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"Eun apahlf\o uma bolota e a aproximo do meu ouvido; e
isto & o que ela me diz: ’Logo virdio as aves aninhar-se em
mim. Logo daorei sombra ac gado. .Logo estarei dando
calor ac lar. Logo serei abrigo contra as tempestades
para os que buscarem refigioc sob um teto. Logo serei a
fowl'e: viga de um grancfe_ navio, e a tormenta se abaterd
em vio sobre mim, enquanto transporto homens através
do gvande mar’,

"“'Oh, tola bolota! Flas de ser tudo isso?’ pergunto.

"€ a bolota responde: 'Sim, Deus e en™.

(L}fma n Abbot)

Ao grande Deus e amoroso Pai, que deu-me forgas para perseverar até o fim.
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PROPOSIGAO

Muito se tem falado sobre a muasica e sua fungdo na sociedade. Musico-educadores,
musicélogos e outros estudiosos de todas as épocas se preocupam ern justificar a necessidade do
ensino de musica para criangas e jovens em termos de socializagdo, cognigéo, criatividade,
desenvolvimento psicolégico, moral, religioso, etc.

E verdade que a musica pode exercer varias fungdes, que vao desde o desenvolvimento
psicomotor da crianga, passando pela educacéo, até a recreagao, relaxamento e muitas outras que
vem sendo descobertas a cada nova pesquisa; mas também & verdade gue a misica sempre existiu e
sempre existira independentemente da reflex&o que fagamos sobre ela. A mUsica ndo é de dominio
apenas de estudiosos, mas também do publico leigo. Ela esta presente em qualquer classe social, em
qualquer cultura e qualquer pessoa pode “fazer musica”.

A voz humana entdo assume um importanie papel, uma vez que & um instrumento musical
acessivel a todo individuo saudavel. A nossa problemdtica se inicia quando, por ser a miusica um
instrumento tdo popular, a sua forma de utilizagdo cai num senso comum que se afasta do ideal, ou
seja, quando um individuo sem o conhecimento devido do funcionamento de seu aparelho vocal
comete abusos que trardo prejuizos tanto do ponto de vista musical como fisico. Este problema atinge
proporgbes cada vez maiores quando este individuo, que mal conhece sua propria voz, é responsavel

pela condugéo de vozes infantis. Entédo as conseqléncias podem ser desastrosas.

Deiimitacao e Objelivos

Este trabalho pretende contribuir para a solug@o de problemas que se referem ao ensino do
canto, através da técnica vocal aplicada a criangas e adolescentes, e tendo como limite a fase da
muda vocal, que também sera analisada. Abordaremos com maior profundidade os assuntos
dirgtamente ligados a um bom funcionamento do trato vocal, quando utilizado para o canto.
Abordaremos com menor profundidade, apesar de importantes, outras areas correlatas tais como:
leitura musical, repertéric e pedagogia musical. O principal objetivo € a obtengio de um texto que
auxilie professores, regentes e/ou dirigentes de corais na tarefa de compreender o funcionamento dos

6rgAos vocais e orientar o desenvolvimento da voz de forma sadia e rica em recursos expressivos.
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Diretrizes Metodolbgicas

Quanto as diretrizes metodolégicas, este serd um estudo tedrico, de cunho predominantemente
expositivo,; na medida em que se propde a relacionar materiais obtidos de diferentes fontes. Apesar
disso ndo se exclui de um posicionamento porque analisard vantagens e desvantagens além de
defender pontos de vista em detrimento de outros, utilizando-se de argumentagio.

Propomo-nos a desenvolver a- dissertag@o focalizando varios aspectos, tanto tedricos quanto
préticos, figados ao ensino do canto com base nas seguintes premissas: (1) a crianga pode e deve ser
orientada no que diz respeito a como utilizar a sua voz no canto; (2} a grande maioria das pessoas
que orientam criangas no ensino -de canto atualmente, no Brasil, ndo estdo suficientemente
preparadas para esta tarefa.

Dentro do escopo tedrico discutiremos desde perspectivas histdricas até explicagbes de ordem
biolégica que dizem respeito ao funcionamento do corpo humano. Finalmente sugerimos atividades
praticas direcionadas ao desenvolvimento musico-vocal da crianga e do adolescente, através de

exercicios de técnica vocal coletados ou criados, visando a otimizagao da fungéo da voz no canto.
Corpo da Dissertagéo

O desenvolvimento da dissertagdo estd organizado em duas partes, ambas divididas em
capitulos. Na primeira parte salienfamos os aspectos tedricos, que sdo o alicerce para uma agao
consciente. Procuramos, no Capitulo I, definir o que é fécnica vocal, discutir sua importancia e
aplicagéo. O Capitulo Il nos situa dentro da realidade atual do ensino de canto para criangas e
adolescentes no Brasil, fazendo uma rapida retrospectiva historica com énfase no chamado “Canto
Orfednico®. A seguir, no Capitulo i, o objetivo principal é explicar o que é e como funciona a voz
humana. Apresentamos entdo, informagdes essenciais sobre anatomia e fisiologia do aparelho
fonador do adulto e o desenvolvimento da voz infantil até a época da muda vocal, na puberdade.
Finalizamos o escopo tedrico comentando, no Capitulo IV, alguns aspectos pedagdgicos relevantes
para o ensino de canto. Tratam-se de algumas informagdes que propiciardo ao professor um ensino
mais eficaz e eficiente.

A segunda parte da dissertagao trata dos assuntos relacionados & pritica do ensino de canto.
Cada capitulo aborda um aspecto especifico do desenvolvimento musico-vocal, trazendo exercicios
de técnica que proverdo ao professor, material para atividades praticas. Os Capitulos de V a X contém

respectivamente os seguintes temas: Posfura; Respiracdo, Fonagdo, Ressondncia, Dicgcdo e

Expresséo.
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JUSTIFICATIVA

Segundo Figueiredo (1990, p.75) a pratica de fécnica vocal é comum em corais adultos, os quais
utilizam-se principalmente de exercicios de relaxamento, respiragdo e vocalises com a fungio de

facilitar a realizag@o musical e methorar a qualidade vocal dos coralistas individualmente e em grupo.

Para isso & necessdrio que ¢ regente, professor de canto ou dirigente tenha conhecimento de

técnica vocal e domine suas aplicagbes. Marsico e Cauduro (1878) declaram a respeito:

*(...) é preciso ter clara compreensio da fungdo da voz para saber usd-la corretamente e, ademais,
poder reconhecer seus defeifos, determinar as causas desles e aplicar as necessdtias medidas de

corregéio” (p.14).

Em se tratando de criangas ou adolescentes, a responsabilidade do individuo que orientard a
pratica do canto € ainda maior. No parecer de Marsico e Calduro, a falta de preparo técnico do
regente ou professor aoc lidar com as vozes ainda imaturas esta direlamente relacionada com as
falhas e deficiéncias no seu desenvolvimento.

Sabemos portanto, que € necessario um conhecimento especifico para lidarmos com vozes
ainda ndo amadurecidas, entrelanto surge a questio: onde encontrar materal? A tradigdo no
desenvolvimento de corais infantis no Brasil é praticamente desconhecida e a literatura especializada,
escassa e de dificil acesso. Assim sendo, acreditamos, mediante o desenvolvimento da pesquisa
desenvolvida neste trabalho, estar contribuindo na busca de respostas a todos quantos estejam

lidando com vozes infantis, preocupados com seu desenvoivimento sadio e com aquilo que "podera vir

a ser'.



@ DARTE I §
FUNDAMENTACAO TEORICA
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CAPITULD |
SOBRE A TECNICA YOCAL

1.1. INTRODUCAO

O tema “técnica vocal' é bastante nebuloso e indefinido para a maioria das pessoas em
nosso pafs, mesmo no meio musical. Aquelas que fizeram parte de um coral adulto, com um
pouco de sorte tiveram a oportunidade de desfrutar de momentos em que alguém thes propds
exercicios de relaxamento, ou de escalas ascendenies e descendentes com a finalidade de
"aquecer" a voz, chamando isto de técnica vocal.

Quem tentar descobrir em nossa literatura o que vem a ser de fato esta tao falada técnica
vocal, taivez fique com mais ddvidas do que esclarecimentos, porque depois de conceitos
vagos como impostacio, colocagéo, apoio de diafragma e outros terrnos mais ou menos
definidos, vém a mente perguntas como: "Entao, o que se deve, de fato, fazer?" e "Por que é
preciso tanta teoria para ensinar canto, se quando minhas criangas cantam sempre sio
aplaudidas ao final?”

Este capitulo pretende responder a segunda indagagdo. A segunda parte desta

dissertag@o tratard dos aspectos relacionados & pratica do ensino de canto: o que fazer, e

comao,

1.2. CONCEITUACAO E IMPORTANCIA

1.2.1. Conceituagdo de Termo

Antes de falar em técnica vocal, vejamos o que se define por TECNICA. Comecando pelo

dicionario Aurélio (1988}, encontramos:

"“técnica. S. 1 1. A parte material ou o conjunto de processos de uma arte. 2. Manegira, jeito
ou habilidade especial de execufar ou fazer algo. 3. Pratica.”

Numa primeira parte da definicdo de técnica por Cornélius (1983) temos:

“técnica. A maneira comp uma atividade fisica (ex.: fonagdo) é executada e usada para
alcangar os objetivos desejados {ex.. expressdo arlistica); uma maneira particular de fazer

coisas ..."
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A partir destas definigdes” podemos esbocar uma idéia scbre técnica: uma maneira
particular de-desempenhar uma agio ou fungao. Para ilustrar de maneira bem simples podemos
analisar trés acdes cujo objetivo seja o mesmo: chamar .o vizinho na casa aoc lado. Para isso um
sujeito pode colocar a cabega para fora da janela e vociferar o nome de seu vizinho; ir até 13,
tocar a campainha e entdo chama-lo educadamente; ou ainda, chama-lo por telefone sem
precisar sair de casa. Essas sdo trés técnicas para desempenhar a mesma fungéo. No caso de
um professor ou regente que ensina criangas ou adolescentes a cantar, esse ensino é feito de
uma maneira particular que pode ou nao ser a melhor.

Para ampliar os horizontes dessa conceituacéo, vejamos 0 que alguns estudiosos falaram
a respeito de fécnica vocal e impostagdo, que é um dos termos correlatos encontrados na

literatura disponivel.

.. Técnica vocal é a maneira pela qual o mecanismo vocal reage; € o elo fisico entre o
intento artistico e a expressio artistica. A técnica de uma fungdo que estd em conformidade
com as leis naturais é eficiente; aquela que viola essas leis é ineficiente. O principal objetivo
do treinamento vocal, porianto, é estabelecer uma técnica que realiza e concorda com ©
movimento potencial do sistema muscular e orgénico envolvidos no processo da fonagdo™
{Cornélius, 1983).

A técnica vocal estd relacionada com a melhoria na qualidade da produgéo vocal”. (Phillips,
1992).

A técnica vocal deve ser entendida além do aguecimento vocal”. (Figueiredo, 1990).

“Impostar a voz é o ato de emiti-la corretamente. E a emissio natural, sem esforgo, produzida
por uma pressdo expiratdria bem dosada contra as cordas vocais.

“E necessédrio que cada som seja emitido em condiges fonatérias normais, atingindo seu
ponto exato de ampliagdo nas cavidades de ressondncia, sem encontrar obstdculos & sua
passagem. O qus pode interfenr, prejudicando a boa emissdo, s80 as contragdes dos drgdos
vocais, a mé posigio da lingua, do véu do paladar, dos Idbios, a rigidez da mandibula e as
contragbes dos musculos do pescogo.

"Para que © individuo aprenda a impostar a sua voz, deverd, inicialmente, conhecer a
anatomofisiologia do aparelho fonador e ter o dominio respiratdrio.(...)

*... 86 a conseguiremos atraveés de um trabalho progressivo de educagido ou reeducagdo, que
desenvolva a capacidade respiratoria, a flexibilidade das pregas vocais e uma emisséo
perfeila, que conduzam a um resultado harmonioso e estético”. (Canongia, 1981, p. 25-26}.

“mpostar a voz quer dizer colocé-la fisicamente numa lonalidade adequada ao organismo,
usando boa respiragdo e ressondncia das cavidades do peito e principalmente da face, que
ampliam o som produzido na laringe. A voz impostada ndo sobrecarrega o organismo, ao
contrério, distribui a produgdo sonora para fodas as regiGes dos 6rgdos fonoamculaténos
resultando numa plenitude vocal. {...)
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*A impostagcdo da voz deverd ser feita por um profissional competente (...). O bomn professor
nunca exige mais do que o aluno pode conseguir. Pimeiramente deve ser ensinada a correta
emissdo sonora, buscando o tom médio ou voz média. Isso é vélido ndo s6 para cantores
como para quaisquer profissionais da palavra. Os oradores ndo devemn fazer muito esforgo de
contragdo dos musculos da face ou do pescogo ao falar. Tudo deve acontecer naturalments,
a vontade, sem carelas ou arlificios que sdo bastante prejudiciais”. (Amorim, 1982, p,19-20}

Como se pode ver é dificil, depois de tantas informag¢des, saber o que fazer, quando nem
ao menos sabemos efetivamente do que estamos tratando. Mais tarde nos preocuparemos com
as questdes sobre o funcionamento do aparetho fonatorio e como agir para que ele trabalhe
bem. No momento é fundamental compreender claramente o que é a técnica vocal e qual o
papel que ela desempenha no desenvolvimento vocal de uma crianga ou adolescente.

Para explicar o que de fato significa técnica vocal serdo utilizados os conceltos de eficacia
e eficiéncia como sugeridos por Ichack Adizes (1993), com algumas adaptagfes. Estes
conceitos s80 utilizados em outras dreas de conhecimento como, por exemplo, didatica de
ensino ou administragao.

Uma agdo € eficaz quando é funcional, ou melhor, quando satisfaz as necessidades
imediatas para as quais foi tomada. Sempre que tomamos uma deciso ou iniciamos uma agio
consciente, temos um objetivo. Se a decisBo que tomamos nao satisfizer as necessidades ou
nio resolver o problema, ela ndo funciona. llustraremos com um exemplo pratico: Suponhamos
nue um professor ou regente decida ensaiar um repertério com seu grupo de criangas para
apresenta-lo em publico num evento especial. Ao final da apresentagé@o o publico o aplaude de
pé e os pais das criangas vém parabeniza-lo pelo lindo espetaculo. Funcionou. Ele vai para
casa satisfeito com o resuitado de seu trabalho. Podemos dizer que esta foi uma ag&o eficaz.

Por outro lado, uma de suas alunas volta para casa tossindo, um dos meninos parece um
pouco rouco e algumas outras criangas queixam-se de estar com um "arranh&ozinho dentro da
garganta”. Entdo podemos desconfiar que o prego do sucesso tenha sido um pouco alto. isto
esta relacionado com a eficiéncia. Nas palavras de Adizes {1993): “Se vocé é eficaz, vocé fez
alguma coisa funcional, se vocé prestou o servigo de forma eficiente, vocé o fez ao custo minimo".
Quando se trata de ensinar canto a criangas isto significa, no minimo, manter sua salide intacta,
e no maximo, desenvolver suas potencialidades de forma a conseguir o maior resultado com o
menor esforgo fisico. Para deixar bem claro: a eficiéncia esta relacionada com desempenhar
uma tarefa da melhor maneira possivel, ou seja, atingir o melhor resultado com o minimo de
esforgo (gasto de energia).

Agora temos elementos suficientes para definir a técnica vocal ldeal como uma maneira

particutar de desempenhar a fungdo da voz no canto de forma a ser ao mesmo tempo

eficaz e eficiente,
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1.2.2.  Importdncia da Técnica Vocal

A importancia da técnica vocal no ensino de criangas reside no fato de que a maneira

particular-que-elas adquiririio. no-desempenho-do-canto pode nao ser eficaz {ndo atingiras— -

expectativas) ou pior, ndo ser eficiente, danificando o-aparetho fonador, o que resultara em
prejuizo artistico, psicoldgico, social e fisico.

Violeta Gainza {1988) em seu trabalho "O Espirito e a Técnica na Educagéic Musical”
defende a idéia de que o interesse, entusiasmo e convicgao daquilo que se esta transmitindo - o
que ela chama de espinito pedagdgico - e a técnica pedagOgica, devem alimentar-se
mutuamente. A respeito desta (iltima, Gainza tece o seguinte comentario: (A técnica pedagdgical
se apdia no conhecimerto profundo dos mecanismos que regem os processos de desenvolvimento a fim
de se obter a maior pureza e direcionalidade no enfoque e a mdxima precisdo na arficulagdo das
diferentes etapas, para atingir assim, de forma mais rdpida e eficaz, as metas educacionais®. Na
continuagdo do assunto, ela comenta sobre a escassez de recursos materiais (aparelhos, fivros,
recursos audiovisuais e até instrumentos) na América Latina para desenvolver aulas de musica
nas escolas. Ela afirma que isto ndo deve ser um obstaculo, mas um incentivo & criatividade
pedagdgica. Sendo esta a realidade brasileira, 0os nossos instrumentos naturais - voz, méos,
pés e inteligéncia criativa - talvez sejam os Unicos recursos disponiveis para o desenvolvimento
da musicalidade da grande maioria das criangas em nosso pais, e tanto maior é a
responsabilidade daqueles que se dispdem a trabalhar com vozes infantis ou adolescentes.

Por isso é fundamental que esteja bem preparado ¢ profissional que se dispde a trabalhar
com criangas na tarefa de desenvolver suas vozes de forma sadia e rica em recursos
expressivos. Assim como um desportista ou um professor de Educacg8o Fisica nao deve ignorar
as leis naturais do movimento e do funcichamento do corpo com ¢ perigo de colocar em risco

sua prépria vida e a de seus alunos, o professor de canto podera, ainda nas palavras de

Gainza:

* .. Prolongar sua vida profissional ativa na medida em que for capaz de atuar sem tensoes,
de acordo com as leis naturais do movimento, economizando inteligenternente suas energias.
Esse & sem divida, o segredo dos grandes intérpreles que ndo apenas conseguem manter a
beleza e a infensidede do som mas também a precisdo, resisténcia, velocidade e forga de
ataque”. (Gainza, 1988).

'Trabalho lido na V conferéncia Interamericana de Educagio Musical organizada pela OEA e pelo Consetho
Interarnericano de Midsica, México, outubro de 1979,
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1.3. A INSTRUCAO FORMAL?

A opiniao de alguns autores é a de que o treino da voz infantil deve ser adiada até que as

pregas-vocais-tenham -passado-pela muda: e se ajustado totalmente- as:mudancas fisicas -

relacionadas a puberdade. Outros autores acreditam que criangas abaixo de certa idade nao
devem ser submetidas & instrugio formal através de utilizacdo de técnica vocal. A razdo
alegada - quando a podemos encontrar - € a de que vocalizes e exercicios de técnica vocal
possam danificar a voz infantil ou adolescente.

De acordo com Kenneth Phillips (1992} ndo ha evidéncia empirica para tal crenga, e
defenderemos, com base na opiniao de varios "experts” contemporaneos, que € possivel e até
apropriado treinar vozes infantis para canlar, desde que este treino esteja subordinado a
critérios relacionados ao desenvolvimento gradual da musculatura e do conirole vocal dos

jovens cantores, evitando qualquer tipo de abuso vocal.

1.3.1. A Necessidade de Instrugdo em Canto

-

Iniciando nossa exposigdo, € interessante que observemos algumas informages
relevantes a respeito do processo de aprendizado ou de formag¢dc de um comportamento.
Pretendemos, através dessa observagdo, analisar as diferengas entre a instrug@o formal e
informal em relagéo ao canto,

Em sua teoria da aprendizagem social, Albert Bandura (1977) expde a seguinte

proposicao:

*Com excegdo dos reflexos elemeniares, as pessoas ndo estdo equipadas com repertdrios
inatos de comportamento. Eles tém que aprendé-ios. Nossos padrbes de resposia podem ser
adquiridos ou através de experiéncia direta ou por observagdo” (p.16).

Em outras palavras, além de alguns comporiamentos que n&o precisam ser aprendidos,
tais como sugar {o peito da mie, o dedo...), chorar, e poucos outros, a imensa maioria dos
comportamentos expressos pelo homem é aprendido por tentativa e erro, e/ou por observagao
de um modelo. Assim é também corn o canto. A crianga aprende a cantar ouvindo aqueles com
que tem mais tempo de contato e, mais tarde, através da elei¢do de um idolo ou modelo.

instruir, de acordo com Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, pode significar, dentro do assunto que iremos
desenvolver: {1} transmitir conhecimentos, ensinar; (2) adestrar, habilitar; (3) exercitar, domesticar ou ainda; {4)
esclarecer, informar.

A instruc@o formal relativa ao canio significard no presente trabatho aquele tipo de transmisséo de conhecimento nao
espontaneo - porqué nao é deixado ocormrer ao acaso - € que se baseia em critérios obtidos através de estudos
cientificos. A instrugdo feita através da palavra (explicagfes) em conexdo com & agao (exercicios) terd como
consequéncia a aquisiclo de uma hahilidade em relagdo ao canto que antes ndo existia, ou ainda, a melhora da
eficiéncia do seu cantar. :



*0 periododa imitago vocal compreende as primeiras teniativas de reprodugdo de sons e de
frases melddicas. A precocidade dos resuftados, nesse periodo, parece esiar condicionada a
colaboracio do meio familiar, e a qualidade dos resullados deperiderd da qualidade dos

modelos.” { Mdrsico, 1979, p.13)

Através-da leitura do trecho acima, podemos ver ressaltadd™a importdncia da qualidade
dos modelos para a aquisigdo de um comportamento. No caso do ensino informal, a crianga
esta hipoteticamente ao sabor do acaso. Mas um fato € certo: a crianga aprendera a cantar;
bem ou mal, afinada ou desafinadamente, com essa ou aguela gualidade vocal, através da
cbservagdo de seus pais, professores, colegas ou de artistas veiculados pela midia. Nesse
caso a probabilidade de haver prejuizo no desenvolvimento da qualidade da voz € grande, pois
a crianga tenta modificar o seu timbre (a caracteristica qualitativa de sua voz) & semelhanga do
modelo disponivel, que pode ndo ser compativel com o desenvolvimento maturacional da
estrutura corporal da crianga. Portanto, € melhor que tenham um bom exemplo, de pessoas
preparadas para orientar a crianga através de um desenvolvimento harmdnico em todos os
sentidos.

Deter-nos-emos agora, na opinido de que a técnfca vocal, através de vocalizes ou
exercicios variados, possa danificar a voz infantil ou adolescente. Essa suposi¢gdo parece
construida sobre a idéia de que a voz infantil é um instrumento fragilissimo e de dificil trato.
Algo neste sentido pode ser notado na afirmagdo de Pedro Moreira (1937), em seu "Compéndio
de Technica Vocal®, que apesar de ser uma bibliografia antiga, ainda é uma das poucas de que

dispomos nas principais bibliotecas do Brasil sobre o assunto.

*Quando, sem um preparo prévio de vocalisagdo, as creangas se pbem a cantar, o fazem
gritando, com esforgos prejudiciais & sua larynge, que é tdo débil quanto de grande
vulnerabilidade.” {p.135). '

Se a voz das criangas fosse assim téo sensivel, a grande maioria delas apresentaria algum
problema no aparelho fonador, a julgar pelo tamanho do desgaste a que ¢ submetem, o que se
pode notar quando criangas se juntam para brincar. Mas ndo € isso que se constata nas
estatisticas de varias pesquisas realizadas em escolas. Senturia & Wilson (1968) registram uma
incidéncia de disfonia infantil da ordem de 6% - foram avaliados 32.500 escolares entre 5 e 18
anos; Yari e col. (1974) registram 13% de rouquidao aguda e 5% de rouquiddo cronica; e Warr-
Leeper e col. (1979), 7% de disfonia. As duas ultimas pesquisas apresentam uma casuistica em
torno de 1.000 sujeitos.?

O fato do percentual de casos ser relativamente baixo nao significa que nio tenhamos que
estar alertas. Precisamos nos preocupar com a utilizagao do trato vocal infantil, e mesmo o

pequeno numero de casos de disfonia deve ser alvo de cuidado e atenglo especiais dos pais,

* Apud BEHLAU, Mara Susana & GONSALVES, Maria Ines R. Consideracdes sobre disfonia infantil {capitulo do
livro: Trabathando a voz: vérios enfoques emn fonoaudiologia por FERREIRA, Leslie p. 99-105).
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professores e meédicos especializados. A técnica vocal, quando bem utilizada, possui caréter
profildtico ‘contra o mal uso da voz porque desenvolve habitos saudaveis, que proprocionario .
um cantar com. qualidade e expressividade, evitando que muitos desses casos ocorram.
Vejamos-a seguira visio de Robert Feder, Professor Assistente de Otolaringologia na Escola .
de Medicina e Professor em Artes na UCLA - EUA, quanto ao papel do Educador de musica

vocal:

*Os educadores de miusica vocal estdo na linha de frente contra os equivocos no uso da voz
pelos estudantes. Eles véem seus alunos regularmente e estio alerta quanto a mudangas
obvias ou algumas vezes sulis na sua satide e no seu estilo de vida. (...} Esle pode ser um
fator de reconhecimento de potenciais abusos vocais a fim de tomar as providéncias para

prevenir ou remediar problemas.

"A medida que as criangas vAo amadurecendo - se desenvolvem e chegam aos anos da
adolescéncia - suas vozes sdo alvo de mudangas importantes que os fazem extremamente
vulperdveis. Além disso, as oporiunidades para abuso vocal durante esses anos sdo
provavelmente as maiores de toda a sua vida .{...)

“Se hdbitos apropriados forem desenvolvidos durante os anos da adolescéncia, as pregas
vocais geralmente estardo aplas a resistir aos rigores da vida adulta e a operar livie e
eficientemente ...". (Feder, 1990, p.23).

Através da contribuigdo dada por esse autor, podemos concluir que mesmo os
adolescentes, que se caracterizam por um periodo de mudangas criticas na sua estrutura
corporal, podem - e até devem - ser beneficiados pela aplicagéo de técnica vocal, sob o
acompanhamento de um profissional competente, sempre levando em consideracdo as
possibilidades do trato vocal em desenvolvimento.

Feder também informa que a voz 56 estara totalmente madura por volta dos 28 anos de
idade. Este dado é um importante argumento contra a opinido daqueles que se contrapSem &
instrugdo formal de criangas e adolescentes, colocando que somente depois dos 16 anos para
£ meninas ou 18 anos para os garotos 0 seu organismo estaré pronto € maduro para ser
exaicitado com aulas de canto. Se tomarmos como base o fator maturidade, a instrugao vocal
deveria ser iniciada somente aos 28 anos e, no entanto, nenhum dos autores consultados

jamais defende a idéia de que a instrugéo vocal deva ser iniciada nesta idade.

1.3.2. Idade Ideal para a Iniciacdo

E dificil estabelecer categoricamente uma idade ideal para o inicio da instrugdo vocal
infantil porque a opinido dos estudiosos nAo € undnime. No tépico anterior chegamos a
conclus@io de que argumentos como fragilidade do trato vocal infantil, fase de muda vocal na

adoslescéncia e maturidade dos Orgaos relacionados ao canto, ndo sao suficientes para
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condenar a instrugao vocal formal. Antes, a fécnica vocal pode ser um agente contribuinte para
0 desenvolvimente-de-tuma voz-saudavel-e-expressiva, desde que esta seja ministrada por
profissionais competentes e devidamente preparados. Estes devem, portanto, estar cientes das
possibilidades e limites ‘de uma voz ainda em formagho; como também das possibilidades e
limites de cognicio da pessoa em desenvolvimento.

O que fizemos no topico anterior foi destruir certos axiomas que néo possuem sustentagio
cientifica, de acordo com o conhecimento atual. Agora precisamos construir uma base de
sustentacio para nossas agbes: Quando devemos iniciar o ensino formal e por qué?

Informalmente, a aprendizagem vocal se inicia muito cedo, através da observagéo e
imitagao de modelos. Essa imitag&o tem inicio numa infancia bem tenra, como nos informa

Marsico, baseada num estudo de Chevais:*

*.. 0S5 primeiros alos de imitagdo surgem por volta do 52 ou 6° més. Nessa época a crianga
murmura, vocaliza e articula algumas sflabas por impulso préprio.

*... De acordo com o mesmo pedagogo, a capacidade de imitagdo desenvolve-se sobretudo a
partir do 10° més, quando, entdo, a crianga passa a copiar modelos. Reproduz ndo s6 sflabas
e palavras, mas as acentuagoes e a entoagdo”. (Mérsico 1978, p.12-13).

Helen Kemp, internacionalmente conhecida como especialista na area de treinamento de
vozes jovens, ciente da importancia das primeiras experiéncias musicais para a crianga, declara

em entrevista para a revista "The Choral Journal”.

"Eu recentemente fiz um Workshop com maes e seus filhos entre trés e cinco anos de idade.
Ensinei-thes cangdes que podiam cantar juntes, e fiquei muito feliz com a resposia,
especialmente de mies que linham vozes agraddveis mas pensavam que eram incapazes de
cantar. (..} Eu acredito na importdncia das primeiras experéncias musicals da crianga”.

(Tagg e Shrock, 1989).

Ha muitos autores que afirmam que a experiéncia musical individual comega antes mesmo
do nascimento, atraves das experiéncias que a mae proprociona a crianga em formacgio. Mas o
que realmente nos interessa a essa altura é saber em gue momento a crianga esta preparada
para receber a instrugdo vocal formal. Neste sentido Leda Osério Marques nos da algumas

contribuigtes valiosas:

"Os pedagoges em geral concordam que a crianga de 4, 5 e 6 anos j4 & um ouvinle capaz de
manter atengdo e de reproduzir ritmos e melodias, encontrar prazer na audicdo de pegas
musicais e participar de conjuntos instrumentais. Encontram-se, porém, criangas nessa faixa
de idade que ndo conseguem ainda o suficiente comando auditivo para cantar ermn conjunto”,

(Médrsico, 1979, p.13).

‘CHEVAIS, Maurice. Educaction musicale de Iénfant. Paris: Alphonse Ledug, 1937, vol. I. Apud MARSICO, Leda.
A voz Infantil e o desenvolvimento musico-vocal. Porto Alegre: Escola Superior de Teologia S&o Lourenco de

Brindes, 1979,
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Um fator muito imporante a ser notado nesta afirmagao é o que se refere as diferengas

individuais. Vejamos outra declarac@o de Helen Kemp relacionada ao asunto:

“As habilidades musicais ndo parecem evoluir emn fungdo da idade. Vocé ndo pode dizer que
sornente porque uma crianga tem seis anos e esld na alfabetizagao ele ou ela estd apto a
fazer delerminadas coisas no canlo. £ como se cada crianga livesse sua prépria organizagao
de desenvolvimento. Contudo, eu sef que quanto mais cedo comegar o processo de agjuda ao
desenvolvimento musical infantil, malor sucesso ela terd no desenvolvimenio de suas

habilidades”. (Tagg e Shrock, 1983).

Bem, agora parece termos chegado a um grau de complexidade de varidveis inquietante,
pois sabemos que a aprendizagem do canto inicia-se quando a crianga ainda é um bebé, que
as primeiras experiéncias musico-vocais sdo importantes a ponto de especialistas na area de
educacio musical infantl e adolescente {dentre eles Helen Kemp) se preocuparem com a
educagdo musical dos pais. Por outro lado, ha limites relacionados a maturidade fisica e mental
para o aprendizado de certas habilidades e esses limites ndo necessariamente estdo
relacionados & idade do individuo.

Podemnos vislumbrar varios pontos a serem discutidos aqui, que procuraremos tratar um a
um. Em todos eles porém, é imprescindivel que fique absolutamente clara a responsabilidade
que recai sobre o educador. Este estabelecerda o caminho e o tamanho das passadas que a
crianga dara em direcdo ao alvo estabelecido - o canto eficaz e eficiente. Se o caminho for
muito arido ou tortuoso, a crianca pode perder o interesse em andar, se os passos do professor
sio muito largos ela pode ndo suportar o cansago. Em todo o tempo o educador deve ter a
preccupacao de que o aprendizado de canto seja tanto eficaz e eficiente como prazeiroso e
motivador.

O primeiro ponto a ser tratado é uma resposta direta a pergunta: qual a idade em que a
wirugdo deve comegar? O Dr. Robert T. Sataloff (Sataloff e Spiegel, 1989) afirma:

"Certamente ¢ possivel e apropriado freinar vozes infantis para cantar. Além do mais, até
razodvel comegar o treino t8o logo a crianga demonsire apliddo e sério interesse pelo canto.
Contudo, o treino deve ser direcionado para evilar os abusos vocals e buscar um
desenvolvimento gradual da musculatura vocal e do seu controle. Uma técnica errénea numa
infancia tenra, pode delinear dificuldades vocais durante toda a vida pelo desenvolvimento
impréprio de musculos usados no canto.” (p. 36)

"4 voz é complexa e dindmica. Sua delicadeza especial e as modificagbes rapidas durante a
juventude requeremn extremno cuidade e respeito. Desde que se lembre de que uma crianga é
uma crianga, e lrate sua voz dentro dos limites imposios pelos seus compos e mentes, é
possivel que haja uma educagie vocal segura em qualguer idade”. (p. 37)
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A conclusdo-a que chegamos, portanto,-é que néo existe concordéncia entre os estudiosos
sobre-a-—idade-mirma-para_a-crlanga=iniciar-caprendizado..em canto, baseada em um
conhecimento-formal.-Contudo,-este-aprendizado efetivamente.acontece informalmente a partir
dos primeiros meses de vida; A-problemdtica-passa-a-estar-entdo; néo na idade-da-crianga mas
no contetido e no método envolvidos no-ensino. Na opinido de Robert Edwin (1993) cada
professor deverd ter uma concepgdo propria daquilo ‘que é apropriado para a idade de seus
alunos, estabelecendo limites razodveis sobre o0 que as criangas devem ou nio fazer.

Algumas questdes que podem ser levantadas no momento sdo as seguintes: Se o
interesse deve partir da crianga, devemos esperar pela sua necessidade de cantar e ter aulas
de canto? E se a maturidade musical infantil-é tao individual entdo- a técnica vocal deve ser
ministrada somente individuaimente?

Tanto a necessidade como a maturidade musicais estao estritamente relacionadas com as
experéncias musicais que tém feito parte da histéria de cada crianga. De acordo com Sloboda®
toda crianca normal tem condigbes de desenvolver habilidades musicais a ponto de “fazer
musica® de alto nivel, mas para isto € necessdrio que haja alguém para motiva-la, para mostrar
que a atividade musical pode ser aigo muito gratificante. Motivagdo é a palavra chave para
resolver os problemas suscitados pelas perguntas anteriores, @ novamente o professor é um
personagem de destaque neste processo. Nés sabemos que dentro da realidade brasileira esta
totalmente fora de questdo a possibilidade de um tratamento individualizado no ensino de
musica infantil. Na verdade isto n&o é um fator limitante, uma vez que atividades em grupo sio
bem mais estimulantes para criangas e adclescentes.

Ao lidar com o problema da heterogeneidade, devemos ter em mente que em hipdtese
alguma temos o direito de forgar o aparelho vocal em processo de amadurecimento fisico.
Tomando isto como um principio basico, é preferivel que um professor peque pelo excesso de
precaugfo, controlando as ambi¢des de seus alunos a estar colocando em risco a satde deles.
Para motivar seus alunos, o professor deve, entdo, planejar aulas dinamicas, lidicas,
preocupadas com a construgéo de atitudes favoraveis ao ensino, voltadas para o interesse de

seus alunos, numa linguagem acessivel e ciente de suas possibilidades musico-vocais.

* SLOBODA, John. Becoming a musician. Synopsis of paper to be presented at the Annual Meeting of the British
Association for Advancement of Science, Keels University, 30 August - 3 September 1893.
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1.4. METODOS DE ENSINO

1.4.1. Conceituacdo e Importancia

Para definir Método da forma como-deve ser entendido neste trabalho, citaremos.alguns

conceitos:

» Método é o “caminho pelo qual se chega a_determinado resultado, ainda que esse caminho
néo tenha sido fixado de antemao de modo refletido e deliberado” (Hegenberg, 1976:11-115)°

s “Método & uma forma de selecionar técnicas, forma de avaliar altemativas para agdo cientifica
(...). Mélodos s8o regras de escolha; técnicas sdo as préprias escolhas” (Ackoff In: Hegenberg,

1976:11-116).

e “Em seu sentido mais geral, 0 méilodo é a ordem que se deve impor aos diferentes processos
necessdrios para atingir um fim ou um resultado desejado” (Cervo e Bervian, 1978:17).°

s ‘“Mctodo é um procedimento regular, explicito e passivel de ser repetido para conseguir-se
alguma coisa, seja material ou conceitual” (Bunge, 1980:19).°

-

Na primeira citagdo, Método é relacionado a um caminho. Ao escolher um caminho
rlevemos ter claro em mente o ponto de partida e o ponto de chegada: onde estamos e qual o
nosso objetivo. O professor de canto deve ter consciéncia das condigbes fisicas e musicais de
seus alunos (dentre outras) e ter idéia de onde ele quer chegar (saber cantar expressivamente,
por exemnplo). Para alcangar este objetivo ele traga um plano de agdo, mesmo que este tenha
que ser alterado durante o processo, em razéo das respostas positivas ou negativas as suas
expectativas.

O plano de agdo é baseado em escolhas. Tomando ainda 0 caminhoc como anaiogia,
devemnos agora decidir qual o meio que usaremos para nos locomover ac ponto final. Pode ser
que precisemos utilizar mais de um meio de transporte, dependendo do estado da estrada, ou
do tempo disponivel, ou do meio material emn que precisamos avangar - dgua, terra, ar.

Na segunda citagéo, o método esté relacionado com as escolhas dos instrumentos (meios
de transporte), as técnicas com os proprios instrumentos. No ensino do canto expressivo a
técnica vocal & um dos instrumentes, ao lado de outros processos como musicalizac2o, escolha
de repertério, didatica de ensino, relacionamento professor-aluno, efc..

A préxima citaclo destaca a necessidade de ordem, que aqui pode ser interpretada como
organizacdo ou como sucessdo de fatores, em que uma mudanga pode alterar o produto.
Talvez uma outra analogia ajude a aclarar este ponto: antes gue uma crianga saiba correr e

necessério que aprenda a andar. Essa dltima habilidade é requisito da primeira. J& a fala ndo é

* Apud LAKATOS, Eva Maria e MARCONI, Marina de Andrade. Metodologia clentifica. Sdo Paulo: Editora Atlas,
1989.

7 fdem.

* {bidemn.

* Ibidern.
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pré-requisito--para nenhuma. das -habilidades mencionadas, e seu desenvolvimento ocorre
paralelamernite ao ‘desenvolvimento da locomogao: Em se tratando do ensino de canto, varias
habilidades-devern-ser-aprendidas pela ¢rianga-a fim-de-ter-como. produto-o-canto eficaz e
eficiente. O professar de canto deve passar este conhecimento gradativamente - em termos de
complexidade de informagles ‘e agdes < como também estar consciente das-atividades que
podem ser simult&neas ou néo.

