagem (secondo passaggio), no agudo, em uma regiao
mais limitada que a das femininas. Titze (1994) diz ser a primeira passagem para mulheres e a
segunda passagem para os homens na regido de 300 a 350 Hz, refletindo o mesmo fendmeno
de registracdo, ou seja, entrando e saindo da voz de peito, ocorrendo entre D3 (ré 3) e F3 (f43)
para ambos os géneros. Para sopranos, essa passagem se da na regido grave, entre vozes de
peito e cabeca; tenores apresentam a mesma passagem na transi¢do meédia-alta, saindo de
cabeca a peito. Essa oitava de diferenca explica por que homens cantam na maioria do tempo

em registro de peito e mulheres de cabeca.

A zona de passagem depende do tamanho e peso individual da voz determinados
pelas variagdes fisicas, a saber, dimensdes da laringe e cavidades de ressonancia. As vozes
pesadas, como sopranos ou tenores dramaticos, tendem a apresentar passagens em pontos

mais graves do que as vozes mais leves, como tenores ou sopranos liricos.

As vozes femininas sdo mais dificeis de classificar, principalmente devido a extensao
extra de registros de peito e de assobio e T6 em duas transi¢cdes pivos (primo e secondo
passaggio), sendo divididas em regides menores de registro. As classificacdes vocais variam
de escola para escola e as divisdes mais completas sdo as adotadas pelo sistema alemao

Fach:*®

1 Soprano

1.1 soprano lirico-coloratura
soubrette coloratura

1.2 soprano dramatico coloratura

1.3 soubrette alemao
soprano de carater

1.4 soprano lirico

1.5 soprano dramatico jovem
soprano spinto

1.6 soprano dramatico

1.7 soprano wagneriano

2 Mezzo-soprano e contralto
2.1 mezzosoprano coloratura
2.2 mezzosoprano lirico

2.3 mezzosoprano dramatico
2.4 contralto dramatico

2.5 contralto profundo

3 Tenor
3.1 tenor buffo
3.2 tenor de carater

2% EACH: Um termo padrao usado para designar categorias vocais de acordo com o tipo de voz, considerando
também caracteristicas do corpo e da personalidade do cantor (WARE, 1998, p. 278).
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3.3 tenor lirico
3.4 heldentenor jovem
3.5 heldentenor

4 Baritono

4.1 baritono lirico

4.2 baritono cavaliere (gald)
4.3 baritono de carater

4.4 heldenbaritono

4.5 baixo-baritono lirico

4.6 baixo-baritono dramatico

5 Baixo

5.1 baixo cantante
baixo-baritono lirico

5.2 baixo agudo
baixo-baritono dramatico
baixo dramatico agudo

5.3 baixo jovem

5.4 baixo buffo

5.5 buffo dramatico

5.6 baixo lirico sério

5.7 baixo dramatico sério

A enorme gama de classificacdes adotadas pela escola alema se deve a necessidade
pela alta demanda de profissionais no mercado europeu, de se ter clareza do repertério que
cada cantor pode e deve cantar. Apesar de parecer muito detalhada, os cantores que procuram
respeitar o seu Fach terdo menos chances de desenvolver problemas vocais por inadequagao

de repertorio.

: 2 . , . . A s .
O verismo®’ e o wagnerismo foram responsaveis por muitas faléncias vocais. Os
cantores, na busca desenfreada por uma amplificagdo vocal para executar esse repertorio,
presente na virada do século XIX para XX, ultrapassaram seus limites fisicos de producao

vocal (Ware, 1998, p. 45).

2.5. Equalizagdo dos registros

O registro de um cantor nio deve ser classificado prematuramente. E necessario um
tempo de observacdo por parte do professor de canto para compreender as ressonancias
proprias de cada aluno, e sO entdo estabelecer uma classificagdo. Costuma-se adotar o
repertorio central de mezzos para as mulheres e de baritonos para os homens, at¢ que o

processo técnico do aluno tenha se estabelecido.

27 . . S T . . . . .

O Verismo é uma corrente literaria italiana surgida na década de 1830, que durou até aos finais do século XIX,
na qual escritores e poetas utilizavam principios realistas. Com manifestagdo na dpera italiana, apresenta fortes
marcas de realismo e descritivas socio-culturais.
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Os registros sdao coordenados quando: (1) o corpo e o trato vocal estdo
apropriadamente alinhados; (2) todas as tensdes estranhas sdo eliminadas da lingua,
mandibula, palato mole e laringe; (3) as vibracdes das pregas vocais estdo equilibradas; e (4) a
pressdo respiratoria adequada € aplicada. O controle técnico da transicdo dos registros ¢
obtido através da pratica sistematica de exercicios adequados e consistentes. As escalas de
longa extensdo com agilidade colaboram diretamente para esse controle. Para um estudo

profundo sobre unificac¢ao dos registros, indicamos Miller, 1986, p. 132-149.

Quando a técnica vocal estd em formagdo, um tenor lirico experimenta dificuldade de
E a F#3, e um soprano lirico sente 0 mesmo de F para F#4. Um mezzo lirico, de E para F4, e
um baritono lirico, de E para Eb3 (Miller, 1986). As vozes femininas t€ém que aprender a lidar
com a voz de peito abaixo da zona pivotal por volta de E para Eb3 (soprano) e F3 (mezzos).
Aprender como administrar a mescla do uso da voz de peito e cabec¢a na voz grave ¢ um dos
maiores objetivos no canto artistico para todas as vozes. Quando os registros nao estdao
unificados, a amplificacdo vocal fica muito prejudicada, pois o cantor apresentard varios

registros de cores muito diferentes, caracterizando sua técnica insuficiente.

Quando um som de peito exagerado ¢ empurrado além dos limites naturais, o som ira
ficar tenso, desafinado e com curto potencial de extensdo para o agudo. O estresse muscular
acumulado por empurrar além do ponto pivotal (transicdo médio-agudo) ird ocasionalmente
quebrar abruptamente antes de atingir a voz de cabeca, produzindo uma qualidade bem

diferente.

A agdo muscular estressada/sobrecarregada ¢ associada com um controle exacerbado,
hiperfuncional, ajustamento estitico do mecanismo da laringe; por exemplo: som liso, sem
vibrato ¢ um produto de ajuste estdtico. Em contraste, um ajuste dindmico permite a agao
coordenada dos musculos, estimulando as transicdes suaves acompanhadas pelo som com
vibragdo. A administragdo dessas transi¢des naturais de registro normalmente requer um
aumento extra de energia respiratoria na zona pivotal, com diminui¢do da coaptacdo das

pregas vocais.

Ware (1998, p. 124) explica a percepcao da afinacdo essencial para um equilibrio
dindmico entre os mecanismos agudo e grave, da seguinte forma: (1) a altura (afinagdo, nota
exata ou pitch) ¢ determinada pelo mecanismo de peso na regido inferior da voz, e pelo

mecanismo de leveza na regido aguda; (2) a intensidade, volume ou loudness pode ser obtida

69



70

numa producdo leve (sem som soproso) no canto suave € uma produgdo pesada (sem
pressionar demais) no canto mais forte; e (3) o timbre ou a qualidade do som produzido pelo
mecanismo pesado ¢ um timbre rico, ressonante, enquanto que o mecanismo leve produz um
som mais doce. Portanto, a consciéncia técnica dos registros, a administracdo das zonas de
passaggio € o controle respiratorio precisam estar engajados para a producdo de uma voz

amplificada equilibrada e saudavel.

Pinho (2008) explica que as quebras nas passagens podem ser dribladas com a
elevacao do palato mole e o abaixamento da laringe (sem compressao da lingua) nas escalas
ascendentes (cobertura) e, nas descendentes, deve-se usar o processo inverso (descobertura),
comprimindo a faringe, baixando o palato mole e elevando a laringe (PINHO, 2008, p.51). A
autora sugere a transformacao das vogais abertas em fechadas para realizagdo da cobertura
(exemplo: /6/ em /u/), sendo o biquinho francés de grande auxilio. Usa-se a ressonancia
faringea, transformando-se /n/ ou /m/ para /m/ ou discreta nasalidade para descer a escala.
Nos hiperagudos, a autora prescreve o uso de /a/ para elevacdo do palato. Exercicios de

vibragao dos labios e da lingua auxiliam na eliminacao da tensdo relativa a constrigoes.

2.6 Articulacdo

Segundo Miller, os sistemas de ressonancia e articulatorio sdo integrados, pois a
articulagdo controla a ressonancia (MILLER, 1986, p. 48). A laringe produz um som chamado
por Brown (1996) de som primordial, que ¢ basicamente um zumbido ininteligivel, de
frequéncia variavel conforme a velocidade de vibragdo das pregas vocais. Este som ainda nao

pode ser chamado de fala.

E dado o nome de articulagdo as manobras de ajuste no formato/configuragio do
trato vocal durante a fonagao (Sundberg, 1987; Bjorkner, 2006). As modificacdes da forma e,
portanto, das propriedades acusticas do trato vocal (o processo articulatorio) sdo realizadas
pelos articuladores. Estes (labios, lingua, mandibula, velum (palato) e laringe) (ver figura
abaixo) definem a drea funcionante (o formato especifico), que determina a capacidade de
transferéncia do som do trato vocal. Nessa area funcionante sdo geradas as frequéncias
formantes (parciais do espectro da fonte gldtica), as concentragdes de energia acustica que

serdo emitidas pelo cantor.

70



71

DENTES { PALATO
SUPERIORES MOLE
SALIENCIA VELUM
PALATO
ALVEOLAR "pijpt /
LABIO /
SUPERIOR
AB LINGUA
INFERIOR
FARINGE
DENTES
INFERIORES
LARINGE

Figura 11a: Articuladores (ROACH, 1991, p.8).

Brown (1996) afirma que falar ¢ natural (as criangas e até papagaios o fazem por
imitagdo), mas, no canto, deve-se falar consciente e profissionalmente. Segundo Brown,
linguagem ¢ formato (férma, configuragdo). O espago na boca e faringe modificam-se e os
diversos harmodnicos do som primordial sdo refor¢ados ou enfraquecidos, produzindo
qualidades denominadas vogais. O modo que os articuladores interrompem, opondo
resisténcia ao fluxo de ar, cria ruidos rotulados de consoantes. Callas comparou o legato no
canto a um fio de telefone com pdssaros pousados neste. Os passaros representam as
consoantes ¢ o fio, um constante fluxo de som®® (BROWN, 1996, p. 99). Oren Brown

representa a idéia de vogais e consoantes de uma forma bastante objetiva e clara:

Eu gosto de comparar a criagdo da fala a imagem de um foco de luz, que poderia representar a
fonte sonora. A glote e a origem do seu som primario schwa /o/. Diferentes cores de gelatinas
colocadas alternadamente na frente desses focos de luz simbolizariam as vogais. Se as luzes
coloridas entdo produzidas fossem subsequentemente dadas formas por passarem através de
uma variedade de aberturas de formas, essas seriam as consoantes. A forma final colorida
representaria a palavra (BROWN, 1996, p. 99).”

Segundo Bjorkner (2006), os fonemas, que se dividem principalmente em vogais e
consoantes (pelo menos nos idiomas mais usados para o canto artistico), apresentam
caracteristicas ressonantais proprias, com medi¢oes de F1 e F2 especificas, que definem que

aquela vogal seja um [i] ou um [a]. Os fonemas sdo representados por simbolos que foram

28 Callas compared legato singing to a telephone wire with birds perched on it. The birds represent the
consonants and the wire a steady flow of tone.

21 like to compare the generation of speech to the image of a spotlight which would represent the source of
sound. The glottis and the origin of your primal schwa /o/. Different colored gelatins placed alternately in front
of the spotlight would the symbolize the vowels. If the colored light thus produced was subsequently given form
by being passed through a variety of shaped openings these would equate with the consonants. The final shaped
colored light would represent the word.
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padronizados em codigos compilados em um documento unico conhecido como IPA

(International Phonetic Alphabet). Esse sistema internacionalmente padronizado traduz sons

da fala em simbolos fonéticos, sendo que um mesmo simbolo ¢ utilizado em diversos idiomas.

Apesar de ndo prever dialetos ou sotaques regionais, o cantor encontra nesse sistema uma boa

referéncia para a literatura lirica. O Quadro 2.3 apresenta esses fonemas.

Quadro 2.3. — Vogais nos idiomas inglés, italiano, alemao e francés (WARE, 1998, p. 157)

Fonemas Simbolos Inglés Italiano Alemao Franceés

basicos IPA

Ee [1] seat si Sie Hiver

Ih [1] sit immer

Ay [e] day Vero Leben Eté

Eh [€] get belle Denn Clair
[] back

Ah [a] Parle
[a] father casa Mann Ras

Aw [0] crawl gloria kommt Folie

Uh A] shut

Oh [o] tone dove So Hotel
[U] look Und

Oo [u] soothe sua Zu Boule

No Brasil, um grupo de trabalho formado nos Congressos da ANPPOM (Associacdo

Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdao em Musica) - de 2003 a 2006, em 2007 organizou as

Normas para a Prontincia do Portugués Brasileiro no Canto Erudito. O registro foi feito em

tabelas, conforme alguns modelos de documentos das areas de linguistica, fonoaudiologia e

também nos estudos fonético-articulatorios aplicados ao canto. A seguir, estdo informagoes

desse registro e a apresentacdo das tabelas se encontram no Anexo 4.

Em 2007, no GT “O Portugués Brasileiro Cantado” (XVII Congresso da ANPPOM, Sao Paulo,
2007), foram feitas as alteragcdes e aperfeicoamentos nos contetidos dos trabalhos anteriores.
Considerando-se as suas eventuais divergéncias em relacdo aos padrdes propostos pela
Academia Brasileira de Letras (ABL), valorizaram-se solugdes que atendessem as necessidades
dos cantores, professores de canto, professores de dic¢do, co-repetidores, maestros, enfim,
todos os profissionais do canto. Com a publicacdo de Normas para a Pronuncia do Portugués
Brasileiro no Canto Erudito, encerra-se a tarefa inicial de estabelecer um padrio de pronuncia
reconhecivelmente brasileira para o canto erudito, sem estrangeirismos ou regionalismos,
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reservando-se a consideracdo das influéncias internacionais e das importantes variedades
regionais e historicas da nossa lingua para estudos futuros. Os simbolos fonéticos propostos
foram selecionados a partir do padrido estabelecido pela International Phonetic Association,
que desde o final do século XIX se dedica a proposicdo, ampliagdo e constante atualizagdo do
IPA - International Phonetic Alphabet (IPA), resultado da identificacdo, classificacdo e registro
de tracos fonético-fonoldgicos das mais diversas linguas naturais e artificiais do mundo. Mais
informagdes sobre a proposi¢do original e a evolugdo dos simbolos fonéticos referenciais do
PB Cantado podem ser encontradas no Handbook of the International Phonetic Association: A
guide to the use of the international phonetic alphabet. Cambridge: Cambridge University
Press, 2001 (KAYAMA, 2007).

2.6 Vogais

As vogais sao definidas como o som glético filtrado pelo trato vocal, que assumem
diferentes qualidades (sons espectrais, cores ou timbres), produzidos sem nenhuma constri¢ao
(resisténcia ou impedancia) na sua emissdo. Cada vogal tem suas propriedades actsticas
proprias, sua distribuicao de energia Unica ou espectro, criada através de uma configuracao

especifica do trato vocal.

Segundo Ware (1998), para cada vogal existe uma extensdo de frequéncias de F1 e
F2, e os principais fatores que determinam diferengas sutis entre o som das vogais sdo: (1)
caracteristicas de cada vogal; (2) diferencas nos 6rgaos articulatorios de cada cantor; (3)
diferencas entre os géneros; (4) extensdo vocalizada; (5) dialetos ou sotaques; (6) efeitos
emocionais intencionais; € (7) niveis de dinamica. O cantor, dentre esses fatores, procura a

eficiéncia vogal a ser aplicada em um repertdrio especifico.

Zemlin (2005) explica quatro aspectos de uma postura articulatéria para modificagao
do trato vocal na construg¢ao das vogais: (1) ponto de maior constri¢ao; (2) grau de constri¢cao;

(3) grau de arredondamento dos 1abios; e (4) grau de tensdao muscular.

Sao esses fatores de modificacdo do trato vocal que o cantor treinado aprende a
entender, a utilizar a seu favor e a buscar a produgdo mais eficiente de cada vogal em cada
regido da voz para cada gé€nero ou estilo de musica. As inumeras possibilidades de emissdao

das vogais sdo uma das causas das multiplas cores vocais dos intérpretes.

2.6.1 O triangulo das vogais

Importante ressaltar a utilizagdo de barras duplas / / e colchetes [ ] na exposi¢do
sobre os fonemas: usa-se barra dupla para definir a letra, por exemplo, /i/, ndo importando o
som que essa vogal possa ter como fonema; usa-se [ | para representar os fonemas, ou seja, 0s

sons possiveis daquela determinada vogal. Por exemplo, a vogal /e/ pode ser representada
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r

como [e] (/e/ fechado) ou [g] (/e/ aberto). H4 uma discrepancia na literatura, que ¢ a
representacdo da vogal /a/. O [a] ¢ um /a/ claro, aberto, enquanto que o simbolo [a] ¢é o
chamado /a/ escuro (dark /a/). Ware (1998) s6 usa o simbolo [a] para todas as ocorréncias de
/a/, porém nem todas sdo abertas. Provavelmente ele supde que no canto lirico deva-se utilizar
um /a/ mais arredondado e por isso assumiu esta opg¢ao.

Trata-se de um plano visual de onde as vogais sdo formadas na cavidade oral e
objetiva conhecer o cantor com seu espectro vocal completo, determinado principalmente pela
posi¢do da lingua (WARE, 1998). Neste plano estdo representadas as partes do trato vocal
(Figura 2.12).

1I1I€E&X& aAd200TG U

<
~ o/
A -
“~ -
N
~ P

vogais linguais et vogais labiais

Figura 2.11b: Triangulo das vogais. Duas formas de representagdo: as vogais fechadas nos extremos e abertas no
meio (BROWN, 1996, p. 103), e a disposicao do eixo frente-fundo nas vogais /i/ e /u/. As vogais /a/, /i/ e lu/
representam os trés extremos de F1-F2 em termos de localizacao no gréafico e na colocagdo da lingua. As outras
vogais estdo entre estes extremos. As pontas extremas sdo: em /a/ a lingua ¢é baixa e posterior, em /i/ a lingua é
alta e frontal, e em /u/ a lingua ¢ alta e posterior (BECKMAN, 2007).

Para o canto artistico, as vogais sdo classificadas de acordo com a posi¢ao da lingua
dentro da cavidade oral (ver Fig. 2.12), e sao classificadas em: (1) Vogais anteriores ou de
lingua — [1], [e], [€] (/e/ aberto); (2) Vogais baixas ou centrais — [a]; (3) Vogais posteriores ou
de labio — [u], [o], [0] (/o/ aberto). Richard Miller (2008) classifica as vogais em séries e
segundo o modo fonético: (1) vogais frontais ou laterais (front ou lateral vowels): /i— 1— e— e~
&/; e (2) vogais posteriores, de fundo ou arredondadas (back ou rounded vowels): /o— o— & —

u/.
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Anterior

Posterior _Central

ABERTURA DA MANDIBULA

TABELA VOGAL
: (=S blue) u SALIENCIA DA GENGIVA
PEQUENA ! sit put v
¢ café beau o
> allow .
¢ men for o LABIOS
furs cup a ~ AR RANT A
& cat K P got o GARGANTA
GRANDE ‘
a  laugh father ‘a

MOVIMEN TOS DA LINGUA PARA FORMACAODAS VOGAIS

Figura 2.12: Quadrilatero vocalico onde estdo as posigdes da lingua para as vogais (ZEMLIN, 2005, p. 319).
2.6.2 Caracteristicas das vogais

Segundo Ware (1998), ao cantar uma série vocal do [i] para o [u] em uma
nota unica, percebe-se que as mais altas frequéncias do segundo formante de /i/ possuem um
timbre mais brilhante e aparentam mais baixas nas vogais [e], [a], [0] e [u]; esta ultima soa a
mais baixa porque os formantes baixos predominam. Sdo claras as diferengas entre os timbres

de [u] como mais escuro, baixa afinacao, e [i1] como mais brilhante e afinado para cima.

Quadro 2.5 - Resumo das caracteristicas das vogais (WARE, 1998, p. 161)

Caracteristicas | /i/ /el /a/ lo/ ha/

das vogais

Percepgao de mais alta (para mais baixa
altura pitch frente) para tras
afinagao

Timbre brilhante =~ [ -----mm-e-- Médio | —--mmemeee- escuro
Posicao da levantada | --------—--- levemente | ----------- abaixada
lingua e laringe levantada

Menezes (2003) classifica as vogais de acordo com a ressonancia gerada pelas

posi¢des formanticas:

1. COMPACTAS: os dois formantes principais estao préximos um do outro: vogal /a/.

2. DIFUSAS: as duas primeiras regides formanticas ou formantes estdo afastadas uma

da outra, como nos fonemas [i] e [u].
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3. CLARAS ou ABERTAS: seu segundo formante ¢ bem agudo (acima de 200 Hz): [i].
4. ESCURAS ou FECHADAS: segundo formante em regido mais grave (entre 800 e
1100 Hz): [u].

2.6.3 A lingua nas vogais

A lingua ¢ o 6rgdo articulador principal para a variacao do tamanho do trato vocal na

formacao das vogais e realiza ajustes importantes (alto-baixo e frente-tras/fundo).

FUNDO

MEIO
FRENTE

LAMINA

PONTA

PONTA

(1) )
Figura: (1) Posi¢ao das vogais e altura da lingua; e (2) Partes da lingua vistas de cima

e de perfil (ROACH, 1991).
Ware (1998) cita o trabalho de Titze (1984), que afirma que a lingua elevada cria um
primeiro formante mais baixo e um segundo formante mais alto. Na vogal /i/ a lingua fica
arqueada e vai gradualmente, de uma seqiiéncia de [i € a o u], abaixando até /u/ (para baixo e

para tras).

2.6.4 A laringe nas vogais

A laringe, segundo Ware (1998), fica em sua posi¢do frontal mais alta no /i/ e move-
se gradualmente para sua posi¢do mais abaixada no /u/. Nas condi¢des ideais de canto, esses
movimentos de transicdo devem ser suaves com conforto na laringe. O posicionamento

laringeo na produgdo vogal ¢ afetado pela agao dos articuladores.

Johan Sundberg informa as posigdes laringeas em estudos acusticos da voz cantada:

...estudos de cantores mostrando que a laringe ¢ abaixada com a fonagdo se elevando, a qual
coincide com o aumento da abertura da mandibula na elevagdo da altura. Ele também afirma
que o arredondamento dos labios tende a abaixar a laringe, enquanto que o 1abio solto tende a

76



77

eleva-la. Além do mais, deprimindo ou relaxando a lingua (e mandibula), especialmente
cantando as vogais mais escuras /aso/, /o/ e /u/, ira efetivamente abaixar a laringe; e elevando a
lingua, especialmente cantando as vogais mais brilhantes /i/ e /e/, ira levantd-la (SUNDBERG
apud WARE,1998, p.162-163) .

A1

WWWAL
f& ML - .

Figura 2.13: Cada vogal tem seu espectro proprio e as cavidades oral e nasal, determinadas pela articulagao,
influenciam diretamente esse espectro.
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Figura 2.14: Espectro Harmonico. Cada som de cada vogal tem seu espectro harménico (HyperPhysics, 2006).
F1 x F2, formantes determinados pelas vogais: grafico adaptado de G.E. Peterson e H.L. Barney (1952),
mostrando as regides de frequéncia para F1 e F2, que resultam nas 10 vogais do idioma inglés (TITZE, 2010).

2.6.5 Caracteristicas especificas vogais

A vogal /a/ mostra a maior variedade de timbre e seu espectro € proximo ao espectro
da glote. A resisténcia glotica ¢ similar em [a] e [u], mas ¢ mais alta em [i], o que significa
que as diferengas das produgdes laringeas nas vogais podem ser relacionadas as diferencas na
quantidade de esforgo para a produgdo. O som vocal com maior energia acustica € [2], € 0
mais fraco ¢ [i]. Entretanto, cantores treinados sdo capazes de intensificar o [i] de tal maneira

que podem igualar as outras vogais em timbre e consisténcia (WARE, 1998).

113 ”

3% Observe nessa citagio de Ware (1998) o uso do para representar a vogal /a/.
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Cantando [i] h4 um puxdo na comissura anterior que tende a facilitar o fechamento
da glote. A base da lingua também se eleva levemente e a epiglote se afasta para as pregas
vocais serem visualizadas. Um extremo oposto espectral vogal ¢ o [u] e tem efeito de alivio e

terapéutico (WARE, 1998).

Para um estudo aprofundado sobre as vogais, indica-se o trabalho de Ralph
Appelman (1986), que realizou uma pesquisa incluindo fotos de radiografias em perfil de
todas as vogais do inglés americano. Em seu livro, no capitulo 10, cujo titulo ¢ “Anélise
cinesiologica’ dos sons da fala no canto”, ele desenvolve todo um processo de analise dos
fonemas e suas caracteristicas peculiares. Esse livro oferece uma gama de possibilidades para

estudos posteriores sobre fonemas.

Segundo Appelman (1986), as vogais cardinais, ou cardeais, sdo aquelas que
apresentam posi¢des de lingua especificas e que asseguram uma reproducdo acustica mais
precisa. Apesar de a literatura apontar para diferentes definigdes, a mais aceita ¢ o conjunto
das vogais [1, e, €, a, 0, 0, u]. Dentre esses fonemas, [i, e, a, 0, u] apresentam lingua mais
firme, enquanto que os fonemas [1], [¢], [a], [0] e [v] s@o relaxados ou abertos pela
necessidade de menor elevagao de lingua. Os fonemas escuros [1, a, ¥] s@o usados em idiomas
como o inglés e o alemdo, e fazem com que essas linguas soem bem arredondadas. Em
compensagao, no italiano e no portugués observa-se a presenca de vogais mais claras como |[a,

g, 0].

A compreensao do posicionamento das vogais ¢ imprescindivel no estudo de canto e
grande parte dos problemas técnicos esta relacionada ao mau uso dos articuladores para a
formac¢do adequada dos fonemas. Miller (1986) também discute isso no Capitulo 5 de seu
livro The Structure of Singing, cujo titulo ¢ “A vogal bem equilibrada: diferenciacao vocal no
canto.” Ele apresenta um estudo individualizado sobre cada vogal quanto a posi¢ao, forma e
demais caracteristicas. Segundo Miller, também o uso equilibrado dos articuladores para

producao adequada dos fonemas estd intimamente relacionado a proje¢do do canto lirico.

3! Cinesiologia é um termo que vem etimologicamente de kinein (movimento) e logos (estudo), o estudo do
movimento. Andlise cinesiologica dos fonemas é um estudo que observa os movimentos do trato vocal para cada
respectivo fonema.
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As quatro vogais francesas [£7], [al, [0] e [ce], todas representadas com til /~/
(anasaladas), sdo vocalizadas, permitindo que o palato mole (velum) relaxe e a porta nasal

permaneca levemente aberta, facilitando a ressonancia nasal.

2.6.6 Vogais Umlaut

Umlaut ¢ a mistura de duas vogais, ou seja, formato da boca para uma vogal e

emissao de outra. Este tipo de vogal mista ocorre no francés e no alemao, principalmente.

Quadro 2.6 - Tabela de vogais Umlaut (WARE, 1998, p.165)

Simbolos IPA Tipo Alemao Franceés
/y/ =[1] + [u] Umlaut/misto (F) Uber (longo) Sur

Y/ = [1] + [0] Umlaut Hiitte (curto) -

/e/ = [e] +[o] Umlaut/misto Schon (longo) Deux
/ee/ =[] + [o] Umlaut/misto Gotter (curto) Fleur

2.6.7 Vogais neutras

As vogais neutras sao representadas pelo fonema [o], chamado schwa, derivadas do
hebraico e do alemdo. Este som ¢ encontrado no inglés (obvious), no alemdo (liebe) e no

francés (je), principalmente. Em geral ¢ usada em silabas atonas. Ja4 a vogal surda /a/, se

encontra no inglés (dull) e ¢ usada em silabas tonicas.

2.7 Semivogais (glissando ou deslizando)

E a cominagdo de duas ou mais vogais que formam um s6 som.

Quadro 2. 7 - Tabela de semivogais, baseada em WARE, 1998, p. 165 e KAYAMA, 2007.

IPA Inglés Alemao Francés Italiano Portugués
/hw/ Which Sério

/wl/ Suave quando quadra

i/ you jahr hier ieri férias

y/ puis

/3t word

silencioso

/ot per

silencioso

2.8 Ditongos e Tritongos

Ditongos: duplas vogais soadas juntas como Unicas, com énfase na primeira vogal

quando cantadas (WARE, 1998). Segundo Ware, o principal problema ¢ que os cantores

2 . . . , L. . . . . . ey e
32 Tem sido dificil usar os simbolos fonéticos nos diversos sistemas operacionais. Tendo em vista a possibilidade
de gerar erro de representagdo grafica desses fonemas nasais, optou-se por descrever o fonema. No exemplo
acima, as vogais seriam representadas [0] com o til. Mas os fonemas em questdo ndo aceitaram o til.
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enfatizam a segunda vogal do ditongo; deve-se alongar a primeira vogal do ditongo e
minimizar a segunda. Essa discussao merece um trabalho mais aprofundado, ndo contemplado

nesta dissertacdo. Sugerimos o tema ditongos nos diversos idiomas para pesquisas posteriores.

A literatura de dicgao lirica aponta diversas incongruéncias na execucao de ditongos,
pois cada idioma tem suas peculiaridades e ndo devem ser representados do mesmo modo. As
semivogais podem variar quanto a duracdo. Por exemplo, no inglés encontramos diferencas
entre sit (sentar) representada por [sit], um som entre /i/ e /e/ de curta duragdo; e seat (assento)
representada por [si:t]. Neste Gltimo caso, o diacritico “:” indica uma prolonga¢ao da vogal /i/.
O portugués brasileiro ndo apresenta este tipo de sutileza na pratica, por isso muitos alunos de
canto ndo entendem a diferenca de duragdio das vogais na hora de cantar. E importante o

estudo desses aspectos fonémicos para uma diccdo mais precisa, pois esta corrobora

diretamente com a boa projecao vocal.

2.9. Modifica¢do vogal (aggiustamento) e eficiéncia sonora

Esse tipo de modificagdo vocalica € uma técnica desejavel que os cantores gastam tempo e esforgo
consideraveis para desenvolver, embora estejam frequentemente inconscientes do que estio
realmente aprendendo (WARE, 1998, p. 168). **

Segundo Appelman (1967), modificacdo vogal € sindnimo de migragdo fonética, ou
ainda migracdo da vogal. E uma técnica originada do Bel Canto que prescreve a modificagdo
da vogal cantada a fim de preservar a sua inteligibilidade e de ndo sofrer alteragdes sonoras
com mudangas no registro. Para tanto, sdo realizados ajustes no trato vocal. Tais ajustes
devem ser graduais e imperceptiveis na maioria das vezes, principalmente na sequéncia grave
para agudo. De acordo com Miller (1986), aproximando-se uma vogal de sua vizinha, em
direcdo a neutralizagdo ou ndo, o espectro harmonico (equilibrio da fundamental e seus

harmdnicos) pode ser mantido em propor¢ao dentro da escala (p. 157).

O aggiustamento (termo preferido por Miller), ou modificagdo vogal, explica o que
ocorre na voz equilibrada dinamicamente através da extensdo vocal, resultando na produgao
de um som caracterizado por ambas as qualidades: brilhante e escura. Esse recurso ¢ usado
para neutralizar timbres vocais estridentes, escancarados ou penetrantes demais. Implica,

portanto, em equalizagdo do timbre em toda a extensdo cantada. Miller (2008) chama a

33 This kind of vowel modification is a desirable technique that singers spend considerable time and effort
mastering, although they are often unaware of what they are actually learning.
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atencdo para dois ajustes importantes: (1) aumento gradativo na energia respiratoria (com
suporte ou appoggio € nao significando alta taxa de expulsao do ar); e (2) um ajustamento do
trato vocal através da modificagdo vogal. Apesar de, na escola de Canto Italiana tradicional,
ndo se utilizar a vogal neutra [9], pois esta ndo existe no idioma italiano, Miller alega que ir
em dire¢do a neutralidade nos sons agudos ajuda a manter a sonoridade mais flexivel.
Entretanto, ¢ importante manter a integridade das vogais (Miller, 1986, pp. 157-158) para nao

haver distorgoes.

Segundo Titze (2010), a modificacdo vogal consiste em ajustes nos eixos frente-
faringe e fundo-faringe, abaixamento da mandibula que altera F1 (que sobe ao abaixar a
mandibula). A metade anterior ou frontal (boca) ou a metade final, posterior ou de fundo
(faringe), ¢ alterada (estreitada ou em constri¢ao). O autor organizou algumas regras basicas

para a modifica¢do vogal:

(1) Todas as frequéncias formantes diminuem uniformemente com o aumento do
comprimento do trato vocal. Segundo Titze, ndo podemos mudar o comprimento anatémico
do trato, porém, por volta de 10% pode ser alterado com o abaixar ou elevar da laringe (altura
laringea), ou fazendo a ou retragdo dos labios, o que altera os formantes, resultando em

alteracdo da cor das vogais.

(2) Todas as frequéncias formantes diminuem uniformemente com o arredondamento
(acusticamente equivale a “cobrir” a boca) dos ldbios e elevam quando sdo esticados
(esparramados). Boca: sua constricdo abaixa o primeiro formante F1 e eleva F2, criando um
espectro vogal difuso, com a energia acustica se irradiando em ambas as frequéncias (alta e
baixa), como nas vogais /i/ e /e/. Faringe: sua contricao eleva F1 e abaixa F2, o espectro vocal

fica compactado, como em /o/.
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Figura 2.15: A) Comparacdo entre espectros harmdnicos da mesma vogal AH (/a/) (como em “alegria” ou
“father”). O grafico mostra a vogal /a/ em diferentes frequéncias (alturas ou pitch) (HyperPhysics, 2010).

2.9.1 O trajeto dos formantes

As frequéncias dos formantes que conferem a identidade fonética as vogais sdo especialmente
as primeiras (F1 e F2). Tais frequéncias estdo relacionadas respectivamente a conformagao da
cavidade posterior (faringe), atras do ponto de méaxima constricdo lingual (F1) e a cavidade
anterior (cavidade oral) a constricdo lingual (F2). Considera-se também que F1 sofra
influéncias da altura de lingua e da abertura de boca, e F2, variagdes no eixo antero-posterior.
O terceiro formante (F3) esta relacionado a passagem da constri¢do, ou seja, a cavidade atras
da constri¢do de lingua e na frente dela (LIMA, 2007).

A técnica vocal objetiva a producao eficiente de vogais, bem como um bom espectro
radiado que tenha grande projecdo. Isto ¢ conquistado através do alinhamento dos formantes
do trato vocal do cantor, com a frequéncia fundamental (F0O) oriunda da vibragdo das pregas
vocais. Em outras palavras, o cantor manipula seu proprio trato vocal de modo que coincida
com os harmodnicos. Este processo ¢ conhecido por caminho/trilha do formante ou
sintonia/afina¢do do formante (formant tracking ou formant tuning) (WARE, 1998; MILLER,
2008). Exemplos: (1) um baritono abaixa suavemente a mandibula para alinhar o seu terceiro
harmdnico com o primeiro formante do seu trato vocal; (2) um soprano cantando /i/ em F4 (fa
4, 700Hz), seu FO de 700Hz ¢ acima de F1 da vogal. Seu quarto ou quinto harmoénico (2800
Hz ou 3500 Hz) coincide com F2 (segundo formante), mas toda a energia harmonica abaixo ¢
atenuada pelas propriedades do trato vocal nessa configuracdo. Entretanto, se o soprano
modifica sua vogal para [€] ou [&], as ressonancias do trato vocal ou formantes irdo reforgar
sua FO de 700 Hz, aumentando a energia sonora final. O cantor precisa abaixar a lingua ou
deixar cair a mandibula para elevar a frequéncia de F1, o que previne perda de energia
acustica. Acima de A5 (880 Hz) ou Bb5(988 Hz), o soprano pode s6 cantar [&], [a] ou [g]
para ndo sacrificar a energia actstica (WARE, 1998, p. 168).
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Nos casos em que FO esta abaixo de F1 e F2 de uma vogal, o alcance das frequéncias
dos dois formantes possibilita a modificagdo da vogal para que coincidam com um ou mais

harmonicos de FO.

Para algumas vogais, um amplo alcance de posi¢des da lingua e mandibula ¢ usado
para obter o melhor som em conjugagdo com a vogal correta. Esse tipo de modificagdo ¢ o

alvo da técnica.

2.9.2 Modificagoes nas transigoes de registros

A modificacdo vocal € crucial na negociacdo da transicdo das zonas entre
registros (de peito e cabeca), e alcanca um crucial pico no ponto pivotal de transicao de
registro, ostensivamente por causa das mudancas subitas no espectro da fonte glotica nesses

pontos.

De acordo com Titze (1994), a modificagdo da vogal poderia retificar as transi¢oes
de angulo espectrais, por exemplo: tenor lirico muda o registro em F#3, onde a vogal deve ser
ajustada acusticamente. Segundo Ware (1998), a modificagdo vocal ocorre naturalmente se o
cantor mantiver: (1) alinhamento corpo-trato vocal apropriado; (2) sensagdes de colocagdo
frontal na mascara (cabeca); (3) envolvimento articulatorio natural; e (4) controle respiratdrio

suficiente.

Quando o cantor se aproxima das zonas de transicdo mais agudas, ¢ aconselhavel
mudanca das vogais na diregdo de ajustes de maior abertura, relaxamento articulatério e
mandibula mais caida, ou seja, em direcdo a vogais neutras como schwa. Os cantores
deveriam evitar o uso de taticas manipulativas para cobrir superficialmente ou escurecer o
som. De acordo com Miller (1992), o conceito de cobertura ¢ um dos mais confusos topicos
no canto. O autor define cobertura (copertura) como um ajuste acustico (aggiustamento) que
o cantor realiza através da alteracdo do formato do trato vocal ressonador, resultando em
modificagdo gradual na vogal em uma escala e promovendo o timbre fechado (chiuso) em

oposi¢ao ao timbre aberto (voce aperta).

O modelo italiano de cobertura ¢ baseado no bom equilibrio da ressonancia vocal que
produz o timbre desejavel de voce chiusa, ou voz fechada, oposto da voce aperta, ou voz

aberta, mais estridente, qualidade mais gritada de som. Em contraste com o conceito de
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cobertura (copertura) da escola italiana, a concepcio da escola alemi (deckung’®) é de um
ajuste abrupto que ocorre na nota pivd no secondo passaggio, denominados sons mais
escuros, na garganta ou empurrados. Segundo Ware (1998), outra forma de obtencdo da voz
fechada ¢ pensar em cantar vogais nas suas configuragdes eficientes, ou seja, proximas as
posigdes “tensa/fechada” mais que ‘“aberta/relaxada”. Alguns cantores tendem a pronunciar
vogais com uma posicao mais difusa, aberta, escancarada, contraria a desejavel posi¢ao mais
vertical. Se uma escala ¢ feita concentrando-se em ser mais escura todo o tempo e mantendo-
se uma sensagao de ressonancia frontal na altura da mdascara (olhos e raiz do nariz), palato

duro e ponte alveolar, pode-se experimentar as vogais fechadas mais eficientemente.

