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RESUMO

O tema deste trabalho ¢ o estudo dos cantos lirico e popular nos aspectos anatomofisiolégico,
técnico e pedagodgico. O problema que norteou o estudo foi a constatacdo empirica de que
frequentemente professores de canto, por falta de informacao ou aplicagdo equivocada desses
aspectos, ndo utilizam estratégias pedagdgicas adequadas para o ensino do canto. Assim, 0
objetivo desta pesquisa foi investigar as praticas e opinides de professores de canto lirico e
popular sobre o processo deles de ensino da técnica vocal. No trabalho foi incluido um estudo
de anatomia e fisiologia aplicada ao canto, assim como foram trazidas defini¢des dos termos
canto lirico e canto popular. Uma explanacao, com foco anatomico, sobre terminologias
empregadas na pedagogia vocal também foi apresentada. A metodologia consistiu de um estudo
de levantamento de pequeno porte realizado por 11 professores do estado do Parana. O
instrumento de coleta dado foi um questionario online, aplicado aos participantes acerca de
anatomia e fisiologia, higiene vocal, aquecimento e desaquecimento vocal, técnica vocal e
pedagogia vocal. A analise dos dados corroborou com a hipétese do trabalho, mostrando que
ha falhas de informag¢ao na formacgao dos professores e falta de consenso entre eles, sejam da
mesma modalidade de canto ou ndo.

Palavras-chave: anatomia, fisiologia, técnica vocal, pedagogia vocal, canto lirico, canto
popular.



ABSTRACT

The theme of this research is the study of both classical and popular singing in the anatomo-
physiological, technical and pedagogical aspects. The problem that guided our study is the fact
that frequently voice teacher, by lack of information or misapplication of these aspects, do not
use adequate pedagogical strategies for the teaching of singing. In that way, the objective of
this research was to investigate the practices and opinions of teachers of classical and popular
singing about their process of vocal technique teaching. A study of anatomy and physiology
applied to singing was included in this monography, as well as definitions of the terms classical
singing and popular singing. An explanation, with anatomical focus, about terminologies
employed in vocal pedagogy was also displayed. The methodology consisted of a small sample
survey undertaken by 11 voice teachers in the state of Parana. The survey consisted of an online
questionnaire, which collected the participants opinions about anatomy and physiology, vocal
hygiene, vocal warm-up and cool-down, vocal technique, and vocal pedagogy. The data
analysis corroborated with this paper hypothesis, highlighting a flaw in information in the
making of voice teachers, as well as lack of consensus amongst them, even if they teach the
same manner of singing or not.

Keywords: anatomy, physiology, vocal technique, vocal pedagogy, classical singing, popular
singing.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho foi idealizado com base nos meus seis anos de estudo de canto popular,
aliados aos conhecimentos de canto lirico adquiridos dentro da institui¢ao académica, tomando
forma como um estudo nos campos anatomo-fisioldgico, técnico e pedagodgico aplicados aos
cantos lirico e popular.

O canto lirico, enquanto tratando sobre pedagogia vocal, advém do canto solista que
emerge no periodo barroco. O som com timbre chiaroscuro, com grande extensdo de notas e
alto nivel sonoro ¢ o ideal estético construido e seguido até hoje. Este ideal, partindo de uma
tradicdo secular entre musica sacra e musica profana, moldou o som, ao longo das eras,
enquanto mantinha-se as caracteristicas basicas previamente citadas (BURKHOLDER et al,
2014; MARIZ, 2013). Em contrapartida, o canto popular, referido na pedagogia vocal, esta
presente somente hd pouco mais de um século, e se diferencia pelas origens nao-europeias de
seus estilos. Deste modo, a expressdo pessoal do cantor ¢ mais importante do que um timbre
caracteristico. A flexibilidade vocal, ou seja, o quanto € possivel moldar a voz para se expressar
de diferentes maneiras e em diferentes estilos se torna um pré-requisito no canto popular
(MARIZ, 2013).

Pensando deste modo, ¢ certo dizer que existem caracteristicas especificas para o
ensino do canto lirico e canto popular. Considerando os aspectos técnicos e anatomo-
fisiologicos, o docente precisa domina-los para trabalhar de forma otimizada em sua pratica de
ensino (PINHO, 2019). A hipdtese deste trabalho leva em consideragao isto, supondo que ha
falhas na aplicacdo das estratégias pedagogicas no canto lirico e popular pelos proprios
professores, tecnicamente e anatomofisiologicamente, devido a falta de conhecimento ou ao
uso incorreto de informagao. Logo, decidi aprofundar meus estudos de técnica vocal por meio
da presente monografia, tendo como objetivo geral investigar as praticas e opinides de
professores de canto lirico e popular sobre o processo de ensino da técnica vocal. Para isso,
considerei como objetivos especificos: (a) identificar as relagdes técnico-fisioldgicas dos cantos
lirico e popular, e; (b) analisar e discutir os processos utilizados no ensino da técnica vocal em
ambos os cantos.

Para melhor elucidar a relagdo técnico-fisioldgica e pedagogica entre canto popular e
erudito, um estudo de levantamento, ou survey (GIL, 2008), de pequeno porte, foi realizado
com professores de canto na cidade de Curitiba, PR. Este estudo relaciona as informacdes

encontradas na revisdo de literatura com conhecimentos tedricos e praticos destes professores.
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Este cruzamento de dados ¢ favoravel a pesquisa pois os dados empiricos irdo corroborar com
elementos ja apresentados na bibliografia pertinente sobre canto erudito e popular.

Por fim, esta monografia esta dividida em cinco capitulos. O primeiro tem foco em
anatomia, explicando os musculos empregados no canto, assim como suas fung¢des. O segundo
capitulo trata da fisiologia aplicada ao canto, explicando o funcionamento do sistema
respiratorio e da fonagdo. O terceiro capitulo oferece explicacdo sobre técnica vocal,
correlacionando a fisiologia e anatomia vista no primeiro e segundo capitulos com a técnica
requerida em ambos os estilos de canto. O quarto capitulo descreve a metodologia empregada
neste trabalho e os resultados do estudo de levantamento (Survey) com a respectiva discussao.
Por fim, a conclusdo encerra este trabalho destacando os principais resultados obtidos e as

consideragdes finais.
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2 ANATOMIA

O primeiro passo para compreender técnica vocal ¢ entender o funcionamento
anatdomico do nosso corpo quando cantamos. O sistema respiratdrio € o sistema que engloba em
quase a sua totalidade os mecanismos responsdveis para emissdo da voz cantada, sendo
auxiliados por um conjunto de musculos presentes na cabeca. Para fins didaticos, seguiremos o
fluxo do ar inspirado, ou seja, explicaremos primeiro os musculos articulatorios da face, e
depois trataremos do sistema respiratorio. Deste modo, teremos uma delimitagcdo concisa entre

cabega, pescoco, torax e abdomen (DRAKE et al, 2020).

2.1 MUSCULOS DA FACE, MANDIBULA E LINGUA

Na face temos um grupo de musculos chamados de musculos mimicos ou da expressao
facial. Para o seu estudo, geralmente ¢ feita uma separagao do rosto por grupos pois o estudo
se torna mais organizado. Estes grupos sdo: orbital, nasal e oral. Neste trabalho focaremos
somente no grupo de musculos orais, dado que s3o os que mais importam para a articulacdo do

som (figura 1).

Levator labii superioris alaeque nasi

" ool Levator anguli oris
Levator labii superioris

Zygomaticus minor
Zygomaticus major - Buccinator
Modiolus

Risorius

Platysma

Depressor anguli oris

Depressor labii inferioris Orbicularis oris

Mentalis

Figura 1 - Grupo dos musculos orais (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 897)

Consideramos os musculos da face, a partir de uma linha horizontal passando por entre

os labios, podendo considerar tudo que estd acima como musculos levantadores e tudo que esta
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abaixo como musculos depressores da boca. O primeiro musculo presente na linha média € o
orbital da boca, sendo utilizado para a inser¢ao das fibras musculares dos musculos restantes,
assim como seu uso para a protusao dos labios para frente, como quando falamos a vogal /o/ ou
/u/. O segundo ¢ o musculo bucinador, ou musculo da bochecha. Este musculo entra em agado
quando inflamos as bochechas e também se contrai para impedir que alimentos se acumulem
entre os espagos entre dente e bochecha durante a mastigacao (DRAKE et al, 2020).

Os musculos levantadores da boca sdo os musculos: elevador do ldbio superior e asa
do nariz; elevador do labio superior; elevador do dngulo da boca; zigomaticos maior € menor,
e; risorio. O elevador do labio superior, como ja diz, eleva o ladbio superior em dire¢do ao nariz,
e o elevador do labio superior e asa do nariz também o faz, assim como pode ajudar na abertura
da fossa nasal para que haja maior entrada de ar. O musculo elevador do angulo da boca levanta
os labios superiores para cima e para o lado. Os musculos zigomaticos maior € menor levantam
os labios superiores para cima e para o lado em direcdo ao osso zigomatico, sendo muito
utilizados quando sorrimos. O musculo risério também auxilia no sorriso ja que puxa
lateralmente a boca, auxiliando na abertura horizontal (DRAKE et al, 2020).

Os musculos depressores da boca sao: depressor do angulo da boca; depressor do labio
inferior; mental, e; platisma. O depressor do angulo da boca deprime o canto da boca, auxiliando
a nossa expressao triste. O depressor do labio inferior tem suas fibras conectadas na pele e
mucosa do labio inferior, podendo entdo deprimi-lo. O musculo mental, que advém do queixo,
também ajuda a deprimir os 1dbios com ajuda dos outros musculos. O musculo platisma ¢ um
musculo fino que fica sobre a pele e recobre a musculatura desde o torax até a parte inferior da
face, recobrindo assim todo o pescogo. Ele também auxilia na depressao dos labios inferiores
(DRAKE et al, 2020).

Outra parte do corpo importante para a articulacdo ¢ a mandibula. A mandibula ¢
responsavel pela mastigacdo dos alimentos e também nos permite deprimir, levantar, protrair e
retrair a mandibula devido as conexdes musculares presentes (figura 2). Os musculos
responsaveis pela depressdao sdao os musculos digéstrico, milohioide e geniohioide. Estes
musculos estdo situados abaixo da mandibula conectados no osso hioide (figura 3). A gravidade
também auxilia a depressdo da mandibula, e o musculo pterigoide lateral também auxilia no
processo da depressdo dado que hd uma pequena protusdo da mandibula no momento de
descida. Os musculos responsaveis pela elevagdo da mandibula sao os musculos temporal,
masseter e pterigoide medial. Estes musculos estdo localizados na regido temporo-mandibular,

assim como na fossa pterigoide (DRAKE et al, 2020).



