Universidade de Departamento de Comunicagéo e Arte
Aveiro

2009

ANA CRISTINA TECNICA DE CANTO LIiRICO E DE TEATRO
PEREIRA MUSICAL — PRATICAS DE CROSSOVER

SACRAMENTO



ANA CRISTINA
PEREIRA
SACRAMENTO

MN Universidade de Departamento de Comunicacgéao e Arte
1 Aveiro

2009

TECNICA DE CANTO LIiRICO E DE TEATRO
MUSICAL — PRATICAS DE CROSSOVER

dissertacdo apresentada a Universidade de Aveiro para cumprimento dos
requisitos necessarios a obteng¢éo do grau de Doutor em Msica realizada sob
a orientacao cientifica do Doutor Anténio Salgado, Professor Auxiliar do
Departamento de Comunicacao e Arte da Universidade de Aveiro

Apoio financeiro da FCT e do FSE no
ambito do Il Quadro Comunitario de
Apoio.



jari

presidente Prof. Doutor Joaquim José Borges Gouveia

Professor Catedratico da Universidade de Aveiro

vogal Prof. Doutor Mario Vieira de Carvalho

Professor Catedratico da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da

Universidade Nova de Lisboa

vogal Prof® Doutora Elisa Maria Maia Silva Lessa
Professora Associada do Instituto de Estudos da Crianga da Universidade do
Minho

vogal Prof. Doutor Jorge Manuel Salgado de Castro Correia

Professor Associado da Universidade de Aveiro

vogal Prof. Doutor Anténio Gabriel Castro Correia Salgado

Professor Auxiliar da Universidade de Aveiro

vogal Prof? Doutora Filipa Martins Batista La

Professora Auxiliar Convidada da Universidade de Aveiro



agradecimentos

A Fundacso para a Ciéncia e Tecnologia através do Fundo Social Europeu, no
ambito do Il Quadro Comunitario de Apoio, sem cujo apoio esta investigacéo
nao teria sido possivel.

A Universidade de Aveiro pelo acolhimento a esta investigagao.

Ao Presidente do IPL, Doutor Luciano de Almeida, a Directora da ESAD.CR,
Doutora Cidalia Machado, por todo o apoio, e em particular por me permitirem
desempenhar a ardua tarefa de escrever a tese com a tranquilidade
necessaria.

Ao Professor Doutor Antonio Salgado, pela orientagéo esclarecedora, profunda
compreenséo e pronta disponibilidade. A Professora Doutora Jane Davidson,
pela co-orientagéo.

Ao Dr. José Eduardo Rocha por me convidar a estrear a sua obra e autorizar a
sua inclusdo neste estudo.

Na ESAD.CR, ao Mestre Jodo Garcia Miguel, a Mestre Teresa Fradique, a Dr?
Margarida Tavares, & Dr* Andreia Fidalgo, a Dr* Ana Reis, e também aos
restantes colegas, por todo o apoio e sugestoes.

Ao Doutor Sérgio Cardoso e a Doutora Cristina Marques, pela documentagao
de Anatomia.

A Doutora Clara Capucho, otorrinolaringologista, pelos esclarecimentos.

Aos colegas Mestre Ana Leonor Pereira, Mestre Inés Sofia Fernandes, Mestre
Rosalina Machado e Prof. Rui Matos pelas criticas e sugestoes.

A todos os cantores que disponibilizaram o seu tempo para responder ao
questionario.

A todos aqueles que contribuiram para o meu percurso e que nao foram
especificamente mencionados.

Aos meus alunos por me permitirem continuar a aprender todos os dias.

A toda a minha familia, cujo apoio, amor e compreensdo me inspiram
diariamente e me fazem querer ser melhor.

Um agradecimento muito especial ao meu companheiro, Afonso Maldo, por me
ter apoiado incondicionalmente desde o primeiro momento em que decidi
iniciar este projecto e por ter compreendido e aceite 0 meu isolamento e
indisponibilidade.

A todos expresso, profundamente reconhecida, os meus agradecimentos.

iii



palavras-chave

resumo

técnica vocal, voz, canto, canto lirico, teatro musical, cruzamento de técnicas

O presente trabalho tem como objectivo estudar as praticas de crossover entre
as técnicas vocais que os cantores liricos e de teatro musical utilizam, assim
como as técnicas vocais subjacentes as referidas praticas.

Descrevem-se as técnicas vocais utilizadas no canto lirico e no teatro musical
por pedagogos que fundamentam o seu trabalho com as descobertas da
investigacao na area da voz, e comparam-se as referidas técnicas para
entender quais os pontos comuns e quais os pontos divergentes. Devido a
elevada percentagem de pontos comuns as duas técnicas concluiu-se que séo
muito préximas entre si, o que faz sentido por serem executadas pela mesma
estrutura fisiologica.

Apresentam-se as entrevistas efectuadas a cantores profissionais de canto
lirico e de teatro musical sobre os aspectos fundamentais das técnicas vocais
que utilizam e como fazem o crossover entre as mesmas. Dos resultados dos
inquéritos concluiu-se que a maioria dos cantores utiliza habitualmente préaticas
de crossover na sua performance. A segunda conclusao retirada dos
resultados do inquérito foi que a execucéo das referidas praticas € intuitiva na
maioria dos casos, e ndo conscientemente efectuada.

Apresenta-se um caso de aplicagdo em contexto performativo das praticas de
crossover: o papel do soprano na cantata cénica "Moby Dick - Aos Peixes". A
utilizagéo tecnicamente consciente das praticas de crossover permitiu
estabilizar a execugéo vocal desde o inicio dos ensaios e obter posteriormente
uma performance consistente mas versatil, sem fixar a execucgéo vocal ao
longo da carreira do espectaculo.

Os apéndices incluem informagéo anatomofisioldgica util para este estudo, um
resumo dos métodos de estudo cientifico da voz, o questionario utilizado no
inquérito, as tabelas dos dados obtidos, a partitura anotada de "Aos Peixes" e
o DVD do espectaculo realizado no Centro Cultural de Belém, em Lisboa.
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crossover

The present work aims to understand the crossover mecanisms that the
classical singers and the musical theatre singers use, and the vocal techniques
underlying those practices.

This work describes the vocal techniques taught in the lyrical singing and in the
musical theatre singing by teachers who base their pedagogy on the findings of
scientific investigation of voice and singing. The techniques used in both fields
are compared to understand their similarities and diferences. This process led
to the conclusion that both techniques are very close, due to the high
percentage of common items found, and this makes sense since both
techniques are produced by the same physiologic struture: the vocal system.
Professional singers from the lyrical and the musical theatre scene were
interviewed to explain the basic foundations of their vocal technique and how
do they do the crossover between those styles, from a technical point of view.
The results of these interviews led to the conclusion that the majority of the
singers performs crossover actions in their singing. The second conclusion is
that for the majority of singers these crossover actions are intuitive, inspired by
the music, the text or the dramatic context, and not informed by technically
conscious actions.

It is presented a case study of how these crossover methods were used in a
staged cantata: the soprano role in "Moby Dick - Aos Peixes". The use of
conscious technically informed crossover practice allowed to stabilize the vocal
execution right from the beginning of rehearsals and obtain afterwards a
performance which was both consistent and versatile, not fixed, during the
running of the show.

The appendixes include useful anatomical and physiological information, a
summary of the methods of the scientific study of voice, the formulary used in
the enquiry, the data tables of the field work, the annotated score of "Moby Dick
- Aos Peixes" and the DVD from the play filmed at Centro Cultural de Belém, in
Lisbon.
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Oapftulo 1 - Introduglio



Introduglio

Neste capitulo introdutério apresentam-se o tema, o &ambito, a
justificacdo e o0s objectivos deste estudo. Descrevem-se 0 seu
enguadramento tedérico e a evolugcao do conceito de crossover’ no canto. No
final do capitulo descreve-se a estrutura desta tese com um resumo do

conteudo de cada capitulo.

Asesunto do Eetudo

O tema deste estudo s&o as praticas de crossover entre a técnica vocal
utilizada no canto lirico e a técnica vocal utilizada no teatro musical; para
além das praticas de crossover sao estudadas as técnicas vocais

subjacentes aos dois géneros musicais.

Objeotivoe do Eetudo

O objectivo do presente trabalho é estudar as praticas de crossover
entre as técnicas vocais que os cantores utilizam no canto lirico € no teatro
musical. Nao tendo sido encontrada uma melhor definicao para as praticas
de crossover, propde-se: mecanismos de transicdo de um estilo musical
para outro, implicando consequentemente a transicao de uma técnica vocal

para outra®

Origem do Eestudo

A ideia de realizar este estudo resultou de uma reflexdo sobre as
duvidas que me surgiram ao longo da minha formacdo e do percurso
artistico que desenvolvi paralelamente na musica erudita, nos musicais e na
musica ligeira. Com formacao académica em canto lirico - e ndo existindo

em Portugal formacdo em canto para teatro musical - senti frequentemente

" Cruzamento ou transicéao.

2 Definicao proposta pela autora.



fragilidades e insegurancas na performance artistica. A falta de
conhecimentos sobre as qualidades vocais de twang® e de belting?, e sobre
as praticas de crossover, originaram alguns resultados artisticos
inconsistentes e problemas recorrentes de fadiga vocal. Por outro lado, a
responsabilidade acrescida da actividade docente que comecei a
desenvolver tornou ainda mais premente a necessidade de encontrar
respostas e solugdes técnicas para corresponder as necessidades dos
discentes. Foi a necessidade de procurar solucdes para os problemas com

que me deparei que originou a decisdo de me dedicar a este estudo.

Justificacdo da Investigacéo

S&o duas as razdes que justificam esta investigagao.

Num contexto geral, existem ainda poucos estudos realizados nesta
area® e as duvidas que me surgiram n&o sdo seguramente Unicas.
Pessoalmente, partilho a opinido de Sundberg (2003) segundo a qual a
principal tarefa de um investigador é produzir novo conhecimento ou

aprofundar o existente e comunica-lo a sociedade para que dele beneficie.

A titulo pessoal, devido a actividade que desenvolvo como docente de
vOz Nno ensino superior e como performer e intérprete, esta investigagao é
importante para o meu desenvolvimento cientifico, pedagdgico e artistico.
Para assumir um papel util no sistema educativo, é fundamental reunir um
leque de conhecimentos técnicos e cientificos que fundamentem a minha
actividade pedagdgica e me permitam estar preparada para enfrentar as
complexas e multifacetadas actividades exigidas ao docente universitario da
actualidade. S6 assim poderei desenvolver a qualidade da minha prestagéao
na area do ensino de modo a poder proporcionar uma melhor formacao
pratica aos alunos, e orientar com maior competéncia cientifica e

pedagdgica as matérias que estao sob a minha responsabilidade.

% Qualidade vocal metélica, estridente e por vezes anasalada.
4 Qualidade vocal enérgica, arrebatada e de muito forte dinamica.

5Na época em que a pesquisa inicial para este estudo foi iniciada, em 20083.



Estratégle

A definicdo estratégica deste estudo passou por trés fases principais.

A primeira fase consistiu em colocar todas as questdes a abordar numa

sequéncia coerente:
. estudar a anatomofisiologia do aparelho fonador;

- estudar as técnicas vocais e compara-las entre si, nos pontos em que

isso é possivel;

- tentar entender se existem mais pontos comuns ou mais pontos

divergentes entre as técnicas vocais;

- verificar como é possivel efectuar a transicdo entre as técnicas e
quais os ajustes necessarios: efectuar inquéritos a cantores
profissionais para clarificar os processos por eles utilizados em

contexto performativo;

- verificar se é possivel aplicar conscientemente as técnicas analisadas
neste estudo em contexto de performance de modo a garantir uma

prestacao artistica consistente, dia apds dia.

A segunda fase consistiu em delimitar a area de estudo pois seria
impraticavel abordar todas as técnicas e estilos de canto. Assim, decidiu-se

restringir este estudo ao canto lirico e ao canto no teatro musical.

Na area do canto lirico optou-se por observar a técnica lirica
preconizada por Richard Miller e Garyth Nair e na area do teatro musical a
escolha recaiu sobre o sistema de treino vocal criado por Jo Estill e sua
posterior adaptacédo efectuada por Gillyane Kayes. A decisdo de escolher os
sistemas de trabalho mencionados deveu-se ao facto de que todos 0s seus
autores baseiam o seu trabalho no conhecimento cientifico e transmitem na
sua pedagogia conceitos concretos em vez de imagens subjectivas: todos
eles foram cantores profissionais e hoje sdo professores de voz e
investigadores (a excepcao de Jo Estill que ja ulttrapassou os 80 anos e ja
se reformou). A acessibilidade aos trabalhos dos autores foi outro factor que

também influenciou a decisao.



A terceira fase incluiu a pesquisa de informacdo, leituras e a

estruturacao do estudo. Definiram-se os seguintes pontos:

- estudar a anatomofisiologia do aparelho fonador até ao nivel de
desenvolvimento necessario para este trabalho, com o objectivo de
compreender claramente o funcionamento do aparelho fonador sem,

todavia, entrar no detalhe que se exigiria num estudo médico;

- elaborar um resumo sobre o modo como se processa hoje o estudo
da voz, quais os instrumentos de estudo e que tipo de informacgéao

proporcionam;

. estudar cada uma das técnicas vocais isoladamente — a técnica de
canto lirico e a técnica utilizada no teatro musical — para entender

quais as suas caracteristicas;

. comparar as duas técnicas para encontrar as semelhancas e

diferencas existentes entre ambas;

- realizar entrevistas a cantores profissionais para saber quais as
caracteristicas das suas praticas técnicas habituais e saber como
fazem o cruzamento entre as técnicas do canto lirico e do canto no

teatro musical;

- aplicar as técnicas estudadas num contexto pratico, em situacéo
performativa real e fazer uma reflexdo sobre essa performance; a
cantata cénica Moby Dick - Aos Peixes revelou-se um excelente
terreno de trabalho pelo papel importante que a voz tem no
espectaculo, quer em extensdao, quer a nivel das exigéncias de

versatilidade técnica e estilistica.

De acordo com a estratégia definida realizaram-se todas as acc¢des

previstas que conduziram a redaccao desta tese.

Emquadramento Teérioco

A abordagem ao estudo da técnica vocal é dificultada pela natureza do
instrumento, uma estrutura anatémica de dificil observacao. A complexidade

da estrutura do aparelho vocal, aliada a multiplas possibilidades de variacao



no seu funcionamento fazem da voz um instrumento Unico, versatil e
complexo: "The singing voice is unique in the sense that we can not only
produce a wide range of pitches and voice qualities with it, but also add
words to elucidate and complement our musical expression"® (Bjorkner,
2006, p. 5). Na mesma linha de pensamento, Nair afirmou que: "his or her
body [the singer's], coupled with mind and spirit, constitute the most

complex musical instrument in existence"” (2007, p. xiv).

O proprio acto do canto é uma das tarefas de coordenacdao mais
complexas que o ser humano pode executar: durante a performance de uma
cancao o cérebro coordena o controle respiratério, as variagdes do apoio da
voz, o0 controle fino da actividade da laringe, a producédo da linguagem e as
nuances de entoacdo que conferem significado as palavras. Enquanto isto
acontece o cantor produz as notas musicais, ritmos, tempos e climas
emocionais criados pelo compositor. Todo este processo é completado pela
situacdo de performance onde a presenca no palco, a interpretacéao
dramatica e a comunicagdo com 0 publico se adicionam aos processos

anteriores (Nair, 2007).

Em 1854 Manuel Garcia inventou o laringoscépio permitindo pela
primeira vez a observagdo da laringe em funcionamento, ainda que com
limitagbes. O seu livro, Noveau Traité sur I'Art du Chant, publicado em
1856, tera sido provavelmente o primeiro método de técnica de canto que
realiza, ainda que de modo muito embrionario, a aplicacdo do conhecimento

cientifico a técnica vocal.

Até ao inicio do século XX a literatura sobre canto incluia principalmente
livros escritos por artistas sobre a sua visdo da arte do canto focando
sobretudo aspectos de interpretacdo, ou entao colectaneas de vocalizos.
Progressivamente comecaram a aplicar-se as descobertas cientificas a

técnica vocal e a partir dos anos quarenta do século XX quase todos os

6"A voz cantada é Unica no sentido em que podemos nao apenas produzir com ela um amplo leque
de notas e de qualidades vocais, mas também adicionar palavras para elucidar e complementar a
nossa expressdo musical." (Trad. do A.)

o seu corpo [do cantor], em conjunto com a mente e o espirito, constituem o mais complexo

instrumento musical que existe." (Trad. do A.)



livros sobre canto passaram a incluir explicacdes acerca dos aspectos
fisiolégicos (anatomofisiologia) e fisicos (acUstica) do canto. Os métodos
antigos de técnica vocal ofereciam centenas de vocalizos os quais, embora
Uteis para o treino diario das destrezas, ndo providenciavam informacao

sobre qual a sua relacdo com os problemas praticos habituais (Miller, 1986).

Muita da pedagogia tradicional nesta area foi inicialmente baseada na
sugestdo de imagens, necessariamente subjectivas. Este método
apresentava a desvantagem de nao funcionar bem com todos o0s alunos.
Todos o0s individuos tém quadros de referéncia diferentes € a mesma
sugestdo podera ter interpretacdes e resultados diferentes consoante o
individuo, ndo garantindo uma consisténcia de resultados. Estas praticas,
em vez de esclarecer, por vezes confundiam os estudantes e levavam a que
o desenvolvimento vocal e artistico fosse mais lento (Miller, 1986; Sadolin,
2000).

Durante muitos anos prevaleceram na pedagogia do canto algumas
praticas baseadas em pressupostos cientificamente errados, o que levou
William Vennard a afirmar: “There are certain fundamentals of the science of

acoustics that all voice teachers should know”® (1968, p.1).

Posteriormente, alguns pedagogos que estabeleceram principios de
trabalho baseados em informacao cientifica (Miller, Nair, Estill, LoVetri,
Kayes, Sadolin) defenderam que para obter uma boa producdo vocal seria
necessario respeitar os principios fisiolégicos do organismo, e que sem esta

pratica mais cedo ou mais tarde surgiriam problemas.

Referéncias mundiais na pedagogia do canto, Frederick Husler e Yvonne
Rodd-Marling, editaram em 1965 o livro Singing: The Physical Nature of the
Vocal Organ - A Guide to the Unlocking of the Singing Voice, o qual ainda
hoje constitui um guia de referéncia para muitos cantores e professores de
canto lirico. No prefacio da edicéo revista, editada em 1983, Yvonne Rodd-

Marling escreve: “Singing is a highly physical happening, a unique form of

8 "Existem alguns fundamentos da ciéncia acustica que todos os professores de voz deveriam
conhecer." (Trad. do A.)



communication produced by muscle movements set in motion by a
fundamentally emotive desire to express beauty”® (Rodd-Marling, 1960, p.
xiii). Nesta citagéo € sublinhado o conceito importante de que, subjacente a
expressao artistica encontramos uma base fisica, que tera necessariamente

de se reger por leis de eficiéncia fisioldgica.

Outra referéncia da pedagogia do canto é o Prof. Richard Miller, cuja
obra documental e actividade pedagdgica sdo mundialmente reconhecidas.
Miller teve uma carreira artistica de relevo quer na épera quer no recital e da
masterclasses em todo o mundo. E frequentemente solicitado para juri de
concursos e faz investigacdo sendo ainda um escritor prolifico com livros,
comunicacbes e artigos publicados em revistas especializadas como The
NATS Bulletin, Journal of Research in Singing, Journal of the Acoustical

Society of New York e The American Music Teacher.

No seu livro, The Structure of Singing, defende que a técnica vocal pode
ser adquirida pelo cantor, através do treino, e salienta ainda a importancia

da segurancga na performance:

Technique represents the stabilization of desirable coordination during
singing. Technique can be “computorized” in the brain and the body of
the singer. No singer ever should be in doubt as to what is going to
happen, technically, in public performance, unless illness interferes.™
(Miller, 1986, pp. xv-xvi)

Miller sustenta que ¢é necessario falar de conceitos concretos,
cientificamente comprovados, sobre a eficiéncia do funcionamento vocal
para estabelecer uma linguagem comum e concreta e poder assim perpetuar
uma tradi¢cdo: “Out of this personal search came the conviction that the best

way to maintain a traditional vocal technique is to use a language wich

9 "0 canto ¢ um acontecimento de grande fisicalidade, uma forma Unica de comunicac¢do produzida
por movimentos musculares postos em acc¢ao por um desejo fundamentalmente emotivo de
expressar beleza." (Trad. do A.)

0 vA técnica representa a estabilizagcdo da coordenacao desejavel durante o canto. A técnica pode
ser “computorizada” no cérebro e no corpo do cantor. Nenhum cantor deve alguma vez ter duvidas
acerca do que se vai passar, tecnicamente, numa apresentacado publica, a menos que a doenca
interfira." (Trad. do A.)



communicates concrete concepts regarding efficiency”' (Miller, 1986, p. xv).

Dois anos mais tarde o mesmo autor reforca a mesma convicgéo,
referindo-se especificamente a necessidade de fundamentar cientificamente

o trabalho pedagdgico:

It is the responsibility of the singing teacher in a scientific age to
interpret and expand vocal traditions through the means of current
analysis so that the viable aspects of tradition can be communicated in

a systematic way." (Miller, 1998, p. 299)

Este autor salienta a necessidade de um profundo conhecimento
cientifico do instrumento e de uma técnica regularmente trabalhada para
sustentar um percurso artisticamente bem sucedido afirmando ainda:
“System and art conjoin to produce the professional sounds of the singing
voice”™ (Miller, 1996, p. xvi).

Elisabeth Howard, destacada cantora e professora de voz (USA) assume
claramente a postura de que as instrugdes do professor tém de ser muito
claras e compreensiveis, opondo-se a mistificacdo do ensino do canto. Joan
Melton assume também uma postura idéntica: "(...) with clear and logical

explanations we can take the mystery out of singing"' (2007, p. 6).

Miller atribui grande importancia ao contributo do conhecimento do
funcionamento fisioldégico da voz para a qualidade técnica do cantor
afirmando: “An understanding of the physical function may make the
difference between the emergence of a solid technique of singing and a

lifelong struggle with the mechanics”™ (1996, p. Xix).

" "Desta minha pesquisa pessoal resultou a convicgao de que o melhor modo para manter uma
técnica vocal tradicional é utilizar uma linguagem que comunique conceitos concretos no que
respeita a eficiéncia." (Trad. do A.)

12 £ da responsabilidade do professor de canto numa era cientifica interpretar e expandir as
tradigdes vocais através dos meios de andlise actuais de modo que os aspectos da tradigéo
susceptiveis de continuidade possam ser transmitidos de uma forma sistematica." (Trad. do A.)

8 rSistema [a técnica vocal] e arte conjugam-se para produzir os sons profissionais da voz

cantada." (Trad. do A.)

“ "(...) com explicagdes claras e légicas podemos eliminar o mistério do canto." (Trad. do A.)

8 p compreensao da funcgéo fisica pode fazer a diferengca entre a emergéncia de uma técnica
vocal so6lida e uma luta para toda a vida com a mecéanica [da voz]." (Trad. do A.)



O facto de Miller ter editado um estudo comparativo entre as quatro
principais escolas tradicionais de canto (inglesa, francesa, aleméa e italiana)
em 1977 colocou-o0 numa posi¢ao previlegiada por possuir uma visdo global

e comparativa das principais técnicas de canto lirico.

Reflectindo sobre a questao das escolas tradicionais Miller afirma: “(...)
no modern teacher can honestly profess to teach some clearly delineated
method that is universally recognized as being the bel canto method”'®
(1996, p. xxi).

Segundo Miller, ndo esta confirmado que os vocalizos incluidos nos
métodos escritos pelos varios mestres do bel canto tenham sido por eles
criados. O facto de que alguns vocalizos aparecem em métodos de
diferentes autores vem contribuir para essa duvida. Por outro lado, muitos
autores sé&o imprecisos na descricdo dos objectivos técnicos dos vocalizos,

quando o fazem (Miller, 1986).

A inclusao da tecnologia no ensino do canto tornou-se viavel durante a
Ultima década do século passado e Garyth Nair, no seu livro Voice -
Tradition and Technology: A state-of-the-art studio (1999), explica de forma
acessivel e clara a utilizacao dos programas de analise espectrografica do
som. As vantagens da utilizagdo desta tecnologia s&o significativas pois
permitem acelerar a evolugdo da aprendizagem ao providenciar ao aluno e
ao professor informacao quantificavel e concreta sobre a producao vocal do
aluno. Deste modo, para além da afericdo auditiva habitual, o aluno pode
ver e compreender as caracteristicas acusticas da sua voz, corrigindo mais
facilmente os problemas detectados. Por outro lado, e devido ao facto de a
audicao do aluno ser alterada pelos fendmenos de conducao interna, o
espectrograma permite espelhar a producgédo vocal real, e ndo a que o aluno

ouve interna e externamente (Nair, 1999).

Uma das investigadoras mais activas do fim do séc. XX foi Jo Estill

(USA), que desenvolveu actividade como cantora lirica, investigadora e

16 "(...) nenhum professor moderno pode honestamente afirmar que ensina um método claramente
delineado que seja universalmente reconhecido como sendo o método tradicional do bel canto."
(Trad. do A.)



pedagoga. Dos seus trabalhos de investigacdo e da sua reflexdo sobre como
deve funcionar a voz, conjugados com a experiéncia adquirida ao longo do
seu percurso artistico, surgiu um sistema inovador para o desenvolvimento
da voz: o Estill Voice Training System (EVTS™), também designado por Estill
Voice Craft™, que hoje é ensinado em todo o mundo. Apesar de ter sido
cantora lirica, Estill criou um sistema técnico completo que abrange todos
os tipos de emissdo da voz, ndo apenas o canto lirico, mas todos o0s

géneros de emissao da voz incluindo a voz falada (Klimeck et al., 2005a).

O respeito pela fisiologia do aparelho fonador € a base do sistema,
secundado pelo conceito de que o conhecimento consciente sobre o
funcionamento fisioldgico é uma fonte de poder e ndo uma ameaca para a

criatividade do artista (Klimeck et al., 2005a).

Referindo-se aos conceitos estéticos sobre os timbres vocais Jo Estill,
ao apresentar o Estill Voice Training System™ (EVTS™), fez uma afirmacao
controversa: “everyone has a beautiful voice”" (Klimek, Obert & Steinhauer

2005a, p.1).

Estill considera que ao desenvolver o0 seu potencial vocal todas as
pessoas podem aceder a um instrumento belo e expressivo (Klimeck et al. et
al. 2005a). Quanto ao potencial profissional existem outros factores a ter em
conta que ultrapassam o dmbito da técnica vocal e da beleza da voz, como
a inteligéncia musical, o talento artistico, o perfil psicolégico, a disciplina e
a capacidade de trabalho (Miller, 1986).

Acerca do EVTS™, o cantor e investigador Michael D. Swickard afirmou:

The professional voice user looking for a system that provides healthy
artistic choices to draw from for any singing situation will find it in the
EVTS™. The EVTS™ encompasses all types of music and not just the

«classical» sound. As one of many choices, the EVTS™ is an excellent

7" Todas as pessoas tém uma voz bonita." (Trad. do A.)



choice that empowers the vocalist and provides, with diligence, great
rewards.' (Swickard, 2004, p. 66)

Na mesma linha de orientacao surgiu Gillyane Kayes, em Londres, que
reorganizou a sequéncia de trabalho de Jo Estill numa ordem diferente mas
que, basicamente, segue o mesmo método. Tendo trabalhado com Jo Estill,
salienta o seu pioneirismo: “Jo Estill, who helped so many of us in the
1990's to understand what it was that musical theatre singers were doing”™
(Kayes, 2004, p. v).

No prefacio da segunda edicao de Singing and the Actor, Gillyane Kayes
afirma: “My prime concerns are about knowledge, ability, security and,

ultimately, the health of the vocal performer"? (Kayes, 2004, p. vii).

Catherine Sadolin, na Dinamarca, desenvolveu um outro sistema com
uma abordagem e estrutura completamente diferentes, mas ainda e sempre,
baseado no mesmo principio do respeito pela fisiologia humana. Na
introdugcédo do seu livro Complete Vocal Technique, de 2000, Sadolin

introduz alguns conceitos interessantes:

On the basis of this new knowledge months of waisted and harmful
training can be avoided. When teachers can be specific in their
instructions, singers no longer have to go through years of training
based on vague directions. When you can work on a problem directly, it
is easier to determine whether you are on the right track or not. A
technique must have the intended efect immediately otherwise it is not
done correctly.?" (Sadolin, 2000, p.6)

80 utilizador profissional da voz que procura um sistema que providencie escolhas artisticas
saudaveis para utilizar em qualquer tarefa de canto encontra-lo-&4 no EVIS™. O EVTS™ inclui
todos 0s géneros de musica e ndo apenas o som «classico». Como uma entre muitas escolhas, o
EVTS™ ¢ uma excelente escolha que torna o vocalista mais poderoso e providencia, com pratica
diligente, grandes recompensas." (Trad. do A.)

®Jo Estill, que ajudou tantos de nés nos anos 90 [do século XX] a compreender o que era aquilo
que os cantores de teatro musical faziam." (Trad. do A.)

20 “As minhas preocupagdes principais sao acerca do conhecimento, capacidade, seguranca e,
acima de tudo, da saude do performer vocal." (Trad. do A.)

21 *Com base neste novo conhecimento [a fisiologia da voz] pode evitar-se o desperdicio de meses
de treino prejudicial. Quando os professores puderem ser especificos nas suas instrugdes, os
cantores j4 nao terdo de passar por anos de treino baseados em orientagdes vagas. Quando se
pode trabalhar directamente num problema, é mais facil determinar se se estd ou ndo no caminho



E este é um conceito importante: o conceito de que a técnica tem de
resolver problemas imediatamente. Posteriormente o cantor podera demorar
algum tempo a dominar as coordenagdes neuromusculares necessarias a
aplicacdo dessa técnica em todas as situagdes de performance, seja a
aperfeicoar a mestria de uma nova destreza, seja a eliminar mas praticas
anteriores ja automatizadas e a substitui-las por boas praticas (geralmente
mais dificil e demorado). Para Sadolin, tal como para Jo Estill, todos os
sons sao igualmente validos e a escolha do tipo de som adequado a
performance é uma escolha estética do cantor. A missao do professor é
ensinar o aluno a produzir segura e saudavelmente todos os sons

necessarios. Sadolin é categodrica: “I believe it is possible to produce ALL

sounds in a healthy manner”? (Sadolin, 2000, p.6).

Neste estudo, para que as abordagens as duas técnicas vocais fossem
equilibradas optou-se por tomar como referéncia para a area do canto lirico
os trabalhos de Richard Miller e Garyth Nair, por terem uma fundamentacéao
cientifica cuidada, e para a area do teatro musical os trabalhos de Jo Estill e
Gillyane Kayes pelas mesmas razdes. A necessidade de seleccionar as duas
técnicas a estudar exigiu uma atencado cuidada pois existem diversos

métodos de trabalho e ambas as areas apresentavam varias opg¢des.

No caso de Jo Estill, foi decisivo o facto de o sistema de trabalho vocal
por ela desenvolvido abranger ambas as formas de fonagdo, voz cantada e
falada, e todas as qualidades vocais possiveis de produzir pela voz humana,
aplicaveis a todos o0s géneros musicais. Um bom indicador relativo ao
sistema criado por Jo Estill, o EVTS™, é que hoje muitos dos professores
formados por ela que estdo na vanguarda do ensino do canto a nivel
mundial como Ann Marie Speed, Maureen Scott, Paul Farrington, Mathew
Reeve, Gillyane Kayes (UK), Robert Sussuma, Juliete Singler, Judith Dunlore
(USA), Helen Rowson, Vivianne Manning (SP), KlausM@ller (GER), Alberto ter
Doest (NL), Helga Westmark, Dorte Hildstrupp (Den), Jenny Claire (AUS),

certo. Uma técnica tem de ter o efeito desejado imediatamente se ndo, n&do estd a ser
correctamente efectuada." (Trad. do A.)

22 vaAcredito que é possivel produzir TODOS os sons de um modo saudavel." (Trad. do A.)



Beata Krahulcova (CZ), Noriko Kobayashi (JP); também no desenvolvimento
de importantes projectos de investigacdo se encontram Mary McDonald
Klimeck et al., Kim Steinhauer (USA), Helen Rowson (UK) e Jenny Claire
(AUS). Paul Farrington, também discipulo de Jo Estill, foi responsavel pelo
coaching dos cantores de diversos espectaculos de musicais no West-End
(UK) entre os quais Phantom of the Opera, Les Miserables, Grease, Fame e

Spamalot.

Prétioze de Crossover

Por praticas de crossover podem entender-se 0s processos de transicao
de um estilo musical para outro, implicando a transicao de uma técnica

vocal para outra®,

O crossover no canto apareceu em varios estilos musicais no inicio do
séc. XX. Durante a segunda metade do século XX designavam-se por
crossover singing as incursdes ocasionais de grandes cantores liricos no
dominio do jazz e da musica pop, e mais raramente, as incursdes que
alguns cantores pop tentavam fazer nos dominios da mdusica lirica. Em
ambos 0s casos 0s resultados ndo eram habitualmente muito conseguidos.
Hoje considera-se ainda que os cantores de crossover sao aqueles que
ocasionalmente cantam temas em outros géneros musicais que ndo O seu
género habitual, quaisquer que sejam 0s géneros considerados. No sitio
http://www.durbeckarchive.com/crossover.htm podem observar-se imagens

de capas de discos que constituem exemplos de crossover singing.

Nos ultimos anos emergiu uma nova designacéao, Popera, resultante da
unido de Pop + Opera, e que é usada como sinénimo de crossover classico.
No entanto, esta designacéo refere-se a interpretacdo de pecas operaticas
com um estilo mais proximo da pop, mas utilizando a técnica vocal lirica.
Exemplos de artistas que cantam neste estilo sdo Katherine Jenkins, Paul
Potts, e alguns dos elementos do grupo Il Divo, todos com formacédo em

canto lirico. Outro caso séao artistas como Nana Mouskouri ou Hayley

23 Definicao proposta pela autora.



Westenra, que sdo essencialmente cantores de baladas de easy listenning?,
e que ocasionalmente cantam pecas classicas, mas nao tém treino vocal
lirico nem usam essa técnica. Podem ver-se alguns videos destes artistas

em http://hubpages.com/hub/classicalcrossover.

Actualmente crossover, enquanto transicdo entre estilos e qualidades
vocais, pode ser observado com excelentes resultados nos trabalhos de
artistas como Bryn Terfel, Barbara Hendricks e Renée Flemming. Existe hoje
uma maior consciéncia das caracteristicas dos varios estilos e uma maior

exigéncia de rigor estilistico e por isso 0s resultados s&o mais satisfatorios.

As exigéncias técnicas colocadas aos cantores contemporneos sao
muito diferentes daquelas que existiram até ao séc. XIX. Até essa data, os
cantores cantavam apenas a musica da sua época e existia, na generalidade
dos casos, o canto popular e o canto erudito. As formas de canto erudito
apresentavam exigéncias técnicas muito similares entre si e o canto popular
era intuitivo. A partir do séc. XX, com a musica contemporanea, séao
solicitadas aos cantores novas e por vezes extremas formas de utilizar a voz
e surgem novas formas de musica popular (jazz, blues, pop, rock, gospell,
etc). Com o desenvolvimento da musicologia recuperam-se partituras
antigas e multiplicam-se as performances de musica de época. No espacgo
de um século os cantores viram abrir-se um leque de dez séculos de
repertério de musica vocal de diferentes estilos e diferentes exigéncias
técnicas. Esta imensa abertura do leque de estilos conduziu a necessidade
de especializagcdo pois nenhum cantor conseguia dominar simultaneamente

todos os estilos e géneros com o mesmo nivel de profundidade.

O desenvolvimento e a generalizacdo das técnicas de amplificacao
sonora, por volta das décadas de 30-40 do século passado, permitiu a
separacao definitiva entre canto popular e canto erudito, permitindo a

utilizacdo de sonoridades vocais impensaveis sem o uso do microfone. A

24 0 estilo easy listening apareceu em meados do século XX, evoluindo do swing e da musica das
big band. Caracteriza-se por melodias simples e faceis de decorar, can¢des tranquilas e com
ritmos que permitam a danca de pares. Pode ser instrumental ou vocal, geralmente orquestrada
por um arranjador. Também ¢é chamada, por vezes, musica de elevador. (Fonte:
http://en.wikipedia.org/wiki/Easy_listening)



participacdo de cantores liricos nos musicais da Broadway justificou-se até
cerca de 1971, quando terminou o ultimo espectaculo sem amplificacéao:
The Grass Harp. Até essa altura era geralmente utilizada a voz lirica pela
sua capacidade de projeccao. Para mais informacdo sobre musicais

consultar o sitio http://www.musicals101.com/index.html.

Entretanto as companhias de 6pera passaram a incluir cada vez mais
obras contemporaneas e de teatro musical no seu repertério e colocam aos
cantores liricos exigéncias mais elevadas de versatilidade. Comeca a ser um
factor de competitividade a capacidade de dominar outras técnicas vocais

qgue nao apenas a técnica lirica (Melton, 2007).

A adaptabilidade dos cantores € fundamental e as praticas de crossover
sao frequentes, sendo mais competitivo o cantor que passa de uma técnica

vocal para outra com facilidade, conforme o atesta Bjdrkner:

Musical theatre singing typically requires women to use two vocal
registers. Within the genre of musical theatre singing, the styles of
singing can differ considerably depending on the epoch of time during
which the piece was written. In the songs of early musical theatre
productions (~1930-1960), the head register is commonly used like in
classical/operatic singing. With the introduction of the rock musical in
the 1960’s singers were required to sing with more heavy/chest
register. Today the whole spectrum of musical theatre repertoire from
1930 and onwards are played in musical theatre houses. This puts high
demands on singers’ability to exert excellent control of both registers.®
(2006, p. 29)

As caracteristicas de cada género musical também determinam que o
modo de trabalhar e de usar a voz seja diferente, para além das diferencas

timbricas e musicais:

2 "0 canto no teatro musical habitualmente requer que as mulheres utilizem dois registos vocais.
Dentro do género do canto no teatro musical, os estilos de canto podem diferir consideravelmente
dependendo da época durante a qual a obra foi escrita. Nas can¢des das primeiras producdes do
teatro musical (~1930-1960), o registo de cabega era correntemente utilizado como no canto
classico/operatico. Com a introdugdo do musical rock nos anos 1960's os cantores foram
requeridos a cantar mais com o registo pesado/de peito. Hoje todo o leque de repertdrio de teatro
musical desde 1930 é apresentado nos teatros. Isto coloca elevadas exigéncias a habilidade dos
cantores em exercer um controle excelente sobre ambos os registos." (Trad. do A.)



(...) there are not only vocal differences associated with the styles.
Different working demands are also put on opera singers and on MT
[Musical Theatre] singers: MT singers use microphones and might be
required to sing 7-8 performances a week, while opera singers sing
without electronic amplification and rarely have more than two or three
performances per week. Consequently, depending on style singers use

their vocal instrument differently.? (Bjoérkner, 2006, p.37)

Joan Melton também reforca o nivel de exigéncia a que os cantores de

teatro musical estao sujeitos:

Singing for musical theatre is enormously demanding. It requires the
ability to handle a wide variety of vocal genres, as well as the robust
good health to do eight shows a week on a regular basis.? (Melton,
2007, p. xiv).

Ainda a mesma autora: "(...) a singer may be required to sing an operatic

aria one day and a rock song the next"?® (Melton, 2007, p. 4).

Wilson chama a atencao para o facto de os CCS (commercial music
singers), onde se incluem os cantores de teatro musical, ndo estarem

sujeitos a menores exigéncias do que os cantores liricos:

Vocal performers who work in the world of contemporary music are no
less beset by stringent requirements than their classical cousins. When
singers perform, whatever their genre, they all face the same
neuromuscular and artistic tasks. Empty-handed, they stand before their

audience, juggling respiration, vocal fold vibration and resonance within

2 "(...) nao existem apenas diferengas vocais associadas com os estilos. Diferentes exigéncias de

trabalho sdo colocadas aos cantores de Opera e aos cantores de teatro musical: os cantores de
teatro musical utilizam microfones e podem ser solicitados a cantar 7 a 8 espectaculos por
semana, enquanto que os cantores de 6pera cantam sem amplificagdo e raramente tém mais de
dois ou trés espectaculos por semana. Consequentemente, dependendo do estilo, os cantores
utilizam o seu instrumento de modo diferente. (Trad. do A.)

27 "Cantar no teatro musical é de uma exigéncia enorme. Requer a capacidade de dominar um
amplo leque de géneros vocais, assim como uma salde robusta para realizar oito espectaculos por
semana numa base regular." (Trad. do A.)

28 "(...) um cantor pode ter de cantar uma aria de 6pera num dia e uma cancao de rock no dia

seguinte." (Trad. do A.)



an invisible instrument which is subject to daily changes.?® (Wilson,

20083, p. 15)

Outra mudanca ocorreu muito recentemente, desde a ultima década do
século passado: o canto no teatro musical transformou-se num estilo
particular de canto, requerendo treino especializado. O dominio das
técnicas de twang e sobretudo de belting tornou-se cada vez mais

necessario justificando uma formacao especializada (Melton, 2007).

Até ha cerca de quinze anos atras a quase totalidade da investigacéao
sobre a voz cantada apenas se debrugcava sobre o canto lirico.
Recentemente essa tendéncia alterou-se e os investigadores Bjorkner,
Laukkanen, LoVetri, Popeil, Sundberg e Wicklund, entre outros, realizaram
estudos sobre as caracteristicas do belting e do twang e estudos

comparativos entre a producao vocal lirica e a de teatro musical.

A terminologia também tem colocado algumas questdes. No caso do
canto lirico este tem uma designacao propria e existem designacdes para 0s
seus varios sub-géneros (oratéria, Opera, lied, etc.) mas para o canto néao
lirico apenas existe a designacdo de ligeiro, com uma conotacao
depreciativa. Os seus sub-géneros tém designacdes ha muito conhecidas de
todos (jazz, pop, rock, soul, raggae, etc.). Nos Estados Unidos tem vindo a
ser adoptada a designacado de Contemporary Commercial Music (CCM) por
alguns pedagogos americanos para designar o conjunto de estilos de canto
nao lirico (Lo Vetri, 2008).

Um dos assuntos mais frequentemente estudados na area da CCM tem
sido o belting, uma qualidade vocal de alta intensidade utilizada por
cantores pop e de teatro musical. Historicamente o belting foi a primeira
forma de expressao vocal cantada. O desenvolvimento do canto cultivado e
da escola do bel canto criaram novos padrdes estéticos que puseram em

questdo a validade estética e artistica do belting durante séculos, o qual

2 0Os cantores que trabalham no mundo da musica contemporanea [CCM] n&do estdo menos

cercados de elevadas exigéncias que os seus primos classicos. Quando os cantores cantam, seja
qual for o seu género, todos enfrentam as mesmas tarefas neuromusculares e artisticas. De maos
vazias, eles apresentam-se perante o publico, jogando [fazendo malabarismo] com a respiragao, a
vibracao das pregas vocais e a ressonancia dentro de um instrumento invisivel, sujeito a variagdes
diarias. (Trad. do A.)



ficou limitado as formas tradicionais do canto étnico. Posteriormente os
géneros musicais populares e comerciais recuperaram o belting durante o

século XX.

A cantora e investigadora Lisa Popeil (1999) definiu o belting como

sendo:

(...) a specific style used in musical theatre that is speechlike or yell-like
in character and which uses a sensation | call laryngeal lean, a
sensation of laryngeal cartilage leaning forward against the skin of the

neck as the pitch goes up.® (Popeil, 1999, p. 27)

Bjorkner acerca do belting afirmou: "The term belting most commonly
refers to a powerful voice quality used at higher pitches. It typically occurs

as a timbral effect in female MT [Musical Theatre] singing"® (2006, p. 27).

Os estudos realizados por varios autores (Bjorkner 2006; Stone,
Clevelnd, Sundberg & Prokop, 2002) demonstraram que o belting se
caracteriza por uma pressédo subgldtica elevada (ver pagina 40), uma longa
fase fechada do ciclo vibratério das pregas vocais (ver pagina 36) e elevada
actividade nos musculos laringeos e abdominais (ver Apéndice A -

Anatomofisiologia).

Thurman, Welch,Theimer & Klitzke em 2004 afirmaram que qualquer
género de canto de alta intensidade implica uma utilizacdo extrema da
musculatura laringea e alto impacto nas pregas vocais. O mesmo autor citou
Estill acerca do belting: "So-called belted singing and Western opera style

singing are two forms of strong, high intensity singing"® (p. 45).

Thurman et al. continuam o racioncinio afirmando que o canto de alta

intensidade, incluindo o belting, pode ser executado de duas formas:

30 "(...) um estilo especifico utilizado no teatro musical que tem um carécter falado ou gritado e

que usa a sensag¢do a que chamo inclinagdo laringea, uma sensagédo de inclinagdo anterior da
cartilagem laringea contra a pele do pescogo a medida que a frequéncia sobe." (Trad. do A.)

31 "0 termo belting refere-se geralmente a uma qualidade vocal poderosa utilizada nas notas
agudas. Ocorre tipicamente como um efeito timbrico no canto feminino do teatro musical." (Trad.
do A.)

%2 "0 estilos de canto designados por belting e por 6pera Ocidental sdo duas formas de canto de
alta intensidade." (Trad. livre do A.)



eficiente e vigorosa, ou nao eficiente e extenuante (Thurman et al., 2004).
Esta observagdo é importantissima pois habitualmente considera-se que um
nivel elevado de energia e de esforgo é desaconselhavel no canto, no
entanto, tal como acontece também na pratica desportiva, abordar
situagbes que envolvam actividade de alta intensidade sem um elevado nivel

de energia pode ser perigoso e eventualmente provocar lesdes.

O canto em belting exige o dominio de coordena¢gdes complexas dos
musculos intrinsecos da laringe (ver Apéndice A — Anatomofisiologia), com
pressdes subgléticas elevadas e frequéncias elevadas. O equilibrio dindmico
entre 0s musculos que alongam e os musculos que encurtam as pregas
vocais, e entre os musculos que abrem e os musculos que fecham as pregas
vocais é cada vez mais preciso e tenso a medida que as frequéncias se
elevam. As minimas variacdes originam mudancas inumeras e subtis no
equilibrio atras referido. Para acomodar os ajustes necessarios a mandibula
abre gradualmente a medida que o pitch® se eleva, podendo abrir bastante,
mesmo ja a meio da tessitura do cantor. Adicionalmente, variacdes
complexas dos ajustes no tracto vocal (ver Apéndice A — Anatomofisiologia)
podem originar alteragdes de brilho ou de corpo na sonoridade da qualidade

vocal (Thurman et al., 2004).

E possivel efectuar o canto de alta intensidade de forma saudavel e

segura desde que se observem as seguintes regras (Thurman et al., 2004):

- 0 cantor domina todas as técnicas de forma eficiente e em particular,

todo o trabalho nos registos agudos;
- todo o aparelho laringeo esta em 6ptima condicao;

+ 0s cantores aprenderam a cuidar correctamente das suas vozes nao
descurando o aquecimento e o arrefecimento da voz, o descanso
necessario para facultar a recuperacédo do esforco e a manutencéao de

um correcto nivel de hidratacgéo.

Em 2002, Stone et. al. publicaram um estudo no qual efectuaram

% Termo de Acustica que desiga a percepcgéo da frequéncia do som (Henriques, 2002).



medicdes de pardmetros da voz falada, de canto operatico e de canto de
teatro musical. A participante foi uma cantora profissional que dominava o0s
varios estilos musicais. Os investigadores verificaram que 0s niveis sonoros
equivalentes eram semelhantes nos dois estilos, mas que as caracteristicas
espectrais (ver pagina 61) eram diferentes: tanto a frequéncia fundamental
(ver pagina 47) como os formantes (ver pagina 47) eram diferentes. No canto
lirico as pressdes subgléticas tendiam a ser inferiores, a fundamental mais
intensa e a fase aberta do ciclo vibratério mais curta. As diferencas
encontradas apontavam para que no teatro musical a aducg¢ao gloética (ver
pagina 42) fosse maior e as caracteristicas da fonte sonora (ver pagina 31)
aproximavam o estilo da fala em voz alta. As frequéncias dos formantes
eram mais altas no teatro musical, existindo parciais® mais fortes na regiéo
entre os 800 e os 1600 Hz. Ambos os estilos incluiam vibrato, mas em maior
quantidade no canto lirico, com uma taxa de vibragcdo mais lenta e com

ciclos mais amplos.

Um estudo comparativo entre cantores liricos e de teatro musical

comprovou que os ultimos (Bjérkner, 2006):
« usam uma pressao subglética mais elevada;
« produzem um MFDR®* mais elevado;
- produzem niveis superiores de pressao acustica;
- tém um coeficiente de contacto (Qg.seq)® Mais elevado;
+ tém um valor mais elevado do parametro U, ,*;

- tém uma fundamental (F,) mais fraca.

Noutro estudo publicado em 2007 Bjdérkner voltou a comparar as

3 Também designados por vezes como parciais harménicos, sao frequéncias multiplas da

fundamental, que fazem parte de um som complexo (Henriques, 2002).

3 MFDR: maximum flow declination rate (é quantificado pela maxima velocidade de decréscimo do

fluxo do ar durante o fecho das pregas vocais; reflecte a velocidade de fecho das pregas vocais;
quanto mais elevado for o valor, maior amplitude existird nas frequéncias agudas).

36 Qeioseq: Closed quotient (traduz o tempo do ciclo em que a glote estd encerrada).
37

Up-t-p: peak-to-peak pulse amplitude (amplitude total de uma oscilagdo, que vai do valor
minimo ao valor maximo da curva).



caracteristicas do canto lirico com as do canto no teatro musical e concluiu
que todos eles variam a pressao subglética do mesmo modo:
aproximadamente duplicando a pressédo para cada subida de oitava. De um
modo geral cantores de teatro musical produzem valores mais elevados de
MFDR, U, ., e de Qgosq, © valores mais baixos de H;-H,® (reflecte uma
fundamental mais fraca). Os cantores de teatro musical produzem formantes
mais agudos e n&o apresentam o cluster® de formantes do cantor
(constituido pelos formantes F;+F,+F5; ver Formante do Cantor na pagina
47). A investigadora concluiu que existem dois factores que desempenham
um papel fundamental nas diferencas de timbre entre os dois grupos de

cantores:

- as frequéncias dos formantes, principalmente a presenca ou auséncia

do cluster de formantes do cantor;

« 0s valores inferiores de H,-H, para os cantores de teatro musical,

evidenciando uma fundamental mais fraca.

Bjorkner verificou ainda que os cantores liricos tendem a utilizar
cuidadosamente diversas aberturas velofaringeas mas estas evidenciaram

pouca relagdo com a percepcao de nasalidade no timbre vocal (2007).

Qutra caracteristica do som vocal do teatro musical é o twang, ou
caracter metalico da voz, referido por Bjorkner (2006) como throaty voice
(voz metalica, ou de garganta). Esta investigadora relata como caracteristica
desta sonoridade o estreitar da faringe, também definido por Estill como o
estreitar do esfincter ariepiglético (ver Apéndice A — Anatomofisiologia) na
qualidade vocal do twang (Klimek et al., 2005a), combinado com a fonacéao

hiperfuncional (fonagdo com grau muito elevado de aducéao glética).

Hanayama, Camargo, Tsuji & Pinho realizaram um estudo em 2003 sobre
as diferencas entre a voz modal (registo de peito, ou qualidade vocal da

fala) e a voz metalica (qualidade vocal de twang) tendo observado a

se H,-H,: diferenca de nivel entre os dois primeiros parciais do espectro acUstico da voz - valores
baixos reflectem uma fundamental mais fraca; valores elevados reflectem uma fundamental mais
forte.

% Aglomerado.



existéncia de ajustes do tracto vocal (abaixamento do palato, medializacao
das paredes faringeas, elevacao da laringe e estreitamento do esfincter

ariepiglotico) e consequentes alteragdes do espectro acustico do som.

Bjorkner (2006) verificou que acusticamente o estreitar da faringe é
caracterizado por um aumento de F,, uma diminuicdo de F, nas vogais
frontais e um decréscimo de F,. As caracteristicas da fonte sonora
evidenciam o atenuar da fundamental e um incremento dos niveis espectrais
entre 1 e 3 kHz. A combinacdo das caracteristicas dos formantes e da
fonacao hiperfuncional aparentam ser perceptualmente importantes para a

existéncia da qualidade vocal do twang.

A fim de efectuar correctamente os ajustes necessarios para passar de
um género musical para outro, as chamadas praticas de crossover, e
consequentemente, transitar de uma técnica vocal para outra, os cantores
tém de desenvolver um controle rigoroso sobre todo o seu instrumento,
adquirido com trabalho regular cuidadosamente orientado. Devido aos riscos
inerentes a vocalizagdo de alta intensidade é contraproducente tentar iniciar
este trabalho antes de adquirir um controle técnico elevado e uma excelente
condicao vocal. S6 assim sera possivel executar as fomas intensas de canto

com seguranca transitar com agilidade entre as varias técnicas.

Actualmente decorrem outros trabalhos de investigacdo sobre as
questdes acima referidas e a curto ou médio prazo encontrar-se-a mais
informacgcdo disponivel sobre este tema. Estd também prevista para 2009 a
edicdo de um livro sobre belting, da autoria de Karen Wickelund, segundo

informacao pessoal transmitida pela propria autora.

Organizaglio da Tcee

No primeiro capitulo (Introducao) abordam-se o enquadramento histérico
da investigacao da voz, o estado actual do entendimento sobre a técnica
vocal e as praticas de crossover entre técnicas na perspectiva daqueles que
sdao hoje as referéncias mundiais em cada area. Por fim, expbde-se a
estrutura da tese com uma explicagdo resumida dos conteldos de cada

capitulo.



No segundo capitulo (Principios Basicos de Producdo Vocal) séao
explicados, como o préoprio nome indica, os principios basicos da producéao
vocal e apresentado o resumo dos métodos de estudo da voz e, sempre que
possivel, das tecnologias associadas e da informag¢do que delas se pode

obter.

No terceiro capitulo (Técnica Vocal de Canto Lirico) estuda-se a técnica
de canto lirico. Apresentam-se as bases cientificas, discute-se a
terminologia e indicam-se alguns exercicios de aperfeicoamento técnico. Os
trabalhos dos professores Richard Miller (1977, 1986, 2004) e Garyth Nair
(1999, 2007) séo a base deste capitulo.

No quarto capitulo (Técnica Vocal Utilizada no Teatro Musical) é
abordado o estudo da técnica vocal utilizada pelos cantores de teatro
musical. S0 explicadas as caracteristicas dos sons especificos deste estilo,
0 modo de os produzir, os cuidados a ter na sua execucdo e sao
apresentadas sugestdes de exercicios com base nos trabalhos de Gillyane
Kayes (2004), Jo Estill (Klimeck et al., 2005a, 2005b) e de Catherine Sadolin
(2000).

No quinto capitulo (Comparagcdo entre as duas Técnicas Vocais)
analisam-se os resultados da comparagdo perceptiva efectuada as duas
técnicas vocais abordadas nesta tese. Sao analisadas ponto por ponto as
semelhancgas e diferengas encontradas entre as técnicas. Devido a elevada
percentagem de semelhancas totais e parciais concluiu-se que as duas
técnicas tém muito mais pontos em comum do que pontos divergentes,
verificando-se as grandes divergéncias sobretudo nas praticas ligadas ao

belting e ao twang, as qualidades vocais utilizadas no teatro musical.

No sexto capitulo (Inquérito) sado apresentados os resultados do
inquérito efectuado através de entrevistas a cantores profissionais. A

recolha da informacao foi realizada por técnica ndo documental“ indirecta*,

4 A fonte de informacédo sdo as respostas dos participantes e ndo documentos. (Nota do A.)

41 0 entrevistador regista a explicagcdo do participante mas ndo o observa a realizar as acg¢des.
(Nota do A.)



com a utilizacdo de um questionario. A amostra foi seleccionada de forma
nao-aleatéria por nao existir uma base de sondagem*; assim, os elementos
amostrais foram obtidos a partir de listas de cantores de escolas superiores
de musica, do Conservatdrio Nacional, dos coros do Teatro Nacional de S.
Carlos e da Fundacdo Calouste Gulbenkian e do site da Meloteca®. Os
resultados do inquérito evidenciaram que a maioria dos cantores efectua
frequentemente praticas de crossover e que estas sao habitualmente
realizadas de forma intuitiva. A maioria dos participantes que efectua o
crossover intuitivamente recorre ao contexto musical ou dramaturgico para
fundamentar a interpretacado, deixando que o0s gestos técnicos decorram

intuitivamente a partir da emocéo.

No sétimo capitulo (Aplicacdo Pratica das Técnicas em Contexto de
Performance) é descrita a aplicagdo das técnicas vocais estudadas no
contexto de uma performance concreta. Observou-se que o dominio
consciente das praticas de crossover permitiu a tomada de decisbes sobre
0s aspectos técnicos no inicio dos ensaios e a libertagdo do intérprete para
0s aspectos criativos do desenvolvimento do espectaculo e da personagem.
Apesar desta pratica ter resultado numa elevada estabilidade da
performance, esta ndo permeneceu fixa, existindo sempre uma margem para

a reinvencdao diaria da interpretacao.

No oitavo capitulo (Conclusdes) sdo apresentadas as conclusbes do
estudo, que combinam e desenvolvem as conclusdes resultantes dos quinto,

sexto e sétimo capitulos.
A seguir ao oitavo capitulo encontram-se as Referéncias Bibliograficas.

No apéndice A (Anatomofisiologia) sdo descritos o aparelho fonador
(laringe, tracto vocal e aparelho respiratério), o aparelho auditivo
(exceptuando a parte de equilibrio) e o sistema nervoso, até ao grau de

aprofundamento considerado necessario para este estudo.

“ Base de sondagem diz respeito a listas, mapas ou qualquer outro tipo de registo da populacao
de onde seré& retirada a amostra. (Nota do A.)

43 http://www.meloteca.com/canto.htm



No apéndice B (Questionario) encontra-se o formulario do inquérito.

No apéndice C (Tabelas de Dados) encontram-se as tabelas de dados

do inquérito.

No apéndice D (Glossario) € apresentado o glosséario dos termos usados
neste estudo, incluindo os termos musicais, anatémicos e fisicos,
organizado por ordem alfabética simples, sem divisdo por areas ou

assuntos.

No apéndice E (“Moby Dick - Aos Peixes”) encontra-se a partitura inédita
da obra, anotada com as qualidades vocais, permutagdes e mudancgas
utilizadas. O DVD do espectaculo, realizado em 2008 no Auditério 2 do

CCB, encontra-se no final da tese.

Normas

Na apresentacdo da tese utilizaram-se as normas de apresentacao de
teses de doutoramento determinadas pela Universidade de Aveiro. Nos
casos omissos utilizaram-se as normas da APA. Na redaccao da tese

seguiu-se 0 mesmo critério.

Resumo

Neste capitulo apresentaram-se o tema, ambito, justificacdo, objectivos
e enquadramento tedrico deste estudo. Explicou-se o conceito de crossover
tendo sido proposta uma definicdo. No final descreveu-se da estrutura desta

tese incluindo um resumo do conteudo de cada capitulo.

No proximo capitulo serdo apresentados o0s principios basicos de
producéo vocal, conceitos relacionados com a acustica vocal e um resumo

sobre o modo como se processa 0 estudo da voz.



Oapftulo 2 - Prinofplos Béelooe de Produglio Vooal



Introduglio

Neste capitulo sdo apresentados os principios béasicos de producgéo
vocal incluindo a anatomofisiologia das pregas vocais, as suas propriedades
mecanicas, conceitos relacionados com a acustica vocal e um resumo sobre
o0 modo como se processa hoje o estudo da voz, quais os instrumentos

utilizados e que tipo de informacao proporcionam.

Produgéio Vooal

A producao vocal de qualquer som, por mais simples que seja, implica a
intervencdo de varios sistemas musculares, para além dos O6rgédos da
fonacao (ver Figura 1), que pertencem ao aparelho respiratério e ao aparelho
digestivo (Marafioti, 1981).

Legenda ce rigura 1

Frontal sinuses - Seios frontais
Resonance chambers - camaras
de ressonéncia

Uvula - dvula

Pharynx - faringe

Tongue - lingua

Epiglottis - epiglote

Larynx - laringe

Vocal cords - pregas vocais
Trachea - traqueia

Lungs - pulmdes

Large bronchial tubes - brénquios
principais

Small bronchial tubes - brénquios
secundarios

Diaphragm - diafragma

Figura 1: Seccgdo transversal do aparelho vocal (Marafioti, 1981, p.67).



Na producdo de uma Uunica consoante entram em jogo inumeros
musculos faciais, para além dos musculos do tronco, implicados no controle
do fluxo do ar que atravessa a laringe. Simultdneamente, no cérebro séo
mobilizadas as areas auditivas e motoras, o0s circuitos associativos de
neurénios, algumas partes internas do cérebro, entre os quais o talamo, e

praticamente todos 0s nervos cranianos (Sa, 1997).

Figura 2: Diagrama do tracto vocal localizando os componentes do modelo Energia —
Fonte — Filtro (Kayes, 2004, p.4).

Legenda da Figura 2

Opening of Eustchian tube - orificio da trompa de Eustaquio

Filter (ressoador) - filtro (ressoador) False vocal folds - pregas vocais
Source (Tone) - fonte sonora (som) Vocal folds - pregas vocais
Power (Breath) - Energia (respiracéo)

Do ponto de vista estritamente mecénico, para funcionar, o instrumento
vocal necessita da associacado de trés elementos: um material susceptivel de
vibrar, uma fonte de energia capaz de provocar a vibracdo do material
vibrante, e uma caixa de ressonancia que amplifique as vibra¢des (ver Figura

2). No entanto, esta simplificacdo é iluséria pois, mesmo de um ponto de



vista estritamente fisiolégico, todos os mecanismos da producao vocal,
falada ou cantada, sdao muito mais complexos, e nem todos estao

completamente esclarecidos (Miller, 1986).

Figura 3: Esquema das principais estruturas do tracto vocal (Nair, 2007, p. 177).

Legenda ca& rFigura 8

Nasal cavity - cavidade nasal Root - raiz

Hard palate - palato duro Soft palate - palato mole

Oral cavity - cavidade oral Pharynx - faringe

Upper/Lower Lips - labios superior / inferior Nasopharynx - nasofaringe
Tongue - lingua Oropharynx - orofaringe

Tip - apex Laryngopharynx - laringofaringe

Blade - lamina Esophagus - esofago

Pregas Vooals

As pregas vocais sao duas pregas musculares e membranosas, que
constituem o elemento vibratério da fonacdo. Sao revestidas por uma
camada mucosa muito fina, que recobre toda a cavidade laringea. As pregas
vocais localizam-se entre o angulo interno da cartilagem tiroideia, na sua
parte anterior, e as apodfises vocais das cartilagens aritnoideias, na parte

posterior. Cada prega vocal liga-se apenas a uma das cartilagens



aritnoideias. A complexidade de movimentos destas cartilagens permite
afastar, aproximar, tensionar e elevar as pregas vocais. Quando estéao
unidas impedem ou obstruem a passagem do ar; quando né&o ha fonagéo
estdo afastadas (ver Figura 4). Quando se tocam apenas o fazem nos bordos

livres internos.

Figura 4: Laringe - pregas vocais e estruturas adjacentes (Miller, 1990, p. 250).

Legenda ca Figura 4

Median glosso-epiglottic fold - prega Dorsum of tongue - dorso da lingua
glosso-epigldtica medial

Epiglottic tubercle - tubérculo Epiglottis - epiglote

epiglotico

Vocal fold - prega vocal Vallecula - valécula

Ventricle of larynx - ventriculo da Vestibular fold - prega ventricular

laringe

Ariepiglottic fold - prega ariepigldtica Piriform recess - recesso piriforme

Vocal process of arytenoid cartilage - Cuneiform tubercle - tubérculo cuneiforme

processo vocal da cartilagem
aritenoideia
Rings of trachea - anéis da traqueia Corniculate tubercle - tubérculo corniculado

As pregas vocais sao constituidas por cinco camadas de tecidos com
caracteristicas diferentes (ver Figura 5). De dentro para fora encontram-se o
musculo tiroaritnoideu interno, ou musculo vocal, que regula a tensao
interna da prega vocal; envolvendo este musculo encontra-se a /dmina
propria, composta por tecido nao muscular, com uma estrutura de trés
camadas: profunda, média e superficial; a superficie encontra-se o epitélio,
do tipo escamoso pavimentado, com uma espessura de 0,05 a 0,10 mm, e

lubrificado. Estas cinco camadas produzem suaves movimentos de



oscilagcdo, essenciais na vibracdo de pregas vocais saudaveis (Sataloff,

1992). O que é importante nesta estrutura é que existem diferencas graduais

de rigidez desde a camada superficial da lamina propria, muito flexivel, até

ao musculo vocalis, bastante rigido (Hirano & Bless, 1993).

Figura 5: Esquema do corte da prega vocal (Hirano & Bless, 1993, p. 24).

Mucosa - mucosa
Cover - cobertura
Transition - transic&o
Vocal fold - prega vocal
Body - corpo
Epithelium - epitélio

Legenda da Figura 5

Lamina Propria - Ld&mina Prépria

Superficial (Reinke's space) - superficial (espaco de Reinke)
Intermediate - intermédia

Deep - profunda

Vocalis Muscle - musculo vocal

Connus Elasticus - cone elastico

As cinco camadas de tecidos das pregas vocais, de um ponto de vista

histoldgico, tém propriedades mecéanicas diferentes (Hirano & Bless, 1974,

1981 e 1993) comportando-se como uma estrutura tripartida:

- Oamada Superfiolal ou Cobertura - cpitélio e camada superior da

lamina propria (cerca de 0,05 mm na zona média da pv). O epitélio é

constituido por

células escamosas; mecanicamente, comporta-se

como uma capsula delgada e rigida que mantém a forma da prega

vocal. Possui células de Globet, produtoras de muco. Nas pregas



vocais nédo existem células de Globet. A osmada superflolal da
l&mina préprla da mucosa é constituida por componentes fibrosos.
Mecanicamente esta camada é muito ductil e pode ser encarada

como uma massa de gelatina mole.