Qual deve ser o primeiro aspecto relacionado ao canto a ser trabalhado em uma crianga?
Deve-se comegar pelos vocalises ou pela respiracdo, ou deixar a crianga cantar livremente, ou
ainda, dar énfase 3 interpretacdo? £Em que medida estes fatores devem suceder-se uns aos
outros ou acontecerem ao mesmo tempo? Estas sho algumas dentre outras questbes que
devem ser levantadas e respondidas antes de se iniciar um trabalho séric. Nao se pretende
dizer que ha resposta para todas as questdes, ou que havendo respostas verdadeiras elas
permanecerdo verdadeiras a despeito do desenvolvimento das ciéncias. Sabemos que o
conhecimento é algo em constante mutacio e aprimoramento. Muitas teorias consideradas
cientificamente verdadeiras no passado nio o sao mais; foram substituidas por novas
descobertas. Contudo, é fundamental que se entenda que "ndo hd conhecimento véiido (verdade)
sem procedimentos ordenados e racionais®.”

A citagBo de autoria de Bunge soma ao método a idéia de repetigio. Ora, a repetigio esta
intimamente ligada a questdo da ordem (organizacac/sucessic de fatores) e ambas si@o
relevantes para a compreenséo e utiiza¢g8o de um método. A repeticao é, em (itima analise, um
dos objetivos da elaboragio de um método, porque, tendo alcangado os objetivos propostos
através da utilizagdo de um meétodo, é possivel obter-se 0s mesmos resultados, uma vez
seguidos os mesmos procedimentos. Caso ndo sejam obtidos os mesmos resuitados, a
organizagao dos procedimentos pode dar ao pesquisador possibilidades de detectar os erros a
fim de reparéa-los.

Assim, devernos entender método, neste trabalho, como a escolha de procedimentos e
técnicas que assumem uma organizacdo racional, a fim de alcancar os mesmos

objetivos, repetidamente, cada vez que estes procedimentos forem seguidos em sua

ordem.

1.4.2. Métodos de Ensino de Canto

Podemos afirmar, baseados na definigdo anterior, que cada professor podera ser detentor

de seu proprio metedo de ensino, se tiver autonomia suficiente para fazer a escolha das

® Apud LAKATOS, Eva Maria e MARCONI, Marina de Andrade. Metodologia clentifica. Sao Paulo: Editora Atlas,
1989,



29

técnicas que lhe forem convenientes e na ordem que achar mais racional. A despeito disto, ha
uma tendéncia_de certos grupos efou.em._certas. épocas de serem usados_métodos muito
semelhantes em seus aspectos gerais:-A seguir comentaremos duas-tendéncias antagdnicas,

para entao colocarmos o tipo de pensamento que acreditamos ser o ideal.

Bel Canto

A escola de Bel Canto enfatiza 0o dominio da técnica vocal antes que o repertério seja
estudado. Moreira (1937) no capitulo IV - Dos Methodos de Ensino - de seu . "Compendio de
Technica Vocal” cita véarios autores desta escola, dentre eles Wicart, Faure, Francisco Vifas,
Guercia, Panofka e Feushtinger. '

Com algumas diferengas quanto & ordem de estudo da articulagdo de vogais e
consoantes, o canto com palavras - ou seja, estudo de um repertério - & aconselhavel somente

depois que a voz estiver "colocada®. Vejamos um exemplo desta tendéncia, nas palavras de
pois q

Moreira :

*A ordern natural do estudo é a seguinte: em primeiro logar, exercicios vocalicos; a seguir,
vocalises, que sdo musicas cantadas sémenie com vogal; apds, vem o solfejo que é o estudo
com sylabas; em continuagdo tern lugar a articulagdo e, finalmente, vem o canto em que ha

vogaes isoladas, sylabas e palavras” (p.53).
A educagao da voz infantil, nesta abordagem, segue a mesma légica:

“Quando, sem um preparo previo de vocalisac8o, as creangas se pbem a cantar, o fazem
gritando, com esforgos prejudiciais & sua larynge, que é tdo debil quanto de grande
vuinerabilidade(...).

"A educagdo da voz infantil é, sem duvida, mais facil de ser dirigida do que a das vozes de
adultos e estd ela subordinada aos mesmos principios fundamentaes (...). Ha, apenas, a
considerar que o orgam vocal da creanga, por estar em formagao, ndo deve soffrer qualquer
esforge, devendo ser, conseguintemente, evitado o trabatho vocal dos agudos, objectivando o
augmento da extens&@o vocal, emquanto ndo houver a creanga adquirido o apoio de aftura...”.

(p.135).
Fazendo uma avaliaggo do ensino do canto infantil na escola de Bel Canto pode-se
considerar os seguintes pontos positivos:

e Cuidado com extensdes extremas;

« Preocupagdc com a voz “gritada®, que exerce um esforgo indevido no aparelho
fonador;

« Divisdo em 4 grupos de trabalho: (1) Exercicios vecalicos - aquecimento muscular do
aparelho fonador; (2) Vocalises - trabalho com os ressoadores; (3) Solfejo e
Articulagio - desenvolve a articulagdo das consoantes e; (4) Canto - a combinagao

dos trés grupos anteriores, mais a interpretagéo musical.
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Uma falha que podemos detectar na escola de Bel Canto é que as necessidades de

motiva¢aco das criangas quanto ao aprendizado ndo so atendidas. As criangas ndo s6

constante no ensino. E por isso que precisam sentir, em muito menor tempo do que os
adultos, que estdo alcangando seus objetivos. Neste contexto, o repertério assume especial
importancia. E dificil imaginar uma crianga feliz por estar ha meses fazendo vocalises e

exercicios silabicos, antes de cantar uma cangao.

Abordagem Baseada no Repertério

Esta abordagem tem como tendéncia a énfase predominante na expressio, e secundaria
na técnica. Os estudantes comegam a adquirir quase que imediatamente um repertéric que
sera usado como veiculo pelo qual se aprende a cantar. Isso n&o quer dizer que a técnica vocal
ndo possa ser ensinada, mas a aquisicdo de um repertdrio geralmente assume mais
importancia que o desenvolvimento da técnica.

As criangas sAo encorajadas a cantar de modo freqiientemente inadequado, em
conseqiéncia da negligéncia de dreas técnicas como qualidade vocal, registros, nivel de
dindmica e extensdo. O resultado € que ndo hd um desenvolvimento gradual sauddvel! das
habilidades relacionadas ao canto.

Um outro perigo inerente & o mascaramento de problemas técnicos. Crangas que se
desenvolveram musicalmente sob esta abordagem, podem ser "bem sucedidas” mesmo que
tenham desenvolvido habitos vocais pobres ou até prejudiciais. Desta forma o ensino de canto
pode estar sendo eficaz, mas néo eficiente. Em outras palavras, o estudante, apesar de dedicar

o seu tempo ao aprendizado de um repertério, ndo chega a entender reaimente os fundamentos

da voz cantada.

O Método Ideal

O meétodo ideal para o ensino de canto deve levar em conta os pontos fortes das duas
tendéncias mencionadas anteriormente: (1) a escolha de um reperntério condizente com as
necessidades de motivagdo e com o nivel musical deos alunos e; (2) a aplicagio de fécnica
vocal. Esta dara suporte para o desenvolvimento gradual das habilidades vocais e musicais de
maneira geral. Essa opinido é compartilhada por personalidades contempordneas na area de

canto infantil e adolescente, como veremos transcritos a seguir:



*E importante que os estudantes aprendam um repertorio grande com musicas variadas, mas
também devem ser ensinados habitos de canto sauddveis, 0s qualis podermn ser adaptados a
diferentes necessidadesencontradas em diferentes—-misicas. -Se - o -professor -ndo estd

farnitiarizado com a produgdovocal da crianga e do adolescente e ndo entende de qualidads

ou colocagéo vocais, é duvidoso gue a habilidade de cantar estefa sendo ensinada. O perigo

inerente de se usar excuiivamente a "Abordagem -Baseada-no Reperidrio”-com criangas e

adolescentes & que conquanio possa parecer que a habilidade em cantar esteja sendo
ensinada, o que esia sendo aprendido é somente um reperiério”. (Phillips, 1992, p.5).

*(...} eu penso que o repertdrio e o ensino de técnica sdo mais importantes [que a minha voz,
no trabalho.com as criangas]. O diretor de um coral infantil ndo tem de ter uma grande voz de
solista, mas ele ou ela deve ter o conhecimento sobre a voz infantil. (Tagg & Shrock, 1989).”

"Em entrevista com Helen Kemp.
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CAPITULO N
O ENSINO DE CANTO NO BRASIL

2.1. INTRODUCAO

Esta segao do trabalho pretende mostrar um panorama da realidade do ensino de canto no
Brasil. O primeiro passo sera fazer uma rapida retrospectiva histdrica com énfase no chamado
Canto Orfebdnico. Com base no conhecimento do que foi feito em termos de ensino de canto em
nosso pafs, analisaremos em que estidgio nos encontramos e quais as metas a serem
desenvolvidas a curto e longo prazos para a evolugdo da educagdo musico-vocal no Brasil.

Numa primeira instincia, estaremos discorrendo sobre acontecimentos passados. E
necessario deixar claro que foge ao escopo deste trabalho uma andlise histérica profunda,
portanto ndo houve uma preccupagéo com a procura de fontes primarias de informagdo. As

{ontes sd0 na maioria secunddrias, 0 que nos leva, em alguns casos, & visdo dos autores sobre

o assunto em questao.

2.2. O CANTO ORFEONICO

O Canto Orfednico sera considerado, neste trabalho, o Gnico movimento representativo da
tentativa de generalizar o canto infantil no Brasil. Sabemos que esse movimento n&o foi o
gnico, nem sequer ¢ primeirp, a lidar com vozes infantis em nosso pais. Os "Canarinhos de
Petrépolis® sAo um exemplo de instituigdo que vem desenvolvendo um trabalho de técnica vocal
infantil ao longo dos anos. Durante a época em que o Canto Criednico foi ministrado esse coral
infantil ja era tradicionalimente conhecido nacional e internacionalmente.

No entanio, ndo se pede dizer que a contribuigdo para o ensino do canto infantil dada por
grupos como o0s “Canarinhhos de Petropolis® tenha sido significativa na disseminagao do
conhecimento de técnica vocal em &mbito nacional. Tais instituigbes séo citadas em livros sobre
canto coral, sem contudo, algum aprofundamento a respeito das atividades em técnica vocal.
Eis, portanto, onde reside a importancia do Canto Orfednico para esta pesquisa. Através de sua
institucionalizagdo nas escolas pulblicas brasileiras, constata-se formalmente a primeira

oportunidade de se desenvolver o canto infantif em grupo, 4 semelhanca do que foi feito na

Hungria por Kodaly.
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2.2.1. Conceituagio de Termo

Verernos a seguir-a visio de trés autores sobre o que € um Orfedo:

"0 canto Coral, religioso ou profano, é geralments diferenciado do canto orfednico, por se
atribuirem aquele maiores exigéncias de técnica vocal, maiores conhecimentos de milsica, de
acordo com um repertério mais dificil e, por conseguinte, de execugdo mais complexa.
Segundo outros autores, inclusive Henri Marechal (L'Orphéon) a palavra orfedo, no sentido de
coro, foi pela primsira vez aplicada em 1833, por Bocquillon Withem, encarregado do ensino
de canto nas escolas de Paris{...).

.................................................................................................................

“A palavra orfedo passou a ser empregada em diversos paises, inclusive o Brasi, para
determinar 08 conjuntos corais escolares, ou de associagOes formadas por professores,
militares, operdrios ou amadores de misica, os quais, sem visar propriamente um fim
profissional de corista, interpretam de preferéncia composi¢bes musicais acessiveis em
forrna, género e contextura”. (Barreto, 1938, p.26-27).

*A palavra ‘'orfedo' vem sendo empregada (...) em vdrios palses, inclusive ¢ nosso, nos quais
se faz uma distingdo entre as expressdes 'coral' e 'orfedo’, seja na execugdo de pegas
religiosas ou profanas: os corais compreendem os conjunios vocais com maior capacidade
musical, tanto na teoria como na prética, exigindo-se melhor técnica vocal, o que permite a
interpretagdo de pecas as mais dificeis; os orfedes designam os coros formados por
escolares, militares, operdrios ou amadores da musica em geral, que execulam repertdrio
mais acessivel, com alguma perfeicdo, mas sem visar a uma finalidade puramenie

arlistica”.(Arruda, s.d., p.112-113},

“D4-se o nome de orfedo (...) aos conjuntos de cantores que se propde a execugdo de musica
coral.

......... S LT T T T T T P P P P PP P P P

Né&o consideramos enquadrados nesta classificacédo grupos mais oy menos numerosos de
pessoas que se rednem e cantam em sclenidades civicas, religiosas ou populares, porgue,
nesses casos, nao existe objetivo artfstico. De fato, a diferenga é notdvel, porque o Orfedo se
destina 4 vulgarizagdo da arle musical, pela esmerada interpretacdo e execugdo das
methores composigbes, visando o desenvolvimento do gosto musical entre as diversas
classes da populagdo”. (Almeida, 1951, p.15). .

Atualmente o termo "orfedo” ndo € mais amplamente usado, por isso as transcrigbes acima
servem como um referencial ao leitor. Os pontos mais importantes a serem destacados séo que
estes grupos de cantores eram amadores; que desenvolviam um repertdrio mais acessivel, que
os objetivos ndo eram puramente artisticos, apesar de também visarem o desenvolvimento de
um gosto musical. O termo orfedo era designado a grupos escolares formados por alunos de
varias idades, mas também poderia referir-se a grupos de professores, militares, ou amantes da

musica em geral.
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2.2.2. Breve Histérico

Sabe-se que a pratica do canto coletivo, no Brasil, é bastante antiga. Ha relatos de que a
Companhia de Jesus, por meio de membros-como-Anchieta e Nébrega, incentivavam- grupos
compostos por indios, colonos, criangas e jovens das escolas missiondrias. Conceigdo de B,
Barreto (1938) nos informa que “em 1554, Anchieta nas ‘Cartas avulsas de Jesuitas', (XVI, pdg 139)
refere-se a urma escola em Piratininga, onde ‘umn irmio ensina a ler e escrever os meninos e alguns a
cantar”. Ainda os Jesuitas, no século XVHI, fundaram um conservatdrio que adotava o canto
coletivo na preparagio de cantores e instrumentistas.’

Outras informagbes nos s8o dadas por Barreto a respeito do desenrolar de alguns

acontecimentos que culminaram na implantagdo do Canto orfednico nas escolas Brasileiras

como matéria oficial:

* ..Durante todo o império brasileiro foi & musica prestigiada nas capelas e escolas, sendo em
1841 fundado o Conservatdrio de Musica (...). Os dacretos de ensino incluiam a mdsica nos
programas escolares e, desde a fundagdo do Colégio Pedro Il (1838), era obrigaidria a
freqiléncia & classe de musica. (...). A reforma de instrugo, em 1854, exigia ‘nogbes de
miisica ¢ exercicios de canto’ nas escolas priméras; e a de 1876 'a musica vocal' nas Escolas

normais{...).

Na época atual [1938], a reintegragdo da musica na educagdo popular nos palses a
vanguarda da civilizagdo veio reperculir no Brasil, provocando movimento de renovagdo e
interesse no ensino de canto nas nossas escolas’. (Barrefo, 1938, p.35-36).

Almeida (1951) atribui ao Maestro Jodo Gomes Janior, entre 1910 e 1912, a iniciativa
particular de organizagéo e introdugéo do Canto Orfednico em S8o Paulo, tornando-o oficial em
todas as escolas do Estado. QOutros nomes podem ser citados, como os de Jodo Batista Julido
e Fabiano Lozano, criando respectivamente o Orfedo dos Presididrios da Penitencidria de S3o
Paulo e o Orfed@o Piracicabano, no interior do estado.

© Canto Orfednico atingiu o maximo de sua popularidade com a lideranga de Villa-Lobos.
Ele conseguiu apresentar, durante uma festa civica em 1931, um orfe@o reunindo cerca de 12
mil estudantes, sob sua regéncia. No ano seguinte, instalou o "Curso de Pedagogia da Misica e
Canto Orfebnico”, no Rio de Janeiro, entdo Distrito Federal. “Surgiu assim o 'Orfedo de
Professores' que, além de mostrar o0 que era o Canto Orfednico, preparou, outrogsim, professores para

as escolas primérias do Distrito Federal”. (Almeida, 1951, p.17).

' ARRUDA, Y. de Q. Elementos de ¢anto orfednico. S3o Paulo: Irmmios Vitale, (5.d.).

1
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2.2.3. O Canto Orfednico e o Ensino de Técnica Vocal

Nio podemos negar a -importancia da implantagdo do Canto Orfebnico nas escolas
brasileiras. Essa iniciativa pode ser comparada com o irabalho de Kodaly na Hungria. Este
pedagogo, preocupado com o aspecto socializante da musica, elaborou um metodo de
musicalizag@o baseando-se no pensamento e expresséo de seu povo, ou seja, no folclore do
seu palfs. Através desse movimento, a misica Hungara conquistou um espago musical de suma
importincia. Em cada escola desenvolveu-se o canto coral e a pratica de orquestra.’

No Brasil, ao que se vé, este movimento ndo alcangou tal nivel de desenvolvimento. Um
dos problemas basicos da pratica do canto orfeénico em relagdo ao ensino de técnica vocal
reside na base de seu ensino. A base de toda investida educativa estd em seus objetivos e na
escolha dos meios para alcangé-los. Esta questdo ja foi amplamente discutida no Capitulo |,
quando discorremos sobre eficiéncia e eficdcia, sobre instrugdo formal e sobre métodos.
Analisando os objetivos do canto orfednico como matéria curricular podemos perceber que em

nenhum momento o canto, em si, é focalizado:

Finalidades do Canto Orfednico
(portaria no. 300 de 7 de maic de 1946 do Ministério da Educagio e Saude)

1. Estimular o hdbito de perfeifo convivio coletivo, aperfeicoando o senso de apuragdo do

bom gosto.
2. Desenvolver os fatores essenciais da sensibilidade musical, baseados no ritmo, no som e

na palavra.
3. Proporcionar a educagdo do cardter em relagdo a vida social, por intermédio da misica

viva.
4. Incutir o sentimento civico de disciplina, o senso da solidariedade e da responsabilidade

no ambiente escolar.
5. Desperiar o amor pela musica e o interesse pelas realizages artisticas.

6. Promover a confratemizacdo entre os escolares.’

“0 Canto Orfednico tem a finalidade de DISCIPLINAR E EDUCAR E o trago de unido entre a
mdsica popular e a cldssica”. (H. Villa-Lobos)."

40 Canto Orfednica] Tem como finalidades principais a disciplina, o civismo e a educagio
artistica”. (Arruda, s.d.f

? JOSIAS, Gabriela. A musica na educagio Brasilefra. Brasilia: Trabalho desenvolvido na disciplina "Técnicas de
Iniciagio Musical” na Universidade de Brasilia.

* Apud, ALMEIDA, J. M. Aulas de canto orfednico para as quatro séries do curso ginasial. S8o Paulo: Ed.
Nacional, 1951.

* Ihidemn.

* {bidem.
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Foge ao escopo deste {frabatho analisar ou avaliar 05 objetivos do Canto Orfednico na

época -em que foi ministrado, entretanto, no que diz respeito a técnica vocal, pode-se notar que . ..

a disciplina, o civismo, a socializagio, a educacdo do gosto, sio todos fatores-anteriores aos
aspectos puramente artisticos como o desenvolvimento de alguma habilidade especifica. Para
ir direto ao ceme da guestdo, a misica aqui parece apenas ser um meio de se chegar a
objetivos nao musicais. Pode ser que o Canto Orfednico, nas escolas, estivesse-muito mais a
servigo de finalidades politicas que musicais, trazendo em conseqgliéncia prejuizos importantes
na area de técnica vocal, desde a escolha de profissionais competentes, até o estabelecimento
de um contetido programatico.

Nao foram encontrados registros de critérios para a selegio de professores, mas pelo que
pudemos examinar, o rigor em relagdo a preparagdo musical destes individuos era bastante
duvidoso, pelo menos durante os primeiros anos de implantagdo do Canto Orfednico nas
escolas. Podemos constatar a realidade deste fato através de uma pesquisa citada por Barreto
(1938). Neste estudo ela constatou initmeras fathas na formagéo do professor, das quais
citamos algumas: (1) pouca ou nenhuma prética de leitura musical e canto em conjunto; (2)
pouco conhecimento tedrico e pratico do manejo vocal, (3) pouca objetivagdo do ensino; (4)
deficiéncia cultural geral; (5) orientagfo deficiente em gosto musical.

Quanto 2os resultados do ensino, esta mesma pesquisa relata a respeito dos alunos: (1)
tendéncia a forgar a voz gritando em vez de cantar; (2) nenhuma atencdo a significagdo e
expressao da cangdo; (3) ma pronuncia no canto.

Quanto ao contelido programatico, os dados a seguir n&o s&o transcrigdes literais. Foram

extraidos do livro "Aulas de cantc orfednico para as quatro séries do curso ginasial’, de Almeida

(1951).

Programa Adotado para o Ensino de Canio Orfednico no Curso Ginasial

Unidades Diddticas:

Elementos grédficos
Elementos ritricos
Elementos melédicos
Efermentos harménicos
Prética orfebnica

Historia e apreciagdo musical

&AW

Dentro do programa adotado para © ensino de canto orfednico no curso ginasial, a Onica

unidade didatica em que a tdcnica vocal poderia estar inserida ¢ a de Prdtica Orfednica,

apresentada a seguir:
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Eggg;;_a Crfednica:

Primeira Série

Afinagdo-orfebnica; manossolfa® simples e desenvolvimento a uma e duas
vozes; cangdes de diversos estilos, hinos ¢ marchas, especialmente de
autores brasileiros a uma e duas vozes; efeilos de timbre diversos.

Segunda Série

Exercicios de entoagdo de notas cromdlicas longas, sustentadas de um
pianissimo & um fortfssimo e vice-versa; entoagdo da escala harmonizada por
meioc de processos tedricos e praticos; hinos, marchas e cangbes de diversos
estilos, a uma, duas e trés vozes;, manossolfa desenvolvido a duas e trés

VDZES.

Terceira Sérig

Hinos e cangbes de diversos estilos, a uma, duas, trés e quatro vozes;
manossolfa desenvolvido a duas irés e quatro vozes {(diaténico e cromdtico).

Quarta Série

Manossolfa desenvolvido a duas, trés e quatro vozes (diaténico e cromdtico),

hinos e cangdes de diversos estifos a uma, duas, Irés e quatro vozes.

Somando-se os programas das quatro séries ginasiais encontramos elementos de técnica

somente nos dois primeiros anos. Durante todo o curso a ténica parece girar em tomo do

repertério e da leitura musical. Disto € possivel inferir que o tipo de abordagem metodoldgica

era baseada no repentdrio {ver Capitulo I, item 1.3.3).

Os elementos técnicos do manejo da voz, como se pode notar, nao faziam parte dos

objetivos, e muito pouco dos programas. Assim sendo, o tema técnica vocal carece de maiores

detalhamentos quando é explorado na literatura da época que trata do ensino do canto

orfednico. Nao raro encontram-se descricGes de um comportamento ideal, sem contudo

explicar-se como chegar a ele. Tomemos como exemplo dois trechos do livro de Barreto (1931},

no capitulo intitulado “Nog¢bes Gerais de Técnica Vocal”:

1.

"Os conhecimentos de técnica vocal sdo indispensdveis a todos os gue cantam em coro ou
orfedo. Eles auxiliam a correta emissdo da voz, e articulag8o exata na prondncia, ao servigo

da melhor interpretagdo da cangao (...).
*Existe geralmente a idéia que, em se fratando de canto em coro, nd0 merece importancia a

emissdo de voz {...).

“Nos orfedes infantis, é suficiente observar as vezes, a expressdo da fisionomia das criangas,
a tensao dos musculos faciais, para notar quio defeituosa é a emissfo de voz. Ora, isso
prejudica o organismo infantil, além de acarrelar fadiga inutil.

“Correta emissdo de voz presume sons produzidos com naturalidade, sem forgar os musculos
vocais, sem contragbes fisiondmicas, no empenho de conseguir diversas acomodagdes do
orgédo fonador numa preocupacgio de registros e empostagdo de voz. Os meios para emissédo
normal ndo se encontram propriamente nos compéndios de fisiologia, nem nos métodos de
canto. Firmam-se no julgamento auditive, do aluno e do mestre.

"Isto ndo quer dizer que © conhecimento fisioldgico da formagdo do soem vocal ndo possa
contribuir para melhor emissdo e verificagcdo da voz". (p.88-89).

* Manossolfa é um tipo de solfejo em gue cada nota da escala equivale a um simbolo manual, a exemplo dos simbolos
utiizados por surdos para se comunicarem.
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2. ‘"Por meio de exemplos e exercicios préticos, baseados em observagio auditiva, poderd ser
efetuado o treino de emissdo de voz com vogais entoadas em progressio de andamenio e
intensidade, auxiliado. de. explidagdes prdticas - sobre a. produgdo. do som no canto,
exemplificados em comparagdo vocal e-com o auxflio-de ilustragbes ou gravuras que
possam facilitar a compreenséo do mecanismo da voz.

E necessdrio inicialmente, esclarecer aos alunos quanto ao processo respiratério. Saber
respirar é condigdo indispensdvel a quem entoa ou fala (...)". {(92-93).

No primeiro trecho o autor afirma a necessidade da fécnica vocal, enumerando razbes - é
uma argumentacdo valida. Agora, suponhamos que um professor, ensinando um reperiorio a
seus alunos, perceba a existéncia de varios individuos que apresentam fisionomia tensa e uma
emissao que ele avalia como defeituosa. O que fazer com esse grupo? N&o basta que se diga
“relaxe para que vocé possa ter uma emissao melhor”. Isto & ébviol O que o aluno necessita é
uma orientagdo pratica e eficiente de como chegar ao relaxamento. Talvez ele nem saiba qual a
sensacdo correta. Isto tem de ser ensinado por meio de atividades direcionadas. O autor, em
lugar disso continua: “Os meios para emissdo normal ndo se encontram propriamente nos compéndios
de fisiclogia, nem nos métodos de canlo. Firnam-se no julgamento auditive, do aluno e do mestre”,
Bem, devemos lembrar que os professores de canto orfednico nem sempre tinham sido
suficientemente orientados musical e vocaimente antes de serem contratados. Agora diante de
um problema, ndo sio incentivados a buscar auxilio em literatura, mas a confiar em seu
julgamento auditivo, que consideramos duvidoso. A conseqiiéncia desse processo é 0 ensino
baseado em dados subjetivos inqlestiondveis, onde a palavra do professor é a tnica fonte de
conhecimento. Essa é uma caracteristica que persiste em muitos casos até os dias atuais, o
que nos leva a-inferir ser essa uma das causas do ensino-do canto estar t8o-desacreditado e
repleto de incidentes mal sucedidos.

O segundo texto & mais um exemplo de como metas sio estabelecidas sem uma
orientagdo devida para o pofessor. O livro de Barreto citado ndo traz exemplos de ‘emissao de
voz com vogais entoadas em progressdo de andamento e intensidade”, nem explicagbes sobre a

“produgdo do som no canto”, nem faz qualquer mengao de onde encontrar tais informagbes.
2.2.4. Conclusiao

A pratica do Canto Orfebnico nas escolas foi um marco importante na tentativa de
popularizar o habito do canto em conjunto em nosso pais, valorizando o reperntorio nacional, e
com isso a identidade do povo brasileiro. Certamente foram ensinados aspectos musicais
importantes como leitura e escrita musical, mas no que se refere a fécnica vocal - e

principaimente a eficiéncia no uso da voz cantada - este movimento nao foi significativo.
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As finalidades maiores do Canto Orfednico pareciam repousar em fatores extra-musicais
como-disciplina, civismo-e-secializacho; o que se refletiu-na organizagio de um programa que
ndo previa..o.ensino.da fécnica vocal de forma organizada e criteriosa. Os profissionais
responsaveis pelo ensino, com muita freqiéncia eram despreparados para a tarefa e a literatura
disponivel nao trazia informagbes suficientes para a qualificag8o efetiva dos leitores. Para
completar este quadro, o julgamento sobre as atitudes erradas ou corretas, em termos de
técnica vocal, repousava quase que totalmente sobre o professor. Isto significa uma volta a
transmissao predominantemente oral de conhecimento, trazendo consigo os perigos da néo
comprovagao cientifica ou pratica.

Todos estes fatores indicam que o tipo de metodologia usado para o ensino do canto era
de abordagem baseada no reperfério, ou seja, com énfase na expressdo, e secunddria na
técnica (tratado no item 1.3.3.), e na qual os estudantes comegavam a adquirir quase que
imediatamente um reperidrio usado como veiculo para o aprendizado. Esta problematica,
provavelmente trouxe conseqéncias negativas para o0 estudante de canto, além de duvidas
quanto a necessidade do aprendizado de técnica vocal, e desconfianga quanto a veracidade

das informagfes passadas pelo professor de canto.

2.3. O ENSINO CONTEMPORANEQ

2.3.1. O Canto nas Escolas

Hoje, depois do declinio do ensino do Canto Orfebnico, a situagdo do ensino de canto nas
escolas ndo parece ter melhorado. O Canto ndo é mais matéria obrigatéria nas escolas
piblicas, mas os professores, principalmente no primeiro grau, se utilizam do canto como meio
de atingir objetivos educagionais ndo musicais, ou seja, o canto € praticado, mas ensinado de
forma indireta, € o que & pior, sem a minima orientagao. Como resultado, as criangas séo
orientadas a cantar "com forga® ou "mais animado”, o que na verdade faz com que elas
scbzecarreguern o aparelho fonador, por ndo saberem como deixar suas vozes mais potentes a
nap ser pelo aumento da pressdo de ar nas pregas vocais (0 funcionamento do aparetho
fonador sera tratado no Capitulo Ill). Aléem disso, as criangas sdo encorajadas a cantar de modo
freqiientemente inadequado, uma vez que os professores nédo tém conhecimento técnico
suficiente para escolher uma tonalidade confortavei para elas.

S&op um privilégio as escolas em que existem programas de musicalizagio, alias, a maior

parte da literatura em nossa lingua que se refere de alguma forma ao canto infantil esta ligada a
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estes programas. Muitos autores usam o canto como um instrumento para o desenvolvimento
da musicalidade em’geral, acreditando que o canto é uma atividade altamente motivadora para
criangas de todas as idades. Eles s30 sensiveis as suas caracteristicas psicoldgicas, buscando
o desenvolvimento de atitudes-favordveis ao ensino e-aoc aprendizado de musica, mas, em
contrapartida, sdo muito superficiais quanto as orientagbes aos professores na forma de fidar
com a voz infantil, quando tais orientacbes existem.

Desta forma, o ensino em geral continua a usar uma abordagem metodotégaca baseada
principalmente em um repertério (mal selecionado) e nac em uma dosagem equilibrada entre
técnica e repertério, que seria o ideal.

Da literatura em lingua portuguesa disponivel para a pesquisa, a autora Leda Osdrio
Marsico (1979) é, sem divida, a que mais profundamente discorre sobre o assunto do

desenvolvimento vocal infantil. Sao dela as seguintes palavras:

“A voz infantil parece estar relegada a um segundo plano, ltalez porque se parta do
pressuposto de que & 53 e perfeita. O contato freqilente com criangas nas escolas alesta, no
enlanfo, que, devido principalmente as influéncias do ambiente e a falta de cuidado e
protegdo dos adultos com 0s quais convive no lar e na escola, um grande nimero de criangas
apresenta um desenvolvimenio antinalural e defefluoso, que impede o uso pleno e
harmonioso da fungdo da voz,

.................................................... L T Ty L P Py

"Acredita-se que essas falhas e deficiéncias no desenvolvimento vocal do aluno, estejam
refacionadas corn a inexisténcia de uma formag8o adequada do professor de Educagio
Musical, no que diz respeito a prdtica do canlto e ao emprego de seu pridprio instrumento
vocal, e sejam agravadas, ainda, pelas influéncias pemiciosas da poluicdo sonora e do ar no
meic ambients”. {p. 8).

2.3.2. Conclusao

As necessidades atuais ligadas ao ensino de canto para criangas e adolescentes
continuam sendo as mesmas do tempo do canto orfebnico, quais sejam: (1) preparagic de
professores competentes e, (2) existéncia de literatura disponivel. Além desses existe ainda
uma outra necessidade que foge ac campo da técncia em si. Trata-se da sensibilizacdo dos
govemantes com respeito a estes problemas de forma a incentivarem sua resolugao eficiente.



CARITULO 11
O INSTRUMENTO YOCAL E SEY
FUNCIONAMENTO

3.1. INTRODUCAO

Os instrumentos musicais sdo geralmente considerados uma extensio do corpo humano e
suas técnicas passadas de professor a aluno, por meio de observagio e imitag@o (na maioria
das vezes). No caso do canto o instrumento é o préprio corpo humano. Isso traz vantagens e
desvantagens para o ensino. A vantagem é 6bvia: o homem saudével traz em si 0 seu préprio
instrumento, de sonoridade {inica, sem discriminagdo de ordem econdmica ou social. A
desvantagem & que o mecanismo de funcionamento desse instrumento ndo é visivel a olho nu,
portanto a compreensdo do processo fica, muitas vezes, prejudicada.

C obijetivo principal desta segao é explicar o que é e como funciona este instrumento
maravilhoso que é a voz humana. Este contelido é essencial para todo aquele que estiver
lidando com a voz através da utilizag@o de técnica vocal. Acreditamos assim, estar aparethando
o professor com um conhecimento que o auxiliard diretamente no ensino, dando-the condi¢des
de avaliar melhor o que € ou ndo recomendave! para desenvolver a sua propria voz e a de seus
alunos.

Na secéo 3.2. apresentaremos informagdes a respeito da produgéo de som, primeiro em
instrumentos inanimados e depois no aparelho vocal. Na segio 3.3 explicaremos a anatomia e
a fisiologia do aparelho fonador do ser humano maduro, depois que seus ¢rgéos atingem certa
estabilidade em termos de crescimenio, e a sequir, na se¢io 3.4., analisaremos o
desenvolvimento da voz infartil até a época da muda vocal, na puberdade, bem como suas
implicagbes para o ensino de canto, A iltima sec@o do capitulo fratard dos problemas

decorrentes da ma utilizagéo vocal (segéo 3.5).
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3.2. PRODUCAO.DESOM .
3.2.1. Instrumental

Como passo anterior & anélise do instrumento vocal, vejamos quais as condigbes
necessarias para a produgdo de um som qualquer, em um instrumento inanimado: a
propagacao do som requer um ativador, um vibrador e um ressoador. '

O vibrador é o agente responsével pela movimentagéo das particulas do ar que excitam o
timpano, seguindo pelo ouvido meédio e nervos auditivos, até serem interpretados pelo cérebro
como som. Para que isto acontega, o vibrador tem de ser colocado em movimento por um
ativador, ou seja, por algum tipo de energia como um sopro, golpe de ar, fricggo, percusséo,
etc. As ondas do som geradas pelos movimentos do vibrador sado enfatizadas pelo ressoador.
(Greene, 1989).

Para que o papel do ressoador seja melthor compreendido daremos um exemplo: se
tomarmos a corda de um violao fora do instrumento e, estando ela tensionada, a dedilha-mos,
ela produzira um som. Mas dedilhando esta mesma corda no prépric instrumento o som
produzido sera totalmente diferente. Muito mais encorpado e vivo. Isso acontece porque a caixa
do violdo funciona como ressoador.

C movimento do vibrador determina a altura e a intensidade do som. O nilmero de
vibragbes contados em certo espago de tempo determina a altura ou freqiléncia do som; quanto
mais vibragdes, mais agudo o som. A amplitude do movimento (se mais larga ou menos larga)
determina a intensidade do som; quanto mais amplo © movimento, mais intenso ou forte seréa o
som.

Este movimento, porém, raramente é simples. A corda do vicldo, uma vez dedilhada, néo
vibrard somente para direita e para a esquerda, mas também para cima e para baixo, e em
outras infinitas dire¢des, cada uma das quais com intensidades diferentes, formando sons
menos perceptiveis, de diversas freqiéncias, chamados harmonicos. Esses sons subsididrios
ou harmdbnicos somam-se ao som principal ou fundamental e s&o captados pele ouvido humano
como um som resultante indivisivel. Os haménicos sdo responsaveis por uma caracteristica
peculiar de cada som chamada timbre. Podemos, portanto, diferenciar o som de um piano do
som de um cravo, sendo a nota de mesma freqiléncia, porque os seus harmdnicos sao

diferentes e conseqlientemente os seus timbres (as “cores” dos sons resultantes) sdo

diferentes.

"Cada nota propagada pelo vibrador delermina a altura fundamental, que predomina devido &
sua maior energia em relagdo aos harmdnicos. Quanto major a faixa de freqiéncias
componerntes numa nota musical, mais rico serd o timbre”.(Geene, 1989, p. 12).
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O som fundamental a que Greene se refere é 0 som que nds interpretamos como sendo
um DO ou RE, ou outra nota qualquer. E a freqiéncia principal, a mais intensa, a partir da qual
os harmdnicos s&o adicionades, construindo um timbre.

Assim, ¢ som criado tern as sequintes caracteristicas gerais: 1) altura - determinada pela
maior eu menor fregliéncia nas vibragdes do ar, que originam um som mais agudo ou mais
grave; 2) volume - determinado pela amplitude nas vibragbes do ar, que originam um som mais
forte ou mais fraco e; 3) timbre - determinado pela quantidade de harmdnicos, cada qual com a

sua freqliéncia e seu volume, que serao responsaveis pela "cor’ do som.

3.2.2. Vocal

Prosseguindo a comparacao da voz com 0 som de um instrumento inanimado, ainda de
Greene exiraimos uma comparagao muito elucidativa. Depois de explicar que a classificacdo
dos instrumentos musicais sio feitos de acordo com o tipo de vibrador, se de sopro, corda ou

percussio, ela complementa:

"O instrumento vocal tem alguma coisa em comum com os instrumentos de sopro e corda:
com o0s de sopro, em virtude das forcas de ar expelidas pelo pulmido e a coluna de ar
ressonante acima da glote; e com os de corda, em virtude da regulacdo laringeal do tom. O
tom de uma nota tocada sobre a corda de um violino depends da tensdc da corda (regulada
pela torgdo do prego); da espessura da corda (tendo o violino quatro cordas de diferentes
espessuras e faixas de som); e do tempo que a corda vibra sendo parada pela pressdo dos
dedos. As pregas vocais sendo eldsticas e vibrantes, variam em comprimento, espessura e
tensdo de acordo com a agdo dos musculps faringeos e, portanto, tém um pouco em comum
com as cordas vibratérias. Uma comparacio verdadeira, no entanto, dos instrumentos vocais
com qualquer outre instrumento musical ¢ impossivel porque um mecanismo vive é
incomparavelmente mais versatil que qualguer instrumenio que o homem possa jamals
fabricar”. (p.18-19).