Protrusion
* Lateral pterygoid assisted
by medial pterygoid

Retraction

* Posterior fibers of temporalis,
deep part of masseter, and
geniohyoid and digastric

Elevation
* Temporalis, masseter,
medial pterygoid
Depression
* Gravity
* Digastric, geniohyoid, and
mylohyoid muscles

Figura 2 - Movimentos mandibulares e musculos associados (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 965)

Greater horn

Lesser horn

Stylohyoid ligament
Lesser horn

Greater homn

B Body

Figura 3 - Osso hioide e insercéo do ligamento estilo-hioide (Fonte: DRAKE el al, 2020, p. 1080)
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Os musculos responsaveis pela protrusdo sdo o musculo pterigoide lateral, em sua
maior parte, ¢ o musculo pterigoide medial. Os musculos responsaveis pela retragao da
mandibula sdo os musculos digastrico, geniohioide e as fibras profundas e posteriores dos
musculos masseter e temporal (DRAKE et al, 2020).

Outra parte muito importante para a articulagdo ¢ a lingua. A lingua ¢ um grande
musculo, possuindo quatro musculos intrinsecos a ela, assim como quatro musculos extrinsecos
(figura 4). Estes musculos auxiliam no processo de mastigacdo, degluti¢cao e fala, dado que

levantam, abaixam, enrolam, desenrolam, protraem e retraem a lingua (DRAKE et al, 2020).

Palatoglossus Superior longitudinal

Styloglossus Transverse

Extrinsic o W IR Inferior longitudinal _Intrinsic
muscles muscles

Hyoglossus

0

Figura 4 - Musculos da lingua (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1086)

Septum

Genioglossus

Os musculos intrinsecos da lingua sdo o superior longitudinal, inferior longitudinal,
transverso e vertical. Os dois primeiros musculos, superior longitudinal e inferior longitudinal,
irdo encurtas a lingua, porém o superior longitudinal fard o movimento de curvar a lamina da
lingua, enquanto o inferior longitudinal fara o inverso. Os outros dois musculos, transverso e
vertical, trabalham de forma semelhante. Enquanto o musculo transverso alonga e estreita a
lingua, o musculo vertical alarga e nivela o nivel da lingua (DRAKE et al, 2020).

Os musculos extrinsecos da lingua auxiliam o restante da movimentag¢ao necessaria €
tem sua origem fora da lingua. O musculo genioglosso tem sua origem na espinha mental
superior, situada no maxilar, e sua inser¢do em todo o comprimento da lingua e no corpo do
0sso hioide. Este musculo € responsavel pela protrusdo da lingua e pela depressdo do centro da
lingua. O musculo hioglosso, localizado ao lado do genioglosso, se origina no grande corno e
parte do corpo do osso hioide e se insere na superficie lateral da lingua. Sua fung¢ao ¢ deprimir
a lingua. O musculo estiloglosso se origina no processo estiloide e se insere na superficie lateral

da lingua, sendo responsavel pela elevagdo e retracdo da lingua. E, por fim, o musculo
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palatoglosso, que se origina na superficie inferior da aponeurose palatina e se insere na margem
lateral da lingua, responsavel por deprimir o palato, retornar a dobra palatoglossal ao ponto

medial e retrair a parte posterior da lingua (DRAKE et al, 2020).

2.2 MUSCULOS DA FARINGE

A faringe ¢ um meio cilindro musculo-fascial que se estende da base do cranio até,
aproximadamente, o nivel da vértebra CVI. Este ¢ o canal por onde o ar ¢ direcionado para a
laringe, e onde a comida ¢ direcionada ao es6fago. Os musculos nesta estrutura estdo divididos
em dois grupos baseados na orientagdo das fibras musculares: Os musculos constritores, que
seguem a orientacdo circular da parede faringea, e; musculos longitudinais que tem as suas
fibras dispostas em dire¢do vertical (DRAKE et al, 2020).

Por ser uma estrutura grande, ¢ dividida de acordo com a regido onde est4 localizada
(figura 5). A porgao superior, que se localiza na regido posterior as fossas nasais, ¢ denominada
nasofaringe. A por¢ao média ¢ denominada orofaringe. E, por ultimo, a regido inferior se

denomina laringofaringe (DRAKE et al, 2020).

Nasal cavities Choanae Oropharyngeal

isthmus

Nasopharynx

Pharyngeal
isthmus

Oropharynx
Oral G

cavity IS Soft palate

= = Laryngeal inlet

Laryngopharynx

Vertebral level CVI

Esophagus

Figura 5 - Faringe e suas subdivisdes (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1029)
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A nasofaringe se localiza atrds das aberturas posteriores das cavidades nasais,
chamadas coanas, e acima do nivel do palato mole (Figura 6). Ela é englobada pela base do
cranio onde se encontra a parte posterior do corpo do osso esfenoide, e a parte basal do osso
occipital. Existe também uma grande por¢ao de tecido linfoide (tonsila faringea) cobrindo o
teto da nasofaringe, assim como uma abertura faringea do tubo faringotimpanico, o qual faz

conexao com o ouvido médio (DRAKE et al, 2020).

Pharyngeal opening of the
pharyngotympanic tube

s

Nasal cavity Pharyngeal tonsil

Torus tubarius

Nasal cavity Pharyngeal recess

Oral cavity

Pharynx Torus levatorius

(fold overlying
levator veli palatini)

Fold overlying
palatopharyngeal
sphincter

Esophagus

—— Salpingopharyngeal fold

—— Palatine tonsil

Palatopharyngeal arch
(overlies
palatopharyngeus
muscle)

Palatoglossal arch
(margin of oropharyngeal isthmus)

Tongue
Laryngeal inlet

Lingual tonsils Nasopharynx

Oropharynx

Vallecula
M Laryngopharynx

Esophagus

Trachea

Figura 6 - Caracteristicas mucosas da faringe (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1036)

A orofaringe se localiza na regido posterior a cavidade oral, abaixo do palato mole e
acima da epiglote, ap6s as dobras palatoglossais que cobrem os musculos palatoglosso e servem
como limite entre cavidade oral e orofaringe. A abertura arqueada entre as duas dobras
palatoglossais € o istmo orofaringeo. Posteriormente a estas dobras, ha um novo par de dobras
chamadas dobras palatofaringeas que recobrem os musculos palatofaringeos. A parede anterior
da orofaringe inferior ¢ composta da parte faringea da lingua onde hé4 grandes concentragdes de
tecido linfoide (tonsilas linguais) assim como bolsas mucosas chamadas valéculos. Também ¢

possivel notar as tonsilas palatinas nas paredes laterais da orofaringe. Estdo sdo uma grande
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colecdo de tecido linfoide de formato ovoide na linha no nivel do musculo constritor superior,
assim como entre os arcos palatoglossal e palatofaringeo (DRAKE et al, 2020).

A laringofaringe se estende da margem superior da epiglote até o topo do esofago, no
nivel da vértebra CVI. Na parede anterior da laringofaringe se encontra o adito da laringe, por
onde o ar passa no processo respiratorio. Ha também um par de recessos mucosos, chamados
fossas piriformes, entre a parte central da laringe e a lamina mais lateral da cartilagem tiredide
que servem para direcionar solidos e liquidos da cavidade oral para o esofago.

Tratando de anatomia, comegaremos com os musculos constritores da faringe (Figura
7). Estes musculos sdo denominados dado a sua posi¢do na parede faringea, ou seja, temos o
musculo constritor superior, médio e inferior. Posteriormente, eles sdo unidos pela rafe faringea,
e anteriormente se juntam a 0ssos, ligamento e cartilagens relacionados as margens laterais das
cavidades nasal e oral. O seu papel € constringir ou estreitar a cavidade faringea, como quando

deglutimos um bolo alimentar, assim o direcionando para o eséfago (DRAKE et al, 2020).

Position of palatopharyngeal sphincter
on deep surlace of superior constrictor Pharyngeal fascia , Pharyngeal

/ tubercle

Superior constrictor process

Stylohyoid
ligament

Middle constrictor Stylopharyngeus

muscle

Pharyngeal

Inferior constrictor raphe

Esophagus -

A B

Figura 7 - Mdsculos constritores da Faringe, em vista lateral e posterior (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1032)

Os musculos constritores superiores sdo conectados anteriormente pelo hamulo
pterigoideo, a rafe pterigomandibular e o osso adjacente da mandibula; posteriormente, sdo
conectados a rafe faringea. Uma banda especial de musculo, chamado esfincter palatofaringeo,

se origina da superficie anterolateral da superficie do palato mole e circula internamente a
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parede faringea, se misturando com o musculo superior constritor. Quando estes musculos
contraem, uma depressdo se forma na parede faringea, que segura a margem do palato mole
elevado, e entdo sela o istmo faringeo entre a nasofaringe e a orofaringe. (DRAKE et al, 2020)

Os musculos constritores médios sdo conectados ao aspecto inferior do ligamento
estilohioide, no corno menor do osso hioide e em toda a superficie do corno maior do 0sso
hioide. Os musculos constritores inferiores se conectam anteriormente a linha obliqua da
cartilagem tire6idea, a cartilagem cricdidea, e o ligamento que passa por estar duas cartilagens
e cruza o musculo cricotiredideo (DRAKE et al, 2020).

Vale notar que estes musculos constritores sdo comumente chamados no canto de
“cinturao do brilho” (figura 8). Dado o aumento do nivel de constri¢ao do trato vocal, & possivel
observar pequenos “ané¢is” de contragdo setorizados na faringe, exatamente onde temos a
localizagdo dos musculos constritores superior, médio e inferior. E dito que estes cinturdes
podem influenciar o brilho e ressonancia da voz, o que ¢ fator determinante para determinados

timbres de voz e estilos de canto (PINHO et al, 2019).

Figura 8 - Ativacdo dos musculos constritores da laringe, comumente chamados de "cintur&o do brilho" (Fonte:
PINHO et al, 2019, p. 35)

Na constitui¢do da faringe, também possuimos os musculos longitudinais. Estes

musculos sdo trés e sdo denominados de acordo com suas origens, como a grande maioria dos



21

musculos vistos até agora. S3do estes musculos o estilofaringeo, salpingofaringeo e
palatofaringeo (figura 9). Todos estes muisculos servem para elevacdo da faringe, com a adicao
de fechamento do istmo orofaringeo desempenhado pelo musculo palatofaringeo (DRAKE et

al, 2020).