- Oamada de Tranelc80 - camadas média e profunda da ladmina
propria (ambas perfazem cerca de 1 a 2 mm), ou ligamento vocal. A
oamada média da &@mIna proprla ¢ constituida por fibras
elasticas e assemelha-se a um feixe de tiras macias de borracha. As
fibras sdo paralelas ao bordo da prega vocal. A oameda profunde
da '&mina prépria ¢ sobretudo constituida por fibras de colagénio,
um pouco como um feixe de linhas de algodao. Estas fibras também

sé&o paralelas ao bordo da prega vocal.

- Camada Interna& ou COrpo - musculo tiro-aritnoideu (cerca de 7 a
8 mm de espessura), ou musculo vocal. O musculo vocal constitui a
massa principal das pregas vocais € assemelha-se a um feixe de tiras
de borracha dura. O seu grau de dureza depende do grau de
contraccdo do musculo e as suas fibras também sdo maioritariamente

paralelas ao bordo da prega vocal.

De um modo geral, as variagdes de rigidez sdo graduais através de toda
a estrutura, e as variacdes que acontecem em ambas as extremidades
parecem ser importantes para proteger a prega vocal de possiveis danos

mecanicos causados pela vibracado (Hirano & Bless, 1993).

A camada de secrecdo muco-serosa € muito importante para o
funcionamento das pregas vocais: sem a hidratagcdo providenciada por esta
camada a superficie das pregas vocais seria seca e nao haveria vibracéao.
No entanto, as glandulas que produzem esta secre¢cdo nao se encontram na
aresta membranosa da prega vocal, mas sim a sua volta - por cima, por

baixo, a frente e atras (Hirano & Bless, 1993).

Meoenismo Vibratério - Produclio do Som

As pregas vocais saudaveis executam diferentes tipos de padrdes

vibratérios: voz modal, falsetto e creak, ou vocal fry. A voz modal, por vezes



também designada por mecanismo pesado, é obtida com um total fecho
glético, encontrando-se na zona média e grave da tessitura , entre 100 a
300 Hz. O falseto, também chamado mecanismo leve ou voz de cabeca, néo
exige o fecho total das pregas vocais e executa-se com mais facilidade na
zona aguda da tessitura. O creak, ou vocal fry tem uma longa fase fechada,
por vezes apresentando dois periodos de abertura durante um ciclo
vibratério, e executa-se na zona muito grave da tessitura, entre 30 a 75 Hz,
(Miller, 19886).

Na fonacdo as pregas vocais funcionam como uma valvula induzindo
ondas de pressdo na glote (espaco entre as pregas vocais), através de
sucessivos movimentos de compressdo e descompressdo, ou de fecho e de

abertura da glote (Sciamarella, 2008).

Devido ao facto das pregas vocais serem constituidas por varias
camadas, cada uma com propriedades mecanicas diferentes, o
comportamento vibratério difere de uma camada para outra. Nos diagramas,
por uma questao de simplificagcao, a estrutura multicamada é apresentada
como dupla, com uma camada flexivel, a mucosa ou cobertura, e uma

camada mais rigida, o corpo (Hirano & Bless, 1993).

Um ciclo vibratério é dividido em duas fases principais: abertura e
fecho. Durante a fase fechada a area de contacto das pregas vocais muda.
A fase de abertura, que quase sempre ocupa a maior parte do ciclo, esta
ainda dividida nas fases de abertura e de fecho. Em certas fases podem
observar-se o0s labios inferiores e superiores junto as arestas das pregas
vocais. A melhor altura para fazer esta observacédo é logo apdés a maxima
abertura. Durante a abertura o labio inferior esta coberto pelo labio superior,
e por isso nao é visivel de cima. Durante a fase de fecho, geralmente ambos
os labios estao visiveis. Na fase fechada néao se distinguem quaisquer dos
labios. Os labios ndo sao porgdes fixas da prega vocal e a sua localizagao

varia com o tempo em cada ciclo vibratdrio (Hirano & Bless, 1993).

A medida que a pressdo subglética aumenta contra a glote fechada, as
pregas bilaterais sdo afastadas e a glote abre. As pregas vocais continuam a

mover-se lateralmente até a pressdo subgldtica descer para um nivel



especifico. No maximo da abertura, a parte superior da aresta vocal (o labio
superior) continua a mover-se lateralmente (para fora) enquanto que a parte
inferior da aresta (o labio inferior) se move medialmente (para dentro, para o
meio). Em determinada altura também o labio superior se move medialmente

(Hirano & Bless, 1993).

Inicialmente, o movimento medial das pregas vocais resulta da retracgéo
mioelastica: como os musculos sdo elasticos, apés a deformacao provocada
pelo seu afastamento da posicao mediana tendem a regressar a mesma
posicdo. No entanto existe outro factor que influencia este movimento, e
que é o efeito de Bernoulli. Este cientista descobriu que quando um gas que
se desloca dentro de um tubo e encontra um estreitamento, acelera o seu
movimento e sofre uma queda de pressao nesse ponto. No caso das pregas
vocais, a medida que se aproximam uma da outra, estreitando a glote, a
pressao negativa causada pelo efeito de Bernoulli desenvolve-se na glote.
Esta pressdo negativa succiona as pregas vocais uma contra a outra. O
contacto inicia-se em geral nos labios inferiores das arestas da pregas
vocais. A area de contacto aumenta até que a pressao subglética se torna
suficientemente alta para afastar de novo as pregas vocais. Esta acgéo
aerodindmica é repetida e resulta na fonacado (Hirano & Bless, 1993; Nair,
1999). E da combinacdo da elasticidade dos tecidos e do efeito de Bernoulli

que resulta a vibragédo das pregas vocais (Bjorkner, 20086).

Uma das mais importantes caracteristicas na vibracado das pregas vocais
€ a ocorréncia de ondas viajando na mucosa, as ondas de mucosa, da
superficie inferior para a superficie superior da prega vocal. Os movimentos
vibratérios de onda de mucosa efectuam-se horizontalmente, verticalmente,
e com ondulagédo de bordos, dissipando-se habitualmente antes de atingir o
limite da cartilagem tiroideia durante cada ciclo de vibracdo das pregas
vocais, excepto quando estdao muito tensas como no falsete. Supde-se que
uma camada superficial, mole e flexivel da lamina propria é essencial para a
ocorréncia da onda de mucosa (Hirano & Bless, 1993). As ondas de mucosa
sao reforgadas pela contraccdo do musculo tiroaritnoideo, a qual aumenta a
lassiddo da cobertura; por isso, as ondas de mucosa sdo mais amplas nos

sons graves com fonacéao intensa (Bjorkner, 2006).



Figura 6: Ciclo vibratdrio das pregas vocais, a esquerda em seccdo frontal, a direita visto
de cima (Hirano & Bless, 1993, p. 31).

Legenda da Figura 6

A coluna de ar desloca-se para cima na direcgcao das pregas vocais em
A) posigao fechada. A coluna de ar pressiona, abrindo a base das camadas
vibrantes das pregas vocais, mas o0 corpo da prega vocal permanece no lugar.
Baf) A colgna de ar continuala mover-se para cima, agora na direcgdo da aresta
superior das pregas vocais, e abre-as.
A baixa pressado criada atras da coluna de ar em movimento rapido produz o
G al) efeito de Bernoulli que promove o fecho das pregas vocais, de baixo para cima
libertando um impulso de ar.
J) Inicio de um novo ciclo vibratério — repete de 1 a 10.
Nota: Os labios inferiores das pregas vocais estado visiveis entre D e G.



Ao longo do seu eixo longitudinal a estrutura da prega vocal é
geralmente uniforme. A amplitude vibratéria é maior na zona do meio da
parte membranosa da prega vocal. A simetria é outra caracteristica
importante: o movimento simétrico indica que as suas propriedades

mecéanicas sao idénticas (Hirano & Bless, 1993).

Modelagédo Fisica

O primeiro modelo fisico foi o modelo fonte-filtro de Fant (1960), mas
tinha a limitacdo de nao conseguir explicar porque é que as pregas vocais
vibram. Surgiu depois o modelo uma-massa, do mesmo autor e no mesmo
ano, semelhante ao dos intrumentos de palheta, mas tinha outra limitagao:
considerava um limiar de pressdo de oscilagdo para vocalizagdo muito

superior ao que se verificava na realidade.

Finalmente surgiu um modelo proposto por Ishizaka & Flanagan (1972)
no qual a oscilacdo das pregas vocais € associada a uma instabilidade
dinamica (flutter) originada nas diversas formas das pregas vocais durante

as fases de oscilagdo de aducgédo e de abducéo.

Durante a abducao as pregas vocais formam um canal convergente e
durante a fase de aducédo o canal é divergente. As pregas vocais comecam a
abrir do lado infraglético devido a pressao do ar vindo dos pulmdes. A forma
adquirida durante a aducdo é devida ao efeito inercial. A parte inferior das
pregas vocais move-se antes da parte superior, mantendo-se esse

desfasamento durante a oscilagéo.

O modelo proposto por Ishizaka & Flanagan (1972) representa o modelo

mecéanico mais simples que descreve um tal comportamento.

Basicamente todos os modelos mais recentes sdo aperfeicoamentos do
modelo de Ishizaka & Flanagan (1972) tomando ainda em consideragcdo os

modos de oscilagao transversais (Titze, 1994).

Prcsséo sub-giétioa

A pressao de ar existente abaixo da glote, fechada ou semi-fechada,

denomina-se pressdo subglotica (P,,,) e constitui um dos factores



indispensaveis a vibracdo das pregas vocais (Thomason & Sundberg, 1997).
A pressao subglotica tera de ser superior a pressao supraglética (acima das
pregas vocais) para que o ar seja forgado a passar pelo estreitamento criado
na glote e provocar a vibragcdo das pregas vocais, originando a fonacao.
Quanto maior for a resisténcia a passagem do ar mais elevada sera a
pressao subglética (Guimardes, 2007). O valor minimo de presséao
necessario para iniciar a fonacdo é designado como limiar de pressao
fonatéria (phonation threshold pressure), variando com o pitch &g,
provavelmente, com a espessura das pregas vocais (Bjorkner, 2006).
Quando é necessario estudar as pressdes subgléticas de diferentes
cantores recorre-se por vezes a outro parametro, a pressao normalizada P,
(normalized excess pressure) para tentar compensar as diferencas do limiar
de pressao fonatdria de cada sujeito. Também se recorre por vezes a
comparacado de um valor de Py, de um sujeito com a gama total de

pressdes que esse mesmo individuo é capaz de produzir (Bjérkner, 2006).

A pressado subglética é determinada pela combinagdo da actividade
respiratéria e da accdo da glote (Sonninen, Laukkanen, Karma & Hurme,
2004).

A variagcdo da pressado subglética no canto € ampla, podendo atingir
valores muito elevados, superiores a 100 cm de agua, por oposicédo aos 5 a
10 cm da voz falada (Nair, 1999; Thomason & Sundberg, 1997). Quando a
pressao subglética é elevada devido ao aumento da intensidade sonora, a

fundamental também se eleva (Nair, 1999).

Os cantores variam a pressao subgldtica de acordo com a intensidade
(loudness*) e com a altura das notas musicais, ou pitch, e por esta razéo
tém de afinar constantemente a sua pressao subglética em cada nota que
cantam. A pressado subglética esta tdo fortemente correlacionada com a
intensidade, a qual quase pode ser encarada como sua equivalente (Titze,

2001).

Existem duas estratégias possiveis para aumentar a presséao subgldética

a4 Percepcéao, ou sensagéo subjectiva, da intensidade do som.



(Nair, 1999):

.« aumentar a aducdo das pregas vocais elevando o coeficiente de

contacto para dois tergos ou mesmo trés quartos do ciclo vibratério.

- no modo de falseto, afinagdo do primeiro formante com a fundamental
(a fase de abertura da glote é coordenada com a fase positiva da
pressdo supraglética reduzindo bastante o escape de ar - ver

Formantes, pag. 47)

No caso dos tenores a pressao subglética pode atingir valores até trés
vezes mais elevados que os valores apresentados pelos sopranos, para a

mesma nota, com diferenca de uma oitava (Nair, 1999).

Devido ao facto de as técnicas para medir a pressao subglética serem
um pouco invasivas, e porque a pressao subglética aumenta com a
resisténcia gldética, o coeficiente de contacto permite obter informacao
sobre 0s niveis gerais de presséao utilizados pelos cantores participantes nas

investigacdes (Guimaraes, 2007; Nair, 1999).

Forga de Aduoglio das Fregas Vooale

Existem dois tipos de ajustes laringeos internos: a intensidade da forcga
com que as pregas vocais s&o unidas na linha média, denominada
compressdo medial, ou coaptacdo gldtica, e o grau de forga de estiramento,

chamada tensé&o de estiramento (Guimaraes, 2007).

A aducéo das pregas vocais € o0 movimento de aproximacao das pregas
vocais a linha mediana da glote. A aducao pode ser completa, encerrando
totalmente a glote, ou parcial, permitindo a passagem do ar (Guimaraes,
2007; Nair, 1999).

Quando a laringe esta em repouso, as pregas vocais estdao afastadas,
permitindo a passagem do ar para a respiracao; durante a fonacao estéo
muito aproximadas (aduzidas), permitindo a ocorréncia da vibracado; quando
desempenham a sua funcao de proteccado das vias respiratérias ou auxiliam
na fixacdo da caixa toracica para o desenvolvimento de forca estao
completamente fechadas, bloqueando a passagem do ar (Guimaraes, 2007;
Nair, 1999).



Quanto mais firmemente as pregas vocais estiverem aduzidas maior sera
a pressdo subglética e, consequentemente, a intensidade do som

(Guimaraes, 2007; Nair, 1999).
A aducao glética envolve trés funcbes musculares (Bjorkner, 2006):

. a contraccdo do musculo cricoaritnoideo lateral provoca o
deslizamento anterior e medial da cartilagem aritnoideia o que aduz

as pregas vocais.

- as fibras obliqguas e horizontais do musculo aritnoideo auxiliam no

fecho da parte posterior da glote, através de um deslizamento lateral.

. a contraccdo do musculo tiroaritnoideo lateral produz a compresséao

medial da glote, contribuindo para uma maior aducao glética.

Tenséfio - cxtenslio das Fregas ooals

A tensédo das pregas vocais é regulada por dois musculos, o musculo
vocal (tiroaritnoideo) e o musculo cricotiroideo, e afecta a frequéncia

fundamental do som (Bjérkner, 20086).

A principal funcdo do musculo tiroaritnoideo é agir como um regulador
da tensdo longitudinal: encurta as pregas vocais 0 que tem como
consequéncia 0 aumento da sua espessura, a descida da tensao longitudinal
e da frequéncia do som (Miller, 1996). Quando aumenta a espessura da
prega vocal também aumenta a espessura da sua cobertura (Bjo6rkner,
2006). Quando néao sofre oposicdao dos outros musculos intrinsecos o
musculo tiroaritnoideo relaxa as pregas vocais e também auxilia no fecho da
glote. Quando a contrac¢do do musculo tiroaritnoideo sofre a accao oposta
de outros musculos intrinsecos, o resultado é um aumento na tensédo da
prega vocal. Dependendo das circunstancias, o musculo tiroaritnoideo pode

actuar como adutor, tensor ou relaxador das pregas vocais (Miller, 19986).

A extensdo das pregas vocais é determinada pela acgcdo do musculo
cricotiroideo. A articulacdo cricotiroideia desempenha também um papel
importante na regulacéo da tenséao longitudinal das pregas vocais (Hammer,
Windish, Prodinger, Anderhuber & Friederich, 2008). O musculo cricotiroideo

liga as cartilagens cricoideia e tiroideia promovendo a rotacdo da cartilagem



cricoideia para cima ou da cartilagem tiroideia para baixo. Tem a acgédo de
alongar as pregas vocais, aumentar a sua tensdo e reduzir a sua espessura
(Bjorkner, 2006; Miller, 1996).

Uma frequéncia fundamental mais baixa é caracterizada por pregas mais
curtas, espessas e lassas, e uma frequéncia fundamental mais elevada é
caraterizada por pregas mais longas, finas e tensas. Em ambas as situagdes
a pressao subglética tem de ser adaptada as condigcdées do momento
(Bjorkner, 20086).

O comprimento das pregas vocais difere entre géneros: os homens tém
pregas vocais com 15 a 20 milimetros enquanto que as mulheres tém

pregas mais curtas, entre 9 a 13 milimetros (Bjérkner, 2006).

Ressonénola

O som produzido pelas pregas vocais, s6 por si, € um som pobre e
pouco intenso. E a accado do ressoador constituido pelo tracto vocal que
amplifica e enriquece o som da voz humana conferindo-lhe as suas

caracteristicas acusticas especificas (Henrique, 2002).

Uma das caracteristicas mais importantes do tracto vocal, e que permite
a grande versatilidade da voz humana, é o facto de poder mudar de forma,
alterando assim a qualidade do som produzido. Nenhum outro ressoador de
qualquer instrumento musical permite tanta variacdo de forma (Nair, 1999).
As alteracdes da forma do tracto vocal sdo realizadas pelas estruturas

denominadas articuladores (ver Articulacédo, na pagina 45).

O tracto vocal assemelha-se a um tubo aberto num extremo (boca e
nariz) e fechado no outro extremo (laringe). Embora a laringe nao esteja
sempre fechada durante a fonacdo, as pregas vocais encerram-na durante
um periodo de tempo suficientemente significativo para que se possa

considerar que a extremidade da laringe é fechada (Henrique, 2002).

O tracto vocal actua como um filtro acustico que pode amplificar,
atenuar, eliminar ou deixar passar inalteradas as frequéncias produzidas
pela fonte sonora. As zonas do espectro sonoro que sao reforcadas por

amplificacdo do ressoador designam-se por formantes (Henrique, 2002;



Nair, 1999; Smith, Finnegan & Karnell, 2004; Sundberg & Romedahl, 2008b).
As frequéncias dos formantes também s&o por vezes denominadas

frequéncias de ressonéancia do tracto vocal (Smith et al., 2004).

ARTICULAGAO

A articulacdo é o processo pelo qual se fazem as alteracdes e o0s
ajustamentos da forma do tracto vocal necessarios a fala e ao canto, e que
se reflectem nas suas propriedades acusticas (Bjorkner, 2006). A cada
alteracdo de cada estrutura corresponde uma alteracado especifica no som,
como uma espécie de impressado digital. Qualquer acgédo articulatéria de
uma estrutura anatémica repercutir-se-a imediatamente em outras estruturas

(Nair, 1999). As configuracdes do tracto vocal resultam de (Sa, 1997):
- Graus de constricdo entre a lingua e o palato.
.« Comprimento da lingua em relagcao aos pontos de constricéo.
- Grau de separacao e de arredondamento labial.
- Grau de abertura mandibular.
- Abertura velo-faringea.
- Largura faringea.
- Altura da laringe.

Os articuladores sao os labios, a mandibula, a lingua, o palato, a Uvula,
a laringe, a glote e as paredes faringeas (ver Figura 18); a posicao do
pesco¢o também desempenha um papel importante. Os movimentos dos
articuladores modificam a forma do tracto vocal em certos pontos e séo
rapidos devido a acgédo da complexa musculatura que controla a forma e o
comprimento do tracto vocal (Bjérkner, 2006; Miller, 1986; Nair, 1999).

As frequéncias dos dois primeiros formantes, F, e F,, determinam a
qualidade da vogal, os formantes seguintes, F;, F, e F5;, determinam a
qualidade da voz. O formante F, é sensivel a abertura do maxilar, F, a
posicao do corpo da lingua e F;, a posicdo da ponta da lingua (Bjorkner,
2006).



A posicao dos labios é estrutural na formacao de determinadas vogais
como o [0] e o [u]. A protusado dos labios também contribui para alterar o
comprimento do tracto vocal baixando assim a fundamental (ver Formantes,
p. 47) (Miller, 1996; Nair, 1999).

O movimento da mandibula altera a dimensdo do espaco oral. Ao baixar
a sua posicao leva consigo a base da lingua criando um maior espac¢o de
ressonancia. Este processo tem implicagdes ao nivel da sonoridade das
vogais e exige mais trabalho da lingua para a producado das vogais altas,
mas no caso do canto lirico as vantagens obtidas superam as desvantagens
e o esforco adicional requerido é encarado como um mal menor face a

melhoria obtida na ressonancia da voz (Nair, 1999).

A lingua, pela sua dimensdo, complexidade e mobilidade é o principal
articulador do instrumento vocal. O grau de mobilidade da lingua é diferente
para a fala e para o canto: os cantores tém de desenvolver maior agilidade e
extensao da lingua para executar as suas tarefas optimizando a ressonancia
da voz. Sobretudo nas técnicas que utilizam a mandibula baixa torna-se
necessario reaprender a utilizar a lingua a partir de uma posicao mais baixa,
o0 que implica alguns movimentos mais amplos, quando a lingua tem de subir

para articular sons na arcada alveolar, por exemplo (Nair, 1999).

A altura do palato afecta o espaco disponivel para a ressonancia oral e
facilita a producao dos sons agudos. A Uvula é o extremo posterior do
palato e efectua a abertura e o fecho da porta velo-faringea. Esta porta
encaminha o ar para a cavidade nasal, oral, ou para as duas, determinando

0 grau de nasalidade dos sons produzidos (Miller, 1996; Nair, 1999).

A laringe pode alterar a ressonancia da voz e favorecer os harmonicos
graves ou agudos, consoante baixe ou eleve a sua posicéao,
respectivamente. A glote podera actuar como um articulador ao encerrar
antes do inicio da producado das vogais, originando o inicio glético do som.
No entanto esta pratica deve ser cuidadosamente doseada para nao originar
lesbes nas pregas vocais. As paredes faringeas podem alargar o seu
diametro, processo explorado pelas técnicas de canto para obter melhorias

acusticas (Miller, 1996; Nair, 1999).



A posicdo do pescoco desempenha um papel importante no som vocal
pois afecta directamente a forma do tracto vocal, influenciando a sua

ressonancia (Arboleda & Frederick, 2006).

FORMANTES

O tracto vocal apresenta quatro ou cinco formantes. A frequéncia
fundamental representa-se como F,, o primeiro formante como F,, o

segundo como F,, e os seguintes como F;, F, e F5 (Nair, 1999).

Através da variacdo da posicdo dos articuladores modificam-se o0s
formantes criando assim a grande variedade de sons que o0 ser humano é
capaz de produzir (Nair, 1999; Smith et al., 2004).

Um homem adulto apresenta geralmente um tracto vocal com 17 a 20
cm de comprimento. Para um tubo fechado-aberto com esse comprimento
as frequéncias de ressonéancia (ou dos formantes) sdo de 500 Hz, 1500 Hz,
2500 Hz e 3500Hz. Através da modificacao do tracto vocal um adulto pode
variar substancialmente a frequéncia dos formantes (ver Figura 7): o primeiro
formante aproximadamente de 150 a 900 Hz, o segundo de 500 Hz a 3.000
Hz e o terceiro de 1.500 Hz a 4.500 Hz (Sundberg, 1991).

Os formantes nao sao frequéncias rigorosas e dependem de varios
factores, variando de individuo para individuo, num intervalo consideravel.

Quando a intensidade vocal aumenta os formantes tornam-se mais intensos.

FORMANTE 0O CANTOR

Segundo Sundberg (1974) o formante do cantor é o resultado do
abaixamento da laringe acompanhado por um alargamento do tracto vocal, o

que se traduz no aumento da cavidade de ressonancia.

O formante do cantor é uma area continua de energia acustica
constituida pelo agrupamento dos formantes F,;, F, e F; (Sundberg, 1977,
1987, 2003). A frequéncia central deste formante varia um pouco com a
altura e a vogal emitida: em tenores varia entre 3 e 3,8 kHz. O nivel do
formante é variavel e depende de varios factores entre os quais o

comprimento efectivo do tracto vocal, a frequéncia da fundamental, a vogal



emitida, o modo de fonacdo e a intensidade vocal.

Figura 7: Dois exemplos de variagdo da configuragdo do tracto vocal e respectivo
espectrograma (Henriques, 2002, p. 682).

Legenda ca rigura 7

A - Tracto vocal neutro
B - Configuracdo para a vogal [i]
C - Configuracédo para a vogal [0]

Sobre o formante do cantor e a relacdo dos formantes com a voz

cantada Sundberg afirma:
Accousticaly, it [the singer's formant] can be described as a peak in the
spectrum envelope appearing somewhere in the neighbourhood of 3

kHz. In this frequency range, then, the partials radiated from the lip



opening are particularly strong. Articulatorily, the singer's formant can
be generated by adjusting the pharynx width so that it is considerably
wider than the area of the entrance to the larynx tube. If this is done,
the formants number three, four, and probably five are clustered and the
ability of the vocal tract to transport sound in this frequency is much
improved. The result, of course, is that the voice source partials in this
frequency range gain amplitude.® (Sundberg, citado em Miller, 19886,

p.56)

Para além das ondas longitudinais também se verifica a formacédo de
ondas transversais na cavidade oral. Qualquer alteragdo da seccgéo
transversal do tracto vocal faz deslocar as frequéncias dos formantes desse
individuo. Para frequéncias superiores a 3 kHz os modos transversais sao

importantes, especialmente nas sibilantes (Miller, 1986).

Apo6s investigacdes posteriores Sundberg reiterou a relagcdo dos

formantes com a forma do tracto vocal:

On the basis of the evidence reviewed here there seems to be no reason to
abandon the assumption that the singer's formant is a resonatory
phenomenon arising as a consequence of a clustering of F3, F4, and F5.
Further, it seems reasonable to assume that F4 and also F5 are strongly,

though not exclusively, dependent on the larynx tube.*® (1995a, p. 95)

Mais recentemente Sundberg sugere uma designacdo mais apropriada

para o formante do cantor:

(...) The singer’s formant is a spectrum peak rather than a formant. Calling
it a formant is in accordance with the idea that a formant equals a peak in
the spectrum envelope. This idea may be useful for speech

applications, but not in singing: at a fundamental of 880 Hz, each partial is

45 "Acusticamente, isso [o formante do cantor] pode ser definido como um pico na envolvente
espectral aparencendo a volta dos 3 kHz. Neste leque de frequéncias os parciais que irradiam da
abertura dos labios sédo particularmente fortes. No que respeita a articulagdo o formante do cantor
pode ser gerada pelo ajustamento da largura da faringe de modo a ser consideravelmente mais
larga do que a area da entrada do tubo laringeo. Se isto for feito, os formantes numero trés,
quatro e provavelmente cinco, sdo clusterizados e a capacidade do tracto vocal em transportar o
som nesta frequéncia é muito incrementada. O resultado, com certeza, € que os parciais da fonte
vocal neste leque de frequéncias ganham amplitude." (Trad. do A.)

4 "Com base nas evidéncias aqui descritas ndo parece haver razao para abandonar a suposigao de
que o formante do cantor é um fendmeno ressonante que surge como consequéncia de um cluster
de F3, F4 e F5. Mais ainda, parece razoéavel supor que F4 e F5 sao fortemente, embora néo
exclusivamente, dependentes [da forma] do tubo laringeo." (Trad. do A.)



a peak in the spectrum envelope. Hence, with this definition of a formant,
each partial becomes a formant. A more adequate term would be the

singer’s formant cluster.*” (Sundberg, 2003, p. 11).

Nao existe perigo de confusdo entre os formantes das vogais e o
formante do cantor pois a regido de definicdo de vogais ocorre até antes

dos 2kHz e a regido do formante do cantor ocorre a partir dos 2,5kHz.

E devido a existéncia do formante do cantor que é possivel ouvir a voz
de um cantor acima do som de uma orquestra, pois a ressonancia produzida
por uma orquestra situa-se numa zona do espectro, até 450 Hz, diferente
daquela onde se encontra o formante do cantor, cerca dos 3000 Hz (Nair,
1999). A voz ressonante tem pois uma espécie de campainha, que resulta

do equilibrio dos formantes (Miller, 1986).

AFINAGCAO DOS FORMANTES

No canto de frequéncias elevadas o espaco entre os harmdnicos na
origem é grande, e pode nao corresponder aos formantes do processo de
filtragem, porque ndo existe energia suficiente para os excitar; o cantor
realiza entdo pequenos ajustes no tracto vocal para manter um timbre

consistente, gracas ao treino que adquiriu (Sa, 1997).

As cantoras ndo tém o formante do cantor. Um dos motivos deve-se ao
facto do seu tracto vocal ser mais curto e estreito do que o dos homens. O
outro motivo deve-se ao facto de o formante do cantor é formado pela
aglomeracao dos terceiro, quarto e quinto formantes e estes tém de estar
préximos; como nas notas agudas cantadas pelos sopranos a distancia
entre os parciais é grande, uns formantes situam-se dentro da zona do
formante do cantor e outros nado, nao existindo possibilidade de criar o
formante do cantor (Nair, 1999; Sundberg, Tréven & Richter, 2007, Sundberg

& Romedahl 2008b).

47 "0 formante do cantor é mais um pico espectral do que um formante. Chamar-lhe formante esta
de acordo com a ideia de que um formante equivale a um pico na envolvente espectral. Esta ideia
pode ser util para aplicagdes de fala, mas ndo no canto: numa fundamental de 880Hz, cada parcial
é um pico na envolvente espectral. Daqui [resulta que], com esta definicdo de formante, cada
parcial se torna num formante. Um termo mais adequado seria o cluster de formantes do cantor."
(Trad. do A.)



A afinacdo dos formantes é o processo pelo qual os cantores fazem
coincidir frequéncias dos formantes com a fundamental da nota emitida, ou
de um multiplo desta, obtendo assim um reforco da ressonancia (Miller,
1996; Millhouse & Kenny, 2008; Sundberg, 2003, 2007).

Neste caso os cantores adaptam o tracto vocal aumentando a abertura
da boca, de modo a modificar as frequéncias dos formantes. Na vogal [a] a
maioria dos cantores comec¢a a aumentar a abertura do maxilar alguns meios
tons abaixo da zona em que F, desce abaixo de F,, para manter F, acima de
Fo. A reducdo da curvatura da lingua também é utilizada neste processo: nas
vogais [u, 0, e, i] a reducdo da curvatura da lingua origina um aumento de
F,, na vogal [a] o mesmo processo baixa pouco F,;, mas eleva

significativamente F, (Echternach, 2008; Nair, 1999).

No caso dos sopranos F, é afinada com a fundamental F,. Este processo
€ observavel nas vogais posteriores cuja fundamental exceda F,; (Millhouse &
Kenny, 2008).

De um modo geral, as mulheres e os homens usam diferentes
processos: as mulheres, principalmente nas vozes agudas, tendem a
reforcar a fundamental com o primeiro formante e os homens tendem a
afinar os harmonicos acima da fundamental com um dos formantes (Nix,
2004). As mulheres comecam a afinar os formantes na zona inferior do
registo de cabeca, acima da primeira passagem, e continuam a afinar os
formantes até ao topo da voz. Os homens geralmente s6 afinam formantes

na passagem superior € acima dela (Nair, 2007).

A afinacdo dos formantes tem consequéncias ao nivel da inteligibilidade
das vogais nas notas muito agudas, pois sdo executadas com uma grande
abertura da boca. A inteligibilidade torna-se mais dificil a medida que a

frequéncia sobe (Miller, 19886).

A afinacdo dos formantes ndo é um processo consciente. O cantor
memoriza a sensacao fisica correspondente ao som desejado e quando
necessita de utilizar o som com os formantes afinados recorre a sua

memoria sonora e muscular (Nair, 2007).

Este processo nao invalida a conveniéncia e a necessidade do



conhecimento cientifico, mas o canto é uma tarefa demasiado complexa

para que o cantor possa ou deva estar concentrado em tantas questdes

técnicas.

Figura 8: Esquema da filtragem dos formantes segundo a teoria fonte-filtro: de baixo para
cima, harmdnicos das pregas vocais, formantes do tracto vocal-FILTRO, e sinal acustico
radiado da boca (Nair, 2007, p. 184).

Legenda J& Figura 8

Vocal Fold Harmonics - Harmdnicos das pregas vocais
Vocal Tract Formants - Formantes do tracto vocal

Filter - filtro
Radiated Signal from the Mouth - Sinal radiado da boca



VIBRATO

O vibrato consiste numa modulacéao periédica da frequéncia de fonacéao.
Esta modulagdo provoca também uma modulagcdo de amplitude dos parciais
individuais resultando numa modulagcdo da amplitude global (Sundberg,
1987).

A frequéncia do vibrato é geralmente constante de cantor para cantor e
€ muito dificil altera-la através do treino. Vibratos com frequéncias abaixo de
5,5 Hz sdo considerados demasiado lentos e acima de 7,5 Hz produzem um

som nervoso (Sundberg, 1987).

Sao apresentadas trés razdes para que a frequéncia desejavel do vibrato

se situe por volta dos 6 Hz (Hall, 1991):

- Certos ritmos naturais do cérebro ocorrem em valores semelhantes,
sendo portanto mais facil para o cérebro enviar impulsos eléctricos
nessa frequéncia, de modo a activar a musculatura laringea envolvida

na producao do vibrato ou trémolo.

- A massa abdominal e a elasticidade do ar nos pulmdes estimadas
fazem prever frequéncias de vibracdo natural de certas partes do

corpo a volta de 5/6 Hz.

- Dois quaisquer sons que durem um a dois décimos de segundo
tendem a ser percepcionados como um unico som. Por isso, se a
frequéncia do vibrato fosse muito acima de 5 Hz nado seria possivel
percepciona-lo como um som que varia periodicamente, mas sim

como um som difuso.

JITTER £ SHIMVER

Os sinais vocais sao caracterizados por pequenas flutuacbes de
frequéncia, amplitude e forma de onda, os quais s&ao inerentes a
determinados processos fisiologicos humanos. No nosso organismo o0s
movimentos dos tecidos e do ar s&o controlados por movimentos internos
irregulares — impulsos eléctricos, movimentos de fluidos e de células. Deste
modo, determinados movimentos que nos parecem estacionarios numa

escala macroscoépica, nao o sdo numa escala microscopica. Na realidade,



nao se conseguem dois ciclos absolutamente iguais na voz humana. Existem
fendmenos relacionados com as perturbacdes da vibracao das pregas vocais
a nivel microscépico como o jitter e o shimmer, entre outros. O jitter e o
shimmer traduzem variagbes de ciclo para ciclo, da frequéncia e da

amplitude respectivamente (Miller, 1986).

Jitter diz respeito a variabilidade involuntaria da frequéncia fundamental,
ciclo a ciclo, que permite determinar o grau de estabilidade do sistema
fonatério (Guimaraes, 2007). Considera-se normal uma variacao entre 0,5%
a 1%. Estas variagdes podem ser provocadas principalmente pelo
acoplamento entre as regides gldtica e supra-glética, pela localizacao do
muco durante o ciclo vibratério, pela prépria natureza histoldégica das pregas
vocais ou por falhas na manutencédo da contraccado dos musculos laringeos
(Guimaraes, 2007). O jitter pode estar presente em todos 0s sons musicais
(Nair, 1999).

Shimmer refere-se a variabilidade da intensidade, ou seja, a perturbacéao
da amplitude, ciclo a ciclo. O shimmer é inversamente proporcional a
intensidade vocal média: maior intensidade origina menores valores de

shimmer (Guimaraes, 2007).

Postura < Alinhemento Fostural

A postura corporal correcta é importante para o funcionamento da voz.
A manutencdo da postura esta dependente do equilibrio das relacdes de
tensdo e estiramento entre os musculos agonistas e antagonistas. Um
agonista é um musculo que se contrai contra a resisténcia de outro
musculo; um antagonista é qualquer musculo que trabalhe contra o agonista
(Arboleda & Frederick, 2006).

A tensdo muscular prolongada provoca dores e uma cadeia de
compensacdes que perturbam o equilibrio do sistema muscular, levando
ainda ao encurtamento do musculo em tensdo. O encurtamento de um
musculo agonista provoca o estiramento do musculo antagonista, e o seu
enfraquecimento. Para corrigir uma situagcdo de tensdo muscular

prolongada, o musculo tenso precisa de ser alongado e o musculo estirado



precisa de ser fortalecido (Arboleda & Frederick, 2006).

Devido ao tempo de resposta necessario aos receptores proprioceptivos
para inibirem a resposta de contrac¢do muscular durante um alongamento
estatico, é necesséario que qualquer alongamento tenha uma duracgéao
superior a 20 segundos para se beneficiar do seu efeito. No caso dos
exercicios de fortalecimento ja ndo héa regras tdo claras pois 0 seu
doseamento dependera da condicao fisica do praticante, da sua resisténcia
e do seu tipo fisico (Arboleda & Frederick, 2006).

Se o cantor apresentar problemas posturais a sua produgado vocal sera
afectada e por isso torna-se necessario fazer uma avaliagdo postural no
inicio do trabalho vocal e, a par do trabalho vocal, corrigir os problemas
posturais quando existirem. Arboleda e Frederick (20086) fizeram uma
descricdo dos principais problemas de postura, exlicaram como se faz a
avaliacao postural e sugeriram alguns exercicios correctivos indicados para
as situacdes de ombros curvados, peito em colapso e curvatura excessiva

da coluna cervical.

Eetudo da Voz

O estudo da voz nao é uma tarefa facil. A voz existe no momento em
que é produzida e nessa altura todo o sistema assume posturas fonatdrias
em constante mutacao. Para estudar a voz é necessario fazé-lo durante o

funcionamento do sistema, o que é uma tarefa complexa.

Por outro lado, e devido a grande diversidade da formacao dos
profissionais envolvidos no seu estudo (otorrinolaringologistas, terapeutas
da fala, professores de canto e outros) a terminologia € muito diferente e
frequentemente subjectiva. Acresce ainda o facto de que o significado das
palavras tem variacdes subtis de uma lingua para outra, e torna-se
compreensivel porque ¢é que ainda hoje ndo ha uma terminologia

estandardizada nesta area (Nair, 1999; Thurman et al., 2004).

Ainda néao foi possivel estabelecer um método Unico que avalie de forma
exacta a voz humana e recorre-se habitualmente a analise multifactorial a

qual permite obter um conhecimento mais profundo da fungéo laringea e das



qualidades vocais. As técnicas mais utilizadas actualmente conjugam o
historial clinico, a avaliacdo perceptiva, a endoscopia, a estroboscopia, a

analise acustica e a electroglotografia (Guimaraes, 2007).

Téonloas pera = Availaglio de FParémetiros de Yoz

Um factor importante para o conhecimento actualmente existente sobre
a voz tem sido o desenvolvimento de técnicas cada vez mais sofisticadas

para o exame, registo e anélise da actividade da laringe.

ANALISE CEPSTRAL, 0U CEPSTRUM

Técnica que permite fazer a separacadao do som emitido pelo cantor em
duas partes: o som gerado pelas pregas vocais e as ressonancias do tracto
vocal (Sa, 1997).

OCINEMATOGRAFIA DE ALTA VELOCIDADE

E uma técnica que trouxe contribuicdes valiosas ao conhecimento, mas
¢ dificil de executar porque é preciso aprender a tolerar o aparelho laringeo
(estrutura rigida que tem de ser mantida na boca) e aprender a proporcionar
boas imagens ao investigador. Isto limita a participacdo a adultos e requer

muita motivagéo por parte dos participantes (Sa, 1997).

OCINERRADIOGRAFIA

Filme obtido com raios X: permite filmar o funcionamento completo da
laringe na fonacdo, estabelecendo a relagcdo de movimentos entre
cartilagens, musculos, alteragcbées da mucosa, movimentos do tdérax e
abddmen (Sa, 1997).

E_LEOTROGLOTOGRAFIA (EQQ)

E uma técnica n&o invasiva que permite, por via externa, captar as fases
de adugédo e abducado das pregas vocais proporcionando informag¢des sobre
0Ss padrdes vibratérios das pregas vocais. Dois eléctrodos colocados em
ambos o0s lados do pescoco, directamente sobre a cartilagem tirdide,

detectam alteragcdes na impedancia eléctrica num sinal em megahertz (mhz).



Uma corrente muito fraca, de alta frequéncia, é aplicada a um eléctrodo,

passa através da laringe e é recolhida pelo outro eléctrodo (Sa, 1997).

O corpo humano conduz melhor a electricidade do que o ar e por essa
razdo a amplitude do sinal aumenta quando as pregas vocais contactam
uma com a outra e decresce quando se afastam e aumenta a impedancia

(Bjérkner, 2006).

O electroglotograma (EGG) e o electroglotograma diferenciado (DEGG)
reflectem a area de contacto entre as pregas vocais. Os picos de DEGG
podem ser considerados indicadores fiaveis dos momentos de abertura e
fecho gléticos: quando o fluxo comeca a aumentar a partir da linha basal
(baseline) - abertura - e a diminuir rapidamente para a linha basal - fecho
(ver Figura 9). A duracdo entre dois encerramentos gléticos sucessivos
corresponde ao periodo e o seu inverso corresponde a fundamental. A
duracéao entre duas aberturas gléticas sucessivas indica a fase de abertura e
o coeficiente de abertura pode ser calculado através da razao entre o tempo

de abertura e o periodo da fundamental (Bjérkner 20086).

Figura 9: Graficos dos sinais de EGG e de EGG, com indica¢cdo da abertura e do
encerramento gldticos. Recuperado em Maio de 2009, de http://voiceresearch.free.fr/egg.

Legend: o« rigura 9

Em baixo - DEGG normalizado
Ao meio - DEGG normal
Em cima - EGG



Como se pode observar na Figura 9 o pico positivo do DEGG
corresponde ao momento do encerramento glético e que € o momento em
que a area de contacto das pregas vocais aumenta com maior velocidade; o
pico negativo, que é o momento em que o sinal do EGG cai mais
acentuadamente, corresponde ao momento da abertura glética, quando a
area de contacto das pregas vocais decresce mais rapidamente (Bjorkner
2006).

E_EOTROM 0GRAFIA (M@)

A electromiografia efectua o estudo da actividade eléctrica dos
musculos. E uma técnica intrusiva, que exige a colocacéo de eléctrodos por
injeccao na musculatura intrinseca faringea, para registo da sua actividade.
A injeccao dos eléctrodos pode provocar alguma dor, mas ndo é uma dor
forte e depois de implantados os eléctrodos nao sao habitualmente
sentidos. As técnicas para implantar os eléctrodos na musculatura da

laringe estdo hoje muito desenvolvidas e sé&o ja rotineiras.

A informacao que esta técnica proporciona é a de gque o musculo esta
ou nao activo durante uma tarefa especifica, mas nédo informa o que ele esta
a fazer. Por isso, o tracado da EMG requer uma interpretacdo e, quase
sempre, informacdes complementares que implicam uma compreensao clara
da anatomia dos musculos e das provaveis consequéncias da sua actividade
(Sa, 1997).

E_ECTROPALATOGRAFIA

Técnica na qual o participante usa um palato falso com cerca de 62

eléctrodos sensiveis ao contacto com a lingua.



Figura 10: Palato falso com os eléctrodos implantados. Recuperado em
Novembro de 2007, de Universidade de Girona:
http://web.udg.edu/labfon/practproduccio/pract9.htm.

A informacao proveniente dos eléctrodos é continuamente monitorizada
num computador e os resultados sao apresentados através de figuras
designadas por palatogramas. Este método apenas fornece informacgéao
sobre 0s sons nos quais a lingua é um articulador. Ficam de fora as bilabiais

e os gléticos.

A electropalatografia permite analisar o contacto que se estabelece
entre a lingua e o palato, a partir de 62 posi¢cdes marcadas no palato duro
(ver Figura 10). Este processo de analise da producao da fala permite ainda
obter dados sobre os pontos de contacto da parte lateral da lingua,

importantes para o estudo das consoantes laterais (Sa, 1997).

Figura 11: Exemplos de palatogramas. Recuperado em Novembro de 2007, de
Universidade de Girona: http://web.udg.edu/labfon/practproduccio/pract9.htm.



ENDOSOOPIA

Consiste na visualizagcdo directa da laringe, traqueia, brdnquios ou
esofago. Quando € especifica da laringe chama-se laringoscopia directa, ou
naso-faringo-laringo-fibroscopia. Nos ultimos anos foram desenvolvidos os
endoscopios de fibra Optica com um cabo flexivel e fino, que é introduzido

por uma da narinas e guiado até onde é necessario (Guimaraes, 2007; S4,
1997).

Figura 12: Endoscopia flexivel (Guimarédes, 2007, p. 112).

EnDO8COPIA RIGIDA

Permite observar a laringe com grande definicdo através da introducao,
por via oral, de um espelho rigido a um angulo de 70° ou 90°. A supraversao

externa da lingua ndo permite uma fonacadao normal (Guimaraes, 2007; S4,
1997).

Figura 13: Endoscopia rigida (Guimardes, 2007, p.110).



ESPECTRO@QRAMA

O espectrograma revela as propriedades da fonte sonora e do tracto
vocal medindo a distribuicdo de energia do registo em fungdo do tempo num
grafico de trés dimensdes. Estas sédo definidas como: tempo, no eixo
horizontal; frequéncia, no eixo vertical; e energia, em tonalidades de
cinzento. Quanto mais escura é a tonalidade, mais energia existe no ponto
observado. Normalmente realizam-se em diferentes larguras de banda, para
obter diferentes analises. Podem assim obter-se dados sobre timbre e a
qualidade da voz (Bjorkner, 2006), o jitter (variacédo ciclo a ciclo do periodo
da fonacao), o shimmer (variacao ciclo a ciclo da amplitude da fonacéo), os
harmoénicos e o ruido, permitindo avaliar a qualidade sonora e a perda de ar
(Guimaraes, 2007; Nair, 1999; Sa, 1997).

A envolvente espectral varia habitualmente entre os 6 e os 12 dB por
oitava consoante o modo vibratério. O nivel da fundamental assim como dos

parciais agudos é importante para a percepgao da qualidade da voz.

E8TRrOBOSCOPIA

A estroboscopia consiste da observacdo de um fendmeno muito réapido
com o auxilio de um aparelho que o ilumina, com clarbes breves e
peridédicos, registando as suas posicdes sucessivas. Para fotografar os
fendmenos estroboscoédpicos, coloca-se a camara (com controle de tempo de
exposicao) de modo a deixar a lente exposta enquanto o disparador estiver
pressionado e a lampada estroboscopica fazendo o papel de “flash”
fotografico. A cada disparo do “flash” o filme fotogréfico é sensibilizado
registando o objecto em movimento numa posicado diferente. Na mesma
fotografia pode observar-se o objecto em varias posicoes diferentes do seu
movimento. A estroboscopia permite observar os movimentos das pregas

vocais em cémara lenta (S&, 1997).

ESTROBOLAMINOGRAFIA

Técnica que obtém um filme de movimento lento do padrédo vibratdrio
das pregas vocais - ver também radiografia seccional ou laminada (S4,
1997).



GLOTOGRAFIA DE FLUXO

Técnica que permite analisar as caracteristicas da fonte sonora. O sinal
da voz pode ser um sinal de fluxo, obtido com uma mascara ventilada ou um
sinal acustico gravado numa cé&mara anecoica. O sinal obtido ¢é filtrado para
eliminar a filtragem acustica do tracto vocal e a informacgcao obtida consiste
numa estimativa do fluxo glético representado numa onda ao longo do
tempo; se a filtragem do tracto vocal nao for totalmente eliminada
aparecerao curvas na onda. O glotograma de fluxo reflecte a abertura e o

fecho gléticos em termos de tempo e amplitude (Bjérkner, 2006).

Os parédmetros temporais do glotograma permitem deduzir o periodo (T,)
e as fases fechada, aberta, de encerramento e de abertura glética; a partir
destes calculam-se o coeficiente de abertura, ou seja, a razdo entre a fase
aberta e Ty, e o0 coeficiente de contacto, Q. .s.q, @ razéo entre a fase fechada
e T, (Bjorkner, 2006).

Os parametros de amplitude sao dois: o coeficiente de amplitude
(amplitude quocient - AQ) e o coeficiente normalizado de amplitude
(normalised amplitude quocient - NAQ). O primeiro define-se como a razao
entre peak-to-peak pulse amplitude (U,...,) € maximum flow declination rate
(MFDR), também chamado d,..; 0 segundo define-se como a razdo entre o
coeficiente de amplitude e o periodo (AQ/T0). O NAQ reflecte a aducéao
glética e esta correlacionado com o grau percepcionado de fonacéao
pressionada. O parédmetro U,,, esta relacionado com a amplitude da
fundamental e com a aducao glética: quando o coeficiente de contacto
aumenta U, ., diminui. O parametro MFDR reflecte a velocidade maxima do
decréscimo do fluxo durante o encerramento glético e esta relacionado com
a intensidade sonora, o SPL (sound pressure level) e a pressdo subglética
(Bjérkner, 20086).

OSCILOGRAFIA COMPUTORIZADA

Permite obter tragados, em tempo real, da intensidade do sinal e das

variacdes da frequéncia fundamental em relagcdo ao tempo (S&, 1997).



PNEUMOTAGCOGRAFIA

Técnica que permite registar o nivel de fluxo de ar que passa através da

laringe e as suas variagdes de pressao (Sa, 1997).

RADIOGRAFIA

Fotografia e filme que utilizam raios X. Nos exames radiogréaficos o feixe
de raios X impressiona o filme radiografico, o qual, uma vez revelado,
proporciona uma imagem que permite distinguir estruturas e tecidos com
propriedades diferenciadas. Durante o exame radiografico o0s raios-X
atravessam os tecidos e obtém-se imagens radiograficas que mostram
tonalidades de cor cinzenta bem diferenciadas conforme a densidade dos
tecidos radiografados. Na radiografia contrastada, é possivel diferenciar
tecidos com caracteristicas similares, tais como os musculos e 0s vasos
sanguineos, através do uso de substancias de elevado numero atdémico
(iodo ou bario). E necessaria muita experiéncia para interpretar e analisar as
imagens. Devido a estrutura da laringe ser composta por cartilagem hialina,
ela ndo absorve bem os raios x (em especial nos jovens), de modo que 0s
exames radiogréaficos sdo por vezes insatisfatérios. As técnicas radiograficas
permitem registar posigdes das estruturas da faringe e laringe durante a
producdo de consoantes e vogais, mas tém a grande desvantagem da
exposicao a radiacdo. Geralmente apresenta-se um grafico com os

contornos do tracto vocal (S&, 1997).

RADIOGRAFIA SEOOIONAL 0U LAMINADA

Tem melhores resultados que a radiografia e permite realizar cortes de
planos das estruturas, apresentando grande detalhe num plano

determinado, enquanto borra as imagens de estruturas noutros planos.

Como os movimentos rapidos das pregas vocais produzem uma imagem
borrada que limita a utilidade desta técnica, Holligen combinou-a com a
estroboscopia. Obteve entdo um filme aparentemente lento do padréo
vibratério das pregas vocais: esta técnica foi denominada

estrobolaminografia (Sa, 1997).



RADIOSGCOPIA

Também designada por fluoroscopia, € o exame dos tecidos e estruturas
profundas do corpo por meio de raios X, onde se observam o
posicionamento do palato, da faringe, da lingua, do térax e do abddmen, em

diferentes situacdes fonatdrias (Sa, 1997).

RESSONANCIA MAGNETICA

E uma técnica mais recente e completamente segura. As imagens s&o
obtidas através da aplicacdo de um campo magnético forte ao corpo, e séao
mais claras e mais faceis de interpretar do que os raios X. Tem a
desvantagem de ser uma técnica lenta e nao permitir captar imagens com
movimento (Sa, 1997). No estudo da voz esta técnica € utilizada para

descrever formas do tracto vocal, morfologia e dimensdes (Bjorkner, 2006).

SONOGRAFIA

Permite analisar o som fundamental, os harmdnicos que o acompanham,
as modificagdes timbricas, as cisdes de registos, o trémulo e outros

parametros (Sa, 1997).

TOMOGRAFIA

A tomografia computorizada (TC), originalmente apelidada tomografia
axial computorizada (TAC), € um método de diagndstico por imagem, que
consiste numa imagem que representa uma seccao ou "fatia" do corpo. A
imagem é obtida através do processamento por computador da informagéo

recolhida apds expor 0 corpo a uma sucessao de raios X.

A tomografia computorizada baseia-se nos mesmos principios que a
radiografia convencional, indicando a quantidade de radiagdo absorvida por
cada parte do corpo analisada (radiodensidade) e traduz essas variagdes
numa escala de cinzentos produzindo uma imagem (ver Figura 14). Cada
pixel da imagem corresponde a média da absorgéo dos tecidos nessa zona,

expresso em unidades de Hounsfield.



Figura 14: Exemplo de uma seccdo de um TAC a cabeca. Recuperado em
Novembro de 2007 de http://pt.wikipedia.org/wiki/tomografia_axial_computorizada

Com esta técnica é possivel examinar a espessura das pregas vocalicas,
a profundidade de contacto e a forma dos ventriculos, o tamanho dos seios
peri-nasais, a posicao da laringe relativamente a zona cervical em distintos
comportamentos vocais, a posicdo dos elementos do espaco oral e detectar

patologias (Sa, 1997).

TRANSILUMINAGAO SUBGLOTIOCA

Nesta técnica direcciona-se um feixe de luz para a parte anterior do
pescoco logo abaixo do nivel da cartilagem cricéide e conforme as pregas
vocais se abrem e fecham durante a produ¢do da voz, actuam como uma
valvula, permitindo a passagem de quantidades variaveis de luz entre elas. A
luz excita uma célula fotoeléctrica que responde enviando quantidades de
energia proporcionais a quantidade de luz que incide sobre ela. Essa
voltagem € ligada a um osciloscopio sensivel a raios catdédicos e a imagem é

fotografada.

O glotégrafo fotoeléctrico revela essencialmente as mesmas informacoes
sobre a funcdo da éarea gldtica que a proporcionada pela fotografia de

velocidade ultra-rapida (Sa, 1997).



INCONVENIENTEs D08 METODOS DE OBSERVAQAO DIRECTA

O exame laringoscopico, tanto na pratica clinica como na pesquisa,
coloca trés problemas que precisam de ser superados para melhorar o0s
seus resultados: 1) a laringe esta situada fora da visdo directa, numa zona
profunda do pescoco; 2) o interior da laringe é escuro e ela precisa de ser
adequadamente iluminada para que se possa vé-la; 3) os movimentos das
pregas vocais durante a fonacdo s&o demasiado rapidos para serem
captados por sistemas 6pticos convencionais ou a olho nu. O maximo que
se pode esperar é uma imagem imprecisa que apenas sugere o que pode

estar a acontecer.

Na laringoscopia com Opticas rigidas e espelho laringeo a posicao da
lingua, puxada para fora da boca, impossibilita a articulagdo correcta das
vogais e consoantes. O uso do spray analgésico inibe a tonicidade da Uvula
e dos pilares anteriores do palato, prejudicando o estudo dos sons agudos
(Guimaraes, 2007; Sa, 1997).

Figura 15: Laringoscopia com Optica rigida (Guimardes, 2007, p. 110).

A olho nu nédo é possivel observar a ondulagdo da mucosa das pregas
vocais e apenas se pode constatar a posicdo de fonacado por fecho das
pregas vocais ou a posicao de respiracado por abertura das pregas vocais, ja
que a retina apenas consegue perceber separadamente as impressdes
luminosas que se sucedem a intervalos superiores a 1/5 de segundo. Numa
nota tdo grave como o La a 55Hz ja nao é possivel observar o movimento
vibratério das pregas vocais e quase todas as notas cantadas se situam

acima desta frequéncia (Sa, 1997).



A AVALIAQAO DA VoZ

A avaliacdo da voz é um processo com gande percentagem de
subjectividade existindo muitas opinides sobre o0 que ¢é tecnicamente
correcto. Professores de voz, médicos otorrinolaringologistas e terapeutas
da fala tém muitas vezes terminologias, conceitos e objectivos diferentes
(Miller, 1986; Nair, 1999).

A avaliacdo visual tem em consideracédo (Guimaraes, 2007):

+ A posicao global, procurando um bom alinhamento do pesco¢co com a

cabeca e o tronco.

- A existéncia de tensdo: uso desnecessario da musculatura que
interfira com a producédo do som (elevacao dos ombros, tenséao

abdominal e outras).

Na avaliagcdo auditiva da voz falada, os terapeutas da fala consideram

habitualmente (Guimaraes, 2007):
. Tonalidade: alta, baixa, naturalidade, correlacdo com a voz cantada.
- Abrangéncia: larga, curta, alteracao da qualidade.
- Timbre: pesado, leve, claro, nasal, estridente, cheio ou ressonante.
- Clareza: clara, aspirada, inspirada ou mal focada.
- Colocacao: nasal (anterior e posterior), garganta ou boca.
- Ataque: glotico, aspirado ou coordenado.

- Respiragdo: audivel, tensa, inalacdo superficial, consistente, exalagéo

sustida, abrupta, exalacao insuficiente ou respiracédo sustida.

Em 1934 Bartholomew definiu algumas caracteristicas importantes para

uma boa voz solista:
- Vibrato.
- Capacidade de produzir sons de consideravel intensidade.

- Fortalecimento de um parcial baixo cerca dos 500 Hz na voz

masculina.



- Quantidade grande de energia cerca dos 2,800 Hz (2.400 Hz a 3.200
Hz).

Ao avaliar auditivamente a voz cantada, os professores de canto

consideram habitualmente (Miller, 1986):
« Som claro.
- Colocacéao anterior.
- Bom suporte respiratério.
- 2,5 a 3 oitavas sem alteracao de qualidade.

Em 1997 Wapnick e Ekholm estabeleceram 12 critérios correntemente

aceites para a avaliagdo da qualidade da voz no canto lirico:
- Vibrato apropriado.
- Cor e calor.
- Diccgéo.
« Leque de dindmicas.
- Eficiéncia da gestédo do fluxo de ar.
- Uniformidade dos registos.
- Flexibilidade.
- Liberdade em toda a tessitura.
- Intensidade.
« Precisédo da afinacéao.
- Legato.

- Ressonéancia.

Par&émetros Aodstioos da Yoz < VediglBes

Os sons originados na laringe sédo sons complexos compostos por uma
frequéncia mais grave, a frequéncia fundamental, e por frequéncias multiplas

da fundamental, denominadas harménicos (Henrique, 2002; Nair 1999).

As medicbes de parametros acusticos do som utilizam técnicas néao-



invasivas ou minimamente invasivas, permitindo gravar fonagcdes normais, ou
quase normais (Bjoérkner, 2006). A frequéncia fundamental da fala (SFF -
sound fundamental frequency) é um dos parametros mais importantes na
caracterizacdo da voz, sendo um dos mais estudados nas investigacdes
neste campo; a frequéncia fundamental depende do comprimento das

pregas vocais e da sua massa (Sundberg , 1991) .

Para obter informacdo sobre a fonte sonora, ou seja, o som emitido
pelas pregas vocais, é necessario eliminar a accéao de filtro do tracto vocal,
processo esse que € designado por filtragem inversa (inverse filtering). O
resultado € uma estimativa do fluxo glético representada por uma onda, o

glotograma de fluxo (Bjérkner, 2006).

As diferencas entre a frequéncia fundamental de adultos do sexo
masculino e feminino e de criancas resultam dos diferentes tamanhos das
laringes. No quadro seguinte (Guimaraes, 2007) estdao resumidas as

principais diferencas de dimensdes entre as laringes masculina e feminina.

Figura 16: Diferencas anatdmicas entre as laringes masculina e feminina (Guimaré&es,
2007, p.28).

Para uma frequéncia fundamental F,, as frequéncias de todos os

harmonicos estdo pré-determinadas e ndo podem variar; no entanto as



amplitudes dos harmoénicos nao dependem da frequéncia fundamental e
podem variar. As amplitudes relativas dos harmdnicos podem ser
observadas num espectrograma. O equilibrio espectral e a localizagédo dos
formantes revela informacéo acerca do timbre e da qualidade da voz. O nivel
da fundamental assim como o equilibrio espectral dos parciais agudos é de
grande importancia para a percepc¢ao da qualidade da voz. O equilibrio entre
parciais agudos e graves transmite informacdo importante acerca da
intensidade e qualidade vocais. A férmula H,-H, transmite a amplitude
relativa dos dois primeiros harmonicos; valores elevados de H,-H, reflectem

uma fundamental forte, por vezes resultante de fonagao com ar.

Reglstos Vooals

A producéo vocal dos cantores ao longo de todo o leque de frequéncias
da sua extensao vocal exige diversos ajustes do aparelho vocal (Henrich,
Doval & Castellengo, 2005; Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a; Miller, 1986;
Robeau, 2007).

Os registos vocais sdo um dos dominios onde existe maior confusédo e
diversidade de terminologia. Roubeau, Henrich & Castellengo (2007) explica
as razdes desta confusdo: devido ao facto de a voz ser estudada por
profissionais de diferentes formagdes e origens - médicos, terapeutas da
fala, linguistas, professores de voz, cantores e investigadores da voz (voice
scientists) - todos estes profissionais abordam o estudo da voz segundo a
sua perspectiva. Consequentemente, surgem descricbes de registos
provenientes de observacdes laringoscopicas, electrofisioldgicas, acusticas,
auditivas ou proprioceptivas, que usam terminologias semelhantes mas néao
totalmente equivalentes, gerando ainda mais confusdo. Algumas
observagbes sdo mais focadas na fonte sonora (actividade laringea)
enguanto que outras incluem também a accao do filtro acustico (tracto
vocal) ou as sensacdes caracteristicas da estimulacao proprioceptiva devida
a contraccdo dos musculos ou as vibragdes laringeas (Roubeau et al.,
2007).

O numero de registos considerados varia, dependendo dos autores,

entre dois e quatro, frequentemente com designagdes especificas do proprio



autor. A escolha de termos também varia e refere-se a diferentes nocdes
que reflectem a perspectiva de abordagem do autor (Henrich et al., 2005;

Robeau, 2007).

Os registos da voz cantada sao geralmente referidos como registo de
peito e registo da cabeca; o registo de peito é utilizado na parte grave da
tessitura vocal até cerca dos 300-440 HZ e o registo de cabecga € utilizado
na parte superior da tessitura, acima do registo de peito. Registo médio
refere-se ao registo utilizado para cantar a meio da tessitura, e que ¢é
descrito como sendo uma mistura dos registos de peito e de cabeca
(Bjorkner, 2008). O termo falseto é geralmente utilizado para o registo agudo

dos homens, que por vezes substitui o registo de cabeca.

Roubeau et al. (2007) enunciam uma série de exemplos que ilustram a
diversidade de abordagens aos registos dos quais se referem apenas
alguns: fry, strohbass e pulse register referem-se a percepcdo de
frequéncias vocais muito graves; espesso e fino referem-se ao aspecto
morfolégico das pregas vocais, € cabega e peito referem-se as sensagodes
de vibracao sentidas ao nivel da cabeca e do peito. A confusao existente
deve-se a perspectiva segundo a qual o autor encara o estudo dos registos,
e aos instrumentos utilizados nesse estudo. Por outro lado, o facto da
descricdo dos registos ser baseada no canto lirico ocidental exclui a maioria

das populacdes e ndo permite generalizagdo dos conceitos.

Assim, foi proposta uma abordagem diferente utilizando o conceito de
mecanismo laringeo, estabelecido através de observacdes realizadas com
electroglotografia, que séo aplicaveis a toda a populagao,
independentemente do sexo, nivel ou tipo de técnica vocal, estilo musical ou
enquadramento cultural, e que possibilita clarificar a no¢gédo de registo vocal
€ a sua relacao com os mecanismos laringeos. Ou seja, esta abordagem ¢
fisiologicamente definida (laboratorialmente mensuravel), comum a todos os
individuos, homens e mulheres, cantores e nao cantores, para a voz cantada
e a voz falada. Possibilita ainda estabelecer uma correspondéncia entre
mecanismos e registos (Roubeau et al., 2007). Roubeau et al. propuseram
como definicdo dos mecanismos laringeos: "different configurations of the

glottal vibrator that allow the production of the entire frequency range of the



human voice"*® (2007, p. 17).

Para a voz falada é geralmente utilizada outra terminologia, na qual a
fonacao na zona grave da voz é designada por vocal fry, glotal fry, creak ou
pulse register; na zona média por modal ou chest para a voz falada normal,

e falsetto ou loft na zona aguda.

Outra proposta sugere que em vez de registos se utlize a expressao de
mecanismo laringeo. A producdo vocal pode ser dividida em quatro
mecanismos laringeos, My, M;, M, e M;, cuja transicdao se pode verificar
pelas alteragcdes nos sinais da electroglotografia durante a execucdo de um
glissando. Os mecanismos laringeos podem ser relacionados com 0s
registos ja conhecidos; os mecanismos 1 e 2 sdo habitualmente utilizados

na voz falada e cantada (Henrich et al., 2005).

Para relacionar a terminologia utilizada no canto por diversos autores
com 0s mecanismos postos em evidéncia pela electroglotografia Roubeau et
al., e Henrich et al. realizaram um estudo sobre a mudanca de registo
durante a producdo de sons sustentados. Uma das conclusdes a que
chegaram foi que um mesmo mecanismo laringeo pode produzir varios
registos diferentes. Na Tabela 1, na pagina 73, estdo relacionados os quatro
mecanismos laringeos com as varias denominagdes conhecidas para os

registos da voz falada e cantada.

Como se pode observar, os registos fry, strohbass e pulse sao
produzidos pelo mecanismo 0; o0s registos heavy, thick, normal, modal e
chest sdao produzidos pelo mecanismo 1; os registos falsetto, loft, head
(mulheres), thin e light sdo produzidos pelo mecanismo 2; a voix mixte é
geralmente produzida nos homens pelo mecanismo 1 e nas mulheres pelo
mecanismo 2; e por fim os registos whistle e flageolet sdo produzidos pelo
mecanismo 3, o qual s6é muito excepcionalmente &€ que é executado por
homens. Os mecanismos 0 e 3 estdo ainda muito pouco estudados. Pode

haver sobreposicdo de algumas frequéncias em dois mecanismos

48 "(...) diferentes configuragbdes do vibrador glético que permitem a produgédo do total leque de

frequéncias da voz humana." (Trad. do A.)



adjacentes, o que significa que uma mesma frequéncia pode ser emitida
com diferentes sonoridades. Reciprocamente, 0 mesmo mecanismo pode

contribuir para mais do que um registo (Roubeau et al., 2007).