Um bom exemplo de clareza de vogais ¢ a vogal /e/ geralmente pronunciada como
um ditongo, que deve ser pronunciado como uma posi¢do mais alta da boca. Isto deve ser
feito em todas as vogais, o que nao significa evitar posi¢des abertas, mas dar atencdo a
colocagdo vogal. Cantar vogais em toda a extensdo com qualidade sonora consistente requer
um compromisso mental para se produzir a vogal pretendida na maneira mais natural, porém
sofisticada. Exemplo: um [a] ir4d lembrar as qualidades equilibradas claro/escuro

(chiaroscuro) das preferéncias da escola italiana e ndo ird soar como a mais escura [9].

Geralmente, um maior espago interior (boca e garganta) e maior fluxo aéreo sdo
necessarios nas notas agudas e cada vogal precisa de mais espago ressonador quando sobe em
altura, o que ¢ feito deixando-se cair suavemente a mandibula ou abrindo-a, dependendo da
vogal cantada. A lingua deve estar relaxada, a mandibula confortavelmente solta, a parede
faringea deve ser esticada vertical e lateralmente e a laringe permanecer em uma posigao livre
e flutuante, mas relativamente baixa. Nao devera haver tensao na producdo de maior espago
para notas agudas, ou o resultado serd um som escuro e pesado. A solucao para problemas da

mandibula ¢ manter um foco consistente, posicionado no alto na cabeca.

Esses ajustes de espaco interno apresentam grande dificuldade para os alunos.
Compreender as diferengas dos espacos nos registros grave, misto ¢ agudo ¢ um desafio
constante durante o estudo de canto. Tais ajustes se relacionam as proporgdes actsticas entre
pressdo aérea, regido da voz, resisténcia glotica e desenho do trato vocal para produgdo do
fonema desejado, um conjunto complexo de fatores que geralmente nao sao compreendidos

claramente nem por parte do professor nem do aluno. A verdade amplamente difundida na

3* Deckung em alemio significa coberto (Webster’s New World German Dictionary. NY: MACMILLAN, 1987,
p- 102).
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literatura ¢ que a energia do apoio deve sustentar o trato vocal, principalmente através da
tensdo véu palatino. Qualquer tensdo na regido faringea ¢ nociva (Miller 1986, p. 158) e a voz
deve sempre flutuar (cantar sul fiato) e levar o som através da coluna de ar, sem esforco, mas

com tonus e atitude artistica.

2.9.3 Vogais e legato no canto

As vogais sdo usadas para o desenvolvimento do estilo vocal legato. Esse estilo, ou
técnica articulatoria, implica em seguir com o som, ligar, cantar homogeneamente, de maneira

conectada, como descreve e prescreve Clifton Ware:

Legato significa literalmente “ligado” (seguido) e, no canto, isso significa cantar de um modo
suave e conectado. A técnica do canto legato € baseada na pratica de sustentacdo do som de
vogal pura, evitando-se a prolongacdo das consoantes (mantendo-as secas e energizadas) e
adiando a vogal final de um ditongo, dando-se atengdo primordial & primeira vogal. Embora se
possa levar tempo para desenvolver essas habilidades, uma maneira de se obter essa “linha
vocal” ¢ treinar cantar todo o repertdério com os sons vocalicos do texto, retirando-se as
consoantes> (WARE, 1998, p. 170).

Articulagdo ¢ um termo usado para todas as manobras que mudam o formato do trato
vocal. E realizada pelos articuladores (faringe, lingua, mandibula, palato mole ou velum e
labios). As frequéncias dos dois primeiros formantes F1 e F2 determinam a qualidade das
vogais, enquanto que os formantes mais agudos F3, F4 e F5 influenciam mais a qualidade do

timbre e interferem na intensidade vocal.

Nas transi¢does de registro, o cuidado com a articulagdo deve ser redobrado. O
movimento continuo do mecanismo articulador impede as posicoes fixas do trato vocal;
contudo, boa articulagdo e diccdo clara exigem movimentos do trato vocal e podem ser
gravados por simbolos fonéticos exatos. Os ajustes da lingua, dos labios, da mandibula, do
velum e dos ressonadores podem definir uma posi¢ao fonética reconhecivel mais precisamente

durante o canto que na fala, por causa da duragdo da emissdo sonora.

Apesar das posi¢coes ndo serem estaticas, fixas ou rigidas, a defini¢do da vogal
garante um alto grau de exatiddo acustica, que objetiva a producdo de uma vogal pura,

traduzida em som de qualidade.

. Legato literally means “bound”, and in singing it means singing in a smooth, connected manner. Legato
singing technique is based on the practice of sustaining pure vowel sound by avoiding the prolongation of
consonants (keeping them crisply energized) and postponing the final vowel of a diphthong by giving
primary attention to the first vowel. Although it may take time to develop these skills, one way to achieve
this “vocal line” is to practice singing all vocal literature on the textual vowel sounds minus the consonants. .
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2.9.4 A posigdo acustica de descanso

As caracteristicas fonéticas das vogais estdo relacionadas a um constante ponto de
referéncia. Se ndo ha fonacao, uma posicao de descanso ou estado de repouso acontece, sem a
exagerada atividade respiratoria, e a lingua fica relaxada na boca, com sua ldmina (ambos:
ponta e parte da frente) em contato suave com os dentes inferiores. A figura abaixo ilustra a

posigdo correta da lingua neste caso:

CORRETA INCORRETA
Figura 2.15: B) Posi¢do da lingua na posigao acustica de descanso (LEHMANN, 1902, p.100).

As filas de dentes superiores e inferiores estdo levemente separadas,
independentemente se os labios também estdo. O maxilar superior e o inferior estdo
separados, mesmo com a boca fechada, porque a mandibula obedece a lei da gravidade. A
mandibula deve estar conscientemente relaxada. A posicao central da lingua e a mandibula
sdo os locais basicos para o mecanismo da fala. Também esta postura descrita ¢ considerada a
posi¢ao da vogal neutra [o] (vogal schwa derivada do hebraico e germénico [no alemao
(liebe), francés (je) e inglés /a/ (the)]. De acordo com Heirich (2005), existem muitas técnicas
para o relaxamento da mandibula, que evitam rigidez. Estudiosa da técnica de Alexander, ela
defende que o ideal ¢ ndo tensionar a mandibula ou, se o cantor tiver esse problema de tensdo,
deverd deixar esse habito, promovendo um redirecionamento para um estado relaxado de
mandibula. Segundo Pinho e Pontes (2008), exercicios de vibragdo labial (principalmente os
de labio inferior e lingua) sdo exercicios que colaboram com o relaxamento faringeo,

promovem a drenagem das pregas vocais, € também o relaxamento da mandibula (pp. 52-53).

2.10 As vogais cardinais

A posicdo da lingua ¢ definida como o ponto mais alto do corpo da lingua. E dificil
descrever as posi¢oes da lingua como alta, baixa, frontal, posterior, sem algum tipo de
referéncia. Denes e Pilson (1963) afirmam que as posi¢des da lingua em geral sdo descritas
por comparacao com as posi¢oes usadas para emitir as vogais cardinais, que sdo um conjunto

de vogais cuja qualidade de percep¢ao ¢ substancialmente a mesma, independente do idioma
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utilizado. Constituem um conjunto de sons de referéncia-padrao, cuja qualidade ¢ definida

independentemente de qualquer idioma especifico.

Os estudos radiograficos de locutores demonstraram que as posicdes bastante
previsiveis da lingua podem ser associadas as qualidades das vogais cardinais e, assim, ¢
comum comparar as posi¢oes da lingua em todas as vogais com as das vogais cardinais. A
vogal produzida com a lingua levantada e na frente ¢ reconhecida como /i/. Se a lingua se
mover para o extremo oposto da cavidade oral, para baixo e para tras, a vogal serad

reconhecida como /a/.

Appelman (1967, p. 248) aponta a existéncia de oito vogais cardinais e suas posi¢coes
fisiologicas relativas sdo, com frequéncia, apresentadas na forma de um diagrama de vogais
cardinais. As vogais cardinais sdo tuteis porque descrevem os limites fisiologicos da posi¢ao
da lingua para a produgdo de sons vocalicos. Todas as vogais que produzimos estdo dentro

dos limites descritos pelo diagrama de vogais cardinais.

2.10.1 O quadrilatero vocalico

O tradicional tridngulo vocélico, ou quadrilatero vocalico (a literatura apresenta
como um trapézio invertido — ver Fig. 2.17), indica as zonas de articulagdo das vogais
comumente reconhecidas com relagdo as vogais cardinais. As vogais também sdo
classificadas de acordo com suas zonas de articulacdo com relagdo ao palato. Na produgao
normal, quando a lingua esta alta e perto do palato, a vogal produzida ¢ chamada vogal
fechada, e quando a lingua esta baixa, puxada para o fundo da cavidade oral, a vogal ¢ aberta.
Os sons produzidos com a lingua proxima do centro do quadrilatero vocalico sao chamados

de voguais centrais ou neutras.
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Figura 2.16 — Detalhamento dos fonemas de acordo com o quadrilatero das vogais (ATKIELSKI, 2006).
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Figura 2.17: A) Vogais: Detalhamento dos fonemas de acordo com o quadrilatero das vogais.
(http://web.uvic.ca/ling/resources/ipa/charts/IPAChart96.pdf).

Ainda podemos descrever a zona de articulagdo da lingua como direcionada para
frente ou para tras da cavidade oral. O /i/, por exemplo, € uma vogal anterior fechada, o /u/ ¢
uma vogal posterior fechada. O /&/ ¢ uma vogal anterior aberta, o /a/ ¢ o /o/ sdo vogais
posteriores abertas. O arredondamento dos labios ¢ o grau de tensdo muscular também sao

usados para classificar as vogais. A compreensdo das posi¢des das vogais no tridngulo das
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vogais ¢ fundamental para a compreensao da producao vocal. Varios problemas técnicos sdao

oriundos da inadequacao das vogais por parte do cantor.

2.10.2 Arredondamento dos labios

Certas vogais sdo produzidas com os labios relativamente separados. As
vogais [1, e, €] sdo alguns exemplos. Podem ser comparadas com as vogais produzidas com o
labio arredondado, como [0, o, u]. Certas vogais parecem requerer mais atividade muscular
para sua producdo que outras, como por exemplo, a vogal [a] necessita mais pressao sonora

que a [e].

2.10.3 Os Formantes das Vogais

Os sons complexos, como os gerados pela laringe, sdo compostos por frequéncias
que sao multiplas integrais da frequéncia mais baixa. O primeiro componente ¢ a frequéncia
fundamental (1° harmonico) e as outras sdo supertons (overtones). Um parcial (frequéncia
parcial ou harmonico parcial) € um componente harmonico desse tom complexo e o espectro

do som ¢ a soma de frequéncias de ressonancia que produzem picos chamados formantes.

Todas as vogais, por si, tém ressonancia, mas cada uma tem seu padrdo proprio,
distinto (caracteristico), que ¢ resultado do niimero, frequéncias e distribuicao dos overtones
que estdo presente. Isso explica as diferengas nos padrdes totais de ressonincia resultantes e
que sdo percebidos como uma vogal ou outra. Sdo padrdoes bem especificos que geram a
diferenciacio vogal. E a alteragdo do formato e tamanho do tubo do trato vocal que ira

possibilitar a producao da vogal especifica.

A configuracdo do trato faz a distribuicdo da energia acustica, um fendmeno que
permite a identificacdo de duas frequéncias méximas denominadas formantes, para o som
exato de cada vogal. Quando as cavidades de ressonancia compdem uma vogal, uma altura é
determinada mesmo sem a aproximagao completa das pregas, e podem ser ilustradas pelo
sussurro alto das vogais cardinais [1, €, a, 0, u] em seqiiéncia. Isso resultara em um padrao de
altura ascendente. Independentemente se sdo altos ou baixos, os harmodnicos parciais que
dependem das diversas configuracdes do trato vocal identificam a vogal. Ouvimos a mesma
vogal determinada pelo seu espectro acustico especifico, mesmo nas diversas alturas e regides

da voz por toda a escala.
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Na acustica da fala e formacao de vogais, identifica-se o fator fisico que produz as
vogais frontais, as centrais e as posteriores. Esta classificacdo ¢ de Minifie (1973), explicitada
por Miller (1986): se hd um maior estreitamento da via aérea durante a produ¢do da vogal
como resultado da elevagdo da ponta e corpo da lingua no ponto de estreitamento do trato
vocal, que ocorre perto da parte alveolar, esta ¢ denominada uma vogal frontal [i, e, €].
Quando ha e um maior estreitamento das vias aéreas entre o dorso da lingua e o velum, ou
entre o dorso da lingua e a parede posterior da faringe, a vogal ¢ denominada de posterior: [o,
0, u]. As outras vogais sdao produzidas com pontos de estreitamento do trato vocal, ou com o

maior ponto de constri¢do ocorrendo na regido do palato duro, e sdo as vogais centrais: [a, a].

Miller denomina as configuragdes especificas do trato vocal “diferenciacdo vogal”,
representada pelas configuracdes que podem ser realizadas isoladas ou juntas: (1) a posi¢ao da
lingua no trato vocal, (2) a extensdo de estreitamento entre a lingua e o velum (palato mole),
(3) o comprimento da lingua em relagdo ao estreitamento em certos pontos do trato vocal, (4)
a separagao dos labios, (5) o arredondamento dos 14bios, (6) a separacao da mandibula, (7) a
posi¢do da velofaringe e constrigdes da lingua que ocorre em algumas posturas fonéticas

assim como na retroflexa (MILLER, 1986, p. 51).

Uma grande parte do trabalho da técnica no canto ¢ feito a partir do equilibrio dos
extremos das configuragdes acusticas do trato vocal. Os parciais mais altos essenciais as
vogais frontais precisam de uma posicdo de lingua mais alta na frente que as vogais
posteriores: [i, e, &, a].*® As vogais frontais necessitam de um canal mais estreito na area da
frente da boca, criando mais espago na faringe que as vogais de fundo. O palato elevado
contribui para a dimensao da faringe e comprimento total do trato vocal, e ¢ também mais alto
nas vogais frontais que nas de fundo (posteriores). Em oposicdo, as vogais posteriores

apresentam um espaco frontal maior € menor espago posterior (faringeo).

A distorcao acustica da vogal vai acontecer se a lingua for mantida baixa e
plana na cavidade oral quando a forma acustica da vogal ¢ determinada por uma posi¢do bem
diferente da lingua. Distor¢ao actstica ¢ audivel se a lingua ¢ mantida alta quando devia ficar
baixa, e vice-versa. Essas distor¢des acusticas ndo sdo consideradas aggiustamento. Sao

distor¢des indesejaveis e demonstram uma técnica inconsistente.

36 A literatura aponta a vogal [a] ora como anterior, ora como central baixa. Neste caso, o autor classificou-a
como anterior.

90



91

2.11 Consoantes

Como ¢ dificil para o aluno aceitar que a emissdo adequada das consoantes no canto
nao corresponde ao seu uso na fala habitual, o comentario de Ware (1998) aponta claramente

0 motivo dessa sensagao:

Emitindo-se as consoantes de uma maneira muito exagerada e sussurrada para palco, seguidas
de fortes niveis de dindmica de fala e canto, pode-se experimentar o poder expressivo da
articulag@o das consoantes. Alunos iniciantes sdo muito encorajados a energizar fortemente e a
exagerar a articulagdo das consoantes, a ponto de os ouvintes relatarem ouvir distintamente
cada consoante e cada palavra. Esse exercicio ¢, com frequéncia, muito estranho aos cantores
novatos, que sdo compreensivelmente timidos e desacostumados a exagerar a fala. Os
resultados, no entanto, sdo quase sempre uma melhora tanto no som vocal total quanto na
expressdo do texto, e muito valido o risco de se parecer tolo aos colegas.’’

Segundo Ware (1998), as consoantes carregam mais informagdes que as vogais, pois
esclarecem e revelam o significado e poder expressivo dos idiomas, colaborando com a
projecao vocal ao somar ruidos positivos ao espectro acustico final. As consoantes sdo sons
obtidos através da obstrucao (parcial ou total) ou subdivisdo nas cavidades supragléticas.
Assim como as vogais, as consoantes sao fonemas produzidos através do processo
articulatorio exercido sobre o ar proveniente dos pulmdes. Elas podem ser classificadas como:

1. FECHADAS: /p/, /b/, /t/, /d/, /k/, /j/
2. DIVERGENTES: /m/, /n/
3. CONSTRICTIVAS: /17, v/, s/, /z/, Ich/

Varias sdo as maneiras de classificacdo das consoantes. De acordo com Ware (1998),
elas podem ser classificadas:

= segundo o local (ou pontos, conforme Zemlin, 2005) de articulagdo: Podem
ser bilabiais, labiodentais, linguodentais, linguo-alveolares. linguo-velar,
linguo-palato-alveolar, linguo-palatal (ver Fig. 2.18).
= segundo os modos de articulag¢do, que descrevem o grau de constri¢ao :
PLOSIVAS : de fechamento completo, que sao /p/,/b/,/t/,/d/,/k/,/g/.
CONTINUAS: consoantes com som prolongado, podendo subdividir-se
em duas categorias:
1. vozeadas: produzidas com vibragdo das pregas: /v/, /z/, /j/, 1/,
/t/,/m/, n/.
2. ndo vozeadas: nao ha vibracao das pregas: /f/, /s/, /ch/, /h/.

7 By voicing consonants in a greatly exaggerated stage whisper, followed by louder dynamics levels of

speaking and singing, one can experience the expressive power of consonant articulation. Beginning students
are very much encouraged to strongly energize and exaggerate consonant articulation, to the extent that
listeners report distinctly hearing every consonant and word. This exercise is often very strange to novice
singers, who are understandably shy and unaccustomed to exaggerated speech. The results, however, are
almost always an improvement in both overall vocal tone and expression of text and well worth the risk of
looking foolish to one’s peers (WARE, 1998, p. 172).
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Figura 2.17: B) Consoantes e as posigoes do trato vocal.

r

Um estudo detalhado sobre as consoantes ¢ obrigatorio para se compreender a

amplificacdo vocal no canto. As consoantes funcionam como gatilhos das vogais.

PALATO PALATO MOLE
(SONS PALATAIS)  (SONSVELARES)

SALIENCIA ALVEOLAR | '
(SONS ALVEOLARES) ’

o\

DENTES
(SONS
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uvula

(SON

vocal Trag, ,
s S
UVULARES)

LINGUA

LABIOS
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LABIAIS) Front | Central | Back

VOWELS

Figura 2.18: As consoantes de acordo com seu ponto de articulag@o.
(http://pages.slc.edu/~ebj/IM_97/Lecture9/consonants.gif)

Quando a emissdo das consoantes e vogais estd ajustada e coordenada com a
respiracdo, grande parte dos problemas técnicos estd solucionada e a voz poderd ser

amplificada de maneira adequada, sem hiperfuncao ou sobrecarga laringea.
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2.12 Timbre Vocal

Menezes (2003) aborda o tema do timbre, nomeando um capitulo de seu livro de: 4
resultante enigmatica: o timbre, definindo-o como:
...0 timbre ndo constitui um pardmetro do som, mas consiste antes na resultante dos demais
atributos sonoros (a altura, a intensidade e a duragdo) interrelacionados entre si. [...] a
microorganizagdo interna de um determinado espectro sonoro, o qual, em sua estruturagdo
microscopica, resulta da interrelacdo entre as alturas, as amplitudes, as duragdes e os
comportamentos dindmicos (evolu¢do das amplitudes no tempo) de seus parciais constituintes.
[...] Helmholtz, em 1883, define o timbre como sendo aquela propriedade que permite a

distingdo de um som de outro contendo a mesma altura e intensidade (MENEZES, 2003,
p-199-200).

O timbre, atributo muito importante da acustica musical, ¢ um elemento da
percep¢ao de um evento sonoro referente a cor, ou nuance sonora. Acusticamente, um som
complexo ¢ decomposto em sons senoidais, cada um com sua frequéncia, amplitude e fase
proprias. A complexidade de um som depende da relagdo entre as frequéncias dos sons
senoidais (os componentes, ou harmodnicos). Quanto mais complexa a relagdo entre as
componentes (frequéncias dos sons senoidais), mais complexo serd o som. Em ordem
crescente de complexidade sonora, existe desde uma simples onda senodide, com um so
componente, até o ruido branco (som que possui varias frequéncias), com infinitas
componentes. Entre um extremo e outro podem existir diversas nuances timbricas, onde estdo

incluidos a voz humana, os instrumentos e demais sons de ondas complexas.

O ambito das frequéncias ¢ uma representacao da onda no tempo (aspecto temporal),
no qual se pode estudar o espectro sonoro ou o espectro de frequéncias de uma onda em certo
instante de tempo. A frequéncia fundamental ¢ preceptivamente equivalente a altura do som.
O timbre sonoro depende de suas componentes senoidais, que t€ém diferentes frequéncias
relacionadas entre si de forma simples (representada por nimeros inteiros), que siao 0s
harmdnicos, ou de forma mais complexa. O espectro do som determina seu timbre e ¢ a

representacao das frequéncias dessas ondas e suas amplitudes.

Na voz falada, o timbre vocal fornece dados anatomo-fisioldgicos e de saude das
pregas vocais. Perceptualmente, no canto, ele varia conforme o estilo escolhido, e, no canto
lirico, obedece as variagdes do chiaroscuro, assunto que sera explicado a seguir. Sacramento
(2009) pesquisou o uso de timbres por cantores liricos e de musicais e constatou que a maioria
dos cantores entrevistados utiliza a modifica¢cdo do timbre vocal, e o faz de maneira intuitiva e

dependente de fatores estilisticos.
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2.12.1 Chiaroscuro

Segundo Miller (2004), esse ¢ um termo usado na escola internacional de canto e
presente em tratados historicos, significando, assim como em artes visuais, o equilibrio entre
os aspectos claros e escuros da cor e seus graus de sombreamento. No canto, trata-se
especificamente da forca acustica manifestada por uma distribuicdo ideal de harmonicos
superiores e inferiores (overtones ou sobretons) agrupados em formantes. Miller frisa que essa

diferenca ¢ perceptivel em cantores treinados (p.63-64).

Miller afirma que, apesar da maioria dos cantores aprenderem a cantar desenvolvendo
um conceito de som e estabelecendo uma rotina diaria para tanto, o uso da andlise espectral
através da espectrografia ¢ muito util. O espectrograma pode revelar detalhes complementares
aos parametros auditivos a respeito da ressonancia. O pedagogo vocal também afirma que, a
despeito das controvérsias entre as diversas pedagogias vocais, a maioria dos professores
concorda que uma voz de qualidade (erudita, treinada) possui caracteristicas subjetivamente
denominadas: “quente”, “com profundidade”, “rica, cheia, plena”, “redonda”, “aveludada”,

99 ¢ 99 ¢

“com vitalidade”, “ressonante”,

1Y

que corre ou ¢ bem projetada”, “com foco”, “bem colocada”,

“com ponta”, “balanceada ou equilibrada”, e assim por diante.

Richard Miller (2008) afirma que qualquer cantor profissional que € consciente do
que denomina voz plena ou completa (voce completa ou complete singing tone) se esforca em
obter essas caracteristicas da voz ressonante, ou seja, uma voz que ¢ treinada e se transporta
facilmente acima de uma orquestra, revelando o equilibrio chiaroscuro, a riqueza e a
capacidade de projecdo. Acrescenta que todo cantor profissional motivado espera obté-la.
Para tanto, Miller recomenda que o cantor compreenda o que € o som chiaroscuro e todas as

acoes fisiologicas e actsticas necessarias para alcanga-lo.

As informacdes relativas aos componentes fisioldgicos e acusticos do som ressonante
fornecem uma base essencial ao cantor que estard se capacitando, ao que Miller (2008)
descreve como agdes sinestésicas seguras para a aplicacdo na sua pratica de canto. Miller
também adverte contra conceitos equivocados (misticos € misteriosos), crengas em camaras
de ressonancia inexistentes no corpo do cantor, e tentativas de direcionamento do som para os
espacos a partir do peito ou cabega. O pedagogo também acrescenta que as distragdes nesse
sentido (de crer em mitos), poderdo conduzir a beneficios temporarios. Somente a informagao
segura e precisa ira beneficiar o cantor. O uso de imagens nao deve ser feito

indiscriminadamente, sem a compreensao dos fendomenos fisicos.
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Uma premissa cardinal deveria ser mantida em mente: ‘a voz ¢ um instrumento fisico e

obedece as leis da fisiologia; e a voz ¢ um instrumento acustico e obedece as leis da actstica.’

O papel vital das imagens deveria ser reservado a imaginagao interpretativa (MILLER, 2008, p.
38

100).

Miller (2008) prescreve que o cantor deve assegurar a presenca do
chiaroscuro no timbre do cantor lirico e afirma que os maiores problemas no som vocal sdo
devidos aos ajustes errados ou disfungdes, prejudicando as partes do trato vocal: labios,
lingua, mandibula e faringe. Cada parte do trato vocal serd tratada separadamente mais

adiante.

2.12.2 Vibrato Vocal

Mais que qualquer outro aspecto audivel do timbre vocal, a taxa de vibrato é um indicador
tanto de uma produgdo vocal livre quanto ineficiente. Um vibrato adequado € sinal de uma voz
cantada saudavel e bem produzida (MILER, 1986, p. 187).”

Miller define vibrato como “uma variagdo natural da altura, o resultado de impulsos
neurologicos durante a coordenacdo apropriada do fluxo aéreo e aproximagdo das pregas
vocais; um principio de relaxamento da laringe caracteristico das vozes desenvolvidas”

(MILLER, 2008, p. 191).%

O vibrato ¢ muito importante no legato vocal. Miller (1986) afirma que uma das
principais caracteristicas do cantor erudito ¢ a habilidade em mesclar a qualidade vocal de
nota para nota, o que nao ¢ possivel se ndo existir um padrao comum de vibracdo em todas as
notas e silabas da frase vocal, ou seja, um vibrato uniforme. As causas fisicas sdao relatadas
por Miller (1986) a partir dos estudos de Smith publicados em 1972. Segundo Smith, o
vibrato resulta de contragdes rapidamente alternadas nos musculos laringeos (cricotiredideo e
milo-hidideo), estimulados por impulsos nervosos. Esses impulsos fornecem a energia
neuronal que regula a frequéncia do vibrato. Na area supra laringea ocorre a agdo conjunta

dos musculos e também tremores no sistema suspenso que se transmitem até a base da lingua.

3% A cardinal premise should be kept in mind: “The voice is a physical instrument and obeys the laws of
physiology, and the voice is an acoustic instrument and obeys the laws of acoustics.” The vital role of imagery
should be reserved for the interpretive imagination.

3 More than any other audible aspects of vocal timbre, vibrato rate is an indicator of either free or inefficient
vocal production. A proper vibrato is a sign of a healthy, well-produced singing voice.

40 A desirable natural pitch variation, the result of neurological impulses during proper coordination of airflow
and vocal-fold approximation; a laryngeal relaxant principle characteristic of cultivated singing.
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Isto influencia a frequéncia das pregas vocais, que passam a sofrer flutuacdes. As pregas
vocais sdo energizadas continuamente como resultado de sua propria mobilidade, pelo menos

parcialmente, em resposta ao feedback auditivo.

Titze (1994) afirmou que a origem do vibrato, embora nio totalmente conhecida, ¢
um tremor fisiolégico e estabilizado nos musculos laringeos (cricotirdideos e
tiroaritendideos). Também o vibrato indica os ajustes da frequéncia fundamental (FO). Relata
que autores como Tiffin e Schoe, em 1992, estudaram a fisiologia do vibrato, e afirmaram que
a probabilidade ¢ de que existam diversos tipos diferentes de controle de vibrato, envolvendo
grupos musculares distintos, ndo somente os da laringe. A musculatura do torax (sua
oscilacdo) também influencia a taxa do vibrato. Pinho (2008) também afirma a importancia
dos musculos cricotiredideos na producao do vibrato, onde as musculaturas laringeas e
respiratorias agem na oscilacdo necessdria para um vibrato estdvel. A regularidade das
ondulacdes, importante no canto lirico, depende do estilo cantado. Em teatro musical, usa-se
também o vibrato respiratério associado ao laringeo. Este efeito pode ser obtido e usado

também no canto lirico.

Desta forma ha atividade eclevada do musculo cricotirdideo, dos musculos
expiratorios (nos aumentos de intensidade e elevag¢do da frequéncia), do musculo milohoideo
(nas diminui¢des das mesmas) e da pressao subgldtica (Zemlin, 2005; Vieira, 2004). Zemlin
(2005) denomina de vibrato as pequenas alteragdes de frequéncia e intensidade que ocorrem
no canto. Titze (1994) estabelece a uma taxa de vibrato ideal entre 4 a 6 oscilagdes por
segundo; Miller (1986) a fixa entre 5 e 6. Sundberg (1987) afirma que as frequéncias
inferiores a 5,5 promovem um vibrato muito lento, o que Miller descreve como oscilagdo, ou
ondulacao (oscillazione, balanco ou wobble), que ¢ quando, segundo os italianos, “la voce
oscilla”, ou “la voce balla”. Esse efeito ¢ ruim para a voz cantada, pois, segundo Miller, ¢ o
resultado direto de distor¢des dentro do trato vocal. Uma taxa de vibrato baixa (oscilagao)
pode resultar de uma fraqueza das pregas vocais por uma resisténcia insuficiente ao fluxo
aéreo, ou seja, problema de sustentagdo ou appoggio. No caso de idade avangada ou
debilidade fisica, o tonus muscular cede e a taxa de vibrato pode cair. O baixo tonus muscular
pode aparecer em qualquer idade, quando a sustentacdo estrutural natural da laringe ndo esta
presente, o que demonstra a importancia de uma laringe bem estavel. Miller trata o “vibrato
abdominal” como algo desfavoravel; no entanto, o papel do appoggio muscular ¢ justamente

dar equilibrio a laringe: “Experi€ncias empiricas em cantores experientes indicam que os tipos
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de coordenacao fisica sentidas na técnica do appoggio podem oferecer suporte para a laringe

que permitirao a existéncia de um vibrato desejavel” (MILLER, 1986, p. 187).

O vibrato aplicado externamente a laringe pela musculatura do térax (o vibrato “abdominal’) é
responsavel pela oscilagdo que atormenta muitos cantores e ¢ o resultado direto da aplicagdo
falha da técnica do appoggio ao canto. Os musculos da regido epigastrico-umbilical produzem
um movimento oscilatério que produz este “falso” vibrato, o qual é geralmente perceptivel
como um balango. Alguns movimentos simpaticos podem ocorrer na regido epigastrico-
umbilical, mas ndo devem funcionar como uma forg¢a oscilatéria aplicada externamente
(MILLER, 1986, p. 184).*!

O vibrato de frequéncia acima de 7,5 Hz ¢ muito répido (Sundberg, 1987) e ¢
percebido pela maioria dos ouvintes como sendo trémulo (tremolo) (Miller 1986; Zemlin,
2005). Tanto a oscillazione (balango) quanto o tremolo podem estar presentes em certas
vogais e ndo em outras, ou podem estar restritas a algumas regides limitadas da voz. E

trabalho técnico do cantor a uniformizagao do vibrato em todas as situagdes.

Figura 2.19: Tracado mostrando a amplitude de um /i/ sustentado por uma voz feminina. A mudanga periddica
de amplitude deveria ser descrita como trémulo. Se houver variagdo de altura. o vibrato estara presente e é o caso
mais comum (HyperPhysics).

Segundo Vieira (2004), a qualidade percebida do vibrato depende de trés parametros:
(1) taxa do vibrato (nimero de ciclos por segundo); (2) profundidade (ampliddo ou extensdo €
o desvio da frequéncia em torno de seu valor médio, que vai de 6 a 12 %); (3) regularidade

(de aspecto senoidal, varia de 5,5 a 7,5 Hz).

' The vibrato applied externally to the larynx by the musculature of the thorax (the abdominal”vibrato) is
responsible for the shake that plagues many singers, and is a direct result of failure to apply appoggio technique
to singing. The muscles of the epigastric-umbilical regions produce an oscillatory motion that produces this
“false”vibrato, which is generally perceived as wobble. Some sympathetic movement may occur in the
epigastric-umbilical region, but must not function as an externally-applied oscillatory force.
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Figura 2.20: Comparagdo entre dois tipos de espectro de regularidade do vibrato. O grafico (1) mostra voz com
vibrato regular, taxa de aproximadamente 5,5 Hz e amplitude de 0,70 semitons. O grafico (2) mostra vibrato
irregular e de baixa amplitude, apresentando dois picos maiores em 4,2 ¢ 8,4 Hz (VIEIRA, 2004, p.78). A
regularidade é um parametro muito importante para o vibrato do cantor.

Richard Miller (2008) também discrimina trés parametros do fendmeno do vibrato:
(1) o grau de flutuagao da altura, (2) a taxa temporal de alteragcdo da altura, e (3) a intensidade
e a qualidade do timbre resultante. Como atributo de timbre, Zemlin (2005) coloca que o
vibrato adiciona uma “cor rica peculiar” a voz cantada, cujo controle exige treinamento.

Quanto a este particular, Miller complementa:

Ninguém pode determinar os impulsos neurologicos através de controles conscientemente
exercitados; ninguém, através de esfor¢o consciente direto, pode controlar o sinergismo
muscular laringeo de modo a produzir respostas especificas que determinem a taxa de vibrato.
No entanto, estes controles podem, até certo ponto, ser realizados e trabalhados rotineiramente
em resposta a conceitos timbricos (MILLER, 1986, p. 185).*

Miller (1986; 2008) defende que a dosagem de vibrato varia dependendo do cantor,
sua coordenagdo e principalmente de sua concep¢ao de ideal sonoro. Segundo esse pedagogo,
o vibrato pode ser uma caracteristica determinante do bom e do mau timbre vocal. O
fendmeno do vibrato traz grande contribuicao para a percepcao da frequéncia, intensidade e
timbre do som vocal, portanto, atributo essencial para a voz ressonante. Um dos alvos da
pedagogia vocal, segundo o autor, ¢ o desenvolvimento da consciéncia do vibrato como uma

caracteristica constante e desejavel do timbre vocal.

2 No one can dictate nerve impulses through consciously exercised controls; no one, through direct conscious
effort, can control laryngeal muscle synergism so as to produce responses that determine vibrato rate. Yet these
controls can to some extent be realized and routined in response to timbre concepts.
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2.13 Ressondncia vocal

Um dos aspectos essenciais da ressonancia ¢ o modo de obter a qualidade vocal,
através da eficiéncia funcional da laringe e do espago entre laringe e boca. A diferenca
fundamental na compreensdo desse fendmeno ¢ explicada por Richard Miller (1986), que
afirma que ha confusdo entre a vibracao simpatica (ou por afinidade, na qual todo o
organismo ou espaco externo a ele vibram por simpatia) e a ressonancia utilizada para se

otimizar ou melhorar a voz emitida. O autor define acusticamente o fenomeno como a seguir.

A ressonancia, o resultado de uma alianga acustica entre corpos vibrantes em um som
fundamental idéntico, pode ser simpatica ou forgada. O som do canto é o resultado de uma
ressonancia por simpatia. As estruturas dsseas da cabeca podem ser colocadas em vibragdo
simpatica, mas nao em ressonancia real; elas ndo contribuem para o som complexo que o
publico ouve (MILLER, 2004, p. 69).*

Desta maneira, objetivamente falando, nao se utilizam, na pratica do canto, as
vibragdes simpaticas para obtencao de qualquer melhoria na constru¢dao ou difusdo do som
vocal. Entretanto, o cantor pode valer-se das sensacdes percebidas por essas vibragdes
simpaticas, com o treinamento acostumara a guiar-se por elas, tornando-as uma ferramenta a
mais na busca da correta emissdo. Exemplificando a vibracdo simpatica em oposicdo a
ressonancia verdadeira, Richard Miller ilustra com o exemplo de alguém segurando a estante
do piano enquanto toca uma nota grave. Podem-se sentir as vibragdes simpaticas nas maos e,
mesmo retirando-se a estante do piano, ndo se percebera alteracdo da qualidade do som
emitido do piano. O autor completa argumentando que muitas praticas pedagogicas

estabelecem orientagdes aos alunos para que sintam as sensagdes na cabeca.

Infelizmente, muitas tentativas de impostacdo do som sdo irrealizaveis porque o som ndo pode
ser posicionado. Seios, queixos, testas, 0ssos occipitais e outras estruturas ndo contribuem para
a real ressonancia da voz, nem o filtro ressonador do som laringeo inclui areas do cranio. Isso
esta restrito ao trato vocal juntamente com as cavidades nasais, no caso dos fonemas nasais. O
0ss0, como a madeira, ¢ um notavel condutor da vibragdo simpatica. [...] Maribeth Bunch, em
Dynamic of the singing voice, (1982, Springer-Verlag), cita fontes pedagdgicas e de pesquisa
incluindo Negus, Russel, Vennard, Blanton ¢ Bigg. Todos provam que os seios do cranio
‘exercem pequena ou nenhuma participacdo na ressondncia vocal que é realmente percebida
por uma platéia (p. 97)° (MILLER, 2004, p. 69).*

.. the result of an acoustic alliance between vibrating bodies at an identical fundamental pitch, can be either
sympathetic or forced. The sounds of singing are the result of sympathetic resonance. Bony structures of the
head can be set into sympathetic vibration, but not into actual resonance; they do not contribute to the complex
tone the listener hears.

# Unfortunately, most placemente attempts are unrealizeble, because tone cannote be placed. Sinuses, cheeks,
foreheads, occipital bones, and other strucutures do not contribute to the actual resonance of the voice, nor does
resonator filtering of laryngeal tone include areas of the skull. Is is restricted to the vocal tract, conjoined with
the nasal cavities only for nasal phonemes. Bone, like wood, is a remarkable conveyor of sympathetic vibration.
[...] Maribeth Bunch in Dynamic of the singing voice, (1982, Springer-Verlag), quotes research and pedagogic
sources, including Negus, Russell, Vennard, Blanton, and Bigg. All prove that the sinuses of the skull ‘play little
or no part in the vocal resonance that is actually perceived by an audience’ (p. 97).
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2.13.1 Ressonadores vocais

O trato vocal como um sistema de ressonancia ¢ uma cavidade de ar complexa e
altamente varidvel. A principal caracteristica que distingue a voz humana de outros
instrumentos ¢ a capacidade que o cantor tem de ajustar as caracteristicas do sistema
ressonantal para modificar os resultados sonoros. Cada componente do sistema ressonantal

vocal sera discutido, dos mais baixos ressonadores aos superiores.

2.13.2 Peito e vias aéreas subgloticas

Uma vez que os pulmdes sdo cheios de material absorvente, esponjoso, eles nao
podem ser considerados como cavidades de ressonancia viaveis. Entretanto, os cantores
experimentam sensagdes vibratorias no peito quando cantam nos registros graves ou em voz
plena/cheia. Estas sdo as vibragdes forcadas dos pulmdes e caixa toracica, vibrando

simpaticamente as suas frequéncias naturais.

A traquéia € um tubo oco com uma superficie razoavelmente dura e isso a qualifica
como ressonador. Titze (1994a) afirma que a ressonancia natural da traquéia pode ser
responsavel pelas mudangas involuntarias de registro, ou pelas frequéncias do primo e
secondo passaggi. Entretanto, a traquéia ndo pode ser voluntariamente manipulada pelo canto,

pelo menos ndo de maneira significativa.