No caso do homem, a voz € o resultado

Fig. 3.1:
sonoro obtido quando o ar (afivador) que vem Aparetho Fonador
dos pulmdes, passa pelas pregas vocais

P p P preg ADOR
{vibrador} situadas na laringe, provocando sua (trato voeal)
vibragdo. O som fundamental produzido é
imediatamente modificado pelas cavidades da VIBRADOR

. Qarings)
garganta, nariz, boca, entre  outras
(ressoadares), acrescentando-lhe harmdnicos, e ATIVADOR
(puimbes}

entdao obtemos a voz fal qual podemos ouvir.

Este processo é denominado fonagao.
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3.3. A VOZMADURA

Consideraremos os trés setores anteriormente mencionados: O setor ativador, através de
um estudo da mecénica respiratéria; o vibrador, através de um estudo da laringe; e o setor de
ressondncia envolvendo os principais ressoadores do corpe humano. As relagdes entre
cartilagens, ossos, musculos e figamentos é muito complexa, e um estudo aprofundado desta
matéria foge ao objetivo deste trabatho. Serdo dadas aqui somente as informagbes basicas
necessarias para a compreensao da producéo vocal no corpo humano.

For uma questdo didatica analisaremos primeiramente ¢ setor vibrador e em seguida os

setores ativador e ressoador, respectivamente.

3.3.1. Vibrador - Laringe

A laringe & o drgéo que contem as pregas vocais. Estd localizada na por¢ao anterior do
pescogo, diante da faringe (6rgdo fibromuscular que se estende da base do cranio ao inicio do
estdmago), por baixo do osso hidide e por cima da tragquéia, formando com esta um tubo
continuo que se abre na porgao laringea da faringe (fig. 3.2.). Sua posicdo, em relagéo a coluna
vertebral, varia de acordo com a idade e com o sexo. Pode-se dizer, depois da leitura de alguns
autores como Greene (1989), Sataloff e Spiegel (1989}, e Testut e Jacob (1975), que a laringe
se posiciona entre a 3a. e a 7a. vértebras cervicais. E um orgéo Unico que pode movimentar-se
ligeiramente, para cima ou para baixo e inclinar-se, ligeiramenie, para frente ou para trés.

A laringe pode ser comprida ou curta, larga ou estreita. Seu aspecto e proporgdes podem
diferir em conseqgliéncia de inimeras variaveis, dentre as quais Canongia (1981, p.17) enumera
algumas como: a estatura, a idade, o estado de saidde, o funcionamento hormonal, a
musculatura, a condic&o social, a alimentagio, elc.

Se observarmos a fransformac&o da laringe tomando como referéncia somente o fator
idade, podemos notar que ela esta em constante mudanga durante toda a vida. Entretanto, ha
certos periodos criticos que trazem alteracdes vocais mais ¢bvias. As transformag¢des ocorridas
na puberdade acontecem com grande rapidez acarretando fendmenos fisicloégicos conhecidos
como "muda vocal”, mais pronunciada no sexo masculino (este assunto sera desenvolvido no
item 3.4.}). Se observarmos o desenvolvimento da laringe em relagdo ao sexo, veremos que
este Orgdo e mais volumoso nos homens do que nas mulheres.

A laringe & formada por um arcabougo esquelético de cartilagens parcialmente
caicificadas no aduito, por musculos laringeos interncs e externos, e por uma mucosa que oS

reveste.
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Cricoide

Fig. 3.2; Localizagio da laringe no pescogo. Note-se o osso hiside acima, e a traquéia abaixo.

Esqueleto da Laringe

A maioria dos autores relata que a laringe consiste em cartifagens conectadas por meio de
ligamentos e articulagbes que permitem o deslizamento de uma sobre a outra, sob a influéncia
da agac muscular. Phillips {1992, p.228) afirma que a estrutura da laringe, além das cartilagens,
possui um Gnico osso, o hidide.

Vejamos a descrigio e o funcionamento das partes mais importantes desta estrutura:

Cartilagem Tiredide

E a maior das cartilagens, assemelhando-se a um livro aberto tendo o seu vértice virado
para frente. CompGe-se de duas placas ou laminas unidas na proeminéncia anterior {conhecida
como pomo de Adaoc) e divergentes atras. As laminas contornam a laringe lateralmente. A borda
inferior da tiretide descansa sobre a circunferéncia da cricéide, enquanto as duas bordas de
tras (direita e esquerda) sao inseridas na faringe, e possuem prolongamentos pontudos para
cima e para baixo, chamados comos. O como inferior esta ligado por meio de ligamenios as

cartilagens cricoides. Pelo seu formato e tamanho a carilagem tiredide protege as cutras paries
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da laringe principalmente contra lesdes
gue poderiam danificar sua estrutura.
{Phillips, 1992) (Testut e Jacob, 1975).

Fig. 3.3: Cartilagem Tiredide

[/

Cartilagem Cricélde

Vista Vista

Esta cartilagem nada mais € do que o primeiro anel da

traguéia modificado, para suportar a laringe propriamente

Anterior Posterior dita. Sua forma é de um anel completo fino na frente e grosso

atras. Os lados da cricéide inclinam-se para frente, e o dorso
forma a parede posterior da laringe. Ela possui pequenas
faces acima e dos lados, que sfo os locais de articulagio

com as aritendides e com a tiredide, nesta ordem.

Fig. 3.4: cartilagem Cricéide {Canongia1981) (Testut e Jacob, 1975).

Cartilages Aritendides

Sua forma pode ser comparada grosseiramete & de duas
pequenas piramides triangulares cujo apice & livre e a base
inferior descansa sobre a cricdide. O dpice de cada aritendide
é coroada por uma cartilagem corniculada que s&o como suas
continuagbes. A base de cada aritenoide oferece duas
saliéncias, localizadas nos vérices, das quais a mais
importante para esse estudo € a saliéncia anterior, que aponta
para baixo e para dentro da cavidade laringea, chamada
processo vocal. E ai que um dos lados de cada prega vocal
esta ligado. Portanto, o movimento das Aritenéides & um dos
responsaveis pela alieragdo na posicio das pregas vocais.
(Greene, 1989) (Testut, 1875).

Aritenbides

/ Processos
Cricbide Vocais

Fig. 3.5: Aritendides
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Epiglote

A epiglote é uma cartilagem em forma de folha que se projeta
obliqguamente para cima ho interior da latinge, passa a tiréide até a

base da lingua. A epiglote tem uma fung&o essencial na protecéo da

laringe e ajuda a fechar o canal para a passagem do ar na

Fig. 3.6: Epiglote degluticao. (Greene, 1989).

QOsso Hidide

De acordo com Phillips (1992, p.228) este € o Unico osso da estrutura laringeal,
considerado como a extremidade superior da laringe. Estd ligado a cartilagem tiredide pela
membrana tireGidea e aos seus cornos superiores. O osso hidide € o Unico que néo est4 ligado
a nenhum outro osso do esquelsto. Ele serve, em sinergia com a ag&o de inimeros musculos,
como um regulador da posicio da laringe, permitindo seu movimento para cima ou para baixo,

a fim de que ela se acomode a agdes como o bocejo, degluticao, limpeza da garganta, etc.

Fig. 3.7: Esqueleto e ligamentos da laringe. Porgdo superio da traquéia. Vista anterior, posterior e obliqua.’

' Copyright @ de BUNCH, Meribeth. Dynamics of the singing voice. New York: Springer-Veriag, 1082,
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Misculos® da Laringe e Pregas Vocais

Os miusculos da laringe s&o classificados, de acordo com sua posicdo e fung&o, como
misculos intrinsecos e extrinsecos. Greene (1989) afirma gue os musculos extrinsecos, de
marneira geral, desempenharm as fungtes de ancoragem, elevacio e depressao. Os musculos
intrinsecos sao ligados as cartilagens laringeas e estao relacionados ao movimento das pregas

vocais.

Pregas Vocais

A cavidade da laringe é dividida em trés segmentos: superior, médio e inferior. O mais
importante para o nosso estudo é o segmento meédio, porgue é ai que estio localizadas as
quatro pregas vocais, duas superiores e duas inferiores. Canongia {1981} afirma que as pregas
vocais superiores ou “falsas" ndo desempenham papel na fonagdo, mas nos casos raros em
que a verdadeira fica destruida, elas podem assumir, em certo grau, a funcio fonatdria.

As pregas vocais inferiores ou verdadeiras sdc as que participam da fonagio, estando
constituidas por um ligamento e por um musculo (ver musculatura intrinseca, p.47) , os quais
sAo envolvidos por mucosa. Elas se estendem do meio do é&ngulo da cartilagem tirdidea ou
pomo-de-ad&o até o processo vocal das aritendides atrds. Portanto, as pregas estio fixas na
frente da laringe mas seguem os movimentos das cartilagens aritendides atras.

As pregas delimitam um espaco chamado glote, compreendido entre elas. Esse espago
tem a forma triangular quando as aritendides se abrem na respiracao, facilitando a passagem
de ar. Dessa forma, o atrito do ar nas pregas é diminuido e ndo ha geracéo de som musical. A
glote fecha-se formando uma fresta durante a fonag8o ou no canto. O ar vindo dos pulmbes
encontra resisténeia & passagem, provocandc a vibragdo das pregas em movimento de
abertura e fechamento.

As pregas vocals sendo elasticas e vibrantes, variam em comprimento, espessura ¢
tensdo de acordo com a agdo dos musculos faringeos e podem ser vistas a olho nd com a
ajuda de um laringoscopio - pequeno espelho circular que permite a visao laringea. Elas s&o de
cor rosada nas extremidades opostas a glote e se observam como que faixas esbranquigadas

nas areas adjacentes & glote. {Canongia, 1981) {Greene, 1989) (Segre,1987).

* Muitas pessoas t@m uma nogdo errdnea sobre a agdo dos musculos no corpo humano. Para que ¢ contetido que se
segue seja mais claramenie compreendido, lembramos que os mdsculos sfo estruturas capares de somente dois
movimentos: contracio e relaxamento. Dessa forma, para que um muisculo seja alongado além da posicio de
refaxamento, € necesséra a intervengdo de um elemento externo a ele, que o puxe. Este segundo elemento é um
outro muscuio que trabalha em sentido contraric ao primeiro, funcionando como compensador do movimento
estudado.
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Cart. Aritendide
Processo

vocal das

Aritendides
Cart. Cricoide

Cart. Tirebide

Fig. 3.8: vista superior da parte média da laringe, com o ligamente vocal e z glote,

Musculatura Intrinseca

Os musculos intrinsecos relacionam entre si as pegas cartilaginosas da laringe e séo
também responsaveis pelo fechamento esfinctérico da laringe na degluticdo. Podem ser
classificados em trés grupos - adutores, abdutores ou tensores - de acordo com as suas agdes
sobre as pregas vocais e a influncia sobre a area da glote. Alguns autores clasificam os
musculos intrinsecos em somente dois grupos (adutores e abdutores). Nesses casos os
musculos tensores sdo considerados como adutores.

Os adutores s3o constrictores da glote, aproximando as pregas vocais durante a fonagao.

Sao eles:; cricoaritendideo lateral, aritendideo transverso e aritendideo oblfguo.

1. Cricoatitendideo Lateral - Liga as cartilagens cricdide e aritenoide laieralmente.
2. Aritendideos (transverso e obliguo) - Fazem a ligac8o das duas aritendides entre si. A

contracdo desses musculos aproxima as pregas vocais lateralmente.

Os abdutores sfo dilatadores da glote e tém a fungio de, quando contraidos, separar as
pregas vocais, abrir a glote para deixar passar o ar no momento da inspiragao. Sao eles: o par

de misculos cricoaritendideos posteriores.

1. Cricoaritendideos Posteriores - Fazem a ligacgo das cartilagens cricéide e aritendide
posteriormente. Promovem o afastamento das cartilagens aritendides entre si,

provocando uma agao antagdnica & dos mUsculos cricoaritendidos laterais.
Ha também aqueles gue fensionam as pregas vocais, variando a altura do som, s&o 05

tensores, funcionando como o prego do violino ou a cravelha do violdo. Sao eles os misculos:

vocal e cricotiredideo.

1. Mudsculos Vocais (ou liroaritendideos) - Estendem-se dc meio do angulo da cartilagem

tirbidea ou pomo-de-adao até o processo vocal das aritendides atrds. S&o responsaveis
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pela espessura das pregas vocais, determinando encurtamento e engrossamento das
mesmas. A regulagem da extensfo da fenda glotica influencia efetivamente na variagzo
da fregiiéncia do som laringec, abaixando a freqliéncia. Sua fungao é antagénica a dos
musculos cricotiredideos.

Musculos Cricotiredideos (vertical e obliguo) - Kenneth H. Phillips (1992) nos da uma

clara explicagdo da fung#io e do funcionamento:

*Sap ligados a base anterior da cartilagemn cricdide e se estendem para cima até alcangarem
a borda inferior da cartilagem tiredide. Os mdsculos cricoliredideos sdo primariamente
musculos de controle da freqiéncia do som vocal, alongandg e tepsionandd® as pregas
vocais nas notas altas {...). Quando o muscujo cricotiredidecs contral, a parte anferior da

cartilagem cricéide sobe, a parte posterior é inclinada para trds. Como as carlilagens
aritendides (onde as pregas vocals estdo ligadas posteriormenie) se assentarmn sobre a
cartifagem cricdide, elas tarnbém se movem para trds, causando um esticamento das pregas,
que se tornam mais finas e mais tensionadas (...). Essa agdo faz com que a freqiiéncia suba”.
(p- 228)

Os musculos fonatdrios propriamente ditos sfo os adufores e os tensores das pregas

vocais.

Aritendideog
Obliquos

Aritendideo
“Transverso

Cricazritensides
Fosterior

Cart. Aritenéide

Cricn-ritcné,-dw
Lateral

Ligamento
Vocal

Tiroariientidec
{mitsculo vocal)

Fig. 3.9: Masculos intrinsecos da laringe.”

* Grifo acrescentado
* Copyright © de PHILLIPS, Kenneth, Teaching kids to sing. New York: Schirmer Books, 1882,
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POSICAO DE
SOM GRAVE DESCANSO SOM AGUDO

Fig. 3.10: Movimento da cricSide e das pregas vocais pela contragéo do musculo cricotiredideo.”

Musculatura Extrinseca

Como se pode constatar em Canongia e Greene, a musculatura laringeana extrinseca é
responsavel por manter a posigdo da laringe em relacdo a outras estruturas no pescogo, e sua
elevacao ou depressdo na degluticdo, fala ou canto. Os musculos extrinsecos movimentam as
cartitagens em distinias diregBes, modificando as dimensdes de uma cavidade de ressonincia
e, desse modo, contribuindo para a diferenciagao dos sons.

Na producéo de notas extremas o comnprimento da prega vocal varia amplamente, mas a
agdo da musculatura intrinseca por si s6 ndc é suficiente para propiciar o extremo
encurtamento ou alongamento e tenséo das pregas. Para as notas mais baixas, bem como para
as mais altas, a ajuda dos misculos exirinsecos & necessdria na movimentacio da iaringe.
Esses movimentos s8o ascendentes durante a emissio de sons agudos ou com a extensao da
cabeca e descendentes durante a emissao dos sons graves.

Espacialmente podemos dividir 0s musculos extrinsecos como infra ou supra-hidideos, de
acordo com a localizagao abaixo ou acima do osso hidide, respectivamente,

Os msculos infra-hidideos - ou miisculos “correia” - deprimem a laringe exercendo um
pux&o no esso hidideo ou laringe. Sao eles: o Omohidideo, o Esternotiredideo, e oTirohidideo.

Os musculos supra-hiéideos sao usados principalmente na degluticdo e na elevagéo da

lingua. Os miisculos principais s80; o Stilohidideo, o Milohidideo e o Geniohidideo.

* Copyright © de PHILLIPS, Kenneth. Teaching kids to sing. New York: Schirmer Books, 1392,
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Milchisideo
Stlohitideo

Omohidideo
{saliéncia sup.) F‘“ Osso Hiside
Tirohidideo Omohididec

j {saligncia sup.)
Esternotiredideo —4

;

Cart. Cricoide = ;

Omohidideo

Fig. 3.11: Masculos extrinsecos da laringe. °

A Emissco do Som Voca! - Fisiologia da Laringe

Agora que ja conhecemos o arcabougo esquelético e os principais misculos da laringe,
vejamos como ocorre o seu funcionamento - a emisséo. Em outras palavras, como é que se da
a produgdo do som vocal, segundo o conhecimento cientifico atual. Spencer (1989), em seu
artigo "Imagery and Anafomy”, faz um resumo muito claro sobre este mecanismo. Ela explica a

producao da voz, da seguinte maneira:

*... Para que a fonag8o possa ser iniciada, as pregas vocals estdo na posigdo de fonagao
pelos musculos adutdrios. O ar vindo da traquéia, coloca enldo as pregas vocais em
movimento através da pressio vinda de baixe para cima, fazendo com que elas se separem,
comegando do ponfo de menor resisténcia. As pregas vocais respondem recolocando-se na
posicdo inicial, somente para que o ar subgldlico comece o processo novamente. O trabalho
das pregas vocais em si, € justamente o de prover a quantidade de resisténcia & coluna de ar,
tonando-se mais firme ou relaxada através da contracdo ou relgxamento do miusculo
tiroaritendideo.

"0 som é causado pelo impacto do ar subgldtico pressionade contra o ar localizado no trato
vocal acima das pregas vocais. Numa primeira olthada a filmes de alta velocidade contendo
imagens estroboscopicas das pregas vocais em acdo, tende-se a imaginar que o som é
produzido pela vibragdo conjunta das pregas vocals, uma contra a outra. Na verdade, as
pregas vocais funcionam come uma valvula que separa a coluna de ar continuo vindo pefa
traquéia em maior ou menor ndmero de pedacos capazes de produzir energia acustica
quando colidem contra a coluna de ar oposta. Esta oscilagdo ritmica das pregas vocais ocorre
muifo rapidamerde; a quaniidade de oscilagio no tempo corresponde a freqiéncia
fundamenial do tom produzido. As pregas vocais se tocam muilo levemente, se estiverem
operando de maneira adequada. Desta forma a sensagfo produzida & muilo pequena, se
houver algurna. Algumas sensagdes na laringe como coceira, sensagio de securd, ou mesmo
dor, indicam que o contato e a pressdo enire as duas pregas vocais estdo exagerados.
(Spencer, 1989).

¢ Copyright © de PHILLIPS, Kenneth. Teaching kids to sing. New York: Schirmner Books, 1992,
" Em inglés Chunk - pedago grosso, naco.
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Portanto, a voz € 0 som produzido pelo ar vinde dos pulmbes, o qual provoca a vibragéo
das pregas vocais {abertura e fechamento da glote). Os misculos da laringe sdo os
responséveis pela quantidade de resisténcia & passagem do ar subgidtico. Eles agem fechando
ou abrindo a glote, engrossando ou estreitando as pregas vocais e aumentando ou diminuindo o
comprimento e a tensd@o das mesmas. A corrente de ar é cortada por ocasiio do fechamento
das pregas, dando origem a impulsos de ar que escapam atraves da glote. Cada impulso de ar
que escapa colide com o ar existente acima da glote, provocando compresséo e rarefagao do

ar, o que é interpretado pelo nosso ocuvido como um som de freqiléncia, duracio, intensidade e

timbre caracteristicos. Esse processo é conhecido como fonagao.

Fig. 3.12: Posigio das pregas vocais nas seguintes situagtes: (a} respiragio normal, (b) inspiracio forgada,
(c) fonagdo normal, ¢ {d) sussurro.

3.3.2. Ativador - Coluna de Ar

Ja sabemos que a coluna de ar vinda dos puimbes & o alivador das pregas vocals
originadora:. do som fundamental da voz. Agora passaremos ao estudo da mecénica
respiratéria, responsavel pela movimentagao do ar no organismo, contrastando a diferenga
entre a fala e o canto.

O ciclo respiratorio consiste de dois movimentos alternados que fazem o peito funcionar
como uma bomba de pressio: 1) a inspiragao - correspondente & entrada de ar pela boca e/ou
nariz passande pela traguéia, enchendo os puimdes e; 2) a expiragcéo - quando o fluxo de ar
percorre o caminho inverso, esvaziando os pulmées. Para compreender como funciona e qual a
importdncia do controle do fluxe exalaidrio do ar, iniciaremos 0 estudo pela anatomia do
equipamento respiratdrio gue inclui a traquéia; a caixa torécica; 0 abdome - seu contetdo e

musculos; e o pulmao.
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Traquéia
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Em Segre (1987) encontramos que a traquéia é o tubo que o ar percorre durante a

inalagdo e exalagéo, ligando a laringe aos puimdes. Situa-se embaixo da cartilagem cricdide e é

consiituida por anéis cartilaginosos. Pouco depois de sua penetragdo no térax, bifurca-se em

duas ramifica¢bes de estruturas semelhantes - os bronquios - gque penetram nos pulmdes,

ramificando-se cada vez mais a fim de efetuar as trocas gasosas em nivel capilar.

Puimbes

Os pulmdes sBo os
principais orgdos da respiracao.
Por serem compostos por tecido
elastico nao muscular,
dependem dos miusculos gue
estdo a4 sua volia para sua
expansio e contracao.
Funcionam como baldes de
borracha, variando em tamanho
e forma, de acordo com a
quantidade de ar neles contida e
também em fungéo da posigio
da chamada caixa toracica,
cavidade que os coniém. Os
pulmbes estdac separados das
esfruturas ao seu redor por uma
espécie de bolsa de vacuo - a
pleura - aderida a face interna
da caixa toracica e & face
superior do diafragma. Ela
impede os pulmbes de se

esvaziarem totaimente.

Viss séress
periférieas

Fig. 3.13: Visido frontal das maiores estruturas do sistema
respiratorio

" Copyright © de MINIFIE, Fred K., HIXON, Thomas J. & WILLIAMS, Frederick. Normal aspects of speech, hearing,
and language. Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall, 1973.
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Estrutura Ossea - A Caixa Tordcica

De acordo com Greene {1989), a caixa fordcica € a cavidade em que se alojam 0s
pulmdes. E formada pelo esqueleto do térax que consiste do 0sso chamado esterno, na frente;
da espinha, atras; e das costelas, dos lados, e nimero de doze pares, inclinadas para baixo.
Moore (1971} nos diz que esta inclinacdo e a forma com que as costelas estdo ligadas
posteriormente ao esterno, fazem com que elas seiam obrigadas a mover-se para ¢ima quando
puxadas, produzindo uma expansio radial do tdrax que contribui na inspiracio. Essa estrutura
Ossea forma uma gaiola semi-circular, forte pbrém elastica, abrigando os pulmdes e o coragio e

também da o lugar de insercio para os mtisculos da respiragdo.

Fig. 3.14: Vista frontal (a) e lateral (b) da caixa toracica.’

Os Misculos Respiratorios

Os principais musculos da respiragao sao o diafragma e 0s musculos intercostais externos
e internos. Os musculos acessodrios da expirac@o sdo o obliquo externo, o reto abdominal e o

grande dorsal. (Ladefoged, 1980)°.

* Copyright © de SPALTEHOLZ, Wemer. Handatlas der Anatomie des Menchen. 13ed. Vol, 2. Leipzig: S. Hirzel-

Verlag, 1832,
*Apud Greene, M. C. L. Distirbios da voz. 4 ed. Sio Paulo: Manole, 1988, p.21.
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Diafragma

Como se pode constatar em Moore (1971) e Segre {1987), o diafragma é um milsculo
chato em forma de um lencol arredondado na borda. Suas fibras se estendem radialmente do
centro, onde se encontra o tenddo central, para as margens. Quando esta relaxado, a parte
central do diafragma € mais elevada, formando um bojo irregular em forma de uma cdpula
dupla, sendo a direita um pouco mais alta que a esguerda. As margens circulam a parede
interior inferior do tdrax, tendo os seus pontos de inserg@o sobre todos os elementos dsseos ou
cartilaginosos que limitam a abertura inferior do térax (ver fig. 3.13).

O diafragma é o maior mdsculo da respiragéo, e serve de separagdo entre as cavidades
tordcica e abdominal, onde se encontram as visceras. Quando as fibras musculares do
diafragma s&o coniraidas, fazem com que sua cupula seja abaixada e aplainada. Esta forga
comprime as visceras para baixo, e por sua vez, a parede abdominal é empurrada para frente,
aumentando a circunferéneia da cavidade abdominal ao redor da linha da cintura. Além do
abaixamento das visceras, a contragac do diafragma provoca um aumento vertical no espaco
na cavidade tordcica. Issc faz com que as paredes da pleura sejam puxadas radialmente, e em
conseqiléncia, o pulmac se enche de ar que enira por sucgdo. Portanto, o diafragma é um
miisculo inspiratorio.

Por ser um milsculo inico, nao existe outro semelhante que atue de forma contraria. Esse
pape! é desempenhado na expiragdo pelos musculos abdominais. Na medida em gque o
diafragma relaxa™, os muscuios abdominais contraem e funcionam em movimento oposto,
pressionando as visceras contra a superficie abdominal, empurrando ¢ diafragma para cima até

que este retorne & sua posicao inicial, (Phillips, 1992},

intercostais

S&o os musculos que preenchem os espagos entre as costelas. Formam dois grupos
antagOnicos em suas fungdes, fazendo com gue as costelas se movam todas para ¢ima e para

fora ou todas para baixo e para dentro. {Phillips, 1982) {Functional, s.0.):

1. Intercosfals Externos - se estendem da borda inferior de uma costela & borda
suprerior da costela abaixo. Sua funcdo &, guando contraidos, puxar todas as

costelas infericres em direc&o a primeira costela superior. Isso provoca a expansio

* Lembrrar que © Muscuic s & capaz de dols movimenios: contragio ¢ relaxamento
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pela forga da corrente de ar vinda dos pulmdes, na expiracéo, sob a glote, que estard fechada
em posicao de fonacao.

Sundberg (1993) nos relata que a pressao subglGtica ndo é sempre constante. Ela sofre
modificagbes em conseqléncia de trés forgas responsaveis pelo aumento cu diminuigdo do
volume da caixa toracica onde 0s pulmbes estiao inseridos. Sao elas: 1) forgas musculares; 2)
forga gravitacional; 3) forgas elasticas. Quando a caixa torécia diminui, o pulm&o que ali estd é
"espremido”’, provocando a saida do ar, na expiragdo. Ao contrario, quando a caixa toracica
aumenta de volume o ar de fora do pulmao é puxado por sucgio, ha inspira¢ao.

A seguir nosso obietivo sera explicar a atuacéo das forgas envolvidas na inspiragcio e na

expira¢ao e depois, as conseqliéncias da variacdo da pressao subglética na fala e no canto.

Forgas Respiratorias

FORCAS MUSCULARES
Os principais misculos envolvidos na inspiragdo sdc o diafragma e os intercostais

externos. Em Greene {1989) encontramos que o diafragma, pela sua confragio empurra o
contetido abdominal para baixo aumentando o espaco da caixa toracica vetticalmente,
enquanto gue os intercostais externos elevam as costelas do primeirc ao sétimo par. Esse
grupo de costelas estd ligado com o esterno na frente, o que limita sua movimentagado. Do
oitavo ao décimo segundo par, as costelas sdo expandidas radialmente pelogs musculos
intercostais externos {estas cosielas nao estdo ligadas ao esterno, portanto s8o passiveis de
uma movimentacio bem mais ampia).

O aumento da cavidade toracica pela ac@ic dos misculos inspiratdrios cria um vacuo na
caixa tordcica, que conseqlientermente aumenia a cavidade pulmonar. A pressio de ar dentro
do pulmao toma-se menor que a pressdo externa e, consegientemente, o ar entra rapidamenie
para iguala-las.

Os principais musculos envoividos na expiracdo s&o os intercostais internos e os masculos
abdominais - dos quais podemos citar o obliguo externo, © reto abdominal e o grande dorsal -
que tém fungio antagdnica ao diafragma. O diafragma por si 80, ou seja, sO pelo relaxamento,
ndo consegue restaurar sua forma original, na posicic de pé. Ele necessita da acdo dos
musculos abdominais que na sua contracao empurram as visceras conira a cavidade toracica,
pressionando-o para cima. Comoe podemos notar, o diafragma nao contribui de forma ativa para
a expiragao - assim como os intercostais externos - sua participagéo e simplesmente com o seu

relaxamento progressive, enguanto outros muisculos estardo progressivamente se contraindo.



59

Os intercostais internos, pela sua contragdo, abaixam as costelas como um fodo e
diminuem o didmetro das costelas mais baixas contribuindo para a diminuigdo do volume da
caixa ioracica e o conseqgilente estrangulamenio dos pulmoes. A pressao interna aumenta e o
ar tende a sair para iguala-la a pressao atmosférica.

Os intercostais internos e externos sio um grupo de mosculos que trabalham
antagonicamente; o diafragma e os masculos abdominais também funcionam desta forma. E
possivel respirar usando predominantemente um destes grupos antagdnicos. A respiragao
costal ou clavicular, usa primariamente os intercostais enquanto que a respiracdo ventricular

usa predominantemente o diafragma e 0s musculos abdominais (Sundberg, 1993).

FORCA GERAVITACIONAL
A gravidade é a forga de atrag&o da terra em direcao ac seu centro. A respiragao tambem

¢é afetada por esta forga. Quando estamos de pe esta forca atrai a massa corporal para baixo,
incluindo o diafragma e o conteiido abdominal. Isso produz uma forga passiva inalatéria. Se a
posicao do corpo mudar em relagéo & direcao da forga gravitacional as conseqiiéncias também
mudardo. Sudberg exemplifica com a observacao de que se por algum motivo estivermos de
cabeca para haixo, a forca gravitacional produzird uma forga exalatdria, puxando o contetddo

abdominal e o diafragma em dire¢&o a cabega.

FORCAS FLASTICAS
O pulmao, quando cheio de ar ao maximo, tende a esvaziar-se até alcangar uma posi¢ao

neutra, onde a pressaoe do ar dentro e fora do pulmao s&o iguals. O contrario tende a acontecer
gquando o pulmao estd vazio, ou melhor, quandc seu volume & o minimo possivel. O pulméo
tende a encher-se de ar até igualar as pressdes interna e externa. Esta forca exercida sobre o
pulm&o para atingir uma posi¢cao neutra é chamada de forga elastica.

A caixa toracica tambeém produz forgas elasticas que agem de forma antagbnica & acéo
dos musculos intercostais. Quando os intercostais internos se contraem produzindo uma forga
expiratdria ativa, a caixa tordcia exerce outra forga antagonica passiva (inspiratéria), que tende
a trazer a caixa torécia para a posicio de descanso. Quando os intercostais externos exercem
uma forga inspiratdria ativa peio aumento do didmetre da caixa toracica, esta exerce uma forga

sldstica antagbnica passiva, tentando restabelecer a posicao de descanso.
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Os intercostais internos, pela sua coniracho, abaixam as costelas como um todo e
diminuem o didmetro das costelas mais baixas centribuindo para a diminuicdo do volume da
caixa tordcica e ¢ conseqlente estrangulamento dos pulmdes. A pressao interna aumenia e o
ar tende a sair para iguala-la a pressao atmosférica,

Os intercostais internos e externos sdo um grupo de misculos que trabatham
antagonicamente; o diafragma e os mdsculos abdominais também funcionam desta forma. E
possivel respirar usando predominantemente um destes grupos antagdnicos. A respiragéo
costal ou clavicular, usa primariamente 0s intercostais enquanto que a respiragéo ventricular

usa predominantemente o diafragma e os musculos abdominais {Sundberg, 1993).

FORCA GRAVITACIONAL
A gravidade é a forca de atracéo da terra em dire¢io ao seu centro. A respiragao também

é afetada por esia forca. Quando estamos de pé esta forga atrai a massa corporal para baixo,
incluindo o diafragma e o contetdo abdominal. Isso produz uma forga passiva inalatéria. Se a
posigao do corpo mudar em relagc8o & direc@o da forga gravitacional as conseqiiéncias também
mudardo. Sudherg exemplifica com a observacio de que se por algum motivo estivermos de
cabeca para baixo, a forga gravitacional produzird uma forca exalatéria, puxande o contetido

abdominal e o diafragma em direcio a cabeca.

FORCAS FLASTICAS
O pulmao, quando cheio de ar ao maximo, tende a esvaziar-se até alcangar uma posicao

neutra, onde a pressao do ar dentro e fora do puiméo sic iguais. O contrério tende a acontecer
guando o pulmic esta vazip, ou melhor, quando seu volume é © minimo possivel. O pulmao
tende a encher-se de ar ate igualar as pressbes interna e externa. Esta forga exercida scbre o
pulmao para atingir uma posigdo neutra é chamada de forga elastica.

A caixa toracica tambem produz forgas elésticas que agem de forma antagénica a acfo
dos musculos intercostais. Quando os intercostais internos se contraern produzindo uma forga
expirairia afiva, a caixa toracia exerce outra forga antagénica passiva (inspiratoria), que tende
a trazer a caixa foracia para a posigao de descanso, Quando os intercostais externos exercem
uma forga inspiratoria ativa pelo aumenio do didmetro da caixa toracica, esta exerce uma forga

elastica antagbnica passiva, tentando restabelecer a posicio de descanso.
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Os intercostais internos, pela sua contragdo, abaixam as costelas como um todo e
diminuem o didmetro das cosielas mais baixas contribuindo para a diminuicdo do volume da
caixa foracica e o consegiiente estrangulamento dos pulmées. A pressic interna aumerta e o
ar tende a sair para Eguaiénia a pressao atmostérica.

Os intercostais internos e externos sdo um grupo de midsculos que trabatham
antagonicamente; o diafragma e os musculos abdominais também funcionam desta forma. £
possivel respirar usando predominantemente um destes grupos antagdnices. A respiragao
costal ou clavicular, usa primariamente 0s intercostais enquanto que a respiracao ventricular

usa predominantemente o diafragma e os mﬁéculos abdominais (Sundberg, 1993).

FORCA GRAVITACIONAL
A gravidade é a forga de atracao da terra em diregdo ao seu centra. A respiracdo também

é afetada por esta forga. Quando estamos de pé esia forga atral a massa corporal para baixo,
incluindo o diafragma e o contetido abdominal. Isso produz uma forga passiva inalatéria. Se a
posigdo do corpo mudar em relag8o 2 direcao da forga gravitacional as conseqiiéncias também
mudardo. Sudberg exemplifica com a observacio de que se por algum motivo estivermos de
cabeca para baixo, a forga gravitacional produzira uma forca exalatoria, puxando o contetido

abdominal e o diafragma em direc&o & cabecga.

FORCAS FLASTICAS
O pulmao, quando cheio de ar ac méximo, tende a esvaziar-se até alcangar uma posigéo

neutra, onde a presséo do ar dentro e fora do pulméo sao iguais. O contrario tende a acontecer
guando o puimao esta vazio, ou melhor, quando seu volume € o minimo possivel. O pulmio
tende a encher-se de ar até igualar as pressdes interna e extemna. Esta forga exercida sobre o
pulm&o para atingir uma posigao neutra € chamada de forga elastica.

A caixa toracica também produz forgas eldsticas que agem de forma antagdnica a acfo
dos misculos Intercostais. Quando os intercostais internos se contraem produzindo uma forga
expiratdria ativa, a caixa tordcia exerce outra forga antagdnica passiva (inspiratéria), que tende
a trazer a caixa toracia para a posicgo de descanso. Quando os intercostais externos exercem
uma forga inspiratdria ativa pelo aumento do diémetro da caixa toracica, esta exerce uma forga

etastica antagbnica passiva, tentando restabelecer a posigio de descanso.
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da caixa forécica e a inalag&o de ar. Os intercostais-extemos séo, por conseguinte,
musculos responsaveis pelainspiragio.durante a suacontragdo. ...

2. Intercostais internoes~semelhantemente-aos-intercostais externocs,.esses miisculos .
também unem-uma costela a-Outra, mas localizam-se na-parte de dentro da caixa
toracica, internamente aos intercostais extemos e em éngulos opostos a estes.
Quando contraidos €les puxam as costelas para baixo na direg¢do da dltima costela
inferior. Este movimento diminui o espago interno da caixa toracia empurrando o ar
para fora dos pulmbes. Os intercostais internos - s3o, portanto, musculos

expiratérios durante a sua contragio.

H4 uma série de outros musculos
auxilizres na respiragio como 0s
obliquos, os peitorais, o reto abdominal e
outros. O conhecimento de suas

localizagbes e fungbes s3o Gteis para o

professor de canto, mas o]
aprofundamento neste tema foge ao @ ,."f{

‘\\X\\\\\\\\\w il

objetivo principal deste trabalho. Maiores

informag&es poderao ser encontradas em
bibliografia especializada.”

Fig. 3.15: Musculos intercostals.”

A Mecanica Respiratdria na Fala e no Canto - Fisiologia da Respira¢do

Nem toda respiragio implica em fonagio. A respiragdo normal em siléncio é feita com a
tnica finalidade de trocar diéxido de carbono por oxigénio para a manutengdo da vida. Nesta
condigio a glote fica aberta e ndo ha produgdo de som musical. Na fala e no canto, a fungéo da
respiracdo & prover a energia em forma de presso de ar necessdria para produzir as vibragbes

nas pregas vocais. Esta pressao - que doravante chamaremos pressio subglidtica - é traduzida

" Copyright © de SUNDBERG, Johan. Breathing behavior during singing. Natlonal Associations of Teachers of

Singing Joumnal. Jacksonville: 49(31:4-9, 49-51, 1993,
® Como sugestao de leitura estio os autores mencionados neste capitulo.
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Os intercostais internos, pela sua contragdo, abaixam as costelas como um todo e
diminuem o diametro das costelas mais baixas contribuindo para a diminuicao do volume da
caixa toracica e o conseqiiente estrangulamento dos pulmdes. A pressio interna aumenta e o
ar tende a sair para igualéd-la a pressao atmosférica.

Qs intercostais internos e externos s3o um grupo de musculos que trabalham
antagonicamente; ¢ diafragma e os musculos abdominais também funcionam desta forma. E
possivel respirar usando predominantemente um destes grupos antagdnicos. A respiracio
costal ou clavicular, usa primariamente os intercostais enquanto que a respiracdo ventricular

usa predominantemente o diafragma e os musculos abdominais (Sundberg, 1983).

FORCA GRAVITACIONAL
A gravidade € a for¢a de atrac@o da terra em dire¢ao ao seu centro. A respiracdo também

é afetada por esta forga. Quando estamos de pé esta forga afrai a massa corporal para baixe,
incluindo o diafragma e o contetdo abdominal. isso produz uma forca passiva inalatoria. Se a
posigac do corpo mudar em relacéo & direcdo da forga gravitacional as conseqgliéncias também
mudarfo. Sudberg exemplifica com a observag8o de que se por algum motivo estivermos de
cabeca para baixo, a forga gravitacional produzird uma forca exalatoria, puxandeo o contetdo

abdominal e o diafragma em diregao a cabeca.

FORCAS HASTICAS
O pulmao, quando cheio de ar ao méximo, tende a esvaziar-se até alcancar uma posigéao

neutra, onde a pressac do ar dentro € fora do pulmao sdo iguais. O contrario tende a acontecer
quando o pulmao esta vazio, ou melhor, guando seu volume é o minimeo possivel. O pulmao
tende a encher-se de ar alé jgualar as pressdes interna e externa. Esta forga exercida sobre o
pulmio para atingir uma posicio neutra € chamada de forga elastica.