Mecanismo Mecanismo Mecanismo Mecanismo
Mg M, M, M,
Fry Modal Falseto Whistle
Pulse Normal Head (! ) Flageolet
Strohbass Chest Loft Flute
\égir’]‘tf"eebasse Heavy Light Sifflet
Thick Tin
Voix mixte (") Voix mixte (! )
Mixed (" ) Mixed (! )
Voce finta (")

Head operatic (" )

Tabela 1: Classificacdo dos registos segundo os mecanismos laringeos envolvidos
(Roubeau et al., 2007, p.16).

As sonoridades produzidas por um determinado mecanismo podem ser
muito diferentes quer no timbre quer na intensidade e sdo as alteracdes do
timbre e as sensacgbes proprioceptivas que irdo diferenciar e definir o
registos (Roubeau et al., 2007). Nesta acepc¢ao, 0os conceitos de mecanismo
e de registo sdo diferentes, embora por vezes possam ser coincidentes. No
entanto, €& importante empregar as designagdes com rigor pois tém

acepcgoes diferentes.

Outros autores apresentam as diferentes perspectivas sobre registos, as
quais podem ser enquadradas no sistema de classificacdo apresentado na

Tabela 1.

Sundberg (1987) considera dois registos na voz masculina (modal ou de



peito e falsete) e trés registos na voz feminina (peito, médio e cabeca). A
voz de contra-tenor é considerada como um registo diferente de todos os

outros por Sunberg e Hogset (2001).

Num estudo em que foram medidas as dimensbes das pregas vocais de
cantores profissionais de 6pera e o grau de tensdo com a subida do pitch,

Larsson e Hertegard concluiram:

The results confirmed that the bass/baritone group had significantly
longer vocal folds than the soprano group; also, males have significantly
longer vocal folds than females. Measured values for vocal fold width
were significantly larger for the bass/baritone group compared with all
other groups. A measured strain parameter showed different patterns of
vocal fold elasticity with increasing pitch. The results suggest that
although vocal fold length and width contribute to a singer’'s voice
register category, there seem to be also other parameters that

are essential for this distinction.” (Larsson & Hertegéard, 2007, p.1)

O registo modal é caracterizado por uma forte tensdo longitudinal do
musculo vocal, enquanto que o registo falsete se caracteriza por uma forte

tensao longitudinal do ligamento vocal (Miller, 1986).

Os musculos tiroaritnoideos regulam a tenséao efectiva das pregas vocais
e criam uma estrutura mais espessa e profunda originando o registo modal,
em que €& a zona flexivel da cobertura que suporta a onda (mucosa e
camada intermédia). A amplitude de vibracdo é maior devido ao movimento
vibratério amplo das pregas vocais, para fora da zona paramediana. Os
musculos cricotiroideos ndo oferecem grande antagonismo aos musculos
tiroaritnoideos nesta zona, e portanto existe resisténcia limitada ao fluxo de
ar. Este registo apresenta uma fase fechada mais longa em compara¢cado com

o falseto (Titze, 2001). Os professores de voz associam o registo modal com

“ 0s resultados confirmaram que o grupo dos baixos/baritonos tinha pregas vocais
significativamente mais longas que o grupo dos sopranos, e também, que os homens tém pregas
vocais significativamente mais longas do que as mulheres. Os valores medidos da largura das
pregas vocais foram significativamente maiores para o grupo dos baixos/baritonos
comparativamente aos outros grupos. Um paradmetro de tensdao medido mostrou diferentes padrdes
de elasticidade nas pregas vocais com a subida da frequéncia. Os resultados sugerem que embora
o comprimento e a largura das pregas vocais contribuam para categoria dos registos da voz de um
cantor, parecem existir também outros parametros que sao essenciais a essa distingédo. (Trad. do
A.)



0 mecanismo pesado, considerando-o apropriado para a zona grave da voz
cantada (Miller, 1986).

A medida que a frequéncia sobe as pregas alongam e a relacdo entre os
musculos tiroaritnoideos € 0s musculos cricotiroideos muda para o
mecanismo leve. Se as pregas permanecerem demasiado espessas, sera
requerido um aumento da pressdo do ar para a fonacdo. Se a espessura
permanecer durante a progressado da escala para o registo médio-superior,
chegar-se-a a um ponto em que o0 grau de tensao muscular e de pressao do
ar ndo pode ser mantido sem uma alteracdo brusca deste ajustamento. A
menos que tenha sido feita previamente alguma reducdo gradual do
antagonismo muscular, a voz “quebrara” ou apertara e desaparecera. A
entrada suave nos registos médio e agudo requer o equilibrio flexivel dos
musculos laringeos, da vibracao da massa das pregas vocais, da pressao
subglética e da taxa de fluxo de ar (Miller, 1986). No registo de falseto as
pregas vocais estdo mais finas e esticadas sendo a area de contacto menor

(ver Figura 17).

Figura 17: Esquema da vibragdo e do corte das pregas vocais mostrando o registo de
peito em cima e o registo de cabeca em baixo (Nair, 2007, p. 553).

Legende ca rigura 17

Vibration of Vocal Folds - vibragdo das pregas vocais
Chest register - registo de peito
Head register - registo de cabeca



No registo de falseto a zona flexivel em que se propaga a onda é a
mucosa (Miller, 1986). Entre os registos modal e falsete ha uma diferenca
timbrica acentuada, a qual resulta de uma diferente distribuicdo de energia
entre os harmodnicos. Os registos médio e de falseto apresentam também

uma fundamental, F,, mais fraca do que o registo modal (Titze, 2001).

A passagem (passaggio) de um registo para outro é uma transigcao,
muitas vezes designada quebra de registo, a qual pode ser voluntéria ou
involuntaria (Titze, 1994). Num glissando da zona mais grave a zona mais
aguda da voz podem surgir uma ou duas quebras nesse som e essas
quebras situam-se na zona de passagem entre registos (passaggio). Pode
existir sobreposicao de registos sendo possivel emitir um mesmo som em
diferentes registos (Henrich et al., 2005; Roubeau et al., 2007; Sundberg,
1987). No contexto da musica erudita os cantores procuram que a transicao
de um registo para outro se faca o mais imperceptivelmente possivel, mas
em outros contextos musicais a quebra de registo pode ser utilizada como
efeito expressivo, ou ser mesmo estruturante, como por exemplo no yodl.
Primo passaggio é a primeira zona de transicdo que encontramos entre o
registo modal e o registo médio (mulheres) ou falseto (homens). Situa-se
perto da zona onde comeca a ser necessario falar alto ou gritar devido a
necessidade de aumentar a energia respiratdria, até cerca de 4 tons acima,

onde se torna desconfortavel ou doloroso (Miller, 1986).

A manutengéo da consisténcia da qualidade ao longo da extenséo vocal

obtém-se através das seguintes alteracbes mecanicas:

- Contraccéo das pregas vocais, alterando a quantidade de massa

vibrante e a sua rigidez.

- Tensao longitudinal das pregas vocais, pela ac¢cdo dos musculos

cricotiroideos.

. Compressdo medial das pregas vocais, pela acgdo do musculo

cricoaritnoideo lateral.
- Posicionamento laringeo, pela ac¢cdo da musculatura extrinseca.

- Ajustamento acustico do tracto vocal.



A designacdao voz laringalizada (throaty voice) ¢é utilizada para
caracterizar os registos fry ou creacky, de som aspero e rouco, como a voz
de Louis Armstrong ou do desenho animado Popeye. Mas tecnicamente,
corresponde a um registo extremamente grave, com F, entre os 40 Hz e os
70 Hz, que alguns homens usam no final das frases ou em algumas

interjeicdes.

Influénole ca Aotividade dos Mdsou/os Criootiroldeos na
Definiglio dc Regls:os ¢ Respcotivas Tranelgbes

Os musculos cricotiroideios (ver Figura A. 39 e Figura A. 40) funcionam
como musculos externos para o ajustamento das frequéncias estendendo-se
para fora e para tras da sua posicdo anterior na cartilagem cricoideia, para
se ligarem a lamina da cartilagem tiroideia e aos cornos inferiores da

mesma.

Os musculos cricotiroideios puxam a cartilagem tiroideia para fora e
para baixo da sua posicao de descanso na cartilagem cricoideia (ver Figura
A. 41) e quando contraem, esticam as pregas vocais e ajustam-nas a

posicdo mediana. Moore explica:

When the vocal chords are approximated as in phonation, their
elongation decreases their effective mass, incresases their elasticity,
and alters their contour; shortening the folds reverses the process.
However; if shortening is prevented by action of the cricothyroid
muscles, thereby stabilizing the attachments of the vocal folds,
contraction of the muscles within the folds increases elasticity, changes
the contour of the supplementary, oblique muscle fibers attached to the
connus elasticus, and reduces effective mass.®® (Moore, 1964, p. 144,
como citado em Miller, 1986, pp. 288-289)

Quando os ligamentos vocais s&o alongados pelos musculos

% Quando as pregas vocais se aproximam como na fonagao, o seu estiramento diminui a sua
massa efectiva, aumenta a sua elasticidade e altera o seu contorno; o encurtamento das pregas
vocais inverte o processo. No entanto, se o encurtamento for impedido por ac¢gdo dos musculos
cricotiroideos, estabilizando portanto os ligamentos das pregas vocais, a contracgao dos musculos
dentro das pregas aumenta a elasticidade, muda o contorno das fibras obliquas e complementares
ligadas ao conus elasticus, e reduz a massa efectiva. (Trad. do A.)



cricotiroideos alongam até ao ponto onde as fibras de colagénio (que estao
ligadas ao musculo vocal) ja ndo podem alongar mais por terem atingido o
seu maximo. Neste ponto, a tensao longitidinal pode ser aumentada mas
ndo o comprimento. Para atingir as frequéncias mais elevadas, os musculos

vocais tém de relaxar, enquanto que os tiroaritnoideos devem contrair.

Em 1968 Van der Berg explicou detalhadamente como € que se

processa a variagdo dos registos, comecando pelo registo de peito:

Variations in this register [chest] are primarily brought about by
variations in the internal tensions in the body of the vocal folds, i.e., by
variations of the contracting forces in the vocalis muscle. These forces
need some compensatory forces, however, and thus other muscles are
also involved in chest voice to some extent. In the phonatory position,
contraction of the vocalis muscles abducts the glotis and this requires a
compensatory medial compression. Futhermore, contraction of the
vocalis muscles tends to shorten the glotis and to tilt the thyroid
cartilage. With shortening beyond a critical value, this requires a
compensatory contraction of the cricothyroid muscles, wich increases
the lenght of the vocal folds. This increase is limited, however, and
lenght is only slightly increased beyond the resting lenght, or not at all.
Therefore, the longitudinal tension in the vocal ligaments remains
negligible compared with the longitudinal tensions in the vocalis
muscles. This vibrational patterns, large amplitudes and long closure of
the glotis during the cycle, are thus primarily determined by the body of
the vocal folds and not by their margins.®' (Van der Berg, citado em

Miller, 1986, p. 289)

Relativamente aos registos médio e agudo, ainda o0 mesmo autor:

5T As variagdes neste registo [peito] s&do primariamente produzidas através de variagcbes das

tensdes internas no corpo das pregas vocais, isto é, por variagdes das forgcas de contracgdo dos
musculos vocais. Estas forgas precisam de forgas compensatérias e por isso outros musculos
estdo também envolvidos na voz de peito até certo ponto. Na posicdo de fonagédo, a contracgao
dos musculos vocais provoca a abducao da glote e isto requer uma compressao medial
compensatéria. Mais, a contracgdo dos musculos vocais tende a encolher a glote e a inclinar a
cartilagem tiroideia. Se o encurtamento ultrapassa um valor critico, é requerida a contracgéo
compensatéria dos musculos cricotiroideos, o que aumenta o comprimento das pregas vocais.
Este aumento é limitado, no entanto, e o comprimento é apenas ligeiramente aumentado, ou
mesmo nada. Por isso, a tensdo longitudinal nos ligamentos vocais permanece negligenciavel,
comparada com a tensdo longitudinal nos musculos vocais. Os padrdes de vibragdo, grandes
amplitudes e longo fecho da glote durante o ciclo, sdo portanto primariamente determinados pelo
corpo das pregas vocais e ndo pelas suas margens. (Trad. do A.)



The longitudinal forces in the vocal ligaments are no longer negligible
compared with those in the vocalis muscles, but are of the same order
of magnitude. To achieve this, the contraction of the vocalis muscles
must be submaximal, because this muscles are antagonistic to the
cricothyroid muscles wich passively strech the vocal folds and thus the
vocal ligaments. This adjustment requires a somewhat stronger
contraction of the interarytenoid muscles and a medial compression
beyond a minimal value, otherwise the glottis becomes too wide, and
the vocal folds cannot be thrown into vibration by the air. In this
register, the vibratory patterns, intermediate amplitudes, and short
closure of the glottis during the cycle, are determined by the body of
the vocal folds and by their margins. The adjustment and the patterns
have a mixed character.® (Van der Berg, 1968, p. 22-23, como citado
em Miller, 1986, p. 289)

A relacado de oposicao entre os musculos tiroaritnoideos e cricotiroideos
€ de importancia vital nas acc¢cbes de transicdo de registos durante o canto.
Ao subir a frequéncia, a forca de estiramento dos cricotiroideos ndo pode
ser resistida pelos tiroaritnoideos na mesma intensidade como nos registos
meédio e grave, sendo provoca um grande conflito muscular que impede a

facilidade no canto (S&,1997).

A execucdo de uma escala ascendente ou descendente mantendo
uniformidade na qualidade de som, requer uma mudanca gradual nos
ajustamentos musculares: as tensdes activas antagonistas nos musculos
vocais e as tensdes passivas nos ligamentos vocais, juntamente com a
adducéo da glote e o valor da taxa de fluxo de ar precisam de se equilibrar

suave e gradualmente (Miller, 1986).

%2 As forgas longitudinais nos ligamentos vocais ja ndo séo negligenciaveis por comparagdo com as
dos musculos vocais, mas sdo da mesma ordem de magnitude. Para atingir isto, a contracgéo dos
musculos vocais tem de ser sub-maximal, porque estes musculos sdo antagonistas dos musculos
cricotiroideos que alongam passivamente as pregas vocais, e portanto os ligamentos vocais. Este
ajustamento requer uma contracgdo um pouco maior dos musculos interaritnoideos e uma
compressao média para la de um valor minimo, senao a glote torna-se demasiado larga, e as
pregas vocais nao conseguem ser postas em vibracdo pelo ar. Neste registo, os padrboes de
vibragdo, amplitudes intermédias, e pequeno encerramento da glote durante o ciclo, sao
determinados pelo corpo das pregas vocais e pelas suas margens. O ajustamento e os padrdes
tém um cardcter misto. Embora o ajustamento muscular seja gradual, certas coordenagdes
musculares laringeas tém, em algum ponto da escala ascendente, de ser sobrepostas por outras.
(Trad. do A.)



As notas que se encontram nas zonas de transicao dos registos onde ha
sobreposicdo de funcdes podem ser cantadas de varias maneiras pois
podem ocorrer diferentes racios de variagdo das funcbdes dos musculos

tiroaritnoideos e cricotiroideos (Sundberg, 1987).

FUNQGAO DA ESTRUTURA EXTERNA

A estrutura externa que circunda a laringe e que liga o pescogo a
cabeca e ao tronco pode ser envolvida na mudancga de frequéncia. Devido a
articulagdo cricotiroideia néao estar numa posicdo fixa, as cartilagens
cricoideia e tiroideia tém varias possibilidades de movimento em relacado a
coluna e uma em relacdao a outra. Se os musculos esternohioideos e os
musculos que ligam a cartilagem tiroideia ao osso hidide e a mandibula
contrairem simultaneamente podem puxar a cartilagem tiroideia para a frente
(Miller, 19886).

Por outro lado, os musculos cricofaringeos, que actuam na direccao
dorso-craniana podem encurtar as pregas vocais. Isto ocorre apenas, no
entanto, quando a laringe esta numa posicdo baixa e quando néo existe
traccdo anterior na cartilagem tiroideia. Este efeito torna-se mais fraco

quando a laringe esta elevada (Miller, 1986).

AMORTECIMENTO

O amortecimento é o processo pelo qual a energia num sistema
vibratério é perdida através da diminuicdo de amplitude. Na voz o
amortecimento refere-se ao fendmeno no qual existe decréscimo ou
cessacdo da amplitude da vibracdo das pregas vocais. Em adicdo ao
alongamento da prega vocal e correspondente reducdo da massa, O

amortecimento é um método para ajuste das frequéncias (Henrique, 2002).

A accdo de amortecimento inicia-se nos extremos posteriores das
pregas vocais com uma aproximagédo forcada; a medida que a frequéncia
sobe, a porcéo da area que esta amortecida aumenta, progredindo para a
frente; a pressdo do ar aumenta com o aumento do amortecimento. Se o
processo for levado ao seu extremo as pregas vocais sdo amortecidas quase

em toda a sua extensdao, com a excepcado de um pequeno orificio anterior e



0 som apenas pode ser produzido com excessiva pressao do ar. O

amortecimento excessivo deve ser evitado (Henrique, 2002).

O amortecimento progressivo parece ser essencial na subida de
frequéncia para o extremo agudo da tessitura cantada, e algumas notas dos
registos sobreagudos apenas podem ser cantadas se as pregas vocais

estiverem muito amortecidas (Henrique, 2002).

Resumo

Os registos vocais sao determinados por acgbes dos musculos da
laringe, por accbes dos musculos cricotiroideos alterando relagcdes entre os
musculos laringeos e as cartilagens laringeas, por acgcdes de certos
musculos do pescoco que funcionam como estrutura externa para a
musculatura laringea, pela taxa de fluxo de ar e de pressao subglética, pelo
acoplamento dos ressoadores e, pelo menos em algumas vozes, pelo grau

de amortecimento das pregas vocais (Miller, 1986).

Neste capitulo foram apresentados os principios basicos de producéo
vocal, tendo sido abordada a anatomia e fisiologia das pregas vocais, a
pressao subglética, a forca de aducdo das pregas vocais, a tensdo e
extensdo das pregas vocais, a ressonéncia e a articulacao. Os aspectos
relacionados com a ressonéncia do tracto vocal, formantes e registos vocais
foram também focados. Foi ainda apresentado um resumo sobre o modo
como se processa hoje o estudo da voz, quais as técnicas mais utilizadas e

qual a informacado que delas se pode obter.

No préximo capitulo abordar-se-a a técnica vocal de canto lirico (TL).



Capftuio 3 = Téonioa Vocal Utlllzada no Canto Lirloo



Introduglio

Neste capitulo abordar-se-a a técnica vocal utilizada no canto lirico.
Devido ao facto de existirem véarias escolas de canto e varios sistemas de
trabalho foi necessario estabelecer critérios para a seleccdo dos autores a
analisar. Considerou-se fundamental que existisse uma sustentacéo
cientifica das praticas técnicas utilizadas juntamente com um percurso
relevante como cantor e como professor, n&o necessariamente em
simultdneo, mas realizados pela mesma pessoa. A conjun¢do destas trés
condicdes nado € muito frequente e os professores Richard Miller e Garyth
Nair destacaram-se naturalmente pelo mérito, visibilidade e acessibilidade

dos seus trabalhos.

Richard Miller efectuou um interessantes um estudo comparativo entre
as escolas de canto alema, francesa, inglesa e italiana (Miller, 1977). Este
estudo, realizado ao longo de varios anos, permitiu-lhe uma perspectiva
abrangente e ao mesmo tempo detalhada dos varios sistemas de trabalho e
das varias técnicas utilizadas, colocando-o numa posicao privilegiada para
falar das varias praticas da técnica de canto lirico. Por outro lado, o cuidado
que Miller evidenciou ao justificar e fundamentar cientificamente as suas
praticas técnicas (Miller, 1986) permitiu a discussdo de conceitos concretos
em vez de imagens subjectivas e susceptiveis de gerar equivocos. Hussler
em 1965 também manifestou o mesmo cuidado, mas os trabalhos de Miller,
por serem mais recentes, incorporam informacao que nao estava disponivel

na época em que Hussler escreveu o seu livro.

Garyth Nair, cantor, maestro, professor e investigador, teve um papel
importante na dinamizacdo da utilizacdo das tecnologias de anélise
espectrografica da voz na pedagogia do canto. No seu primeiro livro, Voice
- Tradition and Tecnology: A State-of-the-Art Studio (1999), explica de
forma acessivel e clara como utilizar um espectrograma para detectar,
analisar e corrigir ou melhorar aspectos técnicos do canto, assim como
exorta os professores de voz a informarem-se cientificamente, defendendo a
introdug&o sistematica da ciéncia e da tecnologia no ensino do canto. Oito

anos mais tarde voltou a editar outro livro notavel, The Craft of Singing



(2007), muito util quer para alunos quer para professores de canto.

Com base nos trabalhos dos professores Richard Miller e Garyth Nair,

serdo descritas as praticas da técnica vocal para o canto lirico.

Trelno da Voz

A voz pode ser treinada através de exercicios especificos que
desenvolvem as capacidades do cantor conduzindo a um funcionamento
vocal mais eficiente. Por esta razdo os exercicios de aperfeicoamento
técnico devem ser sempre executados com um objectivo bem definido e
evidente para o aluno, pois s6 assim poderao ser Uteis e conduzir aos
resultados desejados: a repeticdo mecanica de exercicios sem explicacao

dos seus objectivos especificos pode ser contraproducente.

Por outro lado, o conhecimento de outras matérias correlacionadas
como sejam a anatomofisiologia da voz, a acuUstica e as tecnologias
informaticas de analise espectrografica podem contribuir para uma evolucao

mais rapida da formacao do jovem cantor (Miller, 1986; Nair, 2007).

Oomo Funolona & Voz
Existem quatro sistemas essenciais a producadao da voz falada ou
cantada e que séo interdependentes entre si (Henriques, 2002; Miller, 1986):

- um sistema produtor de energia - o aparelho respiratério alojado na

cabeca e no tronco;
- um sistema vibratorio — a laringe;

- um sistema ressoador — o tracto vocal, composto por uma série de

cavidades de configuracao variavel;

- um sistema articulatério - os labios, os dentes, a lingua e a

articulagdo temporo-mandibular.

Para informacdo mais detalhada sobre a anatomofisiologia da voz deve

consultar-se o Apéndice A.



Infolo do Som

O inicio do som é determinante para a qualidade da frase musical pois o
modo como a frase musical é iniciada influencia seu desenvolvimento. Por
esta razao é imprescindivel a existéncia de um correcto equilibrio muscular
dindmico no inicio da frase. SO assim se obtera uma uma fonacgédo livre e
flexivel. A funcdo muscular tem de estar equilibrada entre os varios grupos
musculares. Se existir hiperactividade num grupo muscular o grupo que lhe
€ antagonista estard em hipoactividade e ficara comprometido o equilibrio

muscular dindmico (Miller, 1986).

Consoante o posicionamento inicial das pregas vocais consideram-se

trés tipos de inicio do som:
- 0 inicio suave, ou inicio expirado;
- 0 inicio duro, ou inicio glético;
- 0 inicio equilibrado;

Através da electromiografia electrénica comprovou-se que os musculos
intrinsecos (e extrinsecos) da laringe assumem a posicdo € o grau de tensao
necessarios a producdo de um som mesmo antes desse som ser realizado

(Faaborg-Anderson, citado em Miller, 1986).

Wike (citado em Miller, 1986) observou que o fluxo de ar comeca a sair,
e a pressao subglética a aumentar, imediatamente antes da fonacado, mas
cerca de 100 milisegundos depois das alteragbes musculares laringeas pré-

fonatodrias.

Infolo Duro, ou /niclo Giétloo

No inicio duro as pregas vocais estdo aduzidas antes da fonacdo e
quando esta se inicia existe um som audivel, uma espécie de estalo,
foneticamente representado pelo simbolo [?]. No inicio glético a actividade
comeca muito cedo nos musculos vocais e € mais intensa do que nos outros
tipos de inicio do som. Devido ao facto de a glote fechar firmemente antes
da fonacao no inicio glético, existe um grau maior de pressao abaixo das

pregas vocais. Por isso o inicio glético é mais cansativo sendo



desaconselhado o seu uso repetido (Miller, 1986).

No espectrograma observa-se uma linha vertical e escura nos primeiros
milisegundos do som, e que significa que as pregas vocais tém uma
vibracdo cadtica no momento da libertacdo do ar, demorando algum tempo

a estabalecer o modo vibratdério desejado (Nair, 1999).

APLICAGAO pO INTCIO DURO

Se o0 cantor evidenciar excesso de ar e falta de energia no seu som
vocal deve utilizar o inicio glético para eliminar o excesso de ar. No entanto
nao deve exagerar para evitar a hipercorrecgcao e provocar outros problemas
(Miller, 1986).

Infolo Suave, ou /niolo Explrado

No inicio suave a passagem do fluxo de ar através da glote acontece
antes do inicio da produgdo do som. E com o ar j4 a passar entre si que as
pregas vocais se aproximam da zona média para produzir o som (Miller,

19806).

Nesta situacao "(...) the vocal folds are adducted to the paramedian line
without firm closure of the glotis"®® (Luchsinger & Arnold, citado em Miller,
1986, p. 3) e a laringoscopia mostra um tridngulo aberto na base da
comissura posterior: o chamado tridngulo do sussuro. O som comega com
Um SOpro suave e a seguir as pregas comegam a vibrar gradualmente, até

obter o som completo.

No espectrograma vé-se uma faixa vertical esbatida que corresponde ao
ruido da turbuléncia do ar e que dura cerca de 36 ms; de seguida inicia-se a
fonacao estabilizando primeiro a fundamental e sé depois se obtém o
padrdo harmoénico completo. E um processo que consome parte do tempo

de fonacao da vogal com custos para a ressonancia do som (Nair, 1999).

Nem o inicio duro nem o inicio expirado devem ser utilizados como

5 "(...) as pregas vocais sao aduzidas até a linha média sem um fecho firme da glote (...)". (Trad.

do A.)



praticas de uso frequente pois ambos sao potencialmente perigosos por

serem fisiologicamente menos eficientes.

APLICAQGAO DO INTCIO EXPIRADO

O inicio expirado resolve os problemas de excesso de tensdo nas pregas
vocais antes e durante a fonacao, na voz falada e na voz cantada, quando o
inicio glético é exagerado. Quando o inicio do som é pressionado a tensao
permanece durante toda a frase. Nestes casos 0 excesso de ar e a presséao
sub-glética reduzida, usados temporariamente, corrigem a fonacado tensa
(Miller, 1986).

Infolo Equllibrado, ou Coordcnado

O inicio equilibrado resulta da correcta afinagcdo pré-fonatéria da
musculatura laringea, que acontece com grande rapidez antes do inicio e
apos cada respiracao entre as frases, coordenada com um controle fino da

presséao subglética (Miller, 1986).

Segundo Wyke: “This prephonatory tuning of the laryngeal musculature
(...) is the principal voluntary contribution to the control of the larynx during

speech and singing (...)"** (Wyke, citado em Miller, 1986, p. 4).
O mesmo autor continua:

This prephonatory tuning process involves not only the intrinsic
laryngeal muscles, but also the intercostal and abdominal muscles and
the external laryngeal muscles (...) as well as the middle ear (...) and the
oropharyngeal musculature (...) and is set in train immediately after each

voluntary inter-phrase inspiration.%® (Wyke, citado em Miller, 1986, p. 4)

A afinacdo pré-fonatéria esta presente em cada inicio equilibrado do

som e a glote forma uma fenda estreita antes da fonacdo. Esta fenda

5 "Esta afinacdo pré-fonatdria da musculatura laringea (...) é a principal contribuicdo voluntaria
para o controle da laringe durante a fala e durante o canto (..)." (Trad. do A.)

% vEste processo de afinacao pré-fonatdria envolve ndo apenas os musculos laringeos intrinsecos,
mas também os musculos intercostais e os abdominais, e os musculos laringeos externos (...)
assim como o ouvido médio (...) e a musculatura orofaringea (...) e é despoletado imediatamente
apds cada respiragcao voluntaria entre frases." (Trad. do A.)



impede a acumulacao da pressao subgldtica elevada que origina o inicio
glético. O inicio coordenado ocorre apenas quando a glote foi bem aberta
na inspiragao anterior, sendo seguida por uma adugio rapida e precisa
(Miller, 19886).

O inicio do som deve processar-se pela seguinte ordem: 1) inspiragcao
abdominal; 2) colocagdo dos articuladores na posicdo em que se deseja
iniciar o som e adugdo das pregas vocais; 3) activacdo da vibracdo das
pregas vocais com o fluxo controlado de ar. Estes passos deverdo ser
quase simultdneos e apds a consciencializacdo do processo e da sua
correcta execucado, deve passar a ser automatico. O espectrograma deste
inicio de som apresenta um padrdo harménico completo desde o inicio,
podendo também apresentar vibrato se néo existir tensdo na musculatura

laringea (Nair, 1999).

Quando o inicio do som é bem executado, a frase musical tem um
excelente ponto de partida. A afinacao pré-fonatdria dos musculos laringeos
e um controle fino da pressao subglética e do fluxo de ar providencia a base

para um desempenho vocal correcto (Miller, 1986).

BENEFfoI08 DO INfoIO EQUIL/BRADO

O inicio equilibrado resulta do adequado equilibrio dindmico da
musculatura envolvida e da adequada gestdo do fluxo de ar. Este processo
permite que a emissadao vocal seja fisiologicamente eficiente e saudavel

(Miller, 19886).
Exercicios recomendados para o inicio do som:
« Miller, 1986, p. 5, 11 e 12.

. Peckham, 2000, p. 39 e 64.

8tacoato ¢ nfolo do Som

O staccato exige uma alternadncia rapida entre a aducédo e a abducao
das pregas vocais com uma aproximacédo firme, ndo devendo existir nem

excesso de ar (sussurro) nem excesso de pressdo subglética (golpe de



glote). O inicio do som antes de cada nota em staccato tem de ser bem
controlado, efectuado com o minimo possivel de pressdo e mantendo a
flexibilidade. A execugédo do staccato, principalmente quando é rapido,
nunca deve eliminar o vibrato; caso contrario o som podera ficar liso e
empobrecido. Mesmo que nao se ouca, a possibilidade do vibrato deve

permanecer no som Miller (1986).

Nos casos em que a vibracadao é demasiado rapida ou demasiado lenta,

recomendam-se 0s seguintes exercicios:
+ Vibracdo demasiado lenta: Miller, 1986, p.189.
- Voz lisa: Miller, 1986, p. 191 e Peckham, 2000, p. 111.
Exercicios recomendados para o staccato:

« Miller, 1986, p. 13-17.

Finalizag8io do 8om

A finalizacdo correcta do som é também um importante factor técnico
pois a sua qualidade influenciara a qualidade do inicio de som seguinte. Em
geral, o tipo de inicio do som determinara uma finalizacdo do mesmo género

(Miller, 19886).

Os problemas da finalizacdo do som s&o geralmente o reverso dos
problemas do inicio do som. E importante ndo abandonar a postura
muscular do canto até ter concluido totalmente o som para nao existir um
colapso da ressonéncia. Este problema acontece quando o cantor comeca a
relaxar os articuladores antes de finalizar a frase, quando relaxa o apoio e
se d4d uma quebra na pressdo do fluxo do ar, ou uma combinacao das duas

situagdes (Nair, 1999).

Fina/izac80 Suesve ou Expirade

A glote é gradualmente aberta antes que a pressao subglética termine.
Consequentemente o som tornar-se-a soprado e podera prejudicar, nao
apenas a Uultima nota, mas todo o final da frase. O espectrograma

denunciard& o momento em que a glote comeca a abrir através do



desaparecimento do vibrato, e o ponto em que deixa de haver vibracao e

permanece apenas a turbuléncia do ar (Nair, 1999).

Uma das causas mais frequentes deste problema é a coordenacéao
respiratéria ser deficiente ao longo da frase, sendo visivel o colapso do
mecanismo respiratério através da alteracdo da postura do tronco. Isto fara

com que o inicio seguinte seja muito provavelmente ineficaz (Miller, 1986).

Fina/lzac&0 Dura

A finalizacao dura, ou fecho gldtico, provocard uma espécie de grunhido
resultante da tentativa de soltar as pregas vocais demasiado tensas. Se nao
houver um reajuste muito rapido, o inicio seguinte sera também duro, pois
sera dificil descontrair rapidamente uma estrutura tensa. Como recurso
expressivo é util e desejavel em momentos de grande intensidade dramatica,

mas O Seu UsO excessivo é vocal e auditivamente cansativo (Miller, 1986).

O espectrograma mostrara primeiro uma perturbacdao no vibrato a
medida que a glote vai encerrando e depois uma lista escura vertical criada

pelo ruido do fecho brusco das pregas vocais (Nair, 1999).

Finalizag8o Equilloreda

Na finalizac&o equilibrada basta parar a saida do ar para finalizar o som
pois nem a glote fecha bruscamente, nem tdo pouco deixa o ar continuar a

sair (Miller, 1986).

Se a posicédo dos articuladores e a pressao subglética forem mantidos
até depois de cessar a vibracdo das pregas vocais, o espectrograma
mantera todas caracteristicas do sinal acustico pleno terminara numa linha
vertical bem definida (Nair, 1999).

A capacidade de executar o inicio e a finalizacao do som equilibrados
permite ao cantor atingir liberdade no canto sustentado e na agilidade
(Miller, 19886).



Apoio da Voz

O apoio da voz, como definido por Nair consiste em: "(...) controlled
delivery of pressurized subglottal airflow to the vocal folds during singing"®®
(2007, p. 162). Para esse efeito é principalmente utilizada a musculatura da
metade inferior do corpo. Os niveis de pressao subglética utilizados na voz

cantada sdo muito superiores aos utilizados na fala corrente.

Nair define os cinco componentes criticos do SRS (singer's respiration
and support) que tém de ser trabalhados para serem adquiridos pelos

cantores, por serem diferentes da respiracao normal (Nair, 2007):

- 0 SRS nédo wutiliza os musculos intercostais para executar a

respiracao;

- 0 SRS utiliza principalmente os musculos abdominais para executar a

respiracdo, como uma bomba bidireccional:

- 0 SRS utiliza o diafragma como mecanismo de controle da energia
com que o fluxo de ar é comprimido pela musculatura da zona

abdominal durante a fonagéao;

- 0 SRS utiliza o esterno elevado e consequente expansdo da caixa

toracica para libertar a zona abdominal;

- 0 SRS promove uma maior abertura das vias respiratérias antes da
inspiracao para permitir a entrada de grandes volumes de ar, e deixa

0 sistema aberto e posicionado durante a fonagéo.

Perceptualmente, o apoio da voz € uma sensagdo que 0s cantores tém
Sonninen et al., 2004). Nadoleczny (citado em Sonninen et al., 2004) define
0 apoio como uma sensacgao provocada pelos musculos e pelos receptores
de pressdo durante a expiracdo. A definicao de apoio apresentada por

Sonninen et al. traduz a complexidade e a delicadeza do processo:

"(...) support should be a dynamic phenomenon requiring varying and

correctly timed, well-coordinated contraction of the respiratory and

%6 "(...) fornecimento controlado de fluxo de ar subglético pressurizado as pregas vocais durante o

canto". (Trad. do A.)



phonatory muscles to control subglotic pressure adequately. (...) The
inertia of the air column of the vocal tract, wich can be controlled by
widening and narrowing the vocal tract, might also play a role in the
delicate control of voice production during singing and contribute to the
n57

singer's subjective sensations of support.
236)

(Sonninen et al., 2004, p.

Num anterior estudo de Sonninen et al. de 1993 (citado em Sonninen,
2004) verificou-se que numa voz apoiada o MPT (maximum phonation time) é
mais longo, a laringe encontra-se mais baixa, a pressado subglética é
superior, o fecho glético é mais rapido e existe maior distancia entre o

primeiro formante e a fundamental.
Exercicios introdutdrios ao desenvolvimento do apoio:

« Nair, 2007, p. 164-166.

Qestéio da Rcepiraglio no Canto

Segundo Bjorkner "The respiratory system is a compressor-like system,

controlling breathing and phonation"® (2006, p.6).

Na respiracdo corrente a inspiracao é ligeiramente mais curta do que a
expiracdo, mas no canto estas proporcdes sao muito alteradas: a inspiracao
€ muito mais curta e a duracdo da expiragdo é prolongada através do
aumento da actividade dos musculos toraxicos e abdominais. Esta alteracao
de proporgcdes exige a utilizagcdo de uma coordenacdo das fases do ciclo
respiratério diferente da coordenacao que € utilizada na fala (Miller, 1986;
Nair, 2007).

O controle reflexo da respiracao funciona da seguinte maneira: quando o

pulméao esta expandido pela inspiracdo é despoletado um efeito inibidor na

57 "(...) o apoio deveria ser um fendémeno dindmico requerendo uma bem coordenada, variavel e

correctamente programada, contracgdo dos musculos fonatdérios e respiratérios para controlar
adequadamente a pressdo subglética. (...) A inércia da coluna de ar dentro do tracto vocal, que
pode ser controlada pelo alargamento ou pelo estreitamento do tracto vocal, também poderéa
desempenhar um papel no delicado controle da produgédo da voz durante o canto e contribuir para
as sensacgoes subjectivas de suporte dos cantores.

% 10 sistema respiratorio € um sistema tipo compressor, controlando a respiracéao e a fonacao."
(Trad. do A.)



inspiracdo que promove a expiracao, e este esforco € tanto maior quanto
maior for a expanséao. Portanto, encher os pulmbes de ar induzira um maior
racio de expiragdo, o que implica que quem faz uma respiracao suficiente e
apenas substitui o ar que foi usado, tera um fluxo de ar mais longo do que
aquele que enche os pulmbes com ar até ao limite. Mesmo no caso de uma
frase longa os reflexos expiratorios estardo melhor controlados se o cantor
evitar uma expansdo exagerada. A pratica da respiracado parcial, néao
enchendo os pulmobes de ar até ao limite maximo, é tao essencial para a
técnica de canto lirico como a capacidade de fazer uma inspiragao
completa. A respiracado clavicular transmite a sensacao de que os pulmdes
estdo cheios de ar, mas o que esta de facto a acontecer € uma grande
tensdo muscular para elevar as costelas e as claviculas e nao a expanséao
pulmonar que o cantor pensa obter. Essa tensdo muscular facilmente se
propaga ao pescoco, laringe e mandibula transformando o canto numa
tarefa dificil. Para evitar a respiracao clavicular, o peito e o esterno devem
estar moderadamente altos de modo a que os musculos do tronco possam
mover-se para fora. Nao é necessario expandir os peitorais com a inspiracao
pois ja estdo colocados relativamente alto e nao precisam de estender mais
(Mliler, 1988).

No inicio a respiracdo abdominal correcta poderé parecer incompleta ao
cantor inexperiente mas o trabalho sistematico resolvera a situagédo. A
inspiracao deve ser silenciosa, seja através do nariz seja através da boca. O
ruido é sinal de resisténcia a passagem do ar inspirado, ou seja, de

constricdo e deve ser evitado (Mliler, 1986).

O volume de ar a inspirar deve ser apenas O necessario para a tarefa,
pois o canto lirico ndo exige uma estratégia uniforme de respiracao
(Thomasson & Sundberg, 1999), mas sim uma adaptacdo a cada situacao
especifica. Os cantores liricos utilizam uma maior percentagem da sua
capacidade vital. Existem diferencas entre géneros pois as cantoras liricas
utilizam 40% a 50% da sua capacidade vital enquanto que os cantores

utilizam apenas 20% a 30% (Thomasson & Sundberg, 1997).

Exercicios recomendados para a consciencializagao da respiragao:



« Nair, 2007, p. 113, 118, 121, 126 e 128.

« Miller, 1986, p. 29-31 e 2004, pp. 6-7.

. Peckham, 2000, p. 31-33.

Exercicios recomendados para a gestdo da respiragdo no canto:

« Nair, 2007, p. 129-131, 141-143, 145, 149-150, 154-155 ¢ 158-161.
« Miller, 1986, p. 32-33 e 35-37.

. Peckham, 2000, p. 33-34.

Presesfo Subgliética ¢ Actividade Gl6tioa

Apds a inspiracdo abdominal a expiracdo é retardada através de uma
coordenacao adquirida dos musculos do tronco e da laringe (Miller, 1986).
Para sustentar um som de volume e frequéncia constantes a pressao
subglética tem de aumentar ao longo do tempo, enquanto que a tensédo das
pregas vocais deve diminuir a fim de manter a frequéncia constante

(Agostini, citado em Miller, 1986).

Um dos pontos fundamentais da técnica do canto lirico consiste na
aprendizagem da coordenacédo do equilibrio dindmico entre o fluxo do ar
(pressao subglotica) e a resisténcia oposta pelas pregas vocais (actividade
glotica), que depende da cooperagcdo entre os musculos da laringe, da

parede toracica, da parede abdominal e do diafragma (Miller, 1996).

A proposito da calibracdo do equilibrio dindmico acima referido,
Sundberg (1992) comprovou que uma pressdo subglética mais elevada
altera o pitch, elevando-o, e concluiu que um erro no valor da presséao
subglética pode provocar um erro na afinagdo. O ajuste da pressédo é
realizado nota a nota e exige um controle rigoroso da variacdo da presséo.
No staccato o ajuste ainda é mais dificil porque as pregas vocais tém de
abrir a glote durante o siléncio e para nao desperdicar ar, a pressao
subglética tem de descer a zero e depois ser rapidamente elevada para o
valor correcto para a nota seguinte; um erro na pressao produzird uma
desafinacao. Nas notas agudas e intensas, cuja pressao é mais elevada, o

controle é ainda mais dificil.



Téonloa co Appogglo

Segundo Miller, appoggio nao significa apenas a gestao da respiragcao
pois envolve também o conceito de ressonéncia; a escola italiana do be/
canto nao separava a fonte de energia da fonagédo da ressonancia. A técnica
do appoggio tem como objectivo combinar e equilibrar os musculos e
6rgédos do tronco e do pescoc¢o, controlando as suas relagdes com o0s
ressoadores supragléticos, de modo que nenhuma funcdo exagerada de

nenhum deles perturbe o todo (Miller, 1986).

A técnica do appoggio requer a manutencdo de uma posicao
moderadamente elevada do esterno que deve ser mantida durante todo o
ciclo respiratério. Os ombros devem estar relaxados, as zonas epigastrica e
umbilical devem estar estaveis de modo proporcionar uma sensacao de
equilibrio muscular. Na inspiracao as zonas epigastrica e umbilical movem-
se um pouco para fora mas o principal movimento ocorre nos planos
laterais, entre a décima costela e a crista do iliaco. Se o reflexo ndo for
contrariado, apds a expansao inicial iniciar-se-a o movimento abdominal de
recuo elastico. A velocidade da expiracdo € retardada, para sustentar o
som, através da utilizacdo da accao dos musculos inspiratérios durante a
expiragdo, de maneira a controlar o fluxo do ar e a forma dos ressoadores,
possibilitando a emisséo estavel da voz. Esta oposi¢cdo de forcas (diafragma
contra abdominais) € o que permite controlar a energia com que o fluxo de
ar é expelido e foi denominada pelos mestres italianos do bel canto por /otta
vocale® (Miller, 1986). Se for necessaria uma pressédo subgldtica elevada
para volumes intensos o diafragma exercera uma oposicao fraca, se pelo
contrario for necessaria uma pressao subglética muito mais baixa, o
diafragma exercera uma oposicdo mais forte ao movimento expiratério (Nair,

2007).

A oposicao a expiragado provoca a sensacgao interna de pressao de
compensacao na zona do umbigo, nos flancos e na zona inferior das costas.

Durante a inspiracdo as sensacdes na zona peitoral sao fracas ou

% |uta vocal. (Trad. do A.)



inexistentes porque as sensacdes dos musculos abdominais e dorsais,

maiores e mais poderosos se sobrepdem (Miller, 1986).

Durante o canto o tronco permanece estavel mas na conclusao de uma
frase longa observar-se-a sempre algum movimento abdominal para dentro.
O baixo abddémen nao deve ser distendido havendo no entanto uma
sensacdo de ligagdo muscular do esterno ao pélvis. A postura do cantor
deve ser mantida durante toda a emissédo vocal; as alteragcdes da postura
devem ser limitadas ao minimo imprescindivel mas sempre com o cuidado

de evitar qualquer rigidez postural (Miller, 1986).

E importante salientar que pressionar para fora o baixo abdémen ou
pressionar para dentro na zona pubica para apoiar a voz, ndo fazem parte

da técnica do appoggio (Miller, 19886).

Controle co Clolo Resplira:ério

A técnica vocal correcta depende da boa pratica de gestdo da
respiracdo e nao das dimensbes do 6rgao respiratéorio, do tempo que o
cantor consegue reter a respiragdo ou da sua capacidade pulmonar.
Qualquer acg¢do que provoque um aumento desnecessario de tenséo
muscular pode despoletar forgcas de bloqueio e perda de flexibilidade. Por
isso ndo é prudente solicitar a um aluno que apoie mais a voz pois resulta
habitualmente num acréscimo de tenséo, inibindo a liberdade do controlo da
respiracdo. A tensdo nao é apoio: maior resisténcia muscular nado produz
melhor gestdo do ar. Em vez disso, a gestdo da respiracdo, ou seja, O
controle do ritmo do ciclo respiratdrio, é muito mais eficiente que a tenséao
muscular e pode ser aprendido com exercicios apropriados. Para o canto
sao necessarias uma boa condicao fisica e uma coordenacao eficaz, mas a
boa capacidade e a eficiente gestao respiratérias sdo mais determinadas

pela habilidade do que pelo aumento do tamanho dos 6rgdos € musculos.
Exercicios recomendados para o apoio:
- Nair, 2007, p. 166-167
« Miller, 1986, p. 35-37 ¢ 173-176.

« Miller, 2004, p. 2383.



Agliidade

As passagens rapidas de virtuosismo utilizam o mesmo mecanismo de
controle da pressao subglética que realiza o inicio coordenado, o staccato e
0 sostenuto no canto, e todos sao executados pelos mMesmos grupos
musculares (Miller, 1986). Estas ac¢des necessitam da actividade muscular

pré-fonatdéria, designada por MAP (muscle action potential):

With both staccato and legato articulation, muscle activity is seen
preceeding the onset of the voice. MAP phasic activity is evident (...) in
the following instances: 1) in staccato exercises at high pitch and high
intensity; 2) in rapid legato and agility exercises for all types of voices
executed in three dynamic levels; and 3) in air depletion at the end of a
phrase.® (Astraquillo, Blatt, Hoppel & Martinez, citados em Miller, 19886,
p. 40)

O equilibrio muscular dinamico é determinado pela colaboragdo dos
musculos do tronco, consistindo em movimentos alternados de contracgéo e
relaxamento a um ritmo rapido e correspondentes ajustamentos flexiveis dos
musculos e tecidos da laringe. Deste modo a forca e a flexibilidade sao
equilibrados. Todos os cantores, seja qual for a categoria da sua voz,
devem praticar diariamente exercicios para a agilidade pois todas as vozes
necessitam dos beneficios técnicos dessa pratica. Parte importante da
técnica do canto, o appoggio, consiste em atrasar a velocidade da
expiracdo, mas a rigidez muscular prejudica essa accao retardadora. So
com flexibilidade é possivel realizar eficientemente a mudanca réapida entre a

tensdo e a relaxacdo musculares necessarias ao processo (Miller, 19886).

A agilidade tem de estar sempre presente no canto mesmo quando é
lento e sustentado. Principalmente quando a tessitura é aguda e a dinamica
€ intensa existe o risco de fixar um nivel de energia porque nesses

momentos a total energia fisica do cantor é solicitada para a performance e

% *Tanto na articulacéao do staccato como do legato se observa actividade muscular a preceder o
inicio do som. A actividade fasica de MAP ¢é evidente (...) nas seguintes situagdes: 1) em
exercicios em staccato numa frequéncia e intensidades elevadas; 2) em exercicios de legato rapido
e de agilidade para todos os tipos de vozes executados em trés niveis dinamicos; e 3) no esgotar
do ar no fim de uma frase.” (Trad. do A.)



tais passagens comportam o risco de introduzir tensdo e fadiga vocal. O
Unico meio de produzir um poderoso e expressivo arrebatamento vocal e
ainda permanecer livre é através da agilidade. Nestas situagbes cada cantor
terd as suas sensacdes individuais e subjectivas mas existem tracos
comuns: a respiragao é facil, o antagonismo muscular abdominal (appoggio)
e sentido firme mas ductil e a intensidade e a energia ndo sao fixas. As
passagens virtuosisticas rapidas devem despoletar uma sensacdo que se
assemelha a do inicio do staccato rapido, mas incorporado no legato
articulado (Miller, 1986).

Deve sempre evitar-se a expiracédo [ha-ha-ha] nas passagens em legato
para articular notas em movimento e também a substituicdo do som
ressonante da voz por um timbre oscilante. Nas passagens rapidas devem
ser mantidas todas as caracteristicas timbricas da voz plena tal como se

ouvem nas passagens sustentadas.
Exercicios recomendados para a agilidade:
« Miller, 1986, p. 42-47.

- Peckham, 2000, p. 84-85e 111-114

Ressonénola

Um ressoador vibra em simpatia com a energia sonora produzida por
uma fonte sonora e situa-se entre a fonte sonora e o meio de difusdo do
som. Um ressoador ndo comunica energia a atmosfera como uma fonte
sonora, mas reage ao som, vibrando com ele. Neste processo altera o som
comunicando ao sinal radiado as suas propriedades acusticas. O ressoador
humano € Unico na sua capacidade de variar a forma em inumeras

combinacgdes (Nair, 1999, 2007).

Todas as vozes necessitam simultaneamente de um determinado grau
de ressonéancia oral e de ressonancia faringea, caracteristicas sem as quais
a voz nao tera suficiente qualidade (Pereira, 2007; Titze 1994). E o tracto

vocal que filtra acusticamente o0 som produzido na laringe.

Minifie, Hixon, & Williams (citado em Miller, 1986) demonstraram que a



forma e o tamanho do tracto vocal determinam a natureza das suas
propriedades filtrantes, ou seja, consoante as configuracdes que o tracto
vocal assumir umas frequéncias serdo amortecidas, outras serdo reforgadas

e outras ficarao inalteradas.

O mecanismo articulatério também influencia o sistema ressoador ao

influenciar a forma desse filtro (Miller, 1986).

Baer, Bell-berti e Rubin (1978) concluiram que, embora existam
principios acusticos béasicos que se aplicam tanto a fala como ao canto,
este ultimo envolve padrdes diferentes de controlo sobre a fonte e o filtro.

Os principios acusticos comuns a fala e ao canto sdo os seguintes:

1) [M]Jovements of the articulators affect tube or cavity dimensions in
the vocal tract; 2) these shapes affect the resonances (that is, the filter
function) of the vocal tract; 3) this change in the filter function affects

what we hear.®' (Baer et al., citado em Miller, 1986, p. 48)

Nair aponta sete diferencas estruturais para justificar a sua afirmacao de

que falar e cantar ndo sédo processos idénticos (2007):

- As vogais e algumas consoantes s&o0 quase sempre sustentadas
durante mais tempo no canto, devido a duracdo das notas e ao

andamento da musica.

- Todos os fonemas, principalmente as vogais, sdo executados com
mais ressonancia no canto, devido ao trabalho de desenvolvimento de

ressonancia e ao cuidado colocado na emissao do som.

- Os fonemas individuais s&o quase sempre mais puros e mais
consistentes no canto pois existe mais tempo para o0s executar. A
postura fonatdéria é mantida durante mais tempo, para além da

atencao prestada a dicg¢éo.

- As transicdes entre fonemas s&o executadas com mais rigor no canto,

de forma mais rapida e com maior precisao.

61 "1) [M]Jovimentos dos articuladores afectam as dimensdes do tubo ou das cavidades, dentro do

tracto vocal; 2) estas formas afectam as ressonéncias (ou seja, a funcao de filtragem) do tracto
vocal; 3) esta mudancga da fung¢éo de filtragem afecta o que ouvimos." (Trad. do A.).



- Os sons cantados sado geralmente executados com um volume mais

elevado no canto.

- A tessitura utilizada no canto é muito mais extensa do que a utilizada

na fala.
- O ritmo dos fonemas cantados é determinado pela partitura musical.

Daqui se pode concluir que a voz cantada evidencia maior ressonéancia,
maior precisdo na actividade dos articuladores e maior pureza no som dos
fonemas. O timbre da voz pode ser controlado através da combinacdo das
cavidades de ressonéancia, também designada por acoplamento dos
ressoadores. O tracto vocal responde as exigéncias de articulacao

colocadas pelas vogais e pelas consoantes (Miller, 1986).

Exercicios de consciencializacdo da alteracdo do tracto vocal

recomendados:
- Nair, 1999, p. 42.
« Nair, 2007, p. 179.
Exercicios recomendados para desenvolver a ressonancia:
« Peckham, 2000, p. 47.

« Miller, 1986, p. 62-63.

A Perocpgfio do Timbre pelo Cantor

E frequente descrever o timbre vocal através da cor, a cor do som,
descrevendo-o como claro ou escuro, brilhante ou baco, cinzento ou
branco. Helmholtz defendia que se um fa sustenido fosse elevado vinte
oitavas teria a frequéncia da cor vermelha. Os adjectivos relativos ao som
sdo habitualmente utilizados para descrever o timbre percepcionado ou a

percepcionar (Pereira, 2007).

As ondas sonoras resultantes da vibracdo das pregas vocais passam
através do palato mole, do palato duro e das partes moles da boca e da
faringe para os o0ssos do crénio. Esse som também entra na trompa de

Eustaquio e faz com que o som ouvido pelo cantor ndo seja 0 mesmo que é



ouvido pelo publico: por isso os cantores estranham muitas vezes o som da
sua propria voz quando a ouvem em gravacodes. A diferenca de tempo entre
a audigdo externa, propagada através do ar e captada pelo pavilhdo da
orelha, e a audicado interna, resultante do fendmeno de conducdo atrés
descrito, nao é significativa mas o timbre é alterado. O facto de a sensacgéao
interna provocada pela vibracdao do som ser transmitida da nasofaringe, da
orofaringe e da boca as zonas superiores da cabec¢a é importante pois essa
sensacao tem sido muitas vezes confundida com a ressonancia da voz
(Miller, 1988).

As sensacdes experimentadas pelos cantores estdo relacionadas com
posturas especificas do tracto vocal. Em 1960 Von Békésy (p.187)
demonstrou que a audicdo da proépria voz através da conducido 6ssea é da
mesma magnitude da audicdo através da conducédo do ar. As vibracdes do
crénio sao causadas pela vibracéo das pregas vocais e pela pressao do som
na boca. Von Békésy concluiu ainda que, perceptivamente, a pressao do
som na cavidade oral produz aproximadamente a mesma quantidade de

volume sonoro que a vibracdo das pregas vocais (citado em Miller, 1986).

O timbre do som da voz de um cantor varia com o tipo de emisséo do
som e as diferengas no timbre da voz tém localiza¢gbes correspondentes na
sensacao de ressonéncia, como por exemplo, as sensac¢des de ressonancia
no esterno com a emissdo de notas graves ou as sensagdes de ressonancia

na cabecga, com a emissdo de sons agudos (Miller, 1986).

As dimensbes relativas dos ressoadores do tracto vocal mudam
constantemente devido aos ajustes para a articulagdo das palavras. Por
isso, torna-se mais importante a capacidade de ajuste flexivel do ressoador
do que a sua dimensao absoluta e ndo ha vantagem em focalizar a atencéao
apenas numa zona especifica, porque o ar vibra em todo o tracto vocal e
ndo apenas em cada uma das suas partes. O timbre vocal é determinado
pelo modo de acoplamento dos ressoadores e pelas acgdes de modificacao

das outras partes do aparelho vocal (Miller, 1986; Nair, 2007).



Abertura ra-fngea (Qola Aperta)

A importancia da técnica de abertura faringea, ou gola aperta (garganta
aberta), € um dos raros aspectos sobre o qual todos os pedagogos estdao de
acordo. Embora possam existir algumas diferencas na terminologia para
descrever a técnica, existe consisténcia nas instrucdes para a efectuar e na
qualidade de som obtida. Os pedagogos ensinam o controle consciente da
abertura faringea usando os exemplos do riso, do solugo ou da inalacao de
um perfume. O objectivo desta técnica é maximizar o espaco na faringe

através da abducao das pregas ventriculares (Mitchel, 2006).

O som obtido é descrito como livre, quente e redondo: relativamente a
aplicacdo desta técnica os seus resultados sdo descritos como produzindo
equilibrio, coordenacédo, uniformidade e consisténcia. Alguns cantores

também referiram que ajuda a reduzir a tensdo (Mitchel, 20086).

Algumas escolas de canto defendem uma pratica da posicdo do bocejo
como forma de obter esta abertura mas trata-se de uma pratica errada. A
exagerada distensdo obtida é contraproducente pois desenvolve uma grande
tensdo muscular na garganta. Essa tensdao pode ser sentida externamente
colocando os dedos abaixo do maxilar entre o queixo e a laringe. E muitas
vezes defendido que se deve utilizar apenas o inicio do bocejo mas, uma
vez iniciado, trata-se de um reflexo dificil de controlar e que quase sempre
despoleta tensdo muscular desnecessaria. Esta ainda associado a estados
de cansaco e aborrecimento, muito longe da postura ténica e energizada
que é adequada ao canto. Além disso, por muito leve ou discreto que um
bocejo possa ser, resultara sempre numa distorsdao audivel do timbre.
Embora hajam escolas que defendem um som muito escuro, é uma escolha
do dominio estético e cultural, sem fundamento na eficiéncia funcional da

voz (Miller, 1986).

O som que corresponde ao termo gola aperta obtém-se quando se
inspira profundamente pelo nariz, originando uma sensacdo agradéavel de
abertura na nasofaringe, na orofaringe, e vestigialmente na laringofaringe. A
posicdo da lingua e do o maxilar mantém-se, a laringe estd moderadamente

baixa e o palato esta flexivelmente elevado. As relacdes entre os



ressoadores mudaram mas nenhum dos ressoadores principais, boca ou
faringe, se sobrep6s ao outro no acoplamento e o canal de ligagao entre os
ressoadores esta aberto e livre. Com este mecanismo é possivel obter uma
posicdo dos ressoadores que é sentida como aberta, mas sem a tensao
muscular que ocorre com a posicdo do bocejo nem a respectiva distorséo
do som. O processo e as sensa¢des sao semelhantes, quer se respire
através do nariz quer através da boca, e este dado é importante pois muitas

vezes 0s cantores ndo tém tempo de inspirar pelo nariz (Miller, 1986).

Colocaglio da Voz (Impostazione cella V00e)

A colocacdo da voz refere-se tradicionalmente a localizagcdo das
sensac¢cdes que o0s cantores procuram encontrar para obter uma boa
ressonancia. Na realidade a voz nao é colocada em sitios especificos, mas
sim s&o modificados os acoplamentos dos ressoadores. Como as sensacdes
de vibracado variam de pessoa para pessoa também nem sempre é Util falar
dessas sensagbes. E fundamental compreender o mecanismo de
acoplamento dos ressoadores no canto pois impostazione (impostacédo) néao
indica uma localizacédo especifica, mas antes expressa o conceito mais geral
de ressonéncia no canto como resultado do appoggio. Tanto os factores da
gestdo da respiragdo como da ressonancia estdo incluidos na ténica do
appoggio (Miller, 1986, 2004).

A impostacdo produz sensacdes distintas, reconheciveis e individuais,
do acoplamento dos ressoadores permitindo sensacdes em todas as partes
do tracto vocal. O equilibrio da ressonéncia (colocacao) nao recai nem sobre
a faringe nem sobre a boca como ressoador principal, mas numa
combinacao dos dois. As sensacdes ndo se centram na garganta nem na
face. A este respeito Miller afirma (1996, p. 61): “Resonator coupling
becomes resonance balancing without functional or acoustic violation of any

single part of the vocal tract.”®

Quando existe predominancia de um ressoador sobre outro geram-se

62«0 acoplamento dos ressoadores transforma-se em equilibrio da ressonancia sem violagao de
nenhuma parte particular do tracto vocal.” (Trad. do A.)



desequilibrios audiveis e a técnica da impostacado evita ambos, tanto a voz

pesada e aborrecida, como a voz estridente e contundente (Miller, 1986).

Os exercicios recomendados para desenvolver a impostagcdao sao os

mesmos ja recomendados para a ressonéncia, na pagina 102.

Feoho Velofarfnceo

O mecanismo velofaringeo é de extrema importancia na ressonancia da
voz cantada. O seu funcionamento inclui variagdes individuais relevantes

(Miller, 1986).

Zwitman & Ward enumeraram os factores que contribuem para o fecho

faringeo:

1) Lateral walls move medially and fuse, resulting in a purse-string
closure as the velum touches the approximated section of the lateral
walls. 2) Lateral walls almost approximate, with velum contacting the
lateral walls and partly occluding the space between them. A small
medial opening is observed in some cases. 3) Lateral walls move
medially, filling the lateral gutters and fusing with the raised velum as it
contacts with the posterior wall. 4) Lateral walls move slightly or not at
all. Velum touches posterior wall at midline, and lateral openings are

observed during phonation.® (citado em Miller, 1986, p.64)

Sundberg (1977) colocou a hipdtese de que a cavidade nasal também
desempenhasse um papel no canto das vogais que normalmente ndo séao
anasaladas: o som vocal apercebido pelo ouvinte como ressonante, mas nao

nasal, pode na realidade, incluir algum acoplamento nasofaringeo.

A proporgcdo de equilibrio entre a ressonéncia oral e nasal pode
depender do modo como as aberturas posteriores das cavidades nasais se

relacionam com o tamanho da cavidade oral, e existirao sempre diferencas

63 “1) As paredes laterais movem-se na direcgdo da secgcdo média e aproximam-se resultando num

fecho tipo bolsa, quando o palato toca as sec¢des aproximadas da parede lateral. 2) As paredes
laterais quase fecham em contacto com o palato, e ocludindo parcialmente o espac¢co entre elas.
Observa-se uma pequena abertura medial em alguns casos. 3) As paredes laterais movem-se na
seccao média, enchendo as cavidades laterais e unindo-se com o palato elevado quando este
contacta com a parede posterior. 4) As paredes laterais movem-se muito pouco ou mesmo nada. O
palato toca a parede posterior a meio e observam-se aberturas laterais durante a fonagédo.” (Trad.
do A.)



individuais relativas aos meios mecéanicos do fecho velofaringeo (Miller,
1986).

A gola aperta e a impostazione implicam tipos especificos de actividade
muscular na regido velofaringea. Os musculos levantador do palato, tensor
do palato, o palatoglosso, o palatofaringeo e o uvular (ver a Figura 45 na

pagina 213) participam nessa acc¢ao (Miller, 1986).

O grau de ressonéncia na voz cantada estad também relacionado com os
ajustamentos feitos na regido velofaringea. O acoplamento nasofaringeo
pode ser induzido pelos vocalizos que usam consoantes nasais (ver a Figura

45 na péagina 213).
Exercicios recomendados para o acoplamento nasofaringeo:
- Nair, 2007, p. 231

- Peckham, 2000, p. 83

Vogais

As vogais sdo continuantes, ou fonemas produzidos sem impedimentos

a passagem do ar (Nair, 1999).

O som vibrante das vogais é o que permite que a voz seja ouvida. Nao
ha comunicacdo sem vogais, e acima de tudo nado ha canto sem vogais

(Miller, 1986; Sa, 1997).

A comparacdo entre os dois formantes mais baixos de vogais faladas e
cantadas demonstrou nao existir grande diferenca de F,;; no entanto
verificaram-se diferengas significativas entre as vogais faladas, anteriores e
posteriores, € as mesmas vogais cantadas. Nas vogais cantadas anteriores
F, diminui claramente mas é geralmente mantido para as vogais cantadas
posteriores. A subida da frequéncia comprime o espaco da vogal (Millhouse
& Kenny, 2008).

Pos:ura das Vogals no Canto

Durante a producado das vogais no canto os ajustamentos da lingua, dos

labios, da mandibula, do palato e dos ressoadores podem definir uma



posicdo fonética reconhecivel. Esta sera mais rigorosa durante o canto do
que durante a fala devido a maior duracdo dos sons. Durante a fala os
articuladores movem-se continuamente, ndo permitindo a existéncia de

posturas precisas do tracto vocal (Miller, 1986).

No canto, a articulacao clara e a dic¢cao correcta requerem movimentos
mais rigorosos do tracto vocal que podem ser registados pelos simbolos
fonéticos. Embora as posturas das vogais no canto, representadas por
simbolos fonéticos especificos, ndo sejam posturas estaticas ou fixas,
tendem a assemelhar-se ao modelo de posturas descritas pelos foneticistas
devido a duracao dos sons. A vogal ideal transforma-se entdo num modelo
realizavel devido ao elevado grau de exactiddo acustica na definicao das
vogais (Miller, 19886).

O som das vogais é continuo, permitindo manter a configuracdo do
tracto vocal e sustentar a fonacdo, se necessario, durante toda a fase
expiratéria do ciclo respiratério, como no canto. Nao devem existir ruidos de
friccdo durante o som, ou serdo indicios de uma producao deficiente. A
tipologia das vogais depende dos seus formantes, 0os quais tém valores fixos

para cada configuracao especifica do tracto vocal (Miller, 19886).

As principais alteragdes da configuragcdo da cavidade oral sé&o
efectuadas através da mobilizacdo da mandibula, dos ladbios e da lingua
(Nair, 2007).

O movimento vertical da lingua passa por trés posicdes principais: alta,
média e baixa. Numa posicdo mais elevada, obtém-se mais espa¢o na
cavidade faringea pois a massa da lingua aglomera-se na boca e sobe.
Numa posicao mais baixa a lingua espalma-se mais na boca e recua,
diminuindo o espaco faringeo e aumentando um o espaco oral. O movimento
longitudinal da lingua provoca também alteracdes na relacdo entre os
volumes oral e faringeo. O deslocamento anterior da lingua aumenta o
espacgo faringeo e diminui o espago oral, aumentando o brilho da vogal. O
movimento de recuo da lingua tem accado inversa, ou seja, aumenta o
espaco oral e diminui o espago faringeo, criando um som mais escuro. Na

movimentacdo da lingua consideram-se trés posi¢cdes principais: anterior,



central (ou média) e posterior (Nair, 2007).