Portanto, enquanto o peito e as vias aéreas subgloticas sao considerados parte do
sistema ressonantal vocal, eles sdo de limitado interesse para o cantor, pois ndo podem ser
modificados a fim de melhorar o som. Entretanto, o cantor pode escolher o uso de
ressondncias mais graves através da adaptacdo do apoio respiratorio e da atitude postural

(MILLER, 1986).

2.13.3 Laringe

Apesar de a cavidade laringea ser classificada como um ressonador pequeno (por
causa de seu tamanho), a maioria dos cientistas da voz acredita ser esta a mais importante. A
ressonadncia nessa cavidade estd associada a criacdo do ring (giro da voz ressonante) € ao
formante do cantor. Sundbeg (1977) descreve a grande possibilidade de a ressonancia ser
gerada no tubo laringeo (colar laringeo), o espaco imediatamente acima das pregas vocais €
abaixo da borda da epiglote. Esse autor alega que tal area epilaringeal forma um tubo de
ressonancia separado, amplamente independente do resto do trato, gerando uma frequéncia de

ressonancia entre 2500 a 3000 Hz, que coincide com o nivel de frequéncia do formante do
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cantor. Bolsas dentro do colar laringeo conhecidas como sinus (seios ou espacos) piriformes
tém sido também investigadas por Sundberg e, mais recentemente, por Dang, Seikacho e
Honda (1995), que alegam que o espectro na regido de 3000 Hz ¢ melhorado se os seios
piriformes se encontrarem fechados. As ultimas pesquisas em andamento tém revelado como
cantores podem envolver o colar laringeo na criagdo do essencial formante do cantor.
Acredita-se que essas cavidades tém um papel importante na produgao do timbre chiaroscuro
e contribuem indiretamente para o som completo do formante do cantor na voz cantada
profissional. Esses achados sdo de extrema valia para a amplificagdo da voz. Talvez sejam a
causa principal da capacidade que um cantor lirico tem de projetar sua voz junto a uma

orquestra em uma sala de concerto de tamanho grande.

Os ajustes laringeos intrinsecos estdo fora do controle do cantor (MILLER, 2008) e
este deve evitar tentar controla-los. Segundo Miller, o cantor ndo deve se preocupar com o
que acontece na laringe, pois a laringe fica sob a resposta sinérgica a sindrome da ressonancia
do trato vocal. De maneira equivocada, certos professores orientam seus alunos com
manobras de controle laringeo. Miller considera que ¢ um dos maiores erros pedagdgicos a
tentativa de controlar a musculatura intrinseca da laringe. Para este trabalho, adota-se a
orientagdo com base em Miller, de que os ajustes laringeos sdo respostas a intengdo da
obtengcdo de um som que se idealiza, por conta da tradicdo do canto lirico. A partir da
idealizagdo de tal som, o corpo responde, através do apoio e do desenho dos fonemas do texto
cantado e o proprio corpo ird ajustar os mecanismos laringeos para a produgdo desse som.

Obviamente, isso ocorrerd por causa do treinamento prévio que se desenvolveu para produzir

tal som.

2.13.4 Faringe e Cavidade oral

A faringe ¢ dividida em nasofaringe (regido nasal), orofaringe (regido da cavidade
oral) e laringofaringe (parte da faringe que se relaciona com a laringe). A laringofaringe se
estende da base da cartilagem cricoide ao topo da epiglote e inclui o colar laringeo, ou area
epilaringeal. A orofaringe se estende do topo da epiglote ao palato mole. Juntas, a
laringofaringe e orofaringe formam a mais ampla cavidade ressonantal e t€ém o maior efeito na

qualidade do som.

A posi¢do de garganta aberta defendida por muitos professores refere-se a essa
espacgosa cavidade de ressonancia. Em justaposicdo proxima a faringe, a cavidade oral € o

mais varidvel ressonador, devido a constante flutuacao da lingua e posicao da maxila.
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Miller (2004) alega que fixar a garganta em uma posi¢do considerada ideal

corresponde a fixar a perna para caminhar. Nao € possivel.

Tanto na fala quanto no canto, deve existir uma flexibilidade constante durante a articulagdo. A
ressonancia equilibrada pode ocorrer apenas quando o vibrador (laringe) e o ressonador (boca e
faringe) puderem responder liviemente um ao outro. Tensdo nunca pode resultar em liberdade.
Uma parede faringea expandida é uma parede faringea tensa (MILLER, 2004, p. 109).*°

" .
i 4 —— FIM DO TUBO EPIGLOTICO

€ GLOTE

Figura 2.21: Diametro do trato vocal nas posigdes de fala e canto, ambas em emissdo da vogal /a/. A expansao do
canto ¢ naturalmente maior na cavidade oral e faringea.

2.13.5 Cavidade nasal e sinus

A cavidade imediatamente abaixo do velum (véu palatino), que se estende para cima
até a base do cranio, ¢ a nasofaringe. A abertura e o fechamento da passagem que conecta a
cavidade nasal com a faringe sdo controlados primariamente por agdes do velum e, em menor
grau, pela parede posterior da faringe. Ambos os mecanismos sdo controlados pela extensiva
musculatura dentro da faringe. Como essa musculatura ¢ composta de fibras estriadas, trata-se
de uma regido de controle voluntario e muito relevante para alteracdes de ressonancia. O
cantor precisa saber que atitudes mentais e corporais podem ajuda-lo a respeitar o
funcionamento da abertura da garganta. Muitos erros pedagdgicos se estabelecem por usarem

excesso ou falta de abertura adequada da garganta.

O velum se eleva durante a degluti¢do, fechando a porta velofaringea para evitar que
a comida e bebida entrem na cavidade nasal. O velum também se eleva para promover o
fechamento velofaringeo durante quase todas as vogais € consoantes. As vogais orais sao
produzidas com a porta velofaringea fechada, enquanto que, nas vogais nasais, a porta
encontra-se aberta. Abaixando o velum, abre-se a porta velofaringea e se permite que a onda

sonora passe através da cavidade nasal. Quando o velum ¢ abaixado, a passagem nasal ¢ unida

* Both in speech and in song, there must be constant flexibility during articulation. Only as the vibrator (larynx)
and the resonator (mouth and pharynx) are allowed to respond freely to each other can balanced resonance
happen. Tension can never result in freedom. Pharyngeal-wall spreading is pharyngeal-wall tensing.
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ao trato vocal, e sO nesse caso a passagem nasal também se torna um ressonador para a onda

sonora glotica (MILLER, 1986).

A ressonancia nasal, que ¢ importante para a producdo de consoantes nasais € vogais
nasalizadas, pode ser um componente desejdvel ou indesejavel ao som, dependendo da
intencdo do cantor. Se o velum estd abaixado inadequadamente, o som resultante serd uma
nasalidade indesejavel e menos eficiente, pois a ressondncia nasal tende a aumentar o

damping (abafamento do som), atenuando alguma energia acustica do espectro.

Em contraste, se o velum estd erguido inadequadamente, o som final serda a
“denasalidade”, termo dificil de traduzir. Trata-se de um som sem brilho, opaco, surdo que
também acontece quando o trato nasal esta congestionado devido a gripe ou alergias. A
proposito, alguns cantores relatam frequentemente que gostam de cantar com nariz entupido
porque ficam com mais sensagdes apuradas de uma colocagdo frontal ou com a sensagao de

estar cantando na méscara, quando o som apresenta esta denasalidade.

Apesar da extensdo de elevagdo e fechamento do velum ser amplamente debatido
entre profissionais da voz, muitos parecem defender uma posicdo alta, levantada, com uma
leve abertura, durante as vogais sustentadas. Aparentemente, um leve grau de nasalidade
realmente melhora o som. Consideramos que deveriam ser realizadas mais pesquisas
cientificas sobre o efeito do damping e a mudanca espectral associados a leve nasalidade no

canto.

As cavidades nasais sdo menos relevantes e praticamente inacessiveis ao trato vocal
devido a suas pequenas aberturas sdo consideradas inconvenientes como ressonadores.
Segundo Sundberg (1987), elas ndo tém significancia relativa a produgdo da fala, exceto as
minimas contribuigdes as caracteristicas ressonantes dos ossos do cranio, € ha pouco apoio

para essa argumentagao.

103



104

I:l cavidade
nasal

pregas vocais

cavidade
‘:I orofaringea

Figura 2.22: Discriminag¢ao do trato vocal: cavidades nasal e orofaringea.

2.14 Amplificagdo vocal no canto lirico - maximizando a ressondancia vocal

Uma vez que as dimensdes do trato vocal de um cantor irdo influenciar o produto
sonoro final, sua heranca genética (anatomica e fisioldgica) exercera um papel crucial no seu
som. Entretanto, como o trato vocal produz grupos de frequéncia reforcados (formantes) e
outros harmonicos que sdo abafados, ndo podemos afirmar que um trato vocal maior €
necessariamente um sistema melhor. E uma das fungdes da pedagogia vocal propagar a idéia

que qualquer voz, desde que tenha saude, pode ser treinada para cantar.

E muito importante a habilidade do cantor em modificar o seu proprio trato vocal
com o objetivo de otimizar a ressonancia para todas as notas e todas as vogais que estdo sendo
cantadas. Essa habilidade ¢ alcangada primariamente pelos ajustes musculares no trato vocal
que controlam o posicionamento dos 6rgaos vocais especificos, tais como a laringe, velum,
lingua, mandibula e labios. Miller (1986), nos Capitulos 6 e 7 de seu livro The Structure of
Singing, comenta como ajustes dos musculos intrinsecos da laringe podem melhorar a
produgdo sonora das pregas vocais. E importante ressaltar a importincia dos musculos
extrinsecos da laringe na melhoria das propriedades ressonantais do trato vocal por sua

contribuicao estrutural de sustentacdo da laringe.

2.14.1 Posicionando a laringe

A faringe ¢ alargada quando a laringe ¢ abaixada, primariamente pela acao de alguns
musculos infrahidéideos. O musculo esternohidideo, por exemplo, que se origina do esterno e
se insere dentro da cartilagem tiredide, ¢ o Unico depressor laringeo direto. Ambos, os

musculos esternohidideo e omohidideo, podem abaixar indiretamente a laringe através do
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abaixamento do osso hidide. O musculo tirohidideo puxa o osso hidide para baixo na dire¢ao

da laringe.

Figura 2.23: O esquema (2) mostra a relagdo muscular dos elevadores e abaixadores do osso hidide, responsavel
pela flexibilidade de abaixamento e elevacdo da laringe (ZEMLIN, 2010).

O posicionamento laringeo ¢ também afetado pela agao dos musculos suprahidideos,
que agem indiretamente como elevadores da laringe, elevando o hidide ou puxando outras

estruturas para baixo na dire¢ao do hidide.

Os trés grandes pares de musculos que formam a parede faringea sdo chamados
constritores inferior, médio e superior. Fincados como vasos de flores, eles se estendem da
cartilagem tiredide, osso hidide e estrutura 6ssea da orofaringe, ao esdfago e a sua fungado €
uma sequéncia delicada de cima a baixo, como uma onda reflexa muscular (peristalse) que
impulsiona a comida para baixo no trato digestivo. Os constritores sdao musculos de agdo
rapida que estreitam o caminho da faringe, criando uma condi¢do desfavordvel ao canto e a
fala. Entretanto, podem ser treinados a se manterem expandidos para utilizagdo na técnica
vocal. Essa abertura pode ser maior ou menor, dependendo da técnica. O canto lirico usa um

espago faringeo um pouco maior que algumas modalidades de canto popular.

A camara de ressonancia faringea pode ser alargada naturalmente de um dos trés
modos: (1) mastigando, comer uma refeicdo agradavel com facilidade de acdo mastigatoria,
que ajuda a relaxar os musculos da degluti¢do; (2) engolindo, e entdo sentir o relaxamento dos

musculos da degluticdo depois de engolir; e (3) inalando, através da boca como em um
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suspiro de surpresa. A sensagdo de um comego de espirro também pode ajudar a obter um

ajuste natural dos ressonadores.

Nem todo especialista ¢ favoravel ao abaixamento da laringe. Titze admite manter a
laringe em uma posicao neutra no canto. Ele sustenta que a laringe se amontoa contra a
mucosa traqueal quando muito deprimida, causando engrossamento das pregas vocais.
Inversamente, quando a laringe estd elevada, as pregas vocais estdo delgadas e ha entdo
grande potencial para producdo de sons intensos, primariamente porque a superficie medial
faz melhor contato e um fechamento glotico mais firme. A laringe abaixada alonga o trato
vocal, abaixa as frequéncias formantes e produz uma qualidade de som mais escura, enquanto
que a laringe elevada encurta o trato vocal, eleva as frequéncias formantes e produz uma

qualidade de som mais brilhante (RUBIM, 2000).

Titze v€ o posicionamento da laringe como relativo mais ao gosto pessoal do que a
sobrevivéncia da voz, com nenhuma vantagem excepcional, mesmo pensando que possa ser
necessario experimentar uma ou outra técnica (laringe alta ou baixa) em termos individuais

com base no pescogo e arquitetura laringea do individuo (TITZE, 1993, p.37).

Pinho (2008), em seu excelente e referencial livro Musculos Intrinsecos da Laringe e
Dinamica Vocal, explica que a maioria das disfun¢des e doengas se relaciona a hiperfuncao
(tensdo) da laringe (musculaturas intrinseca e extrinseca), o que ocasiona a aducao gldtica e a
hipersecrecao de muco (pigarro). A fonoterapia ¢ essencial em todos esses casos. A autora
fornece um exercicio de abaixamento (e relaxamento) laringeo por suc¢do, ampliando a
faringe e a regido supraglotica. Denominou este exercicio de Exercicio do Espaguete
(PINHO, 2008, p.15), feito através do arredondamento do ldbio (em /u/), da elevacdo do
palato mole, da elevagdo do dorso da lingua, da ampliagdo da faringe e do abaixamento da
laringe (contracdo do musculo esternotired6ideo). O cantor deve manter baixa a laringe
(verificando manualmente) e emitir “H6, H6” do Papai Noel ou “Hu, Hu” e, a seguir, falar
suavemente: H6 Ho janeiro, HO HO fevereiro, e assim por diante, com a sensagdo de bocejo e
mantendo essa configuracao estabilizada (de Lorde Inglés). Pinho recomenda que ndo se
confunda com fonagdo soprosa e sim que se associe a fonacdo que denomina de fonagdo
fluida (facil, saudavel e sem forgar ou deixar escape de ar). Esse exercicio, segundo a autora,
¢ essencial para o preparo do trato vocal para as demandas ressonantais para o canto e,

naturalmente, deverd ser aplicado conforme a necessidade do cantor.
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2.14.2 Posicionando a lingua

A lingua ¢ um musculo muito grande que, pela natureza de sua posicao estratégica e
funcdo, tem uma influéncia bastante significante no formato e tamanho do trato vocal.
Irradiando do queixo estdo os musculos genioglossos, um par de musculos em forma de leque
com fibras que se inserem no osso hidide, prendem-se ao lado da faringe e inserem-se dentro
da lingua. As fibras mediais dos genioglossos controlam a protrusdo da lingua. O musculo
hioglosso da lingua puxa para baixo os lados da lingua e se junta ao musculo genioglosso na
depressao da lingua. Ambos servem como elevadores suplementares da laringe, querendo
dizer que qualquer rigidez, elevagdo ou agressao dos musculos da lingua fazem a laringe se

elevar ou se mover para frente.

A exata posicdo da lingua no canto ¢ determinada principalmente pelas
necessidades momentaneas de configurar as vogais e articular as consoantes. E importante
que a lingua permaneca relaxada, nunca rigida, e a sua ponta arredondada, e nao pontiaguda.
Por exemplo, na vogal /a/, a lingua deveria descansar frouxa e ser arredondada na ponta. A
colocac¢dao normal da ponta da lingua ¢ levemente tocando os dentes inferiores, € a saliéncia
dos dentes, nunca curvando dentro da boca, ou puxada para tras. Querendo ou ndo, a lingua ¢
entalhada dependendo da fisiologia individual. Uma vez que a lingua de muitos ndo ird

entalhar naturalmente, a lingua deve permanecer plana e tranquila.

2.14.3 Posicionando a faringe

Miller (1996) relata que a parede e o teto da faringe consistem de tecido muscular,
incluindo os musculos constritores, os pilares (fauces) anteriores e posteriores € o velum.
Quando a laringe esta baixa e o palato mole estd alto, esses musculos tém consideravel
flexibilidade, criando estiramento interno referido como a garganta aberta. Em adi¢do ao colar
laringeo, esta subida firme da parede faringea ¢ a maior fonte de metal, o brilho escutado em
toda voz bem desenvolvida. Uma sensacdo moderada desse estiramento interno podera ser

obtida com a sensa¢ao de sorriso interno.

2.14.4 Posicionando o palato mole

O céu da boca ¢ formado pelos palatos mole e duro que separam as passagens oral e
nasal durante a degluti¢do. Enquanto o palato duro ¢ fixo e ndo pode ser modificado pelo
cantor, o palato mole, ou velum, ¢ um determinante essencial na ressonancia vocal. As

caracteristicas acusticas da voz do cantor sdo parcialmente determinadas pelo tamanho e
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dimensdes da area palatal e as suas relacdes com a configuragao total do trato vocal. Todas as
superficies do trato vocal podem refletir ou absorver ondas sonoras, incluindo os palatos
moles e duros. O palato duro mede trés quartos do total de comprimento do céu da boca € um
quarto posterior do osso do palato duro ¢ constituido do osso palatino. O quarto restante do
comprimento do palato € o velum (palato mole), que funciona como uma valvula muscular. A
estrutura pendurada na linha media do velum ¢ a uvula. Os dois pares de musculos que
controlam o abaixamento do velum sdo: o palatoglosso, formando os pilares anteriores, que
vao do palato mole at os lados da lingua; o palatofaringeo’, formando os pilares posteriores
que vao do palato mole até o interior da parede da faringe. Os trés musculos responsaveis por
elevar e tencionar o velum sao: o elevador do véu palatino, que forma a porcao do palato mole
€ puxa para cima e para tras contra a parede posterior da faringe; o tensor do véu palatino, que
contrai lateralmente para estirar o palato horizontalmente; e o musculo uvular, que ajuda a
elevar o velum. Os movimentos de elevacao e abaixamento do véu palatino sao extremamente
importantes para a adaptacdo do trato vocal as diversas cores que o canto lirico exige. O
cantor bem treinado sabe usar conscientemente os possiveis desenhos que os musculos que

controlam o véu palatino podem fazer.

Figura 2.24. a) Cavidade oral exibindo o véu palatino. 1. Palato duro ou 6sseo. 2. Aponeurose palatina. 3.
Inser¢do do elevador do véu palatino (hdmulo pterogoideo). 4. Musculo da Uvula. 5. Musculo Palato-faringeo. 6.
Musculo Palatoglosso (FIGUN, 1994, P.84).

Relacionando a articulagdo e a posicdo do palato mole, Pinho (2008) faz uma
explanagdo bastante didatica e clara do que denominou de “Niveis de Projecdo Vocal”, e

construiu um esquema representado a seguir:

108



m

Gutural

)

109

Figura 2.24. b) Esquema dos niveis de proje¢do vocal relacionando face, nariz boca e pescoco (PINHO,

2008.p.30).

O esquema ilustra a acao do palato mole na abertura velofaringea e espaco glético, o

que controla a fun¢do da glote (hipo ou hiperfuncao vocal).

Figura 2.24. ¢) Tabela baseada nos niveis de projecdo vocais desenvolvidas por Pinho (2008, p.29).

Niveis de Direcao da | Articulagdao/Posi¢ao | Possivel Elevacao | Construgao
Projecdo onda sonora Aplicagdo do Palato
Anterior Gutural Voz de Nenhuma | Garganta
inferior garganta vibra
Anterior Labios /m/ Belting e Pequena /m/ de
médio TeatroMusical mala
Canto lirico Coceira
(notas graves) labial
Anterior Raiznasal | /n/ Canto lirico Média /n/ de nada
superior (regides Coceira
médias) ponta da
(mais brilho) lingua
Vertical Acima do /y/ Canto lirico Grande Fonacao
posterior Palato mole (menos brilho) fluida,
laringe
baixa
como em
/HOHO/
Vertical Face /M/ Canto erudito | Grande /m/ com
anterior (mais brilho e dentes
som abertos e
encorpado) labios
cerrados
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2.14.5 Posicionando a mandibula

Por causa da interconexao da lingua com a musculatura do trato vocal, sua utilizagao
¢ crucial. Costuma-se ter muita tensdo na mandibula, como dentes serrados, e sérios
problemas podem ser criados na articulagio temporomandibular e bruxismo.*® A maneira
correta de se abrir a boca completamente enquanto se cantam notas agudas ¢ através do
relaxamento da musculatura que eleva a mandibula, permitindo assim que a maxila balance na
direcdo do condilo mandibular (o ponto de intersec¢do entre o cranio e a frente das orelhas —
ver Fig. 2.22). Isso pode ser experimentado, colocando-se os dedos nessa area e deixando cair
a maxila até que uma leve saliéncia seja sentida. A laringe entdo desce livremente e a garganta
¢ sentida relaxada e aberta. Um suave bocejo ird ajudar essa acdo apesar da quantidade de
decida da maxila depender de fatores tais como anatomia individual, nivel das notas, vogais e
consoantes articuladas; o exercicio deve ser feito com moderacdo, especialmente na regido
média. De modo geral, quando a boca ¢ forcada a abrir por volta de aproximadamente dois
dedos de largura, cria-se uma excessiva tensdo nos musculos abaixo da mandibula. Um
exercicio que ajuda numa abertura mais confortavel € imaginar tiras de borracha conectando a
maxila ao cranio. Quando a mandibula cair, deve-se experimentar as sensagoes de um suave
estiramento. Outro problema técnico comum ¢ a excessiva manipulacdo ou o exagero nas
palavras na tentativa de se articular mais claramente. A ag¢do agressiva na maxila precisa ser
evitada nas vocalizagdes, especialmente nas regidoes baixas e médias, incluindo o registro de
fala. Somente nos extremos altos e baixos do registro vocal a maxila precisa ser baixada para
se criar uma abertura ampla e confortavel. Resumindo, a articulacao deve ser flexivel, solta,

nunca tensa, e combinando com a fala natural.

4 Bruxismo: atividade de tensdo bucomaxilar na qual o individuo cerra fortemente as duas arcadas dentarias,
podendo provocar desgaste dos dentes e dor articular (FONTE, ANO, p.??).
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~Capsula articular

Ligamento lateral
(temporomandibular)

Ligamento esfenomandibular
Ligamento esfenomandibular
Apofisis estiloides
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articular

Mandibula muy \
abierta

Mandibula
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combinadas)
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Figura 2.25: a) Articulagdo da mandibula, evidenciando a articulagdo temporo-mandibular, e nas posigdes
fechada, aberta e bem aberta (NETTER, 2001); b) Mandibula vista lateralmente, de cima e de frente (ZEMLIN,
2010).

2.14.6 Posicionando boca e labios

Em geral, os labios costumam ser pouco usados na fala de algumas pessoas, até que
elas percebem a importancia dos mesmos ao articular as consoantes ¢ da configuragdo das
vogais. Isso acontece muito nos Estados Unidos, a saber, a tendéncia de se falar com
lateralidade. Miller (1986) compara a maneira de falar dos atores Richard Burton (inglés) e
Marlon Brando (americano): Burton fala mais claramente enquanto Brando as vezes fica
incompreensivel. Cantores precisam usar os labios mais ativamente e, como as pessoas nao

usam muito seus musculos, fatalmente podem achar que parecem artificiais ao usa-los. Com
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tempo e pratica regular, gradualmente a flexibilidade dos labios ira aumentar. Eles sdo
movidos pelo musculo orbicular e os musculos que circundam os labios. A razdo primaria do
arredondamento dos labios ¢ a formagdo das vogais arredondadas tais como: /u/ e /o/, mas o

arredondamento ¢ importante para a manutengao da estética do canto lirico.

Acusticamente, aumentar a cavidade oral é semelhante a adicionar uma cavidade de
ressonincia no pescogo, resultando no abaixamento da frequéncia dos formantes do trato
vocal que mudam o espectro de uma determinada maneira pela integracdo da frequéncia
fundamental, dos formantes naturais do trato vocal, da fonte espectral glética, e assim por
diante. Quando os harmoénicos mais baixos sdo produzidos mais adequadamente, o ouvinte
podera perceber um som mais rico e escuro. Muitos cantores se beneficiam empregando um
alongamento vertical da mandibula e um leve arredondamento dos labios para as varias

vogais, particularmente as vogais mais brilhantes /i/ e /e/.

Pode-se alcangar um amplo sorriso através dos musculos risério e bucinador, mas
nem sempre esse desenho fornece a melhor configuracdo para ao ressonador do trato vocal.
Deve-se aprender a sorrir com os olhos em vez de mostrar alguns dentes. Esse sorriso, que
inclui o sorriso interno € uma artitude alegre no olhar, entretanto, ¢ amplamente usado em

musicais e outros géneros de musica popular.

Um exercicio para quem canta muito lateralmente, ou seja, com a qualidade sonora
sem colorido, ou fragil, € colocar as duas maos verticalmente na bochecha e no queixo de tal
maneira que a mandibula fique suavemente baixa e os labios relaxados em forma oval; a
posi¢do ¢ a mesma daquela quando se exclama de maneira surpresa. Enquanto vocalizar em
escala e arpejos usando todas as vogais, deve-se pensar em alongar mais quando se cantar
numa regido mais aguda. Isso se traduz em um aumento do caimento da mandibula, incluindo
uma maior abertura labial vertical e posi¢do da boca verticalizada. O importante € produzir
um foco de som naturalmente colocado para frente equilibrado, com uma posi¢ao relaxada e
vertical. Enquanto se faz esse exercicio, deve-se se manter um sorriso interno para se conter a
tendéncia de queixo caido ou cara de morto. Miller (1986) defende que a mandibula relaxada
e baixa apresenta duas vantagens: (1) relaxamento do trato vocal inteiro previne efetivamente
a tensao dos musculos extrinsecos e intrinsecos, que podem produzir som estridente ou gerar
flexibilidade para o uso da escala vocal total; (2) abaixamento da mandibula promove
mudanga das caracteristicas do trato vocal, dependendo dos ajustes na lingua e na area

faringea. Séculos de tentativa e erro pelos cantores t€m demonstrado que uma mandibula mais
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baixa geralmente cria uma ressonancia mais favoravel no trato vocal, principalmente quando

se cantam notas acima do Si3 (ou Si4 no sistema americano).

/ﬁ\ _ FIRST
el - FORMANT

FUNDAMENTAL

e
Ve st
AMPLITUDE —>

/ \ FREQUENCY —>

FIRST
FORMANT ~

L

AMPLITUDE —>

FUNDAMENTAL

FREQUENCY—>

Figura 2.26: Posi¢do da boca em relacdo ao primeiro formante. Com a abertura dos 1abios, o primeiro formante
(F1) ganha amplitude, frequéncia e forca actistica (SUNDBERG, 1977, p. 23).

2.15 Eficiéncia vocal

Apesar da falsa no¢ao de projetar o som ainda persistir, a tnica maneira dos cantores
se assegurarem de que estdo sendo ouvidos claramente em muitos ambientes acusticos ¢
cantar eficientemente (WARE, 1998, p.149). Com efeito, a audibilidade ndao depende
simplesmente da amplitude, mas também da correlacdo de muitos fatores, como a pressao da
coluna de ar, a aducao da pregas vocais e a ressonancia. Alguns dos termos associados com a

eficiéncia no canto sdo os formantes, a impostazione € o foco, que serdo descritos a seguir.

2.15.1 Ataque vocal (I’attacco del suono)

Behlau (2001) cita duas caracteristicas da emissdo vocal: o ataque e a estabilidade.
Segundo Behlau, considerando a fonagdo: “O ataque vocal ¢ como se inicia 0 som € esta
relacionado a configuracdo glotica no momento da emissao” (BEHLAU, 2001, p. 106). A
autora classifica o ataque vocal em: (1) isocronico (suave, equilibrado ou normal), no qual a
fase expiratdria coincide com o inicio da vibracdo da mucosa das pregas vocais; (2) brusco
(com tonus muscular elevado na adugdo); e (3) soproso (com coaptagdo insuficiente das

pregas, com grande perda de ar).

Miller (1986; 2008) considera o ataque vocal decisivo nao sé na frase musical, mas

em todo o trabalho do cantor, que deve prioriza-los em seus exercicios diarios de treinamento.
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O ataque preconizado pelo autor ¢ o equilibrado, que demonstra o equilibrio dindmico da
musculatura da laringe e elasticidade. Miller fornece uma classificagdo um pouco diferente da
de Behlau: (1) suave; (2) duro; (3) equilibrado , (soft, hard e balanced). O autor sugere que se
desvincule a i1déia de ataque com agressividade e se pense em onset ou inicio; preservaremos
o termo ataque com essa ressalva. No ataque duro (golpe de glote, click glético, plosivo), as
pregas se encontram fechadas antes da fonacdo, gerando grande pressdo abaixo das pregas,
ocorrendo o estalo na liberagcdo brusca dessa pressdao (exemplos: grito e grunhido). O ataque
suave corresponde ao aspirado e de baixo tonus referido por Behlau, no qual o ar sai antes do
som vocal (exemplo: sussurro). Miller denominou o ataque equilibrado de “regulagdo pré-
fonatoria” (prephonatory tuning) da musculatura da laringe, uma sintonia que acontece nao
somente no ataque, mas em todo o canto e a fala. Esse autor cita o trabalho de Wyke, que
aponta para os ajustes dessa sintonia, incluindo: a musculatura intrinseca da laringe, os
musculos intercostais, abdominais, orofaringeos e também o ouvido médio. O processo ¢
descrito como uma fenda discreta na glote imediatamente antes da fonacdo, o que evita a
pressdo elevada e o clique. O ar assim ndo ¢ expelido bruscamente nem antes do tempo,

havendo bom aproveitamento do fluxo e precisdo no ataque.

2.15.2 O formante do cantor

Richard Miller (2008) explica que a fonagdo do cantor treinado mostra um fendmeno
conhecido como formante do cantor (o terceiro formante), que corresponde aos termos
subjetivos como giro da voz ressonante (ring), ponta ou projecao (ping) ou colocacao frontal.
Segundo Miller, na regido superior do espectro ¢ observavel o terceiro formante, que ocorre
na regido em torno de 2800Hz. William Vennard (1967) chama esse formante ou forcga
acustica de “fator 2800” (VENNARD, 1967). Miller afirma que a fonte provavel do formante
do cantor ¢ o segmento mais baixo do trato vocal ou tubo epilaringeo. A distribuicao de
energia acustica nas partes superior, média e inferior do espectro determina o equilibrio
acustico de uma vogal. O formante do cantor também esta presente na fala com apoio das

vozes masculinas.

O termo ¢ derivado da observacdao de que os cantores produzem um brilho vocal
eficiente e desejado. H4 um pico no envelope espectral por volta de 2.500 a 3.000Hz.
Sundberg (1987) mostrou que o pico espectral de cantores treinados corresponde a uma queda

no espectro do som orquestral. Esse autor afirma que, através dos séculos, os cantores
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descobriram que, se empregassem certa ressonancia vocal (ring ou squillo) a suas vozes, elas

poderiam ser ouvidas acima das orquestras.

A presenca do formante do cantor na voz depende de todos os fatores que afetam o
espectro irradiado. Isto exige ampla energia nos harmodnicos superiores da fonte gldtica que
necessita de: (1) consideravel amplitude de vibracdo das pregas vocais; (2) fechamento
completo das pregas vocais durante cada ciclo glotico (boa coaptagdo das pregas vocais); € (3)
uma fase fechada do ciclo glotico que € bastante longa. Também o trato vocal deve melhorar
os harmdnicos na regido de 2.500 a 3.200Hz, onde o ajuste laringeo (contragdo dos musculos
da laringe) € essencial para esse fendomeno. O objetivo do cantor € obter brilho ou voz
ressonante (ring, squillo ou giro), e que tenha projecdo (ping ou ponta), através da pratica da
tentativa e erro sob direcao de um professor competente. O canto lirico definitivamente exige
o treinamento da produ¢do do formante do cantor e, do professor bem instrumentalizado, ¢

esperada essa capacidade de reconhecer tais competéncias na sua propria voz € na voz do

aluno.

A suposi¢ao de que essa forga acustica vocal, a da voz ressonante, ¢ obtida através do
aumento da intensidade (loudness) ndo ¢ somente equivocada, segundo Richard Miller (1987,
2008), mas perigosa, pois isso podera estimular um aumento da tensdo global, chamada por
ele de hiperfungdo laringea. O cantor poderad desenvolver danos anatomo-fisioldgicos, os mais
variados possiveis: desde ficar condicionado a uma técnica incorreta, até a correcao
terap€utica. O tnico modo efetivo e seguro de desenvolvimento do formante do cantor ¢
solicitar o apoio da ressonancia do trato vocal. Por exemplo, um baritono cantando a vogal [a]
em D2 (FO=147Hz) com formantes no trato vocal em 500, 1500 e 2500Hz ndo ir4 produzir
formantes proximos as frequéncias dos formantes do trato vocal dele. Entretanto, se ele baixar
sua laringe e arredondar os labios, com o objetivo de alongar seu trato vocal, ele baixa os seus
formantes para reforcar varios harmodnicos nos seus formantes, e a forca desses harmonicos
serd aumentada, adicionando consideravel poder acustico ao seu espectro total. Ou seja, ele
rastreou os formantes. A técnica de rastrear os formantes deve ser usada em conjungdo com
outras técnicas para melhorar a qualidade do som. Ajustes do trato vocal para ressintonizar
formantes em cada som pode envolver energia considerdvel, sacrificar a clareza vocal e
resultar em mudangas bruscas da qualidade sonora através de uma frase cantada (MILLER,

1986).
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Em geral, os cantores alcangam sintonia nos formantes de um modo mais global,
gradualmente ajustando os formatos das vogais de acordo com as notas, ascendendo ou

descendendo, particularmente quando negociando transi¢des de registro.

Singing

Singinc
P ging

Speech
Vs

Orchestral Singing

Averaged sound
energy vs frequency

Figura 2.27: Formante do cantor (SUNGBERG, 1977).

As bases fisioldgicas da producdo do formante do cantor, o refor¢co de F2 e F4, sdo
explicadas por Sundberg (1987), que afirma que o quarto formante ¢ sensivel a ampliacdo da
configurag¢do da laringe. O tubo laringeo € parte do trato que varia com a mudanga de vogal,
descrita por Miller no aggiustamento (MILLER, 1986; 2008). O abaixamento da laringe
amplia os ventriculos laringeos aumentando o espacgo da faringe. Uma ampliagdo significativa
ocorre em duas cavidades laringeas, situadas na parte central ¢ que circulam a laringe: os
seios piriformes. Esses seios (cavidades) em forma de péra (piriformes) sido também

denominados recessos piriformes, sinus ou fossas piriformes.

Epiglottis Supraglottis

False
cords

Pyriform sinus

[ Subglottis

Figura 2.28: Seios piriformes em esquema e mostrando o acesso com pinga.

2.15.3 Colocagdo e foco

Os professores costumam ficar divididos entre os conceitos dos termos colocagdo e

foco. Enquanto alguns abarcam o uso de tais metaforas ou conceitos imagéticos, outros
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aderem a procedimentos cientificos com terminologia mais precisa. Equilibrando-se as
posigdes extremas, a maioria dos professores de canto usa uma pedagogia eclética baseada no
seu proprio desenvolvimento e dependente da memoria sensorial que ¢ compativel com

principios acusticos e fisiologicos (WARE, 1998, p.150).

Miller (2008) explana esse termo (colocagdao vocal ou impostagdo) como a maneira
de expressar o canto ressonante. Varias expressoes internacionais subjetivas t€ém buscado
descrever a distribui¢dao ideal de energia actstica. Os italianos chamam de “I’imposto” ou
“I’impostazione della voce”, os franceses de “placement,” os alemaes de “Sitz,” e na lingua
inglesa a correspondéncia ¢, segundo Miller (2008), “the placement of the voice.” Richard
Miller defende que o som ndo pode ser “colocado” em nenhum lugar, pois estd muito distante
de seu emissor bem antes do cantor se conscientizar dele. Reagdes proprioceptivas aos ajustes
ressonadores dao a sensagdo de “colocacdo da voz”. No capitulo 1 referiu-se a essa sensagao
de vibracao 0ssea, chamada palestesia, como a irradiagao do som apds seu tratamento acustico

no trato vocal.

As sensagOes de ‘“colocacao sdo causadas por vibragdes por simpatia, ou seja,
sensagoes vibratorias percebidas pelo cantor como resultado da condugdo do som através das
estruturas 6sseas do peito ou da cabega. Na pedagogia vocal historica, o formante do cantor
permanece constante, independentemente de transi¢oes de registro, niveis de dinadmica ou

velocidade (MILLER 1986, 2008).

Outra consideragdao que Miller faz ¢ a respeito do perigo do cantor pensar somente
em um som direcionado somente a cabeca ou as cavidades nasais, desconsiderando o papel da
faringe, que ¢ justamente onde se originam os maiores reforgos harmonicos, dos formantes
que Sundberg cita (origem nos ventriculos de Morgagni). Sobre esse assunto, Miller (2008)

adverte:

Pedagogias que alegam que a voz ressoante ¢ mais bem adquirida em se dar predominéncia ao
nariz e as cavidades da cabeca sdo exemplos do quanto as suposi¢des erradas podem induzir
desproporgdes entre os componentes da ressondncia. Na tentativa de colocar o som “para
frente”, o papel da faringe ¢ diminuido e o timbre se torna delgado e incompleto. A esséncia ou
centro do som - o chiaroscuro - é reduzida*’ (MILLER, 2008, p. 52).

7 Pedagogies that allege voice resonance is best achieved by giving predominance to the nose and to the cavities
of the head are examples of how faulty assumptions can induce disproportion among resonance components. In
attempting to place the tone “forward,” the role of the pharynx is diminished and the timbre becomes thin and
incomplete. The core or center of the sound—the chiaroscuro—is depleted.
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De acordo com Ware (1998), os termos colocagao e foco sdao frequentemente usados
de maneira intercambiavel porque sdo os dois lados da mesma moeda, figurativamente
falando. Apesar de ambos os termos descreverem sensacdes vibratorias experimentadas na
producao vocal eficiente, eles diferem pelo menos em um aspecto importante: colocacao
concerne mais ao local onde a sensacao ¢ percebida, enquanto que foco ¢ referente a como o
som ¢ produzido. Em outras palavras, colocacao descreve a localizacao das sensagdes dentro
de um trato vocal apropriadamente alinhado, enquanto que foco descreve um som vocal

produzido eficientemente que maximiza as sensacgoes vibratorias.

A exploracao da ressonancia de cabeca pode resultar em uma melhoria vocal e
muitos especialistas em voz reconhecem dois conceitos de foco, ambos sendo necessarios
para a compreensdo completa deste fenomeno: (1) foco de fonagdo, o resultado do
fechamento eficiente das pregas vocais, ou comego (ataque inicial), que continua com a saida
do som vocal; e (2) foco de ressonancia, que ¢ baseado nas vibragdes do trato vocal e

sensagoes.

Segundo Ware (1998), ha suficiente evidéncia cientifica substanciando os conceitos
subjetivos de colocagdo e foco. Titze, a esse respeito, comenta: “Conhecemos da acustica
basica que o som pode ser focado por refletores e fontes de sons podem ser colocadas, mas o
foco vocal nao ¢ sinonimo de foco de som e colocacao vocal tem pouco a ver com colocagao
de fonte” (TITZE, 1994, p.167). Por outro lado, os processos fisioldgicos e acusticos da
geragdo e reflexdo do som produzem sensagdes fisicas que podem ser mais claramente
explicadas usando-se terminologia subjetiva, inclusive porque as percepcdes dos cantores
variam de corpo para corpo, de mente para mente. E necessario desenvolver uma terminologia

adequada a cada individuo e que deixe clara a sensacao que cada um tem.