A caixa toracica também produz forcas elasticas que agem de forma antagénica & agao
dos miusculos intercostais. Quando os intercostais internos se contraem produzindo uma forga
expiratéria afiva, a caixa toracia exerce outra forga antagdnica passiva (inspiratoria), que tende
a {razer a caixa toracia para a posic&o de descanso. Quando os intercostais externos exercem
uma forga inspiraioria ativa pelo aumento do didmetro da caixa toracica, esta exerce uma forga

elastica antagbnica passiva, tentando restabelecer a posigao de descanso.
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Os intercostais internos, pela sua contragdo, abaixam as costelas como um todo e
diminuem o didmetro das costelas mais baixas contribuindo para a diminuigdo do volume da
caixa toracica e o conseqiente estrangulamento dos pulmfes. A press@o intema aumenta e o
ar tende a sair para igualé-la a pressao atmostérica.

Os intercostais intemos e externos sdo um grupo de misculos que trabalham
antagonicamente; o diafragma e os musculos abdominais também funcionam desta forma. £
possivel respirar usando predominantemente um destes grupos antagénicos. A respiragéo
costal ou clavicular, usa primariamente os intercostais enquanto que a respiragéo ventricular

usa predominantemente o diafragma e os miusculos abdominais (Sundberg, 1993).

FORCA GRAVITACIONAL
A gravidade é a forga de atragio da terra em diregdo ao seu centro. A respiragéio também

¢é afetada por esta forga. Quando estamos de pé esta forga atrai a massa corporal para baixo,
incluindo o diafragma e o contelido abdominal. Isso produz uma forga passiva inalatdria. Se g
posicéo do corpo mudar em relagio & diregdo da forga gravitacional as conseqiiéncias também
mudardo. Sudberg exemplifica com a observagdo de que se por algum motivo estivermos de
cabega para baixo, a forga gravitacional produzird uma forga exalatdria, puxando o contetdo

abdominal e 0 diafragma em direg¢éo a cabega.

FORCAS FLASTICAS

O pulmao, quando cheio de ar ac maximo, tende a esvaziar-se até alcangar uma posigéo
neutra, onde a presséo do ar dentro e fora do pulméo sio iguais. O contrdrio tende a acontecer
quando o pulméo esta vazio, cu melhor, quando seu volume é o minimo possivel. O pulméo
tende a encher-se de ar até igualar as pressbes interna e externa. Esta forga exercida sobre o
pulméo para atingir uma posigdo neutra é chamada de forga elastica.

A caixa tordcica também produz forgas elasticas que agem de fortna antagénica a agdo
dos musculos intercostais. Quando os intercostais internos se contraem produzindo uma forga
expiratoria ativa, a caixa loracia exerce outra forga antagdnica passiva {inspiratéria), que tende
a trazer a caixa toracia para a posigéo de descanso. Quando os intercostais externos exercem
uma forga inspiratéria ativa pelo aumento do didmetro da caixa toracica, esta exerce uma forga

elastica antagbnica passiva, tentando restabelecer a posicio de descanso.
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Pressdo Subglética.

A press8o subgidtica é o resuitado da agdo das trés forgas mencionadas anteriormente
(musculares, gravitacional e elasticas) sobre os pulmdes. Para manter uma pressao subglética
constante, as forgas musculares precisam estar em continua adaptacdo as forgas passivas
elasticas que mudam a cada momento, dependendo do volume dos pulmdes ou da caixa

tordcica. Sundberg exemplifica melhor a quest3o:

"Quando o pulmao se enche de ar, as forgas inalatdrias passivas sdo maiores, e isso gera
uma pressio alta. Se a pressdo é demasiadamente alta para os propdsitos fonatdrios, ela
pode ser reduzida pela conplragio dos miusculos  inalatorios. Esta necessidade entdo
gradualmente diminui, com a diminuigdo do volume dos pulmoes, e chega a zero na posigao
de descanso quando as forgas expiratérias passivas cessam. Neste ponfo os misculos
expiratérios comegam a ser alivados mais e mals para compensar as forgas inalatdrias
passivas provocadas pela compress8o da caixa tordcia®. (Sundberg, 1993).

Podemos constatar que para manter uma pressio subgidtica constante, necessitamos de
um controle muscular bastante complexo. Na fala, geraimenté utilizamos metade da capacidade
pulmonar maxima. Nestas condi¢des, as forgas eldsticas sdo moderadas. No entanto, no canto,
além do maximo volume pulmonar também se exige do cantor a utilizag8o do ar até o volume
pulmonar minimo. Ent8o as forgas elasticas pulmonares e torécicas, que tendem a restabelecer
a posicédo de descanso, s&o bastante significativas.

Aumentando a complexidade das varidveis, tanto para a fala quanto para o canto, a
presséo subgidtica ndo permanece sempre constante. Ela sofre variagbes de acordo com a

necessidade de mudancga de certos parametros vocais, dos quais veremos dois a seguir.

VARIACAO NO VOLULME DA VOZ
A pressio subgldtica € a principal responsavel pela variagio da intensidade de um som,

em proporgao direta de uma para outra, ou seja, quanto maior a pressdo subgiética, mais forte
serd o som, considerando que a tens@o das pregas vocais permanece constante. Este faio
pode ser comprovado pela pesquisa de Sundberg (1993) em que um cantor variava a emissao
de uma nota em freqdéncia constante, de stbito forte para subito piano. A presséo subgldtica
do cantor foi medida em cada momento. A figura 3.16 mostra o aumento de pressio
paralelamente ao aumento da intensidade durante uma freqliéncia fixa.

O mesmo pesquisador constatou outro ponto relevante para nossa pesquisa. A quantidade
de press@o subglética necessaria para a produgio de determinado som varia individualmente.
Essa variagdo pode ser resultado da constituicio fisica ou da técnica utilizada para a produgio

do som. Em certas pessoas as pregas vocais sAo mais espessas do que em outras, sendo
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necessdria uma press&o maior para obter 0 mesmo resultado. Por outro lado ele afirma que os

individuos mais bem preparados tecnicamente - como cantores profissionais - chegaram a

resultados melhores com menor esforco fisico.

Volume
de Som

=
VARIACAO NA FREQUENCIA DA VOZ %
Quanto maior a tens&o das pregas vocais, maior Eg
resisténcia contra a passagem do ar. Nesle casc a : :
presséo subgidtica terd que ser aumentada para o ar ‘%‘E g
. Ya
s _
poder passar pela glote. Ora, nas notas mais agudas E & fem
= pe 5s

a tensdo das pregas vocais aumenta, portanto a

pressdo subgidtica também & influenciada pela  Fig. 3.16: Variagso da pressio sobglética
durante a variagio do volume do som.”

modificagio da freqliéncia.

No canto, a variagéo de fregliéncia ndo s6 é um fato comum mas necessério. Para cada
nota de uma melodia o sistema respiratério deve proporcionar uma quantidade de presséo
subglotica diferente, o que demanda um controle respiratério realmente virtuoso.

Sundberg menciona ainda que ha um outro fator relacionando pressio subgldtica e
freqiéncia. O aumento da presséo tem como efeito um aumento na freqliéncia, se os demais
fatores permanecem constantes. Tal fato pode gerar como conseqliéncia ndo so erros de
intensidade, como também de afinagdo, caso ndo haja controle minucioso da pressio

subgldtica concomitante ao controle da tenséo das pregas vocais.

Diferengas Entre a Fala e o Canto

Tanto na fala quanto no cante a respiragio assume outra fungio além da troca gasosa: a
fonagdo. Em ambos 0s casos, 0 ar expirado exerce uma pressao subgldtica sob as pregas
vocais fazendo com que estas vibrem produzindo 0 som vocal, A importdncia do controle da
expiracio no canto & bem mais significativa do que na fala.

Greene (1989} afirma que na fala, para manter um nivel relativamente constante de voz, a
pressé@o subgldtica deve ser mantida praticamente constante. Sunberg (1993) complementa
esta informag@o observando que, quando o orador demanda um aumento na intensidade da voz
por algum motivo, este aumento estd geraimente associado a um aumento da freqliéncia do

som. Esse fato n@o traz nenhuma conseqiiéncia negativa para o orador. Os cantores, no

® Copyright © de SUNDBERG, Johan. Breathing behavior during singing. National Associations of Teachers of
Singing Journal. Jacksonville: 49(3).4-9, 48-51, 1993
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entanto, precisam desenvolver controles de intensidade e freqliéncia independentes, o que
requer--um.. controle..respiratério - (principalmente._na_ expiragdo) extremamente preciso, - O
descontrole da presséo subgldtica traduz-se no canto como erros de intensidade e de afinagéo,
0 que é desastroso.

Na fala, como a quantidade de ar inspirado € menor do que no canto, os principais
musculos envolvidos na inspiragdo s8o 0s intercostais externos. O volume puimonar é menor
do que no canto e as forgas elasticas passivas contrarias também sfo menores. Néo ha grande
necessidade do trabalho compensador do diafragma, que & geralmente passivo durante a fala
normal. No canto, o pulméo trabalha com as quantidades méxima e minima de ar.

Conseqiiéntemente, as forgas eldsticas s8o muito maiores, necessitando um trabatho muscular

compensatorio de grande habilidade.

3.3.3. Ressoador - Trato Vocal

Depois de estudarmos o Ativador (pressdo subglotica) e o Vibrador {pregas vocais)
passaremos ao estudo do Ultimo elemento responsavel pela produgdo da voz humana: o
Ressoador.

As vibragbes das pregas vocais produzem um som laringeo indiferenciado. Se a produgéo
vocal parasse nessa etapa, o som produzido n&o seria percebido como sinal acustico pelo
ouvido humano. Para tornar o som perceptivel ac homem é necessério que o som laringeo seja

modificado. Esse fendmeno é conhecido como ressonéncia.

Conceituagdo de Termos

O fenémeno da ressonéncia ficara mais compreensivel na medida em que delimitarmos o
que é um ressoador e o que é freqiéncia de ressondncia. Em seguida conceituaremos mais

alguns termos que serdo usados no decorrer da dissertagao.

Ressoador e Freqléncia de Hessonéncia

Os trechos a seguir ajudaréo a esclarecer 0s termos:

"Toda vibrag8o tende a por em movimento 0s corpos eldsticos que se encontram no caminho
da onda sonora. Se a fregliéncia prépria do corpo em questio é a mesma que a da vibragao,
este comega a vibrar também. E o fenémeno da ressonéncia. Assim, qualquer corpo vibrante
gue reforce um som jd existente se chama ressoador”, (Segre, 1987, p.33).
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*A definigdo estrita de resscador é. um corpo selelivo desenhado para responder a uma
frequéncia particular gue é conhecida como sua freqiéncia de ressonancia. No entanto, o
termo ressoador é mais comumente usado para nos referirmos a objetos que s80 mais ou
menos ‘ressoadores universais' capazes de reforgar uma certa faixa de notas”. (Greene,

1989, p.12-13).

O som laringeo determina a freqliéncia fundamental do som e contém um conjunto
completo de harménicos parciais, produzidos através da vibragéo de porgdes da laringe em
freqiéncias diferentes e subsididrias. Esse som e seus harmdnicos morrem rapidamente se no
forem submetidos & agao dos ressoadores. Quando um som qualquer entra em contato com
corpos que, em conseqiéncia do contato, vibram na mesma fregliéncia que ele, este som
ressoard urn pouco mais, em lugar de desaparecer instantineamente. Este é um dos papéis do
ressoador.

Um ressoador, entretanto, n8o é posto em vibragio por qualquer freqlGéncia, mas como
salienta Greene, por uma freqiéncia particular, ou mais comumente, uma faixa de freqiiéncias.
Esta faixa de freqiéncias, que passa pelo ressoador com mais facilidade fazendo-o vibrar com
alta amplitude, é chamada freqgiiéncia de ressonéncia. Ressoador é portanto, um corpo elastico
- capaz de ser comprimido e estendido - que € posto em vibragfio pela agao de sons, dentro de
uma freqiéncia de ressonéncia. Os sons que n&o pertencem a fregiéncia de ressondncia sdo
filtrados pelo corpo eladstico, provocando sua estagnagdo.

Sao trés os principais fatores que determinam a fregdéneia de ressondncia de um
ressoador: o material de que ele é formado, o tamanho e a forma. Nas proximas segdes

discutiremos o assunto com maior profundidade, fomecendo exemplos.

Trate Vocal
Sera entendido como o sistema de cavidades constituidos pela faringe, cavidades bucais e
nasais. Este sistema, abordado aqui genericamente como trato vocal, € subdividido em frafo

vocal e trato nasal por alguns autores.™

Articulador

O trato vocal pode assumir uma infinita variedade de formas diferentes tanto em relagéo ao
comprimentoc quanto ao dimetro do canal que se estende das pregas vocais aos [abios.
Denominamos arficuladores as estruturas capazes de moldar a forma do trato vocal de

diferentes maneiras. Alguns arficuladores bastante conhecidos s&o: labios, lingua, palato e

* Qualguer nivel maior de detalhamento é dispensavel para os propésitos deste trabalho, mas pode ser encontrado
em: Sundbery, 1987; Sundberg, 1293 e; Greene, 1989 (ver referéncias bibliograficas).
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maxilares, além da laringe que também pode ser movimentada para cima ou para baixo,

variando o comprimento do trato vocal.

Formantes

Conceituamos anteriormente fregtiéncia de ressondncia como a faixa de freqiéncias ideais
para certo ressoador, i.e., as vibragoes que fazem com que-um corpo elastico, ou ressoador, se
movimente na mesma.freqiiéncia e em alta amplitude.- Sundberg (1987, p.12) afirma que
guando se trata da voz humana, a freqiécia de som laringeo que sofre ressondncia chama-se
freqiéncia de formante. Os formantes s@o as ressondncias ocorridas no trato vocal e estio
divididos em cinco faixas de freqiiéncias. Os formantes sfo responséaveis pela diferenciagao
das vogais e também dos timbres. A movimentagio dos articuladores afeta diretamente a
producdo dos formantes porque muda a forma do trato vocal e suas relagbes acusticas,

aletando a fregiiéneia de ressondncia do ar (corpo elastico) nele contido.

Os Ressoadores da Voz Humana

Greene (1989) afirma que os ressoadores da voz humana “sdo aquelas cavidades cheias de
ar situadas acima e abaixo das pregas vocais as quais as ondas sonoras 1ém acesso e de onde recebem
o reforgo simpdtico em sua passagem para o ar extemno”. Esta autora considera as cai/idades
toracica e traqueal como ressoadores subgléticos (abaixo da giote} e o ventriculo e vestibulo da
laringe, a faringe, cAmaras oral e nasal como ressoadores supragléticos (acima da glote).

Apesar do cantor sentir vividamente a vibragdo do peito em notas graves, nao foram
encontradas comprovaces cientificas sobre o fenémeno da ressondncia subglética, de forma

que esta secdo tratara unicamente do tipo de ressonédncia supraglética.

O Fenomeno da Ressondancia Vocal

O som laringeo produzido pelas pregas vocais possui uma fregiiéncia fundamental e uma
gama de harmdnicos produzido pela vibragdo de diferentes partes da laringe. Este som
percorre o trato vocal onde sofre importantes mudangas qualitativas.

De acordo com Sundberg (1967, p.11-12), o ar encapsulado no trato vocal age como um
ressoador e as transformactes que ele provoca no som laringeo dependem da configuragao do
trato vocal, por sua vez determinada pela acgfo dos articuladores. Talvez a compreensdo do

fendmeno fique mais clara se retomarmos o exemplo de um instrumento inanimado. Uma das
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cordas de um vE_oléo & percutida produzindo uma fregiiéncia fundamental com seus harmdnicos.
Se esta corda for afastada do corpo do violao, o som produzido serd quase imperceptivel e
morrera rapidamente; isto aconteceria com a voz se nao houvesse a ressondncia no trato vocal.
Se a corda percutida estd normalmente ligada ao violdo escutamos um som cheio e que morre
lentamente, porque © ar contido na caixa vibrard em conseqiiéncia da vibragao do resto do
instrumento.

Agora imaginemos que alguém invente um viol&o de caixa quadrada ou oval. Certamente o
som produzido por tal instrumento sera diferente daquele produzido pelo violdo original, pois a
forma do ressoador foi mudada, logo, as freqliéncias de ressondncia também mudardo. Além
da forma da caixa, outros fatores também influenciam a freqdéncia de ressondncia, tais como o
tipo de verniz, o tamanho da caixa, o tipo de madeira e outros matetiais usados na produgéo do
instrumento e mesmo o fato deste estar quebrado ou ndo. Essas variagbes, no caso da voz,
sao operadas pelos articuladores. A minima mudanga (de posicionamento, espessura ou
rigidez) nos labios, lingua, palato ou maxilares, pode resultar numa diferenca perceptivet na
qualidade da voz.

Vale lembrar que o fendmeno da ressondncia néo deve ser confundido com a amplificagao
da voz - relacionada com a quantidade de press@o subgldtica. Sundberg (1988) em seu artigo
*Vocal resonance in singing”’ diz que néo ha diferenga no volume de voz (resultado da pressao
subgldtica exercida sob as pregas) entre um cantor cuja fécnica vocal é desenvolvida e uma
pessoa comum. O que faz com que a voz do cantor seja mais “cheia” e tenha maior proje¢éo a
ponto de ser ouvida mesmo quando acompanhada de orquestra, é a presenga dos formantes
no espectro do som de sua voz. O cantor treinado possui muito mais formantes que a pessoa
sern treino. Neste mesmo artigo Sundberg alerta para a observAncia de que tcdas as
ressondncias tém lugar no trato vocal e que as sensagbes de vibragdo na face e no crénio néo
puderam ser consideradas como de significancia acustica.

Ao lembrarmos que os formantes sdo ressondncias do trato vocal grandemente
influenciadas pela acio dos articuladores, chegaremos a cenclusdo de que a habilidade de
relacionar e dominar a ag&o dos articuladores podera resultar numa melhora da qualidade vocal

que é de fundamental importéncia para o cantor.
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Sundberg (1987, p. 10) resume a relagdo enire as fungBes ativadora, vibradora e

ressoadora com o seguinte quadro :

OSCILADOR RESSOADOR
s =
pressio de ar geraclio da el o sudivel
TR
o p—

MUSCULOS DO MUSCULOS LABIOS,
MAIORES ABDOMEE LARINGEROS LINGUA,
AGENTES DIAFRAGMA

3.4. A VOZ IMATURA

Até a puberdade, o desenvolvimento das estruturas responsdveis pela fonag¢ao na crianca
é praticamente igual entre os sexos. A partir do inicio da adolescéncia, meninos e meninas
entram em fase de transformacdes fisicldgicas importantes. Suas vozes perdem as
caracteristicas infantis através do fendmeno conhecido como muda vocal, diferenciando-se em
termos de timbre e freqiiéncia fisioldgica (as freqliéncias mais alta e mais baixa que se pode
produzir). No sexo masculino as caracteristicas da muda sdo mais acentuadas, porém as
meninas também passam por mudangas, embora tais mudangas sejam qualitativamente
diferentes.

Nesta segdo estudaremos as mudancgas fisioldgicas ocomidas até o periodo da muda vocal

na puberdade, como também algumas implicages para o canto infantil.

3.4.1. Desenvolvimento Infantil

Vibrador

Na crianga recem-nascida a cartilagem tiredide esta ligada ao osso hidide e a partir de
entdo o esqueleto da laringe separa-se para dar inicio ao processo de ossificagdo das
cartilagens. A laringe esta localizada na altura da terceira vériebra cervical até a idade
aproximada de cinco anos, quando efa comecga a descer para o nivel da sétima vértebra. Os
seus movimentos sdo inicialmente limitados e principalmente verticais (depressdo e elevagéo).
A epiglote & volumosa € o angulo da cartilagem tiréide nos recém-nascidos é de

aproximadamente 110 graus nos meninos e 120 graus nas meninas, permanecendo sermn
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grandes transformagles até a puberdade. (Sattaloff e Spiegel, 1989). Todos estes fatores estdo
ligados & ressondncia da voz,-vez que.as proporgdes do trato vocal se modificam e alteram as
freqiéncias dos. formantes. A freqiéncia fundamental da fala também se modifica com o
erescimento, caindo gradualmente até a puberdade.

Durante a infancia as porgBes vibratdrias e cartilaginosas tém o mesmo tamanho. Com o
tempo as porgdes membranosas aumentam em proporg@o as cartilagens. Ao nascer, as pregas
vocais medem mais ou menos 3 mm e dobram de tamanho durante o primeiro ano (Gregg,
1990).- Esse aumento de tamanho corresponde a -um vertiginoso declinio- na freqléncia
fundamental da voz nesse periodo. Segundo Sataloff e Spiegel (1989) o “comprimento total das
pregas, na crianga é de 6 a 10 mm, mas aumenta para 12-17 mm na mulher adulta, e para 17-23 mm no
homem adulto. As dimensdes de fodos os outros aspectos da laringe também aumentam”.

Titze (1992) enfatiza a mudanga na estrutura dos tecidos das pregas vocais na infancia.
Entre 2 a 3 anos de idade, os tecidos das pregas vocais das criangas sdo primariamente
mucosa. Ele afirma que esse tecido pode vibrar faciimente, mas em contrapartida seus
movimentos sdo dificeis de controlar em termos de freqiiéncia e regularidade de movimentos.
Isto pode trazer como conseqléncia dificuldade na afinacdo que néb & decorrencia de falla de
talento ou musicalidade da crianga, mas sim o resultado natural da imaturidade fisiolégica. Um
fato curioso e pouco compreendido foi registrado por Titze. Ele notou, através de graficos, que
apesar do abaixamento da freqiiéncia fundamental na fala estar diretamente relacionada com o
aumento do comprimento da prega vocal durante o crescimento, havia uma evidente allteragéo
de padrao entre as idades de 3 a 10 anos. Neste periodo a voz da crianga mantém-se quase
constante em termos de freqliéncia, apesar do comprimento das pregas variar. Esta afirmagéo
estda em consonéncia com a opiniao de Sataloff e Spiegel (1989), que a complementa com a

importante assertiva:

*‘Durante & -infincia, a freqléncia fisioldgica permanece razoavelmente conslante (as
freqiéncias mais alta e mais baixa que a crianga pode produzir). Contudo a extensio musical
aumenta. Isto quer dizer que a crianga passa a ser capaz de produzir sons musicais
aceitdveis em um confinuo aumento de porcentagem dentro da variagdo de freqiiéncia de sua
voz. Portanto, entre 6 e 16 anas, a importante mudanga no desenvolvimento niao estd na
extensdo absoluta (constante enfre uma e meia e duas oitavas) mas sim no aumento do
controle, eficiénecia e qualidade. C reconhecimento destes principios sio Uteis para ©
treinamento eslrutural de vozes jovens a fim de fortalecé-las e tirar vantagens do processo
natural de desenvolvimento, em fugar de concenirar-se maciga e precocemente em exercicios
designados para aumeniar os extremos da extensdo. Tais exercicips podem ser danosos,
especialmente para as frdgeis vozes imaturas”®, (p. 35).
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Altivador

As criangas .chegam a conseguir um volume de. voz bastante alto. Isto pode ser
comprovado vendo-as brincar com seus coleguinhas ou quando se pdem a chorar em altos
brados. O volume de voz é um resultado da amplitude de vibragio das pregas vocais, que por
sua vez depende da press&o do fluxo de ar vindo dos pulmdes. Lembrandc que as pregas
vocais e-os pulmdes das criangas séo bem menores do que nos adultos, é interessante saber
se isto € um fendmeno natural ou traz algum prejuizo para a voz infantil.

Titze (1992), baseado em um estudo de Stathopoulos e Sapienza (1991)" assegura que a
vocalizagao infantil ndo é uma simples versdo da vocalizagio adulta em menor escala. De
acordo com esse estudo, as criangas de 4 a 8 anos produzem um fluxo de ar oscilatorio
semelhante ao dos adultos, porém a press&o dos pulmbes chega a ser de 50 a 60% mais alta
nas criangas, i.e., existe maior concentrag@o de ar dentro dos pulmbes.

Vez que as pregas vocais das criangas medem cerca de metade do comprimento das do
adulto, -as criangas sé conseguem aicangar uma intensidade vocal semelhante & do adulto
mediante um maior esforgo na fonagdo, o que pode comprometer o tempo de vida da sua
expressao vocal.

Outro fato, este bastante conhecido, é o de que o ciclo respiratério {inspiragdo e expiragéo)
nas criangas é bem mais freqiiente, ou seja, elas respiram mais vezes em um intervalo de
tempo, tanto na fala quanto no canto. Isto quer dizer que o tempo de vocalizagéo nas criangas &

menor e que, portanto, as frases musicais devem ser menores do que aquelas executadas por

adultos.

Ressoador

Como aparece na "Conceituagio de Termmos® (p. 60-62), as dimensdes do trato vocal
afetam as freqiéncias dos formantes. O trato vocal infantil € menor do que o dos adultos em
conseqiiéncia do posicionamento da laringe. Outros fatores como o &ngulo de abertura ou
forma das cartilagens também influenciam na produgao de formantes, que segundo Sundberg

{1988) sao em torno de 40% mais altos nas criangas que nos homens adultos. Nesse mesmo

trabatho ele ainda diz:

*(...) serd completamente impossivel para criangas pequenas ativar as fregiéncias de
formantes graves, nos valores tipicos usados por homens adultos, pelo fato de que o tralo
vocal infantil ndo é suficientemente longo. A posigdo exata dos dois grupos de formantes mais

* Apud Titze, ingo. Critical periods of vocal change: early childhood. National Associations of Teachers of Singing
Journal, Jacksonville: 49{2):16-17, 1992,

!
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graves-dependem da morfologia individual do-trato vocal do individuo, -dentre outras coisas, e
também-dos-hébitos de-prondncia’.(p.-13)- .

Podemos concluir-disto;-que o-som:emitido pela crianga nio terd nunca 0 mesmo peso™
que -a "voz:aduita-em-termos de-timbre;~jd-que--ndo- podem-produzir-formantes .graves. O
professor deverd ter cuidado, evitando que a crianga tente imitar voz de adultos, para que néo
danifique a musculatura em desenvolvimento. A voz da crianga pode ser enriquecida em
formantes, através de uma ofientagdo segura de como ajustar os ariculadores de forma a

conseguir o methor resultado, dentro das possibilidades de uma voz infantil e respeitando suas

peculiaridades.

3.4.2. Muda Vocal

O fenémeno da muda vocal acontece na época da puberdade quando as mudangas do
aparetho fonador sdo acompanhadas pelo desenvolvimento das caracteristicas sexuais
secundarias, causadas por transformagtes repentinas nas estruturas do corpo. Nao é possivel
precisar a idade em que estas transformagbes ocorrem, nem mesmo ¢ tempo de duragido das
mesmas, devido a varios fatores: 1) no decorrer do tempo a puberdade tem ocorrido cada vez
mais cedo, ou seja, as criangas entram na puberdade com idades cada vez menores; 2) nas
regides de clima mais quente a puberdade tende a ocorrer mais precocemente - as pesquisas
de que dispomos sdo, na maioria, de paises onde o clima é diferente do clima do Brasil; 3) as
técnicas usadas para medir e definir a época da puberdade alteram o resultado final e; 4) por
ultimo, existem as diferengas individuais.

Apenas para dar uma nogéo, Sataloff e Spiegel (1989) relatam que a puberdade comeca
enire os 8 e 15 anos para o sexo feminine e entre 0os 9,5 e 14 anos para o sexo masculino; e
esta completa entre 12 e 16,5 anos para o sexo feminino, e aproximadamente entre 13,5 e 18

anos para o sexo masculino. Esse mesmo autor declara:

“Para efeitos clinicos, a muda vocal usualmente estd completa entre trés a seis meses,
embora ndo seja raro notar instabilidades vocais dbvias durante mais ou menos um ano.
Alguns investigadores fazem registro de mutagao vocal prolongada até trés anos. A muda
vocal, nas meninas, ocorre um pouco mais cedo do que nos rapazes; mas, nos dois sexos, a
muda vocal estd geralmente lerminada por volta dos 15 anos”. (p.36).

Estando a par das transformacgfes ocorridas na muda vocal, o instrutor de técnica vocal
tera informagBes para lidar com a voz do adolescente e ndo devera fazer tentativas abusivas

para alterar a qualidade e a freqiéncia da voz cantada gue provavelmente levariam a

* O peso de voz € delerminado pela quantidade de formantes que a compde. A voz adulta possui quantidade maior de
formantes, muilos de ressohéncia grave; a crianga possui menos formantes e a maioria de ressondncia aguda.
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problemas fisicos, sabendo que esta época de instabilidade é normal & grande maioria dos

individos.

Vibrador

As mudancas estruturais na laringe durante a puberdade sao diferentes tanto quantitativa

quanto qualitativamente entre os sexos. Sataloff e Spiegel fornecem uma visdo geral dessas

diferengas:

"As pregas vocais, nos homens, crescem de 4 a 8 mm em comprimento, enquanto as pregas
vocais nas mulheres crescem de 1 a 3,5 mm. O angulo da tiredide no homem diminui para
aproximadamente 90 graus, enquanto nas multheres permanece em tomo dos 120 graus. Em
ambos o5 sexos, a epiglote torma-se mais chala, cresce e se eleva, a mucosa laringea toma-
se mais rija’ e grossa, e os tecidos das amidalas e adendides atrofiam-se e desaparecem
parcialmenie. O pescogo freqlientemente alonga, e o térax alarga. {...) Durante a puberdade,
a voz femninina cal em tomo de 2,5 semitons (...). A voz masculina cai aproximadamente uma

oitava...”. {p. 36)

Voz Masculina

Segundo Titze (1993), a instabilidade da voz masculina é o resultado de um crescimento
rapido e desproporcional da laringe, que acontece primeiramente na cartilagem tiredide {dando
origem a saliéncia conhecida como "Pomo de Ad&o"), e depois no comprimento das
membranas das pregas vocais.

O comprimento das pregas cresce entre 9 mm e 13 mm acompanhado do crescimento do
volume do musculo tiroaritendideo, tendo como conseqléncia o engrossamento das pregas
vocais, As pregas vocais ganham tanto massa quanto espessura, em proporgéo, 0 que produz
uma mudanca de registro e de qualidade vocal, desde que mais do corpo das pregas vocais
pode ser colocado em vibragio e a glote pode permanecer fechada por mais tempo.

Durante o periodo de crescimento mais vertiginoso, os meninos oscilam entre a voz de
crianga e a nova voz de adulto. Eles no conseguem controfar muito bem o som vocal, vez que
as oscilagbes das pregas vocais dependem da forma das pregas vocais. As mudangas rapidas
e constantes nao deixam que o adolescente se adapte ao novo padrdo muscular de vibragao.
Esta adaptagdo dar-se-a com o tempo, baseada principalmente no sistema de audigao do

individuo, através da percepgdo de sua propria voz e de comparagdo com os modelos

existentes.

¥ No original, "Strong*.
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Voz Feminina

As mudangas na voz feminina $80 menos marcantes do que na voz masculina, no entanto,
devem ser-reconhecidas e manipuladas com .igual cuidado pelo professor de fécnica vocal.

Gackle (1991), em unmrestudo-sobreas mudangas navoz do adolescente feminino, oferece
uma sintese da opinido de varios profissionais, sobre o assunto. A seguir destacaremos os
pontos principais: |

Durante - a- muda - feminina -hd um enfraquecimento dos miusculos interaritendideos,
provocando um fechamento incompleto da glote. Esta pequena abertura em forma de tridngulo
é conhecida por alguns como "tridngulo mutacional® & ocorre quandc a porgéo membranosa
anterior das pregas vocais estd aduzida e vibra normalmente, enquanto as porgdes
cartilaginosas permanecem abduzidas. A contragdo insuficiente dos misculos interaritendideos
cria entdo um espago na parte posterior das pregas vocais. Como resultado obtém-se um som
airado e aspero, que parece perder em sonoridade ou em formantes.

QOutro ponto a considerar é que a principal diferenga entre o desenvolvimento da laringe no
rapaz e na moga, durante a puberdade, diz respeito a dire¢do do cresimento da laringe. A
laringe do rapaz cresce principaimente no sentido "antero-posterior” (aparecimento do Pomo-

de-Adao), enquanto a laringe feminina aumenta mais em peso do que em tamanho.

Afivador

Em virtude do crescimento de quase todas as estruturas do corpo, gue acontecem
desproporcionalmente umas em relagéo as outras, tanto o rapaz quanto a moga, durante esta
fase, estio tentando reaprender a utilizar a musculatura do seu corpo. Por esse motivo sera
dificil conseguir um ajuste fino de intensidade, e por vezes de afinagdo - que necessitam de
habilidoso controle de musculatura.

0 alargamento toracico nos homens € alguma coisa maior do que nas mulheres. Em
nossa opinido (que necessita de comprovagéao cientifica), no caso da muda feminina é possivel
que, por causa do enfraquecimento dos muasculos interaritendideos e o ndo fechamento total da
glote, uma parte do fluxo de ar subgi6tico seja disperdigcado, o que traria como conseqiiéncia a

diminuigao do folego e a produgdo do som airado e aspero, além da perda de volume.
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Ressoador

Durante a fase de muda vocal o trato vocal (ressoador) é alongado pelo abaixamento da
laringe em relacdo & espinha. Em seguida hé ‘um-desenvolvimentoe-de estruturas orais-faciais
também relacionadas & ressondncia. Ambas as vozes (femininas- e masculinas) ganham
formantes mais graves em relagdo a voz infantil, o que pode ser descrito.como um ganho de
*poder” ou “aprofundamentc” da voz. Na verdade é um enriquecimento do timbre devido ao
ganho de formantes e mesmo dos harmdnicos produzidos na laringe.

Depois do periodo critico da puberdade, as mulheres terdo um trato vocal menor do que os
homens, e as suas freqliéncias de formantes serfo em meédia 15% mais altas do que a dos
homens adultos {Sundberg, 1988). Isto, erm conseqléncia das diferengas sexuais no

comprimento do trato vocal e da configuragé@o de outros érgéos, incluindo os articuladores.

3.5. DISTURBIOS DA VOZ

Disfonia refere-se & voz com algum desvio do seu normal, apresentando perturbagdes
como rouquidio, perda de voz e cansago, dentre cutras. Quando ha uma lesio das pregas
vocais, as disfonias sio chamadas orgénicas (ex.. nddulos, pdlipos, dlceras de contato e
paralisias); quando ndo ha lesdo das pregas, as disfonias s@o funcionais (Amorim, 1982).
Segundo Wilson {1972) é dificil estabelecer uma distingéo clara entre o que é funcional e o que
é organico, porque uma esta intimamente ligada a outra. Uma disfungéo organica tem como
conseqiéncia uma produgdo vocal anormal. E uma disfungéo funcional, quando continua, pode
levar é. lesdo das pregas vocais.

E mais importante para o nossc estudo focalizar as disfungbes funcionais (relacionadas
com o mal uso do aparelho vocal) e outros problemas em que a atitude do professor possa
influenciar no aproveitamento vocal da crianga. Maiores informagbes sobre problemas na voz
podem ser encontradas no livro de Wilson - "Voice problems of children” - ou em outras
literaturas especializadas.

Sataloff e Spiegel (1989) dizem que todos os problemas que ocorrem em adultos podem
ocorrer também nas criangas, mas que o abuso vocal é especiaimente comum no Ultimo grupo.
A gritaria pode resultar em nédulos vocais, hemorragias, ou outros problemas sérios nas pregas
vocais. Por isso o professor deve prevenir as criangas contra atividades abusivas comuns e
instrui-las a adquirir habitos saudaveis na utilizacio da voz falada e cantada.

A razio desta maior propensdo para distirbios na crianga e no adolescente € uma

conseqléncia natural do constante desajuste entre ativador, vibrador e ressoador, que séo
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responsaveis pelo bom equilibrio vocal. O crescimento dos drgéos da fonagdo provocam uma

inadequac&o constante entre fole, glote e ressoadores e, por-conseqiiéncia, falhas:na emissdo.

(Launay e Borel-Maisonny, 1986).

3.5.1. Disfonias Funcionais

Segundo Launay e Borel-Maisonny (1986), a disfonia funcional da infincia resume-se,

principaimente, em dois tipos:

1. [0 primeiro tipo ocorre] quando o dinamismo da ventilagdo pulmonar € incapaz de ocasionar
uma vibrag8o ampla com uma aposicdo firme das cordas vocais. Estas s8o distendidas e
deixam passar uma corrente de ar inutilizdvel por uma fenda gldtica (...) que ndo se oclui
nunca completamente. A elocugdo é mondtona, os fins de enunciados suspirados; o individuo
vai ao fim de seu folego e até mesmo, além disso, e a frase morre inacabada”. (p.344).

Esta crianga apresenta um timbre rouco e depois de um tempo a voz diminui de
intensidade até apresentar acessos de afonia. Os sinais deste problema sdo "o aspecto

compacto das pregas, a tensao da musculatura intrinseca e o esforgo exagerado para emitir um

sSom.

2. "0 tipo oposio é o de um menino mais desenvolvide que sua idade, esportivo... Cheio de vida,
ele usa e abusa de sua laringe. O fole pulmonar potente Ihe permite uma intensidade vocal
que & seu orgutho. ‘Ele se impde. Mas, neste jogo, ele cansa suas cordas que s80
perpetuamente sede de vermelhiddo, de congestio e de secregbes, tanfo mals que as
estruturas laringeas ndo acompanharam o desenvolvimento estatural do resto do corpo”.

(p.345).

Feder (1990) adverte que a rouquidao é freqiientemente o primeiro sintoma de problemas

de disfungéo e, quando permanente, deve ser um alarme para os professores, que devem estar

alertas para as manifestagGes anormais de seus alunos.
Aiguns outros problemas de disfungédo infanti podem ocorrer como: inflarmagtes de

garganta, muda falsa e falhas auditivas, que abordaremos a seguir:

Inflamagdes de Garganta

Criangas em idade escolar estdo mais vulneraveis a gripes e infecgbes gue causam
inflamacdo de garganta, rouquiddo e laringite. Nos casos em que estes problemas durarem

mais gue uma semana, 0s pais devem ser orientados a procurar um médico,
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Muda Falsa

De acordo com Launay e Borel-Maisonny (1886), isto acontece quando o esqueleto
toracico €-a estatura -do -adolescente se desenvolvem nomalmente, enquanto a laringe
permanece com as dimensdes infantis, por isso a voz permanece aguda com tendéncias a
rouquiddo. Em outros casos o que ocorre € o contrdrio: a laringe se desenvolve mais
rapidamente. Nesses casos a freqiéncia fundamental da voz cai abruptamente antes da
crianga desenvolver um biotipo condizente. Entio, por questdes psicoldgicas, a crianga tenta
conservar as sonoridades agudas e o fimbre se deteriora.

A Muda Falsa podera repercutir mal psiquicamente, manifestando-se nos rapazes como
uma fendéncia & feminilidade. O professor ndo deve considera-la simplesmente um defeito

vocal e deve procurar ajuda profissional competente.