Figura 18: Articuladores das cavidades do tracto vocal (adaptado de Minifie et al. por
Miller, 1986, p.53).
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Minifie et al. identificaram os elementos fisicos que produzem as vogais

anteriores, as vogais centrais e as vogais posteriores:

If the major constriction of the airway during vowel production is the
result of elevating the tongue tip and blade so that the point of vocal
tract constriction occurs near the alveolar ridge, the vowel is called a
front vowel. Included in this category are vowels [i, 1, e, €, &, a]. If the
major constriction of the airway is between the dorsum of the tongue
and the velum, or between the dorsum of the tongue and the posterior
pharyngeal wall, the vowel is called a back vowel. Included in this
category are vowels [u, U, o, 2, n]. The remaining vowel sounds are
produced with either no obvious points of vocal tract constriction, or
with the major point of constriction occurring at the region of the hard
palate. These sounds are called central vowels and include [A, o, &,
3].% (Minifie et al., citado em Miller, 1986, pp. 50-51)

Nair considera ainda uma terceira dimensado e que envolve a capacidade
da lingua, gragas a sua complexa musculatura, de executar variadissimas
curvaturas laterais, como por exemplo, a cricdo de um sulco longitudinal.
Este sulco pode formar-se ao longo de toda a lingua, ou apenas a partir do
meio, para a frente ou para tras. Todas as vogais evidenciam algum grau

desta curvatura (Nair, 2007).

Posture Aodsiloa de Desoanso

A postura acustica de descanso verifica-se quando o individuo esta em

repouso respirando calmamente:

- a lingua esta relaxada na boca, com a ponta e os lados da lingua a

tocar nos dentes inferiores.

64 13e a principal constricdo da via aérea durante a producao da vogal é o resultado da elevagao
da ponta e da lamina da lingua, de modo que a constricao do tracto vocal ocorre préxima da
arcada alveolar, a vogal é anterior. Incluidas nesta categoria estdo as vogais [i, 1, €, ¢, &, a]. Se a
principal constricdo da via aérea € entre o dorso da lingua e o palato, ou entre o dorso da lingua e
a parede posterior da faringe, a vogal é chamada posterior. Incluidas nesta categoria estao as
vogais [u, U, o, o, n]. Os restantes sons de vogais s&o produzidos ou sem pontos O6bvios de
constricao no tracto vocal, ou com o principal ponto de constricao a ocorrer na regiao do palato
duro. Estes sons sdo chamados vogais centrais e incluem [A, 2, 2, 3]." (Trad. do A.)



+ 0s dentes superiores e inferiores estdo levemente afastados, quer os

labios estejam ou nédo separados.

« 0S maxilares estdo separados, mesmo com a boca fechada pois o

queixo obedece a lei da gravidade.

+ 0 gueixo nao estara pendente e aberto a menos que conscientemente

se baixe a mandibula.

Esta é a posicdo central da lingua e da mandibula, base para o

mecanismo da fala. E também a posicdo da vogal neutra [A] (Miller, 19886).

Poelg8o ce 3002 nas Vogals Fare o Canto

A formacado das vogais no canto é obtida através de ajustes rapidos do
tracto vocal que lhes permitam assumir o seu padrdo acustico especifico, e
por isso é fundamental uma boa mobilidade e flexibilidade. As posicdes fixas
defendidas por algumas pedagogias para obter a estabilizacdo acdustica
conduzem inevitavelmente a distorsdo acustica das vogais. O equilibrio dos
factores de ressonéancia obtém-se melhor através da uniformidade timbrica

do que da uniformizacdo da posi¢cdo bucofaringea (Miller, 1986).

Uma situacao especifica diz respeito as vogais nas frequéncias agudas,
cuja fundamental € mais elevada do que o primeiro formante. Nesta situagcao
a amplitude da fundamental ndo é reforcada pelo primeiro formante e o som
resultante é fraco. Através do aumento da abertura da boca o cantor eleva a
frequéncia do primeiro formante, aproximando-o da frequéncia da
fundamental e reforcando-lhe o som. Com este mecanismo de afinacao,
existe um minimo de variacdo no volume de nota para nota e de vogal para

vogal (Miller, 1986).

Outro meio para elevar a frequéncia do primeiro formante é encurtando
o tracto vocal. Sorrir, puxando os cantos da boca para tras, também

permite obter esse efeito (Miller, 1986).

Formantes cas vogais

Os formantes da voz (ver pag. 47), que correspondem a picos de

energia acustica no espectro vocal, ajudam a caracterizar as vogais (Miller,



1986). Estas sao percepcionadas e classificadas com base nos dois
primeiros formantes (ver Figura 20). O terceiro nado varia significativamente

de vogal para vogal.

Em 1960 Kantner e West descreveram o modo como o0s padrdes de

ressonancia produzem vogais reconheciveis:

All vowels, per se, have resonance but each vowel has its own distinct
pattern of resonance that is the result of the number, frequencies and
energy distribution of the overtones that are present. It is by means of
these differences in the overall patterns of resonance that we are able
to hear and discriminate one vowel from another. These changing
resonance patterns are produced by altering shape and size of the

discharging orifice.® (Kantner & West, citado em Miller, 1986, p. 50)

A relacdo dos formantes com os articuladores e as varias estruturas do

tracto vocal é a seguinte:

The frequencies of the first two formants, F1 and F2, determine the
vowel quality, while the higher formants, F3, F4 and F5, rather influence
voice quality. F1 is particularly sensitive to jaw opening, F2 to the
position of the body of the tongue, and F3 to the position of the tip of
the tongue. Formant frequencies do not generally vary with FO. On the
other hand, they are affected by vocal tract length. For any given vowel,
adult women tend to have higher formant frequencies than adult

males.® (Fant, citado em Bjdrkner, 2007, p.10).

A configuragéo do tracto vocal produz uma distribuicdo particular da
energia acustica, tendo sido detectados dois formantes caracteristicos para
cada som de vogal (Luchsinger e Arnold, citado em Miller, 1986). Sao estes

dois formantes que permitem a identificagdo das vogais (Nair, 2007).

8 "Todas as vogais, por si, tém ressonancia, mas cada vogal tem o seu padrdo de ressonéancia
distinto, resultante da quantidade, frequéncias e distribuicdo da energia dos harmdénicos que estéo
presentes. E através destas diferencas nos padroes globais de ressonancia que podemos ouvir e
distinguir uma vogal de outra. Estas mudancgas dos padrbdes de ressonéncia sdo produzidas pela
alteracao da forma e tamanho do orificio de saida." (Trad. do A.)

66 nag frequéncias dos dois primeiros formantes, F1 e F2, determinam a qualidade da vogal,
enquanto que os formantes mais elevados, F3, F4 e F5, influenciam a qualidade da voz. F1 ¢é
particularmente sensivel a abertura da mandibula, F2 a posicdo do corpo da lingua, e F3 a posicao
do apex da lingua. As frequéncias dos formantes habitualmente ndo variam com FO. Por outro
lado, sédo afectadas pelo comprimento do tracto vocal. Para uma dada vogal as mulheres adultas
tendem a ter as frequéncias dos formantes mais elevadas do que os homens adultos." (Trad. do A.)



As frequéncias mudam um pouco com cada voz particular, mas para a
mesma vogal os formantes respectivos apresentam caracteristicas estaveis

e reconheciveis.

Figura 19: Frequéncias dos trés primeiros formantes das vogais de um cantor (Henrique,
2002, p. 685).

Quando as cavidades de ressonancia assumem a forma de uma vogal, a
frequéncia é detectavel mesmo sem fonagdo: com um sussurro alto é
possivel detectar o formante da vogal. Fazendo [i, €, a, 0, u] resultara um
padrédo descendente. Qualquer que seja a frequéncia da fundamental de um
som, o0s parciais harménicos que correspondem a configuracbes especificas
do tracto vocal identificam a vogal, ou seja, ouve-se sempre a mesma vogal
caracterizada pelo seu espectro acustico tipico seja qual for a frequéncia da
nota (Miller, 1986). As configuracdes especificas do tracto vocal para as
vogais, podem incluir a postura da curvatura posterior da lingua no tracto
vocal; o grau de constricdo entre a lingua e o palato; o comprimento da
lingua relativamente a certos pontos de constricdo no tracto vocal; o grau
de separacédo dos labios; o arredondamento dos labios; o afastamento do
maxilar; a postura velo-faringea; e constricdes da lingua que ocorrem nos
sons [e] e [3]. Estas variaveis podem ser acompanhadas de outras

variantes, como por exemplo, o grau de separacéao dos labios ou o0 seu grau



de arredondamento relativamente as constricdes da lingua e do palato
(Miller, 1986; Nair, 1999; 2007).

Figura 20: Configuragcbes do tracto vocal e espectrogramas de vogais inglesas.
(Ladefodged, em Miller, 1986, p.54).

Os parciais superiores das vogais necessitam de uma postura da lingua
mais elevada e anterior nas vogais anteriores do que nas vogais posteriores.

As vogais anteriores necessitam de um canal mais estreito na zona anterior



da boca, criando mais espaco na faringe do que aquele que existe nas
vogais posteriores. A elevacdao do palato, que contribui para a dimensao
faringea e comprimento global do tracto vocal, € mais alta nas vogais

anteriores do que nas posteriores (Miller, 1986).

Figura 21: Quadrildatero das vogais (adaptado de Nair, 1999, p. 95-96).

Legende da Flgura 21

Tongue - lingua Front cavity - cavidade frontal
Front vowels - vogais anteriores Larger - mais largo

Central vowels - vogais centrais Longer - mais longo

Back vowels - vogais posteriores Pharynx - faringe

Higher - mais alto Shorter - mais curto

Medial médio Smaller - mais pequeno

Lower - mais baixo

Se a lingua for sempre mantida baixa e achatada na cavidade oral

apesar da vogal necessitar de uma posicao elevada da lingua, ou se a lingua



for sempre mantida elevada quando deve estar baixa o resultado sera a
distorsdo acustica da vogal (Miller, 1986). Por isso, as técnicas vocais que
defendem posigbes fixas da lingua durante a fonacdo provocaréao
necessariamente fendmenos de distorsdo acustica das vogais e

consequente dificuldade na inteligibilidade do texto

A colocacdo da voz pode ser melhor definida como um processo de
equilibrio de ressonéncia: embora cada vogal tenha os seus formantes
distintos, muito do trabalho mecanico de uma voz bem produzida envolve a

sintonia da vogal e do formante (Miller, 1986).

OClassificaglio cas Vogale

Na maioria dos casos a classificacdo das vogais e das consoantes é
baseada em estudos de fonética, que se aplicam a voz falada. Como a voz
cantada apresenta diferencas relativamente a voz falada, Nair defende uma
reclassificacdo das consoantes, considerando algumas como semi-vogais. O
grau de restricdo a passagem do ar sera um dos factores a avaliar nessa

reclassificacao (Nair, 2007).

As vogais da lingua portuguesa podem ser classificadas segundo varios
critérios. No que respeita ao papel desempenhado pelas cavidades oral e

nasal as vogais classificam-se em (Guimaraes, 2007; Henriques, 2002):

. orais - 0 som ressoa na boca e 0 acesso as passagens nasais esta

fechado;

- nasais - 0 SOm ressoa nas passagens nasais € 0 acesso a cavidade

oral esta fechado ou quase.
Relativamente ao ponto de articulacdo podem ser:

- palatais ou anteriores - em que a lingua esta elevada na zona do

palato duro;

. centrais ou médias - em que a lingua se encontra na posicao de

descanso;

- velares ou posteriores - em que a lingua esta elevada na zona do

palato mole.



O timbre ou grau de abertura sdo determinados pela elevacao do dorso

da lingua em direccao ao palato. Neste caso as vogais classificam-se em:

- abertas - sdo as que apresentam o maior grau de abertura a

passagem do ar;
- semi-abertas - por vezes também sdo chamadas abertas;

- semi-fechadas - também chamadas médias;

Q-

. fechadas - sdo as que apresentam o menor grau de abertura

passagem do ar.

Figura 22: As vogais do portugués (Veloso, adaptado por Henrique, 2002, p. 705)

Quanto a intensidade, as vogais dividem-se em:

+ tonicas - sdo mais acentuadas;

. atonas - ndo sao acentuadas.

O grau de arredondamento dos labios origina duas categorias:
- arredondadas - com os labios arredondados em varios graus;

- nao-arredondadas - com os labios descontraidos.

Guimarées resumiu a classificacdo das vogais do portugués europeu na

seguinte tabela.



Anterior Média Posterior

ou palatal ou central ou velar
Fechada /i/ /e/ Ju/ + alta
mil péra sul
Semifechada /e/ /o/ + alta
medo olho - baixa
Semiaberta /5] /9/ A/ + baixa
mel cama sol
Aberta /a/ + baixa
ma
- recuada - recuada - recuada
- arredondada - arredondada - arredondada

Tabela 2:Tabela das vogais do portugués europeu (Guimarédes, 2007, p.36).

Formag#fio das Vogals

Nas paginas seguintes, intercaladas com a descricdo da formacao das
vogais, podem observar-se imagens obtidas por RX e fotografias comuns
demonstrando as diferentes configuracbes durante a execug¢do das cinco
vogais puras italianas, [i, e, a, o, u], executadas por Caruso (Maraffiotti,

1981).

Formagllo das Vogeis Neutras [A] ¢ [5]

As vogais [a] e [8] sdo ambas centrais pois sao produzidas ao centro
dos dois eixos de movimentacao, vertical e horizontal, da lingua. Miller
(1986) considera [aA] uma vogal neutra e [8] um schwa (vogal neutra); Nair
(1999, 2007) considera [ao] um schwa acentuado e [6] um schwa nao

acentuado.

A expressao vocal mais neutra é representada pela vogal [A], 0 som
ouvido num gemido ou num suspiro audivel. Os labios afastam-se para o [A],
mas nao alteram a sua configuracdo; existe um leve abaixamento da

mandibula. Relacionado com o [A] encontra-se o som representado pelo

simbolo [8], chamado o schwa. Inicialmente um som fonético hebraico, o

schwa tem hoje uma utilizacdo fonética generalizada e refere-se a vogal



neutra, a silaba ndo acentuada que muitas vezes conclui uma palavra. A
vogal neutra é util para a modificacdo de vogais em algumas circunstancias

do canto. No italiano formal o schwa nao existe (Miller, 1986).

No canto, o schwa funciona como um desenvolvimento ndo acentuado

do [aA]. Embora os simbolos [A] e [8] tenham diferencas na sua duragido na

voz falada, as distingdes temporais entre eles desaparecem no canto, onde
0s sons breves da fala sdo por vezes alongados. Ambas as vogais neutras
sdo produzidas com um minimo de constriccdo do tracto vocal; a ponta da

lingua e os seus lados nao sao elevados (Miller, 1986). Por esta razdo Nair

propds que se chamasse a vogal [A] vogal central e a vogal [e] schwa (Nair,

1999).

A vogal [a] é produzida com maior facilidade pelos cantores do que a
vogal [8], os quais executam [a] com maior ressonancia, aceitando-a como

uma vogal sustentavel. A vogal [e] & mais dificil de executar pois é tao
transitéria que € dificil produzi-la e muito mais ainda sustenta-la. Quando o
schwa aparece no interior das palavras pode originar problemas de dicgéao
reduzindo a ressonancia global da palavra. Se a sua duracao for prolongada
(pelos valores ritmicos da musica) ou colocada numa silaba acentuada da
musica, 0s problemas em conseguir uma boa ressonancia aumentam (Nair,

1999).

Formagdlio da Vogal [/]

A vogal [i] é a mais frontal de todas as vogais € a mais fechada no que
respeita a postura anterior da lingua. O apex da lingua estd numa posicao
anterior criando um pequeno espaco na cavidade oral e um grande espaco
na cavidade faringea. Esta configuragéo espacial tera como consequéncia a
criacdo de um formante F, baixo e de um formante F, elevado. O formante
F, baixo é devido ao grande espaco orofaringeo, que ira ressoar a zona de
frequéncias graves do espectro sonoro; o formante F, elevado é devido ao
espaco pequeno e elevado na zona anterior da cavidade oral, que ressoara

a zona aguda do espectro sonoro (Nair, 1999).



A mandibula esta numa postura que mostra um espaco limitado entre as
duas fileiras de dentes. A boca estreita-se na vogal [i] e esboca uma postura
como num sorriso (ver Figura 23 e Figura 24). O que torna a vogal [i]
acusticamente diferente é a posicado alta e fechada da lingua, cujo ponto
mais alto se situa na metade anterior do palato duro. A lingua toca ainda

nas zonas de ambos os lados do palato duro (Miller, 1986).

Aparentemente, o espaco da vogal [i] € menor do que o espaco das
outras vogais, 0 que leva muitas vezes 0s cantores a quererem alargar a
garganta através da abertura da cavidade oral, para terem mais ressonéancia.
Este conceito € errado pois o espaco total do ressoador ndo foi diminuido,
embora tenha sido modificado. Na realidade, a vogal [i] tem um consideravel
espaco faringeo, desempenhando um importante papel nos vocalizos
destinados a diferenciagcdo das vogais e ao ajuste de ressonancias. E
também muito util no desenvolvimento do timbre total da voz devido a forma
da cavidade frontal, a postura da lingua e ao espaco faringeo aumentado
(Miller, 1986). Hirano, Takeuchi & Hiroto comprovou que a elevagdo do

palato mole é maior no [i] do que nas outras vogais (1966).

Figura 23: Fotografia de Caruso executando a vogal [i] (Maraffiotti, 1981).



Figura 24: Rx da vogal [i] executada por Caruso (Maraffiotti, 1981).

Formag#fio da Vogal [e]

A vogal [e] esta muito préoxima da vogal [i]. As sensacdes encontradas

na vogal [i] podem ser sentidas na vogal [e], existindodo maior contacto
lateral da lingua com os dentes no [e]; uma postura do queixo um pouco
mais baixa do que no [i] e maior espacgo frontal no [e] do que no [i]. A vogal
[e] é uma vogal frontal importante. Tanto no [i] como no [e], a elevacdo e as
posturas anteriores da lingua podem originar sensagdes na mascara (Miller,
1986).

Formagio da vogal [e]

A vogal [¢] é uma vogal frontal. Ao longo da série de vogais [i, e, &, 9] a

abertura da boca aumenta gradualmente desde o [i], frontal, até ao [8], mais
central e neutro (ver Figura 25 e Figura 26), e observa-se um abaixamento

claro da lingua (Miller, 1986)



Figura 25: Fotografia de Caruso executando a vogal [e] (Maraffiotti, 1981).

Figura 26: Rx da vogal [e] executada por Caruso (Maraffiotti, 1981).

Formeg#io da Vogal [e]

Ao cantar [a] os labios afastam-se, o queixo baixa, e a lingua mantém-se
espalmada no chédo da cavidade oral (ver Figura 27 e Figura 28). No que
respeita ao grau de abertura da boca, a vogal [a] € a que esta mais afastada
da postura central da vogal neutra [a]. A vogal [a] é por vezes classificada

como a primeira das vogais posteriores devido a sua combinacao particular



de frequéncias e a forma do tubo ressoador durante a sua producao. A

preferéncia da vogal [a] para certos cantores reside no facto de evitar a

constriccdo da lingua no tracto vocal. Se o treino vocal usar exclusivamente

a vogal [a] o cantor ndo desenvolvera a capacidade de diferenciagcdo das

vogais necessarias ao canto, quer as vogais anteriores quer as posteriores;

por outro lado se o cantor tiver maior dificuldade na execugdo de outras
vogais do que na vogal [a], € porque ha falta de flexibilidade de articulagao

(Miller, 1986).

Figura 27: Fotografia de Caruso executando a vogal [a] (Maraffiotti, 1981).

Figura 28: Rx da vogal [a] executada por Caruso (Maraffiotti, 1981).



Formaglio da Vogal o]

A vogal [o] € uma vogal posterior devido a elevagcdo da parte posterior

da lingua, encontrando-se em todas as linguas ocidentais; ¢ um som dificil

para os cantores americanos porque na maioria dos sotaques americanos a

vogal [0] ndo é suficientemente diferenciada da vogal [a]. A vogal [o] requer o

arredondamento da boca (ver Figura 29 e Figura 30). A boca fica mais

pequena e mais fechada para o [0] do que para o [a] e existe um pequeno

beicinho no [o] (Miller, 1986).

Figura 29: Fotografia de Caruso executando a vogal [o] (Maraffiotti, 1981).

Figura 30: Rx da vogal [o] executada por Caruso (Maraffiotti, 1981).



Formagflo da Vogal [o]

A vogal [0] é uma vogal posterior, tendo a lingua deprimida na sua
porcdo anterior. Os labios estdo separados e mais arredondados e

protuberantes do que com o [o] (Miller, 1986).

Formag#io ca Vogal [u]

A vogal [u] é uma vogal posterior pois o maxilar baixa levando
solidariamente a base da lingua, o que origina um grande espaco na
cavidade oral e um pequeno espaco na cavidade faringea - ver Figura 31 e
Figura 32 (Miller, 1986). Esta configuracao espacial tera como consequéncia
a criacdo de um formante F, elevado e de um formante F, baixo. O formante
F, elevado é devido ao pequeno espaco orofaringeo; o formante F, baixo é

devido ao grande espago na zona anterior da cavidade oral (Nair, 1999).

Figura 31: Fotografia de Caruso executando a vogal [u] (Maraffiotti, 1981).



Figura 832: Rx da vogal [u] executada por Caruso (Maraffiotti, 1981).

Exercicios recomendados para a diferenciacdo das vogais:
« Miller, 1986, p. 76-78.

« Nair, 2007, p. 257-259.

Consoantce

Segundo Nair (1999) é mais facil definir as consoantes como todos os
sons que nédo sao vogais, do que encontrar uma definicAdo que englobe
todas as consoantes, sendo mais facil definir sub-categorias de consoantes.
Este autor propde uma definicdo das consoantes em duas grandes
subcategorias, as consoantes com e sem pitch, subdividindo-as depois

consoante o seu ponto de articulacao (Nair, 2007).

As consoantes provocam em geral o mais elevado grau de constrigdo
das formas do tracto vocal (Guimardes, 2007) apresentando padrdes
caracteristicos nos trés formantes mais baixos (Ohman, citado em
Sundberg, 2008a).

As consoantes da lingua portuguesa s&o dezanove e, tal como as

vogais, podem ser classificadas segundo varios critérios. Quanto ao papel



desempenhado pelas cavidades oral e nasal podem ser (Guimaraes, 2007;
Henriques, 2002):

@)

orais - em que a passagem do ar é efectuada apenas pela cavidade

oral;

nasais - em que a passagem do ar é efectuada pelas cavidades oral e

nasal ou apenas nasal.

modo de articulacdo das consoantes é o modo como ¢ realizada a

obstrucado a passagem do ar. Neste caso existem as seguintes categorias:

O

oclusivas - em que a passagem do ar é temporariamente

interrompida;
constritivas - em que a passagem do ar é parcialmente obstruida;

fricativas - em que a passagem do ar € efectuada por uma fenda

estreita no meio da via oral com um som de fricgcao;

laterais - em que a passagem do ar é efectuada pelos dois lados da

cavidade oral, pois 0 meio encontra-se obstruido;

vibrantes - sdo caracterizadas pelo movimento vibratério rapido da

lingua ou do véu palatino.

ponto ou zona de articulagdo das consoantes é o local onde é

efectuada a obstrucdo a passagem do ar. Neste caso as consoantes podem

Ser:

bilabiais - em que existe contacto do labio superior com o inferior;

labiodentais - em que existe contacto dos dentes do maxilar superior

com o labio inferior;

linguodentais - em que existe aproximacdo ou contacto da zona
anterior a ponta da lingua com a face interior dos dentes do maxilar

superior;

alveolares - em que existe contacto da ponta da lingua com os

alvéolos no maxilar superior;



- palatais - em que existe contacto do dorso da lingua com o palato
duro;
- velares - em que existe contacto da parte posterior da lingua com o
palato mole;
Por fim, e quanto a intervencdo das pregas vocais, as consoantes
podem ser:

. surdas - sem vibracao das pregas vocais;
. sonoras - com vibragado das pregas vocais.

Guimarées sistematizou as consoantes do portugués na seguinte tabela.

Bilabial Labiodental Dental Alveolar Palatal Velar
o 2 Q 9 Q 9 (o] 9 o Q o 9
T £ v 2 v 2 T 2 v £ T 2
5 0o 5 0o > O 5 0o 5 0o 5 5
vy (%] (%] wvy vy w wvI vy vy wy wvy vy
Oclusiva oral p b t d k g
pato bola tia dia copo gato
Oclusiva nasal m n mn 9
méao nd unha sangue
Fricativa estridente f v s z I 3
B faca vela sino zebra  chuva jarra
Africada bebé ) tf d3 %
dedo
= gago
Liquida lateral | A
livro olho
Liquida vibrante r R
cara rua

Tabela 3: Consoantes do portugués. (Guimardes, 2007, p.37)

Oonsoantes Nasals

Como se referiu acima, nas consoantes nasais a passagem do ar €
efectuada pelas cavidades oral e nasal ou apenas pela cavidade nasal.

Neste estudo utilizar-se-4 a classificacdo de consoantes apresentada por

Guimaréaes (2007), adaptada a lingua portuguesa.



Influénoia das Consoantes Nasals no AJuste dos Ressoadores

O som da voz ¢é transportado pelo legato das vogais, mas a
inteligibilidade de um texto € devida, acima de tudo, a modelagem das
consoantes. Neste processo, as consoantes provocam a alteracdo da forma
do tracto vocal. Durante uma conversacao a sucessao de ajustes é quase
sempre mais rapida do que no canto e da origem aos glides, ou sons de
transicdo. Estes podem ser on-glide, quando estes se aproximam do fonema
seguinte, ou off-glide, quando se afastam de um fonema. Em geral, é a
consoante adjacente a uma vogal a responsavel pelos sons de transicéao

(Miller, 1986).

Devido a necessidade de uniformizacdo do timbre da voz no canto
artistico, as posicdes intermédias dos ressoadores, correspondentes aos
sons de transicdo, devem ser minimizadas. Isso ndo significa que se devem
alterar as consoantes, mas sim que devem ser rapida e correctamente
executadas, de forma exacta, com uma aproximacdo e partida rigorosas

(Miller, 1986).

Apllozg8es Gerals dos onemas com Consoantes

Alguns sons ajudam a melhorar a sonoridade da vogal seguinte ou a

conseguir um acoplamento de ressoadores mais eficiente:

- 0 [h] e a oclusiva glética [?] ajudam obter diferentes tipos de inicio de

som.
« 0 [s] e o [f] melhoram o controle abdominal na gestéo do ar.

- 0 [m] é eficiente para atingir um bom equilibrio de ressonéancias.

AplioagOes cas Consoantes \asals no Equlifbrio da
Aooplamen:o doe Regsoadores

As continuantes nasais [m, n, 1, n] sdo fonemas importantes em muitas

linguas e contribuem para desenvolver o equilibrio da ressonancia nas
vogais que se lhes seguem. Caracterizam-se por, em todas elas, a cavidade

oral ter sempre algum grau de fecho e o palato assumir diferentes posicdes



que variam o0 grau de acoplamento da boca, da faringe e das cavidades
nasais. As consoantes nasais diferem entre si na qualidade, dependendo
essa diferenca da extensado na qual a cavidade oral é excluida como camara
de ressonéncia. O palato mole, conjuntamente com o grau de elevacao da

lingua, determina o caracter dos fonemas nasais (Miller, 1986).

Aplicagbes da Consoante Nasal [m]

Os vocalizos que usam a consoante oclusiva nasal bilabial sonora [m]
contribuem para eliminar tensdes na lingua e no palato; toda a cavidade oral
€ utilizada como camara de ressonancia e a lingua descansa numa posicao
neutra. A qualidade do som ¢é nasal. Os ladbios estdo fechados e a boca,
faringe e narinas encontram-se acopladas, experimentam-se sensacdes
vibratérias nas regides da faringe, nariz, boca e na area dos sinusais. Ao
abrir a boca, a nasalidade do som deve desaparecer, mas a mesma
sensacao devera manter-se nas areas nasais e sinusais, por ressonancia

simpatica (Miller, 1986).

O [m] deve ser cantado de forma vibrante, e sem apertar os labios, para
nao despoletar tensdes acessoédrias na musculatura a volta dos labios. A
lingua nao deve subir para a arcada alveolar como na posicao do [n], nem
deve assumir nenhuma postura de transicdo entre o [m] e o [n]. A ponta da
lingua deve estar pousada a frente, sobre os dentes inferiores. Os dentes

estdo separados, por tras dos labios fechados (Miller, 1986).

No caso de pecas com textos dificeis, o [m] nasal também ajuda a
estabelecer um equilibrio 6ptimo da ressonancia, a qual € mantida depois
quando é recuperado o texto. Deve vigiar-se para que a nasalidade do [m]
nao contamine a vogal seguinte, a menos que se trate de uma vogal nasal
(Miller, 19886).

Exercicios recomendados:
- Miller, 1986, p. 81-84.

« Nair, 2007, p. 316-317 e 331-333.



Aplioag8es da Consosnte Nasal [n]

A sensacao da consoante oclusiva nasal alveolar sonora [n] localiza-se
na regido do maxilar superior e dos sinusais. A sensacao de vibragcdo na
boca é reduzida e € sentida uma sensacdo mais forte na zona da mascara.
Se o0s cantores tém dificuldade em sentir as sensacdes frontais, o [n] pode
ser mais eficaz do que o [m]. Por outro lado, a posicado oclusiva dos labios
no [m] pode causar problemas aos cantores quando abrem a boca para a
vogal seguinte, enquanto que o [n] é produzido ja com os labios
entreabertos (Miller, 1986).

Quando a sensacao de ressonancia € demasiado posterior torna-se util
trocar o [m] pelo [n] devido a posicao da lingua. Os exercicios
recomendados para aumentar a consciencializagdo da diferenca das
sensacdes entre [m] e [n] sdo aqueles que alternam as consoantes de inicio

e depois as separam através das vogais [a] e [0] (Miller, 1986).

No caso dos cantores cuja lingua é pouco flexivel, ou com um
movimento demasiado forte da lingua, havera inicialmente dificuldade em
trabalhar o [n] com a liberdade que é necessaria e devem utilizar-se
exercicios que alternem [n] e [d] pois existe uma relacdo muito préxima
entre o [n] e o [d] (Miller, 1986).

Exercicios recomendados:
- Miller, 1986, p. 84-85.

« Nair, 2007, p. 316-317 e 331-333.

Aplioag8es ¢z Consoan:e Nasal [1]

O mérito pedagdgico da consoante oclusiva nasal velar sonora [n],
correspondente ao som [ng], deve-se a sua eficacia na melhoria do
equilibrio de ressonéancias. A postura nasal velar do [g] produz muitas vezes
sensacdes intensas localizada na zona elevada da mascara. Estas sdo as
sensacdes de ressonancia frontal associadas com o formante do cantor. A
consoante [g] é produzida numa posicdo similar a da consoante nasal [n],
mas esta mantém uma porta aberta para a nasofaringe o que nao acontece

no [g]. Na primeira fase dos exercicios que intercalam consoantes nasais



com vogais orais, a fase da consoante, deve existir uma clara sensacédo da
nasalidade; na segunda fase, a da vogal, deve existir uma rapida e total
interrupgdo do contacto lingua-velar. O acoplamento dos ressoadores

nasofaringeos e orais é imediato (Miller, 1986).

Exercicios recomendados:
- Miller, 1986, p. 86.

- Nair, 2007, p. 316-317 e 331-333.

Apllioa:8ee c& Conso:ante Nesal [p]

A consoante oclusiva nasal palatal sonora [p] corresponde ao som [nh].
No [m] toda a cavidade oral serve como ressoador; no [n] a cavidade oral é
alterada de modo a que a porgcao que esta atras do ponto de contacto entre
a lingua e a arcada alveolar age como ressoador, sem o contributo da zona
anterior entre os dentes e os labios; no [p] a cavidade oral é excluida como
ressoador. O [n] permite aceder a uma das localizagcbes de sensacodes
elevadas (de cabeca) descritas como uma sensagdo de ressonéncia no
centro da mascara, ou atras do nariz, dos olhos, ou em alguma area

relacionada da face, dependendo do cantor (Miller, 1986).
Exercicios recomendados:
- Miller, 1986, p. 87.

- Nair, 2007, p. 316-317 e 331-333.

Aplioag8es das Consoantes Nasale

Os sotaques regionais sado por vezes muito anasalados criando uma
nasalidade residual que contamina a fonag&o habitual. A consciencializacao
das localizagcdes comparativas e sensacdes respectivas das quatro
continuantes nasais, e do modo como podem ser produzidas, contribuem
frequentemente para a resolucédo de problemas de fala. Fricativas, plosivas,
sibilantes e consoantes que fecham o nariz e dirigem o0 som para a cavidade

oral podem ser alternadas com consoantes nasais (Miller, 1986).



Por vezes os cantores realizam acc¢des fisicas esperando que produzam
determinados resultados de ressonancia, mas que acabam por ter outras
consequéncias: a fixagdo da localizacao do som ajusta incorrectamente
algumas partes do tracto vocal prejudicando a flexibilidade. O melhor modo
de desenvolver boa funcao acuUstica no acoplamento dos ressoadores é
através do uso das consoantes nasais. As consoantes nasais também
podem ser executadas terapé&uticamente, porque durante a sua produgéo o
palato mole deve permanecer flexivel, com a porta para a nasofaringe aberta
e 0 som a ser direccionado para as cavidades nasais. O abaixamento
excessivo do queixo pode ser corrigido através das consoantes nasais:
embora seja possivel usar o [g] com o queixo artificialmente baixo, se isto

acontecer, substituir pelo [n] (Miller, 19886).

Uma voz livre pode vocalizar nas consoantes nasais através de quase
toda a tessitura. E dificil fazé-lo em [m] na zona aguda porque a boca deve
abrir para subir no pitch, sendo preferivel utilizar o [n] € o [p] nessa zona

(Miller, 19886).

Ooneoantes Orale

As consoantes orais podem desempenhar um papel importante no ajuste
dos ressoadores. Nesta seccdo estudam-se as seguintes consoantes: a
consoante fricativa estridente palatal sonora [j], a consoante liquida lateral
alveolar surda [l], a consoante liquida vibrante alveolar surda [r], a
consoante liquida vibrante velar sonora [f], a fricativa estridente labiodental
sonora [v], a fricativa estridente labiodental surda [f], a oclusiva oral bilabial
sonora [b], a oclusiva oral bilabial surda [p], a fricativa estridente alveolar
sonora [z] e a fricativa estridente alveolar surda [s], a africada dental sonora
[6], a oclusiva oral dental sonora [d], a oclusiva oral dental surda [t], a

oclusiva oral velar sonora [g] e a oclusiva oral velar surda [K].

Aplicag8c8 da Coneo:ante Oral [J]

A consoante fricativa estridente palatal sonora [j] em portugués,

representa, no inglés, uma versao curta da vogal [i], ligada a vogal seguinte.



Miller recomenda que, nas palavras comecadas por vogais posteriores como
o0 [u], existindo por vezes falta de ressonéncia, se adicione o [j] antes da
vogal posterior [u] obtendo-se assim um aumento da ressonéncia da silaba
contendo o [u]. Posteriormente bastaré visualizar a sensacéao do [j] antes da
vogal problematica para melhorar a ressonancia do som. Outra possibilidade
€ acoplar uma consoante nasal ao [j] para explorar sensacbes de

ressonancia equilibrada, como no fonema [nju] (Miller, 1986).
Exercicios recomendados:

- Miller, 1986, p. 90-91.

Aplloag8es da Consoante Orel [1]

A consoante liquida lateral alveolar surda [I]] pode ser vocalizada com
duracéao prolongada. O [I]] comporta-se umas vezes como uma semi-vogal e
outras vezes como uma consoante. Existe uma relacéo proxima entre o [n] e
o [l] na posicao da lingua na arcada alveolar € na abertura da boca. Esta
ultima caracteristica € muito util no trabalho com cantores inexperientes,
nos quais o fecho da boca pode induzir demasiada resisténcia gldtica

(Miller, 1986).

A consoante [l] requer uma chicotada da lingua para cima quando esta
se move na direc¢gdo da arcada alveolar deixando a posi¢cdo acustica de
descanso, produzindo muitas vezes sons de transigdo, especialmente em
combinagcdo com as vogais ou consoantes seguintes. Neste caso o [l] pode
exercer uma influéncia negativa na articulacdo do canto. Se for
correctamente executado, o [I] € uma das consoantes mais favoraveis para
treinar a mobilidade da lingua, base de uma boa articulacdo. A lingua deve
mover-se com rapidez da sua posicdo de contacto com os dentes inferiores
para a arcada alveolar, onde deve estar em total contacto com a superficie
interna dos dentes superiores. E muito importante que ndo se deixe que a
execucao do [l] seja posterior a arcada alveolar, ndo deixando recuar a
lingua, para nao cair num [l] posterior que prejudicara a boa articulagéao.
Apés a producgédo do [l], a lingua deve regressar rapidamente a sua posi¢ao

de descanso, sem quaisquer sons de transicdo. O [l] ajuda a adquirir uma



rapida resposta muscular da lingua essencial a liberdade de articulacao, e

pode constituir modelo para as outras consoantes (Miller, 1986).

Aplicagc6es das Consoantes Orais [R] e [R]

A consoante liquida vibrante alveolar surda [r] é executada com uma
rapida chicotada da ponta da lingua contra a arcada alveolar, que produz
um som fricativo rapido, seguida do regresso rapido da lingua ao contacto

com os dentes inferiores (Miller, 1986).

Quando o [r] é correctamente executado existem algumas semelhancas
com a consoante [I] e com varias continuantes nasais: a boca permanece
aberta, mas parcialmente fechada pela posicdo anterior da lingua (fecho
lingual). Quando ha muita dificuldade em executar o [r], este pode ser
substituido pelo [d] (Miller, 1986).

O [r] alveolar simples e o [f] alveolar rolado, ou trilo da ponta da lingua,
sdo muito diferentes. Este ultimo é um dos mais importantes mecanismos
para descontrair a lingua em ambas as extremidades e apenas se consegue
executar quando nao existe qualquer tensao nas fibras musculares do corpo
da lingua. No [f] ndo pode haver tensdo nos pontos de contacto dos dentes
superiores com a arcada alveolar nem na musculatura hioideia (Miller, 1986).
O trilo da ponta da lingua também evita a excessiva abertura da boca,
durante mudancas rapidas de pitch. O objectivo principal dos exercicios
com o trilo da ponta da lingua, ou [f] rolado, sao libertar a laringe e a lingua

(Miller, 19886).

O [r] simples e o [f] rolado sao variacdes fonéticas do [r]. Outras
variagdes nao sao utilizadas no canto erudito: todas as outras formas de [r]
utilizadas no francés e no alemao falados, sdo habitualmente transformadas

no [r] simples ou no [f] rolado quando cantadas no estilo lirico (Miller, 1986).

Este grupo de consoantes necessita de uma movimentacao rapida da
lingua, sendo impossivel de executar se o queixo estiver fixo e baixo e a
faringe excessivamente distendida. As praticas erradas de queixo fixo e
baixo e de garganta excessivamente aberta (forgada e fixa) sdo corrigidas

com estes exercicios (Miller, 1986).



Exercicios recomendados:

« Miller, 1986, p. 94.

Aplloag8:-e cas Conso:antes Orals |v] ¢ [f]

Na consoante fricativa estridente labiodental sonora [v] os dentes
incisivos superiores tocam o labio inferior. Esta consoante e o seu par
surdo, a consoante fricativa estridente labiodental surda [f], assim como a
consoante [z] e 0 seu par surdo [s], executam-se na posi¢cdo central de
fonacao. Para diferenciar o [v] do [f] é necessario efectuar modificagdes
ligeiras: ajustamento mandibular, contacto entre os incisivos superiores € o
labio inferior, algum encerramento da porta nasofaringea e aproximacao das
pregas vocais. Ao cantar [v] e [z], € 0s seus pares surdos [f] e [s], a lingua

mantém-se na sua postura acustica de repouso (Miller, 1986).

No [v], os labios assumem um pouco a postura do sorriso. A consoante
[v], sendo sonora, ndo requer uma mudanca de postura dentro do tracto
vocal durante a sua producédo. As consoantes [v] e [f] sdo ambas fricativas e
labio-dentais (Miller, 19886).

Os exercicios em que o |[v] precede vogais s&o Uuteis para a
aprendizagem do processo de acoplamento de ressoadores pois a
localizacdo fisica do [v] despoleta sensacbes na area da mascara (Miller,
19886).

Exercicios recomendados:

- Miller, 1986, p. 96.

Aplioagb-¢ cae Consoantes Orele [b] ¢ [p]

Nas consoante oclusiva oral bilabial sonora [b] € consoante oclusiva oral
bilabial surda [p], chamadas bilabiais ou oclusivas, ambos os labios estéao
envolvidos na sua formacao. Os labios estdo bem fechados, a pressao de ar
acumula-se atras destes e, quando relaxam, a boca abre rapidamente e o
fluxo de ar é rapidamente liberto. Os labios mantém-se na postura central

de repouso durante o [b] e o [p] (Miller, 19886).



O [b] partilha algumas caracteristicas com a continuante nasal [m] pois
ambos sao produzidos pelo encerramento dos labios, mas verificam-se

condigbes diferentes na area velar durante a fonagéao (Miller, 1986).

A abertura dos labios provoca a sensacdo de que o som foi produzido
pelos labios, o que é Uutil no trabalho com pessoas cuja atencao foi
demasiado focalizada para as areas laringeas ou faringeas. A oclusdo dos
labios também ajuda a identificar a cadmara de ressonéncia constituida pela

boca e pelo nariz (Miller, 1986).
Exercicios recomendados:

- Miller, 1986, p. 97.

Aplioagles cas Consoantes Orals [z] ¢ [s]

A consoante fricativa estridente alveolar sonora [z] € muito util na
consciencializacdo do equilibrio dos ressoadores porgue requer poucas
alteracdes a posicdo acustica de repouso: o ar passa entre os dentes e a
lingua, que estad elevada e quase espalmada de encontro ao palato,
produzindo um orificio estreito. Um fluxo reduzido de ar passa sobre a
aresta de alguns dos dentes, geralmente os incisivos, produzindo uma
espécie de silvo que acompanha o som produzido na laringe. Os labios

estdo afastados e o movimento do queixo é pequeno (Miller, 1986).

A proximidade entre a configuracdo da cavidade oral reduzida e o
maxilar superior contribui para uma sensacéao frontal na consoante [z] e na
consoante fricativa estridente alveolar surda [s]. Estas consoantes permitem
desenvolver o equilibrio ideal entre a fundamental e o0s harmodnicos
superiores ao serem acopladas a vogais, e sdo muito eficazes na correccéao
de qualidades vocais desprovidas de nucleo, ou de foco, no som (Miller,
1986).

Exercicios recomendados:

« Miller, 1986, p. 98-99.



AplioagGes cas Consoantes Orals [d] ¢ [t]

A consoante oclusiva oral dental sonora [d] pode assemelhar-se, no
canto, ao fonema ao qual os foneticistas atribuem o simbolo [d]. Os
cantores tém tendéncia a pressionar a lingua contra as superficies internas
dos dentes superiores para criar mais pressao subgldtica, e num [d] mal
executado existem muitas possibilidades de tensdo porque as pregas vocais
estdo proximas, a porta velofaringea esta fechada, e a elevagédo da lingua
evita que o0 ar escape pela boca. Podem minimizar-se os problemas de
tensdo movendo a lingua para a posicao [d] e executando a consoante com
um movimento rapido e leve. O som de [d] mais eficaz no canto é o [d]

dentalizado, que se aproxima do som [z] como na palavra ads (Miller, 1986).
Exercicios recomendados:
- Miller, 1986, p. 101

A consoante oclusiva oral dental surda [t] é produzida de forma
semelhante a [d], com a diferenca de que é surda, existindo por isso menos
tendéncia para espremer [t] no canto do que [d]. Embora o [d] e o [t] sejam
produzidos em localizagdes idénticas, quando se canta o [t] na maioria das
lingagens europeias a lamina da lingua evita o forte som percussivo do [t].
De facto, a diferenca entre a posi¢cao da lingua no [d] € no [t] € muitas vezes
minima. Se existir demasiada pressao glética a substituicdo momentanea do
[t] pelo [d] ajudara a reduzir a tensdo. Praticando a passagem com o [t]

algumas vezes, o [d] torna-se mais facil.
Exercicios recomendados:

« Miller, 1986, p. 101-102.

Aplioagiee das Consoantee Orale [g] < [k]

A oclusiva oral velar sonora [g] provoca um fecho completo: a parte
posterior da lingua toca no palato e pressiona a parte de tras do palato
duro, blogueando completamente a passagem de ar. Quando o ar se liberta
do bloqueio provocado pela lingua entra bruscamente na cavidade oral,
produzindo uma abertura no canal entre a orofaringe e a boca. A sensacao

provocada é muito Util pois se um cantor tem habitualmente uma postura



velar baixa, com a resultante nasalidade e qualidade empobrecida, o uso do
[g] pode ser um Optimo instrumento de correccao. Em quaisquer
circunstancias, o [g] tem grande validade como condicionador de um bom
equilibrio de ressonancia. A consoante oclusiva oral velar surda [k] provoca

uma acc¢ao ainda mais intensa do soltar da oclusao lingua-velar.
Exercicios recomendados:

- Miller, 1986, p. 103-104.

Eespecifioldacic das Consoantes Surdas

Apesar da falta de definicdo de pitch das consoantes surdas, estas néao
prejudicam inevitavelmente a produg¢do de uma boa linha vocal pois podem
ser incorporadas no canto de tal modo que nao precisam de quebrar o fluxo
do som. A melhor maneira de lidar com os sons surdos no canto é isola-los
e analiza-los foneticamente: esse processo torna-os manejaveis e, quando
aparecem mais tarde, separados ou agrupados, sera possivel domina-los; o
mesmo principio se aplica a qualquer dificuldade de diccdo que possa
surgir. A voz livre nado tem problemas de diccdo e a pratica de consoantes

acopladas é essencial para desenvolver a agilidade da lingua (Miller, 1986).

Miller aconselha a préatica de exercicios de combina¢des de consoantes
acopladas, vogais e ditongos a fim de que o0s cantores adquiram
consciéncia do modo como as vogais e as consoantes modificam o tracto
ressoador, sem o que nédo serd possivel encontrar liberdade no canto. E
fundamental dominar os detalhes acusticos dos exercicios, mas uma

passagem ocasional sera suficiente.

Na Tabela 4 encontram-se modelos de vogais e de ditongos Uteis para

0s exercicios mencionados (Miller, 1986).

Na Tabela 5 encontram-se modelos baseados em consoantes sonoras e
surdas combinadas com as consoantes [l], [r] e [f]; a execucao flexivel das
consoantes, com ou sem pitch, pode permitir atingir um bom equilibrio dos

ressoadores.



Modelos de Modelos de

vogais ditongos

[i] [ao]
[e] [ou]
[e] [ei]
[a] [2i]
(o] [ai]
[o]

[u]

Tabela 4: Modelos de vogais e ditongos para acoplar a consoantes (Miller, 1986, p.106).

Modelos de consoantes

[ml] [mr]
[nl] [nr]
[vl] [vr]
[z1] [zr]
[dl] [dr]
[t1] [tr]
[pl] [pr]
[f1] [fr]
[gl] [gr]
(k1] [kr]
[e1] [Or]
[01] [Or]
[s1] [sr]
[S1] [§r]

Tabela 5: Modelos de consoantes para acoplar a vogais e ditongos (Miller, 1986, p.107).



Exercicios recomendados:

« Miller, 1986, p. 105- 107.

O canto sustentado ¢é técnica e artisticamente dificil e néao ¢
aconselhado ao cantor de técnica insegura ou incipiente. O sostenuto é o
culminar de todos os aspectos técnicos do canto: a energia e a forga séo
habitualmente necessarios, mas tém de ser equilibrados com a liberdade. Se
este repertério for trabalhado prematuramente podera provocar muitos

problemas de tensdo muscular e constricao glética (Miller, 1986).

Sem o dominio do inicio do som, da gestao eficiente do ar na frase e da
conclusdo cuidada do som, criar-se-ado tens&o cumulativa e fadiga nas
frases sustentadas. Sem a correcta articulacdo das vogais e sem o ajuste
rapido e livre das consoantes, a voz fatigar-se-4 nas frases sustentadas. O
repertério de caracter sustentado, conjugado com uma tessitura
predominantemente aguda, devem ser evitados até que a técnica esteja
minimamente estabilizada. A melhor estratégia para a conquista das longas
frases sustentadas é alongar progressivamente os exercicios respiratorios

de curta duracao (Miller, 1986).

No canto sustentado e enérgico a pressao subglética utilizada € mais
elevada (Miller, 1986). Ao detectar um esforco fisico mais intenso ¢é
despoletada a acccao esfinctérica primitiva da laringe para apoiar a fixagao
da caixa toréacica e a laringe entra em constricdo. E necessario isolar o

esforco necessario a fonagcdo da programacao muscular primaria para

impedir o estreitamento da glote.

Apenas é possivel manter a liberdade na glote durante uma frase longa
se a gestdo da respiracdo for controlada e eficiente. A tentativa de
compensar a tensdao com uma fonacdo baseada na mistura de ar apenas
provocara problemas na gestdo do ar e maior desidratacdo das pregas
vocais (Miller, 1986).

Habitualmente o ponto mais problematico de uma frase vocal sustentada



e ascendente nao esta nas notas do climax da frase, mas na descida das
mesmas. Se a energia for exageradamente despendida na nota aguda
dramatica, ndo restara nada mais de reserva. O suporte muscular deve
aumentar a seguir ao climax vocal, especialmente quando se desce através

da zona de transicao de registos vocais (Miller, 1986).

Os exercicios em sostenuto iniciam-se logo que as técnicas basicas
estejam estabelecidas numa progressao de dificuldade crescente. Em cada
aula, o sostenuto deve ser intercalado entre os exercicios de inicio do som,
de gestdo da respiragédo e de agilidade. A tessitura e o tempo dos exercicios
devem ser ajustados a capacidade técnica do individuo: a medida que a
facilidade aumenta a tessitura também deve aumentar e o tempo deve ser
mais lento (Miller, 19886).

Exercicios recomendados:
« Miller, 1986, p. 109-113.
« Peckham, 2000, p. 84-84 e 112-114,

E recomendavel preceder a frase em sostenuto com um compasso de
exercicios rapidos de ataque do som para conservar a glote completamente
aberta, e activar a resposta dos musculos do tronco que asseguram a
inspiragcdo profunda e precisa. A inspiragdo antes da frase em sostenuto
faz-se exactamente do mesmo modo silencioso, eficiente e rapido que no
exercicio de ataque do som. Também é importante praticar os exercicios em
sostenuto com um ritmo inspiratdério lento entre as frases de uma série
consecutiva, combinando assim as fungdes de inicio do som e do sostenuto
(Miller, 1986).

Exercicios recomendados:

- Miller, 1986, p. 109-113.

Registos Voo:ls

Antes de ler esta secc¢do sera util relembrar os trabalhos de Roubeau et
al. e de Henrich et al. referidos na sec¢cdao Registos Vocais que se inicia na

pagina 70, com particular destaque para a Tabela 1: Classificacdo dos



registos segundo os mecanismos laringeos envolvidos (Roubeau et al.,
2007, p.16).

Os registos vocais sédo regides de qualidade vocal perceptualmente
distintas umas das outras, ao longo das quais o funcionamento do
mecanismo vocal é uniforme, resultando por isso numa qualidade de som

uniforme dentro do mesmo registo (Miller, 1986; Nair, 2007).

A utilizagdo da palavra registo surgiu da analogia com os teclados de
6rgéao e existe na terminologia da voz desde pelo menos o século 13, época
de onde datam os primeiros textos sobre voz. Termos como voz de cabecga
(vox captis), voz de peito (vox pectoris) e voz de garganta (vox gutturis)

foram criados nessa época (Thurman et al., 2004).

Entre os registos existem pontos de passagem onde se da a transicao
de um modo mecéanico para outro, caracterizados por instabilidade no
funcionamento e no som. Estes pontos foram designados, segundo a escola
italiana, por primo passaggio (primeira passagem) e secondo passaggio
(segunda passagem), com a zona di passaggio (zona de passagem) no meio.
Os cantores liricos dedicam parte significativa do seu trabalho técnico a
aprender a controlar as passagens de registo, a fundir os registos e a

equalizar a sua voz (Miller, 1986).

Os mecanismos que determinam a existéncia dos registos foram

analisados por Hirano (Hirano et al., citado em Bjorkner, 2006, p.12):

The terms “thick” and “thin” can be motivated not only from
descriptions of the vocal timbres but also from a muscular point of view.
The chest and head register have been shown to be associated with
different amount of vocalis contraction causing thickening or thinning of

the vocal folds.®

Thurman et al. confirmaram o processo de passagem de registo

afirmando que uma transicdo de registo é identificavel no espectrograma

67 "Os termos ‘espesso’ e ‘fino’ podem ser motivados n&o apenas por descricdes de timbres
vocais, mas também por uma perpectiva muscular. Foi demonstrado que os registos de peito e de
cabeca podem ser associados com diferentes graus de contrac¢cao do [musculo] vocal causando o
espessamento ou o adelgagamento das pregas vocais." (Trad. do A.)



pela zona de FO, onde as coordenacdes da laringe sao ajustadas para

produzir uma mudanca evidente na qualidade vocal (Thurman et al., 2004).

Quando a transicéo entre os registos é brusca e audivel acontece uma
“quebra de registo”, que é devida a uma mudanc¢a subita do modo mecéanico
de funcionamento da laringe. No caso do canto erudito sera considerada
uma transicdo de registo mal executada, no entanto, em certos estilos de
pop, musica country ou musica étnica, as transicdes bruscas sao
caracteristicas do estilo, como no yodl tirolés. Acerca das transicdes
bruscas de registos Thurman et al. clarificaram: "They result from sudden,
relatively  strong, synergistic adjustments of the thyroarytenoids,
cricothyroids, and the three adductory muscles, and they are easy to

perceive aurally"® (Thurman et al., 2004).

Quando a transicdo de registos é gradual ndo existe uma demarcacao

clara entre os registos e a mudanca é suavizada:

Minimally abrupt adjustments produce more subtle—yet categorically
audible —timbre changes and some singing teachers have named them “lift
points”. Register blending (“melting” or “smoothing” two voice register
qualities together) means that the thyroarytenoids, cricothyroids, and
adductory muscles synergistically adjust their relative tensions in gradual,
complementary, small-increment degrees over several FOs. Those voice
timbre changes can be labeled crossover frequency regions.® (Thurman et
al., 2004, p.37)

Thurman et al. propuseram uma classificagcdo dos registos em cinco

categorias cuja terminologia deveria respeitar os seguintes critérios (2004):

- Incluir um referencial directamente relacionado com pelo menos um

parametro universal, mensuravel e percepcionavel da acustica vocal.

8 vElas [as quebras de registos] resultam de rapidos, e relativamente fortes, ajustes sinergéticos
dos musculos tiroaritnoideos, cricotiroideos, e dos trés musculos aductores, e sdo faceis de
perceber auditivamente." (Trad. do A.)

69 "Ajustes pouco bruscos produzem mudanc¢as de timbre mais subtis - ainda que claramente
audiveis - e alguns professores de canto chamaram-lhes "pontos de elevagao". Mistura de registos
(“fundir” or “esbater” duas qualidades de registo vocais) quer dizer que os tiroaritenoideos,
cricotiroideos, e musculos adductores ajustam sinergicamente as suas tensdes relativas em
pequenos incrementos graduais e complementares, em varios FOs. Essas [zonas de] mudancas de
timbre vocais podem ser designadas por regides de crossover de frequéncias." (Trad. do A.)



- Ter correspondéncia com a anatomia e fisiologia vocais dentro dos

parametros definidos pelas ciéncias médicas e acusticas.

- Ser facil de assimilar pelo Inglés coloquial de quem n&o esteja

familiarizado com a terminologia técnica dos profissionais da voz.

As cinco categorias propostas resultam de ajustamentos musculares que

produzem cinco qualidades vocais percepcionaveis. Estas qualidades vocais

estdo relacionadas com mudangas de comprimento, espessura € tensdo nas

pregas vocais, e consequentemente com a fundamental (FO) e o espectro

acustico da voz, sendo percepcionaveis pelos ouvintes como pitch,

qualidade vocal e timbre (Thurman et al., 2004).

As designacdes propostas por Thurman et al. sdo (2004):

- pulse register™

- lower register™

< upper register”

falsetto register™ para homens e flute register™ para mulheres

- whistle register”™

O pulse register (ou Registo #1) é caracterizado por uma condicao de

relaxamento dos musculos cricotiroideos (alongam as pregas vocais) sendo

o0 comprimento das pregas vocais produzido apenas pela accdo dos

musculos tiroaritnoideos (encurtam as pregas vocais). A mucosa das pregas

vocais estéa curta, espessa e lassa; existe baixa pressédo subgldtica e forga

adductora pouco intensa resultando num baixo fluxo de ar. Este registo é

exequivel na voz cantada e na voz falada. Outras designacdes existentes

para este registo vocal sdo vocal fry ou creak (Thurman et al.).
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O lower register (ou Registo #2) é caracterizado por uma contraccao
simultdnea dos musculos tiroaritnoideos e dos cricotiroideos, com
predominancia da acgéo dos tiroaritnoideos, o que faz com que a cobertura
da prega vocal esteja mais curta, espessa e lassa obtendo um leque grave
de frequéncias fundamentais (FO). Variadas acgcbes agonistas e antagonistas
dos dois musculos provocam a estabilizacdo do comprimento, espessura e
grau de tensdo das pregas vocais. Este registo apresenta um som mais
espesso e encorpado, comprovavel no espectro acustico através de parciais
graves mais intensos, por comparacdo com o espectro acustico do upper
register. Qutras designacdes existentes para este registo vocal sdo registo

de peito, registo modal, ou mecanismo pesado (Thurman et al.).

O upper register (ou Registo #3) caracteriza-se por uma contracgao
simultdnea dos musculos tiroaritnoideos e dos cricotiroideos, com
predominancia da acc¢ao dos cricotiroideos, ao contrario do registo inferior.
As accbes agonistas e antagonistas dos dois musculos também provocam a
estabilizagcdo do comprimento, espessura e grau de tensdo das pregas
vocais, mas aqui a predominéncia da accdo dos musculos faz com que a
cobertura das pregas vocais esteja mais esticada, fina e tensa. O espectro
acustico apresenta um leque mais elevado de frequéncias fundamentais (F0),
com todos 0s parciais a apresentar menor intensidade do que no registo
inferior, e os parciais mais proximos de FO proporcionalmente mais intensos
que os outros. O som da voz neste registo é mais /eve e claro. Neste registo
apenas a parte superior das pregas vocais é aduzida. Os ligamentos vocais
suportam a tensdo passiva de estiramento das pregas vocais de modo a que
apenas o epitélio e a camada superior da lamina propria (a cobertura das
pregas vocais) participam no movimento oscilatério. Comparando com o
registo inferior, no registo superior existe uma menor area de contacto da
cobertura e uma menor profundidade do movimento dos tecidos das pregas
vocais. Outras designacdes existentes para este registo vocal sdo registo de

cabeca, falsetto, loft, or mecanismo leve (Thurman et al., 2004).

O falsetto register para homens e flute register para mulheres (ou
Registo #4) ndo apresenta diferencas significativas entre sexos, apesar da

grande variacado individual e de dimensdes dos aparelhos. Thurman et al.



consideram estes registos equivalentes e semelhantes em homens e
mulheres. No registo falsetto/flute os musculos tiroaritnoideos estao
completamente relaxados e o comprimento das pregas vocais é inteiramente
determinado pelos musculos cricotiroideos, 0s quais s&o ainda assistidos
por alguns dos musculos laringeos externos. A inexisténcia da contracgéao
dos musculos tiroaritnoideos elimina a sua acgdo de encurtamento,
espessamento e relaxacdo da cobertura das pregas vocais. Nas zonas
graves do registo falsetto/flute as pregas vocais estdo tado curtas, espessas
e lassas quanto possivel, sem a acgcdo dos musculos tiroaritnoideos. Uma
vez que essa accgcao também aduz as pregas vocais, as suas porcdes
membranosas poderdo permanecer afastadas resultando num sopro
perceptivel. A medida que a fundamental (FO) sobe atinge-se a zona 6ptima
da accédo dos aductores que, combinados com a ac¢ao de estiramento dos
musculos cricotiroideos permite obter a adduccdo completa das pregas
vocais e um leque dinamico mais amplo. Na zona mais aguda deste registo a
cobertura das pregas vocais estda no seu maximo de alongamento, com a
minima espessura e a maxima tensdo. A camada intermédia da /amina
propria sofre ainda mais tensdo de estiramento passivo e a oscilagédo das
pregas vocais acontece apenas no epitélio e na camada superficial da
lamina propria. Isto significa que as pregas vocais apresentam uma massa
fina com uma area limitada de contacto na sua superficie na direccédo de
baixo para cima, e que é minima a profundidade da oscilacao nos tecidos da
cobertura das pregas vocais. O som deste registo é o mais leve e fino de
todos embora possa ser enriquecido através do aumento do comprimento
do tracto vocal e da largura da faringe, tornando-se mais cheio e escuro.
AcuUsticamente estas caracteristicas traduzem-se num espectro com menos
harménicos que os outros registos e com uma fundamental
proporcionalmente mais intensa. Qutras designagbdes existentes para este
registo vocal séo flute register ou flageolet para as mulheres e falsetto ou

pure falsetto para os homens (Thurman et al., 2004).

O whistle register (ou Registo #5) parte da coordenagé&o biomecanica
que produz o registo falsetto/flute, mas adicionando uma aparentemente

supressdo da vibragcdo das pregas vocais na metade posterior das porcgdes



membranosas das pregas vocais. As fundamentais produzidas pelas pregas
vocais sao muito agudas (de E5 a C6) e a sua sonoridade é muito pequena.
Neste registo, aparentemente, ndo existem possibilidades de criar mudancgas
dindmicas por nao ser possivel variar a amplitude das vibragdes. Todavia,
talvez seja possivel melhorar a percepgédo do volume com alguns ajustes do
tracto vocal mas terdo de ser muito limitados devido a posi¢cdo de grande
abertura do maxilar conjugada com a necessidade de uma faringe muito
pequena. O condicionamento da coordenacdo biomecanica e dos tecidos
devido ao treino podera melhorar a espessura do som (comunicacao pessoal
de Robert Bastian, como citado em Thurman et al., 2004, p. 36). Este
registo é o menos investigado até hoje e ainda ha muitas incertezas quanto

as suas caracteristicas e funcionamento.

Em 2007, num estudo acerca das diferencas de dimensdes das pregas
vocais Larsson & Hertegard confirmaram que os baixos e baritonos tém
pregas vocais significativamente mais longas do que 0s sopranos, que 0S
homens tém pregas vocais significativamente mais longas que as mulheres e
que 0s baixos e baritonos tém pregas vocais significativamente mais largas
do que todos os outros grupos vocais. No entanto, medidas de tenséao
efectuadas evidenciaram padroes diferentes de elasticidade com a elevagéo
do pitch, sugerindo que embora o comprimento e a largura das pregas
vocais contribuam para classificacdo dos registos vocais, parecem existir
outros parametros essenciais a essa distincdo (como a massa das pregas
vocais e as dimensdes do tracto vocal). Larsson & Hertegard encontraram
ainda diferencas significativas para as dimensdes da largura das pregas
vocais, considerando esse parametro mais importante para a distingcdo dos
registos vocais do que o seu comprimento. Outro dado relevante neste
estudo é a confirmacao de que os cantores utilizam estratégias diferentes
para a subida do pitch: enquanto uns aumentam o comprimento das pregas
vocais, outros aumentam apenas o seu grau de tensdo (Larsson &

Hertegard, 2007).

Posteriormente, Roubeau et al. (2007) apresentou uma sistematizacao
das terminologias de registos existentes, relacionando-as com 0s

mecanismos laringeos, apresentada na Tabela 1. A consulta desta tabela



permitird esclarecer duvidas relativas a terminologia.

Com base em electroglotogramas Roubeau et al. (2007) estudaram os
fendmenos que definem exactamente os pontos de transicdo entre as quatro
zonas de frequéncias a que chamaram mecanismos laringeos My, M,, M, e
M,. O facto mais relevante nesses pontos de transicdo € a modificacdo da
amplitude do sinal da EGG e a mudanga da forma da onda (Roubeau et al.,
2007). A mudanga brusca da amplitude do sinal do EGG ¢é o factor

identificador da mudanca de mecanismo (Roubeau et al., 2007).

Mcoenismo Vv,

O mecanismo M, permite a producao dos sons mais graves da extensao
vocal. No funcionamento deste mecanismo observam-se pregas vocais
muito curtas, espessas e lassas. A fase fechada do ciclo é longa e a forma
dos ciclos é irregular, podendo haver duas fases de fecho (Roubeau et al.,

2007).

O mecanismo M, é diferente de todos os outros em varios aspectos e
coloca-se a hipdtese de que uma possivel compressao lateral das pregas
vocais seja a explicagdo para a importancia da massa vibratéria e portanto,
da inércia do vibrador, permitindo a producao de frequéncias tao graves.
Este mecanismo encontra-se nas vozes masculinas e femininas (Roubeau et

al., 2007).

M coanlsmo

O mecanismo M, mobiliza uma massa vibratéria importante ao envolver
as camadas mais internas da prega vocal na vibracdo, assim como a
cobertura. O sinal do EGG evidencia grande amplitude, assimetria na sua
forma e um fecho subito. O coeficiente de abertura varia entre 0,3 a 0,8
(Roubeau et al., 2007).

Mecanismo M,

O mecanismo M, apresenta uma menor massa vibratéria, com as pregas

vocais a vibrarem apenas na sua zona superficial. O musculo vocal néao



participa na vibracdo. Os sinais do EGG sdo mais simétricos e de menor
amplitude. A abertura e o fecho apresentam amplitudes semelhantes, sendo

o coeficiente de abertura sempre superior a 0,5 (Roubeau et al., 2007).