Sabe-se que os sons das fontes reflexivas multiplas que ocorrem na saida do trato
vocal, particularmente os originados na glote, sdo percebidos pelos cantores como vibragdes
sensoriais, tipicamente onde as vogais estdo localizadas ou focadas. Tais sensagdes sdo
relacionadas a localizagdo da pressdo acustica maximizada das ondas que ficam no trato
vocal. Por exemplo, Titze (1994) diz que as sensacOes da pressdo maximizada sdo
experimentadas da vogal /i/: alto na regido do palato, para /u/: alto na regido do velum, e para
/a/: alto na faringe. Os cantores podem contar com tais sensagdes de pressao na modificagdao
vogal para se manter uma mesma escala saida do alcance vocal. Os conceitos de cantar na

mascara ou direcionar o som contra o palato duro na base dos incisivos superiores sdo com
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frequéncia praticados para facilitar a pressdo maxima acustica nos especificos lugares dentro

do trato vocal.

O modo que os cantores ouvem a si mesmos ¢ também importante na consideragdo
da colocagdo ou foco. Apesar dos cantores contarem com o retorno (feedback) do auditoério,
eles sdo incapazes de ouvir o que os outros ouvem. A explicagdo ¢ simples: as ondas sonoras
de um cantor irradiam através do cranio (um processo chamado de condugao 6ssea) e passam
através de espacgos abertos, tais como os tubos de Eustaquio, que sdo cavidades cobertas por
mucosa que conectam a faringe ao ouvido médio. Uma vez que o som viaja através do 0sso
em menos da metade da velocidade que o som atravessa o ar, aproximadamente 500 pés
versus 1300 pés por segundo, um taxa mais lenta significa que frequéncias menores sao

real¢cadas e frequéncias maiores sdo atenuadas.

O espectro sonoro percebido pelo ouvido através da condugdo Ossea tem mais
energia de baixa frequéncia que o escutado através da condugdo aérea, sendo por isso que os
cantores soam ruins para si mesmos. A qualidade sonora interna escutada pelo cantor ¢ uma

versdao modificada do som externo.

2.15.4 Consideragoes sobre equilibrio vocal

De acordo com Ware (1998), um dos maiores desafios em aprender a cantar ¢
encontrar um equilibrio adequado entre os inimeros fatores, caracteristicas e tendéncias
envolvidas nas diversas estéticas, gé€neros e at¢ mesmo gosto pessoal dos ouvintes. Ware
afirma que muitos pedagogos tendem a levar seus alunos a cantar com grande volume todo o
tempo, de maneira até competitiva, em detrimento da voz eficientemente produzida, com
riqueza de timbre e “finesse”. Para exemplificar o equilibrio vocal da voz cantada, Ware criou
uma figura de um péndulo, onde a posicdo de repouso, ou central, representa a voz
equilibrada, balanceada em relagdo aos dois extremos. O pedagogo afirma que os esforgos no
ensino-aprendizagem do canto devem confluir na busca de uma voz equilibrada, obtida

através de instrugdo competente, pratica diligente e autoconceito positivo, ainda que realista.

119



120

e

VOZ SOPROSA
(HIPOTENSA)

—
voz VOZ APERTADA

EQUILIBRADA  (HIPERTENSA)

Figura 2.29: Péndulo ilustrando o equilibrio vocal entre as polaridades de hiperfuncao (voz tensa) e hipofungio
(debilidade vocal, soprosidade). Para o professor de canto, o diagndstico de onde se encontra o aluno é
fundamental para elaborar sua regulacdo (WARE, 1998, p. 20).

Na Figura 2.30, observa-se um esquema sugerido por Ingo Titze, que elaborou uma
lista de alguns elementos que considerou como de oscilagdo biologica (variaveis naturais),
aqueles envolvidos na producao da voz e fatores que os influenciam. A voz humana ¢ um
complexo cheio de detalhes e sensivel as diversas influéncias. No canto, podem-se acrescentar
as peculiaridades que um instrumento musical e seu instrumentista t€m que desenvolver e

treinar durante seu aprendizado, carreira e ensino.
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Figura 2.30: Lista de variaveis que influenciam a producao da voz (TITZE, 1994, p. 5 - traducdo nossa).
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Por causa dessa complexidade apresentada no esquema de Titze, o preparo de um
cantor lirico leva pelo menos uma década de sua vida e mais uma vida inteira em busca de
aperfeicoamento e treinamento técnico. As descobertas cientificas e o aperfeicoamento dos
equipamentos de medicao videolaringoscopica e actstica ocorridos das décadas de 1980 para

ca contribuiram para o desenvolvimento de uma pratica mais consciente € embasada.

Desta forma, esperamos que o treinamento do cantor alcance, nas proximas décadas,
um controle superior a toda a historia do canto lirico no mundo. O cantor podera entdo ter
uma carreira menos exaustiva € um treinamento mais eficiente, com critérios de saude vocal
fundamentados cientificamente, a fim de obter maior consciéncia de sua propria voz e de

todas as possibilidades que esta pode oferecer.
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CAPITULO 3 METODOLOGIA E RESULTADOS

O foco desta pesquisa foi a ressonancia do trato vocal no canto lirico e as ferramentas
de ensino-aprendizagem desse aspecto da técnica vocal. Por conta desse objeto central de
investigacdo, adotamos dois métodos principais: (1) a revisdo bibliografica com base na
acustica vocal e na fisiologia da voz, como fundamentacao tedrica; e (2) a coleta de dados, na
qual averiguamos como os professores de canto lidam com a ressonancia vocal em sua

propria pratica e no ensino da técnica vocal.

3.1 Procedimentos

A abordagem metodologica, de carater qualitativo e exploratorio, usou como
procedimento de coleta um questiondrio estruturado, com perguntas abertas, que foi enviado
por e-mail para 9 professores de canto de diversos estados do pais (Anexo 1). Além desses 9,
outros 2 professores receberam o questionario pessoalmente. Os questionarios apontaram
como os professores lidam pedagogicamente com ressonancia vocal e, de acordo com as
respostas obtidas, o restante deste capitulo foi organizado segundo categorias que emergiram

desses relatos.

O questionario adotado consta de 5 secoes: (1) Perfil dos sujeitos (10 itens com
dados pessoais ndo divulgados nesta pesquisa); (2) Formagdo dos sujeitos (8 itens); (3)
Questdes gerais sobre técnica vocal com enfoque na ressonancia e qualidade vocal (7
perguntas); (4) Questdes sobre seu proprio aprendizado e estudo (4 perguntas); e (5) Questoes

sobre sua experiéncia docente no ensino da ressonancia vocal (12 perguntas).

Investigamos como os professores abordam a ressondncia vocal, quais sdo suas
expectativas quanto a uma voz ressonante, € que técnicas utilizam para obter uma ressonancia
vocal adequada as suas expectativas. Buscamos também compreender as dificuldades de
aprendizagem desses professores no inicio de seus estudos e as dificuldades de seus alunos
relativas ao tema. Com os questiondrios respondidos, procedemos a um cruzamento dos dados
obtidos com a literatura, considerando principalmente o pensamento de Richard Miller.
Dentre os autores que complementaram o didlogo entre relatos e literatura, foi incluido o
trabalho de Sacramento (2009), que forneceu subsidios sobre o comportamento de professores
europeus de canto com relacdo a técnica vocal. No final de cada relado foi apresentada uma

discussdo complementar.
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3.1.1 Populagdo e Amostra

Foram selecionados 20 professores de canto, dos quais apenas onze concordaram em
participar desta pesquisa. Os critérios de selecio foram professores de canto/cantores que
trabalham prioritariamente com canto lirico; prioritariamente, porque grande parte dos
professores de canto tem alunos de canto popular também; entretanto, os que participaram
tém experiéncia no ensino da técnica lirica. Todos os participantes sao professores de canto
com formagao universitaria em musica, mais de 30 anos de idade e com pelo menos 5 de
experiéncia como professores. Alguns participantes alegaram que as perguntas foram
redundantes em alguns aspectos; contudo, preferiu-se a redundancia a falta de informagodes.
Quanto a identificacdo ou perfil dos professores, foi-lhes previamente assegurado que seus

dados particulares de identificagdo ndo seriam divulgados.

Um primeiro questionario experimental foi produzido e submetido a um grupo de
teste no qual 2 professoras de canto e cantoras liricas e uma fonoaudidloga especializada em
cantores deram o primeiro feedback sobre o conteido e a organizacdo das perguntas. A
seguir, foi formulado o questionario final organizado por categorias, como explicado no item
anterior. Nao houve interven¢do de nossa parte na explicacdo de termos com o objetivo de
considerar a definicdo individual dos termos abordados. Procuramos evitar os termos
polémicos, ou que gerassem muita duvida. As perguntas de identificacdo tiveram o objetivo
de conhecer alguns dados do perfil do participante. Os dados de tempo de estudo, praticas
performaticas e nimero de alunos serviram como critérios de validacdo, no sentido de

verificarmos a situagdo de atividade do professor de canto.

As duvidas ou outras competéncias que foram incluidas aqui ficam como sugestao
para estudos posteriores. Uma dessas duvidas se refere ao mercado de trabalho de canto lirico
no Brasil e também ao mercado de ensino e seu conteudo. Sugerimos que seja feito um
levantamento atualizado desse mercado, seu conteudo e curriculos, nimero de professores de
canto dentro e fora das universidades, professores de canto popular e erudito, e alertamos para
a importancia da existéncia de uma institui¢do controladora que estabeleca critérios de

atualizacao sistematica desses dados.

O questionario foi entregue via e-mail a 20 professores de canto, dos quais onze
responderam. Com excecao de 2 questionarios, que foram aplicados pessoalmente e gravados
em mp4, um deles por dificuldade do professor em responder pelo computador, os demais

foram entregues efetivamente por e-mail. Dos questionarios respondidos (50% do ntimero
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enviado), foram selecionados o0s que se mostraram completos e cujos participantes

obedeceram aos critérios de selecdo, a saber: professores de canto, ativos.

Os participantes que responderam seguiram o conceito de motivagdo somado a

disponibilidade, conceitos unidos por Sacramento (2009):

Disponibilidade e motivagdo: embora seja um critério que a partida pudesse ndo parecer
importante, foi considerado relevante, pois a acuidade da informacdo transmitida pelos
participantes depende muito da motivacdo e interesse que nutrem pelo estudo a realizar; por
isso, dos elementos inicialmente contactados foram eliminados todos os que se manifestaram
pouco interessados no estudo, pois considerou-se que ndo teriam a motivacdo e a paciéncia de
responder a um questiondrio longo e intelectualmente cansativo e poderiam dar respostas
erradas, ou pelo menos descuidadas e pouco exactas (SACRAMENTO, 2009).

3.1.2 Tratamento e Andlise dos dados

Os questionarios foram reunidos e as respostas foram organizadas em categorias
seguindo a propria ordem das perguntas respondidas. Conforme foram descritas as opinides
dos participantes, procurou-se integrar os dados a literatura para justificar teoricamente as
respostas dadas. A seguir, cada aspecto questionado ¢ apresentado através dos relatos,

respaldado pela literatura e amalgamado por comentérios complementares.

3.2 Resultados

3.2.1 Formacgdo dos professores de canto

Pergunta: A parte mais importante (para sua carreira de cantor) da sua formagao foi em:
() escola/conservatdrio/faculdade
() aulas particulares
( ) outra

Respostas:

Os resultados foram dispostos na tabela a seguir. O sujeito 1 deu igual prioridade as
formacgdes indicadas.
Tabela 3.1 - Formagao dos professores. Dados dos questionarios.

SUJEITOS 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Escolas X X X X X X X
Aulas X X X X
particulares
Outros... Opera Festivais
studio
Comentarios:
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No canto lirico, as aulas particulares sdo muito procuradas, independentemente se o
cantor esta vinculado a instituicdes de ensino, € o professor particular ainda exerce muita
influéncia na formacao do cantor. Richard Miller, em seu livro The Structure of Singing,
basico, completo e essencial a qualquer cantor ou professor, construiu um toépico “Teaching
Yourself” (Ensinando a si mesmo, MILLER, 1996, p. 214). Nesse topico, 0 mestre comenta
sobre a importancia da independéncia do cantor, que deve procura-la apos conseguir uma voz
livre e bem estruturada. Também adverte, por outro lado, contra o perigo da crenga da auto-
suficiéncia. Esse pedagogo, que tem como tdnica de seus principios o equilibrio entre os
extremos, comenta sobre o perigo da imitagao excessiva do discipulo, a dependéncia limitante
do aluno da aprovacao do mestre antes de cada performance, e do profissional que se sente

seguro demais para estudar com afinco ou solicitar um “ouvido externo”.

Nas grandes instituigdes temos grandes professores de canto? Sao acessiveis aos

alunos? E nas pequenas institui¢des? E as perguntas ndo param de surgir.

3.2.2 Fontes de conhecimento e informagoes

Pergunta: Vocé obteve seu conhecimento sobre canto lirico através de (Por favor, numere em
ordem de preferéncia):
() aulas
() workshops, masterclasses
() um professor
() mais de quatro professores
() livros, materiais escritos
() outros

Tabela 3.2 - Fontes de conhecimento segundo ordem de relevancia para os participantes

SUJEITOS 1 2 3 4 S 6 7 8 9 10 11

Aulas 5 1 1 4 3 1 1
Workshops/ 2 4 2 1 2 4 2 2
Masterclasses
Um professor 1 2 2 1 3 1
Mais de 4 4 3 1 2 4 1
professores
Livros 6 5 1 3 1 2 3
Outros... 3 4 5
*g o [}
] o @) °
E 2% o0 o
g ) S S5
5 1 =8 ¢
S s A
Comentarios:
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A segunda questdo se refere a ordem de importancia dada as fontes de conhecimento.
Acreditamos ser essencial que o cantor-aluno-professor seja portador de conhecimentos
basicos de anatomia, fisiologia e acustica da voz cantada para fundamentar sua pratica. Esses
conhecimentos basicos formam um conjunto de saberes essenciais a formagdo do cantor e de
sua instrumentalizacdo pedagogica. Quanto a esse conjunto, Rubim (2000) descreve em sua
pesquisa: “que o ensino do canto no pais conta com professores de canto egressos dos
Bacharelados de Canto, cuja formagao profissional visa a performance e que seus curriculos
ndo apresentam relacdo entre as matérias pedagogicas € o ensino-aprendizagem do canto”
(RUBIM, 2000, p.2.) A autora oferece sugestdes, em sua pesquisa, que direcionam algumas
solucdes para a instrumentalizagdo necessaria citada, que incluem, entre outros conteudos, a

criacdo de um banco de teses de canto e de um curso de pedagogia vocal.

Quanto ao numero de professores, a tendéncia do cantor lirico em ter diversos
professores foi identificada também em nossa pesquisa. Sacramento (2009) verificou em sua
pesquisa de doutorado que a maioria dos cantores estuda com mais de um professor ao longo

de sua formagao, a maioria (30%), com quatro professores. E a autora justifica que os alunos:

...mudam vérias vezes de professor em busca daquele que mais lhes convém. Procuram em
cada professor o que ele tem de melhor para lhes dar e procuram no professor seguinte as
solugdes para as lacunas que ainda sentem, ou apenas uma nova abordagem. Existe ainda o
factor moda: muitas vezes assiste-se a uma migragdo massiva de alunos para o professor que
esta na moda e esta pratica pode ser perigosa, especialmente em jovens cantores cuja técnica
ainda ndo estabilizou, pois pode originar dificuldades e atrasos provocados pelas mudangas de
praticas e de terminologia (SACRAMENTO, 2009, sn).

3.2.3 Literatura sobre canto lirico

Os professores forneceram os seguintes autores como sendo relevantes a sua
formacdo profissional: Richard Miller, Ralph Appelman, Cliffton Ware, Oren Brown, Johan
Sundberg, Robert Sataloff, William Vennard, Mara Behlau, Pedro Block, Mirna Rubim,
Barbara Doscher, Hilde Sinnek, Helena Coelho, Silvia Sobreira, Eladio Perez Gonzalez,
Edilson Costa, Alberto Pacheco, Charlotte Kahle, Madeleine Mansion, Rita de Cassia Fucci
Amato, Silvia Pinho, Thérése Bertherat, F. Mathias Alexander.

Comentarios:

Os autores mais consagrados € que nenhum professor de canto pode deixar de ler sdo
Richard Miller, Ralph Appelman, Cliffton Ware, Oren Brown, Johan Sundberg, Robert
Sataloff, William Vennard. As autoridades em voz cantada no Brasil sdo Mara Behlau, cujo
contetdo cientifico ¢ indiscutivel, e Silvia Pinho, cuja didatica, materiais e profissionalismo

sdo indispensaveis aos alunos de canto e fonoaudidlogos especializados em voz cantada.
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Richard Miller, em sua obra basica The Structure of singing (1996), escrita em 1986,
inclui o que o proprio autor denomina de seleta bibliografia, que pode ser considerada uma
lista de exceléncia para o pesquisador sobre voz cantada. Atualmente, de grande contribuigao
sdo os artigos de pesquisas recentes publicados em jornais de acustica, fonoaudiologia e no
Journal of Voice da NATS (National Association of Teachers of Singing dos EUA). Os
centros de pesquisa geralmente sdo vinculados a importantes laboratdrios, independentes ou
universitarios, detentores de tecnologia suficiente e em desenvolvimento especifico para
pesquisas da voz. Dentre muitos citamos o KTH Royal Institute of Technology, em
Estocolmo, o Laboratoire d'Acoustique Musicale em Paris, e B. Otto Schoepfle Vocal Arts
Center (OBSVAC), fundado por Richard Miller e parte do Oberlin Conservatory of Music,
em Ohio, EUA. Algumas universidades t€ém o privilégio de oferecer acesso aos alunos de
canto a esses laboratdrios e equipamentos, o que sem duvida acrescenta muito ao ensino-

aprendizagem do canto.
3.2.4. Conhecimentos sobre fisiologia da voz e acustica

Perguntas:

4. De 0 a 10, como vocé classifica seu conhecimento sobre fisiologia da voz?
5.De 0 a 10, como vocé classifica seu conhecimento sobre acustica vocal?

Respostas:

Tabela 3.3 - Respostas as questdes sobre conhecimentos de fisiologia da voz e acustica.

SUJEITOS 1 2 3 4 5 6* 7 & 9 10 11
FISIOLOGIA VOCAL 8§ 6 8 4 95 - 8§ 8 9 7 8
ACUSTICA 8 6 8 4 9 - 6 5 8 7 8

*Sujeito 6: Houve, durante esses anos, um ganho de qualidade vocal pela respiragdo e pela articulagdo; pela
consciéncia e conhecimento adquirido de fisiologia vocal.

Comentarios:

As notas foram relativamente altas (exceto o sujeito 4) e menores em acustica, um
assunto mais complexo e menos acessivel.

A auto-avaliagdo docente ¢ pratica frequente na educacdo e focaliza, entre outros
aspectos, o processo da auto-observagao, tendo o potencial de indugdo a reflexdes e mudangas
de estratégias de ensino-aprendizagem. Os participantes responderam questdes relacionadas a
um pré-requisito essencial da pratica pedagodgica de qualquer area, que ¢ a posse da
fundamentagdo de sua pratica. Quanto ao conhecimento relativo a pedagogia vocal, Ralph

Appelman (1967) afirma:
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A pedagogia vocal ndo pode sobreviver como uma entidade educacional, independentemente
se os fatos fisiologicos e fisicos que constituem sua esséncia permanecem objeto de sciolismo*®
(conhecimento superficial). Os pesquisadores devem constantemente interpretar esses fatos
cientificos de maneira que eles possam se tornar ferramentas realistas para serem empregadas
pelos futuros professores de voz (APPELMAN, 1967, p.5).*

3.2.5 Conceito de ressonancia do trato vocal no canto lirico

Pergunta: Defina sucintamente como voc€ entende a ressonincia do trato vocal no cantor

lirico.

Respostas:

Sujeito 1: Existe um som fundamental produzido pelas pregas vocais, e esse som ¢ moldado
pelos filtros dos labios, lingua, mandibula, palato, faringe e laringe. No canto lirico, a grande
dificuldade ¢ utilizar esses parametros em favor de uma determinada estética e periodo. De
forma geral, é necessario fazer muito uso do formante do cantor (brilho) para competir com a
sonoridade da orquestra, e acrescentar a este som a beleza e o redondo de cada lingua. No
italiano, por exemplo, sempre ouvimos falar deste jogo entre chiaro/oscuro. Na lingua alema,
por outro lado, ressonancias mais agudas sdo priorizadas. E ai vai do ouvido, cultura geral do
cantor e habilidade técnica, para fazer uso de suas ressonancias a favor do Canto Lirico.

Sujeito 2: A ressondncia no trato vocal é extremamente importante em todo mecanismo de
projecdo e obtencdo de um som de qualidade. E a partir da ressonancia que o som emitido é
caracterizado.

Sujeito 3: Entendo como sendo o aproveitamento maximo das cavidades oral, nasal e faringea.

Sujeito 4: Ressonancia é quando o som estd colocado e ganha proje¢do. Ressonancia ¢
proje¢do, ndo importa se a voz € grande ou pequena.

Sujeito 5: Ressondncia no trato vocal € o conjunto de harmonicos que, a partir do som
fundamental (FO) produzido nas pregas vocais sao abafados ou amplificados no trato vocal. O
resultado desse fendmeno gera o espectro vocal do cantor (em qualquer género). No caso do
canto lirico os formantes F1, F2 e F3, devem ter padrdes mais estaveis. Principalmente o F3,
conhecido como formante do cantor, deve estar estavel e presente em toda extensdo vocal do
cantor lirico. Isso é um dos fatores principais que produz a amplificacdo desejada neste género.

Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: Ressonancia ¢ a amplificagdo do som gerado pela agdo coordenada dos musculos
respiratérios e articulatérios do trato. Sem ressonancia, o canto lirico seria amplificado
eletronicamente, como o popular e demais estilos.

Sujeito 8: Ressondncia é um todo da sonoridade vocal, € a projecdo dessa sonoridade. E todo
um trabalho de estrutura do individuo, mexe com o sujeito inteiro.

Sujeito 9: Aspectos de amplificagdo do som vocal através de modificagdes posturais oro-
faringeas e utilizag@o dos ressonadores da cavidade nasal e oral.

Sujeito 10: A vibracdo promovida pelo percurso dos sons primordiais produzidos na laringe.

8 Sciolus vem do latim e significa diminutivo de conhecimento — scius (Merriam-Webster Dictionary Online
consultado em 25 de junho de 2010).

¥ Vocal pedagogy cannot survive as an independent educational entity if the physiological and physical facts
which comprise its core remain subjects of sciolism (superficial knowledge). Researchers must constantly
interpret these scientific facts so that they may become realistic pedagogical tools which may be employed by
future teachers of voice.
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Sujeito 11: A projegdo vocal depende da ressonancia perfeita do trato vocal. E a ressonéncia ¢
um padrdo articulatério. Nao tem nada a ver com for¢a muscular na regido costo-abdominal. O
importante é poder cantar com mais volume com o menor esfor¢o possivel, que € uma questao
de se encontrar a posi¢do dos articuladores que permita que mais frequéncias no espectro vocal
sejam enriquecidas.

Comentarios:

O conceito de ressonancia vocal passa por variaveis citadas pelos professores e por
este estudo. Também passa pelo resultado sonoro final produzido pelo cantor, fruto de tudo o
que ele ¢ e faz para emitir um som que entende como de qualidade ou de acordo com suas
intencdes. Entretanto, de acordo com os pedagogos Miller e Appelman, ressonancia vocal €

definida como:

O tubo ressonador que ¢ o trato vocal consiste de faringe, boca, e as vezes o nariz. Pela
combinagdo treinada das cavidades de ressonancia, o timbre vocal pode ser controlado. O tubo
responde as demandas da articulagdo presentes nas vogais e consoantes (MILLER, 1996, pp.
49-50).%°

A qualidade ou timbre de um som vocalizado ¢ determinado pelo numero, intensidade e
distribuicdo dos parciais que o compdem. Tal relagdo depende do seguinte: (1) a natureza da
vibragdo laringea; e (2) as alteragdes feitas naquele som quando passa através do sistema
ressonador. A combinacdo desses dois fatores leva alguns parciais a serem refor¢cados e outros
a serem abafados. A consciéncia das diferengas no instrumento e a habilidade de identificar a
voz de um individuo depende da constante flutuacdo das estruturas dos parciais superiores
(overtones) dentro de cada som (APPELMAN, 1967, pp. 120-121).%!

Ver também o item Ressondncia como Fenomeno na p. 28 e a discussdo sobre

Ressonancia Vocal na p. 94 deste trabalho.

3.2.6 Lacunas no conhecimento sobre ressondancia do trato vocal

Pergunta: Que informacgdes extras referentes a ressonancia do trato vocal vocé gostaria de
obter?

Respostas:

Sujeito 1: A relagdo entre a liberdade e flexibilidade e o aumento do volume do som. Por que
isso ocorre?

Sujeito 2: Gostaria de saber quanto as anatomias diferente das etnias, o que mais influencia
sonoramente uma ou outra.

Sujeito 3: (ndo respondeu)

% The vocal tract resonator tube consists of the pharynx, the mouth, anda t time the nose. By skillfully
combining the resonating cavities, vocal timbre can be controlled. The tube responds to the demand of
articulation present by vowels and consonants.

*! The quality.or timbre of a vocalized sound is determined by the number, intensity, and distribution of the
parcials which compose it. Such a relationship depends upon the following: (1) The nature of the laryngeal
vibration, (2) The changes made in that sound as it passes through the resonating system. The combination of
these two factors causes some partials to be reinforced, others to be weakened. Awareness of instrumental
dofferences and ability to identify the voice of an individual depends upon the constant fluctuation of the
overtone structure within either sound.
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Sujeito 4: Como cantar no registro agudo apds a passagem? Como adquirir agudos de
qualidade?

Sujeito 5: Gostaria de ter todo esse assunto mais sistematizado e digerido para poder
compartilhar com os alunos. Outra coisa sdo pesquisas referentes a emissao em portugués.

Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: Conhecer um pouco mais sobre como executar a passagem da ressonancia alta para
baixa e vice-versa, sem quebrar a linha melddica e harmoénica do som.

Sujeito 8: (ndo respondeu)

Sujeito 9: Conhecer o olhar da fisica relacionado a impedancia do tecido do trato vocal na
formacdo do som vocal resultante em um cantor no estudo e otimizacao da ressonancia do trato
vocal.

Sujeito 10: Gostaria de mais informagdes sobre musculatura do trato vocal. Maior
detalhamento sobre os tipos de musculos que o formam.

Sujeito 11: (ndo respondeu)
Comentarios:
Richard Miller, em todos os seus livros, menciona muitas vezes a palavra liberdade.
Esse pedagogo acredita ser fundamental que o cantar seja um ato livre e essa liberdade esta
relacionada ao relaxamento e a estabilidade, desde as pregas vocais, passando por liberdade
de pescogo, musculatura, todo o trato vocal e principalmente da laringe.

Somente com liberdade pode-se chegar a estabilidade e flexibilidade para realizagao
da agilidade no canto. Até o vibrato requer liberdade, de acordo com Miller. Acredito que
liberdade e equilibrio sdo as prescrigdes mais frequentes e veementes de Miller para a técnica
da voz cantada. O pedagogo insiste também nas agdes de coordenagdo, ou seja, coordenar a
tensdo necessaria para a agilidade com o relaxamento para liberdade de agcdo. Uma falha
comum, principalmente nas vozes masculinas de opera (MILLER, 2008) ¢ fornecer muita
resisténcia das pregas vocais ao fluxo de ar, causando a fonacdo forcada ou pressionada,
gerando uma qualidade de berro.*?

A fonagdo ¢ classificada segundo o grau de oclusdo glotica como: (1) soprosa; (2)
normal; e (3) forcada (pressed, apertada, pressionada) (MILLER, 2008). Se, por um lado, ha
alto grau de soprosidade presente no sussurro ou em extremo na rouquiddo, onde hd edema
(inchago) e as pregas ndo ocluem firmemente, por outro lado, o extremo oposto ¢ a fonacdo
pressionada, onde as pregas estao rigidamente apertadas. Para uma fonagdo normal o fluxo de
ar deve encontrar uma resisténcia suficientemente equilibrada. Miller (2008) acrescenta que a
fonagdo pressionada ¢ mais comum na zona di passaggio (intervalo entre as passagens,

também chamada regiao média).

>2 Berro ou grito, na lingua inglesa yelling.
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Em relagdo aos agudos, os ajustes laringeos de baixar a laringe (que passa a ser
cobertura, ou copertura, nas vozes masculinas, conforme explicitado) vao além dessa
localizagdo de aggiustamento (ver p. 78 deste trabalho). O relaxamento da faringe deve ser
suficiente para permitir sua ampliacao e dilatar os ventriculos de Morgagni, e o ar deve fluir
livre pela oro e nasofaringe, o que facilita o ataque e da equilibrio ao fluxo de ar e a emissao.
Quanto a dilatagcdo dos ventriculos laringeos, Sundberg explicita:

Foi mencionado que, quando hd um aumento do pitch, aumenta também a abertura do tubo

laringeo. Esse aumento tem que ser compensado por um alargamento do ventriculo de

Morgagni se o tubo de ressondncia tiver que permanecer em 2.8 kHz. Uma contribui¢do ao

alargamento necessario ¢ fornecida pelo estiramento das pregas vocais, constituindo o centro

do ventriculo de Morgagni. Mas provavelmente uma compensacdo adicional sera necessaria

também. Se isso ocorrer, o cantor terd que baixar sua laringe mais e mais, quanto mais agudo

for o som que cantar. Isso estd de acordo com a necessaria € comum “cobertura” das notas

agudas, uma vez que a cobertura tem sido um fenémeno associado aos efeitos observados no
abaixamento da laringe® (SUNDBERG apud Miller, 1986, p.52).

Se o cantor discordar em realizar a cobertura nos agudos de maneira explicita, ele

poderéd trabalhar o refor¢co dos harmdnicos com a sua articulagdo e ajustes apropriados

(também mencionados) para deixar a voz mais frontal e mais brilhante, concomitantemente

com a regulagdo do chiaroscuro (ver esse topico no Capitulo 2).

Sobre a impedancia, citamos o estudo de Sampaio, Oliveira e Behlau (2008). O estudo
da impedancia, segundo as autoras, ¢ importante para se entender os beneficios dos exercicios
de semi-oclusdo do trato vocal. Nesse processo, hd o aumento da impedancia acustica, efeito
semelhante a vocalizag¢do do /v/, promovendo reducao da pressdao subgldtica e modificacao do
padrao de vibracao das pregas vocais. O trabalho de Sampaio, Oliveira e Behlau (2008)
mostra o estudo dos ajustes promovidos por dois exercicios de trato vocal semi-ocluido, o
finger kazoo (vocalizagdo com dedo nos labios; ver em Espago da Voz no link

http://www.youtube.com/watch?v=WS5ydTJz6rqo) e a vocalizagdao com canudo, exercicios de

constricdo labial e alongamento do trato vocal. Esses dois exercicios tém a inten¢do de
promover o que as autoras chamam de producdo vocal economica e, segundo os resultados
obtidos, promoveram mais conforto na vocalizagdo, sendo recomendados para aquecimento

vocal.

>3 It was mentioned that when we increase pitch we also increase the larynx tube opening. This increase has to
be compensated for by a widening of the sinus Morgagni if the larynx tube resonance should remain at 2.8 kHz.
A contribution to the widening required is provided by the stretching of the vocal folds constituting the bottom
of the sinus Morgagni. But probably additional compensation is required as well. If so, the singer will have to
lower his larynx more and more the higher the tones he sings. This agrees with the commonly stated need for
"covering" high notes, since covering has been shown to be associated phenomena similar to the effects observed
in larynx lowering.
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A oclusdo parcial do labio produz a sensagdo de leve resisténcia a passagem do som,
facilitando o controle e a execucdo do exercicio sem a sobrecarga da glote. A constri¢do do
trato vocal altera a pressdo interna em relagdo a atmosférica, modificando a configuragio
glética e o trato vocal, e produzindo diferentes padroes acusticos. O aumento da pressdo intra-
oral resulta em forcas de adugdo ou abdugdo sobre as pregas vocais, reduzindo a tensdo e os
impactos de colisdo das pregas vocais. (...) Os resultados observados sugerem maior conforto a
fonacdo, provavelmente devido a mudanca no padrdo vibratorio das pregas vocais, a reducgao
do primeiro formante e da pressdo subgldtica necessaria a fonacdo. Os efeitos sensoriais
resultantes seriam de redug@o da pressdao fonatoéria, do fluxo glético e, ao mesmo tempo, de
uma voz rica em harménicos (SAMPAIO, M.; OLIVEIRA, G.; BEHLAU, M, 2008, p.266).

3.2.7 Conceito de qualidade do som vocal

Pergunta: Em sua opinido, quais sdo as caracteristicas mais relevantes de um som vocal de

qualidade? Especifique e justifique.

Respostas:

Sujeito 1: Um som livre de contri¢des, brilhante, flexivel, capaz de emitir sons graves ¢ agudos
sem dificuldade, e que possa ser condicionado sem dificuldades as exigéncias do repertorio
(Como agilidade, superagudos, notas sustentadas, grandes frases, etc.).

Sujeito 2: Clareza (que ndo seja um som embutido), som brilhante (que apareca os espectros,
harmonicos), volume (sem que apresente esforgos).

Sujeito 3: E um som brilhante (uso dos harménicos superiores), leve e claro, mas de acordo
com a verdade vocal do sujeito (timbre verdadeiro).

Sujeito 4: E aquele que tem bom controle expiratorio/apoio, respira bem e na emissdo de som
atinge os pontos ideais de ressonancia/projecdo. O som ideal é encorpado, brilhante, com
ressonancia.

Sujeito 5: Deve ser limpido (sem ruidos que caracterizem disfonias ou alteragdes do sistema),
estavel (denotando uma coordenacdo fono-respiratéria bem estabelecida), consistente (com
tonus e equalizagdo de registros), vibrante (como resultado do equilibrio do sistema, a voz gira
com todos os harmonicos) e amplificado (o perfeito ajuste entre tonus laringeo, apoio estavel e
giro bem estabelecido pelo treinamento).

Sujeito 6: O somatorio de respiragdo de qualidade e articulagdo adequada. A consciéncia da
estrutura respiratdria do tipo costodiafragmatico estabelece pontos de apoio que geram energia
no momento adequado; o estudo do canto tem que fornecer essas informagdes e é por isso que
o cantor deve sistematizar seu estudo. A articulagdo depende, a meu ver, inicialmente de um
estudo pessoal de consciéncia dos movimentos possiveis com a boca; o cantor pode se tocar,
pode olhar num espelho enquanto formata as vogais. O movimento vertical é um aliado muito
importante no canto, pois ele lida com abertura total da boca e busca as cavidades do crénio
como amplificadores naturais. O trabalho inicial ¢ importantissimo ao cantor.

Sujeito 7: Emissdo precisa, pois uma emissdo duvidosa e “frouxa” compromete todo o
resultado. Apoio respiratério, pois € indispensdvel para sustentacdo do som, e capacidade de
manter o som sustentado sem esfor¢o, com flexibilidade e distribuido em todas as cavidades
ressonantais.

Sujeito 8: Um som com brilho, ressondncia, com liberdade de emissdo, que reflete um bom
apoio e boa postura. Tem toda uma estruturagdo individual e técnica que resulta em beleza, seja
mais leve ou nao.

Sujeito 9: Controle da coluna de ar, articulagdo e ressondncia. Todos esses fatores sdo
essenciais para um canto de alta qualidade e para a compreensdo auditiva do publico das
qualidades vocais do cantor, das qualidades artisticas da performance e do entendimento da
mensagem textual.
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Sujeito 10: Em minha opinido um som vocal de qualidade possui igualdade e equilibrio de
timbre, consisténcia e maleabilidade.

Sujeito 11: (ndo respondeu)

Comentarios:

O som de qualidade ou ideal de som vocal depende dos diversos critérios estéticos e
das opcdes a serem feitas pelo cantor (se possuir condigdes técnicas), ou buscadas por ele
dentro de seu universo cultural. Entre eles dois sdo importantes: (1) a satde do aparato vocal,
que implica na integridade anatomo-funcional principalmente das pregas vocais (cujos
critérios sao utilizados por otorrinolaringologistas e fonoaudidlogos); e (2) a escolha estética,
que deve estar de acordo com estilo, contexto dramatico, e outros contextos. Dentro da
literatura consultada, verificou-se que os aspectos acusticos propostos por Figueiredo e
lazzetta (2006) seriam adequados para a discussdo sobre conceito de som de qualidade ou

ideal.

O nucleo de trabalho AcMus (IAZZETTA, 2001), fundado em 2002, na Universidade
de Sao Paulo, desenvolve ferramentas computacionais para projeto, medi¢ao e simulacdo do
comportamento acustico de salas destinadas a musica. Os autores realizaram uma
investigacdo dos principais aspectos que influenciam a producdo e recepcdo de material
musical a partir de medicdes e calculos especificos. Elaboraram uma caracterizacdo dos
parametros acusticos subjetivos que descrevem as qualidades actsticas de salas de musica e
que podem ser utilizados como critérios para a avaliacdo acustica. Esses parametros criados
por lazzeta e Figueiredo mostram-se adequados para descrigdes qualitativas acusticas
aplicadas a voz, embora tenham sido construidos para ambientes acusticos (FIGUEIREDO,
IAZZETTA, 2006). Sao eles: (1) Vivacidade (Liveness): Vivacidade, referindo-se ao
preenchimento do som no ambiente. A vivacidade estaria relacionada ao volume da
reverberacdo do som no espaco e o tempo de reverberagdo das frequéncias médias e altas
(acima de 500 Hz); (2) Calor (Warmth): Calor em actstica ¢ definido como a presenca dos
graves (fullness of bass tones). Ocorre quando o tempo de reverberagdo para frequéncias
baixas (menores que 250 HZ) ¢ suficientemente grande para garantir que tais frequéncias
sejam bem percebidas; (3) Brilho (Brilliance): O som brilhante de uma sala deriva da
proeminéncia dos harmonicos superiores e¢ do relativo baixo decaimento para essas
frequéncias. E afetado pelo intervalo entre a chegada do som direto e das primeiras reflexdes,
e pela razao entre os tempos de reverberacdo de médias e altas frequéncias. Em uma sala que

apresenta clareza e vivacidade nas altas frequéncias, tende também a apresentar um som
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brilhante. Os parametros subjetivos vivacidade, brilho e calor sdo determinados pelos tempos
de reverberacao das frequéncias médias, agudas e graves, respectivamente; (4) Nivel de som
direto e reverberante (Loudness of direct | reverberant sound): A impressao que se tem do
volume de um som em determinado ambiente ¢ formada pelas contribuigdes do som direto e
do som reverberante. A energia do som reverberante ¢ funcdo de duas variaveis: a intensidade
do som que viaja indiretamente até o ouvinte e o tempo de reverberagdo do ambiente; (5)
Intimismo (/ntimacy): Determinado pelo intervalo de tempo entre o som que chega
diretamente e sua primeira reflexdo proveniente das superficies refletoras; (6) Clareza, ou
Definicdo (Clarity, ou Definition): Articulacdes sonoras limpidas e precisas
independentemente do andamento; ¢ fung¢do do padrdo de reflexdo de suas superficies, da
distancia entre o ouvinte e musico e das dimensdes do ambiente. Mais do que qualquer outro,
o tempo de reverberacdo ¢ o atributo decisivo para o parametro clareza; (7) Impressao
Espacial (Spatial Impression): E o efeito psicoactstico causado pelas reflexdes sonoras que
atingem o ouvinte a partir de varias direcdes; o sistema auditivo cria uma sensacao acustica

espacial do ambiente (IAZZETTA, 2006, p 1-2).