Cartilaginous part of
) i pharyngotympanic tube
Levator veli palatini
Palatopharyngeal
Tensor veli palatini sphincter

Stylopharyngeus Salpingopharyngeus

Palatopharyngeus

Superior constrictor
Palatine tonsil
Stylopharyngeus

Middle constrictor
Inferior

constrictor

Figura 9 - Mdsculos longitudinais da faringe em visao medial (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1033)

O musculo estilo faringeo se origina na base da superficie medial do processo estiloide
e descende entre os musculos constritores superior e médio e se mescla na superficie profunda
da parede faringea. O salpingofaringeo ¢ um pequeno musculo se originando do aspecto inferior
do tubo faringeotimpanico, descendo e se mesclando também na superficie profunda da parede
faringea. O palatofaringeo ¢ um musculo da faringe e também do palato mole, o que nos ajuda
a entender por que ¢ o Unico musculo inervado pelo nervo glossofaringeo € ndo pelo nervo
vago. Este musculo ¢ conectado na superficie superior da aponeurose palatina e corre
posteriormente e inferiormente para se misturar com a superficie profunda da parede faringea
(DRAKE et al, 2020).

Também presente na faringe ¢ a fascia. Este ¢ um tecido conjuntivo fibroso que se
apresenta em partes do corpo que ndo possuem cobertura completa de musculos ou mucosa. Ele
serve para fornecer estrutura ao corpo e também conectar os musculos entre si (DRAKE et al,

2020).
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2.3 LARINGE

A laringe é uma estrutura oca e musculo ligamentosa situada acima da traqueia. E ao
mesmo tempo uma valvula para fechar o trato respiratorio inferior, assim como um instrumento
para produzir som. A laringe consiste de trés cartilagens impares: cricoide, tireoide e epiglote
(figura 10); trés pares de cartilagens menores: aritenoides, corniculadas e cuneiformes, e; uma
membrana fibro-elastica e numerosos musculos intrinsecos (BEHLAU, 2019; DRAKE et al,

2020; PINHO et al, 2019).

Laryngeal inlet

— Larynx

Thyroid cartilage

Cricoid cartilage

Trachea

Figura 10 - Cartilagens impares da laringe (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1041)

2.3.1 CARTILAGENS IMPARES

A primeira cartilagem que notamos ¢ a epiglote que possui forma de folha e ¢
responsavel pelo fechamento da laringe quando engolimos s6lidos ou liquidos. Sua insergao ¢
dada na linha média da cartilagem tireoide, entre a proeminéncia laringea e a incisura tiredidea
inferior através do ligamento tireo-epigldtico (figurall). A margem superior da epiglote se

encontra na parte posterior da por¢do laringea da lingua (BEHLAU, 2019; DRAKE et al, 2020).
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of epiglottis of epiglottis
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Thyro-epiglottic
ligament

Trachea

Figura 11 - Epiglote em visdo anterolateral e posterior (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1044)

A cartilagem tire6ide (ou tiredidea) ¢ a maior das cartilagens laringeas e possui um
formato de escudo, com duas laminas laterais, e dois cornos posteriores (figura 12). O ponto
superior de encontro das ldminas ¢ chamado de proeminéncia laringea, o que chamamos
comumente de pomo de Addo, tendo uma angulagio de 90° em homens e 120° em mulheres. A
margem posterior das laminas estdo presentes os cornos superiores € inferiores; 0s cornos
superiores se conectam ao fim posterior do corno maior do osso hioide através do ligamento
tireohioide lateral, enquanto os cornos inferiores possuem uma faceta na superficie medial para
articulagdo com a cartilagem cricoide. Por fim, lateralmente as laminas, ha uma elevagdo que ¢
denominada linha obliqua. Ela serve para insercdo de alguns musculos comentados
anteriormente (constritor inferior) e outros que serdo comentados mais tarde (esterno tiredideo
e tiro hioideo), assim como cria, superior e inferiormente, expansdes chamadas tubérculos

tiredideos (BEHLAU, 2019; DRAKE et al, 2020).
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thyroid notch Thyroid angle

Inferior hom ——

Facet for cricoid Superior hon

Inferior thyroid (medial surface

noteh | terior thyroid tubercle  of horn)
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Figura 12 - Visdo anterolateral e superior da cartilagem tiredide (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1043)

A cartilagem cricoide tem forma de um anel, onde a parte maior e robusta € posterior,
chamada lamina, e a parte menor e mais estreita ¢ situada anteriormente, chamada arco (figura
13). A parte posterior da lamina apresenta duas depressdes divididas por uma elevagao, onde
esta conectado o esdfago; as depressdes laterais servem para a inser¢do do musculo
cricoaritendide posterior (CAP). Ha também duas facetas superolaterais para articulagdo com
as cartilagens aritenoides, e duas faceta laterais para articulagdo da cartilagem tiredide por meio

de seu corno inferior (BEHLAU, 2019; DRAKE et al, 2020).

Facet for articulation with
arytenoid cartilage

Facet for
articulation with
cartilage AT — arytenoid cartilage

Facet for
articulation with

inferior horn of Facet for articulation
thyroid cartilage with inferior horn of
thyroid cartilage

Figura 13 - Visdo anterolateral e posterior da cartilagem cricoide (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1042)
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2.3.2 CARTILAGENS PARES

As aritenoides sdo cartilagens em forma de piramide com base concava e se localizam
nas facetas superolaterais da cartilagem cricoide (figura 14). Possuem uma faceta superior onde
se encaixam as cartilagens corniculadas, assim como depressodes na superficie anterolateral para
conexao do ligamento vestibular, e também dos musculos vocais, ou processo vocal no
alongamento anterior da base. A parte posterior da cartilagem ¢ coberta pelo musculo aritenoide
transverso, € o alongamento posterior ¢ chamado de processo muscular dado a conex@o dos
musculos cricoaritenoideo lateral (CAL) e cricoaritenoideo posterior (CAP) (BEHLAU, 2019;
DRAKE et al, 2020).

53— Arytenoid Articular facet for
cartilage comiculate cartilage Posterior surface

7

Apex

Anterolateral surface —/
Depression for attachment of vestibular ligament

Medial surface
Ridge on anterolateral surface

Muscular process

Vocal process
Base (concave — for articulation with cricoid)

Depression for attachment of vocalis muscles

Figura 14 - Cartilagens aritenoides (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1044)

A movimentacgdo destas cartilagens também deve ser compreendida para entender o
principio de fonacdo. Tradicionalmente, ¢ apontado o movimento de rotacdo mediolateral,
deslizamento anteroposterior e horizontal (figura 15), porém devemos considerar também o
movimento vertical que estd presente quando estes movimentos ocorrem. O movimento de
direcdo anterior da cartilagem aritenoide trara um movimento vertical inferior, enquanto um
movimento de direcdo posterior trard um movimento vertical superior. (BEHLAU, 2019;

DRAKE et al, 2020; PINHO et al, 2019).
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Figura 15 - Movimentos da cartilagem aritendidea (Fonte: BEHLAU, 2019, p. 6)

As cartilagens corniculadas sdo de forma conica, cujos &pices se projetam
posteromedialmente em diregdo a si mesmas, ¢ suas bases se articulam nos apices das
cartilagens aritenoideas; seu papel € alongar as aritendideas para cima e para tras. As cartilagens
cuneiformes tem forma de haste e estdo suspensas anteriormente as corniculadas na membra
fibro-eléastica da laringe que liga as aritenoides a margem lateral da epiglote; sua provavel
contribuicdo consiste no auxilio do fechamento do adito da laringe pelo abaixamento da

epiglote (BEHLAU, 2019; DRAKE et al, 2020; PINHO et al, 2019).
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Cuneiform cartilages

Corniculate cartilages

Figura 16 - Cartilagens corniculada e cuneiforme (Fonte: DRAKE et al, 2020, p.1045)

2.3.3 MUSCULOS INTRINSECOS

Os musculos intrinsecos sdo os musculos que possuem efetivamente sua origem e
inserc¢ao nas estruturas laringeas. Estes musculos ajustam a tensao nos ligamentos vocais, abem
e fecham a rima gldtica, fecham a rima vestibular, controlam as dimensdes internas do
vestibulo, e facilitam o fechamento do adito da laringe (DRAKE et al, 2020). Novamente,
faremos duas subdivisdes em relacdo a atuacdo destes musculos na laringe para que a
compreensdo seja melhor. Possuimos musculos adutores (fechamento) e abdutores (abertura)
que atuam sobre a glote. Dentre estes musculos estdo: vocal; tireoaritenoideo; cricotiredideo;
aritenoideo; cricoaritenoide lateral, e; cricoaritendide posterior. Ha também outro par de
musculos intrinsecos da laringe, porém estes ndo atuam sobre a glote, e sim sobre a epiglote.

Sao estes os musculos: ariepiglético e tireoepigldtico. Discorreremos sobre o funcionamento
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destes musculos seguindo esta ordem previamente apresentada (BEHLAU, 2019; DRAKE et
al, 2020).

O musculo vocal (também chamado tireoaritenoide interno) ¢ alongado e corre
paralela e lateralmente ao ligamento vocal (figura 17). As fibras musculares se emaranham
posteriormente no processo vocal da cartilagem aritenoide e anteriormente sobre o
comprimento do ligamento vocal em direcao ao angulo tiredideo. Este musculo ajusta a tensao

sobre as pregas vocais, sendo assim definido como um musculo adutor (DRAKE et al, 2020).

Rima glottidis
Vocal ligaments

Transverse :
g Vocalis
muscle
Oblique
arytenoid
Posterior X | <5 Lateral
crico-arytenoid - : cricothyroid
ligament
Lateral crico-arytenoid

Figura 17 - MUsculos vocal, cricotiredide lateral e posterior, e aritendide transverso e obliquo (Fonte: DRAKE
et al, 2020, p. 1051)

O musculo tireoaritendide ¢ um musculo largo e achatado, paralelo a membrana fibro-
elastica da laringe. Da origem da por¢ao inferior da lamina tiredidea ele se insere, verticalmente,
na superficie anterolateral da cartilagem aritendidea (figura 18). Neste processo, parte das fibras
podem continuar para a dobra ariepigldtica e chegar a margem da epiglote; esta por¢do ¢

conhecida como a parte tireoepigldtica do musculo. Este musculo ¢ considerado adutor, dado
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que age empurrando os tecidos moles mediais do vestibulo em dire¢do a uma linha média do
musculo tireoaritenoide, fazendo com que o adito da laringe se estreite, as cartilagens
aritendideas sejam puxadas anteriormente, € a epiglote seja puxada em direcao as cartilagens

aritenoideas (BEHLAU, 2019; DRAKE et al, 2020).