Meoanismo M,

O mecanismo M; resulta da vibracdo de pregas vocais muito finas e
muito esticadas. A abertura glotica é reduzida e é possivel que nao haja
contacto entre as pregas vocais durante a fonacado, o que torna o registo do
EGG dificil ou impossivel. Quanto é possivel obter uma leitura o sinal tem

uma forma simétrica (Roubeau et al., 2007).

Translg@io cntre o8 meoaniemos ', ¢ M,

Segundo Roubeau et al., trata-se da Unica quebra existente entre os
dois registos mais utilizados na fala e no canto, evidente no sinal acustico e
no sinal do EGG, e caracteriza-se por um salto ascendente na frequéncia,
por uma reducdo da amplitude do sinal do EGG e por uma modificagdo da
sua forma. Esta reducdo de amplitude podera resultar da reducdo da
superficie de contacto entre as pregas vocais, como consequéncia da
reducado da sua espessura, 0 que é caracteristico da transicao entre M, e M,
(Roubeau et al., 2007).

Segundo Hirano (1993), as densidades diferentes das cinco camadas
das pregas vocais influenciam as caracteristicas da sua vibragdo e o
aumento da frequéncia leva a uma distribuicdo desigual da tensado e da
rigidez nas varias camadas. Assim, ao atingir um ponto limite, pode existir
uma descolagem funcional entre as camadas das pregas vocais e na
transicdo entre M, e M, a cobertura pode descolar do corpo da prega vocal,
que deixa de vibrar. Neste caso existe uma reducdo do volume da prega
vocal e da sua massa vibrante. Provavelmente sera esta reducao brusca que
provoca o salto na frequéncia (Roubeau et al., 2007). A diminuicdo da
frequéncia causa um fendmeno inverso, na transicao de M, para M,
caracterizado pelo aumento da amplitude do sinal do EGG e por uma queda
abrupta na frequéncia. A massa vibratdéria aumenta, provocando a descida

da frequéncia. Esta situacdo nao depende do sexo dos individuos nem do



nivel do seu treino vocal (Roubeau et al., 2007).

A zona em que esta transicdo acontece é claramente mais grave nos
homens do que nas mulheres em ambos os sentidos, M, para M, ou M, para
M;. Num mesmo individuo, a transicdo de M,; para M, ocorre numa
frequéncia mais elevada do que M, para M,, ou seja, o sistema parece evitar
ao maximo a alteragdo do mecanismo de funcionamento. A diferenca entre
os dois pontos de transicdo confirma a teoria da sobreposicdo parcial de
mecanismos. A sobreposicao dos mecanismos é extensa, de cerca de uma
oitava e ocorre em zonas idénticas em ambos os sexos, o que significa que
ambos usufruem das mesmas possibilidades de escolhas vocais; permite
ainda produzir um mesmo som com dois mecanismos diferentes (Roubeau et
al., 2007).

Para uma mesma frequéncia, o coeficiente de abertura tera sempre
valores mais elevados em M, e nas zonas de sobreposicdo pode assumir
valores semelhantes, dependendo da intensidade vocal e da frequéncia

fundamental do som produzido (Roubeau et al., 2007).

A dimensao do salto de frequéncia depende da direc¢cao da transicéao, e
do sexo dos individuos, sendo maior nos homens do que nas mulheres

(Roubeau et al., 2007).

Quando a transicao de M, para M, ndo é acompanhada pelo salto na
frequéncia existe ainda uma modificacao subita da amplitude do sinal do

EGG (Roubeau et al., 2007).

Em qualquer direccdo, quando a mudanca de mecanismo é
acompanhada por um decréscimo da intensidade, pode tornar-se inaudivel.
Por isso € que as analises acUsticas e perceptuais ndo sao suficientes para
analisar este fendmeno. Reciprocamente, quanto maior é a intensidade do

som produzido maior é o salto de frequéncia (Roubeau et al., 2007).

No caso dos cantores liricos este conhecimento é importantissimo pois
a capacidade de executar transicbes inaudiveis de registos é demostrativa

de um elevado dominio técnico, e esteticamente valorizada.



Transiglio cntre o8 meoaniemos M, ¢ M,

Os eventos caracteristicos da transicao de M, para M; sé&o similares aos
que acontecem na transicdo de M, para M,: reducado brusca da amplitude do
sinal do EGG e um salto ascendente na frequéncia. De M, para M, o

fendmeno é inverso. Ambas as situacdes se verificam em ambos 0s sexos.

A alteragcdo resultante desta transicdo consiste na reducdo do
comprimento vibrante, ou amortecimento (Henrique, 2002), que permite o
acesso as frequéncias mais agudas do mecanismo M;. O espectro acustico

nao decresce particularmente durante esta transicao.

Mudanges e Reglsto

Todas as vozes de todas as categorias apresentam o mesmo tipo de
processos, encontrando-se diferencas apenas nas frequéncias envolvidas,
devidas as diferencas de estrutura e de timbre entre as varias vozes. Existe

ainda uma margem de variacao individual (Miller, 1986; Nair, 2007).

Tenores

Limites aproximados da
passagem superior

Tessitura Limite Limite
Tipo de Voz aproximada inferior superior Observacgdes
C, - D4, (Ey) Es (E! ) Ag (Al 4) O mais agudo e leve
Ligeiro dos tenores usados
na musica Barroca.
Lirico C,-C, D, G, Detem a maior parte
dos papéis
C,-C, D, (C#jy) Gs, (F#3) Pode chegar a cantar
Spinto 0s papéis de tenor
dramatico.
Dramatico CZ, (BZ)'BS CS, (C#S) FS, (F#S)

Tabela 6: Classificagdo dos tenores e localizacdo das transicbes dos registos, adaptado
de Miller (1986) por Nair (2007, p. 642).



Barftonos

Limites aproximados da
passagem superior

Tessitura Limite Limite
Tipo de Voz aproximada inferior superior Observacgdes
Lirico Bi -G, B2 Es
Dramatico Ai-Gttg B!, E!

Tabela 7: Classificagdo dos baritonos e localizagdo das transigcées dos registos, adaptado
de Miller (1986) por Nair (2007, p. 643).

Balxos

Limites aproximados da
passagem superior

Tessitura Limite Limite
Tipo de Voz aproximada inferior superior Observagdes
Cantante Ei - Fs As Ds
Profundo C,-F; A(!BQIY (()33) D! 5 (Cy) Uma voz rara.
-3

Tabela 8: Classificagdo dos baixos e localizagdo das transicbes dos registos, adaptado de
Miller (1986) por Nair (2007, p. 643).

Regletos das vozce masoulinas

Segundo Nair (2007) a discussao sobre o0s registos masculinos € mais
simples do que sobre os femininos. Este autor considera que o cantor
permanece no seu registo de peito ao longo da maior parte da tessitura,
subdividindo-a em dois registos, grave e agudo, com uma Unica zona de

passagem, cerca dos 300 Hz.

Miller considera trés registos - peito, voz mista e cabeca - com duas

zonas de passagem (Miller, 1986).



Reglsto de Felto

Segundo Miller, o registo de peito, ou registo modal, corresponde a
tessitura confortavel da voz falada que termina na primeira passagem. Para
0 baritono, o uso normal da voz falada fica aproximadamente abaixo do Bj,
e o do tenor lirico cerca de uma terceira menor acima, préoximo do D,. O
baritono, usando a sua voz falada para chamar alto, extende o registo de
peito até ao E,. O tenor, a menos que seja leggero, raramente usara a voz
falada acima do D,, embora possa “gritar” até ao G,, ou mesmo até um ou
dois meios tons acima mas ja sentindo desconforto vocal. Nem o baritono
nem o tenor fazem sons gritados na fala muito acima da segunda passagem,

a menos que utilizem um falseto forte (Miller, 19886).

Na opiniao de Nair (2007), as notas mais graves soarao melhor quando:
1) ndo forem forgadas; 2) a postura for correcta (com o externo levemente
elevado); 3) a laringe estiver relaxada e baixa; 4) a mandibula estivar baixa e
relaxada; e 5) a abertura da boca for mantida. Ao atingir a zona de
passagem sera necessario executar ajustes graduais para passar do registo
de peito para o registo agudo, seja qual for a estratégia de producao de

som escolhida para esta zona.

Registo viédlo, ou Voz Mieta

O registo médio da voz masculina, por vezes denominado voz mista, €
importantissimo na transicdo suave de registos desde a zona mais grave da
voz até a mais aguda. Se os musculos tiroaritnoideos nao se ajustarem a
medida que o pitch sobe a qualidade vocal conhecida por voz de peito sera

levada até ao registo da zona intermédia (Miller, 19886).

A utilizacdo da voz mista permite uma accao mecanica precoce e
equilibrada entre os musculos tiroaritnoideos e os critotiroideos. Ao
introduzir gradualmente o processo de alongamento das pregas vocais num
pitch mais grave que o habitual existe uma transicdo suave do aumento da
tensdo das pregas vocais para o alongamento das pregas vocais (Miller,
19886).

A voz mista n&do existe apenas na zona de passagem pois embora a sua



zona por exceléncia se situe na zona média da voz, pode ser levada até ao
registo grave para aligeirar a pesada acgcdo mecénica, assegurando portanto

uma transicao gradual de timbre ao longo da escala (Miller, 1986).

Regleto de Cabege

O registo de cabeca, existe numa extensdo de cerca de uma 42 ou 5°

acima da segunda mudanga na maioria das vozes masculinas (Miller, 1986).

E caracterizado por uma accéo cricotiroideia intensificada que se traduz
no alongamento das pregas vocais, na diminuicdo da massa vibratéria das

pregas vocais, e em mudancas das arestas das pregas vocais (Miller, 1986).

Segundo Nair (2007), os homens ndo devem prolongar o registo de peito
para a zona aguda pois soara gritado e sera vocalmente perigoso, nem
devem passar para o registo de falseto, por o seu timbre ser demasiado
pobre. Os homens fazem hoje a transicdo para a zona aguda utilizando uma
modificacdo do registo de peito™ que permite subir a zona aguda mantendo

a qualidade timbrica e a seguranca vocal.

Segundo Roubeau et al.,, todos os fendmenos de transicdo de
mecanismos laringeos s&o idénticos em homens e mulheres, com as
diferencas de frequéncias atribuiveis as diferencas morfoldégicas e as
diferencas de registos serdo influenciadas por modificagdes do tracto vocal
(Roubeau et al., 2007).

Nair afirma a evidéncia da afinacao de formantes "that enables men to
stay in their chest voice to the very top. (...) men remain in the chest register
but gradually alter the vocal tract in order to avoid the register violation at
the top."”” (Nair, 2007, p. 626)

Os homens utilizam as mesmas estratégias de modificacdo das vogais

%0 primeiro tenor a utilizar este registo modificado foi Duprez em 1839, numa época em que 0s
tenores utilizavam o falsetto na zona aguda da tessitura, emitindo um C4, vulgarmente designado
por do de peito.

77w . . . . )
que permite aos homens permanecer na sua voz de peito até ao extremo superior [da tessitura].

(...) os homens permanecem no registo de peito mas alteram gradualmente o tracto vocal de modo
a evitar a violagdo do registo no extremo superior [da tessitura]." (Trad. do A.)



empregues pelas mulheres, migrando cada vogal para a vogal mais aberta
que lhe esta proxima (i2é>é>a ou u>6->0->4). A excessiva modificacao
deve ser evitada (Miller, 1986; Nair, 2007). Os tenores necessitam de maior

grau de modificagdo do que as vozes mais graves.

Voce Finta < Viezza Vooe (Voz Fingida - Mela Voz)

O tibre de voce finta, ou voz fingida, é caracterizado por uma elevacao
laringea ligeira e alguma mistura de ar, resultando num som desencorpado.
Na voce finta sdo evitados os ajustamentos laringeos ao subir no pitch
(Miller, 1986).

Este timbre “fingido” pode ser cantado ja na primeira passagem, onde é
necessario um aumento da energia do ar para acontecerem 0S pProcessos
normais de transicdes de registos. Soa muito melhor na zona intermédia, e
raramente & usado mais de um meio tom ou dois acima da segunda

passagem (Miller, 1986).

A voce finta € usada sobretudo pelos os tenores ligeiros, e também por
alguns baritonos de Lieder, para conferir um colorido emotivo no repertdrio
que exige momentos contemplativos ou de introspeccdo. E necessaria
menos habilidade para cantar em voce finta do que em mezza voce, € por
isso o estudo da voce finta s6 deve ser iniciado quando o canto em mezza
voce na zona intermédia estiver bem dominado. A voce finta é agradavel
quando gravada em estudio mas numa sala de concerto &€ em geral
desapropriada. No entanto, esporadicamente, pode proporcionar nuances

vocais interessantes (Miller, 1986).

A mezza voce foi definida em 2001 por Miller e Schutte como: " a sound
produced with the incomplete glotal closure (not the same as that occuring
in falsetto) concurrent with a widened laryngeal collar (not the case in a

piano chest voice)."”™ (Nair, 2007)

® «um som produzido com um fecho glético incompleto (ndo como o que ocorre no falsetto)

concordante com um colo laringeo alargado (ndo [é] o caso [que ocorre] numa voz de peito em
piano)." (Trad. do A.)



Falseto

O Falseto e o registo de cabeca sio registos vocais diferentes, com

diferentes tipos de ac¢do mecéanica. Segundo Zemlin:

High speed motion pictures of the larynx during falsetto production
reveal that the folds vibrate and come into contact only at the free
borders and that the remainder of the folds remains relatively firm and
nonvibratory. Futhermore, the folds appear long, stiff, very thin along
the edges, and somewhat bow-shaped.” (Zemlin, citado em Miller,
1986, p.120)

O falseto é cantado apenas com a parte anterior das pregas vocais
sendo o seu fecho menos completo no falseto do que no registo de cabeca.
O uso prolongado do falseto pode levar ao desenvolvimento de nédulos por
falta de fecho eficiente das pregas vocais. A préatica temporaria de falseto

pode ser util para eliminar a tensao (Miller, 1986).

Mori, em 1970, afirmou que o falseto é um tipo artificial de voz e que no
canto cultivado apenas deve ser usado com fins terapéuticos, quando a voz
esta muito cansada ou em baixa forma, ou como um efeito interpretativo de
caracteriza¢cdo ou de insinuacao; excepc¢ao para situacdoes especiais em que
o0 cantor deseje obter um efeito especial numa nota particularmente aguda,
para além da sua tessitura confortavel. Quando o som do falseto é reforgcado
entram em accdo as coordena¢des musculares que produzem o legitimo
som de cabeca: o aumento do fecho das pregas vocais e o caréacter vital do
som indicardao que o falseto foi substituido pelo registo de cabeca (Miller,
1986). O falseto pode ser utilizado esporadicamente e com muito cuidado
para marcar em ensaios, quando por qualquer razdo fisica o cantor deseja

poupar a sua energia (Miller, 1986).

Em algumas vozes mais leves (tenor ligeiro e alguns raros baritonos de
caracter lirico), a transicdo do falseto para o registo de cabecga pode ser

perfeita e sem demarcacao, sendo uma caracteristica que tem a ver com o

® “Filmes de alta velocidade da laringe realizados durante a producgéao de falsetto revelaram que as
pregas vocais vibram e entram em contacto apenas nos bordos livres e que o remanescente das
pregas permanece relativamente firme e imovel. Para além disso, as pregas mostram-se longas,
rigidas, muito finas ao longo dos bordos, e um pouco arqueadas.” (Trad. do A.)



tamanho do instrumento vocal e com o tipo vocal do cantor (Miller, 1986).

O uso condicionado do falseto pode ser Util nos cantores masculinos
que tém dificuldade na zona de passagem para o registo médio-agudo. Os
vocalizos comegam com um falseto leve e através do aumento da energia do
ar transformam-se num verdadeiro registo médio. O objectivo ndo é misturar
o falseto com o registo verdadeiro da voz masculina, mas sim beneficiar da
percepcao de facilidade que acompanha o falseto, imediatamente antes do

fecho eficiente das pregas vocais que ocorre na voz plena (Miller, 1986).

Falsetista \asoulino

O falseto ndo é o Unico registo vocal existente na tessitura do
contratenor, mas o0s contratenores que s&o principalmente falsetistas
masculinos utilizam o mesmo som de falseto que ja esta disponivel para
quase todas as vozes masculinas. Tudo depende de uma escolha estética e

pessoal (Miller, 1986).

A producao do falseto é mais facil e nao requer a subtil equalizacao de
registos exigida nos registos agudos tradicionais masculinos, envolvendo o
equilibrio muscular dindmico. Executam-se com mais facilidade passagens
rapidas e dindmicas em pianissimo em falseto, do que em voz plena de

cabeca (Miller, 1986).

A area dificil da técnica de um bom contratenor é desenvolver a
capacidade de sustentar longas frases vocais € é ai que devera ser investida
uma parte apreciavel do treino. Devido ao escape glético caracteristico do
falseto, o contratenor precisa de adquirir capacidades adicionais de gestao
do ar. A agilidade, a capacidade de fazer decrescendo em notas agudas e
0Ss ornamentos vocais sao agradaveis e impressionam o publico menos
informado, mas n&do sao tao dificeis de executar como uma longa frase

sustentada (Miller, 1986).

Em palco, os contratenores liricos utilizam uma forma de falseto

reforcado com maior poder de projeccao (Nair, 2007).



Strohbass

O registo de Strohbass situa-se abaixo da tessitura normal da voz falada
e varia desde de 4 ou 5 tons inteiros na maioria dos homens, até uma oitava

completa em alguns (Miller, 1986).

Os exercicios de Strohbass sao por vezes recomendados para o
desenvolvimento do registo agudo. Existe um conceito errado de que cantar
Strohbass produz extensdo na zona aguda e pode ser devido ao facto de
que a tessitura geralmente expande nas duas extremidades da voz quando é
realizado um adequado trabalho de registos. No entanto, o equilibrio
muscular laringeo no registo agudo € muito diferente daquele que acontece
no Strohbass (Miller, 1986). O Strohbassregister utiliza-se na tessitura grave
da voz pela mesma razdo que o falseto se utiliza na aguda - é a Unica

maneira que os cantores tém de cantar essas notas (Miller, 1986).

O registo de Strohbass deve ser trabalhado com cuidado: 0s exercicios
especificos para esta zona devem ser efectuados com o professor e durante
um curto periodo de tempo. A razdo deste cuidado deve-se a utilizagdo de
uma posicao da laringe mais baixa do que a habitual o que é muito duro
para a voz. A insisténcia exagerada no trabalho sobre este registo
desequilibra a voz e pode levar ao desaparecimento de outros registos
(Miller, 1988).

O growl register, ou vocal fry, tem um ciclo vibratério irregular, inicio
irregular e afinacédo deficiente, e inclui os sons produzidos na zona abaixo
das notas normalmente usadas na fala. O uso muito moderado do vocal fry
pode ajudar o cantor de voz grave a sentir e aceder as notas adicionais na

sua extensao inferior (Miller, 19886).

Translglio Enitre os Reglistoe Grave ¢ Védio

A zona de passagem é a chave para obter uma transicdo uniforme de
registos. Os exercicios de técnica devem comecar na zona de voz falada
confortavel da voz, ir apenas até um pouco acima da primeira passagem e
depois descer. Deve manter-se uma accdo mecénica leve na éarea de

transicdo entre os registos e ndo permitir que o0 queixo ou a laringe se



elevem nas notas acima da zona da voz falada confortavel. Durante os
exercicios é fundamental respeitar as regras da técnica do appoggio

anteriormente mencionadas (Miller, 1986).

Em geral, quanto mais robusto for o instrumento, mais problematica
sera a entrada na zona intermédia, podendo vir a ser necessario um
consideravel periodo de trabalho sobre a passagem do registo grave para o
médio. A voz tem de adquirir liberdade na zona média primeiro, € s6 depois

sera possivel encontrar a mesma liberdade na zona aguda (Miller, 19886).

Todavia ndo se deve evitar a zona aguda até todos os problemas
estarem inteiramente resolvidos na zona média. E verdade que o registo
superior deve ser desenvolvido sobre o registo médio mas existem grandes
diferencas funcionais entre os dois. Como o equilibrio muscular dinamico
necessario para entrar no registo agudo apenas pode ser adquirido
cantando as notas da zona superior da zona de passagem, é necessario
usar a totalidade do instrumento. Assim, torna-se necessario um trabalho
aturado para equilibrar a zona superior do registo médio antes de se

poderem atingir bons resultados na zona aguda (Miller, 1986).
Exercicios recomendados:

« Miller, 1986, p. 127-128.

Translg8o cntre os Regisioe Médlo ¢ Agudo

Numa transicado de registos bem sucedida o registo de cabeca esta
integrado com o resto da voz. Para o cantor as sensacgdes experimentadas
acima da segunda passagem contrastam sensivelmente com aquelas
sentidas abaixo da primeira passagem. As sensacbes da ac¢do mecénica
mais leve (decréscimo da actividade nos tiroaritnoideus e accao
incrementada dos cricotiroideus) sao muito aparentes no inicio da primeira
passagem, tornando-se mais proeminentes na segunda passagem. Na
direccao inversa, na escala descendente, ndo existe uma sensacao de peito
sUbita abaixo da primeira passagem, porque a acg¢ao muscular que
determina o pitch ndo salta de um estado estatico para outro, mas é um

processo gradual. Algum grau de sensacado de cabeca deve estar sempre



presente através de toda a tessitura da voz masculina, seja qual for a

categoria da voz (Miller, 1986).

O exercicio seguinte, para o estudo do sostenuto, é igualmente Util para
o0 estudo das transicbes de registo devido as diferencas nos factores de
ressonancia e de gestao do ar encontrados quer na subida quer na descida

(Miller, 1986).

A utilizacdo dos vocalizos de passagem depende da evolugao técnica do
cantor, € ndo devem ser abordados sem esteja adquirido um consideravel

grau de proficiéncia técnica (Miller, 1986).
Exercicios recomendados:

- Miller, 1986, p. 129-131.

Regleios das Vozcs Femininas

As laringes masculina e feminina sao diferentes. A por¢cdo membranosa
da prega vocal do adulto masculino € mais longa que a do adulto feminino,
e a porcao cartilaginea masculina é proporcionalmente mais pequena do que
a feminina. Apds a puberdade o homem utiliza principalmente o registo de
peito. O registo de peito feminino é menos extenso na fala, especialmente

nas vozes leves, de natureza lirica (Miller, 1986).

A maioria dos profissionais esta de acordo acerca dos registos grave e
agudo da voz feminina, existindo mais discordancia acerca da zona

intermédia, entre ambos (Nair, 2007).

As mudancas que acontecem na puberdade na laringe masculina sao
muito mais radicais e importantes do que as que ocorrem na laringe

feminina (Miller, 1986).

Guimarédes sistematizou as principais diferengcas entre as laringes

masculina e feminina na seguinte tabela:



Tabela 9: Diferencas entre as laringes masculina e feminina. (Guimardes, 2007, p.28)

Segundo Miller (1996), os pontos de mudanca de registo nao
correspondem directamente nas vozes masculinas e femininas. Nas
categorias graves das vozes femininas o registo de peito ndo tem a mesma
extensdo que nas categorias graves das vozes masculinas; os registos
meédios ndo sdo correspondentes. A mulher é capaz de passar directamente
do registo de peito para o de cabeca na zona grave da sua voz, mas nao
consegue produzir o som de transicdo do registo médio para o registo de

cabecga que o homem faz através do uso de falseto.

O termo falseto deve ser reservado para designar 0 som que 0S
cantores masculinos produzem quando imitam a voz feminina pois o registo
agudo da voz feminina ndo corresponde funcionalmente ao registo de falseto
dos homens (Miller, 1986).

Registos da Voz Falada

As dimensdes da laringe feminina, e talvez as influéncias culturais,
determinam as preferéncias de registo na fala. Os héabitos femininos na voz

falada tendem a cair em trés categorias principais (Miller, 1986):
- 0 registo de cabeca é usada quase em exclusivo;

- tanto o registo de peito como de cabeca sao utilizados para inflexdes

da fala, com preponderéncia para o de cabecga;



- € principalmente usado o registo de peito.

Para um funcionamento saudavel torna-se necessario utilizar todos os
registos. Qualquer cantor que ndo use um determinado registo na fala
necessitard de desenvolver esse registo no canto, ou estard seriamente
diminuido se nao tiver a capacidade de o utilizar. Uma voz nunca tera um
funcionamento eficiente se nado for desenvolvida e trabalhada como um

todo, de forma global e equilibrada (Miller, 1986).

compinac@o dos Reglstos

Um conceito muito importante é que os dois mecanismos, 0 pesado € 0
leve, responsaveis pelos diferentes registos, ndo sédo entidades separadas
mas sim uma mesma entidade (0s musculos laringeos) que sofre mudancas
devidas ao ajuste dos equilibrios dinamicos entre os seus componentes. Um
registo vocal no qual os musculos tiroaritnoideos sejam predominantes
utiliza o mecanismo pesado, e um registo no qual os cricotiroideos sejam

predominantes, utiliza o mecanismo leve (Miller, 1986).

Pedagogicamente, a separacdo dos registos como meio de o0s
fortalecer é contraproducente e contraria ao objectivo do trabalho de
transicdo de registos, que visa a aquisicao de uma transicdo gradual entre
0s mesmos. Separar o registo de peito do registo da cabecga levara o registo
de peito para além da primeira passagem com utilizacdo da pesada acgéao
tiroaritnoideia. Além do timbre da voz se tornar desagradavel, despoletara
um hiperfuncionamento o qual, com a repeticao, podera levar a quadros

patoldgicos vocais (Miller, 1986).

Inversamente trazer o registo de cabeca até abaixo, a zona grave, nao é
um acto de separacao de registos, mas sim uma técnica para a sua

combinacéo (Miller, 1986).

Translgp8es de Registos

A localizacdo dos pontos pivot de limitacdo dos registos indica as
categorias vocais femininas e esses pontos podem variar um pouco dentro

da mesma categoria de voz, dependendo de quéo lirica ou draméatica é a



mesma (Miller, 1986).

A categoria de soprano vai do soprano ligeiro ao dramatico. O soprano

dramatico esta mais préximo, em caracter, do mezzo dramatico do que do

soprano ligeiro: as caracteristicas da sua transicdo de registos confirmam-

no. A classificacdo vocal tem de ter em conta a localizacdo dos pontos

pivot, embora ndo seja por eles determinada (Miller, 1986).

A sobreposicao de registos indica as zonas onde as notas podem ser

cantadas de diversas maneiras (Miller, 1986).

Na Tabela 10 podem observar-se as tessituras tipicas e respectivas

zonas de passagem superiores da voz de soprano.

8opranos

Limites aproximados da
passagem superior

Tessitura Limite Limite

Tipo de Voz aproximada inferior superior Observagdes

Coloratura C, - Fs C#, F#, A \./OZ, mais aguda e
mais facil.

Lirico de C,-Eg C#, (C,) F#,

Coloratura

Lirico C;-Cy C, Fau Detém a maior parte
dos papéis

Spinto C;-Cy B, F#, Entre 0s ] papéis
liricos e dramaticos

A,-Cq C, (By) F, (E,) O tipico soprano
Dramatico Wagneriano; pode

chegar a incluir o F,

Tabela 10: Transi¢cbes superiores de registos habituais para soprano, adaptado de Miller
(1986) por Nair (2007, p. 641).

Na Tabela 11 podem observar-se as tessituras tipicas e respectivas

zonas de passagem inferiores das vozes de mezzo-soprano e de contralto.



Mezzo-8oprano ¢ Contralto

Limites aproximados da
passagem superior

Tessitura Limite Limite
Tipo de Voz aproximada inferior superior Observagdes
Mezzo- G, - B, B, F, (E,)
soprano
Mezzo- G, - By Bs F, (E.) Tem facilidade na
soprano de coloratura e trabalha
numa tessitura mais
Coloratura
grave.
Contralto F,-B, B!, E! ,(Dy) E talvez a mais rara

das vozes femininas.

Tabela 11: Transicbes superiores de registos habituais para mezzo-soprano e contralto,
adaptado de Miller (1986) por Nair (2007, p. 641).

Reglsto ce relto nas Vozes ~cmininas

O registo de peito requer a vibracdo da totalidade, ou quase, da massa
das pregas vocais. Devido a contrac¢gdo dos musculos tiroaritnoideos o som
€ rico em harmonicos, o coeficiente de contacto é superior a 50%, se o
registo ndo for levado para zonas muito agudas nédo existem conflitos entre
a fundamental e o primeiro formante e no caso dos sopranos torna-se
necessario conjugar a dilatagdo da faringe com a depressao da laringe (Nair,
2007).

O registo de peito € mais curto no soprano ligeiro do que nas vozes
mais dramaticas. Algumas mulheres possuem laringes maiores do que a

média, tendo vozes graves e registos de peito extensos (Miller, 1986).

RE@ISTO DE PEITO ABERTO

Podem existir timbres distintos de registo de peito dentro das vozes
femininas: peito aberto e misturas de peito. O registo de peito aberto é
caracterizado por uma certa masculinidade, por a sua execugao ser similar a
da producédo do registo de peito masculino: forte accdo dos musculos
tiroaritnoideos, maior amplitude de vibracao e pregas vocais mais espessas.
O registo de peito aberto nunca deve ser executado acima da primeira

passagem (Miller, 1986).



MISTURA DE PEITO

A mistura de peito retira ao timbre a vulgaridade muitas vezes presente
no registo de peito aberto; no canto artistico usa-se com mais frequéncia a
mistura de peito no registo grave da voz feminina do que o registo de peito
aberto (Miller, 1986).

Esta nuance vocal também ¢é utilizada pelos sopranos, tal como existe
nos mezzo sopranos e contraltos. A voz de soprano ligeiro é que nao

costuma incluir esta importante cor vocal (Miller, 1986).

Um soprano tera mais recursos performativos se conseguir cantar
alguma ou todas as notas abaixo do EP3 em mistura de peito. A
impossibilidade de usar a mistura de peito € um sintoma de hipofuncao dos
tiroaritnoideus nessas notas, e que corresponde a uma hiperfuncao dos
cricotiroideus. A mistura de peito fortalece o registo médio grave do
soprano. Quase todas as mulheres conseguem fazer alguns sons em timbre

de peito na zona grave da sua extensao (Miller, 1986).

Mesmo sem fazer uso do registo de peito na fala, muitas cantoras
descobrem que o podem produzir na zona mais grave da sua voz falada:
depois a transicdo para a voz cantada é facil. Quando o registo de peito

aparecer, tanto a zona grave como média da voz ganharao (Miller, 1986).

Se nao estiverem habituadas ao uso do registo de peito na voz falada,
algumas cantoras poderdo sentir que tém de o “fabricar” na voz cantada. E
provavel que nao estejam muito acostumadas a dar atencao a gestao do ar
na voz grave falada: ndo deve haver forca a acompanhar estes sons, mas

um apoio acrescido (Miller, 19886).
Exercicios recomendados:

« Miller, 1986, p. 137.

Passagem Inferior (Lower passage ou Primo passaggio)

As cantoras liricas devem abordar esta passagem (D; - E;) com a laringe
baixa pois facilitara a producao vocal na zona média e facilitara a resolucao

dos problemas colocados pela passagem aguda (Nair, 2007).



Exercicios recomendados:

« Miller, 1986, p. 13-140.

Mistura e Cabega no Reglsto Grave Feminino

A mistura descreve qualquer timbre que nao seja inteiramente nem
cabeca nem peito; a percentagem de mistura em cada nota depende da
acgao laringea. A gestdo do ar e a resposta dos ressoadores nao séo
uniformemente experimentados por todos os leques de voz. Na zona mais
grave da voz, uma falta de sensacdes acompanha o timbre de peito. Uma
quantidade limitada de sensacdo de cabeca esta presente na mistura de
peito. A mistura de cabe¢a na zona médio-grave produz uma sensagao um
pouco mais de cabeca do que a sentida na mistura de peito. Uma sensacéo
ainda mais de cabeca ocorre acima da passagem superior. Em todas estas
sensacdes, com a excepcao do registo puro de peito, alguns elementos do

mecanismo leve estao operativos (Miller, 1986).
Exercicios recomendados:

- Miller, 1986, p. 141.

Misture ce Cabege no Reglisto \édio ~eminino

O registo de peito aberto deve terminar cedo na escala ascendente, a
bem da saude vocal, sempre abaixo da primeira passagem. O longo registo
médio situa-se entre a primeira e a segunda passagens. O registo de cabeca
deve ser identificado como a extensdo existente acima da segunda

passagem (Miller, 1986).

O registo médio € mais extenso na mulher do que no homem devido as
diferencas na estrutura da laringe. No soprano lirico, a zona média vai desde
o Eb3 até ao F#,. Muitos sopranos tém um ponto pivot adicional por volta
do C#,, com o registo médio-grave abaixo e o registo médio-agudo acima.
As vozes mais pesadas tém um ponto de divisdo mais evidente do que as
vozes leves e alguns sopranos ligeiros e sobrettes ndo se apercebem de
qualgquer mudanca de ressonancia ou de timbre em algum ponto do registo

médio (Miller, 1986).



Exercicios recomendados:

« Miller, 1986, p. 142-43.

Passagem Superior (Upper passage ou Seoondo passagglio)

A transicdo para o registo agudo envolve a subida da frequéncia do
primeiro formante através da elevagao da laringe, do estreitamento gradual
da faringe, e da modificacdo das vogais na direc¢gdo da vogal aberta mais

préxima habitualmente acima de C4 para os sopranos (Nair, 2007).

Reglisto ce Cabege

No ponto de transicdo do F#,, para o soprano lirico, existe uma
sensacao distinta de cabeca. Existe um estreitamento pronunciado das
arestas das pregas vocais, que aconteceu gradualmente ao longo da escala

ascendente, devido a diminuicao da massa das pregas vocais. (Miller, 1986).
Exercicios recomendados:
« Miller, 1986, p. 142-148.
- Peckham, 2000, p. 50.

A sensacao de voz de cabeca que é experimentada acima da segunda
passagem deve ser transportada para baixo. A sensacdo de mistura de
cabeca deve estar ja presente nas notas graves, assegurando uma
ressonancia uniforme ao longo de uma escala em glissando (Miller, 1986;
2004).

Exercicios recomendados:
« Miller, 1986, p. 144-147

Por vezes as cantoras jovens apresentam um “buraco” na zona médio-
superior — uma curta zona de fraqueza constituida por uma ou mais notas.
Os vocalizos devem comecgar acima do ponto da passagem superior, e

descer através da area de fraqueza (Miller, 1986).
Exercicios recomendados:

- Miller, 1986, p. 147.



Registo Sobre-Agudo

O registo sobre-agudo localiza-se acima da voz de cabeca, acima de Cg,
e é caracterizado por uma elevada tensdo longitudinal dos ligamentos
vocais, consideravel abandono da porcado posterior das pregas vocais,
limitada vibracdo da massa das pregas vocais, e elevadas presséo

subglética e percentagem de ar (Miller, 1986).

Por a coordenacado muscular do mecanismo leve estar no seu maximo
neste registo, a pratica de vocalizos sobreagudos é muito util para
desenvolver o registo agudo, que fica imediatamente abaixo do sobreagudo
(Miller, 19886).

Neste registo o padrado de formantes é tdo apertado que ja ndo sugere
nenhuma vogal especifica: a fundamental F, situa-se entre F, e F, e ja ndo é
possivel reconhecer qualquer vogal. A concentracdo do cantor deve estar
focalizada na obtencédo do melhor som possivel e é por esta razdo que 0s
grandes compositores atribuiram a musica escrita nesta zona apenas
vogais, sem texto, para libertar as cantoras de uma tarefa impossivel (Nair,
2007).

A prépria cantora o som do registo sobre-agudo podera soar infantil e
fino. Uma abertura confortavel da boca e o aumento do appoggio
contribuem para melhorar 0 som e unir o registo sobre-agudo ao registo
agudo. N&o se deve ignorar o registo sobreagudo para ndo desperdicar uma
ferramenta Util para trabalhar o registo agudo feminino, especialmente nas

categorias de soprano (Miller, 1986; 2004).

O registo sobre-agudo nao deve ser confundido com o silvo laringeo, no
qual o ar é forcado através de uma abertura estreita da glote, produzindo
um som agudo e estridente. O silvo laringeo ndo é controlavel, ndo tem um

timbre agradavel e nao é Util para o cantor lirico (Miller, 1986).

A vocalizacdo no registo sobreagudo é essencial para o soprano ligeiro
e para a soubrette. O soprano lirico e, em alguns casos, 0 soprano mais
pesado, devem praticar arpejos rapidos e escalas rapidas que subam ao
registo sobreagudo (Miller, 1986; 2004).



Exercicios recomendados:

« Miller, 1986, p. 149.

Modifloagio das Vogals ® Cobertura do Som

No canto lirico é fundamental a existéncia de uma sonoridade uniforme
da voz ao longo de toda a tessitura. Para além das técnicas de combinacgéao
e mistura de registos, sdo também utilizadas a modificagdo de vogais e a
cobertura do som para uniformizar o timbre da voz (Miller, 1986). Segundo
Millhouse e Kenny, a modificagdo das vogais, ou 0 aggiustamento, envolve
ajustes da posi¢ado e forma da lingua nas vogais da zona aguda da tessitura
do cantor, de modo a obter uma escala uniforme (2008). Callaghan &
McDonald (2007) refere que também no registo grave é necessario proceder

a ajustes para manter a ressonancia da voz.

A medida que as frequéncias se elevam, o som das vogais tende a
tornar-se mais estridente, principalmente o das vogais anteriores que tém
formantes mais altos. Em zonas muito agudas o som pode tornar-se muito
desagradavel e perturbar a uniformidade da frase musical. A este timbre
chama-se habitualmente voz aberta (voce aperta, em italiano) e indica que

existe um desequilibrio entre os harmonicos (Miller, 1986).

Para corrigir esta tendéncia as vogais podem ser modificadas nas notas
ascendentes para reduzir a percentagem de parciais harmoénicos agudos
num processo de ajuste denominado aggiustamento. Assim obtém-se uma
sonoridade mais agradavel da voz, a voce chiusa, com um bom equilibrio
entre os harmodnicos graves e agudos produzindo o timbre chiaroscuro, no

qual coexistem o brilho e a profundidade (Milhouse, 2008; Miller, 1986).

De acordo com a escola italiana a modificacdo das vogais tem de ser
gradual, existindo um ajuste flexivel do tracto vocal para configurar a forma
da vogal. O objectivo do aggiustamento é modificar a formacao das vogais
ascendentes para que as notas agudas ndo soem mais estridentes do que
as restantes notas da escala, e assim obter uma transicao inaudivel de

registos ao longo da escala ascendente (Miller, 1986).



A quantidade de modificacao necessaria varia com a dimensao da voz, a
duracédo da nota a executar, a dindmica e o modo de atingir a nota (Nix,

2004).

Na voce chiusa existe uma posicao estavel da laringe, relativamente
baixa, e a faringe esta mais alargada. Estas condicbes, juntamente com a
modificacdo das vogais produzem o som coberto, o timbre que deve

prevalecer em toda a tessitura (Miller, 1986).

O mecanismo de cobertura do som realiza-se através de mudancas na
funcado mecénica da laringe e na alteragcdo da forma dos ressoadores,
acompanhada por uma sensacao de espaco adicional na faringe, por palato
alto, lingua e laringe baixas, aumentando a sensacéao de profundidade do
som. Estas accbes alteram o espectro de harmdnicos e 0 som é escurecido
pela accdo mecéanica mais pesada de todo o instrumento vocal (Miller,
1986).

A cobertura da voz implica diferentes magnitudes quer da distenséao
laringea quer da depresséo laringea, as quais variam de escola para escola.
A voz coberta, ou voce coperta, realiza-se nos sons ascendentes mas sem
as mudancas mecéanicas associadas a cobertura excessiva preconizada por

algumas escolas (Miller, 1986).

Algumas escolas defendem que a expans&o da faringe e uma posigcao
relativamente baixa da laringe ocorrem como consequéncia de uma
inspiracdo apropriada e permanecem durante um ciclo respiratério bem
gerido ndo devendo ser induzidos por accdes localizadas conscientes: a
postura nobre combinada com 0 appoggio sdo suficientes. Depois da ligeira
descida que acompanha a inspiracdo, a laringe deve estabilizar a sua
posicdo; nao deve subir nem descer para além do necessario para a

articulacdo de vogais e de consoantes (Miller, 1986).

Outras escolas defendem um maior alongamento da faringe e uma
posi¢cdo bastante mais baixa da laringe utilizando a posigdo do bocejo. Esta
pratica tem algumas desvantagens pois, para obter um som mais escuro e
encorpado prescinde-se da clareza da diccdao e de um certo grau de

liberdade no canto (Miller, 1986).



A técnica dos aggiustamenti da copertura, também pode ser designada
por arrondamento (arredondamento) e refere-se sempre a processos

graduais de ajuste (Miller, 1986).

Téonloa do Agglustamento

A modificacdo das vogais € o mais subtil de todos os aspectos técnicos
no ensino do canto e na escola histérica italiana sé é recomendada acima

da segunda passagem (Miller, 1986).

Para obter um aggiustamento correcto utiliza-se como referéncia a vogal
[a], que se encontra a meio da série de vogais, para realizar a aproximacao
das vogais frontais e posteriores, como se pode observar na figura seguinte
(Miller, 1986).

Figura 383: Diagrama da modificagdo das vogais (Nair, 2007, p. 616).

Legende& da Flgura 88

Front vowels - vogais anteriores Back vowels - vogais posteriores
More open - mais aberto

Poderia colocar-se a questao de utilizar as vogais neutras [A] ou schwa
[8] por serem as que tém menor grau de modificacdo do som laringeo, mas
em quase todas as linguas elas tém de ser modificadas no canto e a vogal

[a] acaba por ser mais indicada (Miller, 1986)



Ao vocalizar um arpejo numa vogal frontal para a zona aguda da voz,
torna-se necessario efectuar uma modificacdo no sentido da neutralizagéo
para equilibrar parciais agudos adicionais que resultam da conjugac¢ado de
uma nota aguda com uma vogal frontal. O aumento da abertura da boca
para facilitar a subida das notas e o consequente aumento de energia
efectuard o ajuste de forma quase automatica, sendo desnecessaria uma
intervencé&o consciente nas mudancas mecénicas ao nivel da laringe (Miller,

1986).

Estudos realizados por Sundberg (2008a) vieram esclarecer quais 0s
ajustamentos realizados por um soprano profissional ao subir na escala
entre C3 (d6 central) e G4 para evitar que FO se iguale a F1: cerca de dois
tons abaixo do ponto em que a frequéncia de FO se iguala a frequéncia de
F1 o dorso da lingua baixa no [i, €, a] enquanto que a abertura dos labios no
[o] aumenta. Acima destas frequéncias a abertura do maxilar aumenta para

todas as vogais. Todos estes mecanismos elevam o formante F1.

No caso dos cantores liricos masculinos, Millhouse e Kenny (2008)
concluiram que também utilizam o aggiustamento, ou modificacdo das
vogais, sobretudo nos limites superiores da voz, acima de 220 Hz (La,) e
que 0s cantores solistas o fazem mais do que o0s cantores coralistas.
Millhouse e Kenny verificaram ainda que também a voz de baixo utiliza a

afinacado de F,.

Se as modificagcbes efectuadas na escala ascendente forem muito
notdérias o cantor deve ter o cuidado de reverter o processo para as

neutralizar ao descer na escala (Miller, 1986).

O éxito do aggiustamento também pode depender de outros processos
que influenciam a ressonancia das vogais e que envolvem a posicao baixa
da mandibula, a elevacédo do palato, a configuracéo correcta da lingua e dos

labios, a faringe aberta e relaxada e a laringe baixa (Nair, 1999).

A posicédo baixa da laringe optém-se privilegiando a abertura vertical da
boca, dentro de limites que ndo ponham em causa a correcta emissdo dos
sons, e relaxando a articulagcao temporomaxilar, o que permitira baixar todo

0 maxilar incluindo a zona posterior. Estas duas acgdes combinadas



originam o aumento do espaco de ressonancia nas cavidades oral e faringea
(Nair, 1999; 2007).

A correcta configuracdo da lingua numa dada vogal é muitas vezes
prejudicada pela coarticulagdo: contaminacdo da configuracdo dessa vogal
pela configuracdo ainda n&o totalmente resolvida da consoante anterior, ou
pela configuragcdo demasiado antecipada da consoante seguinte. Por isso é
tdo importante que o cantor execute as transicdes entre vogais e
consoantes de forma rapida e total, de modo a nao permitir que exista
perda de ressonancia. Nair prop6s chamar, no estudio de canto, consonant
shadow (sombra de consoante) a este fendmeno de coarticulacdo. Por outro
lado, é importante manter presente que a lingua influencia a ressonancia do
tracto vocal de varios modos pois, além de constituir a parede anterior da
orofaringe, esté ligada ao osso hidide, que por sua vez esta ligado a laringe.
(Nair, 1999, 2007).

A posicao dos labios pode influenciar a ressonancia, quer através da
cobertura labial (/ip covering) quer através do seu grau de arredondamento.
No caso da cobertura dos labios, esta pode ser produzida pela descida do
labio superior, ocultando completamente os dentes superiores, pela subida
do labio inferior, ocultando completamente os dentes inferiores, ou pelos
dois processos em simultdneo. O excessivo arredondamento dos labios
pode também ser prejudicial, pois ambos o0s processos mencionados
reduzem os harménicos das vogais, retirando riqueza ao som. A observacao
espectrografica permitiu verificar que é possivel, até um determinado ponto,
diminuir o grau de arredondamento dos labios sem perder os harmodnicos
das vogais; se o0s cantores liricos alterarem um pouco o grau de
arredondamento das suas vogais obterdo uma melhor ressonéancia (Nair,
1999).

A elevacdo do palato, adicionada a descida da mandibula, permite
aumentar verticalmente o espago de ressonéncia. A subida do palato eleva a
Uvula e aproxima as paredes do vestibulo da linha média: este movimento
nédo altera o volume da cavidade oral, mas verticaliza a sua forma, o que é

de grande importancia quando é necessario emitir notas agudas. Consoante

0 registo e a tessitura da musica assim varia a altura do palato, mas o treino



requerido para o controle da altura do palato traz grandes vantagens a nivel

da ressonancia das vogais (Nair, 1999, 2007).

A abertura da faringe e a relaxacdo dos seus musculos também
favorecem a ressonéncia das vogais. Nair defende que toda a presséo para
a producao das consoantes deve ser fornecida pelos musculos abdominais,
e nao pela constricao faringea®, a qual reduzirda a ressonancia do som (Nair,

1999, 2007).

Coloca-se a hipdtese de que dois factores que podem determinar a
elevacao da laringe sdo o grau de tensdo da musculatura a volta da laringe e
a elevacao da parte posterior da mandibula. Se a mandibula relaxar e baixar,
0 0sso hidide baixa e consequentemente, baixa a laringe. Deste modo é
aumentado o comprimento do tracto vocal melhorando a ressonancia do

som das vogais (Nair, 1999).
Exercicios recomendados:

+ Miller, 1986, p.159-160.

Extenséio da Teseltura ooal

Os cantores liricos necessitam que as suas vozes sejam muito extensas
e tenham transicdes de registo faceis para que lhes seja possivel executar a

maioria do repertdrio correspondente ao seu tipo de voz (Miller, 1986).

Embora haja quem defenda que um cantor profissional deve possuir uma
extensao vocal (til de performance de trés oitavas é raro encontrar
repertdrio com essa tessitura. Geralmente a maioria do repertério vocal
abrange uma décima de extensdo com uma ou outra notas mais extremas

nos momentos de climax dramatico (Miller, 1986).

O soprano ligeiro tem geralmente uma extensao vocal maior do que os
outros tipos vocais porque a sua laringe é estreita e mais pequena. A
tessitura total do soprano ligeiro pode ir de G2 a G5 com mais algumas

notas em cada extremo. As notas acima do C5 sdo normais para o soprano

8 Na voz falada, parte da pressao para a producao das consoantes é fornecida pela constricdo da
faringe.



ligeiro e a sua auséncia pode indicar problemas técnicos. No entanto, nem
todos os sopranos ligeiros profissionais tém as trés oitavas de tessitura para

performance publica (Miller, 1986).

Extenslio < C/aselfioaglio cdas ozes

A extensdo da voz nao deve ser o primeiro critério para classificar uma
voz porque pode originar muitos erros. Principalmente no caso de jovens
estudantes as suas vozes muitas vezes enganam a primeira vista, quanto ao
seu verdadeiro tipo vocal e a sua extensao definitiva. A localizacdo das
zonas de transicdo de registos e dos seus pontos pivot sdo critérios muito

mais seguros como indicadores da caracterizacao vocal (Miller, 1986).

Ampliacdo da extensdo vocal

As causas da falta de extensdo de uma voz podem ser de ordem

técnica, psicolégica ou patoldgica (Miller, 1986).

O primeiro factor a despistar sdo as patologias. Se a voz for saudavel,
corresponder aos varios indicadores de uma classificacdo vocal especifica,
mas nao apresentar a extensdo que seria de esperar, o cantor podera sofrer
de ansiedade relativamente as notas agudas. Esta situacdo pode ter varias
origens e deve ser enfrentada para ser resolvida. Seré util falar com o cantor

para entender qual a razdo da ansiedade:
- medo de que a nota falhe;
- medo de que o som seja feio e desagradavel;
. memodria de criticas negativas de terceiros;
- desconforto fisico devido a questdes técnicas;
+ outras razdes...

Depois de entender a origem do problema deve-se trabalhar a zona

aguda com especial atencao aos aspectos seguintes (Miller, 1986):

- As notas agudas pertencem ao resto da frase e quase todas as notas
agudas de uma frase estédo ligadas a uma ou mais notas que as unem

ao resto da frase.



- O direccionamento da frase musical permite incorporar cada nota
dentro da frase, retirando as notas isoladas a sua importancia e peso;

a execugdo torna-se mais facil pois nenhuma nota esta isolada.

« Substituir a ideia da localizagado vertical das notas na pauta por uma
idea de horizontalidade (centralizagcdo): as notas situam-se todas no

mesmo plano e a energia é refocalizada.

« O desenvolvimento de zona aguda da voz s6 é possivel quando a
técnica se desenvolver. A focalizagcdo no instrumento, no respeito
pelas leis fisiolégicas que permitem o seu correcto funcionamento e a
atencdo a uma técnica vocal correcta ajudard o cantor a progredir

mais rapidamente.

- A focalizagcdo da atencado do cantor no contexto dramatico da peca
ajuda-lo-a a integrar as notas agudas na frase musical e a expressar
as emocdes que devem ser transmitidas; as notas agudas serdao muito
mais faceis de executar por adquirirem outro significado e outra

energia.

- Se uma nota tiver de ser iniciada ou finalizada no topo da extenséo,
afastando-se do contorno da frase musical, 0 processo de
centralizagdo fara com que o pensamento vertical nédo ocorra e,
integrando essa nota no contexto global da frase, sera mais facil a

sua execugao.

Nao é necessario dominar perfeitamente todos os aspectos de técnica
vocal antes de comecar a trabalhar a extensdo da voz pois este trabalho
deve fazer parte do desenvolvimento técnico normal. De um modo geral a
zona aguda apenas se desenvolve gradualmente como parte de uma escala
equilibrada (Miller, 1986).

Exercicios recomendados:
- Miller, 1986, p. 168-170.

« Peckham, 2000, p. 84-85.



Resumo

Neste capitulo abordou-se a técnica vocal de canto lirico nos seus
aspectos relevantes para este estudo: inicio e finalizagdo do som,
respiracdo e apoio da voz, ressonéncia, vogais, consoantes, staccato,

agilidade, registos, transicdo de registos, sostenuto e extensdo da tessitura.

No proximo capitulo abordar-se-a a técnica vocal de canto para teatro
musical, comecando por abordar primeiro e de forma independente as 13
estruturas fundamentais para a producdo do som cantado; seguidamente as
13 estruturas serdo combinadas entre si para obter a producdo das seis

qualidades vocais basicas.



Cepfiulo 4 = Téonloa Vooal Utllizada no Tcatro Musloal



Introdugéio

Neste capitulo abordar-se-a a técnica vocal utilizada no teatro musical,
com especial relevo para o sistema de treino vocal desenvolvido por Jo
Estill, pioneira na aplicacao dos resultados da investigagado cientifica ao

treino da voz, e posteriormente adaptado por Gillyanne Kayes.

A Téonloa Vooal no Teatro Musloal

Os primeiros espectaculos de teatro musical datam de finais do séc. XIX
e estavam ainda muito préoximos da opereta utilizando as técnicas vocais
habituais no canto lirico. Ao longo da sua evolugdo o teatro musical
incorporou progressivamente outros géneros musicais e hoje pode-se
considerar que inclui quase todos os estilos musicais, excepto a grande
Opera dramética. Esta realidade exige aos cantores grande versatilidade e

competéncia nos varios tipos de producao vocal.

O trabalho dos cantores de teatro musical implica elevadas exigéncias
fisicas e multidisciplinaridade: estes artistas tém de cantar, dancar e
representar simultaneamente o que significa que, enquanto executam as
coreografias tém de manter uma emissdo vocal consistente e ainda
interpretar uma personagem; apresentam-se quase sempre em oito
espectaculos por semana, para além dos ensaios com substitutos
(understudy) e substituicdes de artistas de elenco pois cada musical podera
estar anos seguidos em cena. E necessario grande rigor neste tipo de
espectaculos pois, para além de haverem instrugbes precisas para 0s
cantores por parte do encenador, do coredgrafo e do director musical,
existem por vezes movimentagcbes de grandes elementos cenograficos que
podem ser perigosas se 0s artistas nado estiverem correctamente

posicionados (Wilson, 2003).

O teatro musical insere-se no género actualmente denominado por
contemporary commercial music (CCM) que engloba toda a musica néao
erudita. Consequentemente, o termo contemporary commercial singer (CCS)

designa o0s cantores que cantam todos os estilos musicais ndo eruditos



(Wilson, 20083).

Jeannette LoVetri (2008), num resumo sobre a evolugdo da CCM, chama
a atencao para o facto de a CCM nao ser comparavel a musica erudita e de
precisar de ser estudada e ensinada de forma especifica. Afirma
concretamente que a técnica de canto lirico ndo é adequada para treinar
cantores de CCM. O que esta a acontecer actualmente é que a maioria dos
cantores recebe formacdo com técnica lirica, e depois tem de descobrir por

si s6, como é que pode resolver 0s problemas nos outros géneros.

O som utilizado na CCM né&o € o som lirico, mas uma sonoridade mais
proxima do som da fala, abdicando de parte da riqueza e da profundidade
do som lirico, para ganhar outras caracteristicas timbricas. Para fazer essa
adaptacao, os cantores de CCM utilizam uma posicao da laringe um pouco
mais alta do que os cantores liricos e a faringe apresenta-se mais pequena
(Nair, 2007).

Weekly e LoVetri realizaram um estudo junto dos professores de canto
americanos e concluiram que, embora existam muitas universidades que
oferecem cursos de Teatro Musical, na realidade a técnica ensinada é a
técnica lirica. Actualmente, a maioria dos professores de canto nas
universidades americanas e nos estudios privados ensinam canto lirico e
CCM (74%), mas apenas 19% tém formacado em técnicas para CCM. A
maioria manifestou o desejo de ter formacdo actualizada sobre o assunto
(Weekly & LoVetri, 2007). Esta situacédo € surpreendente considerando que
ha mais de 20 anos que Jo Estill, americana, desenvolve investigagdo em
ciéncia vocal e divulga o seu sistema de treino vocal em todo o mundo. Uma

das caracteristicas mais importantes do EVTS™®' ¢ abranger todas as

formas de emissédo da voz, falada ou cantada, e todas as qualidades vocais.

Embora proveniente de um background classico, onde se previlegiam 0s
conceitos de som e de estética, Jo Estill inovou ao criar um sistema que

assenta em trés principios orientadores (Klimeck et al., 2005a):

8! Estill Voice Training System™



« O EVTS™ n&o tem critérios estéticos - o professor n&o impde
escolhas estéticas ao aluno mas apenas o assiste no desenvolvimento
das suas capacidades, de modo a que o aluno possa escolher o que

deseja fazer, com controle perfeito do seu instrumento.

- Todas as qualidades vocais sao aceites desde que nao sejam
perigosas para a saude vocal - a aprovagdo ou condenacao de
determinado tipo de som baseia-se em critérios estéticos, o que
remete para o ponto anterior. O Unico factor determinante é o da

saude vocal do aluno.

- Todas as pessoas tém uma voz bonita — todas as pessoas, através de
um trabalho consistente, podem tornar a sua voz bonita. O talento
artistico, e a existéncia ou ndo de um potencial profissional é outra
questdo. E preciso ainda lembrar que determinadas vozes sé&o

consideradas bonitas numas culturas e nao tao apreciadas noutras...

Jo Estill definiu também os principios operacionais do EVTS™ (Klimeck
et al., 2005a):

. Conhecimento é poder; compreender como a voz funciona é um facto
positivo — geralmente existe o receio de que o conhecimento técnico
prejudique a arte e a criatividade; no entanto, acontece precisamente
o contrario, ou seja, se nao existir um dominio técnico eficaz, a
expressado da criatividade ficara tanto mais condicionada quanto

maiores forem as limitagdes e os problemas técnicos.

- A producdo da voz comecga antes de o som se ouvir: é o trabalho
muscular que faz acontecer o som e, ainda antes da actividade
muscular, existira intensa actividade nervosa, quer a nivel do coértex

cerebral, quer a nivel das transmissdes nervosas.

- O fluxo de ar reage ao que encontra no caminho de saida — a forma e
as modificagdes da forma do tracto vocal vao favorecer determinados
harménicos e amortecer outros, criando um som uUnico que o cantor

pode manipular ao alterar a configuracao do tracto vocal.



- O treino vocal é optimizado quando é separado em trés disciplinas:
treino técnico (craft), aperfeicoamento artistico (artistry) e a magia da
performance (performance magic) — o treino técnico, realizado com o
professor de canto, é constituido pelo dominio das estruturas do
tracto vocal e pelo controle da produgdo do som; o aperfeicoamento
artistico, realizado com o professor de canto ou com um correpetidor,
estara dependente do grau de liberdade obtido através do dominio da
técnica e da disciplina de trabalho de que o aluno for capaz; a magia
da performance estard seguramente dependente do grau de
seguranca obtido no treino técnico e no aperfeicoamento artistico,
mas inclui dois factores pessoais e Unicos de cada cantor: o talento

artistico e o carisma do performer.

Garyth Nair também defende a separacao entre o treino técnico e o
aperfeicoamento artistico: "These are two totally different but equally

important facets in the process of training a fine singer.®" (1999)

Para explicar a producao de som Jo Estill apoia-se no modelo En.rgl.
= Fonte = FIIkre descrito por Kant em 1960 (em Acoustic Theory of Speech
Production), que descreve as propriedades acusticas da fala. O modelo de
Kant relaciona os elementos do aparelho fonador e as suas funcdes (Kayes,
2004; Klimeck et al., 2005a; Peckham, 2000):

- O ar (Energia) leva as pregas vocais a vibrar;

- A vibracadao das pregas vocais (Fonte Sonora) gera uma frequéncia

fundamental e harmoénicos;

- A ressonancia do tracto vocal (Filtro) filtra as componentes do som da
voz em padrdes reconheciveis como vogais, consoantes e qualidades

vocais.

Nesta teoria as pregas vocais sdo consideradas a fonte e o tracto vocal

€ considerado o filtro: a onda produzida pelas pregas vocais é modificada

82 "Estas sdo duas facetas completamente diferentes mas igualmente importantes no processo de
treinar um cantor excelente." (Trad. do A.)



ao passar pelo filtro composto pelas cavidades ressoadoras do tracto vocal,
de modo a produzir os diferentes sons vocalicos. O tracto vocal ¢é
considerado como um sistema de filtragem que reforcara positivamente as
frequéncias com as quais ele proprio ressoa em detrimento das outras, que
serao amortecidas. O mérito desta teoria reside no facto de separar os
componentes que resultam da actividade da fonte dos componentes que
resultam da actividade do filtro, partindo do facto de que ambos resultam de
processos fisioldgicos distintos, justificando-se assim a independéncia dos
seus resultados acusticos: a filtragem efectuada pelo tracto vocal
permanece auténoma quer da amplitude, quer da frequéncia da onda inicial

produzidas pelas pregas vocais (Pereira, 2007).

Na tabela seguinte encontram-se relacionadas as estruturas do aparelho
fonador: a sua terminologia habitual no canto, as funcgcbdes que
desempenham na fonacado, a sua localizagdo, as caracteristicas da sua
accao e o tipo de influéncia que exercem no som da voz (Kayes, 2004;
Klimeck et al., 2005a).

Contribuigdes dos Componentes de Produgdo da Voz

Ar Som Ressonancia
ENERGIA FONTE FILTRO

ESTRUTURAS DO

PULMOES E TRONCO LARINGE - PREGAS VOCAIS TRACTO VOCAL

Aerodinamica Bioelasticidade Equilibrio Graves -

Agudos
Volume e Intensidade Frequéncia & Harménicos Vogais & Formantes do
Cantor
Ruido da Respiracéao Volume / Intensidade Volum.e / Pelroepgao de
intensidade
Clareza do Som Consoantes

Tabela 12: O modelo energia-fonte-filtro e as componentes de produgédo da voz.



O EVTS™ esta organizado em dois niveis (Klimeck et al., 2005a):

No primeiro nivel é treinado o controle isolado das estruturas
anatémicas individuais do aparelho fonador. Como a producado vocal é
dinamica e complexa, a focalizagcdo numa estrutura de cada vez simplifica o
processo de aprendizagem. Na cabe¢a e no pesco¢o sao controlados o
palato, os labios, a lingua e 0 queixo. Na laringe sao controlados o esfincter
ariepiglético, as pregas ventriculares, as pregas vocais, a cartilagem
tiroideia, a cartilagem cricoideia e a altura da laringe. A ancoragem do

tronco, da cabeca e do pescoco completam as estruturas a abordar.

No segundo nivel do EVTS™ as estruturas que foram trabalhadas
isoladamente sao combinadas entre si para formar as seis qualidades vocais
basicas. Essas qualidades podem de seguida ser submetidas a alteracoes,
denominadas permutacgdes, abrindo um leque infinito de possibilidades que

abrange qualquer tipo de som que se deseje produzir.

A vantagem deste tipo de trabalho vocal é multipla pois permite (Klimeck
et al., 2005a):

- Reduzir a ansiedade na performance — o controle consciente sobre a

voz elimina a inseguranc¢a, reduzindo a ansiedade da performance;

- Usar a voz com confianca e de forma saudavel — o conhecimento do
funcionamento da voz leva a que esta seja melhor utilizada,

respeitando a sua integridade fisiologica.

- Novas opgdes de nuances vocais — o dominio das qualidades vocais e
das suas permutacdes cria um leque muito amplo de escolhas, dando

ao cantor uma paleta infinita de sons.

Combinag8es Fetruturale da Fala ¢ do Canto

A fala e o canto usam configuragdes estruturais (set-ups) que podem ser
adquiridos por tentativa e erro ou através de treino sistematico (Klimeck et
al., 2005a).

O conceito de configuracdo permite ao cantor memorizar e aceder



rapidamente, através de sua memoria, a postura necessaria para obter o

som desejado.

Uma qualidade vocal pode ser a caracteristica de uma voz individual ou
um estilo de vocalizagcdo. O termo qualidade vocal, no EVTS™, ndo implica
que a voz seja boa ou ma: todas as qualidades vocais sao Uteis para
objectivos expressivos especificos desde que a saude vocal permaneca uma
prioridade (Klimeck et al., 2005a).

Natureza Dinémioa da Frodugéio Vooal

A Teoria dos Sistemas Dinadmicos (Kelso, 1995 e Wallace, 1996)
descreve a relagdo que existe entre as propriedades fisicas, ambientais e

comportamentais de um sistema.

O termo estado atractor (atractor state) é usado na Teoria dos Sistemas
Dindmicos para descrever a condi¢cdo de estabilidade durante as tarefas
motoras. Algumas estruturas da laringe s&o naturalmente atraidas para uma
condicao especifica numa dada nota ou volume. Exemplo: o estado atractor,
ou condicao de estabilidade, para o registo de peito é a zona grave da voz;
e a condicao de estabilidade, ou estado atractor, para o registo de cabeca é
a zona aguda da voz. O estado atractor é influenciado pela tarefa, ambiente,
treino e constituicéo fisica; um facto importante a reter € que esta condigcéo
de estabilidade pode ser alterada com treino: existira inicialmente um
periodo de instabilidade mas devido ao condicionamento consciente obtido
através da pratica voluntaria é estabelecido um novo estado atractor

(Klimeck et al., 2005a).

Eeforgo

A produgdo da voz pelo aparelho fonador exige a mobilizacdo de
inUmeras estruturas accionadas por musculos e todos 0s seus movimentos

séo o resultado da realizagdo de um determinado esforgo muscular.

O conhecimento e a utilizagdo correcta do esfor¢go muscular permitem

controlar melhor os elementos do aparelho fonador e dependem das



seguintes accbdes: localizar, isolar e quantificar o esforco muscular. A
percepcao cinestésica permite saber onde é que os musculos estdo a
trabalhar e quédo intensamente estdo a trabalhar (Kayes, 2004; Klimeck et
al., 2005a).

Em primeiro lugar deve-se localizar o esforgo sentindo que musculos
estdo a trabalhar e de que modo o fazem: repetir varias vezes as acgdes a

observar prestando muita atengdo as sensacdes cinestésicas.

Em segundo lugar deve-se quantificar o esfor¢o. Cada cantor define as
magnitudes da sua escala de niveis de esforgo, entre 1 e 10, pois esta €
uma percepgcao pessoal e subjectiva, mas habitualmente as escalas séao
muito semelhantes quando comparadas entre varios cantores. E importante
que o cantor tenha uma nocao imediata e clara do que é um esforco 3, um

esforco 5 ou um esforgco 9.

Por fim deve-se isolar o esforco evitando que este se propague aos
musculos vizinhos. E um processo normal o alastramento do esforgo a
medida que o tempo passa ou que a intensidade do esforco aumenta, mas é
importante restringi-lo apenas aos musculos envolvidos na accéo. A
repeticdo atenta das acc¢des ajudara a adquirir uma boa consciéncia do
processo: repetir os exercicios, observar quais 0os musculos em esforco e
descontrair os que nao sdo necessarios a accao (Kayes, 2004; Klimeck et

al., 2005a).