Esses mesmos autores descrevem o trabalho de Angelo Farina, que sintetizou, em
1994, uma base para um questiondrio a ser empregado na avaliagdo actstica qualitativa
subjetiva. Farina elaborou os termos seguintes: (1) agradavel (pleasant); desagradavel
(unpleasant); (2) definido (clear); confuso (unclear); (3) macio (soft); rigido (hard); (4)
difuso (diffuse, involving), concentrado (concentrated), (5) seco (dry); reverberante
(reverberant); (6) agudos acentuados (treble emphasized); agudos nao acentuados (treble not
emph.); (7) graves acentuados (bass emphasized); graves nao acentuados (bass not emph.); (8)

nivel sonoro fraco (weak); bom nivel sonoro (loud) (IAZZETTA, 2006, p 6).

Os achados desse item do relatério desta pesquisa sdo relevantes para pesquisas
posteriores que abordem a medi¢do acustica da voz e podem estar associados aos protocolos

de investiga¢do da area de fonoaudiologia para pesquisas sobre qualidade vocal.

3.2.9 Trabalho técnico individual para ressondncia /amplificacdo /desenvolvimento do som
vocal

Pergunta: Como vocé trabalha, tecnicamente, a ressonancia /amplificacao /desenvolvimento
do seu som vocal? Especifique.

Respostas:
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Sujeito 1: Principalmente pelo brilho, aumento do legato e, em alguns casos, principalmente na
regido grave, um aumento do uso das consoantes.

Sujeito 2: Principalmente trabalho a posi¢do da garganta, forma vocal, palato, lingua e
musculos faciais para que funcionem de acordo com o som desejado.

Sujeito 3: Através de exercicios diversos, de acordo com as necessidades do aluno. Mas o uso
da vogal “i”, de algumas consoantes e 0 “bocca chiusa” sempre funcionam bem.

Sujeito 4: Trabalho os agudos abertos, apds a passagem a qualidade dos agudos ficam melhor,
e tentando igualar os registros.

Sujeito 5: Em funcdo das pesquisas que tenho feito nos principais tedricos, principalmente
Richard Miller, tenho procurado estabelecer alguns critérios principais para explorar minha
ressonancia: (a) o trato vocal precisa estar bem “desenhado” — os fonemas possuem desenhos
proprios e devem ser adequados as diversas regides (Ralph Appelman); (b) a percepgdo da voz
na mascara ¢ fundamental para a amplificacdo no canto lirico (Richard Miller); (c) a
consciéncia da diferenca entre audi¢do interna e externa, palestesia (vibragdo Ossea) e
cinestesia (percep¢do de espagos internos no trato vocal e percep¢do do apoio respiratdrio)
(Guyton) funcionam como feedback fisico de uma ressonancia bem ajustada.

Sujeito 6: (ndao respondeu).

Sujeito 7: Vocalizes ascendentes com bocca chiusa em /nh/ e /hum/, logo em seguida,
repetindo o exercicio, dessa vez com a boca aberta, mas sem mudar esse som, mantendo a
ressonancia nasal.

Sujeito 8: Trabalho vocalizes e uso a respiragao costo diafragmatica. Nao sei trabalhar se ndo
explorar o corpo. Sempre me interessei pelo exercicio fisico: fiz ioga, conheci o trabalho da
Thérese Bertherat e uso muito a técnica de Alexander.

Sujeito 9: Utilizo procedimentos de ressonancia em “bocca chiusa”’em intervalos de segundas e
tercas descendentes e ascendentes; utilizo a consoante “m” em silabas “mi” e “mo” visando a
conscientizacdo proprioceptiva da ressonancia da voz; exercicios vocais em escala diatonica
descendente e ascendente em que o aluno ¢ solicitado a manter a ressonancia em um mesmo
ponto de incidéncia vocal.

Sujeito 10: Trabalho aliando um apoio abdominal ativado no instante da inspira¢do oral a
abertura e levantamento do palato como num bocejo. O instante da inspiragdo, no meu canto,
sempre acontece juntamente com essas duas coisas. N3o consigo separar respiragcdo e
ressonancia.

Sujeito 11: Sinto muito, mas o primeiro trabalho para a ressondncia vem da respiragdo. Os 5
passos para uma boa ressonancia: 1. apoio (e todos os exercicios e trabalhos necessario para
conseguir um apoio constante, firme, eldstico e flexivel); 2. Apoio; 3. Apoio; 4. Trabalho
com as vogais para descobrir a melhor ressonédncia de cada uma. Quanto mais frequéncias no
espectro vocal sdo valorizadas pela articulagdo da vogal, maior sera o volume da voz. 5.
Tenho visto que é necessario somente dizer para os alunos que o som sai na dire¢ao para frente.
Na direcao da platéia para conseguir melhor coordenacdo da respiracao, fonacdo, espaco bucal,
etc. O cantor gosta de criar complicagdes que dificultam a ressonancia — proje¢do. Perguntei
aos alunos e eles me disseram que uma das coisas mais importantes para eles foi uma idéia que
vem da fono SP. Ressonancia baseada ou em “n” (ressonancia alta), “m”(ressonancia baixa)
ou “ng” (ressonancia mista) — que podemos escolher dependendo do repertdrio.

3.2.10 Parametros/Critérios fisicos corporais

Pergunta: Quanto ao fendmeno da ressonancia/amplificacdo /desenvolvimento vocal, quais os
parametros/critérios fisicos corporais que indicam que vocé estd emitindo um som vocal de
qualidade? O que voc€ usa?

Respostas:
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Sujeito 1: Depende da regido. Na regido média, percebo uma sensagdo de ouvido surdo, tapado
por dentro. No agudo, percebo mais brilho que esforgo.

Sujeito 2: Os parametros indicadores sdo aqueles que funcionam de forma mais natural
possivel, como respondi anteriormente, um som de qualidade ndo pode apresentar esforcos
demasiados, pois deve fluir naturalmente. Utilizo todo o mecanismo da resposta anterior.

Sujeito 3: Abertura adequada da boca com a consciéncia da ressonancia alta e com o giro.

Sujeito 4: Primeiro a audig@o, ouvir o som fora de vocé (se estd preenchendo o ambiente) e
outra coisa ¢ onde esta vibrando; e segundo se esta vibrando na mascara e na cabeca. Ouvir
fora de vocé, vibrar na mascara, o brilho da voz preenche o ambiente. E em um teatro grande,
vOc€ ouve 0 eco.

Sujeito 5: O conjunto de sensagdo estdvel na mascara (stezza posizione) associada a “voz na
sala” me garantem que a voz estd ressonante e amplificada.

Sujeito 6: Eu procuro observar o esfor¢co fisico e a articulacdo dos fonemas; sdo dois
pardmetros fundamentais na emissdo. O estudo sistematico provocou mudangas na emissao;
hoje em dia consigo sentir as vibragdes no corpo todo; consigo sentir que a emisso € tdo cheia
de energia que ela é sentida mesmo quando eu apenas falo. Houve, durante esses anos, um
ganho de qualidade vocal pela respiracdo e pela articulacdo; pela consciéncia e conhecimento
adquirido de fisiologia vocal.

Sujeito 7: Apoio e respiragdo costo-diafragmatica.

Sujeito 8: E o corpo, corpo e corpo. E se vocé ndo tem liberdade de torax, apoio e boa postura,
nao consegue a boa ressonancia.

Sujeito 9: Percepcao cinestésica da ressonancia de cabega e a maleabilidade do som emitido.

Sujeito 10: Além das vibrag¢des da caixa craniana, percebo também pela audi¢do. Sei que quem
canta ndo ouve o que a platéia ouve, mas, em meus estudos, treinei o ouvido para reconhecer os
diferentes ajustes de ressonancia e sensagdes proporcionadas pelos mesmos em meu corpo.

Sujeito 11: Somente, de fato, o som. Corpo — posi¢do relaxada de pescogo, mandibula, boa
postura. Boa coordenagdo da respirag@o, boca confortavelmente aberta, lingua relaxada. Deve
haver um vibrato vocal saudavel no som de qualidade.

Miller ¢ bem objetivo em dizer que as sensagdes corporais nao sdo indicativas de que

o som esteja sendo projetado e otimizado; no entanto, o uso das sensacdes corporais ¢ util

desde que associado a um resultado sonoro comprovadamente eficaz pelo cantor. Uma vez

que ele obtenha o som desejado, € util que este esteja associado as suas sensacdes corporais

para fixa-las e obté-las com mais facilidade.

Em relacdo as sensagdes nas cavidades e no nariz, Titze concluiu em suas pesquisas

que as sensagdes na face sao uma indicagdo da conversao efetiva da energia aerodinamica em

energia acustica, ou seja, da eficacia desse parametro ao invés da ressondncia sonora nos sinus

ou cavidades nasais. Mais detalhes poderao ser obtidos em seu artigo publicado no Journal of

Voice Workshop on Acoustic Analysis (TITZE, 2009).
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Figura 3.4: Seios paranasais, conjunto que constiste a denominada “madscara” no canto (MEDSCAPE, 2006).

3.2.11 Ajustes fisicos

Pergunta: Que ajustes corporais (garganta, boca, nariz) vocé realiza para obter um som de

qualidade?

Respostas:

Comentarios:

Sujeito 1: Normalmente, percebo a garganta aberta, a laringe e a lingua relativamente baixas,
com uma ressonancia aguda e leve pairando por cima de uma laringe baixa.

Sujeito 2: O posicionamento da garganta, boca, nariz, palato, lingua sdo modificados conforme
as articulagdes que a execugao pedir.

Sujeito 3: Abertura de todo espago da garganta e relaxamento da mandibula e da lingua.

Sujeito 4: Dificil responder. Nos agudos vai até a passagem, a laringe desce, a lingua desce o
espaco aumenta; no agudo a tendéncia € descer a laringe para os homens. Se evitar a passagem,
a laringe sobe. Fago um pouco de protrusdo de labios no grave.

Sujeito 5: Tonus adequado de 1abio superior e comissuras, tensao no véu palatino como um
todo (teto e pilares da garganta), atividade lingual articulatéria adequada e atitude mental
positiva associada a autoridade.

Sujeito 6: Eu sempre peco que o cantor imagine uma platéia diante dele e se coloque de forma
a ndo abaixar pescoc¢o e nao se curvar de forma alguma. A idéia de estrutura plena — preparar o
corpo para — passa por um bom posicionamento corporal.

Sujeito 7: Parto do principio da escola italiana de canto. Distribuo o peso do corpo sobre as
duas pernas, ligeiramente separadas, utilizo respiracdo completa, abertura interna (como num
bocejo), posicdo da boca vertical, distribuindo o som por toda a face. Dispenso o uso de
pantomimas, posi¢do de sorriso, abertura extremada de maxilar, essas coisas, que, em minha
opinido, geram tensdes desnecessarias. Meu canto ¢ baseado em apoio e deixo que o som
conduza os movimentos do corpo, boca, face.

Sujeito 8: (ndo respondeu)
Sujeito 9: Ajustes na postura oro-faringea para conduzir o som aos ressonadores superiores.

Sujeito 10: O que procuro fazer na maioria das vezes ¢ aumentar ou reduzir espaco faringeo. A
boca, em geral se mantém com um leve formato de corneta. Utilizo o nariz, em geral, quando
desejo produzir sons mais brilhantes.

Sujeito 11: (ndo respondeu)

Esse topico ja foi discutido anteriormente.
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3.2.12 Dificuldades Técnicas

Pergunta: Quais as maiores dificuldades técnicas que vocé€ encontrou ao iniciar seus estudos
de canto (lirico), no que se refere ao som vocal que lhe fosse satisfatorio?

Respostas:

Sujeito 1: O exagero do volume na regido de voz de peito.

Sujeito 2: Sim, devo treinar para manter as posi¢cdes desejadas de forma mais natural e ndo
mecanica. Também tenho dificuldades para obter mais volume.

Sujeito 3: Nao, mas preciso estar inteira para uma boa qualidade.
Sujeito 4: Tenho dificuldades no registro agudo, apds a passagem.

Sujeito 5: Como tenho um uso vocal muito intenso, a emissdo de sons suaves ¢ dificultada.
Gostaria de desenvolver tecnicamente essa competéncia.

Sujeito 6: Eu sempre inicio as aulas com exercicios de respiragdo; a busca pela articulagdo
adequada se da quando pesquiso fonemas que se ajustam a voz que esta sendo trabalhada.

Sujeito 7: No momento, ndo.
Sujeito 8: (ndo respondeu)
Sujeito 9: Nao.

Sujeito 10: Nao.

Sujeito 11: (ndo respondeu)

Comentarios:

A 1idéia de procurar entender os problemas para que estes gerem o conteudo a ser

r

ensinado ¢ amplamente explorado nos sistemas de ensino dos estudos baseados em
problemas. A Universidade Estadual de Londrina, no Bacharelado em Medicina, implantou
esse sistema curricular, que vigora até o presente dia.

Na pedagogia vocal, Oren Brown escreveu seu livro Discover your voice: How to

develop healthy voice habits e discorre sobre esse aspecto:

As vezes eu desejo ser jovem novamente para estudar canto com o que eu sei hoje. Mas,
colocando o sentimentalismo de lado, sei que foi porque lutei para entender a minha prépria
voz que posso trabalhar com eficadcia com meus alunos. Se vocé ensina canto, recomendo que
vocé continue a aprender tudo o que puder sobre sua propria voz. Nés todos temos a
capacidade de empatia,”* mas, como todas as virtudes, ela deve ser exercitada e ampliada.”
(BROWN, 1996, p. 243-244).

> Empatia: Estado mental em que a pessoa se identifica com outra ou se sente na mesma condigdo psicologica. B
um tipo de proje¢do (DORIN, 1978, p.92). (...) Justamente tal projecdo, em um outro ser, de um estado emotivo
(...) seria 0 modo de comunicagdo entre as pessoas (ABBAGNANO, 1982, p.307).

> Sometimes I wish I could be young again and study voice with what I know about it today. But, putting
sentimental thoughts aside, I know it is because I have struggled to understand my own voice that I can work
effectively with my students. If you teach singing, I recommend that you continue to learn all you can about your
own voice. We all have a capacity for empathy, but like all virtues, it must be exercised and enlarged.
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O feedback que foi pedido aos professores corrobora com a colocacdo de Brown: o
professor de canto deve estar em estado permanente de pesquisa, buscando conhecer melhor
sua propria voz ¢ se manter atualizado dentro da literatura da sua area. Com o tempo, o

professor de canto fica desatualizado e pode vir a disseminar conceitos equivocados ou vagos.

3.2.13 Técnicas para melhorar a ressondncia

Pergunta: Tecnicamente, como o cantor pode aumentar/melhorar sua ressonancia/som vocal?
Especifique.

Respostas:

Sujeito 1: Em primeiro lugar, o cantor deve fazer uma pesquisa corporal para conhecer as
possibilidades de ressonancia do proprio corpo, para fazer uso delas, eu diria consciéncia
corporal em primeiro lugar. No entanto, recentemente, tenho observado a compreensao do que
seria o famoso giro italiano. Que seria justamente a possibilidade de ter sempre ressonédncias
agudas, em qualquer trecho da voz, porém, com uma laringe baixa. Acho que a principal
confusdo geral do cantor ¢ essa relagdo de obter ressondncias altas pela posi¢do do palato,
faringe e boca, mas ndo da laringe.

Sujeito 2: Através de muito treino, apds descobrir que mecanismos funcionam mais para sua
execucdo, € necessario fazer um exercicio mental para manter o posicionamento ideal a cada
articulagao.

Sujeito 3: Usando o espago adequado e a soltura necessaria.
Sujeito 4: Fazendo aula particular com um bom professor.

Sujeito 5: Principalmente pelo conhecimento da fisiologia da amplifica¢do: pressdo aérea
adequada, tonus do trato vocal respeitando a natureza dos fonemas e consciéncia da voz estavel
na mascara. Para aumentar a amplificacdo, o cantor precisa (a) aumentar a pressdo aérea de
acordo com cada regido vocal, (b) ter consciéncia do posicionamento dos articuladores para
todos os fonemas nos diversos idiomas, incluindo o conhecimento da importancia da
plosividade dos fonemas [p,b,t,d,k,g] e a necessidade de prolongar as fricativas [f,v,s,z,r,m,n]
para dar mais energia a emissao, (c) manter a tensdo do véu palatino, elevadores e abaixadores
do hidide para estabilizar a laringe em posi¢do ideal para a emissdo amplificada.

Sujeito 6: Sim, se depois dos estudos iniciais ele compreender o trato vocal e tentar investir em
ressonancias da parte mediana e posterior da boca; esse estudo s6 € possivel depois que o
cantor tiver experiéncias iniciais conscientes ¢ fundamentadas.

Sujeito 7: Trabalhando os exercicios que descrevi acima.

Sujeito 8: O trabalho sistemdtico e constante. Eu dou aulas duas vezes por semana, de meia
hora, por causa disso; acho a constincia fundamental para o trabalho. Outra coisa é investir na
correcao dos habitos ruins e substituir pelos bons, comegando pela postura e relaxamento. Eu
uso vocalizes progressivos, primeiro trabalho bem a regido média para depois aumentar a
tessitura.

Sujeito 9: Estudar e praticar exercicios que desenvolvam a propriocep¢do do som vocal e sua
ressonancia, através de modificagdes posturais do trato orofaringeo e utilizagdo dos
ressonadores superiores.

Sujeito 10: Creio que vocalizes sdo um 6timo caminho. Especialmente o trabalho com
consoantes sonadas, como V, F, ou J. Creio também que pesquisar diferentes sonoridades e
diferentes recursos pode ser um caminho interessante, como numa brincadeira de fazer
diferentes sons e, com isso, ir mapeando os diferentes coloridos, efeitos, etc.

Sujeito 11: Veja acima.
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Comentarios:

Sacramento (2009) verificou em sua pesquisa que 72% dos cantores entrevistados

realizam a modificagdo vogal no canto “associada a necessidade de afinagdo dos formantes e

o~

de compensagdo do excesso de harmonicos agudos, principalmente nas vogais anteriores,
medida que a voz se desloca para os agudos, e ¢ fundamental para a técnica lirica”
(SACRAMENTO, 2009, sn); e 63% dos participantes praticam a colocagao frontal da voz.

Richard Miller precreve alguns bons exercicios no capitulo “A voz ressonante” em seu
livro Structure of Singing (1996). Alguns dos procedimentos que ele aponta sdo: com os
labios fechados, respirar através do nariz suavemente, como se estivesse inalando um aroma
agradavel; usar uma expressao suave facial sem realmente sorrir.

Manter a sensacao de abertura, exalar em “hm” e cuidar do equilibrio nas sensagdes.
Manter a postura “nobre”, cuidados com tensdes, vocalizar com os dedos apertando
suavemente as narinas e cantando a vogal /a/, exercicio antigo prescrito por Miller para retirar
a nasalidade e verificar o equilibrio entre boca e faringe. Justapor “hm” com o exercicio
anterior, para que as sensacdes se movam para fora da garganta. Apesar de a faringe ser o
maior ressonador no canto, Miller explica que esses procedimentos facilitam para que o

cantor tenha as sensagdes de maneira uniforme em todo o trato vocal.

3.2.14 Ajustes utilizados na transicdo de registros vocais

Pergunta: Que eventos ou procedimentos/modificagdes na boca, garganta e nariz vocé utiliza
para a transicao de registros vocais?

Respostas:

Sujeito 1: Eu diria que atualmente, e bem recentemente, tenho tido a consciéncia de um palato
constante e firme, porém nao rigido, e uma flexibilidade no momento da troca de registros.

Sujeito 2: Cada registro requer um posicionamento diferente da boca, garganta e nariz,
aberturas diferentes, relaxamentos e tensdes diferentes. Treino para deixar os registros
homogéneos e as passagens imperceptiveis.

Sujeito 3: S6 serdo necessarios ajustes mais significativos se o espago estiver insuficiente.

Sujeito 4: Nao fago, ela acontece naturalmente. Me lembro sempre de uma orientagdo de um
professor, que disse:”’Quando a voz quiser mudar de lugar, deixa a voz ir para onde ela quiser.”
Isso faz com que eu desencane da voz.

Sujeito 5: Eu uso a manobra da transi¢do através do véu palatino, seguindo o conceito de
“stessa posizione”. Eu fixo um arco no palato e todas as notas devem vibrar nesse mesmo arco.
Durante a transigao de registro, eu atenuo a pressao do apoio e misturo um registro ao outro, de
modo que o ouvinte ndo perceba a troca de registro. Entretanto, eu percebo internamente a
mudanga de registro. Por causa da pratica, eu me acostumei com a sensa¢do e hoje tenho a
impressao subjetiva de um registro so.
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Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: Procuro me guiar pelo espacamento interno da boca, bocejo (citado anteriormente),
pois acredito que seja suficiente para a consequéncia de um som de qualidade.

Sujeito 8: Eu exploro bem a ressonéncia de corpo, e ai € que vem o perigo, porque dentro do
que faco eu ndo concordo que a voz seja s6 de cabeca nos agudos acho que tem que ter também
o apoio de térax, acho isso muito importante. Com ressondncia de térax, o som aumenta,
melhora. Ressonancia de torax, apoio toracico. Voz de peito era considerada um pecado; s
cantora de serenata usava voz de peito. E eu perguntava e ninguém me explicava nada e entio
fui me observando.

Sujeito 9: Manutencao da postura alta do véu palatino, ponto de incidéncia vocal e controle da
postura laringea.

Sujeito 10: Apenas abertura e fechamento de espacos.

Sujeito 11: Em geral, ndo focalizo atencdo em mudangas no nariz. Mais uma vez, depende do
problema do aluno para conseguir posi¢do relaxada de pescogo, mandibula, boa posi¢do da
cabeca, lingua relaxada, etc. Falo aos alunos dos 3 principais degraus da voz e que podemos
cantar em cada um deles, dependendo do repertério, altura, textura, tessitura, etc. A voz mais
‘fina’, mais aguda, leva menos esfor¢o de apoio que a voz mais pesada e serviria para musica
leve ou da época barroca. A voz mais pesada serve para cantar Verdi, Wagner, etc., ¢ exige
MUITO mais apoio para ndo for¢ar o pescogo. A maior parte de nosso repertdrio é cantada na
voz do meio — a voz mista.

Comentarios:

No canto lirico, de acordo com Miller (1996), o registro de peito deve ser limitado a
regido grave (até Eb4 para sopranos, e E4/F4 para mezzo-sopranos), porém serve as intengdes
interpretativas. Nas transi¢des, Miller prescreve a mistura entre registros de cabecga e de peito.
As passagens de registro das vozes masculinas e femininas s3o resumidas no Anexo 2, de
acordo com Miller. A partir desses dados os cantores e professores de canto podem se situar
melhor at¢ mesmo para classificar mais adequadamente a voz dos seus alunos. As regides de
passagens sao um indicativo auxiliar na classificacdo, sendo que o mais importante € o timbre

e a adequacao da voz ao repertorio vocal.

Hé vérias teorias sobre registro, incluindo o conceito de registro Unico, os trés
registros (peito, misto, cabeca) e suas variagoes, € a teoria de que cada nota ¢ um registro em
si. A maioria dos autores, inclusive Miller (1996), Brown (1996) e Ware (1998), assumem
trés registros principais, peito-misto-cabega, mas o principal entendimento deste fendmeno se
refere as alteracdes fisicas estabelecidas na laringe. A musculatura intrinseca, principalmente
a acdo proporcional do musculo vocal e dos crico-aritendides, vai permitir as diversas
adaptacdes aos registros em associagdo as pressoes aéreas € aos desenhos do trato vocal. O
conjunto desses fendmenos vai fazer com que o cantor perceba diferencas internas nos
diferentes registros. Entretanto, o ouvinte devera perceber um unico timbre, que soa “como

se” fosse um unico registro:
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Por considerarmos o registro Unico, os termos utilizados para ensinar registros passam por uma
concepcdo chamada centralizagdo ou horizontalidade do som. A partir das vogais faladas,
mantendo o “foco” centralizado, percorre-se toda a extensdo vocal de modo a mapear as
relacdes de espagos e pressdes de cada regido. Desta forma, a equalizagdo se da de forma
helicoidal, onde a escala deixa de ser percebida por registros, mas por expansdes (RUBIM,
2000, p. 126).

9% ¢

Rubim utiliza termos tais como “arrumar a voz falada antes de cantar”, “partir da fala

para construcao do registro de peito”, “o som interno ndo corresponde ao que o publico esta

ouvindo”, “com o tempo o aluno tem a percep¢do de um unico registro.” O mais importante

nessa discussdo ¢ que sejam levadas em conta as diferentes percepgdes dos alunos. Cada um

sente sua voz e seu corpo de modo particular e individual; por isso deve-se explicar o

fendmeno fisico que ocorre e tentar estabelecer-se uma explicacdo de que modo o aluno

perceba aquele fenomeno de acordo com sua linguagem corporal e pessoal.

3.2.15 Modificacoes do timbre

Pergunta: Vocé faz modificacao vocal do timbre? Se afirmativo, especifique as modificacdes
no trato vocal que vocé realiza.

Respostas:

Sujeito 1: A principal mudanga de timbre que eu fago € para cantar repertério alemao, que seria
usar um som com mais brilho, com uma postura do trato geral mais vertical do que horizontal;
e no repertdrio italiano, uma maior horizontalidade.

Sujeito 2: Sim, cada estilo de musica requer timbres diferentes, timbres mais aveludados, mais
brilhantes, mais volumosos, mais pesados e vibrantes, mais claros e puros, entre outros.

Sujeito 3: Acho um pouco arriscado, s6 fago se realmente for muito necessario.
Sujeito 4: Nao altero o timbre nas musicas.

Sujeito 5: Fago modificagdes de timbres para executar diversos géneros e estilos. Quando
ensino canto popular, tenho que alterar varios parametros do meu timbre. O principal deles é a
posicao da laringe — mais alta no canto popular. Além disso, produzo um estreitamente antero-
posterior do trato vocal para produzir um som mais estridente. Quando canto dpera e cangdo
brasileira faco adaptacdes para cada um desses gé€neros. Na dOpera a tensdo € maxima, a
projecdo ¢ grande e a articulagdo ¢ bem exagerada, levando em conta os espagos que
geralmente sdo amplos. No canto de cdmara, como o espago costuma ser menor, nao preciso de
tanta pressdo aérea e tensdo articulatéria. Em algumas cangdes o timbre ¢ mais escuro
(alemao), em outras, o timbre é mais claro (italiano, inglés).

Sujeito 6: Utilizo as colocacdes orais e nasais a partir de fonemas que proporcionam estas
modificagdes.

Sujeito 7: Nao. Procuro cantar com clareza e brilho, mas ndo mudo meu timbre, nem o fago aos
meus alunos. Acredito que isto é agressivo. Timbre deve ser respeitado, ndo alterado. Se tiver
de ser alterado, que seja trabalhado para ganho de harmonicos, mas nao, modificado.

Sujeito 8: O Timbre , quando a voz se coloca, se define, mulheres geralmente falam diferente
que cantam; depois que colocam a voz o timbre se define.

Sujeito 9: Sim. Pequenas alteragdes na postura do véu palatino, lingua e articulag@o.
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Sujeito 10: Sim. De acordo com a sonoridade desejada, uso mais o nariz e os dentes superiores
para obter um som mais brilhante, uso mais a faringe na busca de mais veludo e escuro, uso
ressonancia peitoral para graves mais explosivos, etc.

Sujeito 11: Timbre é questdo de ressondncia — ¢ articulatério. Temos que utilizar
constantemente mudangas de timbre, dependendo do repertorio que estamos fazendo. O cantor
lirico tem que aprender a pintar com a voz. Mas modifica¢cdes de timbre frequentemente
afetam o volume — a ressonancia.

Comentarios:

Segundo Ware (1998), o timbre (caracteristicas sonoras) ¢ muitas vezes associado a
classificagdo vocal, cuidando para que a voz classificada esteja sendo produzida de maneira
correta. No entanto, o cantor ¢ capaz de produzir variados timbres (ver capitulo 2), alterando
acusticamente os harmonicos produzidos pelas alteracdes do formato do trato vocal, dosando
nuances de colorido e empregando seus esfor¢os técnicos e expressivos na producdo de uma
voz ressonante (MILLER, 2008). O chiaroscuro e a presenga do formante do cantor
(previamente discutidos) sao exemplos dessa regulagcdo do timbre vocal. Em relagdo ao uso de

timbres diferentes, Sacramento identificou o seguinte, em sua pesquisa em Aveiro, Portugal:

O uso de diferentes timbres vocais ¢ utilizado em 80% dos casos, por motivos estilisticos, e de
forma intuitiva em 46% dos casos. O uso de diferentes timbres vocais para colorir a
interpretagdo ¢ uma caracteristica do canto lirico, no entanto, um resultado tdo elevado podera
apontar para que esta pratica seja transversal a todos os estilos, ja que os cantores de musicais
também mencionaram a sua pratica (SACRAMENTO, 2009, sn).

Alteracdo de timbre pode ser analisada por diversos prismas: o timbre original do
cantor ¢ um aspecto exclusivo e ¢ at¢ chamado de “impressdo digital” do individuo. Outros
aspectos do timbre podem nao apenas ser alterados, mas comprovados através de aparelhos
que medem esses parametros. Por fim, alteracdo de timbre ¢ o que permite diversos coloridos
nos diversos estilos e géneros musicais. Sem alteragdo de timbre ndo haveria Opera, rock,

canto siberiano e musica flamenca. Outro exemplo desse fendmeno sdo os dubladores, que

alteram seu timbre para criar diversos personagens.

3.2.16 Ajustes do trato vocal

Pergunta: O que lhe foi ensinado tecnicamente de mais relevante no que se refere a
ressonancia do trato vocal? Especifique mudancgas em:
o Boca
Palato
Mandibula
Lingua
Labios
Garganta
Agudos

0O O O O O O
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o Meédios
o Graves
o Outros
Sujeito 1:
o Boca — vertical, uma simulacdo e /o/ comum em todas as vogais, ou arredondamento.
o Palato — alto.
o Mandibula — relaxada.
o Lingua — maleavel, com a ponta acordada e a base relaxada.
o Lébios — presentes, terminando a forma de todo o trato.
o Garganta — aberta, com a faringe larga no agudo.
o Agudos — brilhantes e principalmente flexiveis, a boca e garganta mais abertas.
o Meédios — existindo sempre esse arredondamento sem, muito esfor¢o, ressonéncias altas,
palato alto.
o Graves — ndo aumentar muito o volume da voz de peito.
o Outros — o giro italiano, que ja citei anteriormente, palato alto priorizando ressonancias
altas, com a laringe baixa.
Sujeito 2:
o Boca — féormas mais abertas ou fechadas, verticais ou horizontais, mais tensas ou relaxadas,

dependendo da articulagdo.

o Palato — altos e baixos conforme o som desejado.

o Mandibula — sempre relaxada, pode-se levanta-la ou abaixa-la conforme o som desejado.

o Lingua — sempre relaxada e quanto mais abaulada e abaixada aumenta a cavidade sonora.

o Lébios — mais tensos ou relaxados, conforme o som desejado.

o Garganta — mais aberta ou fechada conforme o registro vocal.

o Agudos — o som ¢ projetado mais acima, a férma da boca mais vertical, garganta relaxada.

o Meédios — os labios trabalham mais, narinas mais abertas.

o Graves — mandibula bem relaxada.

Sujeito 3:

o Boca—¢éum grande 6rgao ressoador

o Palato — precisa estar elevado

o Mandibula — tem que se manter relaxada

o Lingua — deve ficar abaixada e relaxada

o Lébios — também projetam o som

o Garganta — tem que ter espaco suficiente

o Agudos — se cantam pensando para baixo

o Meédios — precisam de um bom trabalho, em consequéncia ajudara no desenvolvimento dos
agudos e dos graves

o Graves — se cantam pensando para cima e geralmente mais préximo da fala.

Sujeito 4:

o Boca— ¢ bem importante a forma da boca, verticalizar tudo.

o Léabios — as vezes foco proje¢ao dos labios um pouco nos graves.

o Palato — sentir sempre o som no palato duro.

o Mandibula — relaxada e bem aberta nos agudos.

o Lingua — solta.

o Garganta — abrir a garganta.

o Agudos — procurar cantar bem claros os agudos para ndo entubar.

o Meédios — (ndo respondeu)

o Graves — (ndo respondeu)

o Outros — cantar claro, todos devem cantar bem claro (desde o baixo profundo até o soprano
ligeiro), ndo som fabricado, sua prépria voz projetada, sua propria voz, ndo imitar outros
timbres (escurecer muito ou entubar), o palato ird funcionar sem forcar a barra. Nao é voz
fabricada, imitando os cantores acaba-se entubando a voz.

Sujeito 5:
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Boca e Labios — tonus de labio superior e comissuras.

Palato — véu palatino (palato mole e pilares da garganta) sempre tonico.

Mandibula — relaxada, mas presente ativamente na formagao de todos os fonemas.

Lingua — ponta tocando os alvéolos inferiores e dorso livre para obedecer aos movimentos
livres da laringe.

Garganta — aberta, mas sem abaixamento provocado. Uso o conceito de laringe
“pendurada” em vez de laringe abaixada. A garganta deve estar livre como uma passagem
aberta e oca.

Agudos — flutuantes, livres, explorar apenas a ressonidncia. Sem esfor¢co, apenas com o
trabalho da coluna de ar.

Médios — os médios correspondem ao registro misto que deve ter um trabalho equilibrado
de tensdo muscular vocal e suporte aéreo. A regido média é a regido mais dificil de
compreender e estabilizar. Exige tonus médio, ndo se pode produzir um som tdo grande
quando nas outras regides. E o mau uso dos sons médios que causa os maiores problemas
vocais nos cantores liricos.

Graves — tensdo do musculo vocal, presenca de voz falada e sempre com mistura de voz de
cabeca até o som mais grave, para equalizar todos os registros.

Outros — o registro de assobio ¢é feito com voz de cabeca quase pura. S3o harmdnicos
agudos que flutuam e a prega vocal vibra apenas uma pequena abertura na regido anterior.

Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7:

o Boca — aberta mais internamente. A abertura exterior é controlada pela interna, livre de
tensoes.

o Palato — ndo ha o que se fazer com ele; esta fixo num lugar. Ndo ha como levantar ou
abaixar.

o Mandibula — também deve obedecer ao movimento interno. Nunca deve controlar uma voz,
deve apenas contribuir com articulagdo, mas nunca ser responsavel pela qualidade do som;
¢ pra isso que existem os ressonadores.

o Lingua — sempre no assoalho da boca, nunca arqueada, pois tranca o som.

o Labios — nem demasiadamente relaxados, nem demasiadamente tonificados, mas
suficientemente modulando as vogais, para garantir a inteligibilidade das palavras.

o Garganta — nogao de espago interno (bocejo).

o Agudos — muito bem apoiados pelo diafragma e musculos intercostais — este € o principio
basico.

o Meédios — igualmente.

o Graves — iguais as respostas anteriores, e nunca forcados. Se a voz tem bem definidos os

agudos e bem apoiados, 0 mesmo acontecera com os graves, dentro da classificagdo vocal
de cada individuo. Nao se pode exigir que todas as vozes tenham os mesmo agudos e
graves. E preciso entender qual a sonoridade de graves nas vozes lirica, ligeiras, dramaticas,
coloraturas, e sucessivamente.

Sujeito 8: (ndao respondeu)

Sujeito 9:

O O O O O O O O O

Boca: relaxada, acompanha as necessidades de prolacdo das palavras.
Palato: alto.

Mandibula: relaxamento e abertura livre.

Lingua: relaxamento.

Labios: acompanham a necessidade de clareza e prolacdo das vogais.
Garganta: expandida, sem tensao.

Agudos: ressonancia de cabeca.

Médios: manter a ressonancia de cabeca.

Graves: manter a ressonancia de cabega e o foco.

Sujeito 10:

o

Boca: (n2o respondeu)
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o Palato: sobe num movimento aliado ao da inspiragdo oral e ao apoio abdominal. Antes, eu
tinha respiragdo, apoio e ressondncia como coisas diferentes que deveriam ser acionadas em
momentos diferentes. Agora sinto que se trata de um inico movimento que engloba tudo.

o Mandibula: noto, nas buscas pelo movimento palatal, que a mandibula se movimenta para
baixo, além de recuar delicadamente para tras.

o Lingua: quase sempre relaxada e tocando o espaco entre os dentes inferiores e a gengiva.
Noto uma leve pressiao no dorso da lingua, para baixo, quando alcango as notas mais altas.

o Lébios: ha uma certa tensdo labial, provocando um formato similar ao de uma corneta.
Mais perceptivel no labio inferior.

o Garganta: procuro aliviar a0 méaximo as possibilidades de tensdo na garganta durante o
canto.

o Agudos: como tenho uma voz médio-grave, busco, nos meus agudos, manter a ressonancia
sempre alta. Como se as notas fossem produzidas acima do palato duro. Ha a sensacgdo de
bolhas de ar acima da estrutura solida.

o Meédios: mantenho a ressonancia alta, porém cedo ao corpo natural da pasta sonora da voz.
Uso, na regido média, um apoio abdominal menos intenso.

o Graves: para uma sonoridade mais brilhante e audivel, uso, nos graves, menos ressonancia
faringea. Alio algo de ressondncia peitoral a sensacdo das bolhas de ar que tenho nos
agudos. Noto que ha, sobretudo nas notas mais graves, um suave encolhimento do abdome,
que serve, em minha opinido, como um refor¢o na emiss@o de ar para uma maior vibragdo
das pregas.

Sujeito 11: (ndo respondeu)

Comentarios:

Sacramento (2009) observou, em cantores portugueses, uma posi¢cdo preferencial da
laringe em 69% dos pesquisados, € o fazem na variacdo da tessitura, nos agudos,
principalmente em 46%. Observou também que 85% fazem retragdo das pregas ventriculares,
traduzidas em abertura da faringe, sendo que esses cantores justificaram ser esta uma posi¢ao

habitual na formac¢ao do canto lirico.

A postura do palato elevado predominou em 80% dos cantores, com a mesma
justificativa citada acima. Interessante que 22% apenas levantam mais o palato nas notas
agudas, segundo a pesquisadora. Outro dado importante foi o controle da abertura
velofaringea, que a autora verificou presente em 26% dos casos, em cantores que dizem ser

um controle consciente, em 44% o fazem de maneira intuitiva.

O controle fino da porta velofaringea, de acordo com Sacramento (2009), fornece

inameras possibilidades ao cantor relativas a expressdes em dindmica e timbre.

Quanto a posi¢do da lingua, a autora identificou 37% como preferéncia a posicao
baixa ou pousada. Para a potencializagcdo da ressonancia do trato vocal, 57% tentam ampliar o

trato vocal.

Em nossa pesquisa, obtivemos o resultado exposto resumidamente na tabela abaixo:
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Tabela 3.5: Ajustes ensinados aos professores de canto.