Falhas Auditivas

Outra questdo importante levantada por Launay e Borel-Maisonny é que algumas criangas
apresentam disfonias simplesmente por um déficit no “feedback audio-fonatério”. Seus padrbes
fonatérios sdo atipicos, e freqilentemente sdo desafinados por ndo terem nogdo do som que

estéo produzindo.

3.5.2. Tratamento e Prevencao

Os padrOes vocais abusivos das criangas geralmente estdo associados aos habitos vocais
inadequados dos pais e irmaos. Sataloff e Spiegel sugerem que o tratamento da crianga deve
envolver toda a familia. Muitas vezes os procblemas que envolvem lesio nas pregas vocais
regridem espontaneamente no tempo da puberdade, mas um trabalho terapéutico de
reeducag@o pode ser mais eficiente e eficaz na cura, além de desenvolver bons habitos para
toda a vida.

Geralmente o primeiro aspecto a ser focalizado em uma fonoterapia € a respiragéo.
Ensinar a respirar corretamente é o primeiro passo para que professores auxiliem na diminuigédo
da incidéncia de disfunges vocais nas criangas.

Os professores também devem encorajar as criangas e adolescentes em fase de muda
vocal a evitar agdes como gritar ou forgar a voz. A escolha de vocalises e de reperidrio tambem

sio de fundamental importancia. Devem estar de acordo com a tessitura dos seus alunos.



CAPITULO 1Y

ASPECTOS DOENSINO DE.CANTO.

(D)

4.1. ASPECTOS GERAIS

O ensino.de canto objetiva 0-desenvolvimento de habilidades de dominio psicomotor, i.e., 0
canto, que é uma atividade motora, procede de uma atividade, envolvendo a complexa
coordenacdo de muscules, cartilagens e tecidos, que por sua vez procede de uma atividade
mental. A atividade mental desenvolve-se na crianga desde o nascimento, passando por vérios
estagios de percepgdo e compreensio dos fendmenos. O desenvolvimento maturacional do
cérebro interfere também no tempo e grau de atengéoc que as criangas de diferentes idades vio
dispensar a qualquer atividade.

Além dos aspectos motores e mentais hd um outro, de importancia primordial, para o
sucesso do ensino: o aspecto emocional. Este pode agir tanto como um acelerador, quanto
como inibidor do processo psicomotor. O aspecto emocional inclui o sentimento do aluno em
relagdo ao que esta sendo ensinado. Se o aluno ndo gosta da atividade proposta ou ha algum
empecitho emocional em relag&o a ela, o aprendizado sera prejudicado.

As éaracterfsticas percepceptivas individuais também sio relevantes no processo ensino-
aprendizagem. As pessoa s30 mais propensas a prestar alengo em certos tipos de
fendmenos: sonoros, visuais ou cinestésicos. O professor deve langar mao de recursos

combinando todos estes aspectos, a fim de facilitar o aprendizado para alunos com diferentes

formas de percepgéo.

4.1.1. Habilidade Motora

A atividade motora no canto é desenvolvida pela aplicag@o da técnica vocal através de
exercicios. Este serd o conteldo da Parte i desta dissertagdo. Para ter uma visdo geral, a

técnica vocal, neste trabalho, estara dividida nas seguintes areas:

1. Postura - prepara o corpo para cantar. A postura diz respeito ao posicionamento do
corpo no espago e o controle da musculatura corporal para manté-lo no decorrer do tempo
além de ser uma das bases para a boa respiragdo. Envolve relaxamento e alongamento
corporais, que evitam desperdicio de energia visando a ofimizagdo das atividades
musculares, ¢canalizando as energias corporais para o canto eficiente. :
2. Respiragdo - a respiragio é uma das bases para uma boa técnica de canto. Além de
ser a matéria prima para a produgao sonora, o controle respiratério é responsavel pela
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variagéo de- parametros importantes como intensidade e altura. De acordo com Phillips
(1992) o aprendizado da respiracdo é geralmenteuma tarefa lenta-e-metddica para as-

criangas. Se nada mais puder ser feito pelo treinamento vocatl da-crianga;-esse &umponto--

que nao pode faltar.

3. Fonagdo - nesta area sao-dados os primeiros-passos-para uma produgo sonora de
qualidade. Esta relacionada com a colocagio da voz na méscara do rosto’, e equalizagéo
dos registros. Afinaglo é trabalhada paralelamente. Atividades faladas fazem parte do
treinamento vocal e 580 um elo para o desenvolvimento da voz cantada,

4, Ressondncia - procura a valorizag@o do som em termos de timbre e projecéo pela
manipulagao dos ressoadores (nasais, orais e faringeais) e néo pelo esforgo muscular, A
forma--do trato vocal em conseqiéncia da posicao dos ardiculadores e dos ressoadores
reflete-se na qualidade da voz. A afinagdo € trabalhada paralelamente.

5. Dicgac - enfatiza a uniformizagio e rapidez da locugdo de vogais e exagera a
enunciagao das consoantes. Isso auxiliara tanto na inteligibilidade quanto na beleza do som

vocal.
8. Expressividade - compreende o estudo do fraseado, aumento da extensdo, variagdes

de dindmica e de tempo, agilidade, intengdo e caracteristica estilistica que resultard em
uma interpretagdo significativa. O aprimoramento da afinagdo também € um dos objetivos.

4.1.2. Controle Mental

Para Piaget o crescimento organico, a maturidade neurcldgica e fisioldgica geral, séo
alguns dos determinantes fundamentais do desenvolvimento mental da crianga. Ela se
desenvolve passando por pericdos com caracteristicas mais ou menos gerais. Cada estagio
possui padries tipicos de comportamentio e de légica que devem ser respeitados pelo
professor. Em outras palavras, criangas em idades semelhantes geraimente possﬁem um
padrao de comportamento e de desenvolvimento intelectual. O professor de técnica vocal néo
pode esperar de criangas respostas acima da sua capacidade mental do momento.

Explicages a respeito da fisiologia e anatomia podem e devem ser dadas, mas sempre de
forma simples, direta e compreensivel. Para exemplificar, Edwin (1993) adverte que:
*Explanagbes sobre estemo, musculos intercostais, e diafragma podem esperar. Falar sobre o peito,

costelas e barriguinha, serd suficiente”
Nye e Nye (1957) trazem uma contribuigdo bastante pritica para os professores de

musica, em relaglo aos padries comportamentais de criangas de 6 a 11 anos e as implicagdes
para o ensino de musica, em geral. A tabela 4.1. (préxima pagina) € uma adaptagéo da original.

Os tépicos trardo somente as informagdes que julgamos relevante para o ensino de canto:

' Para maiores esclarecimentos ver Capitulo VI, se¢io 7.1.
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Processo de crescimento mais lento, apesar de haver -
uma "espichada”.

Gomeg:am acantaroom pequenosmoﬁvos efrases:— -
repertdric de melodias simples, bemn aprendidas o~
freqlientemente repetidas.

Olhos ainda néo atingiram a maturidade total. Tendéncia
a enxergar methor de ionge.

Cantar de cor,

© coragio estd em pericdo de rdpido crescimento.

Deve ser brave o tempo destinado a atividades
vigorosas.

Reapﬁes Caractarisﬂcas

As criangas sao éwdas por aprender, exuberantes,
_agitadas, super-ativas e cansam facilmente.

A musica pode ser empregada para agbes fisicas, pama
descanso ou para aliviar as lensbes.

As criangas séo auto-afirnativas; agressivas, querem ser
as primeiras. $ao menos cooperativas que aos 5 anos,
extremarmente competitivas e muilo jactanciosas.

A crianga gosta de cangdes que falam dela propria, do
que faz ou gosta.

Periodos de concentragéio sao relativamente curios,

Atividades musicais breves: 20 min. de atividades
variadas s&o suficientes,

Tém dificuldade em tomar decisbes,

As criangas precisam de oportunidades para escolher

" Necessidades Espselals

canghes e sugenr in’ta!pretaoées e dramahzagoes

Enoora;amento eloglos constantes, entusiasmo e muita
paciéncia por parte dos adultos.

Paclancia por parte dos aduitos uma vez gue as
criangas aprendem devagar. E necessério muita ajuda
no aprendizado de discriminagio das alturas (notas) e
afinacao.

Situactes e atividades de aprendizado concretas.
Parlicipacao direta.

Cangbes concementes ao ja conhecido & ao imediato:
coisas, animais, pessoas, atividades.

Algumas responsabilidades, mas, sem serem
pressionadas a tomar decisdes, fazer escolhas, ou
alingir expectativas muito altas.

Liberdade para as criangas fazerem sugestdes nas
atividades musicais.

7 ANOS

| Implicagﬁes para o Ensino de Mggica

Caractensticas do Desenvolvimento Normal

" Dessnvolvimento Fislco

Crescimento iento e constants,

Aumento no reperténo de cancées mais jongas,

Coordenacgio olhos-maos em meihores condigbes.
Melhor uso da musculatura fina.

Cangdes direcionadas para atividades especificas e
jogos cantados de maior complexidade.

Olhos ainda ndo atingiram a maturidade suficiente para

Continua a énfase sobre as cangbes decoradas.

var de muite perto.

" ReacBes Caracterfsticas -~~~ .-

Sensiveis aos sentimentos e atitudes dos coleguinhas e
dos adultos. Especialmente dependentes da aprovagéo
dos adulios.

Crangas que tém aulas particulares podem ser
convidadas a cantar para colegas {no mesmo nivel} em
certas ocasides.

Cheias de enegia, mas cansam com facilidade.
Freglientemente sonhadoras ¢ absortas.

Professores devem prover varedade de atividades
durante todo o programa didrio com cangbes
direcionadas para atividades especificas e ;‘ogds
cantados para liberar a energia normal nessa idade,

Pensamentos abstraies ainda pouco desenvolvidos.
Aprendem com maior $utesso em termos concretos
{manipulacéo direta} e onde podem ser ativas enquanto
aprendem.

£nlase continuada na audicgao ativa e no reconhecimenio
de musicas ou intervalos.
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Caracteristicas do Desenvolvimenio Normal

implicacdes para 0 Ensino de Mdsica

Falantes, exageradas. PodemTazer disputas (brigasy-~

com palavras:em: voz.de hiarcorporaimenta.”

Uso de cangbes com palavras absurdas. Criagio de
novas palavras para cancies.

Gostam de-cangdes, ritmos, contos de fadas, lendas, .

histérias sobre anatureza; comnédias, rédio, cinema. - -

As criangas aprendem e cram cangfes e responsos

ritmicos raals complexos. Deve-se ensinar cangdes que
espressam as experiéncias, interesses e sentimentos do |
dia-a-dia da crianca.

Entendimeanto rudimentar dos valores de tempo e
dinhairo....

Compreensido de valores de notas musicais simples
através da identificacdo com repostas ritmicas
envolvendo o como todo

: Nscessidades Espaciais

Apolo, em uma combinago equilibrada entre
independéncia e encorajamento.

Continuada atenz;éo por parte dos adultos a fim de a;udar
as criancas com dificuldades em cantar.

Relagbes afetuosas, animadoras e amigdveis com os
adultos.

Uma atmosfera de amizade que conduz a participacéio
segura e livre em atividades musicais de todos os fipos.
Deve-se encorajar as crlangas a cantarem sazinhas,
independentemente da voz do professor ou gravagdo.

8 ANOS

Caractenst:cas do Desenvo%vimento Normal

Dessnvolvimento Fisico'

I;nphcagoes para 4] Ensmo de Musnca

Crasmmento ainda lento e graduai Braq:os e maos
crescem em malor proporgao.

Maior reperténo de cangfes Iongas

Olhos agora aptos para a visao de perto e de longe.
Pode desenvolver-se miopia este ano.

Cantar de cor e tambeém com uso de paritura.

Pode-se desenvolver este ano uma disposi¢ao de
es itito pobre

Cangdes de atividades intercaladas durants o dia

ﬂeagﬁss Caracteristicas

reanimam da faciga e Rodem auxsllar na dxsposzgéo

Geralmente descwdadas, baruthentas, argumentatwas,
mas alerta, amigdveis, interessadas em pessoas.

Novamente mais dependentes da mie e menos do
professor. Senskveis a criticas.

Nova consciéncia de diferencas individuais.

Deve-se plansjar atividades musicais em fungio das
diferengas individuats, Ha criangas aptas a cantar
cantigas de roda e melodias populares, outras nfo.
Atividades voltadas & afinag&o continuam para alunos de
aprendizagem mais lenta,

Impulsivas, mais entusiasmadas do que conscientes.
Alto indice de casualidade {acaso),

Deve-se ter no repertdrio cangdes que enfatizam
seguranca.

Melhores condicbes de fazer auto-avaliagio.

Aprefeigoamento da qualidade timbrica das criangas no
canto. Audig&o mals critica: desenvolvem-se maior
discriminaco e gosto musicais.

Responsivas a atividades em grupo, tanio espontaneas
quanto supervisionadas.

Professores devem orientar as criangas na avaliagfio da
sua propria expressio musical, e na avaliagio da
expressfio musical dos colegas, levando ao respeito e
apreciacio do frabathc dos outrps.

- Necessidades Especlais

Muita qprec:acéo e esogto por parte dos adulos,

Orientagéo sabia e canalizag8o dos interesses e
entusiasmos em lugar de dominagdo ou padrdes de
critica exagerados.

Liberdade para experimentar e criar em termos de canto
tanto em grupo quante individualmente.
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Caracteristicas-do -Desenvolvimento-Norm

para o Ensino de Misica

Dessnvolvimento continua lento e gradual. As meninas
estio sempre & frente (na formacao e desenvolvimento).
Algumas criancas atingem o platd imediatamente anterior
4 explosfio da pré-adolescéncia.

{forca de hormdnios & do crescimento}. - -

Pulmdes quase maduros. Coragéo mais sujeito a tensBo-

Atividades: fisicas -extenuanies devem ser ministradas
am pariodos curtns.

Olhos quase no tamanho adulio, aptos para trabalhar

Podem ser dados alguns solfsjos com notagio musical
{loitura a 1a vista). .- ..

£Om menos esforco.

i?eap&ss Caracteristicas.

Ftesolutas responsdveis, dependentes, forte senso do
_que & certo ou errado.

Diferengas individuais distintas e claras. Habilidades
aparcntes.

Deve-se prover as criangas de um programa musical
variado a fim de se adequar as diferengas individuais.
Atividades de afinaglio, se necessario,

Capazes de manter o interesse prolongadamente.
FregOentemente fazem planos e vao adiante com eles.

Atividades musidais devem durar aprox. 30 min.
Partituras de canto simples devem ser introduzidas.
Deve-se prover experibneias criativas em toda espécie
de atividades musicais.

Forte tendéncia a formarem grupos de um s0 sexo,
fechados, de curia duragdo e rotatividade alta.

Reperidrio deve conter cangbes onde 0s meninos
cantam uma parte 8 as meninas outra (responsos).

Perfeccionistas; querem desempenhar bem suas
atividades, mas perdem o interesse se desencorajadas
ou pressionadas.

Professor deve encorajar o desenvolvimento da auto-
confianga através da participagio bemn sucedida em
atividades individuais ou grupais.

Menor interesse em contos de fadas e fantasias. Malor
interesse na comimidade, no seu pais, em outros paises

Repertorio deve conter cangdes relacionadas a realidade
da vida {(dreas como a vida social e inguagens
artisticas).

© pessoas.

Necassidades Espacials

Jogos ativos e Vigorosos.

Cangbes de atividades e ritmos ativos. Musicas de
dangas folcléricas animadas.

Explana¢bes moderadas, falar com elas de maneira ndo
impositiva, responsabilidades definidas.

Explicagbes claras e simples sobra os aspectos técnicos,
na medida em que elas ocorrem nas variadas atividades
musicais,

Respostas francas a questdes sobre mudancas
fisiolagicas que estio por vir.

10 e 11 ANOS - PRE-ADOLESCENCIA

Caracter:stscas do Desenvolvimento Nom:al l

Impltcat;oes para 0 Ensino de Mussca

Periodo de descanso segucdo de um penodo de rdpido
crescimento em termos de altura e entdo de peso
{geralments comega entre 05 9 @ 0s 13 anos). Os
meninos geralmente amadurecem depois das meninas,
mas guando muitg, 2 anos depois.

Caracteristicas sexuais secunddrias comegam a $e
desenvolver.

Enriquecimento da qualidade vocal, rmas raramente uma
verdadeira translormacgfio antes dos 12 anos.

Rapido crescimento muscular.

* Falta de coordenagio motora. As relagdes de forca e
movimento se alteram continuamente, levando a uma
faita de controle do proprio corpo.
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Caracteristicas do Desenvolvimento Normat Implicacbes para o Ensino de Misica

Crascimento heterogéneo de vérias partes do corpo, * Desaleitamento quanto ao dominio da musculatura
respiratéria. Problemas na produgio de voz na laringe:
quebras’ , instabilidade vocal.

Desajeitadas, inquietas {ou com falta de sono),
preguigosas como resultado comum do crescimento

| _rdpido @ heterogéneo.
Criangas proximas da adolescéncia com freqiiéncia As atividades musicais devem ser seleclonadas de forma
tomam-s¢ supercriticas, inconstantes, rebeldes, nio a possibilitar éxito a todas as crlangas. Deve-se
cooperativas. selecionar alunos para assurnir papéis de lideranga. ©
_ ta_'ahalho bem feito deve ser apreciado e reconhecido.

Conhecimento & compreens&o das mudangas fisicas e
emociconais gue estio por vir.

Programa habilidosamente pianejado para prover as
necessidades daqueles que estdo a caminho da
puberdade, como tambeém dagueles que ainda néo
estio.

Afato e senso de humor por parte dos adultos, que ndo
devem implicar, falar de maneira impositiva ou
condenatoria com os alunos.

Senso de pertencer e ser aceito por um grupo de Coraisa 2 e 3vozes.
| “iguais®. Oportunidades progressivas de independéncia.
Tabela 4.1
*Nota da autora.

4.1.3. Disposicdo Emocional

O papel do professor na disposigdo emocional dos alunos consiste em pesquisar os seus
interesses e motiva-los positivamente. Alguns dos fatores incluidos sdo: a escolha de rependrio,
metodologia adequada & idade, atividades extra-classe, etc. A tabela 4.1 traz alguns exemplos
de atividades motivadoras para cada fase em que a crianga se encontra. Phillips (1992) diz que
O *mais importante & haver urn equilibrio entre o prazer de cantar - que estd relacionado com o repertdrio

- @ a técnica vocal propriamente dita’.

4.1.4.  Caracteristicas Perceptivas

H4a, basicamente, trés tipos de pessoas, de acordo com suas formas de apreender ou

perceber os fendmenos do mundo: As pessoas do tipo visual sAo agquelas mais aptas a

? As quebras de voz dizem respeito a mudangas bruscas de registro ou de timbre de voz.




81

perceber os-fatores visuais. imagem, cor, movimento, por exemplo, facilmente desviam ou
prendem. sua atengio. As pessoas. do tipo auditivo sdo mais facilmente impressionadas pelos
sons ao seu redor e 0s cinestésicos sentem a necessidade de manipular ou sentir
corporaimente_a fim “de  apreender o significado- das coisas. “Cada individuo possui
caracteristicas de todos os grupos, mas é mais tipico de um deles.

O professor sera methor sucedido nointento de ensinar, se em sua metodologia incluir
elementos que apelem para a atenco de todos 0s trés grupos. Para os alunos auditivos a aula
ou ensaio- em si falvez tragam elementos suficientes para cativar a atengio e serem
aprendidos, mas jogos que incluem imitag@o vocal também s&@o apreciados. Focalizando os
estudantes visuais o professor pode langar méos de recursos como cartazes, projegbes ou
material de leitura como pattituras e letras das musicas. Os cinestésicos necessitaréio

movimentar-se e incluir "agéc” no repertério.

4.2. ASPECTOS MUSICAIS ESPECIFICOS

4.2.1. Habilidades Psicomotoras

Ha certas habilidades psicomotoras necessdrias para o estudo musical que nio fazem
parte de um programa de técnica vocal, Estas habilidades devem ser desenvolvidas anterior ou
paralelamente ao estudo de técnica vocal, em programas de Musicalizacio que desenvolivem
aspectos musicais gerais. Um exemplo de trabalho de sensibilizag&io para o universo musical
como um todo & o desenvolvido por Murray Shafer em sua colegdo "O ouvido pensante”.® No
entanto, o professor de canto muitas vezes deparar-se-4 com alunos portadores de deficiéncia
e que precisam de alguns cuidados especiais a fim de gue o ensino de canto possa ser eficaz.

Algumas delas estao relacionadas a sequir:

Percepc¢do de Altura

A deficiéncia em perceber a altura dos sons pode ser conseqliéncia de problemas
fisiologicos como perda de audig@o, mas n&o € o caso da maioria dos estudantes.

Muitas vezes, problemas com discriminacio de altura e afinacdo advém de simples falta
de atencdo. Criangas mais novas tém maior dificuldade de manter atenco focalizada por muito

tempo. Phillips (1992) sugere que atitudes simples como trazer uma crianga que fica isolada

* SCHAFER, Murray. O cuvido pensante. Trad. Marisa Fonterroda e Maria Lucia Pascoal. S8o Paulo: EDUNESP,
1891,
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para o centro do grupo, ou ter cuidado para que o ambiente ndo fornega muitas fontes de
distragéo, podem ser a solugio de muitos casos.

Também pode estar havendo com a crianga uma falta de consciéncia da propria voz.
Phillips diz que ao cantar em grupo a voz da crianga pode ser mascarada pela soma de todas
as vozes. Eia tem a sensacgéo corporal do cantar mas nao percebe sua prépria voz, nio
consegue isold-la das vozes do grupo. Ela deve ser orientada a prestar mais atengdo a sua
prépria voz, analisando e avaliando de forma a encontrar, ela prépria, onde esta a falha.
Algumas vezes, o fato de ouvir a propria voz gravada ajuda a crianga na auto-avaliagao. Muitas

vezes elas se assustam com o resultade da gravagao. (Nye e Nye, 1957).

Memobria Audiliva

Esta é a habilidade de recordar daquile que ouviu. Phillips (1892, p.28-29) diz a respeito: "a
memdria auditiva parece ser afetada pela idade e pela quantidade de malerial a ser lembrado de uma s6
vez. A capagidade de memorizagdo geralmente se desenvolve com o tempo”. Ele continua, dizendo
que quanto maior o nimero de padrdes dentro de uma mdsica (sejam eles ritmicos, melddicos
ou harménicos), tanto mais dificil memorizé-la. Portanto, a crianga deve comecar a cantar
musicas simples e curtas, que serfo substituidas por outras cada vez maiores e mais
complexas, de acordo com seu desenvolvimento.

Atividades para desenvolver a memdria auditiva podem incluir jogos do tipo "Eco™ e
musicas que desenvolvam o canto interior, da mesma forma como é ensinada a leitura
silenciosa para as criangas. Cangbes como "Chapéu de Trés Pontas™ também motivam
criangas, mesmo as sem problemas, para desenvolver essa habilidade.

Uma atividade recomendada por Phillips (1992) é a repetic80, em vérias tonalidades, de
uma céluia melddica conhecida. Ele acrescenta que padrdes melddicos descendentes sdo mais
facilmente imitados por criangas do que os ascendentes.

O ensino de uma cangdo poderd ser mais eficiente se antes de ensina-la por partes o

professor deixar que 0s alunos escutem a cangéo toda.

Coordenacdo Vocal

A coordenacio vocal diz respeito ao controle do fole respiratério em conex&o com a laringe
e os ressoadores (através da modificacao dos articuladores). Este assunto foi largamente
discutido na se¢do 2.3.. Viarios sdo os resultados da falta de coordenagao vocal. Um deles é a

* Ver Anexe L.
* idem ant.
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desafinagao. Sundberg (1993)-demonstra que a produgac do:som vocal é resultado de duas
acoes fisicas: vibragdo.das pregas vocais-e.a. pressao subglética do fluxo de ar. Se.houver um
problema -de coordenagdo motora em - qualquer .dessas. dreas; a precisdo na afinagio
provavelmente-também:serd -afetada.-Como .vimos na.se¢io_3.3.2, quando .abordamos a
pressdo subglética,-se-a pressado.do fluxo de ar for. muito grande, pode causar a elevagdo da
freqhéncia--e;-se-for-pouca; causa:0:-abaixamento da fregiéncia. Em ambos os casos a
conseqléncia é desafinacgio.

Phillips (1992) enfatiza o fato de que as criancas sentem-se mais seguras cantando na voz
de peito, porque & a voz utifizada na fala. Elas também tendem a respiragéo apica = respiragéo
que utiliza somente a parte superior do torax®. Contudo, se a crianga canta somente com voz
de peito, produz uma voz esganigada, sujeita a quebras, o que pode danificar as pregas vocais.
Cangbes utilizando o registro agudo ajudam a encontrar uma voz cantada de melhor qualidade,
em oposigao a voz de peito. Por outro lado, a respiragdo deficiente € compensada por um
exagero de esforgo na musculatura da laringe, o que igualmente pode danificar o aparelho

fonatério, razdo pela qual & necessdrio que o trabalho respiratorio seja constantemente

monitorado pelo professor.

Desdafinagdo

A desafinagdo em criangas e adolescentes é um sintoma de aiguma fatha em um dos
pontos anteriores (percep¢do de altura, memdria auditiva ou cordenagdo vocal). Phillips

informa, baseado em pesquisas a respeito de criangas que encontram dificuldade em

"sintonizar” suas vozes:

*Dois fatores com respeito & freqiéncia de cantores desafinados parecem ser evidentes: (1)
hd mais meninos com problemas de afinagdo do que meninas, e (2) o nimero de criangas
com problemas de afina¢do diminui com o aumento da idade. Ambas as descoberias parecem
estar relacionadas & idade: os meninos amadurecem mais vagarosamente do que as
meninas, e ambos os sexos melhoram a afinacdo com o amadurecimento. Tanlo a
maturidade psicologica quanto a fisica afetarn na acuidade da afinagdo”. (p.32)

As falhas em habilidades psicomotoras relacionadas ao canto podem ser conseqiéncia de
um ambiente desfavoravel ao aprendizado musical durante os primeiros anos da infancia no far.

Contudo, o professor de canto deve ser uma peca importante na inversdo desse quadro,

* Varios exercicios de respiragio costo-abdominal serdo sugeridos no Capitulo VI para corrigir e desenvolver habitos
respiratorios saudaveis.
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fomecendo um ambiente musical adequado para a crianga o mais cedo possivel (McDonald e
Simons, 1989, p.40)’

O simples fato de treinar um repertdrio ja € um fator de contribui¢do para desenvolver a
afinagdo. Além disso, todos os elementos de técnica vocal contidos nos capitulos da Parte i
(relaxamento e postura, respiragdo, fonagao, etc.) constribuirio para o desenvolvimento da
acuidade musical infantil, mas é preciso ter paciéncia e determinag@o no ensino, tendo a

certeza de que o canto é uma habilidade que pode ser aprendida.

4.2.2. Parimetros Vocais

Em cada nivel de desenvolvimento, as vozes de criancas e adolescentes possuem certas
caracteristicas peculiares que precisam ser conhecidas pelo professor. A seguir algumas das

mais importantes:

Extensdo e Tessitura

Conceituacio de Termo:

EXTENSAO

¢ Segundo Canuyt: "A extensfio da voz é o conjunio de nolas, ou sefa, a totalidade das
[notas, ou seja, de sons] que podem ser emitidas por uma pessoa”. (1958, p.131).

» Segundo Fields: “Extensdo vocal no canto 6 definida come o nimero de mudangas de

freqdéncia possivels entre o som mais baixo e mais alto produzidos pela voz". {1962 p.

147}

O intrumento vocal estd capacitado a produzir certa gama de sons musicais,
desde uma freqiiéncia minima (som mais grave) até uma freqiiéncia maxima (som mais
agudo). Esta gama de sons é chamada de extensdo. A extensio vocal varia

individualmente tanto em rela¢do ao tamanho do intervalo que a contém, quanto as

TApud PHILLIPS, K H. Teaching kids to sing. New York: Schimer Books, 1992. p.33.
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notas inicial e final. Além de variar de individuo para individuo, a extensdo também
varia de-acordo com-a-idade; assim-a-mesma pessoa muda, naturaimente, o espectro -

de sua voz com o passar-dos anos. -

TESS/TURA ‘
e De acordo-com Ingram e Rice (1962) a- palavra tessitura. significa- literaimente

"textura®. "Aefere-se a como um trecho musical acomoda-se & voz - a como a posigio
média das notas relaciona-se com [a extensdo de] a voz ou instrumento ".

» De acordo com Reid (1983, p.372): “em ternpos mais recentes, um termo usado para
indicar certa porgdo da extenséo (aguda, média ou grave) em que a maioria das nolas de
determinada obra esid concenirada. Tessitura também pode referir-se a extensdo de nolas
que wum canlor € capaz de produzir com o maior conforto e sem preocupagdo com

limitagGes técnicas; este termo & comumente referido como tessitura ‘natural”™,

Os estudos sobre exfensio e tessitura de criangas e adolescentes ainda tém conclusbes
contraditdrias. Alguns autores afirmam que a crianga é capaz de reproduzir sons musicais em
extensdo tao grande como a dos adultos. Jersild e Bienstoc (1934)° por exemplo, afirmam que
as criangas possuem essa habilidade a partir de 4 anos de idade, entretanto, n8o s80 capazes
de utilizar esse potencial no canto de cangdes. Outras pesquisas concluem gque o repertério
para criangas pequenas deve ser limitado entre as notas "D6" e "L4" centrais. Levando em
conta os dois extremos, podemos inferir que a fessitura das criangas é consideravelmente
menor do que sua exfensdo, tendendo a aumentar com o treino € a maturagdo do aparetho
fonador.

Os professores ndo devem, portanto, tomar como padréo para a escolha de repertério o
desempenho apresentado em exercicios de vocalise durante os ensaios. Uma explicagdo para
o fato é que o canto de palavras, ou seja, que implica dicgao, é muito mais dificil de controlar do
que as vogais simples utilizadas nos exercicios. Outro motivo pode ser que as cangdes
apresentam mudancgas intervalares dificeis de serem cantados em seqiiéncia, requerendo
maior treino. Pelo que acabamos de discutir, propomos que o professor escolha um reperiério
inicial de extenséo limitada, com linhas melddicas descendentes, sem muita variagdo melddica,
a fim de adaptar-se ao processo de aprendizagem da crianga.

A seguir indicamos tabelas com exfensdo e tessitura de criangas e adolescentes. Os

dados nelas contidos foram extraidos do livio "Teaching Kids fo Sing", de Phillips (1992, p.59-

*Apud PHILLIPS, K. H. Teaching kids to sing. New York: Schimer Books, 1892, p.586,
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64), baseados na informacio de varios especialistas.® Esses dados devem ser (teis na escolha
de repert6rio; entretanto, devem ser observados os seguintes detalhes: (1} por ser a pesquisa
de origem norte-americana, algum dado da tabela pode n&o ser o mais preciso para a realidade
brasileira; levando-se-em-conta os fatores-culturais-e climaticos peculiares de nosso pals; (2) os .
dados sdo genéricos, nao levam em conta as diferencgas individuais; (3) a aplicacfo da técnica

vocal tem como objetivo aumentar a tessitura dos alunos, provocando alteragéo nos resultados.

INFANCIA
e
7 anos #‘ AR S
& o o
4] )
8 anos —— :#\ —
NI < Ny o
o E s el o
4] i A
42
9 anos % 7/ | £, =
o 7 i e W3 —
P
¢} bu“ &) O
N o a _
Y d
10 anos @ 7/ (s —
E) 2;?’ e} O
[4) Py A
<
11 anos %\ 7= s i
d — / A3 -
S & U
Fa) O
12 anos -?\,.'\ - . /{:
I N ’/
) ;/ e Py
Tabela 4.2
ADOLESCENCIA

Classificar a voz dos adolescentes nao é tarefa facil. Titze (1993) adverte que o regente
pode ter um garoto soprano no inicio do ano escolar, contraltc na metade e um tenor no final do
ano, por causa das mudangas que ocorrem muito rapidamente. Apesar da explosic de
crescimento, as transformag¢des decorrentes do desenvolvimento continuam até cerca de 20

anos.

*Citando alguns: Cooksey; Cooper e Kuerstein; Hefferman; Herman; Mayer e Sacher; MeKenzie; Robinson e Winold;
Roe; Swanson; Thompson.
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ADOLESCENTES DE 13 A 15 ANOS
____EM FASE DE TRANSFORMACOES VOCAIS RAPIDAS

Rapazes o mogas-seguros de.-

AGUDA 9 o
13-17 anos ' | {fem.emasc.) | suavoz aguda. Podem ser - ]
divididos em duas vozes. o
TENOR 1 " | Rapazes inseguros de sua voz.
13 anos (pré-muda) Nio querem cantar junto com
as meninas. Podem cantar a
segunda voz aguda. Y o
TENOR I Apesar de estarem em plena n_ A
14 anos (tase de rmuda) | fase de muda, apresentam ] ]
transformagdes lentas. pomy %
o
A

TENOR Apesar de terem passado pela
13-14 anos | {pds-muda) muda, a voz ainda possui %—-——————e—
caracteristicas juvenis e estd [ o
sujeita a mais algumas / . /
modificagbes. g = - f: K

BARITONO Extensdo menor e mais grave

13-14 anos | (fase de muda) | que Tenor Il. Voz intermedidria.
Podem cantar parie de voz t3 1 [ o M + Torenisiimi

aguda oitava abaixo ou servir -
de pivot entre parte de Tenor |l
e Baixo.

BAIXO Mudangas extremamente
14-15 anos | (fase de muda) | ripidas na voz. Possuem ¥

registros agudo e grave, mas e —
n&o médio. Podem cantar
segurnda voz aguda, oitava
abaixo. Nas notas agudas 5 -
devem ser orentados a "fingir®:
somente movimentar a boca
sem som.
Essa voz precisa ser
trabathada em toda a extenséo
para preencher a lacuna do
registro medio.

BAIXO- Ainda nao possuem
14-15anes | BARITONO caracteristicas de um baixo o b, I U——
{pds-muda) maduro. Podem cantar partes -y ra ' 4 (4]
de Baritono ou Baixp, ou ainda
parte aguda, citava abaixo.

Tabela 4.3




SOPRANO |

ADOLESCENTES DE 16 A 18 ANOS -

Caracteristicas de primeiro
soprano. Leveza no registro
agudo.

88

SOPRANOH

Voz mais comum nesta idade.
Som mais cheio que Soprano |.

ALTO
{ ou contralto 1)

Qualidade de som semelhante a
Soprano |, mas falta-lhe registro
agudo.

ALTO H
{ou contralto 1}

Voz rara nesta idade. Qualidade
de som sombria, cheia o fica. As
contraltos li geralmente tém
bom controle de voz grave, mas
devam ser incentivadas a
desenvolver também a regidc
aguda para uma methor
coordenacdo vocal,

TENCR |

A voz de tenor 6 a ditima a
amadurecer. Qualidade de voz
leve. Eles devem cantar com
voz de cabeca no agudo e voz
de pelto no grave, evitando a
voz mista.”

TENCR I

Ajuste da voz grave mais
definido. Qualidade de voz leve,
porém mais cheia,
assemeihando-se ao Barilono.

BARITONO

A maioria dos chamados Baixos
nesta idade, sfo na realidade
Baritonos, Qualidade de voz
cheia, mas com lacunas nas
notas realmente graves.

F - L]

BAIXO

Qualidade de som pesada e
escura. Apesar de possuira
extensdo, nesta idade estas
qualidades ainda nio foram de
todo desenvolvidas.

3
e 13
4

Tabela 4.4

' As conceituagbes de voz de peito, de cabega e mista, serdo fornecidas no préximoe topico: "Registros Vocais®.
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Registros vocais

Conceituacio de Termo

A extensdo de uma voz treinada -em -um--adulto-é em média. de trés ovitavas,
segundo Phillips (1992, p.41). Este intervalo é dividido em areas chamadas ﬂégistros.
Algumas definicbes séo dadas a seguir:

s Segundo Jagues (1963): "O matiz ou a caracleristica especial da voz, quando cantando
uma série de notas, é deteminada pela a¢do dos ¢rgdos vocais em conjungdo com a
amplificagédo suprida pela ressondncia particular das cavidades que estdo sendo usadas.
Estas séries de notas sdo descritas como Hegistro®. (p. 35)

» Reid (1983, p.296) explica de forma mais simples que Registro pode ser definido
como um grupo de notas com qualidades sonoras semelhantes em conseqiiéncia
de um tipo de agio muscular.

e Phillips (1992) complementa: "Registros, de fato, resultam do modo como as pregas

vocais vibram (...) e como os sons resuftantes se relacionam com os ressoadores”. {p.41)

Para focalizar a parte pratica, Jagues observa gue 0s registros podem ser notados
com facilidade na maioria das criangas sem treinamento vocal, quando cantando uma
escala ascendente. A certa altura, ha uma sensivel diferenga de gualidade de som
entre uma série de notas e a préxima série. A freqliéncia em que esta mudanga &

notada chama-se hota de passagem.

Especialistas da voz, parecem estar de acordo com Manuel Garcia, quem primeiro
reconhecedu trés tipos de padrao vibratéric nas pregas vocais, originando trés tipos de registros,
cada qual com sua propria extensdo e sonoridade, variando de acordo com sexo, idade e
diferengas naturais entre individuos. Todas as vozes possuem trés registros, mais amplamente
conhecidos como Registro de Peito, Médio, e de Cabega.

O trabalho da técnica vocal para criangas e adolescentes é reconhecer estas diferentes
secbes e proporcionar exercicios para torna-las mais homogéneas, trabalhando as notas de

passagem, o registro médio - que € uma &rea de transigdo entre os registros extremos - e 0

registro agudo.
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Registros da Yoz Infantil

Os registros da voz infantil seguern a seguinte disposigéo geral:

A Segundo Jaques: o
:#i 1 - [ 4] ﬂﬁ
] t PO— o —
bo -
Registro de Peito Registro Médio.— ~ Registro de Cabega
A Segundo Phillips: o
. ) )
< — =2 =3
L)
Registro Grave Registro Médio Registro Agudo

As criangas costumam falar com voz do registro grave, ou voz de peito, como é mais
conhecida. Talvez seja por isso que essa € a voz mais usada para o canto, :am criangas nao
instruidas. Na verdade essas delimitagcbes de registro ndo s&o tac precisas. Uma crianga pode
forgar a "voz de peito” em hotas médias, numa extensdo muito maior do que a sugerida acima,
mas essa pratica é prejudicial, porque for¢a a tensio das pregas vocais, podendo danifica-las
permanentemente. Este é o caso da maioria das criangas cujos professores optam pela
abordagem baseada no repertério (ver Capitulo |, segao 1.4.2.).

Ha algumas metodologias que supervalorizam a sonoridade do registro agudo das vozes
infantis, desprezando a sonoridade da voz de peito. Ao contrario do caso anterior, os aiunos
devem cantar somente com "voz de cabeg¢a”. O problema aparece na hora de cantar notas do
Mi central (clave de sol, primeira linha) para baixo. N&o existe peso" na voz,
conseglentemente perdem em quantidade de volume e riqueza de timbre.