Ary-epiglottic part of
oblique arytenoid
muscle

Superior thyroid
notch

Saccule

Thyro-epiglottic
part of thyro-
arytenoid muscle

Thyro-arytenoid
muscle

Figura 18 - MUsculo tireoaritendideo (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1052)

O musculo cricotirdideo tem formato de leque e origem nas superficies anterolaterais
do arco da cartilagem cricoide; expande-se superiormente e posteriormente para se inserir na
cartilagem tiredidea. Este musculo possui duas partes. A parte reta corre na diregdo da margem
posteroinferior da lamina tiredidea e ¢ responsavel pelo movimento de bascula, onde as duas
cartilagens se aproximam, assim efetuando um estiramento da prega vocal e aumentando a
frequéncia. A cartilagem tiredidea primordialmente desce no movimento de bascula, enquanto
a cartilagem cricoide também pode se elevar, at¢ um maximo de 15°. A parte obliqua do
musculo se insere no corno inferior da cartilagem tiredidea e é responsavel pela estabilidade da

estrutura durante a fonagao (BEHLAU, 2019; DRAKE et al, 2020; PINHO et al, 2019).
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Figura 19 - Musculo cricotiredideo (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1051)

O musculo aritenoide pode ser dividido em dois: aritenoide obliquo e aritenoide
transverso, também chamado de interaritendideo (figura 20). O aritenoide transverso ¢ um
musculo impar e cobre a superficie posterior da cartilagem aritenoide, assim aduzindo a
cartilagem. O aritenoide obliquo ¢ par e se origina na base da cartilagem e se insere no apice da
outra. Ele também ¢ responsavel pela aducao da cartilagem, assim como pode estreitar o adito
da laringe e aproximar a epiglote da cartilagem aritenoide. Parte de suas fibras musculares
continuam anteriormente para participar da formacao da prega ariepiglotica, onde continuam
como a parte ariepiglotica do musculo (BEHLAU, 2019; DRAKE et al, 2020; PINHO et al,
2019).
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Figura 20 - Mdsculos aritendide transverso e aritenoide obliquo (Fonte: PINHO et al, 2019, p. 31)

O musculo cricoaritenoide lateral se origina da superficie lateral do arco da cartilagem
cricdide e se insere no processo muscular da cartilagem aritenoide. Deste modo, a contragao
muscular causa adu¢do na prega vocal, auxiliando o fechamento medial através da rotacao
interna da aritenoide (figura 21). O cricoaritenoide posterior, que se origina da depressao na
superficie posterior da lamina cricdidea e se insere no processo muscular da cartilagem
aritenoidea, faz o processo inverso (figura 22). A contragdo muscular abduz a prega vocal, e
rotaciona lateralmente a cartilagem aritenoide externamente, sendo o unico musculo abdutor da

glote (BEHLAU, 2019; DRAKE et al, 2020; PINHO et al, 2019).



Figura 21 - Acdo do musculo cricoaritendideo lateral (Fonte: BEHLAU, 2019, p. 8)

Figura 22 - Acdo do masculo cricoaritendideo posterior (Fonte: BEHLAU, 2019, p. 8)
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Por fim, discorreremos sobre os musculos que agem sobre a cartilagem epiglote (figura
23). O musculo ariepigldtico ¢ um musculo continuo ao feixe obliquo do musculo ariten6ideo
obliquo, ¢ composto por fibras esparsas e insere-se abaixo da epiglote. Sua contracdo abaixa a
epiglote, aproximando-a das aritenoides e promovendo o fechamento do adito da laringe. O
musculo tireoepigldtico, que se estende da cartilagem tiredidea até a epiglote, ¢ responsavel

pelo retorno da epiglote a posicdo original, ou seja, sdo musculos de acdo antagoOnica

(BEHLAU, 2019; PINHO et al, 2019).

Figura 23 - Mdsculos ariepiglético e tireoepiglético (Fonte: BEHLAU, 2019, p. 10)

2.3.3 MUSCULOS EXTRINSECOS

Os musculos extrinsecos da laringe sdo musculos que tem somente a sua inser¢ao na
laringe, tendo assim sua origem em regides proximas a laringe. Para melhor compreensao,
separa-se os musculos extrinsecos da laringe em dois: os musculos levantadores da laringe, ou
supra-hioideos, e; os musculos abaixadores da laringe, ou infra-hidideos (BEHLAU, 2019).

Os musculos supra-hidideos sdo 4 musculos que ja discorremos sobre quando
explicamos sobre a musculatura da cabeca e faringe. Sdo eles: estilo-hidideo, digastrico, milo-

hidideo, e génio-hioideo (figura 24). Estes musculos, como se localizam em regido superior ao
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0sso hioide, fardo o levantamento deste osso que, dado as ligagdes com o restante da laringe,

efetuara uma superiorizacao de toda esta estrutura (BEHLAU, 2019).

Figura 24 - Musculos supra-hidideos (Fonte: BEHLAU, 2019, p. 12)

Os musculos infrahidideos compreendem os musculos esterno-hioideo,
esternotireoideo, tireo-hioideo e omo-hioideo (figura 25). O esterno-hioideo tem origem no
manubrio do osso esterno e no ligamento esternoclavicular, inserindo-se na superficie inferior
do corpo do osso hioide. O esternotireoideo se origina nas porgdes superior € anterior do esterno
e primeira cartilagem costal, proximo a linha medial, e insere-se na linha obliqua da cartilagem
tiredidea. O tireo-hioide pode ser considerado uma continuagao do esternotireoideo e tem
origem na linha obliqua da cartilagem tiredidea e inser¢do no corpo e corno maior do 0sso
hioide. Por ultimo, o omo-hioide tem origem na margem superior das escapulas (antigamente
chamadas omoplatas) e insere-se na margem inferior do corpo do osso hioide (BEHLAU,

2019).
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Figura 25 - Mdsculos infra-hidides (Fonte: BEHLAU, 2019, p. 13)

2.4 MUSCULOS DO TORAX E ABDOMEN

No térax e abdomen, localizam-se os musculos da inspiracdo e expiragdo. A caixa
toracica ¢ basicamente um cilindro irregular, tendo uma pequena abertura superior € uma grande
abertura inferior (figura 26). Nesta estrutura, temos o osso esterno localizado anteriormente,
dividido em manubrio, corpo e processo xifoide. Posterior ao esterno, temos as duas cavidades
pleurais que envolvem os pulmdes, assim como o mediastino que envolve o pericardio e o
coracdo. Por fim, temos a coluna vertebral, que servird aqui como suporte para as costelas, ossos

curvos que protegem os conteiidos da nossa caixa toracica.
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Right pleural cavity - ' Left pleural cavity

Manubrium of sternum

Stemal angle

Body of sternum

Ribs ————

Figura 26 — Caixa toracica (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 125)

O processo de respiragdo tem duas partes: inspiragdo e expiracdo. A inspiragdo
depende do aumento da caixa toracica, ou seja, levantamento de costelas, aumento de didmetro
anteroposterior e vertical, e contragdo do diafragma. O processo de expiragdo segue o processo
inverso com depressdo das costelas, redu¢do de didmetro anteroposterior e vertical, e

relaxamento do diafragma (figura 27).
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Figura 27 - Processo de inspiracao e expiracdo (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 254)

Os principais musculos da inspiracdo silenciosa (respiracdo natural do nosso corpo)
sdo: intercostais externo e diafragma. No entanto, ha a¢do conjunta de muitos outros musculos
quando h4 uma inspiragdo forcada, ou de alta capacidade, no canto. Neste caso, outros musculos
auxiliam o processo ¢ podem ser também chamados de musculos da respiracdo. Dentre estes
musculos temos: escalenos, esternocleidomastoideo, e serratil anterior (DRAKE et al, 2020;
GUYTON & HALL, 2011).

O musculo esternocleidomastéideo tem origem na porc¢ao superior da superficie
anterior do manubrio do osso esterno, e insere-se na metade superior lateral da linha nucal
(figura 28). Este musculo € responsavel por virar a nossa cabega para ambos os lados, assim
como abaixa-la. Outro uso possivel € o de levantar o osso esterno verticalmente, auxiliando no
aumento da caixa tordcica. Os musculos escaleno anterior, médio e posterior (figura 28)
também auxiliam neste levantamento. O musculo escaleno anterior insere-se na superficie
superior da primeira costela, tendo sua origem nos tubérculos anteriores do processo transverso

das vértebras CIII a CVI. O musculo escaleno médio insere-se na superficie posterior da
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primeira costela, posterior ao sulco costal, e tem sua origem nos processos transversos das
vértebras CII a CVIL. O musculo escaleno posterior tem inser¢ao na superficie superior da
segunda costela, e tem origem nos tubérculos posteriores dos processos transversos das

vértebras CIV e CVII (DRAKE et al, 2020; GUYTON & HALL, 2011).

Sternocleidomastoid muscle

Splenius capitis muscle

Levator scapulae muscle

; Posterior scalene muscle
Anterior scalene muscle

Middle scalene muscle
Trapezius muscle

Clavicle
Acromion of
scapula

Inferior belly of omohyoid muscle

Figura 28 - Musculos do triangulo occipital do pescogo (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 1014)

O musculo serratil anterior tem origem na superficie lateral das costelas [ a IX e na
fascia profunda localizada entre as costelas, e insere-se na superficie costal da margem medial
da escapula. Sua contragdo puxa a escapula em diregdo a parede tordcica e auxilia na sua
rotagdo. Este musculo também ¢ responsavel de auxiliar no levantamento destas costelas

superiores na respiracao forcada (figura 29) (DRAKE et al, 2020; GUYTON & HALL, 2011).
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Serratus anterior

Figura 29 - Masculo serratil anterior (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 715)

Os musculos intercostais sao 11 pares de musculo dividido em trés partes: externo,
interno e intimo (figura 30). O musculo intercostal externo tem origem na margem inferior da
costela e insere-se na superficie superior da costela abaixo. Ele € responsavel por levantar as
costelas e abrir a caixa toracica. Os musculos intercostais internos tém origem na borda lateral
inferior do sulco costal, e insere-se na superficie superior da costela abaixo. As fibras
musculares passam em direcdo oposta aos intercostais externos, delimitando a sua fungao
inversa. Por fim, os intercostais intimos tém origem na superficie interna da borda medial do
sulco costal e inserem-se na superficie profunda da costela abaixo. Os intercostais intimos
atuam em conjunto com 0s intercostais internos, ou seja, tem a mesma fungdo (DRAKE et al,

2020; GUYTON & HALL, 2011).
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Intercostal artery _
Intercostal veip(®

Internal intercostal muscle

Innermost intercostal muscle Extemal intercostal menibrano

Collateral branches External intercostal muscle

Figura 30 - Mdsculos intercostais (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 154)

O diafragma ¢ um musculo radial que converge para um tendao central (onde assenta-
se o pericardio) e separa a caixa toracica da cavidade abdominal (figura 31). O diafragma tem
varias insercdes, sendo estas: processo xifoide do esterno; margem costal da parede toracica;
ligamentos através de estruturas da parede abdominal posterior, e; vertebras da regido lombar.
O diafragma possui dois hiatos por onde passam por um o es6fago e pelo outro a artéria aorta;
possui também a aorta abdominal descendo posteriormente ao diafragma, anterior a coluna
vertebral. A contragdo do diafragma faz com que as partes radiais do musculo puxem para baixo
o tendao central, assim aumentando o tamanho da caixa toracica e inflando os pulmdes com ar,
enquanto que na expiracdo, o diafragma relaxa e retrai devido a retragao elastica dos pulmoes,
parede toracica e musculos abdominais comprime os pulmdes e expele o ar. Como notado por
Guyton & Hall (2011), na expiracdo for¢ada estas forcas elasticas ndo sdo poderosas o
suficiente para a rdpida expulsdo de ar, assim recaindo sobre os musculos abdominais, e
intercostais internos, para adicionar for¢a extra (DRAKE et al, 2020; GUYTON & HALL,
2011).
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Figura 31 - Diafragma (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 163)

Os musculos responsaveis pela expiragdo, principalmente for¢ada, sdo os intercostais
internos, intercostais intimos, € os musculos abdominais em geral. No abdomen temos a
presenga dos musculos: obliquo externo e interno, abdominal transverso, reto abdominal, e
piramidal. Com excec¢ao do abdominal transverso, todos estes musculos possuem fungdes além
de comprimir os conteudos da cavidade abdominal, no entanto focaremos somente nesta fung¢ao
pois o foco € a aplicagdo na expiragdo forcada (DRAKE et al, 2020; GUYTON & HALL, 2011).