SUJENOS | 4 2 3 4 5 6|7 819 10 1"
AJUSTES
EM
BOCA Vertical Depende-da Grande vertical Comténus | - | Abertura - | Relaxada - -
Em/o/ articulacdo ressoador intemna acompanha
arredondada sem a articulacdo
tensGes
PALATO Alto Alto elevado Sentir Palato mole | - | fixo - | alto Sobe -
Depende estilo vibraro | e pilares associado-a
palato sempre inspiracdo-e
duro ténicos apoio
abdominal
MANDIBULA relaxada relaxada relaxada relaxada | relaxada - | Depende - | Relaxada, - —-
da livre
articulacdo
LINGUA Maleavel, Relaxada e Abaixada | solta Pontanos |- [ No - | relaxada Pressdono | -
base relaxada | abaulada e alvéolos assoalho dorso para
e-ponta relaxada inferiores da boca baixo nos
acordada dorso livre agudos
LABIOS presentes Tensos/relaxados-| Projetam | Protusos | Ténus no - | Tensdo - | Acompanha | Tensdo -
dependendo da 0 som nos labio suficiente- articulacdo como
articulacdo graves superior para corneta em
articulacdo labio inferior
GARGANTA Aberta, larga | Aberta/fechada Com aberta Aberta sem | - | Espaco - | Expandida e | Sem -
no agudo depende do espaco forcar interno semtensdo | tensdes
registro Laringe (bocejo)
pendurada
AGUDOS Brilhantes Projetados para | Pensar- Bem- Flutuantes,- | - | Muito- - | Ressonancia | Ressonancia
abrir abocae | cima para- claros livres apoio de na cabeca acima do
garganta Boca vertical e baixo Explorar- diafragma palato duro B
garganta ressonancia- e musculos
relaxada e-apoio- intercostais
sem-
esforco
MEDIOS Arredondados | Maior trabalho Necessita - Menos- - | Idem - | Manter- Manter -
e sem esforco | labial e narinas trabalho e volume acima ressonancia- | ressonancia
Ressonancia | abertas aiuda de-cabeca alta
e palato altos graves e
agudos
GRAVES Nio forcar Relaxar Pensar- - Vozfalada, |- | Idem - | Manter-a- Ressonancia | -
volume mandibula para-cima Misturar acimae ressonancia | de-peito-com
Proximo registros nunca de cabeca e- | muito-apoio
da-fala forcadas o foco abdominal
OUTROS “giro” italiano -— - Cantar- - - | Respeitar | - [ —— - -
Palato alto claro o tipo de
Laringe baixa voz

3.2.17 Dificuldades técnicas no inicio dos estudos de canto

Pergunta: Quais as maiores dificuldades técnicas que vocé encontrou ao iniciar seus estudos
de canto (lirico), no que se refere ao som vocal que lhe fosse satisfatorio?

Respostas:

Sujeito 1: M4 classifica¢do, muita dificuldade no registro grave (peito).

Sujeito 2: Encontrar um mecanismo ideal para obter mais volume e naturalidade; também
dificuldade em retirar o som anasalado.

Sujeito 3: Conseguir a abertura necessaria da garganta e a consciéncia de soltura da mandibula.

Sujeito 4: Tive dificuldades sérias no inicio, precisei fazer oito meses de fonoterapia, pois tinha
a laringe e pescoco muito tensos e labios rigidos. Também entubava a minha voz por
orientagdes erradas. Também me davam repertdrio errado, musicas para as quais eu nao estava
tecnicamente preparado.

Sujeito 5: Primeiro, entender a dindmica do apoio, que ndo ¢ sempre para dentro nem sempre
para fora, mas um misto das duas para cada regido, para cada repertorio e principalmente para
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cada tipo de voz. Segundo, entender claramente qual era minha verdadeira voz, como descobrir
meu verdadeiro timbre pleno com todos os harmdnicos produzidos ja na prega vocal. E, por
fim, como amplificar de forma ideal, sem empurrar, sem gritar ¢ mantendo os padrdes
internacionais do canto lirico.

Sujeito 6: Nao tive dificuldades a ndo ser de adaptagdes de prontncia de cada lingua.
Sujeito 7: Saber projetar a voz e cantar sem esfor¢o. Adquirir esse dominio técnico.

Sujeito 8: Sou de uma época do “faga como eu faco.” O professor fazia e a gente saia cantando
isso durante muito tempo. Depois comecei a ver o mecanismo das pregas vocais e as figuras
nos métodos eram estranhas. Entdo, peguei o atlas do Netter e comecei a ver como era; fui a
Universidade para olhar e vi em video; eu sabia o mecanismo, mas e o resultado?

Sujeito 9: Dificuldades imensas na escolha de um primeiro repertério que se adaptasse a minha
voz devido ao equivoco de classificagdo, o que também gerou dificuldades quanto a qualidade
do som, amplificagdo, foco, audibilidade, etc.

Sujeito 10: Tinha muita facilidade nos agudos, por isso negligenciava um pouco a regido
média. Acabava imprimindo muita forca ao centro da voz, “usando a garganta”. O resultado
era um som desequilibrado, pouco flexivel e com um vibrato for¢ado e sem controle.

Sujeito 11: (ndo respondeu)

3.2.18 Estratégias de ensino da ressondncia do trato vocal

Pergunta: Como lhe foi ensinado o processo para obter um som vocal amplificado e de
qualidade? Seja especifico nas técnicas e procedimentos.

Respostas:

Sujeito 1: A primeira informagao relevante sobre técnica vocal foi a de garganta aberta (faringe
larga e laringe baixa). A segunda foi a percepc¢do das inimeras ressonancias que somos capazes
de gerar e varios e inumeros exercicios podem ajudar a compreender essas possibilidades. Sdo
muito bons exercicios longos que obriguem o aluno a perceber as mudangas necessarias nos
diferentes registros para obter uma voz equalizada.

Sujeito 2: Através da ressonancia, ou seja, todo esse processo que foi comentado
anteriormente, e também da respiragdo adequada.

Sujeito 3: Palato mole elevado e laringe baixa.

Sujeito 4: Quando iniciei eu escurecia muito o som com o palato. O som ficava muito para tras,
no fundo. Agora procuro fazer o som mais claro, mais nitido.

Sujeito 5: Foi muito dificil. Cada professor tem uma forma de explicar e de idealizar o som
ideal. Poucos se preocupam em encontrar a “voz original” de cada aluno. N@o sou eu quem
decido a voz do outro. E o corpo do outro que dita seus proprios sons. Existem exercicios para
isso como, por exemplo, pulsagdo do [a] para os homens, e pulsagdo do [u] para as mulheres.
Uma vez compreendida a produgdo vocal de cada aluno, o professor tenta equalizar o timbre
com base nas informagdes que vieram do proprio aluno.

Sujeito 6: O modo com que faco as aulas com os alunos teve como principio as dificuldades
que encontrei buscando a melhor emissdo vocal.

Sujeito 7: Técnicas de respiracdo, ressonancia, repertoério adequado, e sempre cantar com
LEVEZA, caracteristica tdo essencial e desprezada por tantos alunos e mestres. Através da
leveza se consegue grandes resultados.

Sujeito 8: Nao ensinaram nada, era tudo autodescoberta. Perguntava e ndo me respondiam: ou
me escondiam e ndo queriam ensinar, ou ndo sabiam mesmo. Eu estudei o livro do Pedro
Block, médico, foniatra, escritor, fez um dos livros de referéncia sobre voz. Eu pesquisava,
procurava sentir em mim. Me senti perdida, pois fui dar aula sem entender; vocé tinha que
cantar sem saber nada.
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Tive uma aluna com muitos problemas vocais e na época ndao havia fonoaudiologia tio
desenvolvida. Eu tinha achado o livro do Pedro Block. A aluna queria muito cantar. Eu nao
sabia o que fazer. Eu ndo sei, mas vamos tentar. Comegamos com esse exercicio do Pedro
Block e vemos o que conseguimos com eles. Aplicando os exercicios e buscando a colocacao
do som. O aluno se recuperou. Comecei a pesquisar mais.

Cada festival de musica que tinha vinha um professor diferente falando coisas diferentes,
terminava o festival e eu tinha a impressdo de que ndo sabia nada. Entdo encontrei uma
professora com as mesmas idéias que eu e foi quando a coisa comegou a andar.

Sujeito 9: Inicialmente, ja desfeito o equivoco da classificacdo, foram os exercicios de
condugdo nasal do som através de exercicios com consoantes nasais, passando a amplificacao
deste som, com a ajuda do repertorio que foi escolhido, ampliando o alcance vocal ascendente
de forma gradual e progressiva.

Sujeito 10: O principal foi o processo de obedecer a natureza da minha voz. Ouvi-la e respeita-
la. Nao forgar graves e médios. Buscar leveza e brilho, inclusive nas regides mais altas, o que é
dificil para um baritono com muito som.

Sujeito 11: (ndo respondeu)

Comentarios:

Ware (1998) apresentou um topico bem interessante que denominou “Conciliacao de
Opostos”. Mencionamos isto também com o intuito de ressaltar que, em pedagogia, algumas
experiéncias que o aluno vivencia podem ser tanto traumatizantes (acarretando bloqueios e
insegurangas emocionais e técnicas) quanto estimulantes, a ponto de o motivarem a nao
cometer os mesmos erros. Ao apresentar esse diagrama, obtido da adaptacdo de Hoffman de
Vennard (1967), Ware (1998, p.194) demonstra a importancia dos opostos no sentido da
promogao do equilibrio técnico, com objetivo de um apoio/suporte na direcdo de uma voz
trabalhando com correto funcionamento. Esta esfera holistica ¢ tradu¢ao nossa do trabalho de
M. Hoftman, de 1972: Segments of a Sphere- Vocal Pedagogy Class (paper), da Universidade
de Minnesota, Minneapolis. A sequéncia numérica liga os opostos:

1. PEDAGOGTIA: Mecanicista ou Holistica? Ensinando ambas: a habilidade e a pessoa
como um todo.

2. FONACAO: Focada ou Solta? Firmeza ndo é rigidez e liberdade niio é abandono.

3. REGISTRACAO: Leve ou Pesada? O ideal ¢ que o cantor saiba transitar livremente
nessas duas e ter flexibilidade para isso.

4. RESSONANCIA: Brilhante ou Quente? Essas duas formas também devem ser
exploradas com seguranca.

5. ARTICULACAO: Vogais ou Consoantes? Saber explorar a sonoridade de ambas e
buscar clareza na emissao.

6. TECNICA: Liberdade ou Rigor? Ambas sdo necessarias para o canto eficiente.
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Figura 3.6: “Conciliagdo dos Opostos”: esfera representando os opostos para equilibrio dos elementos que
compdem a pedagogia vocal (WARE, 1998).

Os professores comentaram algumas vantagens e desvantagens de suas aprendizagens
relativamente a ressonancia vocal. O sujeito 8, em um outro momento, comentou sobre a
importancia do aproveitamento do que ha de melhor de todas as escolas de canto. Em relacdo
a constru¢do dos fundamentos que cada professor faz para escolher e organizar o que ira
ensinar, € nosso pensamento que o acesso as pesquisas e reflexdes, bem como a oportunidade

de compartilhar conhecimentos, s6 tem a somar em qualidade profissional.

Na tabela a seguir procuramos dividir os comentdrios em aspectos positivos e
negativos que o professores receberam durante sua jornada de aprendizado. Enfatizamos que
esse critério € relativo ao modo de interpretacdo do aluno, se entendeu a experiéncia de
maneira positiva ou nao. A intencdo aqui ¢ chamar a atengdo para aspectos estratégicos
técnicos e de ensino.

Tabela 3.7 — Resultados: Estratégias de ensino recebidas sobre a ressonancia do trato vocal

150



ASPECTOS
POSITIVOS NEGATIVOS TECNICOS
SUJEITOS
1 percepcao de garganta aberta
possibilidades sonoras, (faringe larga e
incentivo a mudancas de laringe baixa)
timbre exercicios longos
para mudanca de
registro
2 Ressonancia e
respiragao
3 Palato mole elevado
e laringe baixa
4 Informacgdes N&o escurecer muito
equivocadas 0 som com o palato
(entubar a voz ) e sim
cantar claro
5 variedade de
informacdes
recebidas, de ideal
sonoro e formas de
ensino
ndo preocupagao
com o som original
do aluno
6 Ensina baseado nas
dificuldades que
enfrentou
7 desprezar o canto cantar com LEVEZA
com leveza
8 multiplicidade de
ensinamentos e falta
de informacdes e de
didatica
9 repertério gradual e problemas na exercicios de
progressivo classificacao conducgdo nasal do
som através de
exercicios com
consoantes nasais
10 obedecer a natureza da N&o forcar graves e
minha voz, ouvi-la e médios, buscar
respeita-la leveza e brilho
11

3.2.19 Erros/dificuldades/lacunas pedagogicas

151

Pergunta: Em sua opinido, quais os maiores erros/dificuldades/lacunas cometidos pelos
professores de canto que lhe orientaram?

Respostas:

Sujeito 1: O erro na classificacdo vocal, no repertério. A tentativa de impor um som e uma
técnica, ao invés de proporcionar a minha descoberta vocal, e a aplicacdo desta voz & minha

arte.
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Comentarios:

152

Sujeito 2: Estabelecer receitas prontas sem considerar minha anatomia e personalidade; em
minha opinido, € necessario verificar diversos aspectos de natureza técnica para cada pessoa e
assim adaptar procedimentos e avaliar resultados para, passo a passo, caminhar em busca do
satisfatorio.

Sujeito 3: Falarem do relaxamento dos diversos musculos e articulagdes, mas nao ensinarem
praticas que levem a essa soltura.

Sujeito 4: Aplicarem o repertorio errado (método, aria antiga e depois aria de dpera), passagem
do agudo, passagem (ndo o agudo), mudanga de registro, conseguir um agudo de qualidade.
Falta aos professores ter consciéncia de que se estrutura gradativamente a voz; entender que o
repertorio deve ser gradativo, pois os agudos demoram para chegar.

Sujeito 5: Primeiro, quando me disseram que eu era muito curiosa e que eu devia cantar que a
voz iria responder espontaneamente. Segundo, quando me fizeram pensar demais e fiquei
muito tensa. E por ltimo, ndo me explicavam como fazer as coisas com base na ciéncia, na
fisiologia vocal e na acustica vocal.

Sujeito 6: (a) Desrespeitar a estética dos géneros musicais; o canto lirico ndo tem uma Unica
colocagdo e ele se presta a qualquer tipo de musica; (b) A tessitura vocal ndo é uma tabua
musical imutavel; hd diversas experiéncias, principalmente em musica contemporanea, onde o
timbre do cantor ndo determina a regido que deva cantar; (c) O trabalho de afinacdo depende de
outros fatores que devem ser investigados com a ajuda de outras informacgdes acerca do cantor
(o trabalho conjunto com fonoaudidlogos e psicdlogos € muito importante).

Sujeito 7: Tive sorte de ter encontrado professores que conheceram bem e respeitaram e
souberam trabalhar minha voz. Nao sinto lacunas.

Sujeito 8: Nos festivais tém-se oportunidades de conhecer cantores de outros estados
brasileiros, e ha diferengas chocantes, diferem grandes em técnicas. Até cantores de nome
internacional falam barbaridades, coisas absurdas, por falta de conhecimento. Quanto as
escolas, o que interessa € o bom de todas as escolas de canto. (...) Muitas vezes eu perguntava,
perguntava e o professor ndo me explicava; parecia que queria esconder o que sabia, ndo sei,
ou ndo tinha coragem de admitir que ndo sabia.

Sujeito 9: Houve muitos erros em relagdo a administragdo da respiracao, € 0 excesso de pressio
aérea para a obtengdo de um som de maior amplitude. Creio que essa relagdo entre forca na
coluna de ar e volume sonoro ¢ sem duvida o maior erro.

Sujeito 10: O maior problema (no meu caso) era a informacdo de que respiragdo, apoio e
ressonancia eram coisas diferentes. Quando ha a percepc¢do de que tudo pode ser feito num s6
raciocinio ¢ movimento, tudo fica mais facil e mais funcional. Houve também lacunas e
enganos em relagdo ao repertdrio e a interpretagdo. Sinto que meus antigos professores tinham
talento, porém nao tinham didatica. Talvez porque fossem mais intérpretes que professores.
Tinham apenas suas experiéncias como referéncia.

Sujeito 11: O maior problema que tive foi uma ma orientagdo com todos sobre a respiracio até
que conheci a professora Leila Farah, que me ‘salvou’. Com uma boa respiragao, é possivel ter
uma boa ressonancia.

Os professores de canto, assim como os de outras areas, necessitam de, além de uma

formagdo especifica na drea que abracaram, recursos e estratégias de acesso a informacdes,

condi¢des de debates e reflexdes, com o objetivo de somar esforgos para o desenvolvimento

de uma pratica segura e eficaz. Os professores citaram problemas de cunho técnico,

metodologico e humano. A esse respeito, Fernandes (2007) considera:

...cabe lembrar que os professores agem de determinada maneira, embasados por uma teoria
pedagogica, mas podem modificar suas abordagens a partir de estudo e reflexdo pessoal. O
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dificil € superar os entraves colocados pelo proprio homem as inovagdes e mudangas, como o
habito, a primazia, a dependéncia, a inseguranga, entre outros (FERNANDES, 2007, p.9).

3.2.20 Dificuldades técnicas dos alunos

Pergunta: Quais as maiores dificuldades técnicas dos seus alunos?

Respostas:

Comentarios:

Sujeito 1: Sdo diferentes entre si. A dificuldade que mais me assusta ¢ a musical, falta de
afinag@o e ritmo.

Sujeito 2: Buscar mecanismos ideais. Eles precisam ser mais persistentes e deixar o
imediatismo de lado.

Sujeito 3: Entender que ndo é necessario fazer esforco ou empurrar o som para que ele tenha
um bom alcance.

Sujeito 4: A maior dificuldade dos alunos é em percepcdo, em musicalidade. Principalmente
afinagdo. Conhego dtimas vozes que cantam bem sozinhas, mas ndo conseguem cantar um
dueto. O aluno, aqui no Brasil, geralmente comega os estudos muito tarde, ao contrario de
outros paises, em que a crianga cresce cantando na escola; é outra realidade.

Sujeito 5: Aceitar a propria voz, entender que o que ouvem internamente ndo corresponde
necessariamente ao som que ¢ ouvido pelo publico; aceitar que a articulagdo no canto lirico é
muito mais intensa que a da fala normal e ter uma dic¢do adequada nos diversos idiomas que se
devem estudar; entender o que € cantar no timbre (ndo empurrar); saber estudar e ter uma
inteligéncia vocal que administre todos os parametros técnicos vocais.

Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: As dificuldades normais que todo aluno de canto experimenta, mas muito mais com
o controle de apoio no canto.

Sujeito 8: No Brasil, os alunos ndo t€ém educagdo musical desde cedo, comegcam a estudar
muito tarde em relagdo a outros paises, onde iniciam a cantar em coro ou aulas na escola. O
aluno entdo chega com problemas de afinacdo, de musicalizagdo basica, de solfejo. Mas nunca
me importei com desafinagdo, porque acredito que tudo € questdo de treino. Muitos professores
s0 pegam alunos ja adiantados; eu nao, eu gosto de desafios.

Sujeito 9: Administrar a respiragdo.
Sujeito 10: Os maiores equivocos sdo quase sempre em relacdo a respiracio e ressonancia.

Sujeito 11: Todos tém problemas com apoio. Todos tém tensdes desnecessarias na regido do
pescoco, mandibula, lingua. Isso sem falar das dificuldades psicoldgicas de se impor com a voz
(medo de volume).

Toda correcdo ou tratamento de um problema passa por um bom diagndstico. Ao

instrumentalizar o professor de canto com conhecimento, ele deve saber quais os desafios

serdo enfrentados. Conforme percebemos nas respostas acima, as dificuldades variam muito

individual e socioculturalmente. Sobre problemas de afinagdo, aconselha-se a leitura do livro

Desafinagdo Vocal, da professora Silvia Sobreira, que discute o assunto com propriedade.
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Sobre a questdo da ndo aceitacdo da voz, talvez esse seja o aspecto mais grave, o
sintoma mais profundo, ou mesmo a principal causa para os demais problemas técnicos. O ser
humano tende a cobicar o que ¢ do outro. O aluno de canto tende a querer a voz de outra
pessoa e poucos aceitam sua propria voz. Na busca por essa suposta voz, surgem equivocos,
exageros, distor¢des e danos vocais. Este seria um estudo bem instigante para outros

pesquisadores.

3.2.21 Termos (palavras, expressoes) no ensino do som vocal

Pergunta: Quais os termos (palavras, expressoes) que vocé usa para que o aluno obtenha um
bom som vocal?

Respostas:
Sujeito 1: Flexivel, macio, redondo, brilhante, gargantdo. Depende da regido e da situagdo.
Sujeito 2: Guarde isto! (se foi obtido um bom resultado); Lembra? (exercitar mentalmente a
manutengdo de certos procedimentos); Isto! (incentivo); Muito bem! (incentivo); Novamente,
outra vez (expressdo de “vamos recomecar, desta vez da maneira certa”).
Sujeito 3: Depende muito do aluno e do que ele estd precisando. O som ¢é levado para cima
(palato) para que haja a mistura dos harménicos pelo giro (ex. centrifuga); aumente a distdncia
entre os seus ultimos dentes; temos que trazer os harmoénicos de cima para baixo; sinta a sua
mordida; seu corpo ¢ todo inflavel, inclusive a cabega; nos agudos temos que sentir que o
corpo flutua; sente-se numa poltrona bem confortavel e sinta-a ceder; vocé tem uma coroa na
cabega, deixe-a brilhar (piscar); cante entrando na piscina, nunca saindo...
Sujeito 4: Pense o som na mascara, sinta a vibragdo no palato duro.
Sujeito 5: “Tenha atitude™; “esteja presente”; “energia pélvica”; “base, estrutura, sustentagdo
postural”; “som na madscara”; “energia articulatéria”; “pressdo sonora”; “focaliza o som”;
“costas”; “mantenha sua identidade vocal”.
Sujeito 6: (nao respondeu)
Sujeito 7: Apoio, leveza vocal, som percorrendo toda a face, voz na frente, som vertical, etc.
Sujeito 8: A comunicagdo com o aluno ¢ muito importante, falar a lingua dele, e, sobretudo,
procurar ndo brigar, ndo atrapalhar o aluno.
Sujeito 9: Foco, condugdo, ampliacao, relaxamento.
Sujeito 10: Redondo, estavel, claro, brilhante, etc.
Sujeito 11: Existem montes e sao diferentes para cada aluno.

Comentarios:

Alguns comentérios dos professores incluem observagdes técnicas e de incentivo,
demonstrando que muito do que o professor fala exerce influéncia direta na psique do aluno.
Esse assunto vem de acordo com o que Clifton Ware coloca como caracteristicas essenciais a

um professor de canto, que o pedagogo vocal divide em trés categorias: (1) pessoais, onde
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aborda aspectos emocionais (otimismo € humor); (2) musico-dramaticas (aspectos musicais €

concernentes aos atores-cantores); € (3) pedagogicas: abaixo discriminadas:

Caracteristicas do ensino: Achados de pesquisa de Blades-Zeller (1994) revelam que o
professor modelo demonstra uma preocupacdo sincera pelo progresso do aluno, usa um estilo
de ensino pessoal, aborda o aluno individualmente e com respeito, direciona tarefas de
aprendizagem provindas da observagao, diagnosticando e oferecendo solugdes que funcionem,
e dao o feedback apropriado e honesto. O professor modelo é também comprometido com o
desenvolvimento profissional, através do aprendizado continuo, pesquisa, e performance™
(WARE, 1998, p. 256).

Ware (1998) escreveu um capitulo que intitulou “Ensinando Canto” (Teaching
Singing), onde descreve o papel do professor, modelos e categorias de professores de canto.
Fernandes (2007) também estabeleceu tipologias de professores de musica, que discutem
aspectos psicologicos e didaticos relativos a relagdo professor-aluno. Fernandes (2000) faz um
estudo detalhado sobre a didatica musical na escola regular brasileira e as tendéncias didaticas
dos professores, estudo esse que inclui a formagdo dos professores, o planejamento (recurso
ideal para a pratica curricular) e a avaliagdo (revisao da efetividade do planejamento). O autor
inclusive cita, nesse trabalho, as categorias de planejamento de Pratt e Stephens,”’ que
preveem a atividade do canto como habilidade necessdria em todas as fases do ensino
(FERNANDES, 2000, p. 68). Fernandes (2007) considera aspectos de importincia e

influéncias do professor, enquanto centro do processo educacional:

Levando em consideragdo que a personalidade do professor ¢ a metodologia usada em sala de
aula deixam transparecer uma filosofia de vida do educador, uma cosmovisdo, com a qual o
aluno convive e ¢ influenciado. O professor, entdo, estd diretamente comprometido com a
formacao integral do ser, o que vai além da transmiss@o de saberes (FERNANDES, 2007, p. 1).

3.2.22 Explicagoes sobre o fenomeno da ressondncia vocal aos alunos

Pergunta: Vocé explica o fendmeno da ressonancia vocal aos seus alunos? Como?

Respostas:

Sujeito 1: Nao. Apenas digo que somos capazes de ajustar os sons pela posi¢do que assumimos
na boca e garganta. E fago exercicios para que eles compreendam.

Sujeito 2: Sim, teoricamente e na pratica, através de exemplos meus e de audigdes de diversos
cantores.

6 Teaching characteristics: Research findings by Blades-Zeller (1994) reveals that the model teacher
demonstrates a sincere concern for student progress, uses a personal teaching style, approaches students
individually and with respect, addresses specific learning tasks by observing, diagnosting, and offering workable
solutions, and gives honest, appropriate feed-back. The model teacher also committed to professional
development, through continual learning, research, and performance.
7 Teaching Music in the National Curriculum. Edi¢do de George Pratt e John Stephens. London:
Heinemann, 1995.
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Sujeito 3: Mostrando as partes do corpo através de figuras, estimulando sentir e principalmente
procurando conscientiza-los do processo natural da diferenga do som que ouvimos através do
nosso corpo, do som que ¢ ouvido pelas pessoas.

Sujeito 4: Sim, explico a vibracdo na testa, na mascara, no palato duro e na ponta da cabega.
Falo também para manter o som sempre no mesmo lugar, respiracio e apoio.

Sujeito 5: Sim, explico o sistema “pressdo aérea-tonus dos fonemas-voz na mascara-stessa
posizione.”

Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: Sim, por meio de livros e figuras ilustrativas do trato, por meio de exercicios e
exemplos em outros cantores de classificacdo vocal similar a quem eu estiver dando aula, e
exemplos dados por mim mesma.

Sujeito 8: Me criticam pelo fato de eu cantar com o aluno, mas eu toco, canto, mostro.
Aprendia-se por imitagdo, escutando os cantores, imitando os professores de canto. Agora
mostro as figuras, atlas, anatomia e fisiologia.

Sujeito 9: Através de exercicios de propriocepgao e bibliografia.

Sujeito 10: Procuro aproximar as sensagdes do fendmeno da ressonancia com sensagdes
naturais de nossa anatomia. Bocejo, choro, espirro, gargalhada. Uso bastantes exercicios com
consoantes como V, J e V. Estimulo a pesquisa pessoal de “novas” sonoridades e espagos.

Sujeito 11: O que disse acima € basicamente o que digo para eles.

Comentarios:

A comunicacdo com o aluno, citada nas respostas, ¢ fator decisivo no ensino-
aprendizagem do canto. Independentemente da expressdao ou termo que o professor escolha
para identificar o principio especifico a que se refere, enfatizamos a interacdo entre o que esta
sendo falado e o que o aluno est4 sentindo, uma vez que esta associagdo ¢ o que fard o aluno
apreender o assunto de maneira cognitiva e proprioceptiva. A esse respeito, citamos Rubim,
além de sugerir que o leitor tenha acesso ao seu relato de pesquisa, de grande importancia

para a pedagogia vocal brasileira:

...constatamos que o processo de ensino-aprendizagem do canto com enfoque emancipatorio
demanda uma competéncia do professor de canto em utilizar uma linguagem de comunicagao
que estabeleca uma participagdo dinamica e ativa tanto do professor quanto do aluno-
correspondente a tendéncia dindmico-dialdgica. Para que esta linguagem seja estabelecida, é
necessario conhecer o tipo de linguagem adequada para cada aluno, considerando as bases
cognitivas da aprendizagem, e a tendéncia de cada aluno para uma percep¢do mais auditiva,
visual ou tatil-cinestésica das informagdes a serem processadas por ele (RUBIM, 2000, p. 137).

3.2.23 Ajustes no trato vocal (garganta, boca e nariz) solicitados ao aluno durante o canto

Pergunta: Quais sdo as modificagdes no trato vocal (garganta, boca e nariz) que vocé solicita
ao aluno durante o canto? Especifique.

Respostas:
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Sujeito 1: Tenho feito muito o uso dessa nomenclatura italiana do giro, que eu acho incrivel. E
acho que fala justamente dessa relacdo entre laringe baixa e ressonancia alta (palato alto e
faringe larga).

Sujeito 2: As modificacdes necessarias para cada especificidade que requer o aluno, o estilo, a
situagao.

Sujeito 3: Elevar o palato, alargar todo o perimetro da garganta, manter a lingua posicionada
baixa, na frente com a ponta para baixo e pensando para cima.

Sujeito 4: A posicao vertical da boca, palato elevado, cantar na mascara.

Sujeito 5:Ensino as mesmas que eu descrevi no item 7 de técnica.

Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: A mesma ja citada anteriormente, que eu utilizo para mim.

Sujeito 8: (ndo respondeu)

Sujeito 9: Postura alta do véu palatino, relaxamento de lingua, controle da postura laringea.

Sujeito 10: Mais ou menos espago faringeo, maior ou menor movimentagdo do maxilar, maior
ou menor tensdo muscular na boca, etc.

Sujeito 11: Depende do aluno.

Comentarios: O sujeito 1 utiliza a nomenclatura italiana do giro como relagao entre
laringe baixa e ressonancia alta (palato alto e faringe larga) e afirma ter excelentes resultados.
Na técnica vocal classica, encontramos para este termo a palavra italiana squillo, que
corresponde ao inglés ring, caracteristica ressonante da voz trabalhada acusticamente,
também conhecida como formante do cantor, que se projeta com brilho e riqueza de
harmdnicos. Sacramento (2009) aborda este termo como caracteristico do metal (ou carater

metalico) presente no canto operistico, que ¢ dosado segundo o repertdrio do cantor.

A seguir, apresentamos uma tabela que fizemos com base nos estudos de Sacramento
(2009), que exemplifica ajustes conforme as seis qualidades abordadas: (1) fala (speech):
registro de peito, zona grave da tessitura, musica ligeira ou nos recitativos (onde a dic¢ao ¢

mais intensa), (2) falseto, (3) lamento, (4) twang, (5) opera e (6) belting.

O conhecimento dessas qualidades e seus ajustes necessarios € importante porque
permite ao cantor lirico entender a possibilidade de recursos disponiveis para os diferentes

estilos, personagens, contextos e interpretagdes.

Tabela 3.8: As qualidades vocais discriminadas em relagdo aos ajustes necessarios, segundo Sacramento (2008).

QUALIDADE | FALA FALSETO | LAMENTO | TWANG OPERA BELTING
\VOCAL SPEECH

AJUSTES

PREGAS VOCAIS: | glotico aspirado simultdneo | simultdneo | simultidneo simultdneo
INICIO E
CONCLUSAO
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PREGAS meédias meédias retraidas retraidas retraidas retraidas
VENTRICULARES

MASSA DAS espessa tensa fina fina fina espessa
PREGAS VOCAIS:

(CORPO E

COBERTURA)

CARTILAGEM vertical vertical inclinada inclinada inclinada vertical
TIREOIDEA

CARTILAGEM vertical vertical vertical vertical vertical inclinada
CRICOIDEA

ESFiNCTEB largo largo largo estreito estreito estreito
ARIEPIGLOTICO

LARINGE média média baixa alta baixa alta
LINGUA média média alta alta comprimida | alta
PALATO alto alto alto médio alto alto
MAXILAR médio médio médio médio médio médio
LABIOS médios médios médios médios médios médios
ANCORAGEM relaxada | relaxada ativada relaxada ativada ativada
CABECA E

PESCOCO

ANCORAGEM relaxada | relaxada ativada relaxada ativada ativada
TRONCO

Os ajustes sdo assim expostos: na cabega € no pescoco, sao controlados o palato, os
labios, a lingua e o queixo. Na laringe, sdo controlados o esfincter ariepigldtico, as pregas
ventriculares, as pregas vocais, a cartilagem tiroidea, a cartilagem cricoidea e a altura da
laringe. A fun¢do valvular da laringe ocorre em trés niveis de fechamento: pregas vocais
(nivel inferior), pregas ventriculares (nivel médio, logo acima das pregas vocais) e esfincter
ariepiglotico (nivel superior). Por fim, a ancoragem do tronco, da cabeca e do pescogo. Os

ajustes, portanto, sao:

Pregas Vocais: Inicio e conclusiao (ataque e finalizacfo): Tipos de finalizagdes: (1)
Suave ou Expirada: ¢ quando a glote abre antes que a pressao subglotica termine, tornando o
som soprado e comprometendo todo o final da frase. Quando a glote comega a abrir,
desaparece o vibrato e a vibragdo, restando apenas a turbuléncia do ar. (2) Dura: o fechamento
glético provoca um som como um grunhido resultante da tentativa de soltar as pregas vocais
demasiado tensas. Se ndo houver um reajuste muito rapido, o inicio seguinte sera também
duro. Pode ser usado como recurso dramatico. (3) Equilibrada: onde a saida do ar interrompe

com suavidade e eficiéncia, ndo havendo escape de ar ou ruido.

’

Os problemas da finalizagdo do som sdo opostos aos do inicio do som. E
fundamental ndo abandonar a postura muscular do canto até ter concluido totalmente o som

para evitar o colapso da ressonancia, o relaxamento dos articuladores antes de finalizar a
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frase, abandono do apoio ocasionando quebra na pressdao do fluxo do ar. A boa finaliza¢ao do

som influenciara o som seguinte (SACRAMENTO, 2009; MILLER, 1986).

Pregas Ventriculares (situadas no nivel médio, logo acima das pregas vocais): de
acordo com Sacramento (2009), podem se encontrar nas seguintes condigdes: (1) Médias:
posi¢do na fala confortavel, a meio caminho entre o fechamento apertado e a grande abertura.
(2) Constritas (constriction): se encontram para dentro da posi¢do média, em fechamento
(esfor¢o muito intenso, som tenso ou apertado/pressionado). (3) Retraidas (retraction): se
encontram para fora da posicdo média, numa posicao de grande abertura (como no riso ou no

choro).

Massa das Pregas Vocais (Corpo e Cobertura): O controle das bordas das pregas
vocais (variacdo da massa das pregas vocais) € essencial a fim de evitar as mudangas bruscas
(transicao e quebras) de registros, e equaliza-los em toda a tessitura. O cantor pode também
usar essas mudancas como recurso interpretativo, dependendo do estilo, teor draméatico ou
género. Os modos vibratérios sao decorrentes da maneira como as varias camadas das pregas
vocais, de acordo com o modelo corpo-cobertura do controle da frequéncia fundamental de
Hirano (ja descrito no capitulo 2). A massa das pregas pode ser: (1) massa frouxa (slack): (voz
arranhada ou atrito gldtico) padrao vibratorio irregular, com pulsacdes irregulares de energia
sonora; bom uso na zona grave da tessitura, com muito pouca pressao do ar e durante pouco
tempo. (2) Massa espessa (thick): (registro modal ou da fala) pregas vocais curtas; boa para as
zonas média e grave. (3) Massa fina (thin): nas frequéncias agudas (pregas alongadas) ou
emissao suave; boa para a zona aguda e som intimista e sem sopro. (4) Massa tensa (stiff): nas
zonas agudas (pregas alongadas, esticadas e tensas), ou falseto, onde s6 a borda das pregas

vocais vibra; boa para a zona aguda, porém o som fica fraco ao descer na tessitura.

Cartilagem tireoidea: Posi¢oes: (1) vertical: ¢ a situacao/posi¢ao neutra da fala ou
respiracdo silenciosa; e (2) inclinada ou em rotagdo: ha trabalho do CT (musculo
cricotirdideo). Sua posicao influencia a massa das pregas vocais, logo, a altura (pitch). O
espaco cricotiroideo (aberto ou fechado) age na posicao (vertical ou inclinada) da cartilagem
tirdidea, alterando o comprimento das pregas vocais, alongando (mais finas produzem sons

agudos ou fracos) ou encurtando (mais espessas produzem sons graves ou intensos).

Cartilagem cricoidea: Posicdo inclinada: aumenta o volume do som com menos

pressao de ar. No som intenso, a cartilagem cricdidea inclinada espessa ainda mais as pregas
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vocais, aumentando a fase fechada. Pode-se aumentar a intensidade do som sem aumentar a
pressdo do ar. A inclinagdo ¢ obtida com a preparacao para o grito ou berro e mantendo as
pregas ventriculares retraidas; evitando-se a sensagdo de arranhar ou de comichdo nas pregas

vocais (trauma vocal).

Esfincter Ariepiglotico: Posicoes: (1) largo (estado neutro); e (2) estreito:
estreitamento da epilaringe (tubo que contém o esfincter ariepigldtico), onde se verifica o
twang e hd producdo de formantes de alta energia aclstica (entre os 2 ¢ os 4 kHz),

empregando a voz brilho, proje¢do e um timbre metélico.

Laringe: Posi¢oes: (1) baixa: (trato vocal longo) cor mais escura (Opera, lamento,
choro), usada nas notas graves; (2) média: (neutra) como na respiragdo ou repouso; € (3)

elevada: notas agudas, mais brilho e projecao (twang, belting, grito ou guincho).

Lingua: Posi¢des: (1) baixa: plana (boa para som escuro); (2) média: da fala ou com
grande articulagdo; (3) alta (dorso e a raiz levantados); e (4) comprimida: a ponta dobrada e

para tras e a parte de tras empurrada para a frente, arredondando e comprimindo a lingua.

Palato: O palato mole (porta velofaringea) ¢ uma porta que abre ou fecha as entradas
posteriores da cavidade oral e do nariz. As passagens nasais agem como abafadores, filtrando
as frequéncias agudas através do amortecimento da energia actstica. As consoantes nasais
/m/, /n/ e /ng/ apenas ressoam nas passagens nasais. Quando uma vogal ressoa nas duas
cavidades, oral e nasal, ¢ anasalada ou nasal. Posigdes: (1) baixo: ha contato com a parte
posterior da lingua (porta velofaringea completamente aberta) e o som € nasal, como nos sons
/m/, /n/ e /ng/; (2) médio: pouca elevagdo e afastamento da lingua (fechamento da porta
velofaringea incompleto), como na producao dos sons /a/, /8/ ou /i/, de som anasalado; (3)
elevado: (porta velofaringea completamente fechada), com o palato em contacto com as

paredes da nasofaringe e o som ¢ oral, como nas vogais abertas /a/, /e/ e /o/.

Maxilar: Posi¢des: (1) avancado: projetado para frente, com os dentes inferiores € o
maxilar a frente dos dentes superiores; (2) médio (posi¢ao neutra); (3) recuado: com os dentes

inferiores puxados para tras, por trds dos dentes superiores; e (4) baixo (maxima abertura).