A percepcdo do esforco é um excelente auxiliar para o controle vocal,
sendo um guia mais eficaz do que a audigdo. Quando se ouve um som ja é
demasiado tarde para fazer algo a esse som, e a audi¢ao interna, que inclui
inputs da conducdo Ossea, pode mascarar a percepcao auditiva. Se se
controlar o funcionamento dos musculos que produzem o som, pode-se ser
mais eficaz antes de produzir o som pois a producdo da voz comeca antes
desta ser ouvida. Por isso é importante controlar a voz antes de produzir o
som. A audicao deve funcionar como afericdo, para confirmar o que ja foi
executado e saber se esta correcto, fazendo pequenos ajustes quando

necessario (Klimeck et al., 2005a).



Sera necessario um inventario mental da actividade nos musculos
individuais, para adquirir o controle das estruturas do tracto vocal. A
sensacao cinestésica combinada com a sensacado auditiva, ajuda a

maximizar o controle motor da voz (Klimeck et al., 2005a).

Trabelhendo com o Feforgo

Para transformar o conhecimento do esforgo numa ferramenta util é

necessario (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a):

- Localizar o esforco — saber exactamente onde é realizado o esforco,

quais os musculos, ou grupos musculares envolvidos.

« Atribuir-lhe um numero - quantificar o nivel do esforco porque o

dominio da graduacao do esforco € muito Util para o controle da voz.

.- Manter esse numero - a manutencdo dos niveis de esforco é

importante para a consisténcia da producao vocal.

. Fazer as manobras de relaxacdo - é essencial eliminar todas as
tensdes estranhas a tarefa vocal em curso; o esforco tende a alastrar
as estruturas vizinhas e pode provocar uma situacao de tensdo em
outros pontos do aparelho fonador, o que pode ser muito prejudicial a

voz e a saude vocal.

MANOBRAS DE RELAXAQAO

Os procedimentos seguintes devem ser frequentemente utilizados como
forma de eliminar tensdes existentes, como uma espécie de lista de
verificagdo (check list) para ter a certeza que todas as estruturas estao

preparadas para o trabalho vocal (Klimeck et al., 2005a):
+ Respirar — para libertar a tensdo nas pregas vocais.

- Massajar a face e os labios — para libertar a tensdo nos musculos da

face.

. Caminhar rapidamente, ou correr no lugar — para libertar a tensdo nos

musculos respiratoérios.



- Rolar a lingua a volta dos dentes — para libertar a tensdo na lingua.
. Mastigar — para libertar a tensédo no queixo.

. Fazer vogais curtas e pequenas — para libertar a tensdo associada a

vocalizagéo.
- Falar normalmente — para libertar a tensdo associada a fala.
. Cantar em [ng] — para libertar a tensao associada ao canto.

- Juntar musica ou um mondélogo — para libertar a tensdo associada a

tarefas vocais complexas.

As manobras de relaxacdo devem ser realizadas com vogais curtas e
suaves, de modo que a percepcao do som da voz ndo se sobreponha a
percepcado de quéo intensamente os musculos estdo a trabalhar. A pratica
em siléncio também ¢é muito util e tem a vantagem de preservar a voz

(Klimeck et al., 2005a).

Kayes utiliza uma lista de verificacdo de isolamentos, ligeiramente
diferente da lista de manobras de relaxagado de Estill, mas cujos objectivos e

resultados sdo semelhantes (Kayes, 2004):

- Descontrair a parede abdominal de modo a respirar facilmente,

utilizando fricativas (s, z, v, f) ou caminhando pela sala.

- Rir em siléncio ao nivel da laringe para retraccionar (retract) as pregas

vocais.
- Mastigar livremente com a mandibula.
- Rolar a lingua a volta, dentro da boca.

- Falar em voz baixa com sons de vogais ou fazer a sirene (siren)
através da extensado vocal para isolar a fonagcdo das grandes tarefas

musculares.

CoMo MONITORIZAR 0 ES8FORGO NA VOCALIZAGAO

A monitorizagdo do esforco é simples. Deve ter em conta as seguintes

recomendacdes (Klimeck et al., 2005a):



- Manter o esforco vocal mais confortavel (EVMC, ou MCVE em inglés)
nas pregas vocais — é importante controlar o esforco nas pregas

vocais a fim de evitar lesdes.

- Distinguir entre trauma e dor muscular — a dor muscular resulta do
trabalho de musculos que por vezes ndo estdo habituados a executar
alguns dos exercicios; o trauma provoca lesdes e manifesta-se por
comichéao, arranhar, tosse ou dor (é diferente da dor de trabalho

muscular).

- Ouvir mais os musculos do que a voz - quando se ouvem O0S
musculos é mais facil controlar a voz e geralmente a producédo do

som é correcta.

- Nenhum exercicio estda dominado até desaparecerem todas as
tensdes acessodrias - a coordenacao muscular necessaria pode
demorar algum tempo a ficar consistente, mas depois a execucao

torna-se mais facil.

« A monitorizacdo do esfor¢co requer atencdo constante: relaxar a
concentracdo e a postura podem provocar constricdo — o esforco
alastra com muita facilidade despoletando tensdes musculares e

constricdo nas pregas ventriculares.

- Manter o numero de esforco até ao fim da respiracéo: ao inspirar
novamente o ar entrara rapidamente para equalizar a pressao

negativa.

Durante o treino de uma dada estrutura a correspondéncia entre a
magnitude de producgdo (forga exercida) e a estimativa da magnitude
(numero do nivel de esforco atribuido) irdo variar porque, quando se realiza
uma actividade pela primeira vez, o esforco €& superior ao que vai ser
necessario apds treino consistente. No inicio sera normal perder
frequentemente o nivel de esforco mas com a pratica a situagcdo melhorara

progressivamente (Klimeck et al., 2005a).
Exercicios recomendados:

- Kayes, 2004, p.14.



A respiracao® ¢é dinamica, adaptando-se a tarefa a que assiste.
Consoante se tratar de repousar, falar, gritar, andar ou realizar uma
actividade desportiva intensa, assim o padrao respiratério se alterara para
providenciar ao organismo o oxigénio necessario (Klimeck et al., 2005a).
Cada individuo utiliza padroes musculares especificos durante as suas
actividades. Este estado atractor respiratério é definido pela tendéncia para
respirar de determinado modo em determinada situacédo (Klimeck et al.,
2005a, Sadolin, 2000).

Durante a fala e o canto a respiracédo € regulada pelo sistema nervoso
voluntario porque o cantor controla voluntariamente a sua expiracao
sobrepondo-se a necessidade bioldgica natural de inspirar (Klimeck et al.,
2005a; Kayes, 2004).

A fonte e o filtro poderao influenciar os padrdes respiratérios. Algumas
configuragdes estruturais despoletardao mudangas no padrdao da respiracéo,
como por exemplo a qualidade vocal da 6pera ou a do belting (Klimeck et

al., 2005a; Kayes, 2004).

Da observacao da respiracao em diferentes situagdes concluir-se-a que
o esforgco vocal sera inferior nas zonas préoximas do ponto de repouso e
mais elevado ap6s uma grande inspiragcdo. Consequentemente, para cantar
sera contraproducente fazer grandes inspiragcdes pois o esforco vocal sera
demasiado elevado, sendo fisiologicamente mais eficiente realizar uma

gestdo cuidada do fluxo de ar (Klimeck et al., 2005a; Sadolin, 2000).

Alguns estados atractores respiratérios servirdo melhor que outros para
tarefas especificas da fala ou do canto: ndo ha um modo Unico de respirar
que seja 0 mais correcto para todas as situagdes (Klimeck et al., 2005zg;
Sadolin, 2000).

8 Gonsultar o Apéndice | — Aparelho Respiratério.



Exercicios recomendados:
- Peckham, 2000, p. 31-34.
« Kayes, 2004, p. 29-31.

« Klimeck et al., 2005a, p. 17-18.

Oomo ¢é Produzido o Som

As pregas vocais nao estdo passivas no acto da fonacédo: elas cortam
activamente o fluxo de ar expirado para formar pequenos impulsos de ar. No
caso do Léa 3 realizam-se 440 cortes por segundo. Um fluxo de pequenas
fraccbes de ar em movimento é o que constitui a fonte de som. As forcas
complexas que permitem que isto aconteca sédo as forgas aerodindmicas,
musculares e elasticas que actuam no sistema fonador. O sinal sonoro é
depois capturado pelo tubo do tracto vocal e modificado de acordo com o
seu tamanho e forma. A forma do tracto vocal pode ser manipulada para
produzir diferentes qualidades vocais € nenhum outro instrumento acustico
pode fazer isto com tamanho grau de liberdade. Para além de uma voz
Unica, cada cantor pode ainda alterar os sons que produz, numa paleta

infinita de nuances (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

Frequénola das Notae

A frequéncia da vibracdo das pregas vocais mede-se em ciclos por
segundo. Um ciclo por segundo corresponde a um Herz. O pitch é a

percepcao da frequéncia de vibracao (Henrique, 2002).

O comprimento, a massa e a tensdao de um corpo vibrante podem
influenciar a frequéncia do som produzido, mas a biomecéanica e a
aerodindmica da voz sao complexas e dindmicas. As pregas vocais séao
multi-camadas e podem ajustar-se a vibrar em varios e diferentes modos,
em qualquer nota. Por isso podemos produzir diferentes qualidades vocais
numa mesma nota. A producédo de pitch na voz € um processo dinamico e é
preparado na musculatura da laringe e do tracto vocal antes de o som ser
produzido (Klimeck et al., 2005a).



A localizacado do esforgo nos extremos agudo e grave da tessitura sera
diferente: os numeros de esforgo associados com a producgédo do pitch seréao
menores no meio da tessitura, e mais elevados nos extremos da tessitura
(Klimeck et al., 2005a).

Existem ajustamentos dos estados atractores na pressdo do ar, nas
pregas vocais, na massa, na tensdo e no comprimento, para diferentes
zonas da tessitura que suportam algumas das definicdes propostas para os
registos vocais: arranhado (fry, creak), registo de peito (modal), registo de

cabeca e falseto (Klimeck et al., 2005a).

Estados atractores do controle motor da voz podem explicar o equilibrio
entre biodindmica e aerodindmica em diferentes notas da tessitura, que
resultam no facto de diferentes qualidades vocais serem mais facilmente
produzidas numa regido do que noutra. As quebras na voz resultam de uma

mudanca sUbita entre esses attractor states (Klimeck et al., 2005a).

Em termos muito simples, as pregas vocais estao curtas nas notas

graves e longas nas notas agudas (Klimeck et al., 2005a).

thyroid c.

LOW PITCH HIGH PITCH

Figura 34: Variacdo de comprimento das pregas vocais com um pitch agudo e um pitch
grave (Klimek, 2005a, p.21).

Legenda da figura 34

Low pitch - som grave thyroid c. - cartilagem tiroideia
High pitch - som agudo cricoithyroid muscle - musculo cricotiroideo
thyroid c. - cartilagem tiroideia vocalis muscle - musculo vocal

cricoid c. - cartilagem cricoideia TVF - pregas vocais



Os musculos tiroaritnoideu e cricotiroideu sdo os musculos intrinsecos
da laringe que regulam o comprimento das pregas vocais (Klimeck et al.,
2005a).

‘!.——

FROM ABOVE SIDE VIEW
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cricothyroid:
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Figura 35: Mdsculos intrinsecos associados com o pitch (Klimek, 2005a, p.21).

Legenda ca rigura 35

From above - vista Thyroarytenoid - musculo tiroaritnoideo
Front - frente Vocalis - musculo vocal

Back - tras Lateral TA - musculo tiroaritnoideo lateral
Side view

Os musculos laringeos extrinsecos (que vao das cartilagens da laringe
para outras estruturas) também podem estar envolvidos. Por exemplo, a
laringe pode subir ou descer no pescogo com as subidas ou descidas das
notas na escala. Estas mudancas na altura da laringe afectam o
comprimento e a largura da faringe, alterando consequentemente o tracto
vocal para ressoar melhor as frequéncias agudas ou as graves. Também
podem assistir a accdo dos musculos tiroaritnoideu e o cricotiroideu para

ajustamentos nos extremos da tessitura (Klimeck et al., 2005a).
Exercicios recomendados:
- Kayes, 2004, p. 3.

« Klimeck et al., 2005a, p. 22.



Produgfio Sonora ¢ Fitoh

A frequéncia fundamental de uma nota é determinada pelo numero de
vezes que as pregas vocais fecham e abrem por segundo. Ao mesmo tempo
sao produzidas outras frequéncias acima da fundamental chamadas
harmoénicos. Para a série de harmoénicos do D61, duas oitavas abaixo do DO

central, obtém-se a seguinte sequéncia (Kayes, 2004).

Figura 36: Série dos harmdnicos de C1 (Kayes, 2004, p.5).

Os harmoénicos sado escutados como parte integrante da nota,
contribuindo para a percepcado do timbre e da qualidade sonora. Todos 0s
instrumentos acusticos sao reconheciveis pelo seu timbre individual devido
aos grupos de harmodnicos favorecidos pela forma do seu ressoador (Kayes,
2004). Todas as vozes tém os mesmos componentes e é por isto que todas
as pessoas podem cantar. Sao as formas e os tamanhos dos tractos vocais,
que variam tanto quanto variam as formas corporais, que determinardo as

caracteristicas Unicas de cada voz (Kayes, 2004).

Voz de Cabeca e Voz de Peito

As designacdes voz de cabeca e voz de peito s&o expressdes
relacionadas com as sensacdes fisicas que provém das vibracdes simpaticas
devidas a conducao 6ssea e por vezes ao esforgo muscular. O seu uso nao
€ recomendével pois podem induzir os cantores a pensar que tém que unir
duas vozes separadas. E mais correcto falar em registo de cabeca e registo
de peito pois a voz tem registos definidos. Os registos tém uma qualidade

sonora diferenciada e podem ser associados com diferentes partes da



tessitura. E correcto falar de mudancas de registo e de quebras de registo
para indicar as mudancas mecanicas da voz, assim como as mudancas de

qualidade do som (Kayes, 2004).

Inicio e Conclusdao do Som

O tipo de inicio e de conclusao do som sao determinados pela forma
cComo as pregas vocais se aproximam ou afastam e pela forma como

interagem com o ar durante esse processo.

Ao dizer cada um dos sons, “Oh-oh!” / “Hey!” / “You!”, em voz alta e
depois varias vezes em siléncio experimentam-se sensacdes musculares
diferentes e obtém-se sons também diferentes (Kayes, 2004; Klimeck et al.,
2005a).

BACK VIEW

Figura 37: Esquema da ac¢cdo dos musculos cricoaritnoideos posterior e lateral e dos
musculos interaritnoideos horizontal e transverso. A esquerda: os misculos
cricoaritnoideos posteriores abrem as pregas vocais; a meio: os musculos

cricoaritnoideos laterais ajudam a fechar as pregas vocais, a direita: o musculo aritnoideo
ajuda a aproximar as cartilagens aritnoideias (Klimek, 2005a, p.25).

Legenda ca Flgura 37

Front - frente PCAs - musculo cricoaritnoideo posterior
Back - tras IAs - musculo aritnoideo
Back view - vista posterior Aryepiglottic m. - musculo ariepigldtico



No primeiro caso, o som “Oh-oh!”, existe um fecho glético total. As
pregas vocais aproximam-se fechando completamente e abrem-se no inicio
da passagem do som, fazendo o ruido caracteristico do estalido glético.
Este inicio do som é denominado inicio gldtico (Kayes, 2004; Klimeck et al.,

2005a; Peckham, 2000; Sadolin, 2000).

No segundo caso, o som “Hey!”, ja existe passagem do ar quando as
pregas vocais executam a aproximacao a linha média, sendo audivel o sopro
da passagem de ar antes da producdo do som. Este inicio do som ¢é
denominado inicio expirado subito. Quando se ouve o ditongo ey ja néao
existe sopro: ha uma passagem subita do sopro do ar para o som (Kayes,
2004; Klimeck et al., 2005a; Peckham, 2000; Sadolin, 2000).

Existe uma variante ao inicio expirado subito que é o inicio expirado
gradual, em que, como num suspiro, a transicdo entre o sopro e o ar é
gradual, podendo manter mesmo sempre uma certa percentagem de sopro

no som (Klimeck et al., 2005a).

No terceiro caso, o som “You!”, as pregas vocais aproximam-se da linha
média num movimento coordenado com o inicio da saida do ar, sem
contudo bloquear a glote. O movimento acontece em simultdneo e por isso
este inicio de som chama-se inicio simultdneo (Kayes, 2004; Klimeck et al.,
2005a; Peckham, 2000; Sadolin, 2000).

Aplioag8es dos /nfoloe do Som

Qualquer inicio pode ser usado para iniciar o som em qualquer condicao
das pregas vocais: corpo e cobertura. Esta é outra demonstracdo de
independéncia, uma capacidade que é adquirida a medida que se dominam
as técnicas (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a; Peckham, 2000; Sadolin,
2000).

Embora o inicio simultaneo seja o mais eficiente e por vezes, o Unico
considerado correcto por algumas escolas de canto lirico, na realidade
todos os inicios do som sao utilizaveis, dependendo da lingua em que se
canta e, acima de tudo, do estilo. No entanto, como o inicio glético é muito

agressivo e o0s inicios expirados desidratam e desperdicam muito ar, a



tendéncia é para usar mais o inicio simultaneo, por ser fisiologicamente mais
eficiente (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a; Peckham, 2000; Sadolin,
2000).

Exercicios recomendados:

Sadolin, 2000, p. 57.

Peckham, 2000, p. 39.
. Kayes, 2004, p. 15-16.

- Klimeck et al., 2005a, p. 28-31.

Conetrigio < Reiraoglio das Pregas Ventrioulares

A funcao valvular da laringe é realizada em trés niveis de encerramento
que sao 0s seguintes: pregas vocais (nivel inferior), pregas ventriculares
(nivel médio, logo acima das pregas vocais) e esfincter ariepiglético (nivel
superior) (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a; Sadolin, 2000).

Figura 38: Esquema dos trés niveis de fecho da laringe (Klimek, 2005a, p.33).

Legenda ce rigura 38

Strenuous closure occurs in the bottom 2  False vocal folds - pregas ventriculares
levels of the larynx - o encerramento forte True vocal folds - pregas vocais
ocorre nos dois niveis inferiores da Aryepiglottic sphincter - esfincter
laringe ariepiglotico



A laringe fecha na sua base em dois niveis (Klimeck et al., 2005a):

- durante a fixacao torédcica, numa accao natural preparatéria de
actividade fisica intensa tal como levantar objectos pesados, defecar
ou dar a luz, ou em situacdes de stress elevado como quando nos

preparamos para lutar ou fugir;

- na preparagado para o catarro ou para a tosse, para aumentar a

pressao pulmonar.

Durante a fonagéao, ocorrem fechos laringeos variaveis apenas no nivel
inferior. S&o variaveis porque as pregas vocais fecham e abrem durante o
ciclo vibratério, alterando por isso a distadncia entre si (Klimeck et al.,
2005a).

Durante a fonacdo as pregas ventriculares podem assumir todas as
posi¢cdes: o fecho completo observado no esfor¢go muito intenso, a posigédo
média associada com o esforco vocal mais confortavel da voz falada e a
abertura associada com as actividades naturais do riso € do choro (Kayes,
2004; Klimeck et al., 2005a).

O fecho das pregas ventriculares durante a fonacdo, mesmo que apenas
ligeiramente para dentro da posicao média, pode afectar tanto o fluxo do ar
como a vibracdo das pregas vocais. Tanto o cantor (ou o orador) como o
ouvinte aperceber-se-a0 do som como tenso ou pressionado® (Kayes, 2004;

Klimeck et al., 2005a; Sadolin, 2000).

Pensa-se que os musculos que fecham as pregas vocais e as pregas
ventriculares de modo esfinctérico s&do primariamente intrinsecos e que os
musculos que permitem que as pregas ventriculares sejam abertas e
fechadas, independentemente das pregas vocais, incluam musculos
extrinsecos da laringe. Esta é uma questao para a qual os investigadores

ainda ndo encontraram respostas conclusivas (Klimeck et al., 2005a).

Para efeitos do estudo vocal considera-se que as pregas ventriculares

8 Ha um certo grau de constricdo que é caracteristico do som de muitos cantores de rock, soul,
flamenco e outros géneros.



podem assumir trés posicbes principais, embora seja possivel assumir

qualquer posicao intermédia (Klimeck et al., 2005a):

Média - é a posicdo das pregas ventriculares na fala confortavel, a

meio caminho entre o fecho apertado e a grande abertura.

Constricao (constriction) - é a condicdo em que as pregas
ventriculares se encontram para dentro da posicdo média, na

direccao do seu encerramento.

Retracgcéo (retraction) — é a condicdo em que as pregas ventriculares
se encontram para fora da posicdo média, numa posicdo de grande

abertura.

Aplioagles d:= Retracgolio

Ha situagdes comuns na fala e no canto que podem despoletar a

constricao das FPV's, por exemplo (Klimeck et al., 2005a):

Fins de frases quando prdéximas do fim da expiracao.

Situacdes emocionalmente desafiadoras (devidas a panico de palco,

stress de estreia, audigdes, etc).

Notas agudas extremas ou notas graves extremas, nos limites da

tessitura.

Quando a mecénica da programacao primaria de desconstricdo, através

do riso ou do choro, é accionada, os reflexos primarios de constricdo sao

desactivados (Klimeck et al., 2005a).

A retraccao activa das pregas vocais é obrigatdria nas qualidades vocais

de alta intensidade que tendem a despoletar a constricdo: twang®, 6pera® e

belting®¥. E condicdo estrutural da configuracdo da qualidade vocal do

8 sera apresentada mais adiante.

% 1dem.

8 1dem.



lamento.® A condigcdo de pregas ventriculares médias é aceitavel na
qualidade da fala ou no falseto — desde que a intensidade ou a frequéncia

da nota ndo despoletem a constricao (Klimeck et al., 2005a).

Manter a retraccdo todo o tempo é uma escolha estética, mas pode
conferir a voz um som demasiado artificial. Nos estilos vocais em que um
som natural é mais apreciado utilizam-se as pregas ventriculares médias ou
mesmo temporariamente ligeiramente constringidas. Nesse caso sera
necessario monitorizar com toda a atencdo os numeros de esforgo para

evitar lesdes (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).
Exercicios recomendados:
- Sadolin, 2000, p. 46.
- Kayes, 2004, p. 11-13.

- Klimeck et al., 2005a, p. 36-39.

Pregas vocais: Corpo e Cobertura

As pregas vocais tém varios modos vibratérios que produzem diferentes

qualidades sonoras (Klimeck et al., 2005a).

Nooénlcd Jdos Modos Vibratérios

Os modos vibratérios sdo decorrentes da maneira como as varias
camadas das pregas vocais® (ver pag. 33) interagem entre si. O modelo que
descreve este funcionamento é o modelo corpo-cobertura do controle da

frequéncia fundamental (Hirano, 1974; Titze, 1988).

A complexa interac¢do mecanica entre o corpo e a cobertura resulta em
diferentes modos vibratérios que mudam a medida que o comprimento das
pregas vocais muda (pela contraccdo dos musculos tiroaritnoideo ou

cricotiroideo), juntamente com a influéncia aerodindmica do fluxo de ar

8 1dem.

8 ver Apéndice | - Fisiologia das pregas vocais.



(Klimeck et al., 2005a). Dentro deste sistema dindmico encontram-se o0s
estados atractores dos modos vibratérios. O desafio técnico é aprender
como manter as condi¢cdes que produzem um dado modo vibratério para la

da zona habitual do seu estado atractor (Klimeck et al., 2005a).

CONDICOES DAS PREGAS VOCAIS

As quatro condicbes basicas das pregas vocais sdo designadas por
massa frouxa (s/ack), massa espessa (thick), massa fina (thin) e massa tensa
(stiff) (Klimeck et al., 2005a):

- Massa frouxa: é a voz arranhada, ou atrito glético; tanto o corpo
como a cobertura estédo lassos e esta combinacéo resulta num padréo
vibratério irregular, produzindo pulsagdes irregulares de energia
sonora; é saudavel se for utilizado na zona grave da tessitura, com

muito pouca pressao do ar e durante pouco tempo.

- Massa espessa: também conhecida como registo modal ou da fala; as
pregas vocais estao relativamente curtas, com algum ténus muscular
no interior do corpo, a cobertura esta flexivel e ondula do bordo
inferior para o bordo superior da aresta da prega vocal, com uma
grande profundidade de contacto através do ciclo; funciona melhor na

zona média e grave.

- Massa fina: pode ocorrer naturalmente em frequéncias agudas onde
as pregas vocais estdo alongadas e/ou durante a vocalizacao suave; a
menor flexibilidade da cobertura e a menor pressao sub-gldtica
resultam numa vibragdo sem onda de mucosa, com uma menor
profundidade de contacto através do ciclo; é melhor na zona aguda, €

tem uma sonoridade intimista e sem sopro.

- Massa tensa: pode ocorrer naturalmente em zonas agudas onde as
pregas vocais estdo alongadas, esticadas, tensas e posicionadas de
modo levemente afastado da linha média; em alguns individuos isto
pode ser obtido pela actividade do musculo cricotiroideu, noutros as
cartilagens aritnoideias podem rodar para tras, elevando a parte

posterior da porgcdo musculomembranosa das pregas vocais;



conhecido como falseto, o seu som pode ou nao ter ar; o musculo

néo vibra e s6 o bordo das pregas vocais é que vibra; € melhor na

zona aguda e tende a enfraquecer ao descer na tessitura.

Aplioag8es cdas Diferentce \assas

O controle dos bordos das pregas vocais, ou seja, da variagcao da massa

das pregas vocais, é importante para os cantores, os actores e todos os

profissionais da voz. O controle das pregas vocais contribuira para (Kayes,

2004;

Klimeck et al., 2005a):

Uma qualidade vocal consistente através da tessitura evitando as

mudancas bruscas de registos.

Um volume consistente através da tessitura pela mudanca da

condicao das pregas vocais conforme for necessario.

Planear as quebras de voz (quebras devidas a emocao, yodeling,

etc...) com objectivos estéticos e interpretativos.

Realizar mudancas subitas de intensidade para efeitos dramaticos e

musicais.

Realizar mudancas de intensidade para preservar o padrao de
acentuacao das palavras nas cancbdes — por vezes o texto numa peca
musical ndo esta aplicado de modo a fazer coincidir a acentuacao
natural das palavras com a acentuacdo musical, sendo necessario
manipular a intensidade do som para preservar o padrdo de

acentuacéo das palavras.

Exercicios recomendados:

Kayes, 2004, p. 72-72.

Klimeck et al., 2005a, p. 46-48.

Cartllagem Tiroidela

A abertura e o fecho do espaco cricotiroideo influenciam a condi¢do da

massa das pregas vocais. Este processo provoca a inclinagdo da cartilagem



tiroideia, alterando o comprimento das pregas vocais. Ao alterar o
comprimento da prega vocal o volume total do musculo mantém-se mas a
seccao altera-se. A seccao da prega vocal fica mais fina quando é alongada
produzindo sons mais agudos ou menos intensos, e mais espessa quando
encurta produzindo sons mais graves ou mais intensos (Kayes, 2004;
Klimeck et al., 2005a).

Figura 39: O musculo cricotiroideo permite o alinhamento vertical da tiroideia quando
relaxa (a esquerda), e encerra o espacgo cricotiroideo inclinando a tiroideia quando se
contrai (a direita) (Klimek, 2005a, p.51).

Legenda ca Figura 39

Cricothyroid space - espaco cricotiroideo  Oblique part - parte obliqua
Straight part - parte vertical CT joint - articulagdo cricotiroideia

Os musculos extrinsecos que também podem assistir no alinhamento da
cartilagem tiroideia podem observar-se na figura seguinte (Klimeck et al.,
2005a):



Figura 40: Diagrama da accdo dos musculos extrinsecos na movimentacdo da cartilagem
tiroideia (Klimek, 2005a, p.52).

Legenda & rigura 40

1 - geniohyoid m.: musculo genio-hioideu 5 - thyrohyoid m.: muasculo tiro-hioideu

2 - digastric m. (2 bellies): musculo 6 - inferior pharyngeal constrictor m.:

digastrico (2 partes) musculo constrictor inferior da faringe

3 - stylohyoid m.: musculo estilo-hioideu 7 - sternothyroid m.: musculo esterno-
hioideu

4 - middle pharyngeal constrictor:
musculo constritor médio da faringe;

Das imagens anteriores podem inferir-se as duas condicdes da

cartilagem tiroideia: vertical e inclinada (Klimeck et al., 2005a).

Quando a cartilagem tiroideia esta vertical encontra-se na sua posigao
neutra, como acontece na respiracao silenciosa ou na fala corrente. Quando
a cartilagem tiroideia estd em rotacdo ou ja esta inclinada devido a
activagdo do musculo cricotiroideu, considera-se que estd na condig¢éo
inclinada. Podem existir graus variados de inclinacdo (Kayes, 2004; Klimeck

et al., 2005a).

Para encontrar o espaco cricotiroideu basta sentir a macd de Adéao e
deslizar para baixo, ou sentir a cartilagem cricoideia e deslizar para cima,
procurando uma depressdo, ou espaco, entre as cartilagens tiroideia e

cricotiroideia (Klimeck et al., 2005a).



Ap/loagbes ca /nclinaglio da Cartilagem Tiroldela

Manter a cartilagem tiroideia numa condigéao vertical ou inclinada (tilted)
€ outro modo de influenciar a condigdo da massa das pregas vocais. Isto
torna-se importante sob condi¢cdes de pitch que possam deslocar as
cartilagens para uma relagdo postural diferente, uma em relagdo a outra
(Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

Dois exemplos: o esfor¢go para manter a inclinagdo da cartilagem
tiroideia pode ajudar um cantor lirico a evitar o deslocamento para o registo
de peito na zona grave; manter a cartilagem tiroideia vertical pode ajudar um
cantor pop ou de musicais a manter a qualidade da fala quando canta no

registo médio-agudo (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

Muitos cantores, em varios estilos, adicionam um pouco de inclinacao
da cartilagem tiroideia as notas que sustentam, para suavizar o som. A
inclinacdo da cartilagem tiroideia pode ser usada para suavizar qualquer
qualidade vocal, mesmo o belting. Um pouco de esfor¢co extra na inclinagao
da cartilagem tiroideia também melhorara a zona aguda. Este principio é
usado na sirene, exercicio para controlar o pitch através da tessitura. Se
algumas das notas agudas ainda faltam, a sirene pode ajudar a recupera-las

ou a encontra-las (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).
Exercicios recomendados:
. Kayes, 2004, p. 21-25.

- Klimeck et al., 2005a, p. 54-56.

8ircne

A sirene (siren) é um exercicio muito util e versatil: ajuda a aumentar a
extensdo da tessitura, a trabalhar as transicdes de registos, a desenvolver a

flexibilidade e a programar a memaria muscular de uma cancao.

Para executar a sirene usar massa fina nas pregas vocais, cartilagem
tiroideia inclinada, retraccdo das pregas ventriculares e um numero de

esforco elevado, enquanto se produz um glissando tdo agudo e tdo grave



quanto possivel. Manter um som tdo suave quanto possivel na laringe. A
sirene deve mover-se das notas mais graves para as mais agudas sem
qualquer quebra ou aspereza e sem mudanca da qualidade vocal (Kayes,
2004; Klimeck et al., 2005a).

A sirene com texto (miren=mouth+siren) executa-se articulando as
palavras com os articuladores na cavidade oral enquanto se produz a
melodia com as pregas vocais. Este processo desenvolve o0 controle
independente da parte da frente e da parte de tras da lingua e pode ser
usado para relaxar o queixo durante o canto seja qual for a nota que estiver

a ser cantada (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).
Exercicios recomendados:
. Kayes, 2004, p. 7-8, 48-49, 67-70 e 85.

« Klimeck et al., 2005a, p. 57-58.

Cartilagem Cricoideia

O grito é uma actividade humana natural que pode servir como uma
expressdo de alegria, excitacdo, aviso ou raiva, tendo um conjunto de
estados atractores que sao lhe sdo fundamentais. Estes sao o esfincter
ariepiglético estreito, a laringe alta e a cartilagem cricoideia inclinada
(Klimeck et al., 2005a).

Figura 41: Abertura do espaco cricotiroideo (Klimek, 2005a, p.59).

A articulagdo crico-tiroideia, que permite o fecho do espaco
cricotiroideo durante a inclinagado da cartilagem tiroideia, também pode ser

rodada para uma abertura de alongamento da membrana cricotiroideia. Este



movimento encurta as pregas vocais, tornando-as mais espessas (Klimeck et

al., 2005a).

A accado de deslocamento da cartilagem ainda nao esta cientificamente
comprovada. O feixe cricofaringeo do musculo constritor faringeo inferior
podera desempenhar um papel. Estas fibras musculares vao da frente da

coluna para os lados da cartilagem cricoideia (Klimeck et al., 2005a).

Este musculo teria de ser auxiliado por musculos secundarios ligados ao
osso hidide e a cartilagem tiroideia para conseguir a abertura do espacgo
cricotiroideo. Esta accao explicaria a experiéncia de um impulso para baixo
na laringe durante o grito, mesmo estando a laringe claramente elevada no

pescoc¢o (Klimeck et al., 2005a).

Figura 42: Accdo possivel do musculo constritor faringeo inferior para a abertura do
espaco cricotiroideo (Klimek, 2005a, p.60).

Legenda da Figura 42

Inferior pharyngeal constrictor - constritor inferior da faringe
Cricopharyngeus-musculo cricofaringeo

Outra possibilidade fisiolégica: a cartilagem tiroideia poderia rodar para
tras nas extremidados dos seus cornos inferiores, abrindo o espacgo
cricotiroideo. Os musculos contritores faringeos médios e os musculos
supra-hioideus, ou mesmo os musculos tiroaritnoideus poderiam puxar para

tras a cartilagem tiroideia para esta opgédo, o que poderia explicar a posigcao



de cabeca para tras gue algumas pessoas usam quando gritam, ajudando-
0S a puxar o 0sso hidide para cima e para tras, e também a cartilagem
tiroideia, como o fazem muitos cantores de musica ligeira (Klimeck et al.,
2005a).

Figura 43: Alternativa para a abertura do espaco cricotiroideo (Klimek, 2005a, p.60).

A inclinagcdo da cartilagem cricoideia aumenta o volume do som com
menos pressao de ar. Um erro comum acerca do funcionamento da voz é
que tem de ser usado mais ar para fazer uma voz mais intensa. A funcao do
grito requer que seja feito um ruido muito forte, tdo rapido quanto possivel.
Sdo as mudancas de pressdo do ar que criam as ondas sonoras. Fazer o
aparelho respiratdrio trabalhar mais nao tornara necessariamente o0 som
maior. Existe uma interaccdo dindmica e complexa entre a energia (ar) e a
fonte sonora (pregas vocais). Quanto mais tempo as pregas vocais estiverem
fechadas em cada ciclo vibratério, mais intenso o som glético se pode
tornar. Na vocalizagcdo de alta intensidade a inclinagcdo da cartilagem
cricoideia torna as pregas vocais espessas ainda mais espessas, resultando
numa longa fase fechada. Este é um conceito importantissimo: é possivel
aumentar a intensidade do som sem aumentar a pressdo do ar (Klimeck et
al., 2005a).

No belting, as pregas vocais permanecem fechadas durante 70% de
cada ciclo vibratério. Para o intérprete, esta pressao gldtica acrescida é
gerada sem a percepcao de ar adicional. Na realidade, um maior fluxo de ar

tendera a forgar a abertura das pregas vocais, fazendo baixar a pressdo. A



producdo de um som de alta intensidade como o grito ou o belting, com um
esforco de ar acrescido, quase de certeza que despoletara a constricdo das
pregas ventriculares para ajudar a manter as pregas vocais fechadas o
tempo suficiente para produzir um som intenso. A vocalizacdo de alta
intensidade pode trazer riscos a saude vocal: toda a producao vocal de alta
intensidade tem o potencial de danificar a voz se for incorrectamente
produzida (Klimeck et al., 2005a).

A cartilagem cricoideia apresenta, a semelhanc¢a da cartilagem tiroideia,
duas condicdes principais. A condicao vertical corresponde a uma postura
neutra, como acontece durante a respiracdo silenciosa e a condicéo

inclinada corresponde ao grito (Klimeck et al., 2005a).

A inclinacdo da cartilagem cricoideia obtém-se com a preparacao para
gritar como se tivesse sido marcado um golo; ou gritando como uma
vendedeira italiana num mercado. E fundamental manter as pregas

ventriculares em retraccéao (Klimeck et al., 2005a).

Se surgir sensacao de arranhar ou de comichdo nas pregas vocais sera
um indicio de que a técnica nédo esta a ser bem executada e gque esta a
iniciar-se um processo de trauma vocal. Deve-se parar imediatamente
podendo continuar a pratica de inclinacdo da cartilagem cricoideia em

siléncio (Klimeck et al., 2005a).
Exercicios recomendados:
- Kayes, 2004, p. 24.

- Klimeck et al., 2005a, p. 63-64.

Laringe

Os musculos responsaveis pela altura da laringe sdo os musculos supra
e infra-hioideus. A actividade destes musculos muda o comprimento da
porcdo faringea do tracto vocal. Esta accédo altera o timbre da voz,
tornando-o mais rico em harménicos agudos quando a laringe esté alta ou
mais rico em harmoénicos graves quando a laringe esta baixa (Kayes, 2004;
Klimeck et al., 2005a).



Figura 44: Accdo dos elevadores e depressores da laringe (Klimek, 2005a, p.65).

Legenda & rigura 44

Infrahyoid muscles lower the larynx - os musculos infrahioideos baixam a laringe

1 - Sternohyoid - esternohioideo 2 - Thyrohyoid - tirohioideo

3 - Sternothyroid - esternotiroideo 4 - Omohyoid - omohioideo
Suprahyoid muscles lift the larynx - os musculos suprahioideos elevam a laringe
1 - Geniohyoid - genohioideo 2 - Digastric - digastrico

3 - Stylohyoid - estilohioideo
As do pharyngeal constrictors - tal como o fazem os constritores da faringe
1 - Superior - superior; 2 - Middle - médio; 3 - Inferior - inferior

A laringe pode assumir trés condicoes diferentes (Klimeck et al., 2005a):

- A laringe baixa é a condigdo da laringe nas notas graves e na

preparacdo do lamento ou choro.

- A laringe média corresponde a posicdo neutra da laringe, como

durante a respiragdo em repouso.

- A laringe elevada é a condigcdo da laringe nas notas agudas, e na

preparacao para gritar ou guinchar.

Aplioag8ee co Controle da Altura da _aringe

Mudar o comprimento do tracto vocal permite uma grande variedade de
nuances para a fala e para o canto: a laringe baixa obtém um tracto vocal
mais longo para uma cor escura € mais emocao; a laringe alta obtém um

tracto vocal mais curto para uma cor brilhante e mais projeccdo. A laringe



baixa € uma das componentes do canto operatico enguanto que a laringe
alta é uma das componentes das qualidades de twang e de belting (Kayes,
2004; Klimeck et al., 2005a).

Exercicios recomendados:
- Sadolin, 2000, p. 158.
« Kayes, 2004, p. 21-22.

+ Klimeck et al., 2005a, p. 67-69.

Palato

O palato mole, também designado por porta velo-faringea, funciona
como uma porta que abre ou fecha as entradas posteriores da cavidade oral
e do nariz. Os musculos que se lhe ligam de cima e de baixo controlam a
sua posicado. O seu grau de abertura ou de fecho determina se o som ressoa
no nariz, na cavidade oral, ou em ambos (Kayes, 2004; Klimeck et al.,
2005a; Sadolin, 2000).

Figura 45: Diagrama dos musculos do palato (Klimek, 2005a, p.71).

Legenda ca rigura 45

Velum - palato Superior pharingeal constrictor m. -
musculo constritor superior da faringe

Front view - vista frontal Tensor veli palatini m. - musculo tensor do
véu do palato

Side view - vista lateral Palatoglossus m. - musculo palatoglosso

Levator veli palatini m. - musculo Palatopharyngeus m. - musculo

levantador do véu do palato palatofaringeo



As passagens nasais actuam como abafadores, filtrando as frequéncias
agudas através do amortecimento da energia acustica. As consoantes
nasais [m], [n] e [ng] apenas ressoam nas passagens nasais. Quando uma
vogal ressoa nas duas cavidades, oral e nasal, é anasalada (Kayes, 2004;

Klimeck et al., 2005a; Sadolin, 2000).

O palato mole tem trés condicbes que permitem alterar a qualidade do
som. Na condicdo de palato baixo o palato esta completamente em baixo,
contactando com a parte posterior da lingua. A porta velo-faringea esta
totalmente aberta e o som é nasal como nos sons [m], [n] e [ng]. Na
condicao de palato médio este afasta-se um pouco da lingua elevando-se,
mas nao o suficiente para fechar a porta velo-faringea por completo e
obtém-se os sons [&], [0] ou [i] por exemplo. O som € anasalado. Na
condicao de palato elevado, a porta velo-faringea esta completamente
fechada, com o palato completamente elevado, em contacto com as
paredes da naso-faringe e o som é oral como nas vogais abertas [a], [e] ou
[0] (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a; Sadolin, 2000).

Para confirmar qual a posicdo do palato usar o teste do nariz (apertar
leve e repetidamente as narinas, tapando a passagem do som): quando ©
palato esta baixo, na posicdo do [ng], o som deve parar com o aperto das
narinas, mas quando o palato esta alto o som das vogais abertas [i, e, a, o,
u] o som néo deve ser alterado. Quando o palato estda na posicdo média, o
teste do nariz deve provocar uma flutuacado da intensidade do som, como se

ligasse e desligasse um filtro acustico (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

Aplio2g98ee co Controle co ralato

E possivel escolher falar ou cantar em qualquer das condigdes do palato
para murmurar, variar dindmicas, criar sotaques ou realizar uma
caracterizacdo vocal de personagens (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005zg;
Sadolin, 2000).

Pode acontecer que o0 palato se desloque involuntariamente para a sua
posicdo média, amortecendo o som da voz e exigindo mais trabalho do que

seria necessario para sustentar um som projectado. Este problema corrige-



se elevando o palato para a sua posicao alta, o que vai potenciar as
frequéncias agudas, a ressonéncia e a projeccao (Kayes, 2004; Klimeck et
al., 2005a).

Em muitos estilos musicais cantar agudo em piano é uma capacidade
muito apreciada. Um dos segredos para cantar agudo e suave &
assegurando que a parte posterior da lingua permanece alta, permitindo a
laringe a liberdade para encontrar uma posicao 6ptima para cada nota mais
aguda. E importante manter a laringe alta pois como na sirene, fazer notas
agudas néo é obtido a custa de fazer mais espaco. O controle isolado do
palato pode transformar qualquer nota da sirene num som suave (Kayes,
2004; Klimeck et al., 2005a).

Exercicios recomendados:
- Sadolin, 2000, p. 164.
. Kayes, 2004, p. 59-62, 63-67.

- Klimeck et al., 2005a, p. 74-77.

Lfngue

O sistema muscular da lingua é muito complexo pois as fibras
musculares dentro da lingua tém varias orientagdes®. A lingua relaxada
expande-se para encher a cavidade oral durante a expiragdo em repouso
através do nariz (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a; Sadolin, 2000).

% Ppara informacdo mais detalhada consultar o Apéndice I.



Figura 46: Diagrama dos musculos da lingua (Klimek, 2005a, p.79).

Legenda ca rigura 48

Longitudinal - longitudinal Styloglossus - estiloglosso
Transverse - transversal Palatoglossus - palatoglosso
Vertical - vertical Hyoglossus - hioglosso

Genioglossus - genioglosso

Devido a sua complexidade muscular, a actividade da ponta da lingua

pode ser isolada da actividade no dorso e na raiz (Kayes, 2004; Klimeck et
al., 2005a).

Figura 47: Diagrama das partes da lingua (Klimek, 2005a, p.79).

Legenda ce rigura 47

a. body - corpo e . root - raiz
b. tip - apex Front - frente
c. blade - lamina Back - tras
d. dorsum - dorso



A producédo de vogais influencia a dimensao faringea e a qualidade do
som. Isto acontece porque a parte de tras da lingua é a frente da garganta.
Muitos cantores observam que o [i] e o [u] sd0 mais faceis de produzir que o

[a] por a lingua estar numa posicdo mais alta (Klimeck et al., 2005a).

A lingua pode assumir quatro condi¢cbes: baixa, média, alta e
comprimida. Na lingua baixa esta encontra-se plana e baixa tal como é
ensinada nas técnicas que preconizam um som escuro; na lingua média o
dorso da lingua esta na posi¢cdo que ocupa normalmente durante a fala,
quando é utilizada uma articulagé&o forte; na lingua alta o dorso e a raiz da
lingua estdao levantados, como na vogal [i] ou [y]; na lingua comprimida a
ponta da lingua é dobrada e puxada para tras, enquanto que a parte de tras
da lingua é empurrada para a frente, arredondando e comprimindo a lingua.

Esta técnica é usada no canto operatico dramatico (Klimeck et al., 2005a).

Aplioagbes co Controle ca _fngua

O trabalho de controle da lingua aumenta a consciéncia das diversas
partes da lingua que podem ser independentemente controladas.Como a
lingua forma a parede anterior da garganta, a posicdo da lingua é crucial
para o controle da qualidade da voz — se houver uma grande mudanca de
posi¢cdo entre as vogais anteriores e posteriores a qualidade do som da voz
ndo sera uniforme o que nédo é aceite em todas as estéticas de canto. A

lingua alta pode ajudar a equalizar a ressonancia (Klimeck et al., 2005a).

Por outro lado, a actividade da raiz da lingua pode influenciar a
mobilidade vertical da laringe; por isso deve ter-se cuidado em qualquer
qualidade de voz, para assegurar que a posicao da lingua ndo compromete

a frequéncia (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

A posicao baixa da lingua aumenta as ressonancias graves, tal como a
posicdo comprimida. Na qualidade da Opera o aumento da energia das
frequéncias graves, muitas vezes classificadas como ressonéancias ricas,
pode ser desejavel, mas é preciso ter a consciéncia de que a pureza dos
sons das vogais fica comprometida (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a;

Sadolin, 2000).



Nas qualidades em que é necessaria uma posicao laringea elevada tais
como no twang e no belting a opgédo de uma posicao elevada da lingua é a
escolha certa. A retraccdo das pregas ventriculares é essencial nestas
qualidades pois sdo qualidades que despoletam reflexamente a constricao

(Klimeck et al., 2005a; Sadolin, 2000).

Exercicios recomendados:

Peckham, 2000, p. 68-69.

.

Sadolin, 2000, p. 160.
- Kayes, 2004, p. 97-98.

- Klimeck et al., 2005a, p. 82-85.

Eefincter Ariepligiétioo

O estreitamento da epilaringe, tubo acima das pregas vocais formado
pelo esfincter ariepiglético, cria um formante entre os 2 e os 4 kHz. A
mudanga no brilho e na capacidade de projeccdo da voz associada com o
estreitamento do esfincter ariepiglético é a caracteristica primordial da
qualidade vocal do twang (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a; Sadolin,
2000).

Figura 48: Diagrama das condicbes do esfincter ariepigldtico. Legenda: Wide - largo;
Narrow - estreito. (Klimek, 2005a, p.87).

O estreitamento do esfincter ariepiglético torna o som da voz mais
intenso pois a largura de banda do estreitamento do esfincter ariepiglético
corresponde a frequéncia de ressonancia do canal auditivo humano. Por

essa razao, 0s sons que correspondem a esta frequéncia ressoam nos



canais auditivos dos ouvintes e soam mais fortes. Este forte (loudness no
inglés) é uma percepgdo e nao corresponde directamente & intensidade. E
uma qualidade muito influenciada pela frequéncia. Com o estreitamento do
esfincter ariepiglético as pregas vocais ficam fechadas durante mais tempo
e a sua massa fica mais espessa provocando uma fase fechada mais longa,
a qual implica uma pressao subglética superior, dai resultando uma fonte

sonora mais intensa (Klimeck et al., 2005a).

Figura 49: Diagrama dos musculos do esfincter ariepigldtico (Klimek, 2005a, p.87).

Legenca da Figura 49

1 - Aryepiglotic m. - musculo ariepiglotico
2 - Transverse interarytenoid m. - musculo aritnoideo transverso
3 - Oblique interarytnoid m. - musculo aritnoideo obliquo

Existe um risco de constricao das pregas ventriculares quando ha
estreitamento do esfincter ariepiglético porque o fecho constritivo das
pregas vocais, das pregas ventriculares e da porta velo-faringea, todos
ocorrem na degluticdo. O estreitamento do esfincter ariepiglético é,
portanto, uma parte da sequéncia da degluticdo e por causa disto, ©
estreitamento do esfincter ariepigldtico durante a fonacdo pode despoletar
outras actividades musculares de degluticdo na laringe, ou seja, constrigéo.
O estreitamento é necessario em ambos os niveis da laringe, inferior e

superior, mas sem despoletar a constricdo das pregas ventriculares (entre



os dois). Para isso, é necessario bloquear os padrbes fisiolédgicos dos
musculos da degluticdo deixando a porta velo-faringea semi-aberta, e
aprendendo o twang com o palato médio - ver pag. 236 (Klimeck et al.,
2005a).

O som brilhante e perfurante produzido com o estreitamento do esfincter
ariepiglético é muitas vezes confundido com um som nasal o que é um erro
porgue a ressonancia nasal favorece as frequéncias graves, enquanto que o
formante de alta frequéncia do twang € produzida no espago epilaringeo.
Devido a estratégia de blogueamento dos padrdes fisiolégicos dos musculos
da degluticado atras referida a qualidade do som pode ser anasalada, o que

pode tornar o som levemente mondétono (Klimeck et al., 2005a).

O esfincter ariepigldtico pode assumir duas condicdes: largo e estreito.
Quando esta largo encontra-se no seu estado neutro e nao se verifica o
twang; quando esta estreito produz as formantes de alta energia acuUstica

que conferem um timbre metalico e brilhante a voz (Klimeck et al., 2005a).

Aplicag8ee do Twang

O twang confere mais volume ao som (loudness) sem qualquer aumento
do esforco ao nivel das pregas vocais. E um componente essencial do canto
lirico e do belting, mas também ¢é ouvido em vozes de caracter, faladas e

cantadas (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

O twang também pode ser usado para monitorizar o controle da lingua,
para equalizar vogais e identificar aspectos da produgcédo de consoantes que

comprometam uma qualidade consistente da voz (Klimeck et al., 2005a).
Exercicios recomendados:
. Sadolin, 2000, p. 155-1586.
. Kayes, 2004, p. 112-114.

« Klimeck et al., 2005a, p. 90-92.



Observando a relacao dos musculos e ligamentos que se ligam a
mandibula e aos constritores faringeos, a influéncia da posicdo do maxilar
na largura faringea torna-se evidente: a articulagdo do maxilar, ou
articulacdo temporomaxilar, normalmente move-se livremente em varias
direcgbes, permitindo ao maxilar deslizar para a frente, deslizar para a
frente e baixar para abrir, ficar na posi¢cdo de descanso, balancgar para baixo
para abrir, e mover lateralmente como o0s animais ruminantes (Kayes, 2004;

Klimeck et al., 2005a).

Figura 50: Diagrama da articulacdo do maxilar (Klimek, 2005a, p.94).

Legenda d& Flgura 50

Stylohyoid ligament - ligamento estilohioideo Middle - médio
Pterygomandibular ligament - ligamento pterigomandibular Inferior - inferior
Superior - superior

Os exercicios para o controle do maxilar pressupdéem uma articulagao
temporomaxilar saudavel. Se existirem problemas nesta articulagdo devem-
se vigiar cuidadosamente os exercicios propostos. Usar niumeros de esforco
muito baixos de inicio e evitar as condicdbes que causam dor ou que

imobilizam a articulacado (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

O maxilar pode assumir quatro condi¢cbes: avancado, médio, recuado e

baixo. Quando o maxilar esta avangado projecta-se para a frente, colocando



os dentes inferiores e o maxilar a frente dos dentes superiores; quando o
maxilar estd médio encontra-se na sua posi¢cao neutra, levemente baixo; no
maxilar recuado os dentes inferiores estao puxados para tras, por tras dos
dentes superiores; e no maxilar baixo obtém-se a maxima abertura do

maxilar (Klimeck et al., 2005a).

Aplioagb6ee co Controle do Vaxilar

Tanto os actores como o0s cantores podem manipular a posicao do

maxilar para influenciar o som da voz e para caracterizar personagens.
Exercicios recomendados:
- Kayes, 2004, p. 91-94.

« Klimeck et al., 2005a, p. 96-98.

Lé&blos

Os labios constituem um dos extremos do tracto vocal (Kayes, 2004). O
principal musculo dos labios € o orbicular dos labios: contorna a boca e é
um esfincter, sendo mais aparente na emissao da vogal [u]. Varios musculos
convergem para o orbicular, de diversos angulos, para puxar os labios para
cima. Os musculos que esticam os labios sdo o risério, que puxa
directamente para tras, e os musculos zigomaticos, grande e pequeno, que

puxam para cima e para tras (Klimeck et al., 2005a).

Legenda ca rigura 51
Obicularis oris - orbicular dos labios
Risorius - risorio
Zygomatic minor, major - pequeno
zigomatico, grande zigomatico

Figura 51: Diagrama da musculatura dos labios (Klimek, 2005a, p.99).



Os labios podem assumir trés condicdes: protuberantes, médios e
esticados. Os labios protuberantes estendem-se para a frente da face; os
labios médios encontram-se na condicdo da fala corrente; os labios
esticados obtém-se com um sorriso o mais aberto possivel (Klimeck et al.,
2005a).

A postura dos labios afecta o comprimento do tracto vocal. Com a
protuberéncia dos labios a totalidade do comprimento do tracto vocal é
aumentada, favorecendo as ressonancias graves. Com o esticar dos ldbios o
comprimento do tracto vocal é encurtado favorecendo as ressonancias

agudas (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a; Sadolin, 2000).

Aplicagbes do Controle dos Léabios

Os efeitos do controle dos labios sao subtis. Os labios protuberantes
tornam o som instantaneamente mais escuro e alguns maestros de coro e
cantores de Opera usam esta opcéao todo o tempo, evitando a condicéao
oposta. O brilho excessivo do som associado a posi¢cdo esticada dos labios

ndao é muito apreciado no canto erudito.

No canto popular e na musica ligeira em geral o brilho é apreciado, com
diferentes graduagdes, tal como é uma escolha e é bem vindo em alguns

personagens de caracter e algumas qualidades vocais.
Exercicios recomendados:
- Sadolin, 2000, p. 161.
- Kayes, 2004, p. 108-109.

- Klimeck et al., 2005a, p. 101-102.

Anooragem da Cabega ¢ Peso00go

A ancoragem permite apoiar a voz através de uma ligagdo voz-corpo,
mas ndo € 0 mesmo que apoio respiratério. A laringe esta suspensa porque
necessita de muita mobilidade para desempenhar todas as suas funcodes.

Como nao se encontra ligada a coluna vertebral, directa ou indirectamente,



tem de ser estabilizada através da activacdo de musculos que a rodeiam no
tracto vocal. Esta estratégia tem ainda o efeito de, ao criar superficies mais
tensas no tracto vocal, melhorar a sua capacidade de ressonancia (Kayes,
2004).

Quando as estruturas do esqueleto da cabeca e do pescogo estao
ancoradas, 0s pequenos musculos que controlam as pregas vocais podem
executar mais finamente os seus ajustes, com uma moldura externa estavel.
Como resultado, estes musculos mais pequenos nao tém de trabalhar tanto
(Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

Figura 52: Diagrama da ancoragem da cabeca e pescoco na posicdo média, a esquerda, e
ancorada a direita (Klimek, 2005a, p.105).

Figura 53: Mdsculos da ancoragem da cabecga e pescoc¢o. Legenda: Sternocleidomastoid -
esternocleidomastoideo (Klimek, 2005a, p.105).



A ancoragem da cabeca e do pescoco pode assumir duas condi¢cdes:
relaxada ou activada. Quando a ancoragem esta relaxada todos os musculos
se encontram na postura de descanso, ou estado neutro; quando a
ancoragem esta activada os musculos acima do palato mole, nos lados do

pescoco e na regiao occipital estédo activados (Klimeck et al., 2005a).

AplioagGes da Ancoragem da Cabeg: ¢ do Pe80090

A ancoragem da cabeca e do pescoc¢o providencia maior estabilidade e
consisténcia na performance da voz, usando os grandes musculos de modo
a que 0s pequenos musculos nao tenham de trabalhar tanto (Kayes, 2004;
Klimeck et al., 2005a).

Deve usar-se a ancoragem da cabeca e do pesco¢o nas zonas de
mudanca de registos ou quando é necessario permanecer numa dada
gualidade vocal fora da zona do seu estado atractor (Kayes, 2004; Klimeck
et al., 2005a).

Se é necessario poder ou projecgao, entdo a ancoragem da cabeca e do
pescoco é uma opcao que fornece um aumento de intensidade mantendo o
esforco vocal mais confortavel ao nivel das pregas vocais. A ancoragem da
cabeca e do pescogco € obrigatéria nas qualidades vocais de alta

intensidade, a 6pera e o belting (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).
Exercicios recomendados:
- Kayes, 2004, p. 77-78.

- Klimeck et al., 2005a, p. 108-110.

Anooragem do Tronoo

A actividade muscular que é envolvida na ancoragem do tronco inclui os
musculos grandes peitorais, 0s grandes dorsais e o quadrado dos lombos
(Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).



Figura 54: Mdsculos da ancoragem da cabeca e pescoco (Klimek, 2005a, p.105).

Legonda cs Figura 54

Pectoralis major - grande peitoral
Latissimus dorsi - grande dorsal
Quadratus lumborum - quadrado dos lombos

Esta actividade pode estender-se a caixa toracica e elevar levemente o
esterno, mas nunca se deve sentir o tronco comprimido durante a pratica da
ancoragem do tronco. Se tal acontecer é porque a técnica estda a ser
incorrectamente realizada pois existe uma estabilizacdo da coluna vertebral
e da caixa toracica mas nunca deve interferir com a respiragcdo: as
estruturas respiratdérias e a musculatura devem permanecer livres para se
moverem. A sensacdo é a de que o ar estd apoiado, que a respiracao esta

apoiada (Klimeck et al., 2005a).

A ancoragem do tronco pode assumir duas condigbes: relaxada ou
activada. Se o0 tronco esta relaxado, observa-se a postura neutra,
confortavel e vertical, assumida quando se esta sentado ou em pé; se o
tronco esta ancorado os musculos peitorais e os grandes dorsais estéao
contraidos, os ombros puxam levemente para baixo e o esterno pode subir

(Klimeck et al., 2005a).

Para praticar esta técnica é necessaria uma boa saude vocal e um bom
alinhamento postural sem historial clinico de problemas na coluna vertebral.

Caso contrario é imprescindivel o aconselhamento médico.



Aplioag8es ca Anooragem co Tronco

A ancoragem do tronco permite falar e cantar com maior poténcia e com
o esforco vocal mais confortavel ao nivel das pregas vocais. Ancorar é

cantar com apoio (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

A ancoragem é uma opcao para aumentar a intensidade de qualquer
actividade vocal, mas é obrigatéria nas qualidades de vocalizagdo de alta

intensidade como a 6pera e o belting (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).

Tal como a ancoragem da cabec¢a e do pescog¢o, a ancoragem do tronco
pode adicionar intensidade emocional e/ou estabilidade, a um som suave

(Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005a).
Exercicios recomendados:
- Kayes, 2004, p. 81-84.

+ Klimeck et al., 2005a, p. 113-116.

Qualidade Vooal da Fala

A qualidade vocal da fala (speech quality) ouve-se na voz falada de
todos os dias, principalmente nos locutores de radio e de televisdo. Na voz
cantada, a qualidade vocal da fala corresponde ao registo de peito e ouve-
se sobretudo na musica ligeira. Por vezes também aparece na 6pera como
uma variacdo do canto operatico, na zona grave da tessitura ou nos

recitativos (Klimeck et al., 2005b).

Na qualidade vocal da fala as pregas vocais estdo a vibrar, o esforgo
esta localizado na laringe e as estruturas do tracto vocal estdo na posicao
média, sentindo-se neutras ou relaxadas. O som ouve-se facilmente na zona

grave da tessitura (Klimeck et al., 2005b).

Esta qualidade vocal pode apresentar riscos pois a retracgcado das pregas
ventriculares nao faz parte da sua configuracdo béasica. Existira o perigo de
constricdo das pregas ventriculares se a qualidade vocal da fala for levada
para fora da zona do seu esforco vocal mais confortavel, quer seja em

termos de frequéncia (notas agudas) quer em intensidade (intensidades



elevadas). Podera recomendar-se retraccdo das pregas ventriculares como
uma permutacdo da configuracdo pura, mas vai alterar a qualidade vocal
(Klimeck et al., 2005b).

O atractor state da qualidade vocal da fala situa-se na zona grave da
voz pois 0 som nao € esteticamente agradavel na zona aguda sem uma

mudanca da configuracao standard (Klimeck et al., 2005b).

Aplioac8ee cda Qualldade Vocal da Fala

A qualidade vocal da fala torna a diccao muito inteligivel,
particularmente nos sons mais graves, porque existem mais parciais
harmoénicos através do espectro. Por esta razdo é muito eficaz na musica
em que se deseja um efeito mais falado, ou quando as letras tém de ser
claramente ouvidas como nos recitativos liricos, musica pop, baladas, etc.
Também pode ser usado como uma variacédo interessante da qualidade da

voz no repertério operatico (Klimeck et al., 2005b).

Configurag8ic Sdsloa da Qualidade ooal ca rala

Para obter a forma pura da qualidade vocal da fala & necessario

respeitar rigorosamente a configuracao indicada (Klimeck et al., 2005b):

Pregas vocais: inicio e conclusao glotico

Pregas ventriculares médias

Pregas vocais: corpo e cobertura massa espessa
Cartilagem tiroideia vertical
Cartilagem cricoideia vertical
Esfincter ariepigldtico largo

Laringe média

Lingua média

Palato alto

Maxilar médio



Labios medios
Ancoragem da cabecga e pescog¢o relaxada

Ancoragem do tronco relaxada

Manter a qualidade vocal da fala ao longo da tessitura exige
quantidades variaveis de esforco e algumas notas sao faceis de produzir,
outras sao dificeis: esta € a natureza de qualquer instrumento acustico,

incluindo a voz humana (Klimeck et al., 2005b).

Existe um conceito errado, que defende que a qualidade vocal do
belting € uma extens&o da qualidade vocal da fala levada até a zona aguda.
Este conceito implica uma utilizacdo de excesso de ar e, nesse caso, a
constricdo das pregas ventriculares serd muito provavelmente accionada
numa tentativa de manter as pregas vocais juntas para alongar a fase
fechada. Todavia, o registo de peito situa-se abaixo dos 330 Hz, ou Mi3; o
esforco na qualidade vocal do Belting é mais elevado que o da qualidade
vocal da fala em qualquer parte da tessitura; e a configuracdo basica da
qualidade vocal do belting é diferente da configuracdo basica da qualidade
vocal da fala. No belting a lingua esta alta, a cartilagem cricoideia esta
inclinada e o esfincter ariepigldtico esta estreito. A qualidade vocal da fala
na sua forma pura nao inclui nenhum destes ajustes estruturais. Tentar fazer
a qualidade vocal do belting levando o registo de peito até a zona aguda é

arriscar lesbes perigosas (Klimeck et al., 2005b).

Existem solu¢gdes para o problema de equalizar a intensidade da escala.
Mudancas para as qualidades vocais de falseto, twang, 6pera ou belting
podem ser empregues na zona mais aguda de uma canc¢ao para combinar
com a intensidade da qualidade vocal da fala na zona grave. A escolha
dependera do género musical e dos objectivos estéticos desejados para a

performance (Klimeck et al., 2005b).

As componentes do filtro também podem ser alteradas para tornar a
qualidade vocal da fala mais intensa. Adicionar o twang é uma variacao

frequente tanto na musica folk como no teatro musical. A ancoragem



também pode ser uma boa opgédo. Qualquer uma destas alteragdes pode
afectar as caracteristicas do efeito de fala simples da qualidade vocal
(Klimeck et al., 2005b).

No treino técnico avancado, as configuragcdes basicas para qualquer
qualidade vocal podem ser alteradas em uma ou mais condi¢cdes estruturais
de cada vez, produzindo um leque imenso de permutagdes, quase todas as
combinacdes possiveis. Algumas permutacdes nao sao Uteis porque nao séao
interessantes ou porque podem colocar em risco a saude vocal € devem ser

evitadas (Klimeck et al., 2005b).
Exercicios recomendados:
- Kayes, 2004, p. 160

- Klimeck et al., 2005b, p. 13-16 e 18-20.

Qualidadc Vooal do Falseto

A qualidade vocal do falseto (falsetto) é flautada, transmitindo um som
puro e sem vibrato. Esta qualidade esta associada com as vozes infantis
quando cantam suavemente e quando se quer expressar inocéncia numa
caracterizagcdo de personagem, na voz falada ou cantada, quase de certeza
que a qualidade escolhida sera o falseto. No entanto, embora esta qualidade
vocal seja geralmente usada para um som inocente, também pode assumir

um tom ameacador ou fantasmagorico (Klimeck et al., 2005b).

Quando se tenta falar com mais intensidade, por vezes o falseto muda
repentinamente para qualidade vocal da fala com a quebra de registo

caracteristica do yodl (Klimeck et al., 2005b).

No falseto as pregas vocais estdo tensas e a fase fechada € muito curta
ou estda mesmo ausente durante a vibracado. O fluxo de ar tem a minima taxa
de obstrugao possivel pois a qualidade vocal de falseto € a que tem a taxa
mais elevada de fluxo de ar. As estruturas do tracto vocal estdo na posicao
média, sentindo-se neutras ou relaxadas. Observou-se nalguns casos que o
plano das pregas vocais &€ mais elevado atras, possivelmente devido ao

facto de as aritnoideias serem puxadas para tras, elevando o processo vocal



e a parte posterior musculomembranosa das pregas vocais (Klimeck et al.,

2005b).