O musculo obliquo externo tem origem nos feixes musculares das superficies das
costelas V a XII e se inserem no labio lateral da crista iliaca, assim como na aponeurose
terminando na linha alba. J& o musculo obliquo interno tem origem na fascia toracolombar,
assim como na crista iliaca entre a origem dos musculos esterno e transverso, e insere-se na

borda inferior das trés ou quatro costelas inferiores. O abdominal transverso tem origem na



42

fascia toracolombar e no 1abio medial da crista iliaca, e insere-se na aponeurose que termina na
linha alba, assim como na crista pubica e na linha pectinea. O reto abdominal, musculo mais
reconhecido na compressao da cavidade abdominal e responsavel pela expiragao for¢ada, tem
origem na crista pubica, tubérculo pubico e na sinfise pubica, e insere-se nas cartilagens costais
das costelas V a VII, e no processo xifoide. Por fim, o musculo piramidal muitas vezes nao ¢
presente no corpo, mas quando ¢ sua origem se da na parte frontal do pubis e na sinfise pubica

e insere-se na linha alba (DRAKE et al, 2020; GUYTON & HALL, 2011).



External oblique muscle
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Anterior superior iliac spine
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Figura 32 - Musculos abdominais (Fonte: DRAKE et al, 2020, p. 281 e 282)
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3 FISIOLOGIA APLICADA EM RESPIRACAO E FONACAO

Nesta parte, discorreremos sobre a fisiologia de respiracdo e da fonagdo no corpo.
Como define Tortora (2000, p. 2), “A fisiologia (physis + logos + ia) lida com as fun¢des das
partes do corpo, isto ¢, como elas trabalham. A funcdo nunca pode ser separada completamente
da estrutura...”.

O processo respiratorio comega pelo ar entrando pelas fossas nasais, onde ocorre a
purificacao, aquecimento e humidificagdo do ar. O ar desce pela traqueia e chega aos pulmaoes.
Estes estdo “flutuando” sobre liquido pleural que fica entre a pleura visceral, colada ao pulmao,
e a pleura parietal, colada a parede toracica. Conforme a caixa toracica se expande e contrai, o
pulmao também o faz de maneira desimpedida (GUYTON & HALL, 2011).

Para que a inspiragdo ocorra, € necessario que a pressao dentro dos pulmdes seja menor
do que pressdo fora dos pulmdes. De acordo com a Lei de Boyle, se comprimirmos um gas,
mantendo sua temperatura constante, a pressao subira (figura 33). O inverso também ¢ valido,

como demonstra a equagdo abaixo:

Onde: V = Volume

P = Pressdo T - Temperatura constante

Figura 33 — Volume de gas varia inversamente com a pressao (Fonte: TORTORA, 2000, p. 415)
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Deste modo, ao aumentar o volume da caixa tordcica, reduz-se a pressdo
pulmonar e o ar € inspirado, inflando os pulmdes. Quando se aumenta a pressao pulmonar,
o ar ¢ expirado e os pulmdes desinflam, dando por completo o processo respiratorio
(figura 33). Este aumento de pressdo ¢ muito importante para o canto, dado que a rapida
expulsdo de ar ¢ determinante para alcancar frequéncias agudas (TIPLER & MOSCA,
2009; TORTORA, 2000; BEHLAU; 2019; PINHO et al, 2019).

De acordo com Guyton & Hall (2011) e Tortora (2000) temos quatro volumes
pulmonares que condizem ao volume total dos nossos pulmdes: volume residual; volume
de reserva expiratorio; volume corrente, e; volume de reserva inspiratorio. O volume
residual ¢ volume de ar que permanece nos pulmdes apds uma expira¢do forgada. O
volume de reserva expiratério € o volume extra de ar que pode ser expirado em uma
expiracdo forcada. O volume corrente ¢ o volume inspirado ou expirado em uma
respiragdo normal. O volume de reserva inspiratorio ¢ o volume extra que pode ser
inspirado em uma inspirag@o for¢ada. Vale notar que cada um destes volumes pode ser
combinado em uma nomenclatura de capacidade pulmonar (figura 34) dado a
consideragao de eventos do ciclo pulmonar (GUYTON & HALL, 2011; TORTORA,
2000).

Figura 34 — Capacidades e volumes pulmonares (Fonte: TORTORA, 2000, p. 418)

A fonagdo ocorre durante o processo de expulsdo do ar, em que a glote, em vez

de estar aberta, fecha-se gerando uma for¢a de fechamento gldtico superior a pressdo
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subglotica (figura 35). Inicia-se o processo de fonagdo quando a pressdo subglotica
surpassa a for¢a de fechamento glético, dando inicio a um processo de vibragdo
ondulatorio onde ha um afastamento das bordas da prega vocal em sentido infraglético e
se propaga para cima até chegar a borda livre, depois se propagando lateralmente sobre

toda a superficie; este processo se nomeia onda mucosal (ROSEN & SIMPSON, 2008).
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Figura 35 - Propagacao da onda mucosal (Fonte: ROSEN & SIMPSON, 2008, p.7)

O fechamento da prega vocal se da pela retracdo elastica do tecido, assim como

a queda de pressao influenciada pelo deslocamento de ar. Esta queda na pressao se da
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pelo Efeito Venturi que dita “quando o ar, ou outro fluido, passa por um estrangulamento,
sua rapidez aumenta e sua pressao cai” (TIPLER & MOSCA, 2009). Este efeito é o
responsavel pela aerodinamica da asa dos avides, fazendo com que o ar passe mais rapido
pela parte superior da asa, reduzindo a pressao e impulsionando-o para cima. Esta queda
na pressdo pode ser calculada pela Equacdo de Bernoulli, dado que ela relaciona a
pressdo, altura e a rapidez de um fluido incompreensivel, porém, dado que o ar ndo ¢ um
fluido incompreensivel, esta ndo ¢ a melhor maneira para calcular esta queda de pressao
(TIPLER & MOSCA, 2009).

O ar continua pela faringe e cavidade oral para fora do nosso corpo, tendo a
articulagdo feita pelas estruturas explicadas anteriormente no capitulo 3. Assim, temos
entendimento da fisiologia da respiragdo e fonacdo, o que nos possibilita adentrar a

discussdo sobre técnica vocal e como ela se relaciona com anatomia e fisiologia.
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4 TECNICA VOCAL

Dentro de todo estudo musical ha técnicas especificas para execucdo do
instrumento, ndo importando qual ele seja. Desta mesma forma, discutiremos uma
defini¢ao do termo técnica vocal, assim poderemos compreender e discutir de forma mais
detalhada os cantos lirico e popular, dado que a concordancia entre as terminologias
auxilia a mescla entre pedagogia e ciéncia vocal (HOCH &SANDAGE, 2017). Nix

(2014) faz a seguinte afirmacdo acerca de técnica vocal:

“Técnica vocal ¢ construida por meio do uso eficiente do corpo, criacdo
cuidadosa e uso apropriado de exercicios, a sele¢do de repertorio apropriado
baseado em fatores como idade, género, e desenvolvimento vocal, e a
estruturagdo 6tima de treino.” (Nix, 2014, p. 24, tradugdo nossa)

Lendo este trecho, podemos entender, de modo geral, que a técnica vocal parte
de um uso eficiente do corpo. No entanto, ndo hd nada concreto da parte de definir o que
seria um uso eficiente do corpo. Sabemos que o processo de cantar ¢ fisioldgico e depende
de grande parte das musculaturas do abdomen, torax, garganta e cabeca, porém o
significado da palavra “eficiente” pode ser maleavel entre os diferentes estilos de canto e
nao auxilia uma concordancia generalizada.

Esta visdo pode ser corroborada pelo estudo de Miller (1997) acerca das escolas
nacionais de canto lirico. Miller apontou diferengas entre as escolas em varios aspectos,
dentre os quais os descritos abaixo s3o os mais importantes para a discussdo: ataque,
controle respiratorio, forma de vogais, ressonancia, posi¢ao laringea, e vibrato. Nesse
sentido, a frase “uso eficiente do corpo”, assim como aos aspectos mencionados por
Miller, devem ser relativizados na defini¢do de técnica vocal, ja que tal conceito precisa
ser considerado de acordo com a diversidade de estilos de canto.

A criagdo cuidadosa e uso apropriado de exercicios, assim como estruturagao
Otima de treino, sao nada menos que a pratica deliberada do canto. O uso apropriado de
exercicios € o conceito chave no treinamento de técnica vocal, pois os exercicios
trabalham regides especificas da tessitura e maneiras especificas de fonacgao. Este tipo de
abordagem sempre esteve presente no ensino de canto, e Garcia Il (1968) discorre sobre
varios exercicios que sempre sdo utilizados para treinar problemas especificos da voz,
habilitando o entendimento e, consequente, o aprendizado de técnica vocal. Deste modo,

podemos dizer que os exercicios sdo facilitadores da compreensdo de coordenacdo
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muscular e mantenedores da boa forma vocal, mas ndo a técnica vocal em si; esta seria
demonstrada somente no ato de cantar; o resultado final.