Labios: Posi¢des: (1) protuberantes: aumento das ressonancias graves (som escuro);
(2) médios (fala); e (3) esticados (esparramados ou em sorriso): aumento das ressonancias

agudas e do brilho.
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Ancoragem de cabeca e pescoco: E a estratégia de promover a estabilizagdo através
da contragdo dos musculos circundantes. A ancoragem da cabega e do pescogo promove o
suporte da laringe, e a do tronco (grandes peitorais, os grandes dorsais, quadrado lombar e
caixa toracica com elevacao do esterno) da suporte a respiracdo durante o canto, ajudando no
processo da ressondncia. Quando as estruturas do esqueleto da cabega e do pescoco estdo
ancoradas, os pequenos musculos que controlam as pregas vocais podem executar mais
finamente os seus ajustes, com uma moldura externa estavel. A ancoragem pode estar: (1)
ativada: na qual os musculos acima do palato mole, nos lados do pescoco e na regido occipital

estdo contraidos; ou (2) relaxada: musculos em descanso, ou estado neutro.

3.2.24 Ensino do som vocal de qualidade

Pergunta: O que, tecnicamente (excetuando a respiragdo € uma boa postura), voc€ acha que o
aluno deve compreender para obter uma boa sonoridade vocal?

Respostas:
Sujeito 1: Conceitos como flexibilidade, constancia (igualdade) e ressonancia alta. E também
adequacdo ao repertorio.
Sujeito 2: Principalmente através de tudo o que ja foi especificado neste questionario, porém
buscando suprir suas particularidades para alcangar seus proprios objetivos, o que muda muito
conforme cada aluno.
Sujeito 3: (ndo respondeu).
Sujeito 4: Cantar com a voz na mascara.
Sujeito 5: Principalmente manter a voz estdvel na mascara.
Sujeito 6: (nao respondeu)
Sujeito 7: Que suas pregas vocais devem ser bem cuidadas e protegidas de exageros, e que
cada voz ¢é particular. Conhecer bem fisiologia do proprio instrumento também ¢ indispensavel
e ndo cantar com esfor¢o nunca.
Sujeito 8: (ndo respondeu)
Sujeito 9: Manutencao da postura orofaringea e manuten¢do do ponto de incidéncia vocal nos
ressonadores superiores.
Sujeito 10: Articulagdo, foco de emissdo, ressonancia, etc.
Sujeito 11: Além de entender a importancia do ‘appoggio’ e do trabalho para equilibra-lo, o
desconhecimento da articulag@o apropriada para as vogais (n2o importa a lingua em que canta)
¢ fundamental ao problema. Alids, através da dic¢do correta, pronuncia correta das palavras, se
v€& uma melhora clara na ressonancia — proje¢do. Repito o que falei acima no 6: Quanto mais
frequéncias o espectro vocal, etc...... E uma questdo de fisica! Fisica para servir a arte. Isso
ndo quer dizer que € facil conseguir equilibrar a voz de cada um — e cada um ¢ diferente do
colega na busca de ressonancia.

Comentarios:

161



162

A pedagogia vocal implica no desenvolvimento, por parte dos professores, de uma
clareza no explicar e também no entender o que o aluno estd dizendo ou tentando dizer. O
problema da comunicagdo aluno-professor ¢ discutido em Rubim (2000) e ¢ assunto

fundamental no ensino do canto.

O ensino do que ¢ uma boa sonoridade vocal passa também pela terminologia clara
que o professor deve escolher como estratégia de comunicacdo dos parametros técnicos
essenciais. Sundberg (1987) menciona o problema pedagogico de o aluno nao compreender a
terminologia do professor. Tais problemas de comunica¢ao podem gerar erros de julgamento
e a falsa id¢ia de “falta de talento” para o canto. Isso ¢ um desafio constante no ensino do

canto, como afirma Sundberg.

De qualquer maneira, o objetivo final na instru¢@o dos cantores deve ser fornecer a eles um
instrumento obediente através do qual eles possam desenvolver idéias musicais, sem qualquer
limitagdo técnica audivel. A terminologia do professor nunca deve impedir o aluno de alcangar
este objetivo’® (SUNDBERG, 1987, p. 132, tradugio nossa).

3.2.25 Ensino dos Ajustes no trato vocal na transi¢do de registros

Pergunta: Vocé ensina alguma modificacao no trato vocal (boca, nariz, garganta) na transi¢ao
de registros? Quais?

Respostas:

Sujeito 1: Existe uma flexibilidade na hora da troca, € uma percepc¢do de nasalidade gerada pela
posicao alta do palato, principalmente nas mudancas para o peito na voz feminina, e na mistura
com a ressonéncia alta na voz masculina.

Sujeito 2: Sim, tudo o que foi visto anteriormente neste questionario.

Sujeito 3: Procuro conscientizar de que € preciso haver um grande espaco para que o ajuste seja
0 menor possivel, assim ndo se torna audivel e ndo se denuncia a mudanga.

Sujeito 4: Sim. Pego para o aluno cantar tudo no mesmo lugar e nos agudos usar mais espago.
Sujeito 5: Sim, as mesmas que eu descrevi no item 7 de técnica.
Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: Nao. A mesma forma da boca na vertical. A dindmica do som, se é forte ou piano,
vai definir se aboca abre ou fecha externamente, mas sempre o som na vertical.

Sujeito 8: A base para fala, canto e tipos de canto é a mesma; dentro da minha experiéncia eu
ndo sei trabalhar se ndo explorar o corpo, a ressonancia de corpo, e ai é que vem o perigo,
porque dentro do que fago eu ndo concordo que a voz seja s6 de cabeca nos agudos acho que
tem que o apoio de térax mais leve ou ndo, acho isso muito importante. Com ressonancia de
torax aumenta, melhora.

¥ In any event, the ultimate goal in educating singers must be to give them a obedient instrument through which
they can realize musical ideas, without any audible technical limitations. The teacher’s terminology should never
prevent the student from reaching this goal.

162



163

A outra tem toérax também e sempre ouvi que sé se pode usar em médios e graves. Dou aulas
hd mais de trinta anos e cheguei a essa conclusdo; eu mostrando vocé vé a diferenca.
Ressonancia de torax, apoio toracico, voz de peito era pecado, sé cantora de serenata usava voz
de peito. Eu perguntava e ninguém me explicava; fui me observando. E o corpo, corpo e corpo
e se vocé ndo tem liberdade de torax, apoio e boa postura, ndo consegue a boa ressonancia.

Sujeito 9: Entendo que nos pontos pivotantes de registro, com a mudang¢a muscular envolvida
em cada um, ha a tendéncia do aluno a relaxar ou tensionar em excesso a musculatura
extrinseca da laringe. Minha orientagdo vai no sentido de manter a postura orofaringea e a
incidéncia vocal, que nesses pontos necessitam de uma atengao particular para evitar mudancas
bruscas com a consequente modificagdo de timbre e qualidade vocal.

Sujeito 10: Sim. Sugiro, sempre de acordo com o aluno, coisas como manter as notas graves
com o mesmo espaco de ressonancia das notas mais altas, para ter um som mais equilibrado,
usar mais de ressonancia nasal para maior brilho, etc.

Sujeito 11: Como disse, depende do problema do aluno.

Comentarios: A maioria das respostas foi compativel com o desejo de se manter a
transi¢do entre registros da maneira mais imperceptivel e homogénea possivel. Observamos,
de maneira geral, que os principais ajustes foram: (1) Percep¢ao de nasalidade gerada pela
posi¢do alta do palato nas mudancas para o peito; (2) Aumento do espaco; (3) Utilizacdo do
foco ou cantar tudo no mesmo lugar; (4) Manutencdo da forma da boca na vertical; (5)
Emicdo dos graves com o mesmo espaco de ressonancia das notas mais altas; e (6)
Manutengao da postura orofaringea e da incidéncia vocal

Na pesquisa de Sacramento, a autora estabeleceu os ajustes a serem questionados: (1)
Mistura os registros, de acordo com o percurso da frase; (2) Mantém a uniformidade do som
ao longo da tessitura; (3) Antecipa a passagem com uma elevagao do palato; (4) Suaviza as
notas de passagem; (5) Adiciona a impostacao; (6) A subir, ganha leveza para ndo baixar a
afinacdo; (7) Focaliza o som a frente; (8) Concentra-se na abertura dos graves; (9) Descontrai
a laringe; (10) Descontrai o palato; (11) Usa varios registros para evidenciar as suas

diferencas e a mudanca de forma intuitiva (onde o cantor ndo pensa nisso).

3.2.26 Ensino do Timbre vocal
Pergunta: Vocé ensina alteragdo/manipulacdo de timbre vocal? Como?

Respostas:

Sujeito 1: Nao, do timbre como todo € raro, mas dessas percepcdes de ressonancia alta
associada a toda a voz. Se o aluno apresenta um problema especifico de timbre, tipo voz nasal,
espremida ou entubada, fago exercicios que o fagam escutar e compreender algo contrario
aquilo a que esta habituado; se a voz é nasal, fazemos sons denasais, por exemplo.

Sujeito 2: Sim, tudo o que foi visto anteriormente neste questionario.

Sujeito 3: Acho a manipulagdo de timbre um tanto perigosa, penso que € preciso ter uma 6tima
consciéncia para que se faga sem esforco.
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Sujeito 4: Nao.
Sujeito 5: Sim, como eu descrevi no item 6 de técnica.
Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: Nao. Apenas tento enriquecer o timbre com brilho, leveza e ganho de harmoénicos, na
medida do possivel, respeitando os limites, caracteristicas de idade, e identidade vocal dos
cantores.

Sujeito 8: Nao.
Sujeito 9: Nao.

Sujeito 10: Ensino diferentes recursos de ressonancia e de manipulagdo de timbre. Diferentes
coloridos vocais. Isso acontece através de pesquisa em exercicios. Estimulo também que o
aluno pesquise em casa e escreva as sensagdes obtidas. Acho importante conhecer os recursos
do instrumento para escolher o que utilizar.

Sujeito 11: Acredito que cada um tem que achar seu jeito de manipular o timbre vocal. Porém,
conversamos sobre o fato de que mudangas de timbre t€m a ver com mudangas no trato vocal.
Um som mais escuro ¢ resultado de um trato vocal mais comprido, efeito de projetar labios,
etc. Para mim, professora de dicgao, timbre é modificado pela formagao vocalica.

Comentarios:

A diversidade de recursos timbricos permite ao cantor a possibilidade de usos
dramaticos e interpretativos. Nao s6 o cantor podera transitar entre diversos estilos, escolas
técnicas e géneros, como também terd a disposi¢do uma gama enorme de ‘“cores” ou
“nuances” para criar a vontade. E essencial ao cantor € que quanto maior o dominio técnico,
maior ¢ a habilidade de utilizar a voz da maneira que se quer, preservando a saude das pregas

vocais.

O sujeito 1 utilizou, a exemplo de outros cantores em outras respostas, o termo “voz
entubada”, que Miller (2008) denomina de voce ingolata, ou timbre faringeo. O pedagogo,
em toda a sua literatura (ver topico de timbre vocal), se refere a voz erudita ou do canto lirico
como equilibrada e que utiliza com maestria o chiaroscuro, dosando a clareza, abertura com o
veludo escurecido produzido pela faringe. A voz entubada ¢ o escuro exagerado (ver topico
chiaroscuro), a voz ingolata ou engolida. O oposto em excesso seria a voz estridente, clara
demais e sem profundidade. Essas dosagens ou “temperos” da voz, tal qual na culinaria,
exigem moderagdo e sutileza. Sacramento (2009) observou que a utilizacdo de timbres vocais
diferentes ¢ feita por 79% dos cantores pesquisados, com o objetivo de “criar nuances

timbricas (cores)”, e somente 11% usam o mesmo timbre vocal durante todo o canto.

3.2.27 Ensino do Vibrato

Pergunta: Se vocé acha que o vibrato vocal ¢ algo treindvel, como vocé o ensina?

164



Respostas:

Comentarios:
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Sujeito 1: Normalmente associo o vibrato com uma flexibilidade do trato, e quando o aluno
tem dificuldades, fazemos notas sustentadas e leves, e o vibrato aparece naturalmente.

Sujeito 2: Sim, o apoio ¢ muito importante para isto. Explico este funcionamento.

Sujeito 3: Entendo que o vibrato ¢ uma consequéncia. Ele depende de relaxamento dos
musculos. Nao acho que se possa ensinar diretamente.

Sujeito 4: Digo para o aluno: vocé tem que procurar o seu vibrato, ouvir o vibrato dos cantores,
chacoalhar, imitar cabrito, ver onde mexe. Muitos professores dizem que o vibrato vem
naturalmente, mas eu ndo acredito nisso. Vi alunos fazerem 20 anos de canto e ainda ndo terem
vibrato. Ensino o aluno a fazer transi¢do entre duas notas, dois semitons e ir aumentando a
velocidade, para ele entender a oscilagao.

Sujeito 5: Com base na literatura, o vibrato ¢ resultado do equilibrio de todo o sistema: laringe
livre e apoio respiratorio estavel. Para induzir esse fenomeno, uso dois exercicios principais:
pulsacdo de nota em bocca chiusa e repetigdo da mesma nota 5 a 6 vezes. Segundo Miller, a
frequéncia de vibrato ideal estd em torno de 6,5 vezes por segundo.

Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: Nao pego que o aluno fabrique vibrato; é perigoso e envelhece a voz.
Sujeito 8: Nao. O vibrato ¢ uma coisa que aparece naturalmente e com o tempo.
Sujeito 9: Nao ensino.

Sujeito 10: Vibrato ¢ treinavel sim. Uso dois exercicios concomitantes, com os quais venho
obtendo bons resultados. A 1* parte consiste em exercicios de agilidade em graus conjuntos
com sustentagdo de vogais. Frases com muitas notas e agilidade. Comego com 2 notas, depois
aumento até o aluno conseguir frases longas e ageis, sempre pedindo leveza e naturalidade.
Quando percebo que o aluno ja tem capacidade de realizar mudancas rapidas de notas de forma
leve, agil, comeco a trabalhar repeticdes da mesma nota. 1° com pausas curtas entre elas,
depois substituo a pausa por uma oscilagio de volume, aumentando gradativamente a
velocidade. Tudo isso muito bem focado, apoiado e ressoado. A unido da sensagdo de leveza e
agilidade do 1° exercicio com a oscilagdo rapida e consciente de volume numa espécie de
subdivisdo das notas longas resulta num vibrato estavel e consistente.

Sujeito 11: Vibrato ¢é resultado de uma produgao relaxada do som — com uma boa coordenacdo
respiratdria e sem tensdes no instrumento em si, deve haver um vibrato saudavel.

As abordagens pratica e didatica do vibrato sdo, entre cantores, assuntos controversos.

A presenca desse assunto nesta investigagdo € muito importante por se tratar de um

componente essencial do som vocal, como j& discutido nos capitulos anteriores. Segundo

Rubim (2000), as escolas de canto divergem quanto a dosagem e o emprego do vibrato, e

prossegue:

Noés defendemos que, de acordo com a natureza vocal do cantor, ele apresenta maior ou menor
facilidade para adquirir o vibrato. Alguns cantores conseguem realizar o vibrato apds
treinamento e outros tém muita dificuldade e, por esta razdo, ¢ fundamental adotar o tratamento
individualizado ao aluno de canto (RUBIM, 2000, p. 10).
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Muitos pedagogos entendem o vibrato como um componente fundamental no canto

lirico e seu ensino. (Ver topico Vibrato)

3.2.28 Problemas no ensino do canto lirico

Pergunta: Para vocé qual € a maior falha/lacuna/deficiéncia no ensino do canto lirico?

Respostas:

Comentarios:

Sujeito 1: (ndo respondeu)

Sujeito 2: A formagdo de professores deixa muito a desejar. E necessario que cada professor
esteja bem resolvido tecnicamente, sem colocar vicios, sabendo discernir vicios ja adquiridos
pelos alunos e saber como retira-los.

Sujeito 3: Dizer que se canta com o corpo todo e ndo dizer como se canta com o corpo todo.
Nao encaminhar o aluno para perceber o seu corpo de maneira sensivel.

Sujeito 4: Primeiro, ndo ter onde colocar em pratica o repertdrio que se aprende; segundo, o
contato com grandes cantores ¢ dificil; e terceiro, ha falta de bons professores na maioria dos
lugares. A formagao dos professores também néo é boa.

Sujeito 5: O “achismo” e o “ensino como me ensinaram.” Grande parte dos professores de
canto repete o que lhes foi ensinado sem levar em conta que cada cantor ¢ um individuo
diferente com diferentes vozes e diferentes percepgdes de si mesmo. O aluno deve receber
ferramentas para se descobrir e desenvolver sua voz de forma autdnoma e artistica. Em resumo
— livre!!!

Sujeito 6: (nao respondeu)

Sujeito 7: Ensinar todas as vozes igualmente, sem respeitar que existem vozes € Vvozes.
Atualmente, no Brasil a cultura de poténcia vocal é enfatizada e, assim, canta-se Lied, barroco,
classicismo, romantismo, como se fosse tudo um mesmo estilo, o que significa extrema
ignorancia musical.

Sujeito 8: Caretas, esforgos , tensdes, o grande problema ¢é separar energia no canto de esforgo.
O relaxamento faltando ¢ uma coisa muito perigosa.

Sujeito 9: A enorme falta de conhecimento teérico dos professores de canto em geral, quer em
termos técnicos ou anatémicos do canto.

Sujeito 10: Por mais incrivel que pareca, para mim, o problema maior ¢ adequagdo de
repertorio. Tenho visto professores de excelente técnica sugerindo repertorio inadequado. Nao
ha técnica que aguente.

Sujeito 11: Respiragdo inadequada, com falhas no apoio como resultado.

Os problemas citados pelos participantes: inadequacdo da abordagem de assuntos

essenciais ao canto com os alunos, aplicagdo equivocada de repertdrio nas diferentes fases de

aprendizagem, e outros, convergem para a formacdao inadequada dos professores. Rubim

(2000) detectou lacunas na pedagogia vocal brasileira e oferece algumas sugestdes para

melhoréa-la. Também cita Felix (1998), em sua dissertacdo de mestrado, sobre o ensino do

canto no Brasil:
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Nao existem cursos especializados que possam ajudar na formagao do profissional cantor que
queira se aperfeicoar no magistério (...) alertamos sobre essa lacuna no ensino de canto no
Brasil, no sentido de que, se esse profissional cantor quiser fazer carreira no magistério, possa
optar por um curso que o fundamente para isso, conferindo-lhe ferramentas pedagogicas que,
aliadas as técnicas, viabilizem um ensino mais fundamentado e coerente com as concepgdes
mais recentes de ensino-aprendizagem (FELIX, 1998, p. 63-64 apud RUBIM, 2000, p. 22).

Rubim sugere a criagdo de um curso de Pedagogia Vocal que atenda as demandas do

ensino brasileiro atual. Outro problema citado pelos professores ¢ o do mercado de trabalho

do canto lirico no Brasil, cuja particularidade exige um estudo especifico e transformacgdes

significativas no panorama no pais.

3.2.29 Ensino da Ressondancia — Otimizacdo do som

Pergunta: O que vocé explica ao aluno para que ele amplifique ou melhore o som emitido?

Respostas:
Sujeito 1: Aumento da pressdo e das ressonancias altas.
Sujeito 2: Explico a importancia de todo o processo para que a projecdo de seu som seja cada
vez mais satisfatoria.
Sujeito 3: Que ele precisa se conhecer bem, sentir 0 seu corpo e exercitar para ter um corpo
flexivel.
Sujeito 4: Pego que o aluno pense que o som brota dentro dele, do abdome, e se projeta para
fora; ele entdo ndo se fixa na garganta. Digo para o aluno jogar o som para o fundo do teatro,
para o ultimo da fila, que pagou ingresso, poder ouvir também.
Sujeito 5: Que ele tem que usar todo o corpo para manter a laringe estavel, a voz na mascara e
a diccdo impecavel. Deve estar focado mentalmente e gradualmente se habituar com toda
aquela energia.
Sujeito 6: A idéia de estrutura plena — preparar o corpo para — passa por um bom
posicionamento corporal.
Sujeito 7: Paciéncia, treino disciplinado, apoio correto, emissdo correta, postura adequada e
trabalho de vocalizes especificas para cada tipo de voz.
Sujeito 8: Uso a respirag@o costodiafragmatica e vocalizes.
Sujeito 9: Os mesmos procedimentos ja citados.
Sujeito 10: Concentro isso em ressonancia e apoio. Uma boa pesquisa de -efeitos
proporcionados por diferentes ressonancias, um apoio inteligente, sempre aliado a uma
inspirag@o de boa qualidade.
Sujeito 11: Depende totalmente no aluno — cada um tem defeitos diferentes.

Comentarios:
Este assunto j4 foi discutido nos itens 3.2.24/25/26/277 e no Capitulo 2.

3.2.30 Ensino do foco

Pergunta: Vocé solicita que o aluno cante com foco ou concentragdo em algum lugar fora ou
dentro do corpo dele? Qual (is)?
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Respostas:

Comentarios:
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Sujeito 1: Sempre peco que ele perceba as ressonédncias fora do corpo, ressonancias que eu
chamo de flutuantes.

Sujeito 2: Sim, concentra¢do na sua postura.

Sujeito 3: Depende do aluno, mas acho que a maioria precisa estar concentrada no seu corpo
para perceber a “coreografia interna” que acontece enquanto canta e buscar o prazer da
produgdo do som, da articulagdo.

Sujeito 4: Ensino o foco do som entre as sobrancelhas e olhos. Também ensino o aluno a
pensar na trajetoéria do som, em projetar para o fim do teatro, ou um ponto no fundo do saldo.

Sujeito 5: Sim, como ja expliquei, ele deve focar o tempo todo na atitude global do corpo. Uma
atitude de prontiddo muito focada. A partir deste corpo todo disponivel, sua laringe em posicao
ideal vai responder as demandas vocais associadas ao conteudo artistico do texto cantado.
Durante a preparagdo das obras artisticas, o aluno deve preparar o seu instrumento,
programando as energias necessdrias a producdo vocal. Apds minucioso estudo sobre o
conteudo da poesia ou do libretto, ele vai construir um trabalho artistico sélido sem problemas
técnicos que poderiam impedir de realizar o som artistico idealizado para responder as
demandas dramaticas dos textos.

Sujeito 6: Eu sempre pego para que o cantor imagine uma platéia diante dele e se coloque de
forma a ndo abaixar pescoco e ndo se curvar de forma alguma.

Sujeito 7: Nao. O foco € o som na frente, rico em ponta e harmonicos.
Sujeito 8: Ensino a boa postura.

Sujeito 9: Sim. Solicito que o aluno procure enviar a sua voz ao fundo da sala em que estd, no
ponto mais distante possivel.

Sujeito 10: As vezes sim. Varia de aluno pra aluno. Trabalho muito o foco do olhar para atingir
maior proje¢ao. Uso todos os recursos possiveis, inclusive coisas mais subjetivas, como pedir
para imaginar uma sala maior ou menor, imaginar “a célebre velhinha no fim da sala”, ou a
pessoa amada na 1? fila, etc. O corpo compreende melhor quando o cérebro se diverte.

Sujeito 11: Peco para o aluno focalizar como tivesse um funil e o som sai pela boquinha do
funil. Para os graves, ¢ um bico de tucano. Mas NUNCA falo de foco sem pedir para o aluno
prestar atencdo ao fato que um som mais focalizado tem um impulso melhor ¢ uma
concentragdo melhor da energia do apoio.

O foco ressonantal se relaciona aos ajustes que o cantor realiza em seu trato vocal

(configuragdes, principalmente a distancia epiglote-palato mole), promovendo a amplificagdo

do som vocal. A representacdo esquematica apresentada dos niveis de projecdo vocal

elaborada por Pinho (2008) elucida esta questdo. (Ver topico Posicionando o palato mole.) O

cantor ¢ ensinado a combinar a sensagdo de vibracdo em seu corpo por vibracao simpatica

com o resultado sonoro (feedback do professor), e entdo memoriza a propriocepgao de acordo

com o efeito que quer produzir. Na pedagogia vocal, essa etapa ¢ de grande importancia para

o aluno. No trabalho fonoaudiologico, que deve cursar simultanecamente com as aulas de
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canto, o aluno pode entender e exercitar especificamente cada problema individual, como

explica Silvia Pinho:

Quando ensinamos o cantor, ator ou outro profissional da voz a vivenciar as ressonancias,
dizemos que, no nivel gutural de projecdo, a voz “vem por baixo”, pela garganta, ocorrendo
grande sobrecarga vocal nessa situacdo de emissdo em decorréncia a acentuada adugao glética
(PINHO, 2008, p.30).

Cada aluno tem um desafio diferente do outro e também facilidades. O professor faz

uma triagem das necessidades do aluno e ¢ ideal que trabalhe com um fonoaudidlogo ¢ um

otorrinolaringologista. A partir do diagnostico anatomico e funcional do cantor, serd indicada

a terapia e o trabalho técnico.

3.2.31. Espaco livre para comentdrios sobre o instrumento de coleta

Pergunta: Vocé gostaria de fazer algum comentario sobre algum assunto que nao foi coberto
por esta pesquisa?

Respostas:

Sujeito 1: O por qué de ressonancias leves e flutuantes (sobre o ar) projetarem tanto.

Sujeito 2: Sim, sobre a formagao de professores e a responsabilidade de se lidar com a técnica
vocal.

Sujeito 3: (ndo respondeu)
Sujeito 4: Nao.

Sujeito 5: Apesar da técnica ser uma ferramenta fundamental para a producao de um som vocal
ideal, um artista ndo se comunica com a técnica, mas com a sua arte ¢ com seu envolvimento
no que esta dizendo e expressando verdadeiramente. Este estudo focou na ressonéncia por ser
um assunto tdo pouco explorado. Mas o estudo mais importante que se deve fazer é “como
transformar um som vocal 6timo em arte genuina que toca o coracdo e a alma.”

Sujeito 6: O estudo sistematico provocou mudangas na emissdo; hoje em dia consigo sentir as
vibragdes no corpo todo; consigo sentir que a emissdo ¢é tdo cheia de energia que ela ¢ sentida
mesmo quando eu apenas falo. Houve, durante esses anos, um ganho de qualidade vocal pela
respiragdo e pela articulagdo; pela consciéncia e conhecimento adquirido de fisiologia vocal.

Sujeito 7: Sim. Achei a pesquisa bastante relevante e gostaria de ver o trabalho final. S6 achei
0 questiondrio extenso, mas relevante.

Sujeito 8: Nao.
Sujeito 9: Nao.
Sujeito 10: (ndo respondeu)

Sujeito 11:( ndo respondeu)
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho buscou-se investigar o nivel de conhecimento de um grupo de
professores de canto ativos e cruzou-se o resultado dos dados das questdes propostas com a
literatura. Com base nos conceitos apresentados pelo grande pedagogo vocal Richard Miller,
respeitado por professores de canto de todo o mundo e autor dos conceitos que embasam o
ensino do canto lirico atual, conseguimos obter resultados positivos e Uteis para os

profissionais da area.

Constatamos, entdo, que, no canto, a busca de informagdes e subsidios para
fundamentag¢do da pratica performatica e pedagogica ¢ tarefa exaustiva, no sentido de os
professores brasileiros de canto, de modo geral, terem pouco acesso a uma formacao
especifica em pedagogia vocal. Nao existe nenhum curso especifico de pedagogia vocal e o
unico que tem algum carater dessa ordem ¢ o Mestrado em Canto da UFRJ. Os demais cursos
apresentam enfoque musicoldgico ou em praticas interpretativas. Atualmente, como houve
um aumento de doutores em canto no Brasil (um grande niimero de doutores permanece no
pais no qual receberam o titulo), esta havendo um aumento de pesquisas e trabalhos com
abordagem técnica vocal, como apontam os trabalhos de Rezende (2010), no Brasil, Bjorkner
(2006) da Suécia, e Sacramento (2009) de Portugal. O aspecto da formagao se reflete
diretamente na pratica, que, em termos de canto lirico (mercado de trabalho, solidifica¢do de
uma escola de canto nacional, padronizacdo da terminologia usada e difusdo da tradicao até

agora conquistada), no Brasil ainda esté incipiente.

Mas, o que tem a ver ressondncia do trato vocal com o mercado de trabalho? As
respostas dos professores explicam isso. Por exemplo: um professor de canto de uma cidade
do interior do Brasil estuda muito, 1€ todos os livros que consegue, prepara um aluno que fez
progressos notaveis nos ultimos anos, e esse aluno ndo terd chances de trabalho a menos que
va para o Rio de Janeiro ou Sao Paulo. E nessas cidades, tera chance de trabalho? Talvez sim.
Mas, se nao tiver sucesso, ele ira se dedicar ao ensino do canto. E o ciclo continua. Professor
sem preparo orientando futuros professores sem preparo. A realidade atual do mercado de
trabalho com o advento dos espetdculos musicais no pais urge uma preparagdo mais apurada
dos professores de canto, dentro e fora das universidades. O canto lirico tem sido, como
informou a professora LoVetri, em entrevista por e-mail dada a professora Mirna Rubim, a
base técnica que da solidez ao estudo do canto nos EUA. O treinamento com base na técnica

vocal so6lida do canto lirico fornece mais tonicidade, extensdo, qualidade de ressonancia e
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amplificacdo adequada e controlada, tanto para microfone como na auséncia dele. A falta de
preparo, ou o preparo incompleto nessa area, pode levar a cantores sem técnicas que permitam
uma temporada de 5 a 7 espetaculos por semana. Apenas um sistema fonador treinado,

consciente, resistente podera superar essa demanda de trabalho.

O mote escolhido para este estudo foi justamente a necessidade que encontramos na
fundamentagdo e na instrumentalizagdo do professor de canto lirico. Para entender a
ressonancia vocal, defendemos que os aspectos mais importantes da fisica e da fisiologia
deveriam ser compreendidos. Para tal, desenvolvemos, nos capitulos 1 e 2, breves nogdes
nessas areas para servir de base de estudo para professores de canto que ndo tém acesso as
referéncias escritas em outros idiomas e também que sdo dificeis de ser obtidos (apenas

importando-os).

Mitos, falsas suposicdes e, pior, medos infundados sdo transmitidos de geragdo a
geracdo. Muito do que se fazia e se ensinava era atribuido ao empirismo. Aos poucos, esses
mitos vao sendo derrubados, novas informagdes de pesquisas nos chegam e a experiéncia dos
profissionais vao sendo compartilhadas. Muitos cantores nao se importam como fazem porque
o que fazem resulta satisfatoriamente. Mas, quando se trata do ensino, tudo deve ser muito

mais cuidadoso e com exceléncia.

Como os professores lidam com o problema? No Capitulo 3, apresentamos os
resultados das questdes aplicadas a 11 professores de canto ativos na carreira € confrontamos
suas respostas com a literatura. Varios alegaram que ndo se preocupavam com a ressonancia
diretamente, alguns receberam orientagdo superficial sobre o assunto e os resultados estdo
todos registrados sob a forma de relatorios comentados. No questionario, foram incluidas
perguntas sobre a formacao vocal dos sujeitos, assim como suas dificuldades técnicas iniciais,
as lacunas que observam no ensino do canto e optamos por ter um espaco livre para
comentarios adicionais. Os resultados apresentados no Capitulo 3 foram gratificantes € nos
ajudaram a construir um embasamento mais so6lido nos Capitulos 1 e 2, embasamento este que

se tornou uma espécie de guia de estudo sistematizado.

A ressonancia vocal, em nosso entender, ¢ a esséncia do canto. Ndo se obtém
ressonancia vocal se a postura, o relaxamento ou o appoggio nao estiverem estabelecidos. A
coordenagdo entre a respiracdo, a fonagdo e a articulacdo ¢ o que da condigdes a uma boa

ressonancia. No entanto, os eventos laringeos, os problemas articulares, as transi¢cdes de
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registro sdao dificuldades técnicas complexas e problematicas quanto a abordagem

metodoldgica de ensino no canto lirico.

Nesta pesquisa, de carater qualitativo, foi buscada a forma mais adequada para se
entender o fendmeno da ressondncia que tem interfaces com outras areas. As respostas dos
professores per se sdo a verdadeira contribuicao deste estudo. Poder compilar a opinido de 11
professores de diversos estados do pais, de diferentes origens e formagdes nos permitiu ter
uma no¢ao inicial do que pensam a respeito desse assunto tdo pouco discutido e ensinado com
pouca clareza. Apesar da amostragem pequena, obtivemos respostas significativas no sentido
de fazer com que os professores de canto que porventura lerem este trabalho possam refletir
sobre cada aspecto abordado. De certa forma, as redundancias serviram para testemunhar e as

contradigdes para acrescentar, para completar.

Optamos por um questionario mais genérico porque acreditamos que o olhar do
pesquisador deve ser ampliado, sempre. Abrimos diversas lacunas para pesquisas posteriores
como, por exemplo, desenvolver um processo de estudo sistematizado dos fendmenos
acusticos e fisiologicos da ressonancia, criar laboratérios de medicao acustica da voz cantada,
desenvolver processos de ensino aprendizagem da amplificacio vocal, estudos mais

aprofundados sobre a produgdo vocal cantada do portugués brasileiro, para citar alguns.

Um dos aspectos que concluimos foi que o instrumento de coleta de dados
denominado “Questionario sobre Ressonancia do Trato Vocal” deveria ter sofrido maiores
modificagdes, segundo as sugestdes e criticas recebidas. A principal critica foi que o
questionario continha muitas perguntas. Nao querendo justificar e j& explicitamos que
preferimos a redundancia a falta de informagdes, nossa pratica médica (talvez contenha o
chamado vicio profissional) ¢ a de fazer diversas perguntas, muitas delas repetidamente, de
modo a obter do paciente a maior clareza de dados possivel. E curiosamente, em grande parte
das respostas, os individuos se contradizem ou revelam informacdes inéditas a medida que as
perguntas vao sendo feitas. No caso desta pesquisa, notamos que a repetigdo nao gerou

redundancia, mas refor¢o de cada conceito apresentado numa pergunta anterior.

Elaboramos um questionario piloto a fim de esclarecermos questdes incompletas ou
ndo pertinentes ao estudo. Ao obtermos as respostas, procuramos modificar e adequar a
proposta qualitativa. Uma das dificuldades principais consistiu na falta de tempo dos
participantes para poderem se dedicar a tal empreitada. Talvez um novo esquema de

abordagem fosse mais interessante, entrevistas ao vivo, onde a redundéancia fosse minimizada,
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ainda que houvesse uma intervencdo maior por parte da investigadora. Apesar dessas

colocagdes, os resultados foram relevantes e esclarecedores.

A 1idéia de indagar os professores também tinha a intencdo de descobrir novos
aspectos que ndo foram contemplados na nossa revisao bibliografica. Em outras palavras,
buscamos ‘“alimentar” a literatura com as respostas obtidas e vice-versa, embora as duas
tenham validade e importancia por si proprias. E, embora também devéssemos considerar que
este ¢ um processo ciclico e infinito, no intuito de oferecer ao leitor a op¢do de ndo ser
direcionado no que se refere a interpretagao dos dados obtidos, optamos por disponibilizar as

respostas dos participantes na integra e de maneira seqiiencial, de acordo com as perguntas.

Concluindo, procuramos realizar uma revisdao da fisiologia e acustica vocais, com
enfoque no sistema ressonantal do trato vocal do cantor lirico e com base em estudos de

anatomo-fisiologia do trato vocal, fonoaudiologia, fisica e técnicas de canto.

Os onze professores de canto lirico que responderam ao questiondrio sobre
problemas de aprendizado, pratica e ensino da ressonancia vocal puderam colaborar de forma
magnifica com a revisdo efetuada. Cada informacao por eles fornecida contribuiu para um

aspecto relevante contemplado ou digno de reflexdes e investigacdes a serem feitas.

Compreendemos que muitos problemas técnicos levantados pelos professores fazem
parte de uma construgdo de ensino-aprendizagem complexa e detalhada, que exige

contemplagdo multi e interdisciplinar.

A investigacdo da construcdo do conhecimento necessario a docéncia ja ¢ um
trabalho arduo. O professor geralmente exerce mais que a fungdo de instrutor, ele estabelece
modelos de configuracdes os quais os alunos reproduzem por toda a vida. E estabelece
modelos de ensino também. Identificar esses aspectos em uma disciplina tdo complexa e
organica como o canto exige muita pesquisa e reflexdo. Por isso, a necessidade de estarmos
cientes da producdo cientifica recente somada aos contextos socio-econdmicos e culturais

globais.

A habilitagdo da voz do cantor requer dedicacdo e tempo (relativos). O cantor
fisiologicamente ¢ um atleta e um instrumento a servi¢o da poética escolhida por ele. Nao se
pode comprar uma voz, como acontece com instrumentos musicais. E a sensibilidade e a

fragilidade, assim como a dependéncia de multiplos fatores (variaveis ja discutidas) deste
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instrumento, sdo assombrosas. O cantor ¢ simultancamente o seu instrumento, seu
instrumentista e seu construtor (luthier, quando se trata de constru¢do do instrumento

musical).

No processo de ensino, o professor ira escolher o procedimento adequado ao aluno,
lembrando que cada individuo ¢ um universo diferente, com suas particularidades que

merecem ser consideradas e trabalhadas com carinho e dedicagao.

Uma das fungdes fundamentais do professor ¢ justamente levar o aluno ao encontro
do conhecimento. Esse conhecimento (saber sensivel) ¢ a ferramenta que permitira ao aluno a
autonomia do desenvolvimento de sua arte e da transmissao desta aos outros, na performance
ou no ensino. Esta ¢ a idéia da ferramenta, a que auxilia na constru¢do, ¢ o recurso

disponibilizado para o uso e, neste caso, o0 uso poético.

Este trabalho pretende, de maneira enfatica, estimular outras pesquisas e reflexdes
sobre os assuntos tratados. Apesar da instabilidade geral do globo, em termos de futuro das
artes, da ciéncia e dos seres humanos, acreditamos que o futuro do canto lirico no Brasil
merece investimentos em todos os niveis. A pedagogia vocal merece mais atengao,
principalmente em um pais como o nosso, que ficou tanto tempo sem educa¢ao musical e
onde as criangas nao tém educacao musical. Nao ¢ de se estranhar que os poucos praticantes
do canto lirico tenham conseguido exercé-lo mediante muita luta e determinagdo, empirismo e

sorte. As palavras dos professores atestam isso.
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ANEXOS

Anexo 1 Questionario adotado

Ressonancia: ensino-aprendizagem:

1. Perfil (dados pessoais ndo serdo divulgados na pesquisa)
Naturalidade (cidade):

Endereco/cidade/telefone:

Anos de estudo?

Canta ha quanto tempo (canto lirico)?

Onde canta?

Apresenta-se regularmente? Vezes por semana?
Ensina ha quanto tempo?

Locais onde ensinou e ensina

Quantos alunos particulares em média por semana?
Quantos alunos individuais em instituigdoes?

®,
°n

®,
°n

®,
°n

®,
°n

®,
°n

®,
°n

®,
°n

R/
°n

®,
°n

®,
°n

2. Formagao

2.1 A parte mais importante (para sua carreira de cantor) da sua formagao foi em:
() escola/conservatorio/faculdade

() aulas particulares

() outra

2.2 Vocé obteve seu conhecimento sobre canto lirico através de (Por favor, numere em ordem de preferéncia)
() aulas

() workshops, masterclasses

() um professor

() mais de quatro professores

() livros, materiais escritos

() outros

2.3 Vocé leu alguma literatura sobre canto lirico? Em caso afirmativo, cite os principais autores relevantes para
seu aperfeigoamento.