Existe fraca intensidade acima do primeiro formante (0,5 a 1.0 kHz) e
ruido interharmoénico particularmente na zona de frequéncias elevadas,
devida a turbuléncia de ar na glote. O falseto tem uma taxa elevada de fluxo
de ar mas o som nao tem de ser soprado embora a percepcao durante a

producéo seja a de soprar o som (Klimeck et al., 2005b).

Devido ao fluxo de ar ser elevado (e também a turbuléncia) através das
pregas vocais tensas, estas podem desidratar com o uso prolongado da
gualidade vocal de falseto. O mesmo acontece se esta qualidade for usada
em intensidades sonoras elevadas onde pode ser necessario um fluxo de ar

ainda maior (Klimeck et al., 2005b).

O falseto favorece a parte superior da tessitura vocal. Na zona aguda, a
qualidade vocal de falseto pode sobrepor-se as outras vozes do ensemble.
Na zona média e grave a qualidade vocal do falseto é geralmente fraca o
que nao constitui problema se existir amplificacdo. A tentativa de aumentar
a intensidade na zona grave pode resultar em quebras de registo (Klimeck et

al., 2005b).

O falseto é uma qualidade vocal que geralmente carece de intensidade

emocional (Klimeck et al., 2005b).

Aplioag8es da Qualidade Vooal do Felseto

Os homens e as mulheres usam frequentemente a forma pura desta
qualidade na interpretacdo de musica antiga, folk, jazz e pop. Funde bem
com outras vozes e ¢é (til para coros.Pode ser ouvida nas harmonias agudas
de muitas boys band e de grupos a capella masculinos. Os homens
raramente usam a qualidade do falseto quando falam, mas ouve-se muitas
vezes em vozes faladas femininas. Na Pantomima os homens usam esta

qualidade para soarem como mulheres (Klimeck et al., 2005b).

O falseto é muitas vezes usado na madusica ligeira para riffs em zonas
agudas (Klimeck et al., 2005b).



Configurac8o B:isloa da& Quallcade Voca/ do Falseto

Pregas vocais: inicio e concluséo expirado
Pregas ventriculares médias
Pregas vocais: corpo e cobertura massa tensa
Cartilagem tiroideia vertical
Cartilagem cricoideia vertical
Esfincter ariepigldtico largo
Laringe média
Lingua média
Palato alto
Maxilar médio
Labios meédios
Ancoragem da cabeca e pescoc¢o relaxada
Ancoragem do tronco relaxada

Reglsto versue Qualidade

A qualidade vocal do falseto pode ser produzida em qualquer nota da

tessitura se for utilizado o esforgo necessario (Klimeck et al., 2005b).

variag8ee ca Qualidade ooal

A inclinacdo da cartilagem tiroideia suaviza o som e pode adicionar
vibrato. O abaixamento da laringe escurece o som. Mudancas para massa
fina ou mesmo espessa podem ser empregues na zona grave de uma cangao
para equilibrar a intensidade da qualidade vocal do falseto na zona aguda. A
adicdo do esfincter ariepiglético estreito € uma variagdo comum no jazz e na
pop para tornar a qualidade vocal do falseto mais intensa. A escolha
dependera do género musical e do tipo de performance desejada (Klimeck et
al., 2005b).



O falseto pode ser modificado com opcdes da configuracdo da o6pera.
De facto, existem alguns professores de canto lirico que defendem que
todas as mulheres estdo no seu registo de falseto na voz de cabeca. Isto
explicaria os problemas que alguns sopranos liricos de coloratura tém para
projectar a voz nas suas zonas graves da tessitura porque a intensidade das

pregas vocais tensas decresce ao descer (Klimeck et al., 2005b).

Yodel/ing

O yodelling, ou a quebra rapida da voz com passagem de qualidade
vocal da fala para a qualidade vocal do falseto, € uma caracteristica de
muitos géneros musicais (Country por exemplo). Na Suica, é uma tradicao
musical. Também se pode ouvir nos lamentos russos (quando a voz quebra
com a emocao do luto) e em outras musicas étnicas. Na épera, pode ser
usado para transmitir uma emoca&o muito intensa. Tal quebra pode ocorrer
logo no inicio da frase, com uma espécie de appoggiatura. Um exemplo
disto pode ouvir-se na aria | Pagliacci, quando Canio, o palhaco, no seu

desespero, canta Ridi, Pagliaccio! (Klimeck et al., 2005b).
Exercicios recomendados:
- Kayes, 2004, p. 161.

- Klimeck et al., 2005b, p. 23-24, 26 e 28-30.

Qualidade Vocal do Lamento

O tipo de som associado a qualidade vocal do lamento (sob) é o choro
solugante de um adulto que esté de luto. Nao se trata apenas de laringe
baixa, mas inclui o esfor¢co extremo associado ao solugar silencioso e
reprimido. E suave e escuro. Na sua forma mais pura, a qualidade vocal do
lamento tende a ser emocionalmente intensa, mas com pouca projeccao.
Pode ser ouvida num pianissimo operatico, mas ¢é mais frequente nos
géneros musicais em que se utiliza o microfone. Cantores de blues, de jazz
e crooners utilizam-na. E uma 6ptima escolha para uma cancao de embalar.

Importa salientar que nao é o tipo de choro associado com a tensao da raiva



ou da frustracao, pois essas emocdes irdao constringir a laringe (Klimeck et

al., 2005b).

Na qualidade vocal do lamento o tracto vocal estd na posicao de
expansao maxima, devida aos elevados niveis de esforgco na retraccéo das
pregas ventriculares (ampla expanséo lateral) e na ancoragem da cabecga e
do pescoco. A laringe esta extremamente baixa; a massa das pregas vocais
esta fina®;, a cartilagem tiroideia esté inclinada; e a taxa de fluxo de ar é a

mais baixa de todas as qualidades vocais (Klimeck et al., 2005b).

A sensacédo da producado do som ¢é posterior e profunda, no centro da
cabeca, mas para o ouvinte, o som parece distante, escuro, reprimido,

abafado e intensamente suave (Klimeck et al., 2005b).

Devida a elevada intensidade de esfor¢co na retracgdo e na ancoragem
da cabeca e do pescoco, é a menos cansativa qualidade vocal para as
pregas vocais. Ndo existem riscos, a menos que sejam utilizados niveis de
intensidade sonora elevados o que é pouco provavel pois a configuracao
basica ndo permite uma elevada taxa de fluxo de ar ou uma mudanca no
tracto vocal. Os musculos intrinsecos estdo activados no seu minimo e néao
podem normalmente produzir uma elevada intensidade de som (Klimeck et
al., 2005b).

Existem muito poucos harmodnicos agudos e apenas alguns dos
harménicos graves para além da primeira formante (Klimeck et al., 2005b, p.
32).

A qualidade vocal do lamento nunca é muito sonora e o espectro de
som ¢é facilmente mascarado por outros sons ou instrumentos. Adiciona
profundidade e calor quando misturada com outras qualidades. Podera
haver vibrato como efeito colateral do intenso esforco extrinseco (Klimeck et
al., 2005b).

E uma qualidade vocal ideal para cantar suavemente em zonas agudas

9 Existe tanto esfor¢co para abrir a laringe na retracgdo e em criar uma tao grande camara de
ressonancia que as pregas vocais finas poderdo nédo fechar completamente durante a vibracao.



embora seja necessaria uma grande intensidade de esforgco na manutencéao
da posicdo baixa da laringe, na retracgcdo das pregas ventriculares e nas
ancoragens. E excelente para marcar em ensaios para evitar a fadiga vocal
ou a possibilidade de constricao das pregas ventriculares. Por ser tdo suave
com as pregas vocais, é um bom exercicio para recuperar a voz. E muito Gtil
em ambos os extremos da messa di voce para levar a dindmica ao seu nivel
minimo (Klimeck et al., 2005b).

Cconfiguraglio Séelos ca Qualidade Vooal do _emento

Pregas vocais: inicio e conclusao

Pregas ventriculares

simultaneo

retraccionadas

Pregas vocais: corpo e cobertura massa fina
Cartilagem tiroideia inclinada
Cartilagem cricoideia vertical
Esfincter ariepiglético largo
Laringe baixa
Lingua alta
Palato alto
Maxilar medio
Labios meédios
Ancoragem da cabecga e pescogo activada
Ancoragem do tronco activada

Variag8es da Qualidade Vooal

E possivel mudar para massa espessa, criando uma variante muito
escura que provavelmente seria apercebida mais como uma variante da
qualidade vocal da fala do que como uma variante da qualidade vocal de
lamento. A variante mais comum é obtida baixando um pouco os numeros

de esforco para a qualidade vocal do choro (Klimeck et al., 2005b).



Exercicios recomendados:

- Klimeck et al., 2005b, p. 33-34 e 38-39.

Qualicade Voca/ do Choro

A qualidade vocal do choro (cry) é uma permutacao da qualidade vocal
de lamento. A primeira mudanca na configuragdo é a laringe alta. Em geral,
as condicdes de producdo nao sao tao extremas, os numeros de esfor¢co na
inclinacdo, na retraccao e na ancoragem sao mais baixos. O som basico é
muito similar ao de uma crianga chorosa. O som & doce e claro (Klimeck et
al., 2005b).

A qualidade vocal do choro pode ser ouvido na Pop, na Musica Antiga e
na musica Folk. E uma qualidade que alguns cantores usam quando cantam
naquilo que descreveriam como voz de cabecga, mas ndo estdo a usar nem a
qualidade vocal do falseto nem a qualidade vocal de 6pera (Klimeck et al.,
2005b).

Exercicios recomendados:
- Kayes, 2004, p. 162.

- Klimeck et al., 2005b, p. 39

Qualidade Vooal do Twang Nasal

Esta qualidade vocal é habitual naqueles que falam em ambientes
ruidosos, ou que tém de ser ouvidos a grandes distancias. Enquanto que
soa natural para aqueles que a utilizam diariamente, é geralmente
desagradavel para as pessoas habituadas a modos mais suaves. A
qualidade vocal de twang é estridente. Na sua forma mais pura, é valida
para efeitos interpretativos e é muitas vezes ouvida em personagens de
caréacter, na opereta e no teatro musical. Nos EUA o twang é uma qualidade
habitual na musica country e nos estilos de canto provenientes dos
Apaches, de onde a musica country se desenvolveu. E também encontrado
no gospel e no rhythm & blues. O twang e as suas permutacdes podem ser

encontrados na musica folk da Europa de Leste, em alguns estilos africanos



e em algumas tradicdes asiaticas. Embora muitas vezes descrito como uma
qualidade anasalada, a qualidade vocal de twang pode ser ou ndo anasalada
(Klimeck et al., 2005b).

A primeira caracteristica estrutural da qualidade vocal de twang é o
esfincter ariepigldtico estreito, criando um tubo laringeo acima das pregas
vocais que age como um ressoador independente dentro do tracto vocal. O
tracto vocal esta muito pequeno devido a laringe alta e a lingua alta. No
twang nasal o palato esta médio deixando a porta velofaringea aberta para
anasalar o som (Klimeck et al., 2005a; Sundberg, 2003; Smith et al., 2004).

Laukkanen, Sundberg & Bjérkner efectuaram um estudo acerca da
influéncia do estreitamento da faringe na qualidade da voz, tendo concluido
que a qualidade da voz de garganta (throaty) aparenta resultar do referido
estreitamento, provavelmente combinado com uma fonacdo hiperfuncional.
Como a epilaringe se encontra na laringo-faringe, qualquer estreitamento
verificado na epilaringe colabora no estreitamento da laringo-faringe
concorrendo para a alteracdo da qualidade do som. Laukkanen et al.
verificaram ainda que o estreitamento da faringe parece induzir um aumento
de F1 e uma diminuicdo de F2 nas vogais frontais e uma diminuicdo de F4
em todas as vogais. As caracteristicas deste estreitamento levam a
atenuacao da fundamental e ao aumento do nivel do espectro entre 1 e
3kHz (2004).

Embora o twang se execute com pregas finas, a intensidade do som é
notoriamente elevada o que é devido a vantagem acustica da sua frequéncia
de alta energia. Existem parciais harménicos agudos na zona dos 2 a 4 kHz
(Klimeck et al., 2005b).

Durante a producdao do som, o esforco esta localizado na zona alta,
médio-posterior da boca, e apercebe-se o esforco como horizontal e lateral,

talvez devido a lingua alta e larga (Klimeck et al., 2005b).

Aos ouvidos do ouvinte o som € penetrante, metéalico, brilhante e
estridente (Klimeck et al., 2005b).

Quando é correctamente produzido o twang nao tem riscos; quando é



incorrectamente produzido, com constricdo das pregas ventriculares, pode
levar a lesdes das pregas vocais e pode provocar rouquidao (Klimeck et al.,
2005b).

O twang ¢é dificil de produzir nas frequéncias graves: o seu estado
atractor situa-se na zona aguda. Pode ser dificil manter a nasalidade no

registo agudo (Klimeck et al., 2005b).

Aplio298es da Qualld2de Vooal co Tvang Nasal

A configuragéo basica pura do twang é Uutil para vozes de caracter. Pode
ser usada pura, ou misturada com outras qualidades vocais, sempre que a
voz tenha de ser ouvida sobre outros sons como ruido de fundo ou o

espectro sonoro de uma orquestra (Klimeck et al., 2005b).

OConfigura:fo B:islos da Qualidad: Vooesl do Twang Nasal

Pregas vocais: inicio e conclusao simultaneo
Pregas ventriculares retraccionadas
Pregas vocais: corpo e cobertura massa fina
Cartilagem tiroideia inclinada
Cartilagem cricoideia vertical
Esfincter ariepiglético estreito
Laringe alta
Lingua alta

Palato médio
Maxilar médio
Labios médios
Ancoragem da cabeca e pescoc¢o relaxada

Ancoragem do tronco relaxada



Vari-g8es da Qualidade ooal

Mudar as pregas vocais de finas para espessas é uma variagcado comum.
Se o numero de esfor¢co na inclinagdo da cartilagem tiroideia for também
reduzido, esta permutacdo pode ser mais apercebida como uma qualidade
vocal da fala anasalada com adicdo de esfincter ariepiglético estreito, do
que como uma variante do twang. Esta variacdo também tem os seus riscos
pois pode despoletar constricao das pregas ventriculares (Klimeck et al.,
2005b).

O palato alto tornara esta qualidade mais forte pois removera a
nasalidade e aumentara a energia de alta frequéncia no som resultando no
twang oral. O twang com o palato alto, ou twang oral, é de tal modo
arriscado para a saulde vocal que é tratado como uma qualidade vocal
separada (Klimeck et al., 2005b).

Exercicios recomendados:
. Kayes, 2004, p. 162-163.

« Klimeck et al., 2005b, p. 43-44.

Quaiidade Vooal de Twang Oral

A qualidade vocal de twang oral é uma variante ainda mais brilhante da
ja brilhante qualidade vocal de twang nasal. Esta variante tem mais riscos
associados. Tanto o estreitamento do esfincter ariepiglético (fechando a
epilaringe) como o palato alto (fechando a porta velofaringea) ocorrem na
sequéncia natural da degluticao. Por esta razao, existe o risco elevado de
que o reflexo de encerramento das pregas vocais e das pregas ventriculares
que ocorre na degluticdo também ocorra no twang oral. O anasalamento da
qualidade vocal de twang durante o processo de aprendizagem minimiza o
risco da constricdo das pregas ventriculares, por perturbar a sequéncia de
fecho que ocorre durante a degluticdo. No twang oral, deve ser prestada
particular atencdo para manter a retraccdo das pregas ventriculares de
modo a assegurar o esforgco vocal mais confortavel ao nivel das pregas

vocais (Klimeck et al., 2005b).



Configuragfio S4sloa da Qualidad: Voo:al do "wang Oral

Pregas vocais: inicio e concluséo simultaneo
Pregas ventriculares retraccionadas
Pregas vocais: corpo e cobertura massa fina
Cartilagem tiroideia inclinada
Cartilagem cricoideia vertical
Esfincter ariepiglotico estreito
Laringe alta
Lingua alta

Palato alto
Maxilar médio
Labios meédios
Ancoragem cabeca e pescogo relaxada
Ancoragem do tronco relaxada

variagGes da Qualidade Voo:l

Mudar para ressonéncia nasal é uma variagcdo desta qualidade e torna-
la-a4 mais suave. Outras opcdes para um som mais suave podem ser obtidas
através da auséncia de esforco na ancoragem e da reducédo do esfor¢co no
estreitamento do esfincter ariepiglético - pode resultar numa variante da
qualidade vocal do choro com estreitamento do esfincter ariepiglético
(Klimeck et al., 2005b).

Mudar as pregas vocais para massa espessa, desde que executado sem
despoletar a constricdo das pregas ventriculares, resultara numa qualidade
vocal da fala muito brilhante, especialmente se a inclinagao da tiroideia for

muito reduzida ou eliminada (Klimeck et al., 2005b).

O twang com as suas varias componentes pode ser encarado como o

ponto de partida para as qualidades vocais mais complexas da 6pera e do



belting. A adicdo de ancoragem, seja com a laringe baixa seja com a
cricoideia inclinada, produz ndo uma variagdo da qualidade vocal, mas uma
mudanca de qualidade para a Opera e para o belting, respectivamente
(Klimeck et al., 2005b).

Exercicios recomendados:
. Kayes, 2004, p. 112-117.

+ Klimeck et al., 2005b, p. 47-48 e 51-52.

Qualldade Vooal da Opera

Esta é a qualidade vocal presente na dpera, na oratdria e nos recitais de
canto erudito. A qualidade conhecida por legit singing, ou canto legitimo, é
uma variante mais leve da qualidade da 6pera e é por vezes usada no teatro
musical. A qualidade da o6pera é, aparentemente, a combinacao de trés
qualidades - fala, lamento e twang - misturadas em proporcdes variadas
dependendo do contexto emocional, da localizacdo na tessitura, da
arquitectura do espaco cénico, do estilo da orquestracdo e do tamanho da
orquestra. Ha diferentes ideais para as proporgcdes desses elementos
influenciados pelas culturas musicais e por isso as qualidades operaticas
das diferentes escolas apresentardo diferentes equilibrios entre os varios
elementos. Por exemplo, se a qualidade da 6pera contém mais ou menos
squillo (caracter metalico) isso depende da cultura musical dominante e do
gosto do publico. Num espaco pequeno, podera ser considerado demasiado
estridente, particularmente nas vozes femininas. Numa sala grande e numa

obra com uma orquestracao pesada pode ser Util (Klimeck et al., 2005b).

Na qualidade vocal de 6pera o tracto vocal esta expandido, devido aos

elevados numeros de esforgco (Klimeck et al., 2005b):

- Na retracgdo das pregas ventriculares, aumentando lateralmente a

dimenséao faringea.

- Na ancoragem da cabeca e do pescoco, aumentando lateralmente a

dimenséao faringea e podendo aumentar a altura.



- Na compressédo da lingua, aumentando a dimensao faringea nos

sentidos antero-posterior e lateral.
« Na laringe baixa, aumentando o comprimento da faringe.

Existem varias ac¢des de esforgco muscular dentro e sobre a laringe. A
cartilagem tiroideia esta inclinada, o esfincter ariepigldtico esta estreito, as
pregas vocais podem ir de finas a espessas, com uma fase fechada mais
longa (Klimeck et al., 2005b).

A laringe é traccionada em duas direcgbes: para cima para o twang
(para ajudar a estreitar o esfincter ariepiglético) e para baixo, para a
qualidade do lamento. Os elevados numeros de esforco, alguns opostos
entre si, podem ser 0s responsaveis pelo vibrato associado a esta

qualidade, uma agitagcdo com esforco (Klimeck et al., 2005b).

Existem picos de energia acustica na zona 0,5-1,0 kHz e 3,0-4,0 kHz e
o vibrato pode ser observado nas oscilagcdes dos harmoénicos (Klimeck et al.,
2005b).

A producao do esforco é em direcgcdes multiplas (Klimeck et al., 2005b):

- Para dentro nas pregas vocais em massa fina a espessa (como na
qualidade vocal da fala) e acima das mesmas, no estreitamento do

esfincter ariepiglético (como no twang).

. Para baixo e para fora na laringe baixa, retraccdo das pregas
ventriculares, ancoragem do tronco, e no alargamento da faringe com

a ancoragem da cabec¢a € do pescog¢o (como no lamento).

- Para cima, na altura da lingua comprimida, na subida da laringe
requerida para estreitar o esfincter, e no esforgco centrado na cabeca

durante a ancoragem da cabec¢a e do pescog¢o.

Aos ouvidos do ouvinte, a percepcéao é de profundidade ou escuridao e
brilho. O som é variavelmente descrito como cheio, redondo, tendo nucleo e
equilibrio. E considerado bem cultivado, o que reflecte um conceito estético
e cultural. O vibrato é uma consequéncia natural do esforco requerido. Nao

€ uma qualidade apropriada para todos os géneros de musica e o vibrato



pode tornar-se criticavel se nao for controlado (Klimeck et al., 2005b).

A qualidade vocal da 6pera é geralmente encarada como sendo livre de
riscos, mas é uma qualidade vocal de alta intensidade e qualquer
vocalizacdo de alta intensidade transporta em si um risco inerente se as
pregas vocais forem forcadas ou incorrectamente utilizadas. E necessario
mais esforco na retraccdo e na ancoragem para produzir um som de alta
intensidade, enquanto se mantém o esforco vocal mais confortavel nas

pregas vocais (Klimeck et al., 2005b).

Aplioaglbes ca Qualidade Vooal d& Opers

Tem a faculdade de ser ouvida acima da orquestra devido a sua
capacidade de projeccdo. E essencial para todas as composicées cuja
orquestracdo seja densa e intensa, com uma grande massa sonora (Klimeck

et al., 2005b).

OConfig.ragplio Sdsica ca Qualidade Vooel da Opera

Pregas vocais: inicio e conclusao simultaneo
Pregas ventriculares retraccionadas
Pregas vocais: corpo e cobertura massa fina
Cartilagem tiroideia inclinada
Cartilagem cricoideia vertical
Esfincter ariepiglotico estreito
Laringe baixa
Lingua comprimida
Palato alto

Maxilar médio
Labios médios
Ancoragem da cabec¢a e pescog¢o activada

Ancoragem do tronco activada



variag8es da Qu:lidade Voo:l

A configuracao apresentada é a da qualidade de 6pera com squillo, uma
ressonancia metalica no som. Para uma receita mais escura existem varias
permutacdes estruturais: avancar os labios alongara o tracto vocal e tornara
O som mais escuro; baixar o numero de estreitamento do esfincter
ariepiglético (sem perder completamente a componente do twang) tornara o
som menos brilhante; para escurecer o0 som com o controle do maxilar, usar

as condi¢des de recuado ou baixo (Klimeck et al., 2005b).

A qualidade vocal da o¢pera pode ser misturada a partir de uma
configuracao mais leve. Remover a compressao da lingua é uma opg¢ao, mas
deixa a lingua alta e pode levar a maior vibrato. Se isso acontecer, a
ancoragem da cabegca e do pescogo e a retracgcdo devem ser
cuidadosamente monitorizados. Preparar com a sirene em [ng] e ndo baixar

tanto a laringe podem ajudar a reduzir o vibrato (Klimeck et al., 2005b).

A voz leve de soprano lirico € por vezes misturada com falseto. Alguns
contratenores usam uma receita semelhante. Esta opcédo funciona bem na
zona superior da tessitura e é apropriada para Mdusica Antiga, Bach,
Haendel, Mozart e a maioria do repertério de recital (lied, melodie, art song).
Nesta permutacdo, sdo usadas pregas tensas. Se a qualidade vocal da
Opera é uma combinagdo de fala, twang e lamento, esta qualidade lirica
seria uma combinacédo de falseto, twang e choro, obtida com pregas tensas,
retraccdo das pregas ventriculares e inclinagcdo da cartilagem tiroideia. A
laringe estara baixa (relativamente a sua posicdo na sirene), mas nao até ao
esforgo extremo do lamento. Existirdo ambas as ancoragens (tronco, cabeca
€ pPescoco), mas mais uma vez, sem numeros de esfor¢co tdo elevados como
na receita basica da o6pera. A lingua estara alta, ndao comprimida. Havera
menos twang, pois um elevado numero de esforgo no estreitamento do
esfincter ariepiglético poderia provocar o fecho da glote e a perda da
qualidade do falseto (Klimeck et al., 2005b).

Exercicios recomendados:

- Klimeck et al., 2005b, p. 55 e 68.



Qualidade Vooal de Belting

O belting esta associado ao teatro musical americano, tendo sido
popularizado por Ethel Merman nos anos 40 e 50 do século passado.
Inicialmente foi utilizado para fazer ouvir o registo médio-grave das cantoras
acima do som metalico das orquestras e foi definido como sendo brilhante,
algo aspero e transmitindo grande tensdo e empolgamento (Schutte & Miller,
1993, como citado em Bestebreurtje, 1999). O som é forte, metalico e
brilhante (Klimeck et al., 2005b). Desagradavelmente forte em espacgos
pequenos, é empolgante se ouvido numa performance teatral ao vivo
(Sadolin, 2000; Klimeck et al., 2005b). A modificagado das vogais no belting
resulta num som mais aberto, mais préximo da fala, resultando mais natural
e inteligivel do que a modificacdo de vogais utilizada no canto lirico
(Bestebreurtje, 2000).

Na vida quotidiana, é ouvido as criangas que brincam no recreio, € aos
treinadores & beira dos campos desportivos. E o primeiro som produzido
pelas criangas e o som que utilizam livremente até se iniciar o processo de
socializagdo (¢ considerado deselegante falar alto). E ouvido nas musicas
étnicas em todo o mundo e é uma das razbes porque é tdo empolgante

escutar coros de gospel (Klimeck et al., 2005b).

Nos anos 50 do século passado a tessitura do repertdrio de belting néao
ultrapassava o si; mas hoje em dia o0s solos de belting atingem
frequentemente o mi, ou o fa,. No que respeita ao estilo, no belting também
sao utilizados melismas rapidos (riffs), portamentos (glides), appoggiaturas
(sfurs), gritos e exclamacdes (screams) e solucos (sobs) caracteristicos dos
estilos rock e pop (Edwin, 2003). Os cantores de teatro musical tém de
dominar varios estilos musicais (Bjorkner, Sundberg, Cleveland & Stone,
2005) e é natural que importem para o belting algumas das caracteristicas

estilisticas dos outros estilos.

LoVetri, Lesh & Woo explicando o que é o belt (o belting por vezes
também é assim designado), relaciona-o com um registo de peito, ou modal,

poderoso, € 0 misto (mix) a um som mais leve em que existe mistura do



registo modal com o registo superior (/oft), ou belting com registo de cabeca
(1999).

No belting o tracto vocal esta mais pequeno, com a laringe mais alta do
que na habitual posicao de descanso (Schutte & Miller, 1993), a lingua esta
elevada, e o esfincter ariepiglotico esta estreito (Klimeck et al., 2005b;
Sadolin, 2000).

A caracteristica mais marcante da qualidade vocal do belting é a
inclinacdo da cartilagem cricoideia, que cria uma massa mais espessa do
que é normal nas pregas vocais com massa espessa: designar-se-a massa
muito espessa. Isto permite uma fase fechada muito longa, nunca inferior a
52% (Bestebreurtje, 2000), podendo mesmo ultrapassar os 70%, com um
aumento da pressao subgldtica, o que leva a amplitudes maiores nas ondas
sonoras (Edwin, 1998; Klimeck et al., 2005b; Thalén & Sundberg, 2001). O
belting tem sempre predominancia mecénica dos musculos que encurtam as
pregas vocais (shorteners), nado se tratando de cantar forte com registo de
cabeca. Adicionar twang ao som classico nao cria a sonoridade de belting
que é procurada pelos produtores de teatro musical (Edwin, 2000). O belting
tem sido desprezado pelos individuos que apenas valorizam o canto
operatico e, no entanto, existem grandes tenores (Placido Domingo e
Luciano Pavarotti) que também utilizam este som nas suas mais

apaixonadas notas agudas (Klimeck et al., 2005b; Sadolin, 2000).

O reforco dos formantes mais elevados é imprescindivel para o belting
(Bestebreurtje, 2000). A fundamental € mais fraca do que no canto classico
(Thalén & Sundberg, 2001). O caracter metélico do belting deve-se a
estratégias de ressonancia que reforcam os formantes superiores elevando o
formante F, e, ou, o formante F,, influenciando particularmente as vogais
fechadas (Bestebreurtje, 2000). Laukannen (2004) observou também que o
formante F, é elevado, o formante F, é baixo nas vogais anteriores e o
formante F, & baixo em todas as vogais - devida ao estreitamento do

esfincter ariepigloético.

Cantar em belting ndo € o mesmo que cantar no registo de peito, o qual

apresenta uma posicdo mais baixa da laringe, a faringe larga a boca



alongada e vibragdo simpatica na regido do peito. Tentar fazer belting com
registo de peito e laringe baixa apds a primeira passagem nao é eficiente e
podera mesmo ser perigoso (Bartlett, 2005). Por esta razao, ndo se deve
aplicar a técnica classica aos cantores de belting e pedir-lhes que a utilizem

quando fazem belting (Edwin, 2000).

A inspiracao devera ser rapida e alta pois uma inspiracdo abdominal
baixa puxara a laringe para baixo e desfara esta preparacdo. Em
circunstancias normais ninguém faz uma inspiragdo abdominal baixa e
controlada antes de gritar. No belting a pressao subglética é um pouco mais
elevada no registo de peito do que no registo de cabeca (Bjorkner et. all,
2005). Embora um som mais intenso pressuponha uma pressao subglética
mais intensa, o ar nado deve ser pressionado porque prejudicara a eficiéncia
desta qualidade. O ar pressionado originara os seguintes problemas
(Klimeck et al., 2005b):

« Maior afastamento das pregas vocais com 0 excesso de pressido de

ar, encurtando a fase fechada que se deseja mais longa.

- O despoletar da constricdo das pregas ventriculares numa tentativa

para restaurar a longa fase fechada que é necessaria.
A percepcao da producao do Belting inclui (Klimeck et al., 2005b):

- Elevados niveis de esforco no tracto vocal encurtado e na inclinagéo
da cartilagem cricoideia; na ancoragem da cabeca e do pescog¢o, na
ancoragem do tronco e na retrac¢ao das pregas ventriculares; quanto

mais agudo for o som, maior esforgo sera requerido.
- Esforgo vocal mais confortavel ao nivel das pregas vocais.
« Sensacao de o ar estar parado.

O belting pode colocar perigos a saude vocal devido a sua elevada
intensidade mas quando é produzido correctamente, nao é perigoso
(Klimeck et al., 2005b). Se as condi¢cdes 6ptimas ndo forem mantidas, existe
um grande risco de traumatizar as pregas vocais (Klimeck et al., 2005b). Os
riscos associados ao belting sdo idénticos aos que foram identificados no

canto lirico, mas em grau superior (Craig, 2003).



O belting é sempre forte. A variagdo da intensidade requer uma
mudanca na fisiologia para outra qualidade vocal. Nao é adequado para um

espaco pequeno (Klimeck et al., 2005b; Sadolin, 2000).

Aplioag8es do Belting

O som do belting é excitante - em parte porque requer um total
empenhamento da parte do cantor, em parte por causa dos riscos
envolvidos. E utilizado para conferir excitacdo em momentos dramaticos
apropriados mas raramente se canta uma cancao em belting do inicio até ao

fim (Klimeck et al., 2005b; Peckham, 2000).

O belting utiliza-se acima da zona da qualidade da fala, para coroar

niveis emocionais prévios (Kayes, 2004).

Ooniigureglio Sdsloa ca Qua/ldade Vooel do Selting

Pregas vocais: inicio e conclusao simultaneo
Pregas ventriculares retraccionadas
Pregas vocais: corpo e cobertura massa muito espessa
Cartilagem tiroideia vertical
Cartilagem cricoideia inclinada
Esfincter ariepiglético estreito
Laringe alta

Lingua alta

Palato alto

Maxilar médio

Labios médios
Ancoragem da cabeca e pescoc¢o activada

Ancoragem do tronco activada



Preoaug8es com o Selting

Sendo uma qualidade vocal potencialmente perigosa, & conveniente ter

0s seguintes cuidados (Kayes, 2004):

- Nao tentar fazer belting antes de ter dominado a qualidade da fala
acima da zona de passagem. A qualidade do twang também tem de

estar dominada.

- Ter o cuidado de manter os niveis de energia durante ensaios ou
longas carreiras de espectaculos: o cansaco faz esquecer

frequentemente o apoio.

- As mulheres devem evitar o belting na fase pré-menstrual devido ao
inchaco das pregas vocais, e substituir o belting por twang, ou fala

com twang, ajustando os niveis dindmicos gerais de toda a cancao.

- O belting deve ser evitado sempre que o cantor ndo esteja em boa

forma, fisica e vocal, devido aos altos niveis de energia necessarios.

VariagG:-e ca Qualidade

O belting é uma qualidade que nado se presta a compromissos. As
variagdes fisiolégicas na configuracdo tenderao a ser apercebidas como
variagdes da qualidade. As variagdes seguintes tém um impacto minimo no

caracter da qualidade vocal (Kayes, 2004; Klimeck et al., 2005b):
- Inclinagé&o da cartilagem tiroideia para adicionar dogura.

- Mudanca para qualidade da fala com o esfincter ariepigldtico estreito

para obter uma igual intensidade na tessitura grave.
« Abertura da porta velofaringea para um belting anasalado.
Exercicios recomendados:
« Sadolin, 2000, p. 122-128.
. Kayes, 2004, p. 169-170 e 172-173.

- Klimeck et al., 2005b, p. 67-68 e 74-706.



Resumo

Neste capitulo apresentou-se a técnica vocal de teatro musical
comecando por descrever as técnicas que desenvolvem o controle das
estruturas do aparelho vocal. As referidas estruturas s&o as seguintes:
pregas vocais (inicio e finalizacdo do som; corpo e cobertura), pregas
ventriculares (constricdo e retraccéo), cartilagens tiroideia e cricoideia,
laringe, maxilar, labios, lingua, palato, esfincter ariepigldtico, ancoragem da
cabeca e pescogo e ancoragem do tronco. Posteriormente explicou-se como
& que é possivel combinar as estruturas do tracto vocal para criar as
configuracbes tipicas que produzem as seis qualidades vocais basicas.
Explicou-se também que as seis qualidades basicas (fala, falseto, lamento,
twang, Opera e belting) podem sofrer permutacdes, para dar origem a

qualquer qualidade mista que o cantor deseje produzir.

No préoximo capitulo seréa efectuada uma comparacao perceptiva entre
as duas técnicas abordadas neste estudo: a técnica vocal de canto lirico e a

técnica vocal de teatro musical.



Oapftulo 8 - Compara98io da Téonloa Voosal de Ceanto
Lirloo com a Téonloa Vooal de Teatro Mueloal



Introduglio

Neste capitulo realizar-se-4 a comparacao entre as técnicas vocais
estudadas nos terceiro e quarto capitulos. Esta comparacéao trata-se de uma
exploracéao perceptiva, do ponto de vista da autora, do que é comum e do
que é diferente entre as duas técnicas vocais em termos de pratica

pedagdgica.
Relembram-se as abreviaturas utilizadas neste capitulo:
CL - canto lirico
TL - técnica vocal de canto lirico (técnica lirica)
CTM - canto de teatro musical
TTM - técnica vocal de teatro musical (técnica de teatro musical).

Devido ao elevado numero de pontos de comparagdo, esta sera
efectuada ponto por ponto ao longo do capitulo, apresentado-se no final

uma tabela que resumira a informacéao obtida.

Comparag¢ado da Técnica Vocal de Canto Lirico com a Técnica

Vooal de Teatro Musioal

As descricdes das diferentes técnicas vocais surgiram das explicagdes
subjectivas dadas por cantores, baseadas na sua experiéncia pessoal. Por
esse motivo, tanto as descricbes como a terminologia s&o muito variados e
podem né&o corresponder a realidade cientifica. Alguns investigadores tém
vindo a realizar estudos comparativos entre os varios estilos musicais, quer
baseados num Uunico participante que domine mais de um estilo, quer em
grupos representativos de estilos musicais, tentando obter conclusdes

generalizaveis.

O timbre vocal dos cantores de teatro musical é diferente do timbre dos
cantores liricos (Bjorkner, 2006). Ambos o0s grupos executam um
comportamento vocal consistente e controlado tendo em comum o controle

preciso da pressao subglética. As configuracdes da laringe e do tracto vocal



sao diferentes e os cantores liricos apresentam uma frequéncia fundamental

mais forte.

Jo Estill foi uma das primeiras investigadoras que esclareceu o que é o
belting, quais as suas caracteristicas e como se deve produzir; observou
que o belting exige um trabalho muscular significativamente mais intenso do
que o canto lirico pois além de envolver as pregas vocais, também envolve
0S musculos extrinsecos da laringe. Os sons brilhantes do canto lirico e da
técnica de canto de teatro musical sdo obtidos de modos muito diferentes:
quando o squillo é adicionado no canto lirico a laringe tem de estar mais
alta do que o habitual e o cantor comprime a lingua de modo a criar um
maior espaco de ressonancia para escurecer e arredondar o som sem
perder o brilho; no canto de teatro musical apenas o espaco faringeo é
reduzido para obter mais brilho. E mais facil para um cantor de canto de
teatro musical tornar-se cantor de 6pera do que 0 inverso pois 0s cantores

liricos receiam danificar a voz com a intensidade do trabalho (Estill, 1988).

A voz é utilizada de modos diferentes nos varios estilos musicais. A
cada tipo de canto correspondem algumas caracteristicas especificas
relacionadas com a fonte sonora, no que respeita a intensidade, frequéncia

e modo de fonac¢éo (Thalén & Sundberg, 2001).

As diferencgas entre os estilos podem ser estudadas analizando diversos
parametros: pressao subglética, periodo (duracdo do ciclo glético),
coeficiente de contacto (closed quociente), pulse peak amplitude, escape
glotico (glottal leakage), mean air flow, H1-H2 (diferenca entre os dois
parciais mais baixos do espectrograma), competéncia glética (glottal
compliance - racio entre o volume de ar contido num impulso glético e a
pressédo subglética)®”?, frequéncias dos formantes, /ong term average
spectrum® (LTAS) e caracteristicas do vibrato (Bjérkner, Sundberg,
Cleveland & Stone, 2004; Butte, C., Zhang, Y., Song, H. & Jiang, 2008;
Stone, 2002; Thaléen & Sundberg, 2001).

%2 Reflecte a facilidade do sistema em bombear o ar através da valvula glética.

% Tgcnica utilizada para analisar as médias das caracteristicas espectrais (Bjorkner, 2006).



Os estilos também podem ser analizados do ponto de vista dos modos
fonatérios e Thalén & Sundberg referem quatro modos de fonacgao: fonacéao
pressionada (pressed), correspondente a fonacao hiperfuncional; fonagéo
com ar (breathy), correspondente a fonag¢do hipofuncional; fonacado neutra
(neutral), correspondente a voz falada corrente e fonagao em flow (flow), a
que apresenta a menor taxa de adugdo gldética e que é habitualmente

utilizada no canto lirico (2001).

De acordo com esta classificacdo, o canto lirico situa-se mais préximo
do modo flow, entre o flow e o0 neutro; o pop e 0 jazz aproximam-se do
modo neutro e o blues do modo pressionado. O pop, 0 jazz e o blues
também aparecem em espectaculos de teatro musical, para além do estilo
de canto caracteristico do teatro musical que inclui as qualidades vocais de
belting e twang. Estes estilos apresentam maior taxa de aducgao gldtica e
valores mais elevados de pressao subglética do que o canto lirico (Thalén &
Sundberg, 2001).

Variando o grau de aducao gldtica os cantores variam muito os seus
estilos de fonacao. Por exemplo, no Country e no Belting praticam-se graus
elevados de aducao gloética, por oposicdo aos cantores de Opera, que
utilizam o menor grau de aducao possivel (Thalén & Sundberg, 2001; Butte
et al., 2008).

A actividade muscular no canto lirico e no canto de teatro musical é
muito diferente pois no canto de teatro musical existe uma maior énfase nas
consoantes devido ao caracter quase falado deste estilo e o vibrato é pouco
utilizado, menos amplo e mais rapido do que o vibrato utilizado no canto
lirico (Bartlett, 2005). No canto de teatro musical o legato & menos
importante devido ao facto de as frases serem mais curtas, mais faladas e a

existéncia de amplificacdo sonora (Urech, 2007).

Stone (2002) estudou as diferencas entre a 6pera (canto lirico), o estilo
da Broadway (canto utilizado no teatro musical) e a fala, produzidas por uma

cantora profissional que dominava ambos os estilos. Verificou que enquanto



que o L%, parametro relativo a intensidade do som, era similar em ambos,

as caracteristicas do espectrograma diferiam claramente (Stone, 2002).

A pressdo subglética e o SPL (sound pressure level) no canto lirico
foram quase sempre mais baixos do que no canto de teatro musical e a
fonte sonora do canto lirico apresentou uma fundamental mais forte. A
aducao gldtica é superior no canto de teatro musical do que no canto lirico.
No canto de teatro musical observou-se um nivel mais forte de parciais
entre os 800 e os 1600Hz, aparentemente proveniente quer da fonte sonora
quer dos formantes. Esta diferenca deve-se em parte a maior aducao glética
e em parte ao facto dos formantes F, e F; serem mais elevados no canto de
teatro musical. O primeiro formante F, também ¢é mais elevado, o que

concorre para o aumento do SPL (Stone, 2002).

A fonte sonora no canto de teatro musical apresenta caracteristicas
semelhantes as da fala muito alta. O coeficiente de contacto foi claramente
mais elevado no canto de teatro musical do que no canto lirico e as

frequéncias dos formantes também (Stone, 2002).

Relativamente ao vibrato, ambos os estilos o utilizam, mas o canto de
teatro musical com menor frequéncia. Quer no canto lirico quer no canto de
teatro musical a ultima palavra de cada frase termina sempre com vibrato. O
vibrato € utilizado em 70% dos sons no canto lirico e em 48% dos sons no
canto de teatro musical; nos sons acentuados é utilizado em 76% dos casos
no canto de teatro musical e em 100% dos casos no canto lirico; nos sons
ndo acentuados as percentagens baixam para 29% no canto de teatro
musical e 50% no canto lirico. No canto lirico o vibrato é ligeiramente mais

lento e mais amplo (Stone, 2002).

As diferengas entre os dois estilos parecem estar relacionadas com a
aducao glética, mais forte no canto de teatro musical do que no canto lirico.

Este facto também explica, parcialmente, os valores mais elevados de

94 L., representa o termo equivalent continuous noise level, que é um parametro calculado para
medir um som com amplitude variavel. Calcula-se o valor da pressdao sonora de um som
imaginariamente continuo num determinado intervalo de tempo, que produziria a mesma energia
que o som variavel que é medido.



pressao subglética pois quando estao mais firmemente aduzidas, as pregas
vocais terdo de ser submetidas a pressdes mais elevadas para se afastarem

(Stone, 2002).

Os parédmetros D,, jitter e shimmer em varios estilos vocais foram
estudados por Butte et al. (2008), e sao parametros que permitem a analise
da perturbacdo sonora (perturbation analysis) a qual permite verificar a
existéncia de diferengas sonoras inaudiveis para o ouvido humano. A anélise
da perturbacao sonora identifica fendmenos irregulares e aperidédicos, o0s
quais também existem nas vozes normais e saudaveis (Butte et al., 2008).
Apenas serao referidos os dados referentes aos dois estilos em analise
nesta tese. Butte et al. observaram que o jitter e o shimmer tinham valores
normais para o canto de teatro musical enquanto que o canto lirico
apresentava valores percentuais elevados para o jitter, para o shimmer e
para o D, (parametro que mede o nivel de caos num sinal), tendo concluido
que o canto lirico € mais irregular do que os outros estilos. O parametro
SNR% apresentou valores normais para ambos os estilos. O valor de D2
apresentou-se médio no canto de teatro musical (2,02) e muito mais elevado
no canto lirico (6,19) "(...) approaching the range of pathological sustained
vowels (...)"% (Butte et al., 2008, p. 5). Este valor indica que o canto lirico
apresenta mais caos que o0s outros estilos e Butte et al. atribuiram-no a
variagdo do pitch causada pelo vibrato. Titze dividiu as vozes em trés
categorias, quanto a ocorréncia de fendmenos aperiédicos (como citado em

Butte et al., 2008):
- Tipo 1 - sinais quase periddicos.

. Tipo 2 - sinais contendo subharmoénicos fortes e modulacdo de baixa

frequéncia.

- Tipo 3 - sinais evidenciando caracteristicas fortemente aperiddicas ou

cadticas.

% Signal-to-noise ratio: parametro que compara a intensidade de um sinal acustico com o ruido de
fundo.

96 ..(.
A)

..) aproximando-se da banda [de valores] das vogais patoldgicas sustentadas (...)" (Trad. do



Segundo esta classificacdo o canto de teatro musical enquadra-se no
tipo 1 e o canto lirico no tipo 2, com algumas vozes a enquadrarem-se no
tipo 3 (Butte et al., 2008).

Considerando que os registos reflectem caracteristicas da fonte sonora,
outra forma de comparar os estilos podera ser através da analise das
caracteristicas dos registos. Bjorkner et al. considera dois registos na voz
feminina, peito (chest) e cabeca (head). No canto lirico o registo mais
utilizado é o registo de cabeca, no pop, jazz e blues utiliza-se mais o registo
de peito e no canto de teatro musical é necessario um excelente controle de
ambos os registos (Bjorkner et al., 2004, p. 188). Devido ao facto de que as
modificacbes da pressao subglética e da aducgéao glética ocorrem durante as
mudancas de registo, em ambas as direccdes, as cantoras de teatro musical
necessitam de um controle muito preciso sobre 0s musculos respiratdrios e
fonatérios (Bjorkner et al., 2004, p. 196). No registo de peito no canto de
teatro musical todos os paradmetros sdo mais elevados do que no canto

lirico, a excepgédo do NAQ (ver pagina 62).

Sundberg e Hogset (2001) encontraram resultados concordantes com os
de Bjorkner et al. (2004), numa investigagcdo realizada com cantores

masculinos.

Bjorkner observou que em ambos os estilos os cantores duplicam a sua
pressao subgldtica ao duplicar a frequéncia da fundamental F,. Em relagéao
aos cantores de canto lirico os cantores de canto de teatro musical utilizam
uma pressao subglética superior, produzem MFDR (ver pagina 62)
superiores, produzem niveis de pressao sonora superiores, produzem um
coeficiente de contacto superior, tém um U, ., (ver pagina 62) superior e
uma fundamental F, mais fraca. Os cantores de Opera utilizam de forma
cuidada a variacdo da abertura velofaringea. As transicdées ascendentes de
registo nas cantoras estdo associadas ao decréscimo da pressao
subglética, do MFDR, do Qgjseq (ver pagina 22), do U, .., (ver pagina 62) e
ao aumento do NAQ. Quando os cantores aumentam a pressao subglética, o
NAQ e o AQ (ver pagina 62) diminuem. Quando os cantores duplicam o Fg, o
NAQ aumenta enquanto que o AQ permanece basicamente constante. O

carater metalico da voz esta associado ao estreitamento da faringe e parece



ser combinado com a hiperfuncédo na voz (Bjérkner, 20086).

Subjectivamente, Popeil descreve as sensacdes durante o belting
correctamente executado como opostas ao que seria de esperar: "(...) a
lowered larynx producing a deep, full sound free of strain and shrillness (...)
one has no sense of the tongue bunching back (...) the extreme constriction

of the pharynx is not sensed."% (1999)

Popeil (1999) detectou uma pequena abertura da porta velofaringea,
aumentando a nasalidade do som, mas que podera ser devida ao
estreitamento do esfincter ariepiglético (componente comum ao twang e ao
belting) ou a alguma variagédo individual, pois o belting na sua qualidade

pura ndo é anasalado. A nasalidade ndo &€ uma componente verdadeira do

som do belting apesar deste poder soar anasalado.

De seguida, apresenta-se a comparacao ponto por ponto entre as duas

técnicas.

Orientacdo Estética

O primeiro ponto divergente que se distingue de imediato é o da
orientacao estética. Na técnica de canto lirico existe um conceito daquilo
que se pode considerar o som ideal e que depende da cultura do préprio
pais. As caracteristicas do som decorrem directamente das caracteristicas
da proépria lingua, da cultura e da personalidade do povo desse pais. No
caso da cultura de origem germéanica (alema e austriaca) o ideal de som ¢é
mais escuro e aveludado. As pessoas comunicam de forma directa, honesta
e com alguma contencédo expressiva. No caso da cultura francesa o som ¢
mais anasalado e soa um pouco menos brilhante devido a uma maior
percentagem de sons anasalados na lingua francesa. As pessoas
comunicam de forma mais maneirista do que a aleméa. Na cultura italiana do
som surge imediatamente a palavra squillo, um som brilhante, mais metalico

e mais aberto. As pessoas comunicam de forma mais expressiva, directa e

o7 (...) uma laringe baixa produzindo um som profundo, cheio, livre de pressdo e de estridéncia

(...) ndo se tem a sensacao de a lingua se aglomerar atras (...) a extrema constricao da faringe nao
se sente. (Trad. do A.)



aberta. De um modo genérico, estas diferentes caracteristicas determinam
orientacdes estéticas diferentes, e dependendo da origem do professor, ou
da sua escola de formagédo, assim ele tentara incutir nos seus alunos o
conceito do som que, de acordo com a sua formacao, é o mais correcto e

mais belo.

No caso da técnica de canto de teatro musical, no entender de Jo Estill,
Gillyane Kayes ou de Catherine Sadolin, o professor ndo transmitird um ideal
de som ao aluno, mas ensina-lo-4 a produzir todos os sons de forma segura
e saudavel, sendo a opcao estética feita pelo aluno, de acordo com a tarefa
a desempenhar e o estilo da obra. A titulo de exemplo, O Fantasma da
Opera, o Rent e o Cabaret exigem estilos interpretativos completamente
diferentes entre si e as qualidades vocais predominantes também diferem
muito. Genericamente, o Fantasma da Opera predominam as qualidades
vocais de legit singing/6pera, fala e falseto, no Rent predominam as
qualidades vocais de fala, falseto e twang, com algum belting e no Cabaret

predominam as qualidades vocais da fala, do twang e do belting.

Organizagfio do "rabalho

Na técnica de canto lirico organizam-se as aulas de modo a passar
metodicamente pelos varios aspectos técnicos alternando entre exercicios
de maior e menor grau de dificuldade de modo a obter uma sesséao
equilibrada. A expressao artistica e a técnica devem evoluir em simultaneo e
com igual intensidade. O trabalho de repertério acompanha o trabalho
técnico. Sao transmitidos conceitos de anatomia, de fisiologia da voz e de
higiene vocal. No entanto, a préatica técnica nem sempre é directamente

relacionada com a estrutura anatémica que esta implicada.

Na técnica de canto de teatro musical, em particular no EVTS™, o treino
vocal é separado em trés disciplinas: 1) treino técnico (craft, ou dominio das
estruturas do tracto vocal e controle da producdo do som), 2)
aperfeicoamento artistico (artistry — treino artistico com o professor de
canto ou com um correpetidor) e 3) magia da performance (performance
magic - influenciado pelo talento artistico e o carisma do aluno). O treino

técnico é dividido em duas partes: na primeira parte é treinado o controle



isolado das estruturas anatdmicas individuais do aparelho fonador; na
segunda parte, as treze estruturas que foram trabalhadas isoladamente sao
combinadas entre si para formar as seis qualidades vocais basicas. O
desenvolvimento artistico € paralelo ao desenvolvimento técnico e alguns
dos exercicios sdo mesmo realizados com repertorio e ndo com vocalizos:
aqui ambas as técnicas sédo equivalentes. A diferenca fundamental estd no
isolamento  das  estruturas anatémicas e no trabalho técnico
conscientemente focalizado sobre cada uma, e depois na combinagao das

varias estruturas de modo a obter as qualidades vocais basicas.

A magia de performance (técnica de canto de teatro musical) nao foi
abordada neste estudo por se afastar do seu ambito, mas, tal como na
técnica de canto lirico centra-se no apuramento e desenvolvimento das
praticas de interpretacado, andalise da personagem e da comunicacado com o
publico, recorrendo a métodos interdisciplinares de interpretacédo, analise
musical e dramaturgica, comunicacdo e psicologia. E um trabalho avancado
e nao pode ser plenamente desenvolvido até o cantor/actor evidenciar um
elevado de proficiéncia em todas as técnicas estruturais (canto, diccéo,

movimento, interpretagao).

Me:odologies

No caso da técnica de canto lirico o professor explica o exercicio ou

exemplifica, o aluno executa, recebe feed-back e repete se necessario.

Na técnica de canto de teatro musical sdo sugeridas acgdes comuns da
vida quotidiana como falar, rir, chorar, gritar de alegria, imitar animais ou
personagens de filmes animados, etc, para despertar a consciencializagéo
da estrutura que se pretende estudar. Seguidamente é explicada a anatomo-
fisiologia envolvida no processo e depois sao realizados exercicios. O aluno

recebe feed-back e repete se necessario.

Na técnica de canto lirico é valorizada a percepcgéo auditiva como guia
para uma correcta execugédo, enquanto que na técnica de canto de teatro
musical € valorizada a percepcao cinestésica, que antecede a percepcao

auditiva, funcionando esta Ultima como um mecanismo de feed-back na fase



posterior a execucgao.

Ambas as técnicas se baseiam no principio de que, através do treino, é
possivel ensinar o corpo e a mente do cantor a executar as tarefas vocais
necessarias, e por vezes extremamente complexas, de modo a automatizar
mecanismos e a libertar o cantor para a interpretacdo. A diferenca
fundamental reside no meio previlegiado para este processo: percepgao

auditiva versus percepc¢dao cinestésica.

A técnica de canto de teatro musical apresenta uma caracteristica muito
importante: o conhecimento e o treino consciente do controle das estruturas
que intervém na fonacdo permitem a repeticdo consistente de resultados,
aumentando a estabilidade e a auto-confianca. Ou seja, se o performer sabe
exactamente o que fazer e como, esta mais tranquilo porque o resultado, ou
seja a performance, correspondera as suas intencdes. Podem repetir-se as
performances bem sucedidas porque nao foram fruto de circunstancias
excepcionais. Esta situacdao contribui de forma significativa para reduzir ou
eliminar a ansiedade e o panico de palco. Nao se trata aqui do nervosismo
préprio e saudavel que quase todos os artistas sentem antes de subir ao
palco, mas sim dos casos graves que por vezes se tornam traumaticos e

inibidores.

Conoelto ce ceforco

Na técnica de canto lirico o esforgo muscular nao é utilizado como um
dos factores estruturais da técnica. Fala-se em eliminar tensdes (esforco
provoca tensdo muscular) ou em reduzir esforco para evitar o cansacgo
(esforco provoca cansaco muscular). Fala-se em fazer mais forga para
apoiar a voz, mas a palavra esforgo muscular é geralmente evitada. Quando
se fala em esforco é com uma conotagao negativa e como um erro a evitar:

o esforcar a voz.

Na técnica de canto de teatro musical o esforco muscular € um dos
componentes do treino técnico e aparece com a acepcao de trabalho
muscular. Para se tranformar numa ferramenta util tem de ser localizado

(onde ¢é realizado o esforgo muscular), quantificado (quéo intenso é o



esforco) e isolado (ndo permitir que se propague a estruturas préoximas).

Esta € uma das diferencas conceptuais mais notérias entre as duas

técnicas: a utilizagdo consciente do conceito de esforgo.

Respiragplio

Na técnica de canto lirico considera-se que ha um modo correcto de
respirar, geralmente designado por respiragdo costo-abdominal, com a
manuten¢cdo de uma postura levemente elevada do esterno. Sendo a
inspiracdo um processo dinamico, o cantor apenas deve inspirar ©

necessario para a tarefa a desempenhar.

Na técnica de canto de teatro musical também se considera que a
respiracdo depende da tarefa a realizar, mas a grande diferenca é que nao
ha um modo unico e correcto de respirar. Se o cantor pretender executar
uma frase longa na qualidade vocal do Falseto ou de Lamento sera mais
indicado efectuar uma inspiragcdo profunda; mas para uma frase em belting
sera mais indicado fazer uma inspiracao superficial e alta pois pretende-se
que a laringe se mantenha numa posicdo alta, e essa posicdo é quase

impossivel de manter com a realizagdo de inspiragdes profundas.

Reglestos

Ambas as técnicas encaram 0s registos como zonas da voz em que 0O
funcionamento mecéanico é idéntico, resultando um som homogéneo ao
longo dessa zona. A divergéncia situa-se no tratamento das passagens de
registo: enquanto que a técnica de canto lirico preconiza passagens suaves
e uma uniformidade do timbre ao longo de toda a tessitura (as quebras de
registo deliberadas sdo excepccao a regra), a técnica de canto de teatro
musical aceita todas as possibilidades por razbes expressivas; é tdo valido
fazer uma quebra deliberada de registo com mudanca brusca de timbre
(yodl) como uma passagem inaudivel com adaptacdo gradual do mecanismo
e mudanca gradual do som ao longo da tessitura. E uma escolha estética

que dependera do estilo musical.



Oomo ¢ FProduzido c Som

Ambas as técnicas explicam a producdo do som de modo idéntico,
baseadas no modelo Energia - Fonte - Filtro (ver pag. 184). A JUnica
diferenca é a seguinte: enquanto que a técnica de canto lirico separa o
sistema ressoador do sistema articulatério, a técnica de canto de teatro
musical engloba no filtro o sistema ressoador e o0s articuladores.

Esquematicamente:

TL - Energia (pulmdes) + Fonte (laringe) + Filtro (tracto vocal) +

Articuladores (lingua,dentes, labios)

TTM - Energia (pulmdes) + Fonte (laringe) + Filtro (tracto vocal +

articuladores)

Na pratica, as duas versdes sao equivalentes.

Reglstos c Modoe Vibra:orios dae rregas Vooals

Na técnica de canto lirico considera-se que existem dois registos que
correspondem a actuacdo dos chamados mecanismo pesado e mecanismo
leve. Na técnica de canto de teatro musical fala-se em modos vibratérios
das pregas vocais. Na realidade, ambas as técnicas se referem aos
resultados da accao dos musculos tiroaritnoideos, dos musculos
cricotiroideos, ou da acg¢ado combinada de ambos. Quando os musculos
tiroaritnoideos estdo em accao encurtam as pregas vocais € € 0 mecanismo
pesado que estda em accao: dai resultam o registo modal, ou registo de
peito, e o registo grave/médio na técnica de canto lirico; e as pregas vocais
frouxas, as pregas vocais muito espessas e as pregas vocais espessas na
técnica de canto de teatro musical. Quando os musculos cricotiroideos
estdo em acgdo alongam as pregas vocais® e é o mecanismo leve que esta
em acgao: dai surgem os registos médio/agudo, agudo, sobreagudo e
falseto na técnica de canto lirico; as pregas vocais finas e as pregas vocais

tensas na técnica de canto de teatro musical.

% Também podem elevar o plano das pregas vocais para aumentar ainda mais o seu alongamento.



Embora aparentem falar de processos diferentes e a terminologia seja

também diferente, existe correspondéncia entre as estruturas e as funcoes.

Aotlvidade rré-Fonatiris

Ambas as técnicas valorizam a importancia da actividade pre-fonatdria,
a qual podera ajudar o cantor ou actor a iniciar com mais facilidade a
producdo da voz. Tendo a consciéncia deste fendmeno, o cantor pode
realizar 0os ajustes necessarios para produzir o som que deseja ouvindo
internamente o tipo de som e a nota que deseja produzir. No caso da
técnica de canto de teatro musical ainda é adicionada a consciéncia

cinestésica aprendida durante o treino.

Inicio e Conclusdo do Som

Ambas as técnicas reconhecem a existéncia de trés tipos de inicio e de
conclusdo do som: 1) glético (TL e TTM), 2) expirado (TL e TTM); 3)
equilibrado (TL) ou simultaneo (TTM). A diferenca fundamental situa-se ao
nivel da utilizagdo. Na técnica de canto lirico apenas o inicio e concluséo
equilibrados s&o reconhecidos como correctos, enquanto que 0s inicio e
conclusao gléticos e inicio e conclusdo expirados sao evitados, e em
algumas escolas, considerados errados. A sua utilizacdo esporadica é por
vezes aceite com objectivos expressivos, mas com caracter excepcional. Na
técnica de canto de teatro musical todos s&o utilizaveis desde que
correctamente efectuados. Reconhece-se que o inicio e concluséo
simultadneos sao mais eficientes do ponto de vista fisioldégico, sendo menos

cansativos auditiva e fisicamente.

Pregae Venirioulares

Ambas as técnicas reconhecem a necessidade de evitar o bloqueio
provocado pelo encerramento da glote, por intermédio das pregas
ventriculares. Na técnica de canto lirico fala-se de gola aperta como
sinbnimo para a necessidade de aumentar a abertura da glote e faz parte da
postura considerada correcta para o canto. Na técnica de canto de teatro

musical fala-se em constricdo e retraccdo das pregas ventriculares e treina-



se o0 controle dos seus diferentes graus de abertura.

Embora de um modo geral se utilizem mais as posicbes aberta
(retraccédo) ou neutra (média), nas permutacbes de certas qualidades vocais
para rock e pop inclui-se alguma constricao por ser caracteristica do som.
Se o0 grau da constricAo e do esforco utilizados forem conscientemente

controlados, é possivel produzir esses sons sem danos para a saude vocal®,

Cartilagem Tiroidela

De modo indirecto, a técnica de canto lirico trabalha a inclinacdo da
cartilagem tiroideia com o0s exercicios para mistura de registos, mas o
objectivo é sempre suavizar as mudancas e uniformizar o timbre de toda a
extensédo do cantor. O controle desenvolvido é igualmente preciso e fino, tal
como na técnica de canto de teatro musical, mas o tipo de trabalho é

diferente.

Na técnica de canto de teatro musical treina-se directamente o controle
fino sobre a inclinagcdo da cartilagem tiroideia devido a vantagem obtida pela
capacidade de controlar conscientemente a variagdo da massa das pregas
vocais: permite obter diferentes qualidades vocais (em conjunto com outros
elementos da configuracdo das qualidades vocais), controlar o pitch e

suavizar ou evidenciar as transi¢cdes de registos.

A diferenga fundamental € que a técnica de canto de teatro musical
treina a consciéncia do funcionamento da estrutura e focaliza a atencdo no
trabalho muscular, na origem do som, enguanto que a técnica de canto
lirico se focaliza no som a obter afinando o funcionamento muscular de

forma indirecta.

% No 3¢ Estill World Voice Symposium (Copenhagem, 2007) Alberto Ter Doest, numa comunicacgao
sobre as qualidades vocais pop e rock, utilizando como base o EVTS™, demonstrou como obter
saudavelmente sons com algum grau de constricdo e como repeti-los consistentemente. Alberto
Ter Doest desenvolve actividade performativa em estilos tdo diferentes como musica erudita, rock
e musicais, lecciona no Conservatério de Roterddo e estudou directamente com Jo Estill. (Nota do
A.)



8lrenc ¢ 8irene com Texto

Na técnica de canto lirico utilizam-se vocalizos em [m] ou [n] para
melhorar 0 acoplamento dos ressoadores e para efeitos de estudo de novo
repertério. Nao é utilizada a posi¢cdo alta da lingua nem condicionada a

intensidade sonora.

A sirene é utilizada na técnica de canto de teatro musical com o som
[ng], para controlar o pitch, desenvolver a extensao, trabalhar as transicdes
de registo e para programar repertério na memadria muscular; a intensidade
sonora é sempre a menor possivel. A sirene com texto acrescenta a

articulacao do texto ao processo anterior.

OCartlilagem Cricoldcla

A técnica de canto lirico nao apresenta trabalho especifico para a
cartilagem cricoideia. A técnica de canto de teatro musical treina o controle
da inclinacdo da cartilagem cricoideia, elemento integrante da configuragao

basica para o grito e para o belting.

Leringec

Na técnica de canto lirico a laringe é tratada como uma caixa dentro da
qual o som é produzido, mas a focalizacdo da atencao vai sobretudo para a

acoplamento de ressoadores, para 0 appogio € para a colocacao da voz.

Na técnica de canto de teatro musical a formacao inicia-se pelo controle
do funcionamento da laringe e das suas estruturas internas: cartilagens
tiroideia e cricoideia, pregas vocais e pregas ventriculares. Estas sé&o
trabalhadas isoladamente, dentro do que ¢é fisiologicamente possivel, e
posteriormente combinadas para desenvolver um controle muito preciso do

seu funcionamento.

A posicdo baixa da laringe faz parte da postura vocal do cantor lirico
para a obtencdo do som chiaroscuro. E por isso defendida por todas as
escolas de técnica de canto lirico. Existem nas véarias escolas diferentes
posturas relativas ao grau de escurecimento do som, mas é sempre

defendida uma posi¢cdo mais baixa da laringe do que para qualquer outra



técnica de canto.

Na técnica de canto de teatro musical o controle da variagcdo da altura
da laringe é treinado para que o cantor possa manipular o comprimento do
tracto vocal e enriquecer o som da sua voz reforcando a ressonéncia dos
harmoénicos graves ou agudos, consoante o objectivo. Esta pratica permite
um leque mais amplo de cores vocais € 0 acesso as configuragcdes basicas

das varias qualidades vocais.

Traoto oosl, Ressonénola e Aooplamento coe Ressoadores

Ambas as técnicas destacam a importancia da adaptabilidade da forma

do sistema de ressoadores e a sua influéncia na qualidade do som.

Para a técnica de canto lirico o equilibrio da ressonéncia nao recai nem
sobre a faringe nem sobre a boca como ressoador principal, mas sobre uma
combinacéo dos dois. O timbre da voz pode ser controlado através de uma
habil combinacdo das cavidades de ressonéncia (o acoplamento de

ressoadores).

Na técnica de canto de teatro musical a combinacdo das cavidades de
ressonancia é igualmente importante para controle do timbre da voz. A
diferencga, relativamente a técnica de canto lirico, reside no facto de que,
para cada qualidade vocal existem instru¢gbes muito precisas acerca de
como realizar essas alteracbdes. A altura da laringe, a abertura glética, o
grau de abertura do esfincter ariepigldtico, a altura do palato e mesmo a

posicao dos labios podem ser manipulados para alterar o som.