A graduagdo de profissionais da voz ndao possui estudo da voz cantada. A
afirmacao ¢ feita com base nas diretrizes aprovadas pelo MEC (2021), as quais delimitam
o que devera estar na ementa de cursos de graduagdo dentro de todo o territdrio nacional.
Deste modo, destacamos o trabalho com voz cantada nestas profissdes se faz presente,
porém o conhecimento necessario ao seu desempenho profissional sempre advém de
cursos especificos e/ou estudos em mestrado e doutorado, denotando que voz cantada nao
¢ formagdo basica, mas sim formacao especifica destes profissionais.

Os otorrinolaringologistas e fonoaudidélogos, em conjunto com o professor de
canto, sdo parte integrante no treino ¢ manutengdo da voz. Otorrinolaringologistas sao
médicos especialistas em nariz, garganta e ouvido e seus tratamentos, enquanto
fonoaudidlogos, também conhecidos como terapeutas da voz, estudam fonagado e audi¢ao,
trabalhando com tratamento e diagndstico de voz falada, degluticdo e audi¢do. Desta
forma, podemos dizer que as competéncias destes profissionais regem a terapia,
tratamento e reabilitacdo vocal, e, embora sejam indissociaveis da voz cantada, sdao
excluidas de uma defini¢do de técnica vocal, dado que tratamentos, reabilitacdes e
intervengdes cirurgicas condizem a manuten¢do da voz, ndo ao desenvolvimento da
habilidade de cantar.

A ultima parte da citacdo de Nix (2014), desenvolvimento vocal, pode ser
utilizada para nortear uma defini¢do. De acordo com o dicionério Michaelis, desenvolver

significa:

“3. Fazer passar ou passar por um processo de crescimento, de evolugao
por alteragdes sucessivas, de um estagio menos perfeito a um mais
perfeito ou mais altamente organizado; fazer progredir ou progredir,
fazer aumentar ou aumentar a capacidade ou possibilidade de.”
(Desenvolver, 2021)

O fato de desenvolver a voz corrobora com o trabalho de técnica vocal
desempenhado pelos professores de canto, pois € um processo de melhoramento visando
um ideal, um produto final determinado por professor e aluno. Do mesmo modo, podemos
relacionar este processo de melhoramento a defini¢do de técnica, retirada do mesmo

dicionario:
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“1. Conjunto dos métodos e pormenores praticos essenciais a execucao
de uma arte ou profissdo; ...;6. Grande habilidade; destreza, pericia.”
(Técnica, 2021)

Por fim, cantar trata-se de som, e, como tal, modifica os préprios parametros do
som. Os parametros do som sdo altura, intensidade, duragao e timbre (MED, 2004) e sdo
a base de tudo que ouvimos. A técnica vocal trabalha todos estes aspectos, dado que o
aumento de tessitura ¢é relacionado a altura, o nivel sonoro da voz ¢ relacionado a
intensidade, as notas em staccato e legato sdo relacionadas a durag¢do, ¢ a “cor”,
articulacao do som ou modificagdes do trato vocal utilizados em certa musica ou estilo
sdo relacionados ao timbre. Assim, podemos dizer que a técnica vocal oferece mudangas
nos parametros da voz.

Deste modo, relacionando todas estas conjecturas podemos chegar a uma
defini¢dao de técnica vocal abrangente e que seja, se possivel, excluido de viés pessoal e
com um maximo de concordancia entre autor e leitor. Assim sendo, definimos aqui
técnica vocal como o desenvolvimento pleno da voz, onde o uso deliberado e coordenado
das musculaturas anatomofisiologicas relacionadas se solidifica em uma grande
habilidade vocal, modificando os parametros do som a estética, arte ou profissao

almejados.

4.1 CANTO LIRICO

O canto lirico que conhecemos hoje, as vezes chamado de Bel Canto, advém do
canto solista que aparece com a dopera, ou seja, do século XVII em diante. No entanto,
uma definicdo concisa do termo ¢ dificil de se encontrar, e at¢ mesmo de se formular.

Hoch (2018) nota a dificuldade em definir o termo Bel Canto na seguinte passagem:

“0O termo € a0 mesmo tempo um conceito estético e preferéncia tonal,
uma referéncia a canto florido e flexivel, um repertorio operatico
especifico, e uma escola de pedagogia vocal.” (Hoch, 2018, p. 45,
tradug@o nossa)

Outro autor que sugere uma defini¢do do termo Bel Canto ¢ James Stark em seu
livro, Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy. O proprio autor reconhece que o termo
tem significados diferentes para cada diferente cantor, pedagogo ou era. Mesmo assim,

descreve o Bel Canto como:
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... um método altamente refinado de usar a voz cantada na qual a fonte
glotica, o trato vocal, e o sistema respiratdrio interagem de tal maneira
a criar qualidades de chiaroscuro, appoggio, equalizagdo de registro,
maleabilidade de tom e intensidade, e um vibrato agradavel.” (Stark,
2003, p. 149, tradugdo nossa)

No entanto, esta definicdo nos leva mais ao que se entende como a escola
italiana de canto. Nao podemos discordar das afirmacdes de Hoch e Stark, porém
precisamos levar em consideragdo as outras escolas de canto lirico que surgiram e se
estabeleceram ao longo do tempo, mesmo que hoje se tenha uma predisposicao maior na
aplicabilidade técnica da escola italiana de canto, remetendo ao que Hoch (2018) chama
de Escola Italiana Internacional.

Embora ja existisse um modelo sistematico de canto desde o século VII, nossa
defini¢do do que seria canto lirico vem do canto solista do século XVII. A Schola
Cantorum, criada pelo Papa Gregoério, ja havia institucionalizado e, de certa forma,
padronizado o canto. No entanto, no século XVII, um conclave de musicos, artistas e
outros intelectuais, a Camerata Fiorentina, decidiu reformar a musica, sendo este o
catalisador para a criacdo da forma de arte operatica (GRESCHNER, 2019).

A énfase no canto solista, clara apresentacdo do texto e expressdo emocional
levou a novas demandas sobre os cantores. Anteriormente, melodias mantinham-se quase
sempre dentro do alcance comum de fala e eram mais simples. Porém, com a 6pera Orfeu
(1607), de Claudio Monteverdi (1567-1643), isto mudou. Agora se exigia do cantor um
alcance estendido, maior poténcia vocal (nivel sonoro), maior sustentacdo de notas
(duragdo), assim como agilidade e embelezamentos aumentados (MILLER, 1996).

Fatores culturais, linguisticos, historicos e de repertério também moldaram
muito da técnica vocal lirica, gerando entendimentos diferentes em relagdo a técnica vocal
adequada. Por este motivo, hd& um emprego anatomofisioldgico diferenciado entre as
escolas, o que as da caracteristicas diferentes em relagdo a producdo sonora e timbre.
Estes fatores podem ser elicitados como as diferentes escolas nacionais de canto, as quais
Miller (1997) descreve em seu livro National Schools of Singing: English, French,
German and Italian Techniques of Singing Revisited. Os fatores estudados por Miller
(1997) que condizem especificamente a vocalizagdo sdo: ataque, gerenciamento
respiratdrio, formagdo de vogais (articulacdo), ressonancia, posicao laringea, e vibrato. A
tabela abaixo apresenta as caracteristicas de cada escola nacional de canto, de acordo com

Miller (1997):



Tabela 1 - Caracteristicas das escolas nacionais de canto lirico, de acordo com Miller (1997). (Tabela elaborada pelo proprio autor)

Gerenciamento Respiratorio

Articulacao

Ressonincia

Posicao

Laringea
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Vibrato

Alema
Francesa

Suave e

Duro

Neutro

Suave e

Neutro

Neutro

Posigao toracica baixa, distensao
abdominal, area pélvica firme,
recrutamento de musculos inferiores

das costas.

Respiracao normal, elevacao de

ombros e clavicula.

Recrutamento de musculos superiores
das costas, levantamento e protrusao
de ombros, posicao toracica levemente

elevada, expansdo costal.

Posicao toracica alta, expansao costo-

diafragmatica.

Principio bucofaringeo
fixo, arredondamento

bucal.

Postura de “sorriso”,

grande mobilidade

labial.

Depressao mandibular

extrema.

Posicao natural de

vogal.

Expansao faringea, sensagao
posterior, ressonancia na testa,

ressonancia no cranio.

“Colocacgao frontal”,
ressonancia na “mascara”,

lingua elevada.

Sensacdo posterior,

ressonancia na testa.

Ressonancia na testa,
Ressonancia nasal (gola
aperta), ajuste flexiveis de

ressoadores.

Baixa

Alta

Estabilizada

Estabilizada

Menos de 5
oscilagdes por

segundo

Acima de 7
oscilagdes por

segundo

Entre Se 7
oscilagdes por

segundo

Entre Se 7
oscilagdes por

segundo
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A caracteristica primordial da escola alema € o ataque suave. Neste ataque suave,
ha uma liberagao de ar antes da fonagdo, levando a um fechamento mais suave das pregas
vocais. Podemos citar também a articulagcdo fixa em /o/ aliada a depressao extrema da
laringe, delimitando aumento nas frequéncias graves da voz, e, dado a ressonancia
posterior, a taxa do vibrato fica abaixo de 5 vibragdes por segundo, abaixo das outras
escolas (MILLER, 1997; LYLE, 2011; PARR, 2019).

Em contrapartida, a escola alema detém a producao vocal mais robusta das
quatro escolas, dado duas aplicag¢des técnicas. O Staunprinzip (retengdo do folego) ¢ uma
técnica de retencdo de ar, sistematizada por George Armin, onde ha grande pressao
muscular subglotica, utilizando a musculatura abdominal, lombar, pélvica e glutea. O
fluxo de ar inicia a vibragdo através da forte compressao glética (ataque duro) em um
gemido doloroso, o Stohnlaut, o qual ¢ trabalhado até se atingir um tom musical
(MILLER, 1997; LYLE, 2011; PARR, 2019).

A cinta abdominal auxiliava os cantores a manterem as musculaturas toracicas
estendidas. Criada por Giovanni Sbriglia (1832 — 1916), a cinta abdominal era colocada
nos cantores apos eles inspirarem, entdo os for¢ando a manterem suas musculaturas
estendidas, caso contrario a cinta cairia no chao e precisaria ser recolocada. Estas sdo as
duas inovagdes mais importantes para a escola alema de canto, por vezes levando o nome
de escola wagneriana, ou escola internacional alema (MILLER, 1997; LYLE, 2011;
PARR, 2019).