De acordo com Phillips (1992}, as criangas devemn exercitar-se em toda a extensao vocal,
respeitando o tipo de sonoridade de cada registro. Entretanto, deve ser buscada uma transigao
imperceptivel no registro médio, cuja qualidade de voz caracteriza-se por uma combinagé&o de
voz de peito e voz de cabega, por isso chamada voz mista. A nota Fa# (clave de sol, primeiro
espago) é o centro do registro médio; as notas acima dela devem ter cada vez n'iais qualidades

de voz de cabega, enquantic que abaixo desta nota, devem ter cada vez mais qualidades de voz

de peito.

" Ver conceituacaono Capitulo 1li, nota de rodapé namero 16.
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Registros de Voz nos Adolescente™

As transformagtes decorrentes da muda vocal provocam problemas de reorganizagdo dos
limites de cada Registro. .

Os registros das vozes femininas permanecem praticamente iguais aos da voz infantil, vez
que elas passam -por transformagbes menos -dramaticas. Phillips.-aconselha que o melhor
remédio para superar os inconvenientes da mudancga vocal feminina é ter paciéncia-e continuar
com a pratica de boa técnica vocal. Como no caso das criangas; as vozes femininas também

devem desenvolver o registro grave e a voz de peito por fazerem parie necesséria da extensao

extrernamente perigoso. Phillips também recomenda que as mulheres nao deveriam usar a voz
de peito acima do Do central (clave de sol, primeira linha suplementar inferior).

O rapaz gquando entra na puberdade comecga a perder a habilidade de cantar no registro
agudo, enquanto sua voz se extende para o grave. O homem adulto geralmente canta em dois
registros: no grave, com voz de peito; e no médio {também chamado registro de passagem)
com voz mista. O maior problema para os rapazes em fase de muda esta no controle desta voz
intermediaria, principalmente os jovens tenores. Phillips afirma que é possivel que um homem
adulto cante no registro agudo com voz de cabe¢a pura, mas geralmente esse tipo de canto
ndo é reconhecido como uma voz legitima. No entanto, o autor aconsetha que os rapazes em
fase de muda devam ser orientados a cantar no seu registro agudo com voz de cabega pura, ou
no registro grave com voz de peito pura, enquanto aprendem a controlar a voz no registro

médio. Por outro lado a voz de falsete deve ser evitada:

*A voz de falsete é uma voz falsa', pois ela é produto de uma técnica vocal tensionada, onde
a laringe levanta-se e efimina o ressoador laringeo, resultande em um som fraco e sem

apoio”. (Phillips, 1992, p. 50).

Qualidade - Timbre

As dificuldades em falar sobre qualidade vocal sdc muitas. Primeiramente a percepgéo e
compreens@o do timbre vocal estdo, sobretudo, ligadas a experiéncia pratica. Qualquer
tentativa de descricdo de um som com palavras serd ineficiente. Outro problema na discusséo
de um som ideal para a voz infantii esbarra nos conceitos culturais. Aigumas culturas
consideram “belo” um tipo de som que pode ser totalmente inaceitavel para outras, além do que
a sonoridade linguistica traz em si diferengas marcantes entre os povos de diversas partes do

globo. Assim sendo, aconselha-se aos futuros professores de canto para criangas e

¥ Todo este topico fof baseado nas-conclusdes de Phillips-(1992, p.46-52) -

ol
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adolescentes que eles proprios tenham aulas de canto, sendo orientados na pratica do
"instrumento” gue vao lecionar - a voz.

A despeito-dos problermas mencionados, Phillips nos revela alguns pontos importantes
que muitos dos problemas relacionados ao timbre estdo ligados &4 ma utilizagio dos
ressoadores. A falta de fécnica vocal resulta na elevagéo da laringe (principaimente nas notas
agudas) eliminando muito espago de ressondncia na drea acima da laringe e abaixo da lingua,
isto &, ressonéncia faringea, que da profundidade & voz. E possivel melhorar a qualidade da
voz através de um trabalho de relaxamento e aberiura da garganta durante o canto, quando
necessario.

A qualidade vocal, ou o timbre sofre variagio também em fungdo dos registros vocais.
Cada registro tem sua forma particular de ressonédncia. O que se espera de uma voz bem
equilibrada é apresentar alto grau de homogeneidade no som vocal em toda a extensdo vocal,
apesar das diferengas entre os registros. O registro médio & o mais dificil de ser trabalhado pois
sua ressondncia é mista. Quanto maior a freqiiéncia mais a voz se assemelha & voz de cabega,
quanto menor a freqiéncia mais a voz se assemelha a voz de peito. Essa é a razao pela qual o
ideal é que se trabalhe primeiramente, durante o ensaio, 0s registros agudo e o grave com suas
ressondncias caracteristicas, para num proximoe momento trabalhar o registro médio, cuja
ressondncia é mista e variavel. O registro médio é o mais dificil de ser trabalhado em quaiquer

idade, requerendo tempo, paciéncia e dedicag&o para adquirir controle dos articuladores.

“As vozes ndo trabalhadas de criangas tendem a ser forles e turbulentas ou pobres e
aspiradas. A primeira qualidade é um resuflado da voz de peito forgada (..). A iltima
qualidade é o resultado de uma produgdo sem suporte no registro agudo. Ambas as
gualidades se originam de técnica vocal Incorreta e sdo igualmente indesejdveis”. (Phillips,

1992, p.53)

Deve-se evitar niveis de dindmica extremos, ou seja, cantar muito forte ou muito piano,
durante a infancia. © meio termo entre mezzo forte e mezzo piano é o ideal para desenvolver
as vozes infantis ainda ndo maduras, lernbrando que nem sempre o som mais forte, ou
*animado” como se costuma dizer popularmente, resuilta na melthor qualidade sonora.

Qutro fator importante a ser lembrado é que a voz infantil nunca podera igualar-se em
iimbre a voz do adulto (ver item 3.4.1., p.67), entretanto, tomando-se os devidos cuidados e
espeitando-se os limites de uma voz imatura, a voz infanti! pode ganhar riqueza, profundidade

e beleza através dos exercicios propostos na Parte |l desta dissertagéo.
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INTRODUCAO

A Parte Il do presente trabalhc contém 6 _capitulos e cada qual aborda um aspecto especifico

do desenvolvimento musico-vocal, trazendo exercicios bésicos de fécnica vocal que proverdo

ao professor, material para atividades praticas. Os Capitulos de V a X contém respectivamente

os sequintes temas: Postura, Respiragao; Fonagéo, Ressondncia, Dicgdo e Expresséo.

INSTRUCOES GERAIS:

a)

b)

c)

d)

e)

Deve-se colocar as criangas a par dos objetivos de cada exercicio para que elas proprias

esteiam comprometidas na busca dos resuitados almejados.

Todos os exercicios proposios tém entre os objetivos gerais conscientizar o aluno a
respeito de um padréo de comportamento e formar habitos saudaveis em relagfo ao canto,
Héabitos demandam tempo para serem formados, portanto & necessario que 0s mesmos
exercicios sejam repetidos varias vezes, o que requer do professor paciéncia e

perseveranca.

Durante o decorrer de cada exercicio, a atengfio da crianga deve ser levada ao ponto

especifico que esta sendo trabalhado, para que ela crie consciéncia do dominio muscular

que ela precisa desenvolver.

A linguagem usada pelo professor na comunicagio com 0 aluno deve ser a mais clara
possivel. Deve-se adequar o vocabulario ao conhecimento da crianga ou do adolescente,
para que a compreensao seja efetiva. Aos poucos, porém, na medida em que explicacfes
mais profundas forem necessdrias, os termos técnicos corretos devem ser ensinados e

utilizados.

Os exercicios foram agrupados em funcdo de seus objetivos principais, obedecendo a uma

ordem de complexidade crescente, a despeito do que, o professor podera utilizar-se deles



g)

h)

k)

)

a5

na ordem que lhe aprouver. O professor deverd julgar a necessidade e o grau de
matwridade de:sewr alunos;: comotambém. avaliar-a - necessidade de-metivagéic de cada

grupc a. partir dos interesses deles (ver Capitulo IV, tabela 4.1}. -

O professor deverd selecionar alguns exercicios de cada capitulo para realizar o

"aquecimento” vocal de cada ensaio.

Embora . agrupados. em- fungdo-de alguns objetivos principais, os. exercicios poderdo

desenvolver outros aspectos da musicalidade que nao estejam citados nos objetivos.

Todos os exercicios contidos na Pare l, sfo sugestbes de atividades que podem ser
alteradas pelo professor, se este achar necessdrio. Nesse caso as alteragGes devem estar

em perieita concordancia com os principios e teorias discutidos nos capitulos anteriores.

Durante o ensaio, 0s primeiros exercicios cantados, que servem como aquecimento, devem
ser iniciados em tonalidade média {(nem muito agudo, nem muito grave) e depois cantados
em tonalidades cada vez mais agudas, subindo de meio em meio tom. Em seguida deve-se
descer progressivamente {ndo necessariamente de meio em meio tom) para exercitar o

registro grave.

A grande maioria dos exercicios com vocalises sdo baseados em escalas descendentes
para que a ressondncia da voz de cabega (registro agudo) seja "levada” para o registro
médio e torne-se habitual. A crianga deve acostumar-se a este "novo" padriao de
ressondncia, uma vez que a maioria delas nunca cantou ou nio t8m o habito de cantar com
voz de cabega. Escalas ascendentes sfo perigosas quande iniciadas em notas graves,
levando & voz de peifo para o registro médio e agudo, pelos motivos mencionados no
Capitulo IV (Parametros Vocais). A voz de peito ndo necessita ser tdo trabalhada quantc a

voz de cabega e voz mista, uma vez que ctiangas e adolescentes a utilizam habituaimente

na fala e no canto.

Os rapazes em faze de muda ou pos-muda podem executar os exercicios oitava abaixo.

Neste caso o professor deve orientar o aluno a nao forgar a voz nos extremos da extensio.

Alguns exercicios trardo, ao final - sob o tépico "0Obs.” - sugestdes de variagdo, cuidados

especiais por parte do professor, explicagbes adicionais, etc.
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m) Quando o exercicio for extraido de alguma literatura, a fonte sera citada logo apés o ..
nimero doexercicio/entre-parénteses; tomomorexemple-a:seguir:-Exercicio-S:1(Phillips,—=--
1992, . -p.157). -'Os dados. bibliograficos---completos ..encontram-se... nas Referéncias

Bibliograficas.



CAPITULO Y.
POSTURA

5.1. INTRODUCAO

O primeiro passo para alcangar o canto eficaz e eficiente deve ser a busca de uma postura
adequada, que € a base para uma respiragfio correta. A postura envolve 0 posicionamento do
corpo no espago e o controle da musculatura corporal para manté-lo no decorrer do tempo.

E natural que durante o desenvolvimento de nossas atividades diarias acumulemos pontos
de tensio em todo o corpo. Além disso é possivel que durante aulas de canto os alunos,
pretendendo esforgar-se para a produgio do som almejado, tensionem milsculos que na
verdade impedirdo um 6timo funcionamento do seu mecanismo vocal. Por essa razdo, grande
parte dos exercicios propostos neste capitulo trabalham alongamento (em contraposi¢do a
tensdo) e relaxamento musculares. Alongamento e relaxamento para o canto pretendem
eliminar tensdo em misculos cuja contragéo influe negativamente na produgio vocal, e evitar
um excesso de tensao nos musculos que devem ser trabathados.

Os exercicios contidos neste capitulo ndc tém contra indicagéo para nenhuma idade e
visam, a partir do trabalhc muscular, conscientizar o aluno da importancia de sua postura
corporal, e criar um novo padréo postural em busca de uma étima produgéo vocal. Em suma,

busca-se a eficiéncia - o méximo desempenho com o minhimo gasto de energia.

5.2. INSTRUCOES ESPECIAIS:

a) Os alunos n2o devem ficar em uma so posigdo durante todo o ensaio. Além de ser
prejudicial a circulagdo do sangue, os estudantes na infancia ou adolescéncia sao muito
ativos e sentem necessidade de movimentar-se, portanto € aconselhavel que se
alternem as posigdes sentada e de pé. A melhor posicdo para o canto eficiente & estar
de pe (figura 5.1}, seguindo os seguintes requerimentos basicos dados por Phillips

(1992):

1. pés no chéo, ligeiramente afastados, um deles pouco & frente do outro

2. joethos levemente relaxados



3. espinha.dorsal ereta

4. ombros ligeiramente. para trds e para baixo. ...

5. esterno para frente durante o canto

6. cabeca nivelada e ereta

7. maos e bragos para baixo e para tras ao longo dos lados.

Na posigdo sentada (figura 5.2) deve-se observar os seguintes cuidados:

1. sentar na metade da frente do assento

2. planta dos pés totalmente apoiadas no chéo

3. um pé ligeiramente a frente do outro

98

Obs.: Se a crianga néo alcanga o chiio deve sentar © mais proximo do encosto,

com as pernas estendidas para frente apoiando os pés na cadeira a sua frente,

se possivel.

Fig. 5.1: Postura corrata na posigio de pé

Fig. 5.2: postura correta na posicfio sentada

b) A maioria dos exercicios de postura envolvem alongamento de musculatura. Todos os

exercicios de alongamento devemn ser feitos fenta e conscientemente. Movimentos

bruscos podem causar distensio da musculatura. Os joelhos ndo devem estar
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tensionados (fravados), mas levemente flexionados. Cada individuo tem limites de

flexibilidade que devem ser respeitados.

c)} Algumas vezes sera necessario que o professor faga contagem em voz alta, evitando

que os alunos executem os exercicios muito rapidamente.

d) Deve-se evitar os dois extremos: (1) posigdo totalmente relaxada (ombros caidos,
musculatura frouxa, sem tenicidade), (2) posicao muito rigida, como a de um militar em

posi¢do de sentido.

5.3. EXERCICIOS

5.3.1.  Objetivo: Condicionamento da posicdo correta da cabecga e do
pescogo.

Exercicio 5.7 (Phillips, 1992, p. 157):
1. Cabeca inclinada para frente {como se o queixo fosse encostar no peito).
2.  Movimentar a cabega lateraimente em movimento circular amplo iniciando por um lado
e depois pelo outro:

. da frente para o lado {como se fosse encostar a orelha no ombro};
. para trds (como se fosse olhar o teto);
. para o outro lado;
. para frente.

Obs.: Na posicédo de cabecga para tras o movimento ndo deve ser exagerado. A boca deve

ficar aberta, evitando tens&o exagerada na musculatura da parte da frente do pescogo.

Rotagao de Cabecga

Posigdo da Cabega para tras
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- Exercicio 5.2 (Phillips, 1992, p.165):

-
2.

Movimentar lentamente a cabega para frente e para tras {como significando "sim").

Movimentar lentamente a cabega para os lados sem modificar o eixo do corpo {como

. significando"néol);_ P . UL

Exercicio 5.3 (baseado em Phillips, 1892, p.171):

ES":"*P’!".“

Ex.

Cabeca na posi¢cdo normal.

Encompridar o pescogo para frente, elevando queixo para ¢ima.
Retomar a posigao inicial.

Tensionar o pescogo para trés, tentando encostar o queixo no peito.

Retomar a posigéo inicial.

.- Como variagdo, executar este exercicio emitindo som em vogal "0*. Notar a mudanga

na freqiéncia de acordo com a movimentagao do pescogo e o incdmodo que causa a

musculatura tensionada, prejudicando a emiss@o e a ressondncia do som.

e

5.3.2.  Objetivo: Consciéncia da expressao facial durante o canto.

Exercicio 5.4:

1.

Tensionar misculos da face "fechando” o rosto: apertar os olhos fechados, dentes
cerrados, boca em forma de "U".

Relaxar.

Tensionar mdsculos da face "abrindo" o rosto: abrir bem os olhos, sobrancelhas
levantadas, boca bem abenrta. _

Relaxar.
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Ex.

Exercicio 5.5 (Phillips, 1992, p.191):
1. Dizer "Ahalll® como significando “peguei vocé!l”, com muita expressdo facial:
sobrancelhas erguidas, bochechas elevadas).

Qhs: Como variagdo, imaginar que alguém lhes jogou um balde de agua fria no rosto.

5.3.3.  Objetive: Condicionamento da posicdo correta dos ombros

Exercicio 5.6 (Phillips, 1992, p.157):
1. Posicdo de pé, bragos estendidos normalmente ao longo do corpo (com os cotovelos
para fora).
Movimentar os ombros em circulos bem amplos, 3 vezes para frente.
Relaxar os ombros, trazendo-os lentamente para a posigéo normal.

Movimentar os ombros em circulos bem amplos, 3 vezes para tras.

S

Relaxar os ombros, trazendo-os lentamente para a posi¢ao normal.




Exercicio 5.7 (Phillips, 1992, p.157):

1.  Tensionar.as ombros verticalmente para cima.

2. TRelaxar voltando para a posi¢g&o normal;- sem soltar os ombros bruscamente.

3. Repetir gciclo algumas vezes.

Ex.

Exercicio 5.8
1. Elevar um ombro, como se tentasse encosta-lo na orelha.
Relaxar, voltando para a posig&o normal, sem soltar o ombro bruscamente.

Elevar o outro ombro, como se tentasse encosta-lo na orelha,

WM

Relaxar, voltando para a posi¢do normal, sem soltar o ombro bruscamente.

Ex. *

Exercicio 5.9 (baseado em Phillips, 1992, p.171):

1.  Posigdo de pé, normal.
Flexionar os ombros para frente {imitando um velhinho).
Retornar lentamente & posi¢éo inicial.

Flexionar os ombros para trds (imitando um pato).

A SR

Retornar lentamente & posigéo inicial.

102
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Ex.

5.3.4.  Objetivos: Alongamento do tronco. Conscientizacdo da posicio
correta do tronco e da coluna vertebral.

Exercicio 5. 10 (baseado em Phillips, 1992, p.153):
1. Na posi¢o de pé, estender os bracos para frente com os dedos das méos cruzados e

a palma da méo virada para fora. Os bragos paralelos ao chéao {exemplo, fig.a).

2. Estender os bragos mais para frente, curvando-se a partir do quadril e forgcando as
palmas das maos para frente. A cabeca deve permanecer paralela aos bragos, olhando
para o chao (exemplo, fig.b}.

6. Estender os bragos para baixo, como se fosse encostar no chao (exemplo, fig.c).

Voltar a posigéo inicial (exemplo, fig.a).
Estender os bragos acima da cabega, forcando as palmas das maos para cima

(exemplo, fig.d). o

Ex.
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Exerciclo 5. 11 (Phillips, 1992, p.157):

1. Posi¢ao de pé, méos na cintura.

2. Inclinar o corpo lateralmente para a direita.
3. Voitar a posigéo inicial.
4. Inclinar o corpo lateralmente para a esquerda.
5.  Voltar a posigao inicial.
Ex,

Exercicio 5.12 (baseado em Phillips, 1992, p.168-169)
1.  Posicdo de pé, encurvado para frente como se fosse um velhinho.
2. Imaginar-se apoiado em uma bengala bem alta, com as duas maos segurando-a na
parte inferior,
Retirar da "bengala” uma das maos e coloca-la mais para cima.
Retirar a outra mao da "bengala” e coloca-la acima da primeira, sucessivamente.
Movimentar o fronco para a posigdo vertical 4 medida que a posicdo das maos subir,

até estar com o corpo alinhado {ver figura 5.1).
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Visao Frontal Visdo Lateral.. . .

Exercicio 5.13:
1. Posigao de pé, maos fechadas encostadas uma a outra ligeiramente abaixo da linha

dos ombros, cotovelos para fora.

2.  Girar o tronco para a direita no eixo do corpo, como se fosse olhar bem para tras sem
mover 0s pes do lugar.

3. Retomar a posicao inicial.
Girar o tronco para a esquerda no eixo do corpo, como se fosse olhar bem para tras
sem mover os pés do lugar.

5.  Retomnar a posi¢do inicial.
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5.3.5. - Objetivo: Alongamento dos mdsculos peitorais.

Exercicio 5.14:
1. Palmas das maos encostadas uma & -outra, cotovelos encostados-um-ao-outro -de tal.

forma que os antebragos fiquem paralelos ac corpo.
2. Mantendo os antebragos paralelos, afasta-los um do outro em rotagdo no eixo do tronco

até atingirem os lados do cormpo.

3. Voltar a posigao inicial.

N/

5.3.6. Objetivo: Condicionamento da posicdo correta de pernas e pés.

Exercicio 5.15 (Phillips, 1892, p.157):
1. Posigdo de pé com bragos estendidos para frente, paralelos ao chao. Maos relaxadas,
palmas das maos viradas para baixo.

2. Flexionar os joelhos movimentando o corpe para cima e para baixo como se fosse uma

mola.
3. Movimentar os bragos alternadamente para cima e para baixo (quando o direito estiver

em cima o esquerdo estard em baixo).
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Visao Frontal Visao Lateral

Ex.

Exercicio 5.16:
1.  Movimentar os dedos dos pés (dentro dos sapatos).
Relaxar.
Tensionar (travar) joelhos, explicando que esta ndo deve ser a posi¢do normal.

W

Relaxar.

Exercicio 5.17:
1.  Posigdo de pé, méos na cintura.
2. Flexionar uma das pernas e retirar o calcanhar do chdc como se fosse dar um passo,
mas sem retirar 05 dedos do chao.
3. Altemar a posig&o das pernas, como se marchando sem sair do lugar.,
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5.3.7. © - Objetivo: Propiciacio de um mecanismo relaxado e/ou correto
alinhamento do corpo.

Exercicio 5.18 (Chivington, 1989):
1. Deixar o corpo cair para frente e tocar os pés.
2. Os joelhos devem estar levemente flexionados.
3. Voltar & posigdo anterior colocando vértebra apés vértebra no lugar correto (a cabega é

a tltima a voltar para o lugar).

Exercicio 5.19 (baseado em Phillips, 1992, p.181):
1. ~ Posigdo de pé, bragos erguidos para frente paralelamente ao chio, imitando um
mergulhador preparando-se para pular do trampolim.
Elevar o calcanhar do chio, equilibrando-se em meia ponta do pé.
Retornar 4 posigio inicial.
Repetir algumas vezes o processo.
Relaxar bragos deixando-os cair frouxamente e movimentando-os.

2B I A

Relaxar permas dando pequenos chutes para frente, no ar.




109

Exercicio 5.20 (baseado em Phillips, 1992, p.182):

1.
2.

Ex.

Posigéo de pé, bragos abertos lateraimente, paralelos ao chéo.

Imaginarse como um-equilibrista:em uma-corda-bamba,-um péimediatamente-a-frente.- .-

do outro.
Dar quatro passos para frente em linha reta, ecostando um pé no sutro.

- Dar quatro passos para {ras em linha reta, encostande um pé no outro.

Manter a cabega ereta, sem olhar para o chio.




CARITULO V)
RESPIRAGAO

6.1. INTRODUCAO

No Capitulo li vimos a fisiologia da respiragdo em termos da musculatura, das forgas
eldsticas envolvidas e da importdncia do seu controle para a fonagdo tanto na fala quanto no
canto. Agora propomos exercicios a fim de desenvolver o tipo de respiragéo mais apropriado ao
canto.

A respiragio para o canio necessita de um controle muscular muito maior do que para a
fala, além de trabalhar com os imites minimo e maximo de ar dentro dos pulmGes. Para isto é
necessarioc desenvolver uma respiragéio profunda cuja falta impede a plenitude da voz e
sobrecarrega a laringe, irritando as cordas vocais. Os pulmbes da crianca por volta dos 7 anos
ainda né@o é capaz de desenvolver esse tipo de respiragdo, mas deve ser orientada no sentido
de alcanca-lo 0 mais cedo possivel.

Os movimentos inspiratdrios e expiratdrios sdo controlados por diferentes masculos da
caixa toracica, do abdome e pelo diafragma. A respiragao ideal para o canto utiliza-se desses
trés grupos musculares aoc mesmo tempo a fim de captar o maximo de ar, bem como

administra-lo o mais eficientemente possivel.

6.2. CUIDADOS ESPECIAIS

a) Grande parte dos exercicios de respiragdo poderdo ser executados também na posigao
deitada, com as costas sobre o chao. Isso neutraliza, em parte, a agéo da gravidade

que dificulta a expiragdo e evita a tens@o de ombro para cima, que é muito freqiente.

b) O fato da crianga tomar consciéncia da respiragéo correta, ndo significa que dai em

diante ela respire corretamente. Muitas vezes nota-se um padrio de movimentacéo



CAPITULO VI
RESPIRAGAO

6.1. INTRODUCAO

No Capitulo iit vimos a-fisiologia da respiragdo em-termos da musculatura, das forgas
elasticas envolvidas e da importancia do seu controle para a fonagéo tanto na fala quanto no
canto. Agora propomos exercicios a fim de desenvolver o tipo de respiragido mais apropriado ao
canto.

A respiragéo para o canto necessita de um controle muscular muito maior do que para a
fala, além de trabalhar com os limites minimo e méximo de ar dentro dos pulmées. Para isto é
necessario desenvolver uma respiragio profunda cuja falta impede a plenitude da voz e
sobrecarrega a laringe, irritando as cordas vocais. Os pulmdes da crianga por volta dos 7 anos
ainda ndo é capaz de desenvolver esse tipo de respirag@o, mas deve ser orientada no sentido
de alcanga-lo o mais cedo possivel.

Os movimentos inspiratdrios e expiratérios sio controlados por diferentes miusculos da
caixa toracica, do abdome e pelo diafragma. A respiragao ideal para o canto utiliza-se desses
trés grupos musculares ao mesmo tempo a fim de captar o maximo de ar, bem como

administra-lo 0 mais eficientemente possivel.

6.2. CUIDADOS ESPECIAIS

a) Grande parte dos exercicios de respiragéio poderéo ser executados também na posigéo
deitada, com as costas sobre o chao. Isso neutraliza, em parte, a acio da gravidade

que dificulta a expiragao e evita a tensdo de ombro para cima, que é muito fregliente.

b) O fato da crianga tomar consciéncia da respiragcio correta, nao significa que dai em

diante ela respire corretamente. Muitas vezes nota-se um padrdo de movimentagfo
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abdominal invertido na respiragio. E necessdrio que se repita muitas vezes os

exercicios para que o novo padrao de comportamento torne-se um habito.

6.3. EXERCICIOS

6.3.1.- ~ Objetivo::Conscientizac3o da respiracdo abdominal, evitando
respiragio peitoral.

Exercicio 6.1 [Phillips, 1992, p. 200):

1.  Deitar com as costas para baixo, com os joethos flexionados, pés no chag, proximos as
nadegas.
Respirar naturalmente,
Notar a elevagao e depresséo do abdome e das costelas inferiores (barriguinha).
Respirar mais profundamente.

Notar a elevagdo maior do abdome (barriguinha).

2R T

Gradualmente aumentar o tempo de respiragio, contando mais lentamente.
. 1 tempo para inspiragao;
. 2 tempos para expiragio.

Obs.: Levantar lentamente para ndo causar tontura.

k2

-

Exercicio 6.2 (Phillips, 1992, p.201):
1. Sentar encurvado para frente, com as méos descansando no joelho (tentar encostar
cotovelo nas coxas).
2. Inspirar e expirar notando o movimento na linha da cintura .
3. Levantar e respirar procurando manter o mesmo padrdo de movimento respiratério.
QObs.: E bem mais dificil respirar incorretamente na posicdo descrita acima, pois os

movimentos de ombros para trds ou para cima, necessdrios & respiragdo apica
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(peitoral} -tormam-se.. praticamente-nulas,-Q professof:ndo: deve dalar isso durantesionis .o
exercicio para gue n&o crie ansiedade-nos alunos; 0 que: podena-provocar tensior -5~

musculat.indesejadazizics

Exercicio 6.3 (Phillips, 19982, p.200):
1.  Posigéo de pé, palmas das maos scbre a barriga (parede abdominal), de modo que as
pontas dos dedos médios encostem um no outro.
inspirar - os dedos médios devem afastar-se um do outro.
Expirar - 0s dedos médios devem encostar-se novamente.
4. No final da expirag@o apertar moderadamente a "barriga” para dentro, forgando a saida

e

de ar residual através da boca levemente aberta.
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6.3.2...5. < Objetivo: Conscientizacio e realizagdo.da-expansio:da partg. -
superigrdacalxatoricica’ crespiragio-costalst»

Exercicio 6.4 (Chivington, 1989):

1. De pé ou sentados;levantar 0s bragos para cima lateralmente;:com a-palma-das maos .«

para gima.¢is, .
Chegédndg a-altuta-dosombrosptobradois:bragobe tocar os:dedosinus-ombrasaaims:
Apés os passos anteriores observar a expansioc da caixa toracica superior durante a -

inspirag&o.
= \ F2 . P
DT e "D o
- o

6.3.3.  Objetivos: Conscientizacdo do que seja "golpe de glote". Controle
da retencdo do ar sem fechamento da glote.

Exercicio 6.5 (Phillips, 1992, p. 206):

1. Inspirar através de bocejo.

2. Notar o momento de suspensio entre inspira¢8o e expiragdo, Cuidado para nao fechar
a glote.

3. Expirar prestando ateng&o a qualquer barulhinho (“click”} no momento de scltar o ar. Se
Isso acontecer é sinal de que a glote estava fechada.

4. Alertar os alunos contra o trancamento da garganta. Explicar que as pessoas nao s&o
como baldes de ar que s6 podem manter-se cheios fechando o gargalo. Explicar
processo respiratério da maneira mais simples possivel, ‘

Qbs.: (1) Quando a glote estd fechada imediatamente antes de um som vocal ser
produzido, a passagem de ar provoca a abertura abrupta das pregas vocais que depois
disso batem algumas vezes uma contra a outra violentamente. A esse processo da-se

o nome de golpe de glote, que deve ser evitado. (2) Os aluncs devemn aprender que é
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possiveksater ©iar nos: pulmgesirsem Srancar.a;.gargapial,~apenascontralando-a.... ..
muscutatira respiratériapara no-deixar'c pulmao-esvaziarississ -

6.3.4. 7 Objetivos:‘Conscientizacio dai influénéia do flixo'de arnovolume s
do som laringeo.:Controle.do fole respiratério.para um. .
fluxo constante.:=io.

Exercicio 6.6 (baseado em Phillips, 1992, p.213);

1. Distribuir cataventos e soprar neles.
Observar que quanto mais forte o ar soprado, mais o catavento gira.
Fazer analogia com as pregas vocais e o volume de som.

Explicar que para ter um som constante é necessario ter um fluxo de ar constante.

Bos e N

Soprar no catavento de maneira a obter um fluxo de ar constante.

6.3.5.  Objetivos: Controle deliberado do mecanismo respiratério.
Aumento da capacidade respiratéria.

Exercicio 6.7 (Phillips, 1992, p.207):

1. Imitar a respirac@o de um cachorro bern cansado.

2. Agora respirar desta mesma maneira, sem fazer barutho.

3. Continuar com ¢ mesmo padrio respiracéo, aumentando o ritmo da respiragiio até que
ela fique bem rapida.

Ohbs.: Pode ocorrer tontura nas criangas. Nesse caso orienta-las a descansar um pouco até
a tontura passar. A tontura acontece por causa do aumento brusco de oxigenagdo no
sangue e iende a desaparecer E:om o treino. Deve-se, portanto, realizar este exercicio

com moderag&o.

Exercicio 6.8 (baseado em Phillips, 1992, p.212): ’
1. Contrair a muscuiatura abdominal, como que empurrando a barriga para dentro do
corpo.
2. Relaxar.

' Ver Capitulo Ili, se¢io 3.3.2.
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Repetfitos:tois:passos-anteriores; sucessivamente;imitando.a- 'dancaido.ventre®;. 1
Mostriaos:alnosiquesé possivel:movimentana musculatura abdominal sem: relagioissan

com aespiragatacdoy -

Contrédir & smusculatural-abdominal-rapidametite; :soitanddiowdar, acomocse cestivesse,ossa -

levando um "empurrao” na barriga, deixando o ar sair pela boca.

Relaxar netando:qud o-arentrara saturalmenie paragoupare BSPaCoVAZIO -~

Adora’gs alunos devend, conscienternente;-expirar-contraindo-a-musculatural abdominal «ias
e inspirar, somente relaxando os ‘musculos. -

Qbs.: Esse exercicio € muito (til para as criangas com padréo de movimentagdo muscular

invertido na respiragéo.

Exercicio 6.9 {baseado em Phillips, 1992, p.213):

1.
2.

Inspirar expandindo o abdome.

Expirar de uma s6 vez provocando uma peqguena exploséo de ldbios como proferindo a
consoante "P", ndo seguida de som vocalico.

Inspirar expandindo o abdome.

Expirar em "F" mantendo a continuidade do som .

Exercicio 6.10 (Phillips, 1992, p.213):

1.
2.

Inspirar expandindo o abdome.
Expirar fortemente de uma s6 vez em um grande suspiro {com o minimo de ruido

possivel).

Qbs.: Colocar a m&o em frente a boca, numa distancia de meio paimo, como medida de

higiene.

Exercicio .11 (baseado em Phillips, 1992, p.215):

1.
2.
3.

Inspirar expandindo o abdome.
Com a boca em forma de "U", expirar longamente, proferindo 5 vezes a consoante "F".
A cada explosado da consoante, fingir apagar uma vela representada por um dedo de

uma das maos.

Exercicio 6.12 (Phillips, 1992, p.215):

1.
2.
3.

Inspirar expandindo o abdome.
Suspender a respiracio sem fechar a glote.
Expirar em um s6 fdlego, efetuando 5 pequenas contragdes da musculatura abdominal,

como se fossem pequenos *empurres” na barriga.
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Exerdicia 613 {ChiFington;:1889)1 5uoh: -
1. Inspirarspela-poca ismaposiciiodg. iUl comocse cestivesse/sugandojowar QO U i
canudinhodirenchera 'barriga’ deat domosedosse lumebaldopebntando 3temposimpos: -
. Expirarientamente em 5 tempos coma consoante "S",
3. Com icriangasumais movas; fazer de;contarque: estdo-soprando-um. cataventa ot o
esvaziandoiamabola:de-botdathaiacha -+ -
4. Aumente progressivamente até 10:témpasna-expiragio.-—

6.3.6. Objetivos: Aumento da capacidade respiratéria. Ripida renovacgio
do ar entre as vocalizagdes.

Exercicio 6.14 (baseado em Miller, 1986, p.11):
1. Executar exercicio de acordo com os exemplos a, b, ¢ e d, usando as consoantes

fricativas "S" efou "F".
2. O momento exato da respiragéo é indicado por virgulas ( 5 ).

3. Observar a expansao da regido costc-abdominal.

4. Iniciar com J = 50 e acelerar o andamento progressivamente,

Obs.: (1) Quanto mais rapida a respiragdo maior a tendéncia a respirar pela boca; isto é
nommal. (2) Estes exercicios também funcionam como introdugéio ao atague de voz e

staccalo.

Ex.

o )0
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Exercicio 6.15 (baseado em Miller, 1986, p.35):
1. Executar exercicio com vogais *I' e *U", de acordo com o exemplo,

2. O momento exato da respiragéo é indicado por virgulas (, ).

4. Andamento moderado - pode ser variado.

Qbs.: O aluno nao sente necessidade de renovar o ar entre o quarto tempo e o primeiro
tempo do préximo compasso, portanto, a proposta dessa respiragéo & relaxar a glote
junto com a respiragio, independentemente da capacidade do pulm&o. Este exercicio
também é préprio para desenvolver a expressio, pelo trabatho intenso da musbuiatura

de apoio (respiratéria).

* ) k] 9 L 9 A 3
1

3
4 e

3
[ 4

U-evr- U-=- fg-r=-~ Uee Beow=- Uew Uorere-

I-coe  jecmjomme fee deeee fes fecee jee deeeeaace-



CAPITULO I
FONACAO

7.1. = INTRODUCAO -

Vimos de forma geral no Capitulo il a estrutura e o funcionamento dos 6rgdos envolvidos

Este capitulo esta intimamente ligado ao tema do proximo - Ressondncia - pois seus
objetivos gerais sd0 muito semelhantes, chegando a coincidirem em certos casos, ja que ndo
existe produgdo vocal, ou fonagdo, sem ressondncia no trato vocal. Uma vez que fonagdo e
ressondncia sao fenbmenos interdependentes, o elemento comum mais rudimentar sera
trabalhado neste capitulo. Trata-se da colocag8o da voz na méscara, ou seja, 0 simples foco da
voz nos ressoadores do trato vocal. A mascara é a area da face que inclui o canal do nariz
(partes inferior e laterais) e os labios. Phillips (1992) sugere que o professor explique o efeito do
foco na mdscara comparando-o a um megafone (ver figura 7.1). A mascara comesponde a
parte mais aberta do megafone que se inicia a nivel da laringe e passa através da faringe e do

trato vocal. Qutros elementos mais complexos relacionados & ressondncia serdo tratados no

proximo capitulo.

Fig. 7.1: Foco na Mdscara'

'Copyright © de PHILLIPS, Kenneth. Teaching kids to sing. New York: Schirmer Books, 1992,



119

metodolegia que.trabalha.igualmente os trés registros da voz humana - o agudo, 0 médio e o

g;—ave-;.;,;a;ﬁm;dé_:desenyn!ueramda a-extenséo-voeal numalinha homogénea, ou methor,-sem -

diferengas brutais na mudanga de um para outro registros.

Nesta segéo 0s exercicios propostos seguirdo a linha de pensamento exposta acima. A
voz de peito é a voz utilizada na fala, portanto mais confortavel e de uso mais comum para a
crianga; "€ "por ser habitual, ndo necessita de tanta énfase. O foco principal dos exercicios
propostos neste capitulo esta na descoberta, conscientizagao e consolidagé@o da voz de cabega
pura no registro agudo, e a transigéo da voz de cabega para a voz mista no registro médio, ou
seja, a cormnbinagéo das vozes de peito e de cabega em proporgbes varidveis em fungéo da
freqiiéncia. Quanto mais perto do registro agudo, mais caracteristicas de voz de cabega pura.

Guanto mais perto do registro grave, mais caracteristicas de voz de peito pura.

7.2. CUIDADOS ESPECIAIS

a) Atencao especial deve ser dada & voz falada por estar intimamente ligada a produgéo
vocal musical. Os habitos de fala geralmente séo utilizados também na voz cantada. Na
verdade o cultivo da boa produgdo vocal na fala é um dos fundamentos para o canto
eficiente. Pesquisadores como Oren Gold (1968)° descobriram que ha uma associagio

muito clara entre o uso imprépric da voz falada com casos de nddulos vocais.

b) Durante o ensino do ajuste vocal no registro grave, a crianga ou adolescente n&o deve
nunca cantar com voz de peito acima do D6 central (clave de sol, primeira linha
suplementar inferior). Este € o limite para a utilizaglo da voz de peifo de maneira

sauddvel! {Capitulo IV, secio 4.2.2. - Pardmetros Vocais).

* Apud Phillips,1992, p.221.



120

7.3. LEXERG!'GIOS:;«:_;;

7.3.15 =2 Objetives: Conscientizagda.da producio vocal noregistroagudo. ... ...
Condicionamento do bom uso da voz no registro
agudo.