Vogals

Ambas as técnicas defendem, de um modo geral, que o tracto vocal se
deve adaptar de modo flexivel a elevacdo da tessitura para a execucéo das

vogais.

Na técnica de canto lirico, a execucao de vogais com posicoes fixas é
considerada errada porque provoca a distorsdo acustica das vogais. Séao
utilizadas as técnicas do aggiustamento e da copertura para adaptar o som.

Depende das escolas o grau de cobertura e 0 modo de o fazer. Enquanto a



escola italiana defende a modificacdo gradual da vogal a medida que a
tessitura se eleva, pedagogos ligados as escolas nérdicas defendem que se

devem cobrir as vogais a partir de certo ponto da tessitura.

Na técnica de canto de teatro musical também é considerado errado
manter uma posicao fixa para as vogais devido as necessidades de ajuste
da posicdo da lingua dependentes da vogal em execug¢do e da altura do
pitch. O treino de uniformizacao do som da escala é realizado por ajuste

gradual e flexivel e denomina-se medializacdo da vogais (Kayes, 2004).

Consoantes \asals

Ambas as técnicas defendem os mesmos principios: consideram que as
consoantes alteram a forma do tracto vocal e devem ser correctamente
executadas, com uma aproximacao e partida bem definidas; que toda a voz
livre deve poder vocalizar nas consoantes nasais através da maioria da
tessitura; e que as consoantes nasais constituem o melhor modo de

desenvolver boa funcéao acustica nos ajustamentos dos ressoadores.

Consoantes Orals

Na técnica de canto lirico as consoantes orais desempenham um papel
importante no ajuste dos ressoadores sendo realizados diferentes exercicios

para cada uma das diferentes consoantes.

Na técnica de canto de teatro musical ndo é colocado um foco téao
aproximado nesta questao pois a flexibilidade dos articuladores é trabalhada
isoladamente, estrutura a estrutura (lingua, labios, maxilar e palato mole).
Trata-se de uma diferenca metodoldégica, mas ndo é uma divergéncia
profunda pois ambas as técnicas defendem o0s mesmos principios de

correccao na execugéao dos sons.

Terminologia de Reglstos

Ambas as técnicas consideram registos equivalentes uma vez que a sua
definicdo se baseia no funcionamento fisiologico dos mecanismos da

laringe, comprovado por estudos cientificos. Existe todavia uma diferenca



na terminologia. Na técnica de canto lirico consideram-se 0s registos grave,
médio, agudo e sobre-agudo, tal como na técnica de canto de teatro
musical, mas enquanto que na técnica de canto lirico se usam a
terminologia dos registos, na técnica de canto de teatro musical fala-se em
estados atractores das qualidades vocais, e as expressdes voz de peito ou
voz de cabeca s&o desaconselhadas pois sdo susceptiveis de gerar alguma

confuséao

Passagens de Reglsto

Ambas as técnicas encaram as passagens de registo como mudancas
mecéanicas da voz, devidas a accao predominante dos musculos
tiroaritnoideos (mecanismo pesado) ou cricoaritnoideos (mecanismo leve).
As quebras de voz sdo devidas a passagens bruscas de um modo de
funcionamento para outro. Os dois mecanismos ndo sdo duas entidades
separadas, mas uma Unica estrutura que passa por um processo de

alteracado do equilibrio entre os seus componentes.

Nas zonas de transi¢cdo existe tendencialmente alguma instabilidade no
funcionamento € no som, que tem de ser suavizada com uma acg¢ao
mecanica leve e mais appoggio (técnica de canto lirico) ou esforco na

ancoragem (técnica de canto de teatro musical).

Em ambas as técnicas se considera que o registo de peito ndo deve ser

levado acima da primeira passagem.

Na técnica de canto lirico considera-se que trazer o registo de cabeca

para a zona média € uma técnica de mistura de registos.

Uniformizag8o dos Reglstos

Na técnica de canto lirico considera-se que deve existir sempre uma
uniformizacdo dos registos da voz ao longo da tessitura, com transicdes

indetectaveis, excepto por razbes expressivas.

Na técnica de canto de teatro musical essa escolha dependera da

qualidade vocal envolvida e do género musical em questao.



Extensfio da Tessitura

Ambas as técnicas consideram que a voz livre é uma voz extensa e que
quando existem limitacbes estas podem ter trés origens: técnica,
psicoldégica ou patoldégica. As primeiras causas a investigar sdo as causas
de origem patoldgica, por questdes de precaucao e seguranca. Em segundo
lugar devem investigar-se as causas de origem psicolégica e técnica, as

quais podem por vezes influenciar-se mutuamente.

Existem condicionalismos psicolégicos que limitam a execucao técnica
como o medo dos agudos, o receio de falhar a nota, o receio das criticas ou
a memoria de mas experiéncias anteriores. Neste caso o aluno
autobloqueia-se recusando tentar abordar o problema ou inventando

pretextos para nao estudar o repertério proposto.

Existem também questbes técnicas que provocam problemas, como por
exemplo, as tensdes que bloqueiam a voz e impedem o0 acesso a zona
aguda, ou a manutencédo de uma posicao tdo baixa da laringe que a impede
de subir o suficiente para aceder a zona aguda. Ao tentar produzir as notas
agudas e ndao o conseguir, o aluno desenvolve o medo do fracasso e desiste

por passar a acreditar que ndo tem agudos.

A técnica de canto lirico preconiza a pratica inicial de exercicios para as
diferentes zonas (grave, aguda e sobre-aguda) como meio de desenvolver
essas zonas, seguidos de harpejos e escalas em toda a extensado. A técnica
de canto de teatro musical utiliza uma técnica equivalente para trabalhar

toda a extensédo da tessitura.

Ambas as técnicas defendem que a extensédo da tessitura tem de ser
trabalhada com flexibilidade e liberdade, sendo o appoggio (técnica de
canto lirico) e a ancoragem (técnica de canto de teatro musical) doseados

consoante as necessidades.

Suetentagpio da Voz (sostenuio) ¢ Agillcade (floriure)

Na técnica de canto lirico é defendido que quer nas passagens em
sostenuto quer nas passagens virtuosisticas de coloratura é o mesmo

mecanismo epigastrico e umbilical que controla o fluxo do ar.



Na técnica de canto de teatro musical ndao existe uma pratica habitual
de treinar passagens virtuosisticas de coloratura mas séo desenvolvidos os
mecanismos que permitem executar quer as passagens em sostenuto, quer
as passagens rapidas de agilidade, como os riffs rapidos de soul ou pop. E

um modo diferente de trabalhar, mas que desenvolve a mesma capacidade.

Apoio da Voz

Na técnica de canto lirico considera-se que o appoggio combina e
equilibra musculos e 6rgaos do tronco e do pescogo. A regidao epigastrica e
a regiao umbilical devem estar estaveis. Os musculos inspiratérios devem
continuar a actuar, tentando reter ar nos pulmdes e opor a sua accao a dos
musculos expiratérios. Deve verificar-se dilatacao lateral da cintura,
auséncia de pressédo para fora no abddémen e auséncia de pressao para

dentro na zona pélvica.

Na técnica de canto de teatro musical treina-se ancoragem da cabeca e
do pescoco usando os grandes musculos do pescoco e do tronco, de modo
a gque os pequenos musculos (musculos intrinsecos da laringe) nao tenham
de trabalhar tanto. Quando as estruturas do esqueleto da cabeca e do
pesco¢o estdo ancoradas, 0s pequenos musculos que controlam as pregas
vocais podem executar mais finamente os seus ajustes, com uma moldura
externa estavel. Os musculos abdominais estdo livres para colaborar nos

movimentos respiratdrios.

Embora preconizando vias diferentes, a técnica de canto lirico e a
técnica de canto de teatro musical ndo sdo antagdnicas, focalizando-se em
estruturas um pouco diferentes para alcancar objectivos idénticos: a
estabilizacdo do som, a melhoria da qualidade do som e a diminuicdo do

esfor¢co exigido aos musculos intrinsecos da laringe.

Apolo ¢ Respiraglio

Ambas as técnicas reconhecem a importancia de nao deixar que a
pratica do appoggio ou da ancoragem interfiram com a respiracao, a qual
deve permanecer disponivel para corresponder as necessidades de cada

tarefa.



Apolo, Contro/e de Din@mioa < Vessa dl Vooe

Ambas as técnicas salientam a importancia dos mecanismos de apoio
(técnica de canto lirico) ou de ancoragem (técnica de canto de teatro
musical) no controle das dinadmicas, pela estabilidade que conferem ao

timbre da voz e por facilitarem as variacdes da dindmica.

Na técnica de canto lirico considera-se que o pianissimo final da messa
di voce é o ponto mais dificil do exercicio e onde é mais necessario apoiar a

VOZ.

Na técnica de canto de teatro musical considera-se que a variacdo da
intensidade deve ser equivalente a variacado do grau de esforco aplicado na
ancoragem: mais ancoragem para sons mais intensos e menos ancoragem

para sons menos intensos.

Apolo, Controle ce Din@mica ¢ Frojeoglio

Na técnica de canto lirico considera-se que o apoio da voz é estrutural

para a capacidade de projeccdao da mesma.

Na técnica de canto de teatro musical também se considera que a

ancoragem é imprescindivel para a projeccado da voz por permitir aumentar a

intensidade mantendo o esfor¢co mais confortavel ao nivel das pregas vocais.

Controle ca Porta Velofaringea

Ambas as técnicas reconhecem que o grau de fecho ou de abertura

porta nasal determina o grau de nasalidade ou de oralidade do som.

Na técnica de canto lirico considera-se que a alteracdo da posicao da
porta velofaringea € um factor importante no acoplamento dos ressoadores,
o qual é realizado com o recurso a exercicios de alternancia entre as

consoantes nasais [m, n] e vogais.

Na técnica de canto de teatro musical o controle da porta nasal também
€ utilizado no desenvolvimento da ressonancia (sirene), do controle da
dindmica e da projeccao (abafando mais ou menos o som através das

propriedades de amortecimento acustico das passagens nasais). O controle



da porta nasal é desenvolvido através do treino especifico para o controle

da sua movimentacao.

Lingue

Na técnica de canto lirico o treino da mobilidade da lingua é efectuado
indirectamente, através de exercicios com consoantes nao nasais,
fundamentalmente [g, k, |, t] e [d], mas nédo é apresentado como treino

especifico para a lingua.

Na técnica de canto de teatro musical é dada especial atencado a
posicdo da lingua devido ao importante papel que desempenha, quer como
articulador, quer como modelador do tracto vocal. A sua posicdo é
determinante para a definicAo de algumas qualidades vocais, sendo no

entanto salvaguardada a flexibilidade necessaria para a articulacao do texto.

Estfncter Ariepiglstioo

Na técnica de canto lirico o esfincter ariepigldtico néao é trabalhado

conscientemente.

Na técnica de canto de teatro musical o controle de estreitamento do
esfincter ariepiglotico é treinado de modo a dosear o grau de caracter
metéalico na voz, o que permitira tornar a voz mais brilhante e projecta-la
mais eficientemente. E essencial para as qualidades vocais do belting e da

6pera, sendo também utilizado em vozes de caracter.

Mexilar

Ambas as técnicas atribuem importancia a flexibilidade e a relaxacao do
maxilar. Qualquer tensao excessiva prejudicara a qualidade do som e podera

propagar-se a lingua e aos musculos do pescogo.

Na técnica de canto lirico considera-se que um ligeiro aumento da
abertura do maxilar pode melhorar o som e que para afinar os formantes das

notas agudas é imprescindivel abrir mais a boca.

Na técnica de canto de teatro musical o trabalho de controle do maxilar

destina-se a estabelecer muito bem a posicao neutra onde o canto é mais



eficiente. A manipulacdo da posicao do maxilar permite escurecer um pouco
o som. A abertura do maxilar para as notas agudas é também necessaria, tal

como na técnica de canto lirico, para afinagdo de formantes.

Léblos

Ambas as técnicas utilizam os labios para modificar subtilmente o som:
avangados aumentam o comprimento do tracto vocal e escurecem o som,
esticados num grande sorriso encurtam o tracto vocal e tornam o som mais
brilhante. Em ambos os casos a amplitude da movimentacao dos labios esta
dependente do texto que esta a ser cantado, para nao prejudicar a correcta

articulagéo.

Qualidade Vocal da Fala

Na técnica de canto lirico a qualidade vocal da fala, ou registo de peito,
€ usada sobretudo nos recitativos e no canto na zona grave da tessitura da
voz. Obtém-se partindo da produgédo da voz falada, adicionando o correcto

acoplamento dos ressoadores € apoio para permitir a projeccgao.

Na técnica de canto de teatro musical, na sua configuragdo pura, a
qualidade vocal da fala tem todas as estruturas do tracto vocal na posig¢éao
neutra, sendo utilizada na zona grave e média-grave da tessitura. Como o
seu timbre é desagradavel na zona aguda, sO é utilizada nessa zona com

permutacdes e nunca na forma pura.

Qualidade Vooal do F:lseto

Na técnica de canto lirico o falseto é sobretudo usado como cor
expressiva e em personagens de caracter, pois tem um som algo
desencorpado. Resulta da ac¢cdo do mecanismo leve, com diminuicdo do
espaco cricotiroideo. As necessidades de projeccao do som do canto lirico
limitam a utilidade do falseto a salas mais pequenas ou a momentos de

dindmicas orquestrais pouco intensas.

Na técnica de canto de teatro musical as estruturas do tracto vocal

estdo numa posicao média, as pregas vocais estdo tensas, a fase fechada é



muito curta e o fluxo de ar é elevado, nédo havendo necessariamente ruido
de sopro na voz. E uma qualidade vocal pouco intensa e favorece a zona
aguda. O aumento da pressao do ar para aumentar a dindmica pode originar

a quebra de registo para o yodl.

Qualidade Vooal co .amento

Na técnica de canto lirico o lamento ouve-se nos pianissimos operaticos
quando a dinadmica orquestral é reduzida. Tem um som escuro, distante e
abafado: como um adulto chorando discretamente. E também muito
indicado para marcar em ensaios por ndo fatigar as pregas vocais. E muito

util nos extremos em pianissimo da messa di voce.

Na técnica de canto de teatro musical o lamento é obtido com elevado
grau de esforco nas ancoragens, na retraccao das pregas ventriculares € no
abaixamento da laringe: o tracto vocal esta expandido em todas as
dimensdes. Tem uma taxa de fluxo de ar muito baixa e as pregas vocais
estdo finas. Tem pouca projeccao mas o seu som €& muito agradavel e

funciona bem ao longo de toda a tessitura.

Quaelidade Vooal o Tweng Nesal

Na técnica de canto lirico o twang nasal é sobretudo usado em

personagens de caracter, na opereta e em pecas de caracter comico. E

muito util para se fazer ouvir acima do som da orquestra.

Na técnica de canto de teatro musical o twang é utilizado para
personagens de caracter e para ajudar a projeccao da voz. Obtém-se com o
estreitamento do esfincter ariepiglético, lingua e palato altos e pregas
vocais finas. O seu estado atractor situa-se na zona aguda da tessitura e é
dificil de executar na zona grave. Pode ser dificil manter a nasalidade na
zona aguda. Tem um som muito intenso devido ao formante que aparece na

zona dos 2 a 4 kHz.

Qualidade Vocal do Twang Oral

Na técnica de canto lirico o twang oral ouve-se nas vozes tipicas dos



tenores italianos e tem um som muito brilhante e com grande capacidade de
projeccao. Esta caracteristica metalica da voz, o squillo, € imprescindivel no

canto operatico e pode ter varias graduacdes consoante as necessidades.

Na técnica de canto de teatro musical o twang oral obtém-se a partir do
twang nasal e elevando o palato mole até fechar a porta velofaringea. E
ainda mais brilhante que o twang nasal mas é perigoso se a retrac¢do das
pregas ventriculares ndo for sempre assegurada. E a base para as

qualidades vocais do belting e da 6pera.

Quelidade Vooal c2 Opers

Na técnica de canto lirico a voz deve ser ouvida acima da orquestra, ter
brilho, profundidade e intensidade, sem ficar dura ou estridente. O correcto
acoplamento dos ressoadores, o apoio, o controle do ritmo respiratorio, a
tessitura uniforme e o formante do cantor concorrem para 0 som

caracteristico do canto lirico.

Na técnica de canto lirico, na 6pera, a laringe esta bastante baixa e
existe um espaco consideravel entre a parte posterior da lingua e a parede
faringea posterior. A coluna cervical esta mais direita e vertical, o que
aumenta a largura da faringe. A sensacao ao subir na tessitura é de que a
laringe ainda desce mais e existe uma sensac¢ado de vibragdo na cabeca nas
notas agudas. A abertura da mandibula € menor do que no belting. O palato

esta mais elevado do que no belting (Popeil, 1999).

Na técnica de canto de teatro musical a qualidade vocal da 6pera é
considerada a mais complexa de todas: resulta da fusdo de trés qualidades
— fala, lamento e twang — misturadas em propor¢des variadas dependendo
do contexto emocional, da localizacdo na tessitura, da arquitectura do
espaco cénico, do estilo da orquestracdo e do tamanho da orquestra. Para
esta qualidade vocal a cartilagem tiroideia esta inclinada, o esfincter
ariepiglotico esta estreito, as pregas vocais podem ir de finas a espessas, 0
tracto vocal esta expandido, a laringe é puxada em duas direcgdes: para
cima, no twang (para estreitar o esfincter ariepiglético), e para baixo, no

lamento. O esforgco elevado é responsavel pelo vibrato, o qual deve ser



controlado.

Quealidade Vooal do Belting

Na técnica de canto de teatro musical durante o belting a laringe esta
cerca de uma a uma vértebra e meia mais alta que nas outras qualidades
vocais para as mesmas frequéncias, a lingua estd um pouco mais recuada, o
palato esta menos alto do que na qualidade da Opera, existe menos espaco
entre a parte posterior da lingua e a parede faringea posterior (Popeil,
1999). No belting o tracto vocal estd mais pequeno e curto e o esfincter
ariepiglético esta estreito. A inspiracdo é alta e rapida para nao deixar

baixar a laringe.

Em ambas as técnicas a posicao das pregas ventriculares é semelhante:
aberta (técnica de canto lirico) ou retraccionada (técnica de canto de teatro

musical).

A diferenca na postura da coluna cervical poderé influenciar a mudanca

de ressonancia obtida através da alteracédo da forma do tracto vocal.

vibrato

Em ambas as técnicas se considera que o vibrato correctamente
produzido é um indicador de uma voz cantada saudavel e bem produzida. O
vibrato pode ser treinado e deve ser controlado. A voz lisa é aceite
esporadicamente, para efeitos especificos, mas de um modo geral o vibrato

€ considerado como elemento integrante do timbre vocal.

Na técnica de canto lirico o vibrato normal apresenta 6 a 7 ondulacgdes

por segundo e uma variacao da frequéncia de cerca de um terco de tom.

Na técnica de canto de teatro musical o vibrato também é apreciado
mas € um pouco diferente: € um pouco mais rapido, menos amplo € menos

frequente do que no canto lirico.

Oscliiazione

Surge quando o numero de oscilagdes por segundo é inferior a 6. Se a

voz for grande e pesada o numero de oscilagdes pode descer para as 5, o



que aumentara a variagcdo da frequéncia. Em nenhuma das técnicas se

aprecia este tipo de vibrato pois faz a voz soar envelhecida.

Tremolo

E o caso oposto & oscillazione: o numero de oscilagdes situa-se & volta
das 7,5 ou 8 e 0 som é trémulo. Ambas as técnicas rejeitam este tipo de

som, excepto para efeitos de caracterizacdo de personagens.

Trilo

E um efeito utilizado no canto lirico executado com a oscilacdo da

laringe. N&o é utilizado no teatro musical nem no canto ligeiro.

8ntesc

Entre ambas as técnicas existem muitos pontos comuns ilustrados pela

comparagao ponto por ponto feita neste capitulo.

Na Tabela 13, na pagina seguinte, estdo reflectidos os resultados da
comparagdo ponto por ponto acima efectuada. Existem trés opcdes de
correspondéncia entre as técnicas: a semelhanca total, na qual existe
correspondéncia total de conceitos e processos; a semelhancga parcial, na
qual existem alguns conceitos e processos em comum; e a diferencga total,

na qual ndo existe correspondéncia nenhuma.

Foram encontradas 11 diferencas totais, em 43 pontos analisados, o
que se traduz por uma percentagem de 25,58%. As semelhangas totais
encontradas foram 8, correspondendo a 18,60% e as semelhancas parciais

constituiram a maioria, 24, correspondendo a 55,81%.



Tabela ce comparaglio <ntrc =8 técnioas vooals

Semelhanga Semelhanga Diferenca

Assunto total parcial total

o

Orientacéo estética 0 1

Organizagao do trabalho 1 0
Metodologias 1 0
Esforco 0 1
Respiracao 1 0
Quebras de registo 1 0
Modo de produgao do som 0 0
Registos e modos vibratérios das pregas vocais 0 0
Actividade pré-fonatéria 1 0
Inicio e conclusao do som 1 0
Controle da cartilagem tiroideia 1 0
Sirene e sirene com texto 1 0
Controle da cartilagem cricoideia 0 1
Controle da laringe 0 1
Tracto vocal, ressonancia e acoplamento dos 1

ressoadores

Vogais

Consoantes nasais

Consoantes orais

Terminologia de registos
Passagens de registo
Uniformizagao dos registos
Extensao da tessitura
Sostenuto e agilidade

Apoio da voz

Apoio e respiragao

Apoio, controle de dindmica e messa di voce
Apoio, controle de dindmica e projec¢ao
Controle da porta velofaringea
Lingua

Esfincter ariepiglético

Maxilar

Labios

Qualidade vocal da fala
Qualidade vocal do falseto
Qualidade vocal do lamento
Qualidade vocal do twang nasal
Qualidade vocal do twang oral
Qualidade vocal da 6pera
Qualidade vocal do belting
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Vibrato
Oscilazione
Tremolo
Trilo
Total 8 24
% 18,60 55,81 25,58

Tabela 13: Tabela de comparagdo entre as técnicas vocais.



O grafico seguinte traduz visualmente os resultados obtidos na

comparagao entre as duas técnicas vocais.

Comparacao entre técnicas
60 56%
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O B T T 1
Semelhanga total ~ Semelhanca Diferenca total
parcial

Grafico 1: Comparacéo entre as técnicas vocais.

Anéllec da comparaglio

A elevada percentagem de semelhancas totais e parciais encontradas
demonstra que as duas técnicas analisadas tém muitas semelhancas entre
si. Este resultado suporta a hipdtese inicialmente colocada de que, se o0s
diferentes tipos de sons de canto lirico e de canto de teatro musical séo
produzidos pela mesma estrutura anatomofisiolégica, entdo é previsivel que
as técnicas que produzem esses sons tenham processos comuns, senéao na

totalidade, pelo menos numa percentagem significativa.
Os pontos em que existem divergéncias marcantes sdo 0s seguintes:

- Imposicao de uma orientacdo estética ao aluno: enquanto que na
técnica de canto lirico é aceite que o professor oriente o aluno nas
escolhas estéticas, quer se trate do ideal de sonoridade vocal quer da
escolha do tipo de repertério a cantar, na técnica de canto de teatro
musical é o aluno que faz as suas escolhas e o papel do professor é

fornecer-lhe os recursos técnicos para realizar os seus objectivos. E



importante referir que este conceito ndo exclui o aconselhamento se o
aluno o solicitar, mas o mais frequente é o professor perguntar ao
aluno quais s&o os seus objectivos ou as suas preferéncias

estilisticas, e definir o plano de trabalho em conjunto com o aluno.

Focalizacdo no som e na acoplamento dos ressoadores na técnica de
canto lirico por oposicdo a focalizagdo na actividade muscular e na
informag&o cinestésica na técnica de canto de teatro musical: a
focalizacdo na actividade muscular permite agir antes de o som ser
produzido utilizando a informag¢do acustica a posteriori como um
mecanismo de afericdo. Se a actividade muscular inicial for
correctamente executada o som obtido sera um som livre e
ressonante. Este procedimento é particularmente Util qguando o cantor
se apresenta frequentemente em salas diferentes com condi¢cdes
acuUsticas também diferentes permitindo-lhe adaptar-se mais
rapidamente. Deste modo existirdao duas vias de informacao, a via
muscular e a via auditiva, que se completam proporcionando ao

cantor uma informacao mais completa sobre a sua performance vocal.

Utilizacdo do esforgo muscular como elemento estruturante: um dos
fundamentos mais interessantes da técnica de canto de teatro
musical desenvolvida por Jo Estill é a utilizacdo sistematica do
conceito de esfor¢co muscular localizando-o, isolando-o0 e
quantificando-o. O cantor sabe sempre onde e como deve aplicar o
esforco muscular, e com que intensidade. No inicio pode parecer um
processo demasiado analitico mas com o treino diario, automatiza-se

rapidamente.

Utilizacao da respiracao alta (toraxica): a respiracdo habitualmente
designada por costo-abdominal é a mais utilizada para o canto em
qualquer técnica, no entanto, para executar correctamente a
qualidade vocal do belting na técnica de canto de teatro musical, é
imprescindivel utilizar a respiracéao toracica. A manutencéao da posigcao
mais elevada da laringe, cerca de uma a uma vértebra e meia mais

alta do que para as outras qualidades vocais, € mais facil de controlar



se nao existir uma respiracao baixa (costo-abdominal), que puxe a

laringe para baixo.

Homogeneidade em toda a extensdo da voz: é um dos pontos
fundamentais da técnica de canto lirico e caracteristica de exceléncia
na arte vocalerudita; no entanto, em situagdes de grande dramatismo,
0s cantores liricos utilizam por vezes as quebras de registo para
expressar sofrimento intenso. Na técnica de canto de teatro musical,
a escolha da manutencdo da uniformidade do timbre ou a quebra
deliberada de registos irda depender do estilo musical e do gosto de
cada intérprete. Cantores tdo diversos como Alanis Morrisette, Bono
Vox (U2), Alicia Keys ou Mick Hucknall (Simply Red) utilizam
frequentemente as quebras de registo como caracteristica individual

de estilo ou como efeito expressivo.

Constricao consciente das pregas vocais: na técnica de canto lirico
apenas acontece muito esporadicamente em personagens de
caracter. Na técnica de canto de teatro musical a utilizagéo
consciente e controlada da constricAdo das pregas vocais ¢é
frequentemente utilizado para obter um som mais pop ou rock.
Cantores como Bono, Phil Collins, Alanis Morisette ou Rod Stewart
usam diferentes graus de constricdo. Um grau ligeiro de constricao
com esforgco bem doseado pode ser usado repetidamente sem
consequéncias graves (cantores de pop e algumas correntes de rock).
No caso dos cantores de heavy metal as consequéncias sao muito
mais graves quando nao ha controle do nivel de esforco, com sério

prejuizo da saude vocal.

Inclinagdo da cartilagem cricoideia: apenas a técnica de canto de
teatro musical preconiza o treino sistematico deste mecanismo que
permite emitir som de alta intensidade, com o nivel de esforgco mais
confortavel nas pregas vocais, através do aumento da duracao da
fase fechada do ciclo vibratério. Assim, o controle da vocalizacao de

alta intensidade é mais apurado.



- Altura da laringe: na técnica de canto lirico é treinada a manutencéao
de uma posicao baixa da laringe para obter um tracto vocal mais
longo e reforgcar as ressonancias graves da voz (reforgo dos
harménicos graves); mesmo ao produzir sons agudos é sempre
mantida a posicdo mais baixa que seja possivel para cada som
especifico. Na técnica de canto de teatro musical a altura da laringe é
variavel consoante as qualidades vocais desejadas e a altura da nota

musical, o que permite a criagdo de nuances muito diferentes entre si.

« Manipulacdo muito precisa e localizada da forma do tracto vocal na
técnica de canto de teatro musical: para cada qualidade vocal
existem instrucdes precisas sobre as mudancas a realizar no tracto
vocal. Enquanto que o objectivo geral na técnica de canto lirico é o
de aumentar o comprimento e a largura do tracto vocal de modo a
obter um som mais ressoante, na técnica de canto de teatro musical
por vezes alarga-se o tracto vocal ao nivel das pregas ventriculares e
estreita-se ao nivel do esfincter ariepiglético, por exemplo, para obter

um som especifico.

- Controle consciente do esfinter ariepiglético na técnica de canto de
teatro musical: apenas a técnica de canto de teatro musical define
exactamente qual o tipo de accdo a executar em cada estrutura do
tracto vocal para o controle de cada qualidade vocal, o que permite
dosear com grande fineza o grau do caracter metélico na voz. Esta
afinagédo é util para adaptar o timbre da voz as dimensdes da sala, ao

tipo de amplificacdo e de instrumentacédo das obras a executar.

- Instrucbes especificas para as configuracdes basicas das qualidades
vocais: enquanto que na técnica de canto lirico se trabalha sobretudo
através dos modelos sonoros e da localizacdao das sensacbes de
vibragcdo para aceder a criacdo de nuances e qualidades vocais, na
técnica de canto de teatro musical existem instru¢cdes precisas de
accdes musculares especificas para obter as configuracbes das
qualidades vocais, o que faz com que as instru¢gdes a transmitir ao

aluno sejam concretas.



As diferencas acima analisadas podem ser agrupadas em duas grandes

areas:

- Ao nivel dos processos de trabalho - enquanto que na técnica de
canto lirico se focaliza o treino na execugcdo de exercicios para o
desenvolvimento global do instrumento, mesmo trabalhando cada
aspecto técnico separadamente (inicio do som, ressonancia,
agilidade, apoio, transicdes de registo, etc), na técnica de canto de
teatro musical comeca por se treinar separadamente cada
componente do aparelho vocal para de seguida se integrarem todos
0s componentes no conjunto e utiliza-los consoante as qualidades
vocais que se desejam obter. No processo de trabalhar cada estrutura
independentemente, na medida em que as sinergias funcionais o
permitem, acaba por ser desenvolvido o instrumento na sua
globalidade, adquirindo forca, flexibilidade, resisténcia e uma eficaz

coordenacao.

- Ao nivel da especializagdo artistica — os cantores de 6pera utilizam
inUmeros recursos expressivos e embora utilizem predominantemente
a qualidade vocal da 6pera, podem encontrar-se exemplos pontuais
de utilizagdo das outras qualidades vocais. No teatro musical os
cantores utilizam todas as qualidades vocais dependendo do papel
que estdo a interpretar no espectaculo e do estilo da composicéao

musical.

Resumo

Neste capitulo efectuou-se uma comparacdo entre as duas técnicas
vocais em estudo. A elevada percentagem de semelhancgas totais e parciais
encontradas demonstra que as duas técnicas analisadas tém muitas

semelhancas entre si.

A técnica de canto lirico apenas nao proporciona aos cantores o treino
especifico para a execucédo das qualidades vocais de twang e de belting
utilizadas no teatro musical, mas trabalha os aspectos especificos do canto

lirico como as passagens virtuosisticas, coloraturas, staccatos, trillos e



outros ornamentos que nao sao focados na técnica de teatro musical.

A técnica de teatro musical considerada neste trabalho, o Estill Voice
Training System™, proporciona aos cantores os conhecimentos para
produzir qualquer som de forma segura, incluindo também a qualidade vocal
da o6pera. Considerando que o teatro musical pode abranger qualquer
género musical (baladas, jazz, gospell, r&b, hip-hop, pop, canto lirico, ou
outro), é recomendavel que os cantores possam efectuar transicdes rapidas

entre estilos musicais e entre qualidades vocais.

Um aspecto muito importante para os cantores de crossover é que
nenhuma das duas técnicas vocais parece excluir a outra pois apesar das
divergéncias encontradas, e provavelmente devido as semelhancas ja
referidas, as duas técnicas parecem poder ser utilizadas paralelamente sem

incompatibilidades.

A fim de melhor entender como é que o0s cantores utilizam a sua voz e
executam as praticas de crossover foi realizado um inquérito aos cantores

portugueses que sera apresentado no proximo capitulo.



Oapftuio 6 - Inquérito



Introducéo

Neste capitulo sera presentado o inquérito realizado aos cantores

acerca das suas praticas técnicas.

O trabalho de campo desta tese realizou-se entre Janeiro e Junho de
2007 através de um inquérito. O inquérito é o processo completo que inclui
a recolha de informacdo, a ordenacdo e o tratamento dos dados e a

obtencao dos resultados, utilizando véarias técnicas.

O estudo realizado nao teve um caracter longitudinal, mas devido a
duracdo das entrevistas, cerca de uma hora, a disponibilidade de alguns
participantes foi muito condicionada, o que arrastou o processo de recolha

de informacéao durante seis meses.

Queeilonério

O questionéario é o instrumento de notacao de um inquérito onde séao

registadas as respostas dos participantes.

Objeotivo

O questionario teve como objectivo conhecer o perfil dos participantes,
a sua formacéo, as praticas técnicas que utilizam habitualmente, saber se
realizam, e como, o crossover entre as duas técnicas analisadas nesta tese
(o canto lirico e o canto no teatro musical), assim como o tipo de repertdrio

no qual sdo utilizadas as praticas de crossover.

Metodologia

A recolha da informacao foi realizada por técnica ndo documental de
observacao indirecta, com a utilizagdo de um questionario. A recolha de
informacao é classificada como observacao indirecta pois os participantes
nao foram observados a executar cada uma das acc¢des, mas explicaram
como as executam; as suas respostas foram registadas no formulario do
questionario. A recolha de informacao é nao documental pois ndo provém de

fontes documentais, mas sim das respostas dos participantes.



A escolha de utilizar um questionario deveu-se a possibilidade de
estabelecer comparacdes precisas entre as respostas dos participantes e a

possibilidade da generalizagdo dos resultados da amostra a populacgao.

A entrevista, a analise documental, a pesquisa no terreno € o estudo de
caso nao foram consideradas para este estudo pelas seguintes razées: 1) no
caso da entrevista, ndo seria possivel estabelecer comparacdes precisas
entre as respostas dos participantes, o que era uma das necessidades deste
estudo; 2) a analise documental nao seria apropriada para esta investigacao
pois existe pouca documentagadao sobre o assunto; 3) a pesquisa no terreno,
com acompanhamento individual de cada um dos participantes, exigiria
recursos financeiros e temporais incompativeis com a execucao desta tese;
e 4) o estudo de caso, embora permitisse estudar com profundidade um

participante, ndo permitiria estabelecer generalizagdes.

Assim, adoptou-se um questionario com muitas questbes de resposta
aberta, conduzido como uma entrevista com guido, com um grau de
interferéncia minima do investigador, apenas para prestar informacdes ou

esclarecimentos acerca da terminologia.

Para que os participantes se sentissem a vontade para revelar técnicas
pessoais e alguns dados da sua formac&o assumiu-se um compromisso de

confidencialidade e as identidades nao serao reveladas.

Prooedimentos

Nesta seccdo serdo apresentados os procedimentos realizados para a
construcdo do questionario, a definicdo do perfil dos participantes, a

definicdo dos critérios de inclusé&o e a validagao dos inquéritos.

Definiram-se como objectivo um minimo de 50 questionéarios validos e
para isso foram realizadas 56 entrevistas, tendo dois dos questionarios sido
posteriormente eliminados por terem respostas nulas. Comecaram a
verificar-se redundancias nas respostas (respostas idénticas) a partir da
segunda dezena dos questionarios, o que confirmou que a escolha da

dimenséao do inquérito foi adequada.



Questbes

As questbes organizaram-se numa sequéncia, tendo sido distribuidas

do seguinte modo:
I A - Background e formacao
I B - Respiracao
I C - Inicio do som
I' D - Modificagado do tracto vocal - ressonancia
| E - Apoio da voz
I F - Colocacéao da voz
I G - Transicédo de registos
I H - Crossover de técnicas
I | - Identificacao

No grupo A registaram-se o perfil dos participantes, o d&mbito da sua
actividade artistica, a sua formacgcédo e regularidade de héabitos de treino
técnico. Nos grupos C a G registaram-se as descrigbes que 0s participantes
fizeram da execucgcdo dos varios gestos da sua técnica vocal distribuidos por
areas (respiracao, inicio do som, modificacado do tracto vocal - ressonancia,
apoio da voz, colocacao da voz e transicdo de registos). Um dos objectivos
da inclusdo destes grupos de perguntas era o de comparar 0os resultados
dos cantores de formacao lirica com os resultados dos cantores de
formacédo em teatro musical e verificar se esses resultados coincidiam ou se
se aproximavam da comparacéo entre as duas técnicas vocais efectuada no
Capitulo 4. Como se veio a verificar que todos os cantores tinham apenas
formacéao lirica desistiu-se de realizar a comparagdo. No grupo H
registaram-se as descricdes que os participantes fizeram da sua execucgao
das praticas de crossover, assim como o repertério onde aplicaram essas
praticas. O Grupo | € um grupo confidencial que incluiu a identificagdo e o
contacto dos participantes. Resumindo, podem considerar-se trés grupos
principais de questdes (perfil dos participantes, praticas de técnica vocal,

praticas de crossover) embora, por uma questdo de organizacido, estejam



ordenados por letras, de A a |.

Optou-se por fazer algumas perguntas fechadas, as perguntas filtro que
se afiguraram necessarias e perguntas semi-abertas. Para contornar o risco
de que a padronizagcdo das perguntas nao permitisse obter respostas
totalmente exactas, as perguntas semi-abertas sobre técnica contemplaram
a opcao de multi-resposta e uma opgédo de resposta livre, para incluir as
respostas que nao encaixassem em nenhuma das opc¢des existentes. Outro
motivo para esta estratégia deveu-se ao facto de que algumas questdes
poderiam ter varias respostas possiveis (simultdneamente ou nao) e que
talvez alguns participantes ficassem desconfortaveis se ndo encontrassem
alternativas que correspondessem a resposta desejada. Assim, foi possivel
integrar toda a informac&do transmitida pelos participantes no presente

estudo.

O questionario foi aplicado pelo investigador, o que permitiu esclarecer
de forma consistente as duvidas dos participantes acerca da terminologia
especifica do canto ou da anatomia. Embora se tenha utilizado no
questionario uma linguagem o mais simples possivel, como a terminologia
no canto nao esta padronizada surgiram algumas duvidas. Assim, existe a
certeza de que as respostas dadas correspondem ao que se queria

perguntar.

Distrib.ig8io do questiondrio

Devido a complexidade e dimensao do questionario decidiu-se privilegiar
a administracao indirecta, na qual é o investigador quem coloca as questdes
e regista as respostas dos participantes. Com esse objectivo contactaram-
se previamente todos os possiveis participantes, por telefone ou por e-mail,
convidando-o0s a participar no estudo e acordando o modo de aplicagéo do
questionario. Na maioria dos casos a administracdo foi presencial tendo
apenas sido enviados por e-mail oito inquéritos, dois dos quais foram
invalidados. Nao foram enviados quaisquer inquéritos por correio e dois dos
inquéritos enviados por e-mail ficaram sem resposta por indisponibilidade

dos destinatarios.



Perfll dos partiolpantes

A populacédo alvo deste estudo é constituida pelo universo dos cantores
solistas profissionais e pré-profissionais'. O perfil dos participantes foi
condicionado pelos critérios de inclusao no estudo (ver Critérios de inclusao

no estudo, na pagina 294).

Reorutemento cos partiolpantes

O recrutamento dos participantes neste estudo teve de ser baseado em
listas de cantores pois ndo existe uma base de sondagem™' de cantores
portugueses. Assim, o0s participantes foram seleccionados de forma n&ao-
aleatdria. Isto significa que nem todos os cantores portugueses tiverem as
mesmas probabilidades de ser incluidos na amostra. As listas utilizadas
foram as listas de cantores do site da Meloteca'®?, do Coro Gulbenkian, do
Coro do Teatro Nacional de S. Carlos, e dos cantores diplomados pelo
Conservatério Nacional, pela ESML (Escola Superior de Musica de Lisboa),
pela ESMAE (Escola Superior de Musica e Artes do Espectaculo) e de
recomendac¢des fornecidas por professores de canto, nomeadamente no que
respeita aos cantores de musicais. Embora possam existir cantores que néao
pertencam a nenhuma das listas consideradas, estas englobaréo
provavelmente grande parte dos cantores profissionais de Portugal. Os dois
coros mencionados, por serem 0s coros mais reputados do pais, e apesar
de estarem ambos localizados em Lisboa, incluem cantores de todo o pais
quer do continente quer das ilhas. O mesmo se passa com a ESML e com a
ESMAE. Por este motivo, embora na maioria dos casos a residéncia dos
participantes, a data do inquérito, se situasse em Lisboa e no Porto, as sua
origens e locais de formacédo s&o muito variados. Trés dos participantes,
portugueses, residem e trabalham actualmente na Holanda, um em ltélia, e

uma encontrava-se em Madrid a data do inquérito.

% GCantores em inicio de carreira que podem ainda estar a finalizar os estudos, mas ja detentores
de curriculo artistico nas areas em estudo.

01 A pase de sondagem é uma listagem dos elementos da qual se vai seleccionar a amostra

(Vicente, P., Reis, E. & Ferrdao, F., 2001).

2 Em http://www.meloteca.com/canto.htm (consulta efectuada em 17 de Outubro de 2006).



Critérios ce inolusfio no cstudo

Para serem incluidos no estudo os participantes tinham de cumprir

todos

0s critérios seguintes:

Formacéao artistica - cantores com formacdo em canto lirico e/ou em
canto para teatro musical - caso o0s participantes nao tivessem
formacédo em pelo menos uma destas areas nao teriam provavelmente

0s conhecimentos que lhes permitiriam responder as questdes.

Status de actividade - cantores profissionais solistas no activo, ou
pré-profissionais solistas - pretendeu-se que as respostas fossem
resultado da sua praxis diaria e nao de memorias eventualmente
distantes ou da antecipacao de experiéncias ainda néao vivenciadas de

forma consistente.

Etarios - cantores entre os 20 e os 65 anos - por corresponder as
idades, em média, dos cantores no activo, embora os limites do
intervalo, principalmente o superior, sejam muito variaveis de cantor

para cantor.

Ambito da actividade artistica — canto lirico e, ou, teatro musical; por
o estudo incidir nas técnicas de canto lirico e de teatro musical foram
apenas entrevistados os cantores que exercem a sua actividade pelo
menos numa das duas areas referidas, dando preferéncia aos que
abrangessem ambas as areas. Por ndao existir em Portugal, a data do
inquérito, nenhum curso acreditado de formacao de artistas de teatro
musical nao foi possivel encontrar quase nenhum participante com
formacédo especifica em canto para teatro musical. O Unico cantor
encontrado com formacédo nessa area estudou em Londres e, por
dificuldades de agenda, nao foi possivel concretizar a sua entrevista.
Por outro lado, o estudo incidia sobre os cantores portugueses e a
realidade portuguesa, nao fazendo sentido entrevistar cantores
estrangeiros enviando inquéritos para as escolas inglesas e para 0s
teatros do West End ou para as escolas americanas e para os teatros
da Broadway. E a realidade portuguesa que este estudo espelha.

Outro motivo que levou a inclusdo dos cantores exclusivamente liricos



foi o facto de se prever, como acabou por acontecer, que
descrevessem também a realizagdo de praticas de crossover com
utilizacdo de qualidades vocais que nao a da Opera, embora
afirmando que se tratavam de diversos recursos técnicos dentro da
sua técnica lirica. Esta situagdo evidenciou mais uma vez as

dificuldades levantadas pela falta de normalizagdo da terminologia.

- Disponibilidade e motivacdo: embora seja um critério que a partida
pudesse nado parecer importante, foi considerado relevante pois a
acuidade da informacgcdo transmitida pelos participantes depende
muito da motivacado e interesse que nutrem pelo estudo a realizar; por
isso, dos elementos inicialmente contactados foram eliminados todos
0s que se manifestaram pouco interessados no estudo pois
considerou-se que nao teriam a motivacao e a paciéncia de responder
a um questionario longo e intelectualmente cansativo e poderiam dar

respostas erradas, ou pelo menos descuidadas e pouco exactas.

Valideglio dos questiondrios

O estudo efectuado é de caréacter perceptual e exploratério existindo
fortes possibilidades de ser permeavel a subjectividade. Por esse motivo
tomaram-se precau¢des no sentido de reduzir a influéncia do investigador
na recolha de informacgé&o para a investigacdo: 1) a decisdo efectuar um
questionario em vez de fazer entrevistas pois a estrutura mais rigida do
questionario impediria o direccionamento das respostas dos participantes;
2) o investigador apenas respondeu as duvidas ou pedidos de
esclarecimento dos participantes, durante a aplicacdo do inquérito, sobre
terminologia ou estruturas anatémicas, nao tecendo rigorosamente outros
comentarios acerca de quaisquer aspectos das técnicas vocais em analise;
3) o investigador né&o influenciou a seleccdo das pessoas pois foram
rigorosamente respeitados os critérios definidos para a seleccao de

participantes.

Relativamente a este Ultimo ponto, ha a destacar que embora o
investigador seja profundamente conhecedor do EVTS™, n&o procurou

incluir deliberadamente nos participantes individuos conhecedores desta



técnica pois isso alteraria os resultados. O EVTS™ ¢é um sistema pouco
conhecido em Portugal e esta apenas, e pouco, divulgado junto de
terapeutas da fala e de alguns cantores de pop e de jazz; por isso também
nao faria sentido incluir esses individuos no estudo, pois ndo actuam em
nenhum dos dois géneros musicais em estudo. Como se pode constatar nas
respostas sobre as técnicas vocais utilizadas, existem zero respostas para o
EVTS™.

Foram validados todos os questionarios nos quais os participantes
responderam a todas as questdes de forma clara, sem duvidas de
interpretacao; e que cumprissem todos os critérios de inclusdo definidos

para o estudo.

Anéilee de Resultados

Os resultados apresentados foram obtidos por contagem das
ocorréncias. Para facilitar a compreensao desses valores, porque é mais
facil apreender o significado de uma percentagem do que de frequéncias
relativas, ou seja, o significado da ocorréncia de um determinado numero de
casos em 54 (numero total de inquéritos), optou-se por converter o

resultado da contagem de ocorréncias em percentagens.

Para ilustrar melhor os resultados do inquérito, ao longo desta seccéao
existem graficos que traduzem visualmente os valores totais obtidos. Para
uma analise mais profunda sera aconselhédvel consultar as tabelas do
Apéndice C - Tabelas de Dados, as quais apresentam os valores

detalhados. Os resultados apresentados referem-se a 54 questionarios.



A - Background e Formacéo

Embora tenha existido um esforco para obter uma distribuicéo
equilibrada, as cantoras estavam a partida em superioridade numérica e
manifestaram uma maior disponibilidade e interesse em colaborar no estudo

do que os cantores (ver Grafico 2 e Tabela C. 2).

Género

Masculino 35%

Feminino 65%

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Grafico 2: Distribuicdo do género dos participantes.

As idades dos participantes situaram-se entre os 20 e os 59 anos,
localizando-se a maioria (74,07%) entre os 30 e 0s 44 anos (ver Grafico 3 e
Tabela C. 2).

|dade

60-65 | 0%
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40-44 24%

35-39 20%

30-34 30%
25-29 9%

20-24 2%
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Grafico 3: Distribuicdo por escalbes etarios.

A maioria dos cantores comecgou a cantar de forma regular e
vocacionada para uma actividade profissional entre os 15 e os 24 anos
(81,48%), abaixo dos 15 anos apenas 12,96% e acima dos 24 apenas 5,56%
(ver Gréafico 4 e Tabela C. 3).



ldade em que comegou a cantar
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Grafico 4: Idade em que os participantes comegaram a cantar.

Na distribuicao dos tipos vocais os sopranos e baritonos predominaram
sobre todas as outras categorias, logo seguidos pelos tenores (ver Grafico 5

e Tabela C. 3).
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Grafico 5: Distribuicdo dos tipos vocais.

Relativamente aos géneros musicais que cantam, muitos cantores liricos
desenvolvem paralelamente projectos nas areas do jazz, fado, pop, rock,
étnico, gospell e r&b, o que lhes exige recursos vocais diferentes dos

utilizados no canto lirico (ver Grafico 6 e Tabela C. 4).



Que géneros musicais canta?

R&B 7%
Gospell
Etnico
Rock
Pop
Fado
Jazz

Musicais

Lirico 6%
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Gréfico 6: Distribuicdo dos géneros musicais.

Embora o objecto de estudo neste caso sejam apenas as praticas de
cross-over entre o canto lirico e os musicais, incluiram-se os outros géneros
para melhor entender o perfil dos cantores entrevistados. No total dos
participantes 51,85% afirmaram cantar profissionalmente canto lirico e
musicais; alguns dos cantores liricos que afirmaram apenas cantar canto
lirico referiram informalmente que s ainda ndo cantaram em musicais por
falta de oportunidade. Apenas 38,8% afirmaram so6 cantar canto lirico
profissionalmente e 3,7% afirmaram nunca cantar canto lirico embora
tenham tido aulas de técnica lirica. Todos os restantes participantes cantam
profissionalmente pelo menos dois géneros musicais (ver Grafico 7 e Tabela
C. 4).

Pediu-se também aos participantes uma estimativa da percentagem em
que cantam os varios estilos. E uma informacédo apenas indicativa pois nédo é
de todo rigorosa, mas da uma ideia da tendéncia geral (ver Grafico 7 e
Tabela C. 4).



Em que percentagem?
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Grafico 7: Distribuicdo das percentagens dos géneros musicais.

A definicdo da técnica de formacdo base nao foi facil pois muitos
cantores tinham duvidas. Em 61,11% dos casos foi escolhida a técnica lirica
mista, resultante da incorporacdo de diferentes sistemas de trabalho e
ensinamentos de diversas escolas e professores. Seguem-se a técnica lirica
italiana, a técnica lirica alem&, a técnica Hussler/Rod-Marling, e por fim as

outras técnicas (ver Grafico 8 e Tabela C. 5).

Técnica vocal utilizada ao longo da formagao

Outra

Hussler Rod-Marling
EVTS

Lirica mista

Lirica inglesa

61%

Lirica francesa

Lirica alema

Lirica italiana 30%

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Grafico 8: Técnica vocal utilizada durante a formacgéo.



O desequilibrio verificado entre a formacao com técnicas de canto lirico
e todos os outros géneros podera ser devido ao facto de que, até ha muito
pouco tempo, apenas existia formacdo vocal em canto lirico tanto nas
escolas e universidades portuguesas como nos estudios privados. Por outro
lado, a formagédo em técnicas néo liricas é um fendmeno recente pois s6 a
partir dos anos 90 do século XX se comecaram a considerar técnicas vocais
especificas, sobretudo para o teatro musical mais recente. Os dois Unicos
cantores de musicais que nao cantam canto lirico profissionalmente tiveram
mesmo assim formag¢do vocal com técnicas liricas. A balanga pende

significativamente para o lado do canto lirico.

A definicao da duracao da formacao (base) também ndo é consensual:
alguns participantes dizem que a formacdo dura toda a vida e nao
distinguem entre formacdo inicial e especializagdo ou aperfeicoamento,
outros fazem essa distincdo. Solicitou-se que considerassem o
aperfeicoamento profissional como uma especializacdo e a aprendizagem
académica como formacao base. A técnica lirica mista foi aquela que obteve
uma média mais elevada de anos de formacéao (9,5), seguindo-se a técnica
lirica italiana, a técnica lirica alema, a técnica HUussler/Rod-Marling e as
outras técnicas (ver Gréafico 9 e Tabela C. 5). A técnica inglesa nao teve
respostas positivas mas a técnica Hussler/Rod-Marling foi mencionada por

cantores formados em Londres.

Durante quantos anos?

Qutra

Hussler Rod-Marling
EVTS

Lirica mista

1
l 4
o_|
Lirica inglesa 1o
0
I
!

no
Lirica francesa

Lirica alema
Lirica italiana

0 2 4 6 8 10

Grafico 9: Duragdo média da formacgdo dos participantes, em anos.



De um modo geral, ndo se verificam grandes alteracdes da técnica
utilizada posteriormente (comparar o Grafico 8 com o Grafico 10). Existe
uma pequena transferéncia de cantores da técnica lirica italiana (4%), da
técnica alema (7%) e da técnica Hussler Rod-Marling (3%), para a técnica

lirica mista (6%) e para outras técnicas (4%; ver Grafico 10 e Tabela C. 6).

Que técnica, ou técnicas, utiliza hoje em dia?

QOutra

Hussler Rod-Marling
EVTS

Lirica mista

Lirica inglesa

Lirica francesa

Lirica alema

Lirica italiana 26%

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Gréafico 10: Técnica vocal actualmente utilizada.

E muito raro que um cantor faca toda a sua formacédo apenas com um
professor sendo o mais frequente a passagem por 4 professores. Solicitou-
se aos cantores que considerassem apenas aqueles com quem trabalharam
consistentemente, deixando de fora aulas avulsas e masterclasses (ver

Grafico 11 e Tabela C. 7).

Quantos professores teve ao longo da sua formagéo?

30%

0% 10% 20% 30% 40%

Gréafico 11: Numero de professores com quem trabalharam.



Apés a formacao base a maioria dos cantores continua a trabalhar

regularmente com um professor (ver Grafico 12 e Tabela C. 7).

Trabalha regularmente com um professor?

Néao 35%
Sim 65%

0% 20% 40% 60% 80%

Grafico 12: Trabalho regular com professor apés concluir a formacgéo.

A maioria dos cantores faz trabalho técnico regular de manutencéao e

aperfeicoamento (ver Grafico 13 e Tabela C. 7).

Faz trabalho técnico regular actualmente?

Nao 119
Sim 87%

T T T

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Grafico 13: Cantores que fazem trabalho técnico regular.

O trabalho técnico diario faz parte da rotina da maioria dos cantores (ver
Grafico 14 e Tabela C. 7).

Com que frequéncia?

Qd neces.
Quinzenal
Semanal
Bissemanal
Trissemanal
Diario

43%

T T T T T

0% 10% 20% 30% 40% 50%

Grafico 14: Frequéncia do trabalho técnico.



Quanto ao tempo de trabalho por sessédo o critério tornou-se mais uma
vez complexo pois alguns cantores consideram que sempre que estdo a
cantar estdo também a trabalhar tecnicamente. Muitos dos professores
também assumem a mesma posigao: quando, no decurso das aulas, cantam
ou exemplificam, estdo a trabalhar tecnicamente. Face a situacéao, solicitou-
se que considerassem apenas o0 tempo dedicado aos seus proprios
vocalizos e exercicios especificos, realizados com objectivos técnicos
concretos. Assim, foi possivel chegar a médias semanais indicativas. Nao
sao exactas pois ndo puderam ser medidas. A média mais elevada de tempo
de pratica situou-se entre as 4,5 e as 5 horas semanais de trabalho (ver
Grafico 15 e Tabela C. 8).

Tempo de pratica técnica semanal (em horas)

>deb
45ab
4a45
35a4
3a35
25a3
2a25
1,56a2
1a1,b
0,5a1
0a0,5

(*$ !

0% 10% 20% 30%

Grafico 15: Tempo médio de pratica semanal.



B - Respiracéo

Quanto ao tipo de respiragado utilizado durante o canto, predominou o
tipo costo-abdominal. A respiracdo & um factor fundamental para o canto e
apenas 1,85% dos participantes afirmaram nao se preocupar com O

processo (ver Grafico 16 e Tabela C. 9).

Que tipo de respiragéo utiliza predominantemente
para cantar?

N&o pensa nisso 2%
Depende das necessidades 1%
Completa 79

Clavicular 2%

Toracica | 0%

Abdominal / costo-abdominal

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Grafico 16: Tipo de respiracédo utilizada durante o canto.

Utilizar ou ndo sempre o mesmo tipo de respiragdo atinge valores
aproximados para ambos 0s casos, e apenas 3,7% dos participantes néao

pensa nesta questao (ver Grafico 17 e Tabela C. 10).

Utiliza sempre o mesmo tipo de respiragéo para
cantar?
N&o pensa nisso 4%
Nao 48%
Sim 44%
0% 20% 40% 60%

Grafico 17: Distribuicdo das praticas respiratdrias.



Os principais factores que determinam a escolha do tipo de respiracao
sdo sobretudo estilisticos e musicais. A tessitura também influencia as

opcgobes de 26% dos cantores (ver Grafico 18 e Tabela C. 11).

Se néo utiliza sempre o mesmo tipo de respiracao,
0 que condiciona a sua escolha?

Nao pensa nisso
O fraseado
A tessitura

Factores estilisticos

7%

0% 20% 40% 60%

Grafico 18: Factores que condicionam a escolha do tipo de respiracao.

Partindo do tipo de respiragcdo que mais frequentemente utilizam, os
cantores procedem de modos diversos para a adaptar as varias tarefas a
desempenhar. A maioria dos cantores ndo tem um processo fixo, adaptando

as alteracbes consoante a situacao (ver Grafico 19 e Tabela C. 12).

Que alteragdes realiza?

E intuitivo

Depende da situagéo (#s !
Mais apoio

Mais controle da respir.
Mais respir. escapul.
Mais respir. toracica

Mais respir. abdominal

Mais respir. costal

0% 10% 20% 30%

Grafico 19: Alteragées realizadas a respiragao.



C = Infolo do Som

A maioria dos cantores utiliza o inicio simultaneo e a diferenca
relativamente as outras praticas é muito significativa, o que estéd de acordo
com o conceito de maior eficiéncia fisiolégica do inicio simultdneo (ver
Grafico 20 e Tabela C. 13).

Como faz o inicio do som?

N&o pensa nisso 2%
Depende da dramaturgia 4%

Depende do texto 1%

Simultaneo 91%

Expirado 6%

Glético 7%

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Grafico 20: Tipo de inicio de som mais utilizado.

Alguns cantores ndo escolhem um tipo de inicio preferencial e afirmam
que o factor que mais influencia a escolha do tipo de inicio a utilizar é o
texto (ver Tabela C. 13). O facto de iniciar a primeira palavra de uma frase
musical com uma vogal, uma consoante oclusiva, uma consoante nasal ou
um som expirado altera as exigéncias de articulacdo e o tipo de inicio mais
apropriado e por isso 11,11% dos cantores nao definem qual o inicio mais
frequente. A dramaturgia é o factor apontada por 3,7% como determinante

das opgdes a tomar e 1,85% nao pensa nisso.

A maioria dos cantores n&o utiliza sempre o mesmo tipo de inicio de

som, utilizando outros inicios possiveis (ver Grafico 21 e Tabela C. 14).



Utiliza sempre o mesmo inicio do som?

Néo Ty ‘

Sim &' p !

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Grafico 21: Distribuicdo da constancia da utilizagcdo do inicio do som.

O segundo inicio de som mais utilizado € o inicio expirado (ver Grafico
22 e Tabela C. 14).

Se ndo, quais sé&o os outros?

Simultaneo 9%
Expirado 80%
Glotico 52%
0% 20% 40% 60% 80% 100%

Grafico 22: Distribuicdo dos inicios alternativos ao inicio mais utilizado.

As razdes que determinam a escolha do tipo de inicio de som incluem o

texto, o estilo musical e a tessitura (ver Grafico 23 e Tabela C. 14).

Por que razdes?

Depende do texto fr— 61%
Depende da tessitura
L

Motivos estilisticos 54%

T T T 1

0% 20% 40% 60% 80%

Grafico 23: Razbes que levam a alterar o inicio habitual do som.




D - Modificacdo do Tracto Vocal — Ressonéncia

A maioria dos cantores utlizam uma posicao preferencial da laringe para
cantar (ver Grafico 24 Tabela C. 15).

Utiliza uma posigao preferencial da laringe para
cantar?

Nao 31%
Sim 69%

0,00 20,00 40,00 60,00 80,00

Grafico 24: Existéncia de uma posi¢do preferencial da laringe para cantar.

A posicao baixa da laringe como posicao preferencial para o canto
obteve 51,85% de respostas; todas as outras alternativas obtiveram um
numero significativamente inferior de respostas. Esta predominancia deve-se
sem duvida ao facto de que a técnica de canto lirico tem sido a Unica
técnica leccionada nas escolas e seja qual for a corrente pedagdgica, a
laringe mais ou menos baixa é uma pratica fundamental do canto lirico (ver
Grafico 25 e Tabela C. 16).

Se utiliza uma posicéo preferencial da laringe para
cantar, qual &7

Nao pensa nisso
Depende do registo
Adaptavel

Baixa

Média

Alta

52%

0,00 20,00 40,00 60,00

Grafico 25: Posi¢cdo preferencial da laringe para cantar.



A posicao preferencial da laringe nao é fixa para a maioria dos cantores,
0S quais alteram essa posicdo em circunstancias especificas (ver Grafico 26

e Tabela C. 17).

Muda a altura da laringe para cantar em
circunstancias especiais?

N&ao pensa nisso 19%
Nao 7%
Sim 65%
0% 20% 40% 60% 80%

Grafico 26: Alteragdo da posigdo da laringe para cantar em circunstancias especiais.

A variacdao da tessitura musical é o factor que mais influencia a
alteracdo da posicédo da laringe para cantar. Alguns cantores responderam
que s6 mudavam a posicao da laringe para as notas graves, outros s6 para
as notas médias e outros s6 para as notas agudas e, embora este se possa
considerar um subconjunto da variagdo da tessitura, decidiu-se descrimina-
lo de modo a deixar claro onde existem mais alteracdes, e € claramente a
zona aguda. O estilo é outro factor que pode determinar as escolhas da
posicdo da laringe: como a altura da laringe influencia a percentagem
relativa de harmdénicos na voz, modificando o seu som, um estilo mais leve
determinara uma posicao mais alta da laringe e vice-versa (ver Grafico 27 e
Tabela C. 18).

Em que situagdes altera a posigéo da laringe para
cantar?

Depende do ar que é necesario
Depende da tessitura

Depende do estilo

Transicéo de registos

Graves

Médios

Agudos

339

40%

Gréafico 27: Circunstancias em que se altera a posicdo da laringe.



A alteracado da posicao da laringe para cantar é intuitiva e automatica na
maioria dos casos. Este resultado é inesperado porque devido ao papel
importante que a altura da laringe desempenha na cor do som seria de

esperar que a sua altura fosse conscientemente controlada (ver Gréafico 28 e

Tabela C. 19).

Como altera a posigéo da laringe para cantar?

De forma intuitiva e automatica 48%
O minimo possivel

Sobe na transicao de registos
Baixa

Sobe

0% 20% 40% 60%

Grafico 28: Como é alterada a posicao da laringe.

Por outro lado, como todo o treino do canto lirico é no sentido de baixar
a posicdo da laringe e apenas a deixar subir o minimo necessario para
produzir as notas agudas, poderd ser um processo que esta tao

amadurecido que nao requer a atencdo do cantor, funcionando

perfeitamente por si.

O percurso ascendente de uma frase musical atingindo a tessitura

aguda da voz leva a subida da laringe em 59,26% (ver Grafico 29 e Tabela

C. 20).

Quando sobe para os agudos modifica a posicao
da laringe?
Nao pensa nisso 24%
Nao 7%
Sim 59%
0% 20% 40% 60% 80%

Gréfico 29: Subida da laringe para os agudos.



A subida da laringe € intuitiva e automatica em 24,07% dos casos
enquanto que 20,37% dos cantores preferem manté-la o mais baixa possivel

(ver Gréafico 30 e Tabela C. 21).

Como altera a posi¢éo da laringe quando sobe para
0s agudos?

De forma intuitiva e automéatica
Mantém o mais baixa possivel
Ajuda a descer

Deixa descer

Ajuda a subir

Deixa subir

0% 10% 20% 30%

Grafico 30: Como os cantores alteram a posicdo da laringe ao subir para os agudos.

As preferéncias manifestadas no grafico 29 podem, eventualmente, ser
relacionadas com as varias escolas de canto lirico mas como essa é uma

questao externa ao objectivo deste trabalho n&do sera aqui abordada.

A retraccdo das bandas ventriculares, ou pregas ventriculares, é
realizada pela maioria dos cantores; 12,96% afirmam nao pensar na questéao
e apenas 1,85% nao fazem a retraccdo da pregas ventriculares (ver Grafico

31 e Tabela C. 22).

Costuma fazer a retraccgao das falsas pregas vocais
para cantar?

Nao pensa nisso 18%
Nao 2%
Sim 85%

0% 20% 40% 60% 80%  100%

Grafico 31: Distribuigcdo das prdticas de retrac¢gdo das pregas vocais.



Para efecuar a retraccdo das bandas ventriculares foram mencionadas
varias praticas cujos resultados se observam no grafico seguinte (ver

Grafico 32 e Tabela C. 23).

Como é que faz a retracgao das falsas pregas vocais?

De forma intuitiva e automatica
Com o inicio do som
E conseq. da descida da laringe

Pensa em relaxar

Inspira, alarga, inicio do bocejo ou sensagéo
de espaco

67%

0% 20% 40% 60% 80%

Grafico 32: Como é executada a retrac¢do das pregas ventriculares.

A maioria dos cantores faz sempre a retrac¢do das pregas ventriculares
para cantar e este dado é coerente com a natureza da formacgcao com
técnica de canto lirico que foi anteriormente constatada. As notas agudas e
a preparacdo de novo repertério sdo as situagbes seguintes que obtiveram

mais respostas (ver Grafico 33 e Tabela C. 24).

Em que situagdes € que faz a retraccao das falsas pregas vocais para
cantar?

Nunca | 0%

Sempre, é parte da postura do canto
Quando necessita

Depende do repertdrio
Preparacdo de novo repertério
Vogal (a)

Sons suaves

Sons intensos

Inicio do som

Graves

Médios

Agudos 11%

67%
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Grafico 33: Circunstancias em que faz a retrac¢do das pregas ventriculares.



A maioria dos cantores mantém o palato elevado para cantar (ver

Grafico 34 Tabela C. 25).

Mantém o palato elevado para cantar?

Nao pensa nisso 15%
Nao 6%

Sim 80%

0% 20% 40% 60% 80%  100%

Grafico 34: Manutencéo da posi¢cdo elevada do palato.

A maioria dos cantores que mantém o palato elevado para cantar
afirmam que essa accao faz parte da sua postura do canto, 22,22% fazem-
no apenas para as notas agudas e 5,56% apenas quando necessitam (ver

Grafico 35 e Tabela 25).

Em que circunstancias mantém o palato alto para cantar?