A escola francesa se baseia no principio de respiragdo normal, dado que todos
nds ja sabemos respirar. Um levantamento de ombros e clavicula pode ser notado na
escola francesa, assim como um levantamento da laringe. A articulagdo ¢ sempre com
abertura horizontal da boca, em posicdo de sorriso, com uma boa abertura bocal e
levantamento da parte posterior da lingua, favorecendo a vogal /a/. A ressonancia ¢
sempre frontal e “direcionada” aos seios da face, a chamada “mascara”. Com todos estes
fatores, o timbre da escola francesa reforg¢a frequéncias agudas da voz, e possui um
vibrato rapido, acima de 7 vibragdes por segundo; muitas vezes este vibrato ¢ chamado
de “vibrato caprino” pela escola italiana (MILLER, 1997; LYLE, 2011).

A escola inglesa foca na expansdo superior das costas enquanto controle
respiratorio adequado. H4 uma consequente protrusdo e eleva¢ao dos ombros, enquanto
se expandem as costelas. A fonagao ¢ suave, como a alema, ou neutra, ¢ a ressonancia ¢
tida como posterior e na testa. A articulacdo se mantém com a abertura total mandibular,

e favorece a vogal /j/. A laringe sofre uma leve depressao e se mantém estabilizada
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durante todo o canto, levando a um vibrato com taxa de 5 e 7 oscilagdes por segundo
(MILLER, 1997; LYLE, 2011).

A escola italiana baseia sua aplicagdo técnica no conceito de appoggio. O
appoggio compreende o controle respiratorio feito por uma posi¢do toracica alta e
expansdo costo-diafragmatica; a Gola Aperta onde o palato mole se levanta, abrindo a
cavidade nasofaringea, enquanto a laringe deprime e se estabiliza nesta posi¢cao durante
todo o ato de cantar; e a posi¢cdo natural de articulagdo, favorecendo as vogais /a/, /i/, e
/o/. Assim como a escola inglesa, a taxa de 5 a 7 oscilagdes por segundos pode ser ouvida
na escola italiana (MILLER, 1997; LYLE, 2011; BOZEMAN, 2015).

Todas estas escolas se configuram dentro de técnica vocal aplicada ao canto
lirico, porém a escola italiana ¢ tida como a mais saudavel. Grande maioria dos
pesquisadores de hoje como William Vennard, Richard Miller, Sataloff, entre outros
favorecem a escola italiana de canto dado a sua unificacdo de controle respiratorio,
ressonancia e articulagdio em um unico conceito, o qual preza saude aliada a beleza
(MILLER, 2019).

Podemos notar este mesmo pensamento no ensino da técnica vocal lirica no
Brasil. De acordo com Mariz (2013), em seu estudo feito no eixo Rio-Sao Paulo, o canto
lirico pode ser caracterizado por uma uniformidade timbristica, determinado pelo
movimento de abaixamento de laringe (escuro/bocejo) e ressonancia frontal direcionada
para a nasofaringe (claro/farejado). As dindmicas sao muito exploradas dentro do estilo e
a articulacdo ¢ padronizada para atender as demandas de estética do estilo, ndo a
inteligibilidade da fala. A esta defini¢do, podemos adicionar que notas mais agudas serdo
sempre acompanhadas de maior nivel sonoro, concordando com a teoria mioelastica da

voz (BEHLAU, 2019).

4.2 CANTO POPULAR

O canto popular, ou Contemporary Commercial Music (Musica Comercial
Contemporanea), conta com uma breve historia de pouco mais de um século. Com o
surgimento destes estilos do final do século XIX em diante, e sua consequente
popularizagdo dado a tecnologia de gravacao, ha muito mais diferencas a serem ouvidas
do que semelhancas quando a relacionamos com o canto lirico. A técnica vocal popular
veio de amadores, ndo-treinados formalmente na arte de cantar, aprendendo a cantar e

tocar instrumentos musicais por meio de tradi¢ao oral (LOVETRI & WEEKLY, 2003).
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A musica dita popular sempre se fez presente, porém de formas diferentes ao

que relacionamos a musica popular de hoje. De acordo com Scaruffi (2014):

“Musica popular nasceu em Napoles, Italia, em 1679, quando
Alessandro Scarlatti compds sua primeira Opera, ou mesmo antes,
quando Francesco Provenzale cunhou a linguagem musical que
Scarlatti popularizou: leve, viva e contagiante. Eles colocaram énfase
em arias, claramente separadas do “recitativo”, e basearam as arias em
um uma forte sensacdo de ritmo ¢ melodia.” (Scaruffi, 2014, p. 8,
traducdo nossa)

Desta afirmagdo podemos afirmar duas coisas: a aria foi a primeira musica dita
popular, sua melodia cantabile de rapida popularizagdo assegurou a memorizagdo do
tema aos ouvintes, assim como demarcava a descida da musica de seu publico estrito de
maioria aristocrata, para a burguesia que ascenderia socialmente nos séculos seguintes. A
segunda ¢ que musica popular se relaciona com a propagacdo de sua melodia entre as
massas, ou seja, assegura-se que musica popular ¢ uma musica reconhecida pelo publico
e também reproduzida pelo publico (SCARUFFI, 2014).

No século XIX, um novo tipo de danga, mais popular que o minueto, era
necessario para a ascendéncia da burguesia. A mazurca e¢ a polka pareceram ser
compativeis com este novo contexto social, porém a valsa foi a danca popular que se
disseminou ferozmente pela Austria. Este tipo de danca folclérica favorecia um lado mais
erotico, trocando o padrdo coletivo do minueto pelo foco em duplas, onde homens e
mulheres dancavam juntos e abragados (SCARUFFI, 2014).

A opereta também se popularizou muito durante o século XIX. Estas operas,
chamadas de comicas ou bufas, ofereciam um entretenimento leve enquanto se
apropriavam do estilo de Néapoles. A opereta se popularizou em Paris, Viena e Londres,
se apropriando de fatores culturais para se tornam mais atraentes ao publico, muitas vezes
se tornando um “show de variedades” (SCARUFFI, 2014).

Outro evento onde se popularizou alcool, comida, e diversdo foram os cafés-
concerto, comumente chamados cabarés. Criados ao final do século XIX, e comego do
século XX, popularizaram-se em Paris, Berlim, Roma e Gra-Bretanha (onde foram
chamados Music Hall) e foram criados para artistas se exibirem. Nao demorou muito para
que entretenimento adulto fosse adicionado a estes cafés. Referente a musica, dois
diferentes estilos de canto floresceram dentro dos cabarés. O primeiro, encabecado por

Aristide Bruant (1851 — 1925), emprestava o tom simples da musica folclorica. O



56

segundo, adaptava um estilo melodramatico e quase-falado, influenciado pela atriz
francesa Sarah Bernhardt (1844 — 1923), e era encabegado pela cantora francesa Yvette
Guilbert (1856 — 1944). Entre o publico, o primeiro fez muito mais sucesso, e foi tido
como base para o surgimento do teatro musical nos anos subsequentes (SCARUFFI,
2014).

Até agora, os estilos comentados tinham uma grande relagdo com o canto lirico.
A musica popular comega a se formar no que conhecemos hoje dado a dois fatores:
nacionalismo e tecnologia de gravagdo. O nacionalismo trouxe os temas folcldricos e do
povo ao patamar de alta musica, com a consequente incorpora¢do de ritmos ¢ melodias a
musica sinfonica e de concerto. J& a tecnologia de gravacao possibilitou a reprodugdo de
musicas sem necessidade dos intérpretes. Esta nova tecnologia, aliada a comercializagao
de partituras, foi a base da disseminacdo de musica popular (SCARUFFI, 2014;
FRIEDLANDER, 2002; BURKHOLDER et al, 2014).

Daqui em diante, focaremos nos estilos que surgiram nos EUA e alguns paises
latinos ao final do século XIX e durante toda a extensdo do século XX. Estes sao os estilos
principais que estdo entre os conhecidos como populares, porém também citaremos outros
estilos do mundo ocidental que surgiram dentro deste periodo de tempo. Ressaltamos que
citaremos somente os géneres mais conhecidos, assim como nao citaremos os subgéneros
musicais dado o grande numero de bifurcagdes. Para aprofundamentos, sugerimos ao
leitor os livros A History of Popular Music Before Rock Music, de Piero Scaruffi, e
Rock’n’Roll: Uma Histéria Social, de Paul Friedlander.

Os estilos abarcados pelo termo musica popular sdo, no contexto deste estudo,
os descritos abaixo: tango, ragtime, jazz, gospel, blues, teatro musical, samba, country,
mambo, r&b, rock’n’roll, soul, doo-wop, bossa-nova, reggae, eletronica, funk e hip-hop.

O fluxograma abaixo apresenta os estilos mencionados em ordem cronologica:



Figura 36 - Fluxograma de musica popular, de acordo com Scaru
autor)

Ritmos de Musica Popular
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O tango, durante a Belle Epoque (década de 1890), foi inventado pela classe

trabalhadora da “boca” de Buenos Aires. Derivando seu nome dos tambores dos escravos

africanos, “tan-go”, a musica era influenciada pela habanera cubana e a milonga local. A

coreografia desta danga tornava uma relagdo obscena entre prostituta, seu cafetdo e um

rival masculino em danca e um estilo de musica com um humor pessimista e fatalista

(SCARUFFI, 2014).
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O ragtime foi o primeiro exemplo da assimilacdo de tecnologia branca pela
cultura negra. O termo derivado de musica “rag”, musica tocada por negros para entreter
negros, foi usado para determinar um estilo sincopado de tocar musicas instrumentais ao
piano. A mae esquerda tocada um pulso estavel, enquanto a direita tocava uma melodia
sincopada. Foi popularizado por Scott Joplin com Maple Leaf Rag (1899) (SCARUFFI,
2014).

O jazz, assim como era originalmente o blues, segue uma forma livre, sendo
baseado em improvisagdo livre. O jazz era comum antes do século XX, porém sua
popularizagao se deu pela banda Original Creole Band, vinda de Nova Orleans, em 1917.
O jazz se beneficiou de muitas formas de Nova Orleans, uma cidade que ¢ um local de
encontro de muitas culturas e estilos diferentes, e foi palco de muitas inovagdes artisticas
ao longo dos anos (SCARUFFI, 2014).

O blues vem da cultura escrava das plantagdes, das musicas de trabalho.
Primariamente consistindo somente de melodia, teve harmonia adicionada ao longo do
tempo com o auxilio do violdo. O blues original tem forma livre, porém, ao ser transcrito
em partitura em 1921 por William Christopher Handy (1873 — 1958), o pai do blues,
ganhou forma parecida ao que conhecemos hoje, e se popularizou (SCARUFFI, 2014;
XXX

O teatro musical alia musica, danga e interpretagdo em um Unico momento. A
origem mais direta vem das operetas, porém ha muitas influéncias que podem ter
influenciado o estilo, como: cabarés, music halls, teatros vaudeville, entre outros. A sua
popularizagdo se deu conforme a classe mais baixa da populag@o enriquecia e conseguia
pagar por entretenimento (SCARUFFI, 2014).