Exercicio 7.1 (Phillips, 1992, p.243): -
1.  Imitar os animais: cuco, gato, coryja, filhote de cachorro ganindo. .
Obs.: Criangas pré-adolescentes geralmente tém problemas em encontrar a voz de cabega.

Os exercicios de imitagdo de animais sao um meio eficiente de encontra-la.

Exerciclio 7.2 (Phillips, 1992, p.243):
1. Imaginar um lugar ficticio onde todas as criaturas tém a voz bermn aguda (s6 falam cém
voz de cabega) - "A Terra do Assobic Fino™.
2. Designar um tempo de aula em que as criangas imaginem estar nesse lugar, falando
como eles. E terminantemente proibido falar "grosso”.

Obs.: Recomenda-se esse exercicios para criangas de classes primarias.

Exercicio 7.3 (Phillips, 1992, p.243):

1. Emitir o som "Huuuuuuuu® em registro agudo através da contragho rapida da
musculatura do abdome.” O "H" deve ser aspirado (como a risada do "Papai Noel") e
bem audivel.

2. Deixar a freqgiiéncia do som cair, em glissando, depois do ataque.

3. Repetir os passos anteriores.

Ohbs.: (1) O professor deve exemplificar em lugar de explicar com palavras. (2) Atengéo
para a respirago abdominal. (3) ©C "H" aspirado evita o golpe de glote por néo oferecer

oclus@o a passagem do ar. O som produzido deve ter a qualidade de um assobio e nio

de voz em falsete.

Exercicio 7.4 (Phillips, 1992, p.243): 7
1. Imitar uma sirene no registro agudo. A sirene deve parecer estar com a bateria

descarregada, mudando lentamente a freqgliéncia do som em glissando.

* Ver Capitulo Vi, Exercicio 6.8,
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7.3.2. - . Obijetivos: Conscientizacdo da producio vocal no registro médio.
Condicionamento do bom uso da voz no registro
médio.

Exercicio 7.5 (Phillips, 1992, p.247):
1. Imitar o relinchar de um cavalo, que comega no registro agudo e desce até o grave.
Obs.: O professor deve chamar a atencéo dos alunos para a produgédo da.voz:mista. Este . -
exercicio requer grande esforgo da musculatura respiratéria, o que requer observagio
atenta. Nio deve haver quebra das notas durante a produgdo vocal. Os meninos

adolescentes ndo devem praticar este exercicio.

Exercicio 7.6 (Phillips, 1992, p.243):
1. Dizer Aha! com inflexdo de voz ascendente na Ultima silaba, que deve ser
acompanhada de contragao rapida da musculatura abdominal (marcato).
Obs.: Esse exercicio faz com que a voz do registro médio seja alcancada tendo como ponto

de partida o registro grave.

Exercicio 7.7 (Phillips, 1992, p.249):
1. Executar um glissando descendente em "U* a partir de uma nota aguda, passando pelo
registro médio até uma nota grave, numa soé respiragio, sem quebras na voz.
2. Usar o supore respiratério (musculatura) para controlar freqdéncia e intensidade.
Qbs.: Este € um exercicio que exige muito controle da musculatura respiratoria, como

também dominio da colocagéo da voz na mascara.

Exercicio 7.8 (Phillips, 1992, p.249):
1. Executar um glissando ascendente em "U" a partir de uma nota grave, passando pelo
registro meédio até uma nota aguda, numa s6 respiragéo, sem quebras na voz.
2. Usar o suporte respiratério (musculatura) para controlar freqiiéncia e intensidade.
Qbs.: Este € um exercicio para alunos mais adiantados. Em escalas ascendentes a
dificuldade para ajustar a voz mista é maior. A voz de peito deve ser eliminada da voz

na medida em que 0 glissando alcanga notas mais agudas.

Exercicio 7.9 (baseado em Phillips, 1992, p.297):
1. Executar exercicio de acordo com o exemplo.

2. Transporar todo o exemplo meio tom acima.



122

3. Voltar as tonalidades de origem,

4. Transporartodoo exemplo meio tom abaixo.

Qbs.: s-Tegistros-focalizando-oJegistro-médio:-As-escalas- ...
descendentes devem sempre anteceder &s ascendentes trazendo a.voz de cabega
para o registro médio.

7.3.3.  Objetivos: Conscientizagio da produgdo vocal no registro grave,
Condicionamento do bom uso da voz no registro grave.

Exercicio 7.10 (Phillips, 1992, p.235):

1. Imitar os animais cujos sons caracteristicos sdo emitidos no registro grave: cachorro
(grande e adulto), tigre, vaca, etc.
LObs.: Esse exercicio s&o mais motivadores para criangas de classes primarias. O professor

pode motiva-las perguntando: "Quem é capaz de imitar um animal com voz grave?".

Exercicio 7.11 (Phillips, 1892, p.241):

1. Lertexto de repertério usando a voz falada (registro grave) apoiada.

2. Incentivar a leitura interpretativa e nio monétona.

Qbs.: (1) O apoio diz respeito ao bom uso da musculatura respiratéria. (2) Esse exercicio
tambeém trabalha dicgdo.
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7.3.4.  Objetivo: Condicionamento da produgio vocal com foco na
mascara facial pelo uso de consoantes-nasais.

Exercicio 7. 12 (Phillips; 1992, p237):
1. Produzir o som "MMMMMMM®, com a boca fechada e os dentes cerrados
{normaimente).
Notar.a vibragdo.no nariz.. ...
Repetir o som com os dentes abertos ao maximo, sem descerrar os ldbios,
Notar gue as vibragbes se tornam mais "profundas”, mais ressonantes.
Repetir-o-som "MMMMMMM"com os dentes semi-abertos,-os-labios ainda fechados. -

AR S

Notar que os labios tremem e o0 som esta focalizado na area oral-nasal, mas que
também ha vibragdo na parte inferior da faringe (garganta}.

Qbs.: A lingua deve estar em posi¢do relaxada dentro da boca (ver capitulo Vil - Cuidados
Especiais, item b, p.128). Exercicios usando a silaba "M" freqiientemente eliminam

tensdes de lingua e do véu palatino.

Exercicio 7.13.
1. Executar exercicio com consoante "M" em glissando de acordo com o exemplo.
QObs.: Esse exercicio propicia uma mesma sensagéo de ressondncia na mascara facial em
um grande espectro de freqiéncias, focalizando a ressondncia da voz de cabeg¢a no

registro agudo e trazendo-a para o registro médio.

. e

X e —

)

Exercicio 7.14:
1. Executar exercicio de acorde com o exemplo.
2. O glissando em "M" é finalizado pela abertura dos labios na vogal “O" numa so
respira¢ao.
Qbs.: A qualidade de ressondncia nasal conseqgiiente da consoante "M" & interrompida
guando os labios desconectam-se. A despeito disso a "sensago” de colocagdo da voz

na mascara deve permanecer,
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Exercicia 715 [Baseado em Phillips|: 1992, p:269):-+.
1.
2.

Executarexerciciodeacordosonoexemplo.aicis a.
Iniciar o vocalize -em Ré maior e-transportar- ascendentemente até

descendentemente até D6 maior.
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Sol maior e

Qbs.: O exemplo b é uma variagio do exercicio, em grau de complexidade pouco maior,

em virtude da linha melédica.

’ ’
; ‘ —
Ex.a ] -
.) * -
- ¥ S Y PO
‘! # : S g 2
Ex.b HS3 C : S, : :l
Moevoonamn-as ¢ PO

Exercicio 7.16 (Miller, 1986, p.62-63):

1. Executar exercicio de acordo com a seqfiéncia a seguir.

2. lgualar o ponto de ressondncia da consoante "M" com vogal "O".

3. No exemplo ¢ As narinas devem ser fechadas com uma das maos a exemplo do que se
faz ao mergulhar em uma piscina.

4. Transportar ascendentemente até Sol maior, e descendentemente até Mi maior.

Obs.: Ndo deve haver diferenga na produgéo de som com as narinas abertas ou fechadas.

Se ao tapar as narinas a voz se tornar fanhosa, significa que a qualidade de voz esta

anasalada pelo abaixamento do palato mole.

%

Ex. a.

- o B AR BN we W Me W e Er e W W W M M o e W M W W W o W

- in oW mom -
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(narinas abertas) (fech.) (abertas) (fech.)

Exercicio 7.17:
1. Executar exercicio de acordo com o exemplo.
2. lgualar o ponto de foco da voz (ressonéncia) da consoante "M" com o da vogal e

’ ~, or N, =~

nl,!D. ey
Ex. BN 1
e L ME ME ME ME ME
2 M 1 M I M 1 M 1 M 1

Exercicio 7.18:
1. Executar exercicio de acordo com o exemplo.
2. lgualar o ponto ressonédncia da consoante "M" com o da vogal "On,
3. lniciar o vocalize em Ré maior e transportar, descendentemente, até Dé maior.
QObs.: O pré-requisito deste exercicio é que as vozes estejam aquecidas, em virtude da nota

inicial ser aguda.

Ex. P& i
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Exercicio -7:19 (Miller, 1986, p.87): -
1. Executar exercicio de acordo com o exemplo.
2. lniciar=o:voecalize-om--Ré- maior-e-transportar=ascendentemente até- Sol maior e- - -

descendentemente até DS maior.

: - WAy
1. Nhé-i nhd-i 'nhé-i nhd-i nhd - i
2. Nhi-6 nhi-6 nhi-8 nphi-8& phi - &.

. W
2

7.3.5. Obijetivos: Relaxamento da musculatura facial durante a produgio
vocal no registro agudo. Condicionamento do bom uso

da voz no registro agudo.

Exercicio 7.20 (baseado em Miller, 1986, p.94):
1. Executar exercicio de acordo com o exemplo.

2. Iniciar 0 vocalize em F& maior e transportar ascendentemente até La maior e

descendentemente até Ré maior.
3. O som de "R" deve ser produzido com vibragdo da ponta da lingua no alvéolo, logo

acima dos dentes.

Qbs.: (1) O "R" néo vibrard se houver tens&@o no rosto ou se a pressdo subglética for
insuficiente. (2) Como variag@o para motivar alunos de pouca idade pode-se utilizar
glissando em "Brrer”. Imitando alguém que estd com muito frio. {3) Qutra variagéo -
excelente para todas as idades - é executar o exercicio com vibragao dos 1abios em "B"

semelhante ao som que os bebés produzem quando comegam a aprender a falar.

n f—— o
= — .
ol
Ex. aN3T ‘ - i» I
D I




RESSONANCIA —

8.1. INTRODUCAO

Sabemos que 0 som produzido na laringe € transformado no trato vocal através do
fendmeno chamado ressondncia. Uma mesma freqiéneia de som pode assumir timbres
diferentes gracas a modificag@o do trato vocal pela agdo dos articuladores (por exemplo, lingua,
palato, mandibula, 1abios). Cada configurag&o do trato vocal - posicionamento dos articuladores
- proporciona ressonéncias de certas faixas sonoras que chamamos de formantes.

As vogais de uma lingua também s&o determinadas pelos diferentes padroes de formantes
que as compode. Simplificadamente, os movimentos dos articuladores séo responsaveis, em
Glitima esténcia, pela modificagio de um som vocalico indistinto em vogais, além de determinar
timbres diferentes para uma mesma vogal. As vogais sdo a base da produgdo vocal e é por isso
que a produgdo vocdlica ressonante sera o foco principal deste capitulo.

Ao lembrarmos que os formantes s&o ressondncias do trato vocal grandemente
influenciadas pela agdo dos articuladores, chegaremos a conclusdo de que a habilidade de
relacionar e dominar & acao dos ariculadores resultard numa melhora da qualidade vocal que é
de fundamental importancia para o cantor.

Ensinar como fazer a voz ressoar bem & uma tarefa dificil. Primeiramente é dificil de se
"ver® a modificagao da forma dos ressoadores (comoe saber o que acontece na laringe, ou na
faringe?). Em segundo lugar, vem & tona novamente a questéo cultural: 0 que é um timbre de
voz bonito? Em ditima andlise, a qualidade da voz de um aluno ou de um grupo de alunos esta
sujeita & concepgdo musical do professor e da cultura em que estdo inseridos. Isto quer dizer
que é o ouvido do professor que orientard o aluno na questéo do tipo de ressonéncia desejada.
Por isto é necessdrio que o professor de canto tenha muito claro em sua mente qual a
qualidade de voz que ele almeja para seus alunos antes de iniciar 0 processo de treinamento.

Segundo Phillips (1992), as boas qualidades vocais relacionadas & ressondncia sao:
profundidade (riqueza timbrica) e projecdo. Estas qualidades podem ser desenvolvidas pela
valorizacdo dos formantes. A profundidade é alcangada através de ressopdncia faringea e a

projegao, através de um direcionamento do som para a méscara do rosto (fig. 7.1)
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a) A porgio supra-gittica da faringe: era-boca constituem-os maiores: ressoadores da voz
humana:-©-posicionamenic da:arings:e-dos-{dbios:aumenta ow-diminui-o-comprimento——— -
do trato vocal. Quanto maior 0 espago livre no-trato vocal 'mais formantes comporéo o
som resuitante.dando.maior riqueza a voz.:Deve-se ter cuidado; porém, para nao forgar-.
a laringepara baixoodé:dorinal@ardanificarndicprodugio!da . vok: Aolaringe ideve estar esiar
abaixada; ow' melhor, ndo elevada; relaxadare em posicio cOmoda parax cocantor: <.y

b) Um articulador bastante conhecido de todos é a lingua. kEla € capaz de produzir
modificagdes tanto na cavidade oral quanto na faringe. Deve-se ter cuidado para que a
lingua se mantenha relaxada no "ch&o da boca" e com a sua ponta encostada aos
dentes inferiores dianteiros. Algumas pessoas tendem a tensionar a lingua de alguma
forma ou empurram a base posterior da lingua para trds, como que para tapar a
garganta. Esse comportamento provoca constrigdo da faringe e perda de espago de

ressonédncia.

c¢) Ha uma estreita relagio entre a projegéo da voz e a posigio dos labios. As criangas e
adolescentes tendem a abrir pouco a boca. Elas devem ser incentivadas a relaxar a
mandibula inferior, aumentando a abertura da boca para todas as vogais. Essa abertura

deve ser vertical e ndo horizontal como no caso do sorriso.

d)} O trato vocal das criangas ndo é do mesmo tamanho que o dos adultos, e nem é tdo
estavel quanto o deles, portanto, a ressondncia nunca serd igual & ressondncia atingida

pelo adulto, apesar de poder ser bastante desenvolvida.

e) Quanto mais aguda a nota pretendida, maior deve ser a abertura da boca. Isto se deve
a um problema acistico desencadeado quando a nota cantada & mais aguda que os
primeiros formantes, o que tem como conseqiéncia um mascaramento da vogal, i.e.,
nao se sabe ao cetlo qual a vogal que esta sendo cantada. A crianga esta isenta do
problema porque as freqléncias dos seus formantes sdo mais agudas que as do

adulto, mas este fendmeno pode ocorrer no caso dos adolescentes.

f) As primeiras vogais a serem trabalhadas neste capitulo s&o "I" e "U". Seus pontos de
articulag@o elevados facilitam a colocagdo da voz na mdscara facial. A seguir serdo

trabalhadas as vogais “E" e "0", com pontos de articulagio médios e de colocagdo mais



g)

h)

8.3.
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dificil.cAs demais:vogais serdo:trabalhadas: por-ltimo; inos: Gapitulos 1Xe X; fazéndocaio

parie deymiestudo-mais avangadoz =

Desde o5 primeires “ensaios -todas-asvogais -basicas {I;-€,A,~0,” Uy devem -ser-

trabalhadas; mas de infcio com foco nas de articulagio mais facil, até que todas sejam

" trabalhatdas:dgosimentenDiprofegsorten . liberdaderpara modificaras-vogais.gas.

exercicios propostos.deacordo-corivo-desenvolvimento-de-seus alunos.: -~

Em conseqiéncia do alunc ndo poder “ver' as mudangas em seu trato vocal, muitas

vezes o-professor terd que utilizar imagens -mentais e fazer analogia com sensac¢des

conhecidas dos alunos (por exemplo a sensagéo do bocejo) para alcangar a sonoridade
objetivada. O uso de imagens mentais é ac mesmo tempo Ctil e perigoso. Uma mesma
imagem que resulta eficaz para certas pessoas ndo o € para outras, o que exige uma
observagio muito atenta e constante por parte do professor, a fim de modificar uma

imagem que provoque um comportamento n&o desejado.

EXERCICIOS

8.3.1. Obijetivo: Condicionamento da producio vocal com foco na

madscara facial pelo uso das vogais "I' e "U" cujos pontos
de articulacdo sdo altos.

Exercicio 8.7 (Miller, 1986, p.11):

1.

U T

Executar exercicio de acordo com a seqlénciaa, b, ce d.

O momento exato da respiragdo € indicado por virgulas (, ).
Observar a expansio da regido costo-abdominal.

Opgéao: iniciar com J =50 e acelerar o andamento progressivamente.
Transportar ascendentemsnte até a nota Dé.

Passar para o exercicio 8.2.

QObs.: (1) Quanto mais rapida tem de ser a respiragdo maior a tendéncia a respirar pela

boca, isto € normal. (2) Este exercicio também auxilia no inicio da fonagdo sem "golpe

de glote" e trabalha staccato.

* Ver Obs. (1) do exercicio 6.5, na pagina 113.
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Exercicio 8.2 (Miller, 1986, p.13):
1. Executar exercicio de acordo com a seqiiéncia a, b, ce d.

g > v P

O momento exato da respiragao & indicado por virgulas { s ).

Observar a expansao da regido costo-abdominal.

Opgao: iniciar com J = 50 e acelerar o andamento progressivamente até J = 100.

Transportar ascendentemente até Sol maior e descendentemente até Ré maior.,
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Qbs.: Como variagio sugere-se retirar progressivamente as respiragbes até que todo o

exercicio seja executado em uma sé tomada de ar. Assim trabalhar-se-a também o

aumento da capacidade respiratéria.

4}

)
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Exercicio 8.3 (Alt, 1990, p. 35):
1. Pedir aos alunos que repitam a mesma nota, usando a vogal "U" 5 vezes consecutivas,
em escala descendente, de acordo com © exemplo abaixo.
Respirar apds cada grupo de 5 notas iguais.
3. Repetir 0 exercicio transportando-o de meio em meio tom ascendente até a primeira

nota ser D6 ou Ré.
4. Iniciar o exercicio com J = 50, depois variar o exercicio dobrando o andamento (J = 100)

Obs.: Este exercicio deve ser executado nos registros médio e agudo. Também & proprio

para manutengao de afinagdo e desenvolvimento de uma inspiragio rapida.
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Exercicio 8.4 {Baseado-em: Christy- 1977, .28 €.20); - -
1. Executarexercicio-de acordo com.a segiiéncia.ae b. .
2. Observara expansio da regido costo-abdominal.
3. Transportar-exemplo-a-ascendentemente até a nota D6 e descendentemente até a nota
La. Iniciar exemplo b.
"~ 4. Transportar-exemplo b ascendertemente até-Sol-maior-e-descendentemente-até Do .- .

maior. -
[T e — .
_ : 1 Yo | —
Ex.a - L O
e _
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=" =
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Ex.b. 7 7 ) 7 4
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Exercicio 8.5 (Miller 1986, p.90):
1. Executar exercicio de acordo com exemplo.
2. Transportar descendentemente até Ré maior.
Qbs.: Os exercicios em ditongos crescente trabalham a passagem rdpida da vogal

secundaria para a priméria.

na o~
r ]
Ex. \;)v o
16) 10 10 10 0.

Exercicio 8.6 (Phillips, 1992, p.295):
1. Orientar os alunos a cantar triades descendentes, como no exemplo a seguir.
2. Iniciar usando voz de cabega pura.
3. Transportar descendentemente-de meio em meio tom.
4. Observar a voz mista emergindo de acordo com o abaixamento da tonalidade.
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Obs.: ©-professor-ndo deve permitir-que-a-voz-de-peito -seja dominante -acima-de Fa# -

central (clave de sol, primeiro espago).

DU -=cvmer ([_DU..._.;_____ :

Exercicio 8.7 (Phillips, 1992, p.354):

1. Cantar arpejos em notas ligadas de acordo com o exemplo a seguir.
2. Observar a sustentagio da musculatura respiratoria.
3. Cantar piano, para que a voz de peito no seja "carregada” para o registro médio.

Qbs.: (1) O uso do "H" aspirado (ndo obrigatdrio) pode ser util para evitar ataque gidtico em
notas agudas. No registro agudo as pregas vocais estdo muito tensionadas e ha uma
tendéncia do aluno contrair a garganta. O uso do "H" aspirado ajuda a relaxar essa
tensdo. (2) Caso esse recurso seja utilizado, deve-se, como préximo passo, orientar o

aluno a executar o exercicio sem o "H" aspirado, mas procurando manter a mesma

sensagio.

e z
Ex. ﬁ ‘{ & ]F & - ==

8.3.2. Objetivos: Condicionamento da produgio vocal com foco na
mascara adicionando as vogais "E" e "O" cujos pontos
de articula¢io sio médios. 1gualdade das vogais.

Exercicio 8.8:
1. Executar exercicio de acordo com exemplo.
2. Transportar ascendentemente até Sol maior.

3. Transportar descendentemente até D6 maior.
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g Oy

Vi-vo vi-vo vi-vo vi-vo Vica--

-

Exercicio 8.9 (Baseado em Miller 1986, p.77):
Executar exercicio de acordo com exemplo.

1.

- 2. Transportar descendentemente até D6 maior.
Ohs.: Outro objetivo deste exercicio & igualar a soncridade das vogais, por isso as duas

vogais s80 cantadas na mesma nota.

ﬂ "
VEx. % —f 2 o
* .1 6 1 O I 6 1 O I-----
21 U ..
3.1 E ...

Exercicio 8.10 (Christy, 1977, p.29):
Executar exercicio de acordo com exemplo.
2. Transportar ascendentemente até L.& maior e descendentemente até DS maior.

1.

3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas.
QObs.: Inicia-se neste exercicio um leve trabalho de agilidade em notas de passagem.

Ex.

Exercicio 8.11 (Christy, 1977, p.46 ex.2):
Executar exercicio de acordo com exemplo.
2. ‘Transportar ascendentemente até Sol maior e descendentemente até D6 maior.

1.

3. Manter a mesma soncridade e as notas ligadas.
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Obs.:- Note-se-o trabalho de agilidade -com notas de passagem e homogeneidade . das

vogais entre os registros agudo, médio e grave.

Exercicio 8.12 (Christy, 1977, p.46 ex.1):
1. Executar exercicio de acordo com exemplo.
2. Transportar ascendentemente até Sol maior.

3. Transportar descendentemente até Si maior.
QObs.: O exercicio deve ser cantado levemente, para nao forgar as pregas vocais

Ex.
ok TS TS o~ e

B e e S = _

Ao
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Exercicio 8.13 (Baseado em Miller, 1986, p.109):
1. Executar exercicio de acordo com exemplo, em uma sé respiracio.

2. Transportar ascendentemente até Sol maior.

3. Transportar descendentemente até Si maior.

Ex. &)

Exercicio 8. 14 (Baseado em melodia de Miller, 1986, p.110):

1. Executar exercicio de acordo com exemplo.
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QOrientar. 0s_alunos a manter o mesmo tipo de ressondncia durante o arpejo em

colcheias.

Obs.::{1) Ha uma tendéncia de modificar o ponto de articulagdo das vogais, principalmente

durante- melodias .descendentes. . (2). O professor deve ‘estar atento” também a
mudangas impréprias de postura principaimente ombros e cabega durante melodias de

intervalos amplos. -

- e — —_—
"~ — - %
LI----- Oceen T-an-- O----- I-- O-- Te----
2.(1E)
3. 0D

Exercicio 8.15 (Miller, 1986, p.17):

1.

2
3.
A

Executar exercicio de acordo com exemplo.
Observar a passagem homogénea entre os registros.
Transportar ascendentemente até Fa maior.

Retomar a tonalidade de origem.

, ~E N\
n‘;ﬁﬁ\i
/ —& .
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Exercicio 8.16:

Ex.

1.
2.
3.

Executar exercicio de acordo com exemplo.
Ohservar a passagem homogénea entre os registros.

Repetir o exercicio utilizando as vogais "U" e "I".




Exercicio 8.17 (Baseado em Christy, 1977, p.37 ex.5):

1.

Executar exercicio de acordo com exemplo.

2. Obsetvarapassagem homogénea entre-os-registros.— -

3.

Repetir o exercicio utilizando as vogais "U" e "1".
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Obs.: Existe uma tendéncia de se atacar uma nota por meio de um glissando ascendente.
O alurio-inicia a fonagao desafinadamente.{freqiiéncia menor que.a desejada) e procura . —
a afinagao por meio do glissando. Este exercicio ajuda a eliminar esse comportamento

e-associar o ataque de nota a'um movimento do tipo "de cima para baixo®.

Ex.
H I
L Je ' ﬁl" Jr-
> . ?’ ! = R 'ﬁ,——_}—n & )’
L3 rJ o [ & ) [l [y . L il & ] e
d S e L [
8.3.3. Obijetivo: Condicionamento da producgdo vocal com foco na

mascara adicionando a vogal "A" cujo ponto de
articulacio é baixo.

Exercicio 8. 18 (baseado em Phillips, 1992, p.288):

1.
2.

Executar exercicio de acordo com exemplo.

Transportar ascendentemente até a nota Mi (quarto espago) e descendentemente até a

nota D& (primeira linha suplementar inferior).

A respiragéo ¢ indicada por virgulas ( 4 ).

Deve-se buscar uma uniformidade de ressondncia para as vogais com diferentes

pontos de articulag&o.

Obs.: Como variagéo utilizar outra série de vogais como “UEI", "IEA", etc. A vogal inicial

deve ter ponto de articulagdo alto (L,U), e a segunda vogal deve ter ponto de articulagéo

médio.
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Exercicio 8.19 (Phillips, 1992, p.290):
1. Executar exercicio de acordo com exemplo.
Transportar até uma quarta justa ascendente e descendentemente.

2
3. Mudar de nota com um leve glissando.
4:° A movimentag¢8o do maxilar deve ser a menor possivel, para manter o mesmo ponto de

articulagéo.

¢
I———

1
Ex. \;j, . gl_
A £ f---

Exercicio 8.20 (Miller 1986, p.90):
1.  Semelhante ao exercicio 8.5, utilizando o ditongo crescente "IA".

Exercicio 8.21 {Miller, 1986, p.109):
1. Semelhante ao exercicio 8.13, utilizando a seqiéncia de vogais I, E, A~~~ - E, I",

Exercicio 8.22 (Miller, 1986, p.110):
1. Semelhante ao exercicio 8.14, utilizando a seqiiéncia de vogais "E, A".

Exercicio 8.23 (Miller, 1986, p.128):
1. Executar exercicio de acordo com exemplo.
2. Transportar descendentemente até Do maior.
3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas.

Qbs.: Esse exercicio deve ser executado com vozes previamente aquecidas por iniciar em

nota aguda.
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Exercicio 8.24 (Phillips, 1992, p.296):
1. Executar exercicio de acordo com exemplo.
2. Cantar levemente {piano).

3. Enfatizar o uso do "H" aspirado no registro agudo.
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Obs.: (1) Esse exercicio trabatha salto de oitava (intervalo amplo). Pode ser trabalhado

inicialmente em glissando para manter a mesma colocagéo. (2) Deve-se manter a
posicédo da cabega em boa postura. Ha uma tendéncia de levantar o queixo em notas

agudas. (3) Ver justificativa para o uso do *H" aspirado nas observagbes do exercicio

8.7.

t etc.
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Exercicio 8.25 (Alt, 1930, p.35):

Executar exercicio de acordo com exemplo.

2. Transportar ascendentemente até Sol maior e descendentemente ate Dé maior,

3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas.

3 3
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CAPITULO 1X
DICCAD ™

9.1. 5. INTRODUCAO:. -

. A~dicgdo diz respeito & forma como-uma lingua é falada. Canongia (1981) nos traz a

seguinte contribuigio sobre o assunto:

*Sem divida, quando se refere a fala, as normas dio uma ampla margem de variagées. E,
através de uma simples observa¢do, pode-se constatar que nenhum individuo emite o som
de um fonema exatamente da mesma forma, duranie todo o dia. Cada um de nés tem
formas caracteristicas de pronunciar cada um deles.

"Habitualmente, variamos o efeito actstico e a forma de pronuncid-lo de palavra a palavra;
em alguns casos, o emitimos, diferentemente, na mesma palavra, porém, em diferentes

condicées.

*Contudo existem limiles definidos aquela variagdo permmitida. O individuo com distdrbio de
articulagdo, é aquele cuja emissdo de um ou mais fonemas varia muito amplamente, nos
valores normais, anteriormente mencionados”. (p. 79).

A dicc8o passa a ser importante para o ensino do canto quando a comunica¢io entre o
artista e o publico é prejudicada por falta de compreensao do texto. Segundo Phillips (1992), o
estudo da dicgio envolve trés dreas: (1) Prontncia - a maneira em que uma palavra é falada;
(2) Enunciagdo - a maneira em que uma vogal ou uma silaba é falada e; (3) Articulagéo - a
maneira em que uma conscante € falada. Dessas dreas, as que mais interessam ao nosso
estudo sao as duas Uitimas.

Uma boa enunciagdo é a base de uma boa dicgdo e requer uniformidade na fonacéo das
vogais e ditongos além de 'profundidade e projecdo de som. A maioria dos vocalises dos
Capitulos VIl e VIl trabalharam esse aspecto da dicgdo quando primaram pela produgéo vocal
com o maximo de ressondncia, trabalhando as vogais basicas (A, E, 1, §, U). A articulacdo é
um dos grandes problemas de um cantor, porque sendo as consoantes anteparos a passagem
do ar provocadas pelos articuladores (lingua dentes, maxilar, efc.) geralmente, atrapalham a
uniformidade da linha vocal, alterando a enunciagio das vogais. Os exercicios de dicgdo que
envolvem tanto enunciagdo quanto articulagéo pretendem criar condigbes técnicas para que ©
texto cantado possa ser compreendido de forma clara. Esses exercicios envolvem também
Postura, Respiragdo, Fonagéo e Ressondncia - todas as areas de que tratam os Capitulos V a

VIiL
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CUIDADOS ESPECIAIS

A-articulacio-ienta ou-a valorizagio-excessiva-das consoantes-geralmente causam a-

tenséo-das vogais que_ as. sucedem. Esse fato pode ser mais facilmente notado ao

com o trato vocal relaxado € com a methor das ressondncias, todo o ftrabalho
desenvolvido ‘até agora - pode “set prejudicado -se eles ndo aprenderem através da-

préatica exaustiva a‘articular as-consoantes de forma clara rapida e flexivel.

Uma vez que as consoantes s80 anteparos do som vocal, devem ser articuladas o mais
breve e levemente possivel. Excecdo seja feita quando algum som:consonantal servir
para enfatizar a expressdo do texto, como por exemplo sons onomatopaicos. A
consoante gutural "R™ (quando produzida na garganta, como os cariocas costumam

fazer) articulada lentamente deve ser evitada por irritar a garganta,

A consoante "M”", quando precedendo uma vogal, também é considerada uma exce¢ao
por “trazer" a voz para a mascara vocal. Esse efeito é muito desejavel no canto, e por
essa raz&o muitos exercicios de técnica vocal utilizam a consoante "M" para auxiliar na

valorizagdo da ressondncia.

As consoantes sfo também um importante fator ritmico do texto, por isso devem ser
pronunciadas sincronicamente pelo grupo. A consoante sibilante “S" em final de frase

pode ser especiaimente problemética quando articulada em momentos diferentes pelo

grupo.

Quanto mais aguda a melodia maior deve ser a abertura entre 05 maxilares. A
enunciagéo de vogais deve ser efetuada principalmente pelos l&bios e linguas, evitando

grandes movimentos das mandibulas para néo prejudicar a ressonancia.

O ato de cantar esta muito mais associado com a enunciago do gue com a articulagao,
uma vez que a curva melddica existe pelo proEongamehto das vogais em diferentes
freqléncias. A despeito disso o aluno deve aprender a pensar em emitir as conscantes
na mesma freqiéncia que a vogal que a sucede. Esse comportamento previne contra a

desafinagio e emissdo “frouxa" to comuns em cantores néo instruidos.
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9.3. EXERCICIOS

9.3.1. Objetivo: Manutencio do trato vocal aberto durante o canto
através de exercicios de relaxamento e flexibilidade dos
articuladores.

Exercicio 9.1 (Phillips, 1992, p. 316):
1. Abrir e fechar a boca amplamente como se estivesse mastigando um chiclete enorme.
2. A cada abertura do maxilar, deixa-lo cair pronunciando 1A, 1A, IA, 1A, IA.

3. Repetir a pronincia de acordo com o exemplo abaixo.

_ I o T ———
Ex. | 5#‘ "_,_r“*' = g

© IAIAJAIA JAIAIAIA 1A---

Exercicio 9.2 (Phillips, 1992, p. 3186):

1. Misculos da face relaxados, ponta da lingua encostada nos dentes inferiores da frente.

2. Pronunciar a seqiiéncia de vogais: U, O, A, £, 1, sem desencostar a ponta da lingua,
dos dentes.

3. Encostar um dos dedos no meio do queixo, notando o pequeno movimento da
mandibula inferior.

4, Notar que & possivel formar todas as vogais sem desencostar a ponta da lingua, dos
dentes inferiores. E a parte de trds da lingua que forma as vogais na faringe e na
cavidade oral.

5. Direcionar a enunciacdo das vogais para este novo padrio.



143

9.3.2. = Objetivos: Desenvolvimento de boa prontncia das palavras.
Flexibilidade dos articuladores.

Exercicio 9.3 (baseado em Mathias, 1986, p.47-50):

1. Recitar com articulag@o exagerada, versos gue travam a lingua. Os alunos podem falar
todos-juntos-ou um aluno-declamar.para todos os outros.

Obs.: Algumas sugestdes de frases sio fornecidas no ANEXQO 1L Muitas palavras contidas
nesses versos ndo fazem parte do vocabulario da vida quotidiana. O professor pode
valer-se desse {fato para motivar seus alunos a - pesquisar-em dicionarios ou com
professores de outras dreas o significado semantico das frases. Além disso pode-se
também promover um tipo de gincana, onde um ngmero de frases é designado para
cada grupo. As frases devem ser faladas o mais répida e claramente possivel e
explicado o seu significado. Assim o professor estard alcancando o objetivo musical do

exercicio e dando 4 atividade um carédter multi-disciplinar.

9.3.3.  Obijetivos: Desenvolvimento do cante inteligivel através de boa
enunciacio e boa articulacio. Flexibilidade dos

articuladores.

Exercicio 9.4: |
1. Executar exercicio em glissando, conforme exemplo.
2. Utilizar preferencialmente as vogais "I" e "U", cujos pontos de ariculagdo sdo altos e

mais faceis de pronunciar corretamente durante o canto.

Ex,

3. Qutras consoantes

Exercicio 9.5 (Baseado em Miller, 1986, p.104):
1. Executar exercicio conforme exemplo.

2. Transportar ascendentemente até Si maior.
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3. Transporardescendentemente-atée Dé:maior. .
Obsg.: Como.variagio explorar intervalo de terga menor (tfonalidade menor).

Era—— T H:W

B —
) Ex'..‘: oty . — - : -ﬁ; -

<) v
' * L'Ki ke ki ke ki ke ki ke ki
2Lt le L le..
3. Pi- pe pi. -
4. Si se si..
5. Ti te fti..

Exercicio 9.6 (Miller, 1986, p.79):

1. Executar exercicio conforme exemplo a.
2. Transportar ascendentemente até Sol maior.

3. Transportar descendentemente até Do maior.
Obs.: Como variagio executar exercicio dividindo a classe em dois grupos, e cantando em

intervalos de terga conforme exemplo b. Essa variago estd em nivel de dificuldade
bem maior, pois 0s alunos tém que cantar uma melodia escutando outra. Talvez seja

necessario ensaiar os grupos separadamente antes de cantarem simultaneamente.

48

Exa —3 E 1 1 i 1.1
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Labe dame nipotu, Is be da meni poty, 1a bedame ni potn,
o~
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la be dameni potu.

Ia be da menipo tu
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Exerclcio-9: 7-{baseato-emmelodia de Marsico; 1979, 5:104): -
1. Executarexercicio-conforme-exemplo. —
2. Transportarascendentemente até Sol maior.
3. Transportardescendentermente-até Si{ou-La) maior=: =

Obs.: Comoe variago explorar intervalo de terga maior (fonalidade menor).

i

!
1y
b
- —
hd

Ma-ri-po-sa v6 - a v - a vé - a

Exercicio 9.8 (Marsico, 1979, p.103):
1. Executar exercicio conforme exemplo.
2. Transportar ascendentemente até Sol maior,

3. Transponrar descendentemente até Si maior.

Ex' & "‘ R
Jas - mim é-- u-ma flor.

Exercicio 9.9 (Marsico, 1979, p.103):
1. Executar exercicio conforme exemplo.
2. Transporiar ascendentemente até Fa maior.

3. Transportar descendentemente até Dd maior.

!

===

Que lin -
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ma - nh#

B (elll

Exercicio 9.10 (Marsico, 1979, p.103):
1. Executar exercicio conforme exemplo.
2. Transportar ascendentemente até Fa maior.

3. Transportar descendentemente até D6 maior.
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4

e | i == )

Nés to - dos gos-ta- mos de can - e

Exercicio 9.11 (Marsico, 1879, p.104):
1. Executar exercicio conforme exempio.
. 2. Transportar.ascendentemente até L& maior.

3. Transportar descendentemente até D6 maior.
2

.

S -
Ma-ri- 6 mo-ra l4 mo-ra l&d Ma-ni-la

Exercicio 9.12 (baseado em melodia de Miller, 1986, p.143):
1. Executar exercicio conforme exemplo.
2. Transportar ascendentemente até L& maior.
3. Transportar descendentemente até Si maior.
Obs. (1) Iniciar o exercicio com vozes previamente aquecidas por comegar em nota aguda,
(2) Observar postura de cabega. (3) Evitar estrangulamento da garganta e conseqgiiente

tensao da laringe.

- o
Ex,; e !’ E. I
S g
O me -ni - no fro - pe - gon

Exercicio 9.13 (Marsico, 1979, p.104):
1. Executar exercicio conforme exemplo.
2. Transporiar ascendeniemente até La maior.
3. Transportar descendentemente até Dé maior.

Ex. | ii J
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Exercicio- 9. 14 {paseado-em:melodia-de:Christy; 1977, p:58):: =+
1. Executarexercicioconforme exemplor—-

Ohs. (1) Ao iniciar o exercicio em registro grave deve-se tomar muito cuidado para néo

continuar.cantando.com.vaz de-peito-acima-do. D6 central (primeirc espaco.soplemantar.-. .. .
inferior);: por: issor aconselha-sena-camardnicialmenteas:notas: graves: em-pianoc, {2) .. .
Observar postura-de..cabeca e -evitar.estrangulamento da garganta .e consequente

tenséo da laringe principalmente em notas agudas.

e — PPN

-

Te-ré- récha- mou Tu- pi qua -tro ho - ras da ma -nhi.