2.4 De 0 a 10, como vocé classifica seu conhecimento sobre fisiologia da voz?

2.5 De 0 a 10, como vocé classifica seu conhecimento sobre acustica vocal?

2.6 Defina sucintamente como vocé entende a ressonancia do trato vocal no cantor lirico?

2.7 Que informagdes extras referentes a ressonancia do trato vocal vocé gostaria de obter?

2.8 Em sua opinido, quais s20 as caracteristicas mais relevantes de um som vocal de qualidade? Especifique e
justifique.

3.Técnica

Instrugdes: Para as proximas questdes desconsidere, por favor, respiragdo e postura porque esta pergunta tem
como foco principal os fendmenos ressonantais do trato vocal.

3.1 Como vocé trabalha, tecnicamente, a ressondncia /amplifica¢do /desenvolvimento do seu som
vocal? Especifique.

3.2 Quanto ao fendmeno da ressonancia/amplificagdo /desenvolvimento vocal, quais os
parametros/critérios fisicos corporais que indicam que vocé esta emitindo um som vocal de
qualidade? O que vocé usa?

3.3 Que ajustes corporais (garganta, boca, nariz) que vocé realiza para obter um som de qualidade?

3.4 Vocé teria dificuldades técnicas atualmente para obter um bom som vocal? Em caso positivo, quais
seriam?

3.5 Tecnicamente, como o cantor pode aumentar/melhorar sua ressonancia/som vocal? Especifique.

3.6 Que eventos ou procedimentos/modificacdes na boca, garganta e nariz vocé€ utiliza para a transi¢ao
de registros vocais?
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Vocé faz modificagdo vocal do timbre? Se afirmativo, especifique as modifica¢des no trato vocal
que vocé realiza.

4. Aprendizagem

4.1

42

4.3

4.4

O que lhe foi ensinado tecnicamente de mais relevante no que se refere a ressonancia do trato
vocal? Especifique mudangas em:

boca

palato

mandibula

lingua

labios

garganta

agudos

médios

graves

outros

Quais as maiores dificuldades técnicas que vocé encontrou ao iniciar seus estudos de canto (lirico),
no que se refere ao som vocal que lhe fosse satisfatorio?

Como lhe foi ensinado o processo para obter um som vocal amplificado e de qualidade? Seja
especifico nas técnicas e procedimentos.

Em sua opinido, quais os maiores erros/dificuldades/lacunas cometidos pelos professores de canto
que o/a orientaram?

5. Ensino do canto lirico

5.1
5.2
53
54

5.5
5.6
5.7

5.8
5.9

Quais as maiores dificuldades técnicas dos seus alunos?

Quais os termos (palavras, expressdes) que vocé usa para que o aluno obtenha um bom som vocal?
Vocé explica o fendmeno da ressonancia vocal aos seus alunos? Como?

Quais sdo as modificagdes no trato vocal (garganta, boca e nariz) que vocé solicita ao aluno durante
o canto? Especifique.

O que, tecnicamente (excetuando a respiracao e uma boa postura), vocé acha que o aluno deve
compreender para obter uma boa sonoridade vocal?

Vocé ensina alguma modificacdo no trato vocal (boca, nariz, garganta) na transi¢ao de registros?
Qual?

Vocé ensina alteragdo/manipulagdo de timbre vocal? Como?

Se vocé acha que o vibrato vocal € algo treinavel, como vocé o ensina?

Para vocé qual ¢ a maior falha/lacuna/deficiéncia no ensino do canto lirico?

5.10 O que vocé explica ao aluno para que ele amplifique ou melhore o som emitido?
5.11 Vocé solicita que o aluno cante com foco ou concentragdo em algum lugar fora ou dentro do corpo

dele? Qual(is)?

5.12 Vocé gostaria de fazer algum comentario sobre algum assunto que ndo foi coberto por esta

pesquisa?
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Anexo 2 Passagens das vozes femininas

Esquema: Passagens e zonas de registro nas vozes femininas (MILLER, 2000, p. 25).
Considerar que no padrao americano C4 equivale ao C3 (d6 central) no Brasil.

PASSAGENS DE SOPRANO

Upper (secondo) passaggio

D¢ Flageolet Ag

Gs Upper Ce(C%)

\/
C% Upper Middle F®s

BY; Lower Middle Cs

G; Chest Eb,

!

Lower (primo) passaggio

Observacao: No Brasil utiliza-se a representacao das notas com uma relagao C3=C4. O d6
central C3 no Brasil corresponde a C4 no padrao americano. Logo, o leitor deve analisar os
esquemas das vozes femininas levando em conta esse fato.
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PASSAGENS DE MEZZO-SOPRANO E CONTRALTO (abaixo)
Upper (secondo) passaggio
Cs (Be)Flageolet

(and above)

Fs (F%) Upper BYs(Bs)

 /
B; Upper Middle Es (Fs)

Cs Lower Middle B’,(B.)

E; (F3) Chest Eq (Fs)

Lower (primo) passaggio

Figure 10.2. Mezzo-soprano passaggi and Register Zones

Upper (secondo) passaggio

As Flageolet (seldom
developed)

E% Upper AP

Upper J’
BY; Middle Ds

Lower

F4 Mlddle A4

D; Chest G, (Ab4)

|

Lower (primo) passaggio
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Anexo 3 Passagens nas vozes masculinas

Passagens de registro nas vozes masculinas

(1) Eventos aproximados de registro nas vozes masculinas adaptado de MILLER, 1996,

p-117.
CATEGORIA PRIMO PASSAGGIO SECONDO PASSAGGIO
TENORINO F3 Bb3
TENOR LIGEIRO E3 (Eb3) A3 (Ab3)
TENOR LIRICO D3 G3
TENOR SPINTO D3 (C#3) G3 (F#3)
TENOR ROBUSTO
(TENOR DRAMATICO) C3 (C#3) F3 (F#3)
BARITONO LIRICO B2 E3
BARITONO DRAMATICO Bb2 Eb3
BAIXO-BARITONO A2 D3
BAIXO PROFUNDO Ab2 (G2) Db3 (C3)

Observacao: Nas tabelas de zonas de passagens das vozes masculinas utilizou-se o padrao
brasileiro ja traduzido.
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Anexo 4 Normas para o Portugués Brasileiro Cantado (2008)
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VOGAIS
orstio':::‘:o :::‘z:)c I: Transcriciio e pronincia: informacdes essenciais Informagdes complementares
a a la] Em posi¢do tdnica (ga-to ['ga.tw]), posi¢do dtona pretonica (a-bri-go Excegdio: casos em que a letra *a’ ocorra antes das consoantes ‘m” ou
[a'bei.gu]) ou postdnica medial (sd-ba-du ['sa.ba.do]). ‘0’ (ver a seguir 03 casos de ‘am’ ¢ 'an’).
a [e] Em posigio dtona final (gora ['go.te]).
a [a] Sempre (li-lds [li'las)).
a [a) Sempre (a [a), a-gue-le [ake.h]).
a (#] Sempre (ir-md [irmi]). O simbolo [#) foi escolhido para representar o nasal brasileiro da vogal
*a’, a0 invés de [3], a fim de evitar eventuais equivocos,
principal entre estra tendo em vista que o simbolo [a)
representa o som de uma vogal aberta e frontal e o [¢] representa o som
de uma vogal entre a articulaglio semi-aberta ¢ aberta, em posigio
central.
ai [a]) Caracterizaglio do ditongo d nte [a:1], com a p ia das duas Excegdo: s¢ 0 encontro vocdlico *ai’ for seguido pela letra 'r*, as
vogais em uma mesma silaba (8ai-xo [ba:1fu]). vogais a e'i’ m. em‘ geral, a cara.clcriz.ar um !1ia(o ¢ devem ?er
pronunciadas em silabas diferentes (sa-ir [sa'ir]). Ha casos contrérios a
esta exceglio, (pai-ra ['paci.re]).
ai [a'i] Se a letra ‘i' for da, as vogais p a caracterizar um hiato [a'i], ¢ | Neste caso, a vogal da correspond pre a silaba tonica da
devem ser pronunciadas em silabas diferentes (sa-i-da [sa'i.de]). palavra.
au [a:v] Caracterizagdo do ditongo decrescente [a:u), com a pronincia das duas
vogais em uma mesma silaba (frau-de ['lra:v.d51)).
au [a'u] Se a letra *u’ for acentuada, as vogais passam a caracterizar um hiato [a'n] | Neste caso, a vogal da correspond pre d silaba tdnica da
¢ devem ser pronunciadas em silabas diferentes (sa-iu-de [sa'u.dst]). o
ai (&) Caracterizagdo do ditongo nasal decrescente [&:1), com a pronincia das Nos ditongos nasais, ambas as vogais devem ser nasalizadas.
duas vogais em uma mesma silaba (¢di-bra ['ké:nbre)).
ic (&) Caracterizagio do ditongo nasal decrescente [&:1], com a prondncia das Nos ditongos nasais, ambas as vogais devem ser nasalizadas.
duas vogais em uma mesma silaba (mde [mi:]).
do [&:0] Caracterizagio do ditongo nasal decrescente [#:u), com a prontncia das Nos ditongos nasais, ambas as vogais devem ser nasalizadas.
duas vogais em uma mesma silaba (pdo [pi:v]).
am, an, [®) Se as letras ‘a’ ou ‘4’ forem seguidas pelas letras ‘m’ ou ‘n’, na mesma Ao contrério do francés, nos casos de nasalizago com a ocorréncia de
am, dn silaba, formando as seqiiéncias ‘am’, ‘an’ e *in’, devem ser pronunciadas ‘am’, an' ‘4n’ na mesma silaba, 0 *m’ ¢ o ‘n’ devem ser levemente
como [B] (sam-ba ['sk.be], can-to ['ki.w], edn-ti-co [ki.tfiku]). pronunciados.
Em silabas tonicas, se forem seguidas por outra silaba iniada por ‘m" ou Em silabas pretnicas, se for seguida por outra silaba iniada por ‘m" ou
‘n’, as letras *a’ ou ‘4" devem ser pronunciadas como [§] (a-mo ['&mu}, a- ‘n’, a letra *a” deve ser pronunciada como [a) (a-mor [a'mor), a-nd-ni-
no ['#.nu), cd-ma-ra |'ke.ma.re), d-ni-mo ['&.ni.mu}). o [a'no.ni.mu]).
A letra ‘4" ocorre sempre em silabas tdnicas.
[B:0] Em posigdo dtona final, em verbos, a seqiiéncia de letras ‘am’ deve ser Assim como nos ditongos nasais, ambas as vogais devem ser
pronunciada como um ditongo nasal decrescente (fo-ram ['fo.riu)). nasalizadas. O *‘m” deve ser levemente pronunciado.
e e [e] ou [g] Em posig¢dio tdnica, a pronincia da letra ‘¢’ varia arbitrariamente de acordo | Excegdio: casos em que a letra ‘¢’ ocorra antes das consoantes ‘m’ ou
com as palavras, podendo ser [¢] (fe-ma ['te.me]) ou [g] (e-lo ['e.lu)). ‘n’ (ver a seguir os casos de ‘em’ ¢ ‘en’).
Devido a esta arbitrariedade no uso de [¢] ou [g], em caso de davida, é
r déivel a Ita a um diciondrio da lingua portuguesa
brasileira.
[e] Em posiglio pretdnica ¢ postdnica medial, a letra *¢” deve ser pronunciada | Excegdo:
como [e] (de-li-rio [de'li.cjo], co-le-ra [ka'le.re]). 1. casos em que a letra *¢’ ocorra antes das consoantes ‘'m” ou ‘n” (ver
a seguir os casos de ‘em’ e ‘en’);
2. a prontncia alternativa [1] pode ocorrer eventualmente, em silabas
pretdnicas, como variagdo de [e] (me-ni-no [mi'ni.nu)).
[1] Sempre em posiglio dtona, em final de palavra (fo-me ['fa.mi]).
é (e] Sempre (ca-fé [ka'fe]). Excegdio: casos em que a letra “e" ocorra antes das consoantes ‘m” ou
‘n’ (ver a seguir os casos de ‘ém’ ¢ ‘éns’).
ei [ex] Caracterizagdo do ditongo decrescente [e:1], com a pronincia das duas .
vogais em uma mesma silaba (bei-jo ['be:r.3u]).
ei [e'i) Se a letra *i* for da, as vogais p a izar um hiato [¢'i] ¢ | Neste caso, a vogal da correspond pre 4 silaba tnica da
devem ser j iadas em silabas dif (ve-i-cu-lo [ve'iku.lv)). palavra.
éi [e] C izagdio do ditongo d [e21), com a proniincia das duas
vogais em uma mesma silaba (an-éis [a'ne:is)).
éo [e:w] Caracterizagdo do ditongo decrescente [e:0], com a pronincia das duas Em edigdes antigas podem ser Jas palavras com as formas
vogais em uma mesma silaba (au-réo-la [av're:v.le]). ortogrificas ‘o', ‘eo” que stuakmento sho cectites come ‘6, ‘eu” (ofo
[se:u), seo [se:u).
eu [e:w] Caracterizagdo do ditongo decrescente [e:v], com a prontincia das duas
vogais em uma mesma silaba (dew-sa ['de:v.ze]).
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el [e'u) Se a letra ‘u’ for acentuada, as vogais passam a caracterizar um hiato [¢'u] ¢ | Neste caso, a vogal da correspond pre & silaba tonica da
devem ser | iadas em silabas dife (con-fe-ti-do [Kdacu.du), | PRIOVP-
éu [ew] Caracterizaglio do ditongo decrescente [e:v], com a proniincia das duas
vogais em uma mesma silaba (cha-péu [fa’peiv]).
em, en, [€) Se as letras ‘¢’ ou *¢’ forem seguidas pelas letras ‘m” ou ‘n’, na mesma Ao contrdrio do francés, nos casos de nasalizaglio com a ocorréncia de
én silaba, formando as seqiiéncias ‘em’, ‘en’ ¢ *én’, devem ser pronunciadas en’, *én’ na mesma silaba, 0 *‘m” ¢ o *n’ devem ser levemente
como [&] (sem-pre ['sE.pr1), a-ten-gio [a.1&'s8:0), apén-di-ce [a'pE.dsi.s1]). pronunciados.
A pronincia alternativa [7] pode eventualmente ocorrer como variagio
de [€], principal para as éncia de “em’ ou ‘en’ estabelecidas
em posi¢lo pretdnica (em-bo-ra [Tbo.re]).
em, ém, | [&1] ou [&us] | Sempre em finais de palavras, as seqiéncias de letras *em’, *ém’, *ém’ ¢ Nestes casos, ambas as vogais devem ser nasalizadas. O ‘'m” ou ‘n’
ém, éns *éns” devem ser pronunciadas como ditongos nasais decrescentes (bem finais devem ser levemente pronunciados.
[b&:1], tém [t&21), tam-bém [&'bEx), pa-ra-béns [pa.ra'bé:s)).
ioui [i] Sempre (is-to ['is.tv], a-ni-mal [a.ni'ma:v), ca-qui [ka'ki)). Exceglo:
1. se a letra ‘i’ ¢ pronunciada como semivogal [j] nos ditongos
crescentes (sé-rio ['se.rju));
2. casos em que a letra *i” ocorra antes das consoantes ‘m’ ou ‘n’ (ver a
seguir os casos de *im’, im”, ‘in" ¢ ‘in").
i+ [i] ou [j] Se a letra i’ ndo acentuada for seguida por outra vogal ndo daeste | A lha da variante mais adequada para estes casos ¢ facultativa ¢
vogal encontro vocilico pode ser p iado de duas iras disti podera ser motivada por razdes de ordem técnica ou estética.
1. como ditongo crescente, com a pronincia das duas vogais em uma
mesma silaba ¢ realizago de *i° como semivogal (fé-rias ['fe.rjes]);
2. como hiato, com a separagio das duas vogais em duas silabas distintas ¢
a representagdo de *i' como vogal (fé-ri-as ['fe.ri.es)).
im, im, 1 Se as letras ‘i* ou ‘i’ forem seguidas pelas letras *m’ ou ‘n’, na mesma Ao contririo do francés, nos casos de nasalizagio com a ocorréncia de
in. in silaba, formando as segiiéncias ‘im’, *im”,'in’, *in’, devem ser pronunciadas | ‘im’, ‘im’, ‘in’, ‘in’ na mesma silaba, 0 ‘m’ ¢ 0 *n” devem ser
como [i] (fim-po ['Ni.po), im-pe-to [i.pe.tw), cin-to ['sito), in-do-le ['i.doli])). | levemente pronunciados.
o [o] Em posigdo tonica, a pronincia da letra ‘o' varia arbitrariamente de acordo | Excegdo: casos em que a letra *o’ ocorra antes das consoantes ‘'m’ ou
ou [5] com as palavras, podendo ser [0] (bo-lo ['bo.16]) ou [3] (cor-da ['kar.de]). ‘n’ (ver a seguir os casos de ‘om’ ¢ ‘on’).
Em caso de divida quanto 2o uso de [o] ou [2], ¢ recomendével que se
Ite um diciondrio da lingua portug brasilei
[o] Em posigdo pretdnica ¢ postonica medial, a letra ‘o’ deve ser pronunciada | Excegdio:
como [o0] (co-ra-gem [ko'ra.381), i-co-ne ['i.ko.ni)). 1. casos em que a letra ‘o’ ocorra antes das consoantes ‘m’ ou ‘n’ (ver
a seguir os casos de “om’ ¢ ‘on’);
2. a proniincia alternativa [u] pode ocorrer eventualmente em algumas
palavras como variagdo de [o] nas silabas pretdnicas em que ‘o’ for
seguida de ‘s’ (cos-tu-me [kus'tu.mi]),
o [v] Sempre em posigdo dtona, no final de palavra (ca-lo ['ka.lu)).
6 [] Sempre (p6 [pa]).
oi [o:1) Caracterizagdo do ditongo decrescente [o:1], com a prontincia das duas
vogais em uma mesma silaba (coi-ta-do [ko:'ta.du)).
oi [0'i) Se aletra *i' for da, as vogais p a caracterizar um hiato [0'i) ¢ | Neste caso, a vogal da correspond pre & silaba tonica da
devem ser pronunciadas em silabas diferentes (e-go-is-mo [e.go'iz.mo]). palavra.
oi [2u1] Caracterizagdo do ditongo decrescente [a:1], com a proniincia das duas
vogais em uma mesma silaba (fa-réis [fa'raus)).
ou [o:v]) Caracterizagdo do ditongo decrescente [0:u), com a prontncia das duas A proniincia [o:u] pode eventualmene ser reduzida para (o] (fou-co
vogais em uma mesma silaba (lou-co ["lo:v.ku]). ['lo.ku]).
ol [0'u] Se a letra *u’ for acentuada, as vogais passam a caracterizar um hiato [o'u] ¢ | Neste caso, a vogal d pond pre i silaba tonica da
devem ser pronunciadas em silabas diferentes (do-1i [do'u]). palavre.
om, on, [6] Se as letras *0" ou *6’ forem seguidas pelas letras *'m’ ou *n’, na mesma Ao contririo do francés, nos casos de nasalizagdo com a ocorréncia de
on silaba, formando as seqiiéncias ‘om’, ‘on’ ¢ *0n’, devem ser pronunciadas om’, ‘on’, *0n’ na mesma silaba, 0 ‘m” ¢ o ‘n’ devem ser levemente
como (3] (com-pra [ko.pre), son-da ['sd.de), re-con-ca-vo [xe'kd.ka.vu]). | pronunciados.
om [6:0) Sempre em finais de palavras a seqiiéncia de letras ‘om’ deve ser Neste caso, ambas as vogais devem ser nasalizadas. O *m” final deve
pronunciada como um ditongo nasal decrescente (bom [bd:w]). ser levemente pronunciado.
uout [u] Sempre (u-va ['u.ve]. ca-jii [ka'3u)). Excegdio:
1. se a letra *u’ ¢ pronunciada como semivogal [w] nos ditongos
crescentes (qua-dra ['kwa.dre]);
2. casos em que a letra ‘u’ ocorra antes das consoantes ‘m’ ou ‘n’ (ver
a seguir 0s casos de ‘um’, ‘Gm” ¢ ‘un’).
u+ [u] ou [w] | Sealetra *u’ ndio acentuada for seguida por outra vogal nio daeste | A lha da variante mais adequada para estes casos ¢ facultativa ¢
vogal vocdlico pode ser pi iado de duas iras disti poderd ser motivada por razdes de ordem técnica ou estética.

1. como ditongo crescente, com a prontncia das duas vogais em uma
mesma silaba e realizagdo de *u’ como semivogal (té-nue ['te.nwi]);

2. como hiato, com a scparagdio das duas vogais em duas silabas distintas ¢
a representagio de *u' como vogal (ré-nu-e ['te.nu.1)).
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um, un, [a] Se for seguida na mesma silaba pelas letras *m’ ou *n’, formando as Ao contrdrio do francés, neste caso de nasalizagdio com a ocorréncia de
am seqilencias de letras ‘um’, “Gm’,‘un’, a letra [u] deve ser pronunciada como | “um’, ‘un’, *m’, 0 ‘m’ ¢ ‘n’ devem ser levemente pronunciados.
(@] (co-mum [ko'mu), to [a'sti.tw], ciim-pli-ce ['ku.plist]).
CONSOANTES
Simbolo Simbolo
T i incia: infa ] Infi |

ortogrifico foattico ranscrigiio ¢ pr informag nformagdes complementares

b | b | [b] | sempre (bo-ca ['bo.ke], ru-ba ['t.be)).

¢ ¢ (s] Antes da vogal ‘e’ e suas variantes graficamente acentuadas e da vogal ‘i’

(ce-do ['se.du), cé-ti-co ['se.tfi.ku], vo-cé [vo'sc], ci-da-de [si'da.ds1]).
13 Antes das demais vogais ¢ suas vanantes graficamente acentuadas: Nas palavras com encontros consonantais separados por silabas, a
‘a’ (ca-lo [ka.lv), can-ti-co ['kAfi.ku]); pronincia destes encontros tende 2o fendmeno da epéntese, ou seja, a
‘0" (cor-da ['kor.de), cd-di-go ['ka.dsi.gu], c¢d-mo-da ['ko.mo.de)); inchusiio de um aom v e.nlrc as.\, 3 com a geraglio de
e * im-pli-ce Ik.pll. uma nova silaba (pac-fo ['pa.ki.w]). Este fato ¢ importante na misica,
w'"(cu-ra [ku.s), cviarplice [k.plisi]). nas composigdies em que se atribui uma nota independente a esta nova
silaba epentética.
Se a letra ‘¢’ for seguida por consoantes na mesma silaba (cla-ro ['kla.ru)])
ou em silaba sucessiva (pac-to [‘pak.tu]).
¢ [s] Sempre (la-go ['la.sv]).
o [ks] ou [s] Na maioria dos casos a seqiiéncia de letras ‘cg” deve ser pronunciada como
[ks] (dicgdo [dgik'se:u]). Em alguns casos, admite-se as varidveis [ks] ou [s]
(sec-gao [sek'sku] ou [se'siu]).
ch 1Y) Sempre (chu-va ['fu.ve], ca-cho ['ka.fu)).
d d [d] Antes das vogais ‘a’, “¢’, *0’ ¢ “u’ ¢ suas variantes graficamente
acentuadas:
*a’ (da-ta ['da.te], dd-li-a ['da.li.e]);
‘¢' (de-li-ci-a [d¢'li.si-e), dé-ci-mo ['de.si.mu), i-dén-ti-co [i'dE.tfiku]);
0" (do-len-te [do'lE.Af1], di-ri-co ['da.riku), i-dd-ne-o ['do.mu));
v’ (duro ['du.ru], dii-vi-da ['du.vi.de)).
Se a letra *d" for seguida de ‘r* na mesma silaba (vi-dro ['vi.dru)).
[ds) Antes da vogal *i" ¢ suas variantes graficamente acentuadas (pe-di-do A proniincia [d5] deve ainda ocorrer em algumas silabas pretonicas nas
[pe'dsi.du), di-vi-da ['dsi.vi.de]) e antes da letra ‘e” dtona, que se deve quais a letra *d" seja seguida por ‘es’, com a prontncia [dsis] (des-ti-no
pronunciar como [1], em silabas finais de palavras (bo-de ['ba.ds1]). [dgis'tfi.n]).
Sea Ie_lm *d" for seguida por consoante em silaba sucessiva (ad-mi-rar Nas palavras com enc is separados por silabas, a
[adg.mi'rar]). pronincia destes 0s tende ao fend da epé (ad-mir-ar
[adsi.mi’rar]). Este fato ¢ sobretudo importante na misica, uma vez que
ha composigdes em que se atribui uma nota independente a esta nova
silaba epentética.

f f f] Sempre (fa-da ['fa.de]).

g g (2] A pronincia deve ser sempre [g] se a letra ‘g’ estiver:

1. antes das vogais *a’, ‘o’ ¢ suas variagdes (ga-to ['ga.w)] . go-la ['ga.le]):
2. antes de ‘u’ seguido de consoante (gu-la ['gu.le]);
3. antes dos encontros vocalicos “ui’ ¢ ‘ue’ (gui-a ['gi.e), guer-ra ['ge.xe));
4. antes de consoantes (gri-to ['gri.tw], in-glés [Tgles]).

(3] Sea letra ‘g’ for seguida pelas vogais *¢’, i’ ¢ suas variagdes a prontincia
deve ser sempre [3] (ge-lo ['3¢.10]).

gu, gil [gw] Caracterizagdo dos ditongos crescentes [wa], [we], [wi] ¢ [wo], quando‘gu’ | Os encontros vocdlicos “oa” ¢ *oe’, geralmente tratados como hiatos

ou ‘gll’ forem seguidos pelas vogais ‘a’, *¢’, *i", ‘0’ (d-gua ['a.gwe], a- [0'a] ¢ [0e], podem ser p dos como ditongos cr
giien-tar [a.gw&tar), lin-giii-ca [I'gwi.se], e-xi-giio [¢'zi.gwu]). (mdgoa ['ma.gwe], goela ['gwe.la]).

h h mudo Sempre em inicio de palavra (ho-ra ["3.re)). Excegdo: casos de palavras emprestadas de outros idiomas em que o
*h” seja pronunciado (nesses casos a prontncia deve seguir o padrio do
respectivo idioma).

i | i |l | Semprea-ca 5akel).

k I k I [k] I Somente em empréstimos (ki-wi [ki'wi]).

| m Sempre (la-do ['la.du]). Exceglio: letra ‘I' em final de silaba ou palavra (ver a seguir).
! [:0] Se *I' ocorrer em final de silaba ou palavra (sal-fo ['sa:v.tw], sol [s2:0]).
lh [~] Sempre (bo-lha ['bo.he]).
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m [m] Sempre que ocorrer em inicios de palavras ou silabas (ma-ro ['ma.tu], a- Em finais de silabas, a letra ‘m’ estd relacionada & nasalizagdo da vogal

mar [a'mar]). que ap como d 08 CAS0S ap dos anteriormente,
B na tabcla das vogais.

n [n] Sempre que ocorrer em inicios de palavras ou silabas (no-fa [na.te), do-na | Em finais de silabas, a letra *n’ esté relacionada 4 nasalizagdo da vogal

['do.ne]). queap como d 08 Cas0S ap dos anteriormente,
S na mbela das vogais.
nh [n] Sempre (so-nho ['sowv)). A pronincia de ‘nh’ no PB, rep da por [n] ponde &
articulaglio de uma consoante nasal palatal, conforme padrdo proposto
pelo IPA.

p [p] Sempre (pa-fo ['pa.tu]).

qu k] Se a seqiléncia de letras ‘qu’ for wgulda pclas vogais ‘¢’, i’, ou por suas
variantes grafic p i pre [k] (que-rer
[ke'rer), Qué-ni-a |'ke.ni.e], qui-lo ['ki.lv], qui-mi-ca |'ki.mike]),

qu, qii [kw] Caracterizaglo dos ditongos crescentes [wa], [wi], [wé], [we], [wi], [wo] e
[wa], quando *qu’ ou *qii* forem seguidos pelas vogais “a’, *¢’, *i", ‘o’ (qua-
dro |'kwa.dru], quan-do ['kwe.du), se-giién-ci-a [se'kwé.si.v), se-giies-tro
[se'kwes.tro), e-giii-no [e'kwinu], quo-ci-en-te [kwo.si'€.AN), guo-ta
[kwa.te]).
r [r] Nas ocorréncias de ‘r” entre vogais (a-rei-a [a're:1.e]) e de encontros

consonantais (pri-sdo [pri'zé:u), a-bra-go [a'bra.su)).

[x] ou [r] Em inicios de palavras (rou-pa ["xo0:0.pe] ou ['ro:u.pe]), propde-se como A escolha de [x] se justifica por ser esta a representagdo da principal
norma para a proniincia no canto erudito as vanames [x] ou [1], cuja tendéncia atual do PB para a p ia do caso em questio. Ao se
utilizagdio deve iderar as implicagd is de ordem téenica e/ou fazer a opgdo por [r], a pronincia deve ser branda. Uma pronincia
estética. da pode se izar como “italianada”.

Uma vez escolhida uma das variantes para a interpretagdo de uma Como critérios que devem ser considerados na escolha de [r] ao invés
determinada obra, cla deve ser mantida em todas as ocorréncias similares,
de [x], pode-se considerar:
20 longo da obra.
1. por razdes estéti icolgicas, a interpretacd dcrcpcn(mo
anterior a 1937 (estabeleci das primeiras normas de proni
no I Congresso da Lingua Nacional Cantada);
2. por razdes técnicas, a realizagdo de musica sinfonica, opera ¢ alguns
casos de misica coral.
[r] Em finais de silabas (car-fa ['kar.te]) ¢ de palavras (a-mor [a'mor)).
m [x] ou [r] Nas ocorréncias do digrafo *rr* (car-ro 'ka.xu] ou ['ka.ru)), aplicando-se as
is ¢ compl feitas i para
0 caso l'acullalivo de [x] ou [r).
s [s] Sempre, em inicios de palavras (sa-po [*sa.pu]).
[z] Sempre, entre vogais (me-sa ['me.ze)).

[s]ou[z] | Apdsaletra‘n’a proninciada ‘s’ pode variar arbitrariamente entre [s] Devido a esta arbitrariedade no uso de [s] ou [z), ¢ recomendivel que
(con-so-lo [kd's0.1v]) ¢ [2] (trdn-si-fo ['tri.zi.w]). se consulte um diciondrio da lingua portuguesa brasileira.

[s] ou (2] Em finais de silabas, a pronincia da letra ‘s deve ser [s] se for seguida por | Especiall no caso de ‘s’ em finais de palavras seguidas por
uma da/nic da (fes-ta ['fes-te]), ¢ deve ser (2] se for palavras iniciadas por vogais, a pronincia como (2] deve ser
seguida por uma consoante sonora/vozeada (mus-go ['muz.gu)). substituida por [s] se ocorrer pontuagdio gramatical ou pausa entre estas

palavras, ou ainda, diminui¢do de andamento.

Em finais de palavras, a pronincia da letra *s” deve ser [s] se for seguida
por palavra iniciada por consoante surda/nio-vozeada (u-vas fres-cas Note-se que, se a segunda palavra for iniciada por vogal, ambas as
['u.ves 'fres.kes)), e deve ser [z] se for scgund.a por palavra iniciada por palavras podem s¢ compor ¢em um (nico segmento na transcrigdo
vogal ou sonora/vozeada, q T iadas sem pausa entre | fonética (di-as a-le-gres [dsi.a.za'le.gris).
as palavras (di-as a-le-gres ['&ivz a'le.gns), flo-res bran-cas ['flo.nz
‘brekes)).

sS [s] Sempre (pas-sa-ro [‘pa.se.cu]).

S¢ [s] Sempre (des-¢a ['de.se]).

s¢ [s] Se for seguida pelas vogais “¢’, ‘i’ ou suas variagdes graficamente Seguida pelas demais vogais, as duas letras da seqliéncia ‘s¢’ devem
acentuadas, a seqiiéncia de letras *sc’ deve ser pronunciada como [s] (mas- | ser pronunciadas em duas silabas separadas (pis-car [piskar]).
cer [na'ser]).

t [t] Antes de ‘¢’ em posiglio tdnica (car-fei-ra [Kar'te:n.re]) ¢ das vogais ‘a’, ‘0",

u’ (a-ta-tho [a'ta.rw), tol-do [to:u.dv), tu-ba ['tu.be]).

Nos casos em que a letra *t” for seguida na mesma silaba por *r* ou *I'(tri-
bo ['tri.bu), a-tlas ['a.tles]).
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[tf) Sempre, antes da letra *i* (tin-ta ['tfi.te]). A pronuncia [tf] deve ainda ocorrer em algumas silabas pretdnicas nas
X X . ) quais a letra ‘t” seja seguida por ‘es’, com a prontncia [tfi] (res-fe-nru-
e?nh.s da letra ‘¢’ em posigdio dtona, na Gltima silabra da palavra (po-fe nha [tfis.Afmu pe)).
['pa.fi)).
, : e . ; . o Nas palavras com encontros consonantais separados por silabas, a
Nos casos em que seja seguida por consoantes em silaba consecutiva (ar- proniincia destes encontros tende ao fend Y (at
mos-fe-ra [atf.mos'fe.re]). ra [a.fi.mos'fe.re]). Este fato ¢ sobretudo importante na msica, uma
vez que hi composigdes em que se atribui uma nota independente a
¢sta nova silaba epentética.
v | v v | Sempre (vi-da ['vide]). |
w w [v] ou [w] | Nos casos de empré de outros idi pode ser p iado como a | A transcrigio fonética dos plos ap dos ao lado deve tomar
o [v] (por plo, a palavra alema Volks-wa-gen) ou como a como referé os padrdes prop para os respectivos idiomas.
semivogal [w] (por exemplo, a palavra chinesa transliterada como ki-wi),
X X Y] Sempre, em inicios de palavras (xa-ro-pe [fa'ra.pi]).
[ks] Sempre, em finais de palavras (f6-rax ['ta.raks)).
[s] Seguido de consoante (ex-tin-¢do [es.Ai'si:o)).
[ks], [s], Entre vogais tem proniincia arbitrariamente varidvel (td-xi ['taksi). pré-xi- | Devido a esta arbitrariedade no uso de [ks), [s), [§] ou [z] , ¢
[S1ouz] | mo 'pra.simu), cai-xa ['kaife], e-xem-plo [¢'z8.plu)). recomenddvel que se Ite um diciondrio da lingua portugi
brasileira,
xc [s] Se for seguida pelas vogais ‘e’, *i" ou suas variagdes graficamente
acentuadas, a seqiiéncia de letras *xc' deve ser pronunciada como [s] (ex-
ce-den-te [es.e'défi]).
¥ y [i] ou [j] Nos casos de emprésti de outros idi pode ser p iado como a | A transcrigio fonética dos plos ap dos ao lado deve tomar
vogal [i] (por a palavra indigena brasileira y-pi-6-ca) ou como como refereéneia os padrdes prop para os respectivos idi
semivogal [j] (por exemplo, a palavra japonesa transliterada como sho-yw).
z z [s] Sempre, em finais de palavras (paz [pas]). Exceglio: nos casos em que a letra *2', nos finais de palavras, for
guida por outra pal iada por vogal (ver a seguir em [z]).
[2) Nos inicios de silabas (ze-ro ['ze.ru]) ou nos casos em que a letra 'z, nos Note-se que, no iltimo caso da coluna 2o lado, se a segunda palavra

finais de palavras, for seguida por outra palavra iniciada por vogal (fuz e-
te-rna [luz c'ter.ne]) ou consoante sonora (luz bri-than-te [luz beihitfi)).

for iniciada por vogal, ambas as palavras podem se compor em um
anico segmento, na transcriglo fonética (Juz e-te-rna [lu.ze'ter.ne)).
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Anexo 5 International Phonetic Alphabet (IPA)

THE INTERNATIONAL PHONETIC ALPHABET (2005)
CONSONANTS (PULMONIC)

190

LABIAL CORONAL DORSAL RADICAL LARYNGEAL
Bilabial ;:E’llt(;i Dental |Alveolar Zlaxl :Ztlzr Retroflex| Palatal | Velar | Uvular |Pharyngeal lotta] Glottal
Nasal m m n n n ] N
Plosive P b t d t d’ C ] k g qe6 2 ? |
Fricative fv|0d|sz il x h H
¢ B sz[fs]saleilxxylx [h o[ clyp
Approximant 1b] b 1 ] 2]
Trill B r R
Tap, Flap A\ C r
Lateral b 15
fricative
Lateral
agp?;;lximemt 1 l, 1( L
Lateral flap ]

Where symbols appear in pairs, the one to the right represents a modally voiced consonant, except for murmured f.
Shaded areas denote articulations judged to be impossible.

CONSONANTS (NON-PULMONIC)

CONSONANTS (CO-ARTICULATED)

(Iir;tuei:i;;sli;l;;ej:?z:ss) ilrliti)cs?jes Ejectives M Voiceless labialized velar approximant

(© Bilabial fricated b Bilabial ” Examples: W Voicedlabialized velar approximant

| Lta‘;ll’lcl:rae] ;%Vagﬁ-ral”) ]a)f\g/réﬁlasr p» Bilabial |  Voiced labialized palatal approximant

| Apical (post)alveolar Jv palatal t Dental or G Voiceless palatalized postalveolar (alveolo-palatal) fricative

abrupt (‘retroflex”) o alveolar Voiced palatalized postalveolar (alveolo-palatal) fricati
Laminal postalveolar g. Velar I Velar % oiced palatalized postalveolar (alveolo-palatal) fricative
| leggé?talvsgllﬁal ) i | s Alveolar fj Simultaneous x andf (disputed)
; i B Uvular g =
fricated (“lateral”) S fricative kp t§ Affricates and double articulations may be joined by a tie bar
VOWELS SUPRASEGMENTALS TONE
I "
Front Nearfront Central Nearback Back Primary stress Extra stress Level tones Contour-tone examples:
Close 1 u | Secondary stress [,foona 'tlfan] é 1 Top & 4 Rising
Near close IeY €I Long €7 Half-long é 1 High é \ Falling
Close mid 946 (o) € short € Extrashort € 1 Mid é 1 High rising
Mid . Syllablebreak _ Linking e 4 Low € 1 Low rising
break; ~

Open mid € 03—3 G—A1D INTONATION (nobrealy € J Bottom & Y High falling
Near open x | Minor (foot) break Tone terracing € N Low falling
Open a CEA_Cl D " Major (intonation) break 1 Upstep é A Peaking
Vowels at right & left of bullets are rounded & unrounded. /" Global rise ¢ Global fall ' Downstep é M Dipping

Diacritics may be placed above a symbol with a descender, as . Other 1pa symbols may appear as diacritics to represent

DIACRITICS
phonetic detail: t* (fricative release), b% (breathy voice), ’a (glottal onset), * (epenthetic schwa), 0% (diphthongization).
SYLLABICITY & RELEASES PHONATION PRIMARY ARTICULATION SECONDARY ARTICULATION
na Syllabic n (j_ \sllzicclf]veslscgr ’E b Dental tw dwW | Labialized X More rounded
v Non-syllabic | § d ]S\/Lof(flxl/]o‘;(c)éce or t d Apical t di | Palatalized O X% | Less rounded
th ht (Pre)aspirated na Breathy voice t (j_ Laminal t¥ dY Velarized ez Nasalized
dn Nasal release na Creaky voice u t Advanced tc d&‘ Pharyngealized | 9* 3+ | Rhoticity
dl Lateral release Strident l l_j Retracted ’1’ Zz ;ﬁﬁ?ﬁ;gﬁfmd €Q ﬁi‘l’gggigot
" [ae™  [nd [ungelbil &7 [cenmaieed @ [Miazed [0 | fimeroo
€ [.)T) Lowered (ﬁ is abilabial approximant) € 1 |Raised (]isavoiced alveolar non-sibilant fricative, 1" a fricative trill)
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