Exercicio 9.15 (Marsico, 1979, p.104):

1. Executar exercicio conforme exemplo.
2. Transporar ascendentemente até Fa maior.
3. Transportar descendentemente até DS maior.

Obs.: Idem a0 exercicio anterior,

Exercicio 9.16 (baseado em Phillips, 1992, p.293):

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo.
2. Transportar até uma quinta justa ascendente e descendentemente.

Ohbs.: O exercicio trabatha ditongos decrescentes.
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f Ex. o e
L. - » ; — [} g = ”"'"6. *
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L.O-ceeee-- i Beecncenans i Be-memcaen- i Becnconun-- i
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3.(E-------- i)
4. (U----mn-- i)

Exercicio 9.17 (baseado em Phillips, 1992, p.293):
1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo,

2. Transportaraté Uma quinta justa ascendente e descendentemente.

Obs.: O exercicio trabalha ditongos crescentes.,

0 oy — -
Ex-- i. ] - { - ; »
e) ~ - e e
10 PR i feccacnnn- PO I PO
2. (Us8)
3. (In)

Exercicio 9.18 (baseado em melodia de Christy, 1977, p.75):
1. Executar exercicio conforme exemplo.
2. Transporar ascendentemente até Si maior.

3. Transportar descendentemente até Si maior.

Obs.: (1) Este exercicio trabalha ditongos decrescentes. (2) Cuidado para néo continuar

cantando com voz de peito acima do D6 central,

Ex. |
R e S
1. Ii - a i -a ver a lu - a
2Z Tu-a bSi-a "4 é cru - a
3. Vei-oa "véi - a" ver a vi -a
4. Mau -roo mou-re mi - ra o tou - ro
5. Mai-a quer quea Rai-a sai-a

Exercicio 9.19 (Christy, 1977, p.38, exercicio 1):
1. Executar exercicio conforme exemplo.
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2. Transportar descendenterente-até: Simaior: o

3. Transportarascendentemente até Si maior.

Obs. <Talvez -haja necessidade-de-ensalar-os-grupos-individualmente .antes. de cantarem
simulianearnentersita

; ) 2 T\ Dyl %Ti z;:_‘*.

£ A i 3 3 1 k.
7 . ¥ * ” ]
Ex. [ X&) _
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¢ = ; el i

Y/ # #, /£,
Mi mé ma mému Mimé mamdé mu

Exercicio 9.20 :
1. Utilizar textos do repertério para pronunciar em varios andamentos, primeiramente sem

melodia e depois com meledia.

Exercicio 9.21 :
1. Em casos de dificuldade em pronunciar o texto de uma melodia muito aguda, cantar

somente a melodia em vogal "0* para consolidar sensagdo de colocagéo correta da voz

na mascara.
2. Cantar o mesmo trecho com as vogais do texto, sem pronunciar as consoantes,

procurando a mesma sensag¢do da vocalizagao em 0",
3. Adicionar as consoantes do texto.

Ohs.: Quanto mais aguda a melodia maior abertura de maxilar se faz necessaria.

Exercicio 9.22 :
1. Todos os exercicios melddicos contidos nos capitulos de V a X podem transformar-se

em exercicios de dicgio se cantados com um texto.



CAPITULO X

-
EXPRESSAQ

10.1. INTRODUCAO

A expressdo no canto diz respeito ao contetido emocional transmitido pela misica através
da interpretaciio. Na maioria das vezes a expressdo esta ligada ao significado do texto, e o
cantor a utiliza espontaneamente, trazendo para a misica sua experiéncia de entonagéo da
fala. Na fala, uma mesma frase pode ser entendida de varias formas (como afirmagio,
pergunta, divida, ironia, apatia, etc.) dependendo de sua curva melédica e outros fatores como
destaque de uma palavra ou expressdo facial. No canto a curva melddica € invariavel (sdo as
notas da melodia que n&o podem ser mudadas em fungio da interpretagdo), de modo que,
existem outros recursos técnicos que podem ser usados e devem ser aprendidos para auxiliar o
cantor na expressao da emogao.

Além dos recursos basicos: fraseado, variagdo de dindmica e variacdo de andamento,
explorados nos exercicios propostos neste capitulo, trataremos de outros como: aumento de
extensdo e de agilidade, legato e staccato os quais auxiliam na expressdc de uma pega
cantada. Também abordaremos neste capitulo alguns elementos técnicos vistos nos capitulos
anteriores trabathados simultaneamente.

O fraseado musical € muito semelhante ao usado na linguagem falada. Ele ajuda a dar um
"sentido” & pec¢a musical estabelecendo uma articulagdo entre inicio, meio e fim, além de
determinar locais para respirag&o. Assim como na linguagem falada o local de uma virgula pode
modificar o significado de um texto, chegando até a prejudicar o contetido seméntico, na
miisica, o deslocamento de uma respiragio pode auxiliar ou prejudicar a compreensae do todo,
especialmente quando a melodia contém um texto.

Dindmica e andamenito referem-se respectivamente ao volume - variagbes de forte

(F) e piano (p) - e velocidade das pulsagfes ritmicas. Estes elementos s&o grandemente
responsaveis por conferir movimenta¢ao e emogao & pega dotando-a de momentos de tenséo e
relaxamento.

C papel do aumento da extensdo & dGbvio: quanto maior a extens&o da voz do cantor,
maior namero de pegas estarfo disponiveis ac seu reperidrio. Ao iniclar o estudo de canto o
repertério € geralmente simples e a cada silaba do texto corresponde uma nota da melodia. O

aluno entdo deve ser orientado a cantar mais de uma nota por silaba articulando-a de diversas
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maneiras, de acordo com o -aumento de complexidade do repertorio. A .isso chamamos
desenvolvimenio. da agilidade.

Legato e slaccato séo duas importantes técnicas expressivas usadas amplamente pelos
compositores de todas as épocas. O Jegato & geralmente indicado por ligadura-entre duas ou
mais notas. e significa que este grupo de notas deve ser cantado em uma s6 respiracio e a
conecgdo -entre-duas -notas deve ser-suave, sem. repentinas alteragbes .de. ressondncia ou
dindmica. O staccato simples & indicado por um ponto acima ou abaixo da nota e significa um
corte na-duragdo da nota cantada com ataque repentino seguido de-répido relaxamento da.

musculatura respiratéria,

10.2. CUIDADOS ESPECIAIS

a) O estudo do fraseado estd intimamente ligado ao desenvolvimento da capacidade
respiratoria. Quanto maior a frase musical maior necessidade de dominio dos musculos
respiratérios. Durante o aprendizado do repertoric é possivel que se tenha que separar
um momentc especial para ministrar exercicios respiratorios. A capacidade de cantar

frases cada vez maiores é adquirida paulatinamente,

b) Existe uma tendéncia natural de relacionar o aumento de freqiiéncia (altura) com aumento
de volume (dindmica), assim, parece ser mais facil para os cantores aumentar a dindmica
em uma curva melddica ascendente. O professor deve trabalhar, com atengéo especial,
curvas melddicas ascendenies com diminuigdo de dindmica e curvas melddicas

descendentes com aumento de dindmica.

¢) Da mesma forma, existe uma tendéncia natural de relacionar o aumento de altura com
aumento de velocidade (andamento), assim, parece mais facil para os cantores aumentar
o andamento em uma curva melddica ascendente. O professor deve trabalhar, com
atengéo especial, curvas melddicas ascendentes com diminuigdo do andamento e curvas

melddicas descendentes com aumento do andamento.

d) Ha uma tendéncia geral durante os exercicios de dindmica de decrescer o volume muito
bruscamente, talvez em decomrréncia de falta de controle respiratério. O professor deve

exerciar crescendos e decrescendo lentos, atentando para as minimas variagbes de

volume.
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Uma regra geral para ¢ uso de sfaccalo-é que cada nota cantada deve ser sucedida pelo
relaxamento da musculatura -respiratdria durando até ¢ atague da proxima nota. No
staccato-a pressio-subgldtica teve moversse -.em: um-impulso - repentino, “acentuado, e
nitido, algo mais pronunciado do que o atague normal em legafo. O ataque em sfacecatlo é,

contudo, mais leve e delicado do que pesado.

QO "H" aspirado € inicialmente recomendado antes 'do som vocdlico em' sfaccato, por
auxiliar a-abrir a garganta e prevenir. contra 0 “golpe-de -glote™.' Ndo é recomendavel,
contudo, que o uso do "H" aspirado, de forma audivel, torne-se um habito, prejudicando a
dicggo do texto. Tao logo o aluno cante corretamente deve ser orientado a manter a

mesma sensagao sem pronuncia-lo.

Os exercicios de dicgdo podem transformar-se em exercicios de expresséo, se 0s alunos

foremn orientados a variar dindmica, acentuacgéo ou fraseado.

10.3. EXERCICIOS

10.3.1. Objetivos: Aquisi¢do do conceito de “frase” de forma pratica.

Desenvolvimento do fraseado através de exercicios
envolvendo linhas melddicas cada vez mais complexas.
Melodias com notas em legato.

Exercicio 10.1 (Phillips, 1992, p.340-41):

Ex.

1.

Cantar o vocalize a seguir com a vogal "U", em uma sé respiragdo em andamento

moderado.
Explicar ao aluno que a linha melddica cantada em uma sé respiragdo € geralmente

denominada musicalmente frase.

Qbs.: Existern tambeém frases formadas por semi-frases como no exemplo 10.5.

O &

I A

' Ver Obs. (1) do exercicio 6.5, na pagina 113.
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Exercicio 30.2 {Phillips,-1892, - p:341):
1. Cantar-o:vocalize-a-seguir; em:uma Onica-respiragio, variando as vogais bésicas -em

cada repeticdo.

Transportaraté uma terga maior ou quarta justa acima.

Retomar & tonalidade de origem,

. Transportar até uma terga menorabaixo.: = -

Obs.: Atencao-especial aos alunos quando cantarem no registro grave, para nao forgarem a

voz, mantendo-a leve. .

Ex. NV 4} _~ O
© Uecaomenen e eem—ana

- W W o W wm AW Ee e W W ae e AR W e m W

Exercicio 10.3 (Phillips, 1992, p.340-41):
Os alunos devem reger as frases gue cantam (enquanto cantam), utilizando-se de

1.
movimentos amplos de mios e bragos para equiparar esses movimentos com ©

desenvolvimento da frase e a fluéncia da musica.

Exercicio 10.4 (baseado em Christy, 1977, p.54):
1. Executar exercicio conforme exemplo.
2. Transporiar ascendentemente até Si maior.

3. Transpontar descendentemente até D6 maior.
Qbs.: (1) Talvez seja necessério ensaiar as vozes separadamente antes de cantar

simultaneamente. (2) Como variagdo explorar o modo menor. (3) Esse exercicio
também trabalha controle respiratério, ressonéncia, afinagéo coral e percepgdo musical.

A 1l
1. 1%
F Y
Fa ¥
) o4

Ex, &Y z
[3)
0 i 0 f---c0--un- f----
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Exercicio 10.5:
1. Executar o exercicio conforme o exemplo, mantendo constante o volume das notas. -

2. A respirag@o é indicada por virgula (4 )

Ohs.7 (1) Na verdade-o-exercicio-todo compreende-uma_unica-frase musical-dividida-em.- -

duas semi-frases. (2) Como pré-requisito, as vozes dos alunos devem estar aquecidas,

pois afrase inicia-se em:nota aguda, =

- -

Ex., _‘:\!: yom ;\_ﬁy’

- W A -

Exercicio 10.6:
1. Utilizar-se de trechos do repertério para trabalhar fraseado, lendo em voz alta a porgéo

escolhida.

2. Notar que as pausas para respiragédo geralmente coincidem com a pontuag¢io do texto
(virgula, ponto final, ponto de exclamagao, ponto de interrogagéo, etc.).

3. Cantar o trecho escolhido com o texto, procurando fazer coincidir a respiragdo nos
mesmos locais da leitura falada.

Obs.: (1) Notar a existéncia de frases e sem/-frases.

10.3.2.  Objetivos: Aquisicdo do conceito de "dindmica" de forma prética.
Desenvolvimento da dindmica através de exercicios
envolvendo crescendo, decrescendo, e varios niveis de
volume de voz.

Exercicio 10.7 (baseado em Miller, 1986, p.176):
1. Cantar som longo variando lentamente o nivel de dindmica (crescendo e decrescendo),
como no exemplo a seguir.
2. A nota inicial deve estar no registro médio.

Explorar as vogais basicas.




155

Ohs.: (1) Deve:se advertir os-alunos contra-a-‘tendéncia de-decrescer-muito rapidamente,
(2) Como anota é muito-longa, nao seta possivel executartodo ‘o exercicio-em uma -
respiram -em-momenios—diferentes-——O-Tesultado-"é=uma  inha :sonom—eorimm|=—0 -
professor pode sugerir que alguns alunos se afastem do grupo e escutem o resultado
para depois:gontarsua impressdo.£3) Aconselha-se a-sdosutilizar:a vogal "A%por-ser ..
de dificil -¢olocacio {ver:progresséo.de exercicios de ressondncia); especialmente em -
sons muito longos, -que exigem  muitc da. musculatura- respiratdria.’ Caso haja
necessidade, a vogal "A" deve ser trabalhada depois das vogais com pontos de

articulagao alto efou médio.

Exercicio 10.8 (Baseado em Christy, 1977, p.92):
1. Cantar som longo, variando lentamente o nivel de dindmica {(crescendo e decrescendo),

como no exemplo a seguir.
2. Transportar até uma quarta justa ascende e descendentemente.

Obs.: Idéntica ao exercicio anterior.

{
i

Bxy P <_mf ———p<__ f _——p<__mf —P

Exercicio 10.9 (Phillips, 1992, p.350):
1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo, em andamento lento.
2. QOrientar os alunos a cantarem as notas levemente, e executarem crescendo e
decrescendo lentamente.
3. Transportar até uma quarta justa ascende e descendentemente de meio em meio tom.

Chs.: O exercicio trabalha também igualdade de ressconancia entre as vogais.
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Lento :
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Exercicio 10.10 (baseado em Phillips, 1992, p.351):
1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo, em J = 60.
2. Orientar os alunos a cantarem as notas levemente, e executaremn crescendo e

decrescendo de acordo com andamento.
Obs.: O exercicio trabalha também agilidade -e igualdade de ressondncia entre os registros.

f"?<qf>f<:>< = T I e e < T = S

Exercicio 10.11 (baseado em Christy, 1977, p.38 exercicio 3):
1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo.
2. A duragfo das notas é variavel, determinada pelo regente.
3. Convidar alguns alunos a reger os demais fazendo gestos de crescendo e decrescendo

de acordo com sua propria vontade.
Qbs.: O exercicio trabalha também afinagdo ¢/ divisi de vozes e sustentacdo de notas

(controle da pressao subglética).

ix. £<f>p f><><>p£<><><:::f ’

f e % L 2 LR B 3
M_ll [ 4 [ & )]
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Exercicio 10.12 (baseado em Miller, 1986, p.175):
1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo.
Qbs.: A mesma nota é cantada em vogais diferentes enquanto a dindmica varia, ndo em

uma so nota, mas na frase musical.
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Exerciclo 10.13 (baseado em Miller, 1986, p.173):

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo, em J = 60.

2. Durante a pausa é feita a respiragéo.

3. Na primeira nota do terceiro compasso a dindmica deve ser idéntica a do terceiro tempo
do segundo compasso.

Obs.: Cuidado para n&o haver "golpe de glote® durante o ataque do som forte.

Ex. . p . ’ fi:§>_p
© . 1 61 O 1 1 61 O I
2201 01 O...

Exercicio 10.14: (Phillips, 1992, p.349):

1. Cantar o vocalize abaixo em andamenio lento, num crescendo continuo até a primeira

nota do segundo compasso, antes de decrescer.

Relaxar a garganta e deixar cair o manxilar enquanto aumentam a pressédo do ar no
crescendo.

Qbs.: O professor deve observar o suporte respiratério dos alunos.

P-—-t:::::: —
_N_\_ﬁ\ .
e { 7
Ex. | B
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Exercicio 10.15 (baseado em Christy, 1977, p.92):

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo.
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2. Transportar o exemplo até uma quinta justa ascendente.

Qbs.: Este exercicio trabalha uma linha melddica ascendente e descendente com notas de
diferentes valores e diferentes niveis de dinamica.

Exercicio 10.16 (baseado em Christy, 1977, p.92):
1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo, dividindo a classe em dois grupos,
cada qual cantando uma voz.,

2. Trocar as melodias entre os grupos.

Obs.: Um grupo trabalha basicamente uma linha melddica ascendente ¢ outro trabatha uma

linha melddica descendente com notas de diferentes valores enquanto ha variagio de
dindmica.

T
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10.3.3.  Objetivos: Aquisicio do conceito de "andamento" de forma

prética. Desenvolvimento da pulsagio interior e
obediéncia a regéncia na varia¢io do andamento.

Exercicio 10.17:

1. Escolher alguns exercicios de dicgdo e executa-los do inicio ao fim em diferentes

andamentos (por exemplo largo, andante, etc.).

2. Cuidado para ndo comprometer a inteligibilidade do texto.
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Exercicio 10.18:
1. Selecionar trechos do repertdrio e executa-los variando o andamenio em um tnico
trecho.
2. Os alunos devem estar atentos & regéncia.
3. Escolher alguns alunos para reger os demais, variando o andamento.

Qbs.: Talvez seja necessario ensinar os movimentos basicos de regéncia em compassos

bindrios, terndrios e quaternarios.

Exercicio 10.19:
1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo em andamento moderado constante.

2. Os alunos devem atacar a nota sincronicamente.

3. Repetir o exercicio em outros andamentos, mantendo a mesma pulsagio do inicio ao
fim.

4. Repetir o exercicio variando o andamento.

Obs.: E provavel que haja problemas na sincronicidade do grupo. Os alunos devem ser
ajudados a desenvolver a pulsagio interior contando mentalmente os tempos do
compasso. Os alunos também devem ser orientados a prestar muita atengdo ao

regente, que é guem determina o andamento.

. le' ? 2 3 ;J
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Exercicio 10.20.
1. Executar o exercicio de acordo com © exemplo em andamento moderado constante.

2. Os alunos devem atacar a nota sincronicamente.
3. Repetir 0 exercicio em outros andamenteos, do inicio ao fim.
4. Repetir o exercicio variando 0 andamento.

Obs.: A mesma do exercicio anterior.



160

O A L T T A

A A e M e ¢ U W MR R W2

-

.
) P -

- e W e o oA we m W w

O e ——————-

10.3.4.  Obijetivo: Desenvolvimento da agilidade e da extensdo através de
exercicios envolvendo articulagio em grau de
complexidade e extensdo crescentes.

Exercicio 10.21 (baseado em Miller, 1986, p.43, exercicio 3.5):
1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo.
2. Transportar ascendentemente até Sol maior e descendentemente até Do maior.

3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas.
Obs.: (1) Evitar "ataque gldtico® na primeira nota. (2) O exercicio trabalha também

igualdade de ressondncia entre as vogais.

Exercicio 10.22 (Miller, 1986, p.47, exercicios 4, 5 e 6):
4. Executar exercicio de acordo com a seqgiiéncia a, be ¢.
2. Iniciar em andamento moderado e aumentar progressivamente.
Obs.: (1) Evitar articulagdo pesada das notas. Caso isso aconte¢a é preferivel que os
alunos executem o exercicio inicialmente em glissando. (2) O exercicio trabalha

principalmente aumento de exfenséo.

Ex.a
n W
o — £
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10.3.5.  Objetivo: Desenvolvimento da agilidade em notas de passagem
envolvendo articulagio de notas em legato.

Exercfeio 10.23 (baseado em Christy, 1977, p.85):
1. Executar exercicio de acordo com o exemplo em glissandos rapidos e leves, obtendo
portamentos regulares entre as notas.
2. A primeira nota de cada tempo deve ser ligeiramente mais acentuada.
3. Transportar ascendentemente até La maior e descendentemente até D6 maior
Qbs.: Evitar articulagéo pesada (demorada e com muita énfase} nas notas de passagem.

- —,
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Exercicio 10.24 (Phillips, 1992, p.352):
1. Cantar o vocalize, segundo o exemplo abaixo, em portamentos rapidos e leves,
obtendo portamentos regulares entre as notas.
Advertir 0 aluno a pronunciar bem as silabas.
Transportar ascendentemente até Mi maior e retornar a D6 maior.
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Exercicio 10.25 (A, 1990, p.35):
1. Executar exercicio de acordo com exemplo.
2. TFranspertar ascendentemente até Sol maior e descendentemente até DS maior.
3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas.
Obs.: (1) O exercicio trabalha notas de passagem em tercinas. (2) Esse exercicio é igual ao

8.25.
3
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10.3.6. Qbjetivo: Desenvolvimento da técnica de producio de som vocal
em staccato.

Exercicio 10.26 (baseado em Phillips, 1992, p.244):
1. Orientar os alunos a rirem pronunciando "Ha, Ha, Ha, Ha" (4 vezes) no registro agudo,
como uma risada de bruxa, bem lenta.
2. Cada "Ha" deve corresponder a um modeste "empurrdo” (contracio) da musculatura
abdominal, de forma a expelir o ar em pulsagbes mais bruscas que o normal.
3. O "H" deve ser aspirado e bem pronunciado para evitar ataque gldtico.

Exercicio 10.27 (Phillips, 1992, p.271):
1. Executar ¢ exercicio de acordo com o exemplo.
2. Cada "Ha" deve corresponder a um modesto "empurrdio” (contragdo) da musculatura
abdorminal, de forma a expelir o ar em pulsagdes mais bruscas que o normal.
O "H" deve ser aspirado e bem pronunciado para evitar ataque glético.

Transportar até uma quinta justa descendente.
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Exercicio 10.28:
‘1.  Executar o exercicio de acordo com o exemplo.
© 2; Transportar até uma quinta justa descendente.

© Obs.: Iniciar o exercicio com voz previamente aquecida.

“  mA HA  HA  HA HA---- ets.

163

Ex.
- -» { = i =
» ) Y kY j+ ] . P . 3 :\,
R R e ¢ 7 e bw—&
4 V
Ta tm W tu tu - tu - Tu twm tm tu - tu-

Exercicio 10.29 (Phillips, 1992, p.354 exercicio 1):
1. Cantar com leveza o exercicio de acordo com o exempls a seguir.

2. Cuidado para n&o utilizar a voz de peito pura no registro meédio ou agudo.
3. Transportar ascendentemente até Si bemol maior e retomar a tonalidade de origem.

QObs.: Exercicios de siaccalo em ampejos sdo também muito eficientes na expansdio da

extensdo vocal.

¢ YRS

Exercicio 10.30 (Phillips, 1992, p.354 exercicio 2):
1. Cantar com leveza o exercicio de acordo com 0 exemplo a seguir.

2. Cuidado para ndo utilizar a voz de peito pura no registro meédic ou agudo.

3. Transporar ascendentemente aie FA maior e descendentemente até Si bemol maior.

rN\
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10.3.7. Objetivo: Desenvolvimento da agilidade por meio de exercicios

que contém legato e staccato simultaneamente.

Exercicio 10.31 (baseado em Alt, 1990, p.35 exercicio 7):

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo a.

2. O aluno deve inspirar rapidamente pela boca depois de cada nota staccato.

3. Comece no registro grave, modulando ascendentemente de meio em meio tom.
4. Aumentar a complexidade conforme o exemplo b.

Ohs.: No exercicio b deve-se fazer uma rapida respirag@o apds cada staccato. Essa
tomada de ar € pequena e rapida, ocorrendo simultaneamente ao relaxamento da

musculatura respiratdria.

. - \' .
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Exercicio 10.32 (baseado em Alt, 1990, p.35 exercicio 6):
1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo a.
2. O aluno deve inspirar rapidamente pela boca depois de cada nota staccato.
3; Comece no registro grave, modulando ascendentemente de meio em meio tom.
4, Aumentar a compiexidade conforme o exemplo b.
Obs.: O exercicio deve ser executado com leveza.
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SINTESE

Apresentamos no presente trabalho um estudo amplo sobre técnica vocal e sua aplicagéo
no ensino de canto para criangas € adolescentes. As informagées qualificadas e desenvolvidas
na Parte | - Fundamentagdo Tedrica - deram & dissertagdo um cardter multi-disciplinar
abrangente pelo seu conteudo técnico-cientifico. No Capitulo | discutimos a conceituagéo e a
importancia da técnica vocal no manejo da voz utilizando os conceitos de eficdcia e eficiéncia.
Discorremos sobre os perigos de técnicas inapropriadas em contraponto as vantagens da
instrug@o formal baseada em métodos racionais e sobre a idade ideal para a iniciag@o do ensino
formal de canto. Informamos a respeito dos métodos de ensino mais comuns (Bel Canto e
Abordagem Baseada no Reperidrio) suas vantagens e desvantagens, além de sugerir uma
abordagem ideal que se preccupa com fécnica vocal e repertorio equilibradamente.

No Capitulo |l pretendemos situar o leitor no contexto da realidade brasileira atual através
de uma rdpida retrospectiva historica, a partir do que chamamos movimento do "Canto
Orfednico” até os dias atuais. Pudemos concluir, que apesar de incentivar a popularizagdo do
canto em conjunto e a valorizagdo do repertério brasileiro, o ensino de fécnica vocal no "Canto
Orfednico” foi irrelevante. Desde entdo nao foi possivel identificar alguma melhora guantitativa
ou qualitativa no que se refere a pratica de técnica vocal no ensino de canto infantil ou
adolescente,

No Capitulo 1l estudamos a estrutura e o funcionamento do instrumento vocal humano.
Procuramos explicar a produgio do som vocal através de analogias com instrumentos musicais
inanimados. Em seguida analisamos os setores vibrador, ativador e ressoador da voz humana
no organismo adulto - que apresenta certa estabilidade mutacional - através de um estudo
anatdmico e fisiolégico da laringe, do mecanismo respiratério e do fenémeno da ressondncia no
trato vocal. Chegamos entio as peculiaridades do desenvolvimento vocal infantil até a época da
muda na puberdade. Citamos também alguns problemas decorrentes do mau uso do aparelho
vocal e algumas medidas de prevengfo para que o professor ou regente possa perceber e
corrigir possiveis desvios ou encaminhar adequadamente a solugao.

No Capitulo IV discorremos sobre alguns aspectos pedagodgicos do ensino de canto, As
atitudes do professor ou regente na tentativa de instruir seus alunos devem ser pautadas pelas
caracteristicas dos alunos no que diz respeito ao desenvolvimento mental e motor, além da
disposi¢io emocional para com o canto. Este capitulo contém informagdes sobre os padrées de

desenvolvimento e comportamento de criangas em varias idades e suas implicagbes no ensino
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de canto. Também foram discutidos aspectos musicais especificos dentre os quais destacamos
os pardmetros vocais, que incluem um estudo sobre extensdo, tessitura e registro em criangas
e em adolescentes "mutantes” e "pés-mutantes”.

A Parte Il da dissertagdo preocupa-se especialmente com o desenvolvimento das
atividades motoras, ou seja com a aplicagdo da técnica vocal propriamente dita, através de
exercicios, nas areas: Postura (e relaxamento), Respiragdo, Fonagdo, Ressondncia, Dicgao e
Expressdo. A cada area mencionada corresponde um capitulo, contendo informagtes

adicionais sobre.o assunto em questdo e uma série de exercicios praticos, agrupados de

acordo com seus objetivos principais.

Principal Objetivo

A pesquisa foi concebida com o objetivo principal de prover material didético de pesquisa
para auxifiar professores, regentes e/ou dirigentes de corais na tarefa de compreender o
funcionamento dos 6rgdos vocais e orientar o desenvolvimento da voz infantil e adolescente de
forma sadia e rica em recursos expressivos. Pretendemos assim contribuir para a solugao de
problemas que se referem ao ensino do canto, através do exercicio da técnica vocal propondo
uma relagéo de atividades praticas orientadas - a maioria delas testadas por experis da area -

com a finalidade de orientar e facilitar o trabalho do professor.

Principais Dificuldades

Durante a busca de material bibliografico constatou-se a auséncia de um sistema de
recuperagdo de informa¢des. As bibliotecas espalhadas pelos estados brasileiros sdo como
ithas de informacgao, desconectadas umas das outras, obrigando o pesquisador a se deslocar.

© material em lingua portuguesa € escasso, rudimentar e muitas vezes desatualizado. Por
este motivo grande parte da pesquisa foi feita em material de lingua inglesa cuja leitura é mais
lenta e dificil. O material em lingua estrangeira foi encontrado principalmente nas bibliotecas
brasileiras ou em acervos particulares como o da Profa. Dra. Adriana Giarola Kayama.

A necessidade de estudar diversos assuntos em areas nao musicais, fora do dominio da
pesquisadora, consumiu um tempo maior do que o previsto. Entre estas areas podemos citar:
medicina, foncaudiologia, actstica e educagio além de sub-areas contidas em cada uma delas.

Tal estudo deveu-se & necessidade de embasar cientificamente aspectos preponderantes e
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fundamentais para o conhecimento do professor de canto. O contetido aproveitado na pesquisa

representa apenas uma parcela do estudo minucioso nessas areas.

Trabalhos Futuros

A area de pedagogia vocal para- criangas e adolescentes é um campo que carece ser
desbravado. Sao pouquissimas as pesquisas brasileiras a esse respeito e menos ainda aquelas
baseadas em critérios cientificos comprovaveis.

A limitagéo de recursos temporais efou materiais disponiveis tomou invidvel, dentro do
escopo deste trabalho, a observagao direta dos resultados da pesquisa, ou seja, a aplicagé@o da
técnica proposta na Parte Il em grupos de criangas e adolescentes. Portanto, uma sugestéo de
seqliiéncia deste trabalho seria uma pesquisa experimental, submetida aos padrbes de
procedimentos cientificos, tendo como objetivo a verificagdo dos resultados na aplicagéo das
técnicas contidas nesta pesquisa em varios grupos.

Outra sugestdo é a catalogagéo de um repertério brasileiro basico para criangas e
adolescentes. O nosso folclore é bastante rico, mas é possivel que ndo seja suficiente. As
necessidades de motivagio do grupo, que variam de acordo com a cultura e a faixa etéaria
devem ser levadas em consideragdo. Talvez fique patente a necessidade de novas

composicbes para estes usudrios, e eis ai mais um caminho dentro da pedagogia vocal:

composigao para esse novo publico.
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ANEXO |

Atividades para desenvolver memdria auditiva mencionadas no Capitulo 1V:

1. Jogo do Eco

Versdo 1:

1.
2.

Sentar em roda (no chao ou em cadeiras).

O primeiro aluno deve falar o seu nome acompanhando a pronincia de cada silaba
com percussao corporal, criada por ele (ver exemplo).

Os demais participantes devem imita-lo, falando o nome junto com a percussao
corporal.

O segundo aluno, ao lado do primeiro, deve falar o nome do primeire aluno exatamente
como este falou (imitando a percussdo corporal) e em seguida acrescentar o seu nome,
criando também uma percussdo corporal.

Os demais participantes devem imita-lo, falando ¢ nome do primeiro, e do segundo,
junto coma a percusséoc corporal.

O terceiro aluno deve imitar os dois primeiros e acrescentar o seu home.

Os demais participantes devem imita-lo, falando o nome do primeiro, e do sequndo e do
terceiro, junto coma a percusséo corporal.

Continuar & atividade até que todos os alunos tenham falado seus nomes, e o nome
dos demais.

O professor deve ser o Ultimo a falar, repetindo o nome de todos os alunos da classe,

com suas respectivas percussdes corporais.

Qutro Obietivg: (1} Trabalhar o aspecto ritmico. (2} integrar o grupo, fazendo com gue os alunos

aprendam 0s nomes uns dos outros.

Ex. Com o nome “Sandra”:

San - dra

(batendo paimas) (batendo uma m&o num cotovelo)



Verséo 2:
QO texto da cang&o é dividido em frases (ou semi-frases).
O professor canta uma frase (ou semi-frase), executando o ritmo com um tipo de percussao

1.
2,

@ N O A
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corporal (bater paimas, pés, ou qualquer movimento corporal).

Os alunos imitam o canto e a percussao.
O professor canta a proxima frase {ou semi-frase) com percussao comporal.

Os alunos imitam.
O professor canta as duas frases (ou semj-frases) interligadas, com percusséo.

Os alunos imitam.

Continuar sucessivamente até que toda a can¢&o seja aprendida.
Qutro _Obietivg: (1) Trabalhar aspecto ritmico e melddico. {2) Auxiliar no aprendizado do

repertorio.

2. Chapéu de Trés Pontas

1. Aprender a cangéo "Chapéu de Trés Pontas" e canta-la do inicio ao fim normalmente

(ver partitura na préxima pdgina).

Escolher uma palavra da cangéo para ser omitida.

Cantar novamente a cangéo substituindo a palavra escolhida por pausa.

Cantar novamente a cangio retirando outras palavras do texto {proibidas naquela fase

do jogo) e substituindo-as por pausas até que haja somente algumas palavras aqui e

ali.

5. Sugestao de ordem das palavras da can¢ioe a serem omitidas:

Chapéu
Trés
Pontas

Meu

Qhbs.: (1) Para motivar os alunos pode-se combinar previamente de retirar do jogo aqueles que,

por desatengéo, cantarem uma palavra omitida. Os dltimos a permanecerem no jogo serao

os vencedores. (2) Os alunos devem ser orientados a cantar a letra toda mentalmente,

pronunciando somente as palavras permitidas, a fim de cantarem sincronicamente, (3) Para

facilitar a memorizagao das palavras aconselha-se fazer gestos indicando as palavras mais

importantes. Para a palavra "meu”, pode-se apontar para si mesmo, para a palavra

‘chapéu” pode-se colocar a mao na cabecga, para indicar "pontas” pode-se mostrar o
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cotovelo (com o brago dobrado, para formar um dngulo agudo), e assim por diante. (4) Essa
atividade {ambém desenvelve uma-pulsacio-ritmica constante-e-interiorizada. -~

- Chapéu de Trés Pontas

Tradicional
4 N
e ——
O meu- cha-péutem trés pon tas, tem tés
A ] 3 i 3
o =" )
| i —o
~———
pon~- tas o meu cha-~ péu Se nlo  ti-ves- sc trés
i j D 1 ﬁ' q
Fanm—— - pm— 1
cha - péu.

pon -tas, nio s¢- ri- a o mecu



ANEXO I

Algumas frases gue travam a lingua, relacionadas em ordem alfabética, para treinar

dicgéio':

A

+ A gata amarrada arranha a aranha.

« No tablado oblongo os emblemas das blusas das oblatas estavam obliterados pela

neblina obliqua.

Br

s Brito britou os brilhantes, brincando de britador.
« Branca brangueia as cabras brabas nas barbas das bruacas e bruxas

branquejantes.

c/Q

» O capenga cangaceiro capangava na capoeira do cangaco.
e Quero que o clero preclaro esclarega 0 caso de Clara e declare que Tecla se

engana no que clama e reclama.
+ O clangor dos clarins dos ciclistas do clube eclético eclodiu no claustro.

e No quarto do crato eu cato quatro cravos cravados no créanio da caveira do

craveiro.

s O dente de dentro ddi e da doenga.

'Muitas das quais extraidas de MATIAS, N. Coral um canto apaixonante. Brasilia: Musimed, 1986.
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O dromedario destruiu as drogas da drogaria Andromeda, porque foi drogado com

a droga quadrada.
A hidra, a drfade e o dragao, ladrbes do dromedario do Druida, foram apedrejados.

Na fornatha flamejante fulge o fogo com furor.

O fole frenético faz fumaga e fagulhas fulgurantes que ofuscam.
Franqueia-se o frango frito frio, frigorificado & francesa, no frigorifico do frade.
Flamengo inflama,

Fluminense influi,

Quem a flama inflama

Flui e reflui.
Fraga deflagra um drible, Franco franqueia o campo, o povo se inflama e enfrenta o

proclaro juri, que declara grave o problema.

O grude da gruta gruda na engrenagem da grua da gringa que grita e, gritando,

grimpa a grade da grota grandiosa.

G/J

O genovés, jovem gigante, gira e geme no ginasio, na ginastica.
No jardim japonés gentis jaganas, jandeiras, jaspeadas, jaburu, janetas, e juritis

gemendo.

Dificilimo dividir mililitros de mirifico jiripiti.

No laranjal abelhas laboriosas em tumulto coletam o pdlen para o inigualavel mel de

suas colmeias.
O lavrador é livre na palavra e na lavra, mas ndo pode ler o livro que o livreiro quer

vender.
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O mameluco meditava € a megera megalocéfala, macabra e maquiavélica,

mastigava mostarda na maloca miamatica.

N3o nada ninguém no Nilo.

P/Pr

O peito do pé de Pedro é preto.

O promotor comprou © horéscopo do Ostrogado.

As pedras pretas da pedreira de Pedro Pedreiras sfo os pedreguthos com que
Pedro apedrejou trés preds pretas prenhes.

A prataria da padaria esta na pradaria prateando os prados.

Pedro Paulo Pacifico de Paixdo, pacato e pachorrento procurador do meu
pranteado pai, depois de provar uma pinga, tomou um pileque e promoveu uma

pagodeira com a populagdo do porto.

Plana o planador em pleno céu e, planando por cima do plat6, contempla as plantas

plantadas na plataforma do plantador.

O rato guerreiro da guerra tocou guitarra em Araraquara.
O rato roeu a rede rubi da roseira da rua das Rosas Rubras,
O rato, ratazanas e o ratinho roeram as ricas roupas e rasgaram rutulas rendas da

rainha Dona Urraca de Rombarral.

Se 66 serras serram 66 cerejeiras, 666 serras serrardo 666 cerejeiras.

T/Tr

Um tigre, dois tigres, trés tigres, -

? Este *R" ndo & o gutural e sim o vibrante
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Um prato de trigo para trés tigres.
Tito trocou o troco todo, tentando tudo tirar,
Trovas e trovoes trovejam trocando entre os trovadores quadros esquadrinhados

nos quatro cantos.
A entrada triunfal da tropa de trezentos truculentos troianos em trajes tricolores,

com seus trabucos, trombones e tridngulos, transtormou o trafego, tranqdilo.

Um atleta atravessa o Atlantico em busca da Atlantida que viu num atlas.

O urubu ficou jururu na parede de fora.
Q bucutum do Bururu com 0s murucutus do burudum.

O vento veloz varre a varzea com violéncia.

O xaveco do Xavier chegou com o Xalavar cheio de peixes: Xaréus, Xereletes,

Xiros, Chicharros e Xundaraias.

Z

« A Zebra zurrando ziguezagueava, zombando do zodfobo zaranza que a zurzia
zangado, com o zaguncho do zuavo.

Varias Consoantes

Num ninho de Malfagafos ha sete Mafalgafinhos.

Quem os conseguir dasamalfagar

Bom desamalfagador seréa.

O cricrilar do grilo é devido ao atrito de seus élitros.

O lighidificador quadridentado lighidifica qualquer coisa ligidificavel, e quebra as
ndo ligdidificaveis.

Pedro Padro Poderoso tropegou em Caio e quase caiu.