O samba foi provavelmente criado pro afro-brasileiros trabalhadores da classe
baixa do Rio de Janeiro. A primeira gravagdo comercializada como samba foi “Pelo
Telefone” (1916) por Ernesto “Donga” dos Santos. Embora, esta seja a primeira gravagao,

a origem € muito mais antiga, como explana Scaruffi (2014):

“A primeira apari¢do da palavra “samba” data de 1838. O “samba” era
originalmente uma danca de origem africana, o mesemba, o qual
originou da Bahia e era provavelmente relacionado com rituais de
Candomblé.” (SCARUFFI, 2014, p. 141, traducdo nossa)

Em junho de 1923, John Carson gravou duas cangdes “caipiras” (hillbilly) o que

atualmente se considera a criagdo do country. Este género ¢ uma confederacao de estilos
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diferentes, mas suas origens foram perdidas nas primeiras décadas de coloniza¢do com a
introducdo de diversas dangas diferentes. Hiram King William, (1923 — 1953), mais
conhecido como Hank Williams, ¢ conhecido como o pai do country e seu maior difusor
(SCARUFFI, 2014; FRIEDLANDER, 2002).

O gospel advém da catolicizagdo dos escravos negros. No entanto, houve mescla
com 0s comportamentos pré-existentes dos ajuntamentos negros, onde havia cantoria,
danga, palmas, gritos, etc. Assim as igrejas negras se formaram, também se embasando
em uma interacdo de chamado-resposta entre o pastor e a congregagdo. A “exportagdo”
do gueto para os clubes aconteceu somente na década de 1930, onde vale notar a
influéncia da “irma” Rosetta Tharpe (SCARUFFI, 2014; FRIEDLANDER, 2002).

O mambo cubano foi importado do Congo. Apds sua importagao, houve uam
fusdo com ritmos de rumba com uma banda de jazz. Basicamente, 0 mambo era um
danzon (danga) para a classe trabalhadora. O mambo se tornou uma “febre” nos EUA em
1954 (SCARUFFI, 2014).

O rhythm’n’blues surgiu quando o blues rural do sul dos EUA imigrou para a
area urbana de Chicago, ao norte. Com o possivel uso da guitarra e a possibilidade de
maior nivel sonoro, o blues se tornou mais rapido e turbulento, levando a denominagdo
de “blues elétrico”. Este estilo seria posteriormente reconhecido como o rhythm’n’blues,
um estilo mais agressivo de blues (SCARUFFI, 2014; FRIEDLANDER, 2002).

O rock’n’roll ¢ a juncdo da cultura branca e negra dos EUA. Embora sua
popularizagdo tenha acontecido com Elvis Aaron Presley (1935 — 1977) em 1955, onde
ele conseguiu o nlimero 1 nas trés categorias da época: R&B, Country e Pop. A primeira
gravagdo de rock’n’roll na verdade ¢ creditada a Ike Turner com seu Rocket 88, uma
musica sobre carros ¢ mulheres, um tema classico do rock (SCARUFFI, 2014,
FRIEDLANDER, 2002).

O soul foi popularizado por Ray Charles Robinson (1930 — 2004) com sua
cangdo | Got a Woman de 1954. Nesta época, ja havia uma aceitagdo maior dos brancos
com a musica negra, o que propiciou a ascensao do soul. A utilizacao dos vocais gospel,
junto com as harmonias do doo-wop, as quais ganhavam proeminéncia ao final da década,
levaram o soul a uma sonoridade tnica e negra (SCARUFFI, 2014; FRIEDLANDER,
2002).

O doo-wop teve popularidade entre os anos 1955 e 1962. As harmonias vocais
ja apresentadas pelos quartetos gospel, assim como pelos barbershop quartets, se

consolidaram neste novo género musical. A fusdo entre a musica branca e negra foi uma
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consequéncia natural do desenvolvimento das décadas antecedentes (SCARUFFI, 2014;
FRIEDLANDER, 2002).

A bossa-nova foi uma revolugdo estilistica feita por intelectuais brancos da
classe média brasileira. A mescla de um samba mais suave e devagar com miusica jazz,
assim como mudando-se o foco para o violdo, deu origem a bossa-nova. Esta musica ndo
era como o samba, ndo era voltado a classe trabalhadora, mais sim a burguesia. Antonio
Carlos Jobim (1927 — 1994) ¢ creditado com a criagao do estilo (SCARUFFI, 2014).

O reggae ¢ uma versdo jamaicana do som de rhythm’n’blues de Nova Orleans.
As mudangas podem ser observadas no baixo como instrumento principal, assim como o
tempo rapido, uma se¢do de metais, harmonias afro-americanas e notas de guitarra em
staccato. A nomenclatura veio para definir um estilo em “cortado” de som (ragged)
(SCARUFFI, 2014).

A musica eletronica advém de experimentadores e compositores do comeco do
século XX. Sua criagdo estd ligada a musica concreta, a qual levaria a musica
eletroacustica. No entanto, sua populariza¢do se deu somente ao final dos anos 60, com
instrumentos eletronicos sendo utilizados pelos Beatles e Beach Boys, € nos anos 70 por
Kraftwerk (SCARUFFI, 2014; BURKHOLDER et al, 2014).

O funk advém do soul com um nimero de inovagdes. Forte presenga de metais,
mudanga na €énfase ritmica e guitarra sincopada sao o que levaram o soul ao funk. James
Joseph Brown Jr. (1933 — 2006) foi o idealizador do estilo, e cativou o publico com a
relacdo entre a luxuria sexual e o fervor religioso de suas musicas (SCARUFFI, 2014;
FRIEDLANDER, 2002).

O hip-hop foi inventado em Nova lorque em festas clandestinas. O DJ Clive
“Hercules” Campbell tocava o break, se¢do da musica onde nao havia voz, das gravagoes
mais populares. Enquanto a maioria das pessoas dangava, os breakboys, havia outros que
subiam no palco e rimavam ao som do break. A pratica se popularizou nos bairros pobres
e negros e ganhou for¢a nos anos subsequentes (SCARUFFI, 2014).

Musica popular ¢ um termo problematico para se denotar este amalgama de
estilos e géneros diferentes. Muitas vezes a palavra “popular” traz uma denotagdo
negativa, associada a baixa cultura, a algo inculto. Uma possivel redefinicdo do termo
surgiu em 2003 quando Jeannete LoVetri escreveu um artigo com o termo Contemporary
Commercial Music. Em seu artigo, ela argumenta que o dois termos juntos,

contemporanea e comercial, denotam melhor o que hoje chamados de musica popular

(LOVETRI & WEEKLY, 2003, 2009)
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No entanto, a sigla CCM pode ndo significar somente Musica Comercial
Contemporanea. Esta sigla também ¢é usada para designar um unico estilo, Commercial
Christian Music (Musica Comercial Cristd), demonstrando a possibilidade de confusdo
no entendimento. Outro fator potencialmente negativo ¢ o de se definir este tipo de musica
como contemporanea e comercial, e assim delimitando tudo que ndo o ¢ como nao-
contemporaneo e nao-comercial. Podemos notar que é realmente dificil determinar um
amalgama tao abrangente de estilos e géneros musicais em um unico termo (LOVETRI
& WEEKLY, 2003, 2009).

Porém, precisamos definir o canto popular de algum modo para que possamos
discuti-lo. Dado a grande variagdo estética do que hoje chamamos de canto popular, o
cantor popular precisa ter um grande controle de flexibilidade. A transi¢ao entre
diferentes estilos ¢ algo muito comum no canto popular, e a flexibilidade e versatilidade
da técnica de canto popular deve notada. Ademais, um ponto antagdnico ao canto lirico ¢
o da inteligibilidade da fala: a dic¢do preza os fonemas sem alteracdo, remetendo ao
padrdo de fala, e ndo deve ser alterada no canto, embora em alguns momentos a troca por
um fonema préximo aconteca devido a técnicas utilizadas durante o canto (MARIZ,
2013).

Outro fator determinante a técnica ¢ a utilizacdo de microfonacdo nas
apresentacoes e shows. O microfone possibilitou o surgimento dos Crooners, homens que
cantavam com uma voz suave, nivel sonoro reduzido e dependiam das nuances de sua
interpretacdo vocal para conquistar o publico (SCARUFFI, 2014). Deste modo, a
exploracdo dinamica no canto popular ¢ menos utilizada, pois um nivel sonoro proximo
ao da fala ¢é utilizado ao cantar e, somente devido a devido a algumas técnicas
empregadas, o nivel sonoro se eleva. Por fim, adicionamos que o estilo corrobora com a
teoria mioelastica-dindmica da voz, a qual dita que a frequéncia das notas ¢ independente
do nivel sonoro, ou seja, notas agudas podem ser cantadas em nivel sonoro baixo ou alto,

condizente com o que o cantor necessita no momento (MARIZ, 2013; BEHLAU, 2019).
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5 PEDAGOGIA VOCAL

5.1 HISTORIA E DEFINICAO

A pedagogia vocal, na musica ocidental, vem sendo desenvolvida desde a
primeira padronizagao do ensino musical. Por meados do século VII, a Schola Cantorum
foi a primeira instdncia de uma pedagogia vocal. Havia a consequente padronizagido do
canto e também o recrutamento de exercicios para desenvolver a voz, auxiliando a liturgia
(GRESCHNER, 2019; MILLER, 1996).

Através do tempo, houve um maior desenvolvimento da pedagogia, dado as
crescentes demandas do cantor. Com o consequente aumento do alcance de notas e
duracio no século XVII, houve uma preocupagio maior em desenvolver a voz. E desta
época em diante que surgem alguns nomes importantes da pedagogia vocal com seus
escritos de tratados, como Tosi, Mancini, Farinelli, Porpora, entre outros (MILLER,
1996; BURKHOLDER et al, 2014; LYLE, 2019).

Na metade do século XIX, a pedagogia vocal finalmente ¢ fundamentada pela
ciéncia. Com a invengdo do laringoscopio por Manuel Garcia II, e os consequentes
estudos publicados por ele, assim como Lamperti, a anatomia e fisiologia, que vinham
sendo estudadas a fundo desde o periodo renascentista, ganharam espago na pedagogia
vocal. No entanto, dado a certa ambiguidade na escrita, houve mais confusao do que
unificagdo a partir deste periodo (GARCfA I1, 1984; STARK, 2003).

Atualmente, a pedagogia vocal esta aliada a ciéncia vocal, mas mantém viva
tradi¢des e terminologias passadas adiante oralmente. Muito da terminologia que remete
aos antigos pedagogos da voz, e faz presente nas universidades e estiidios vocais, embora
tenhamos informac¢do de qualidade disponivel por meio de pesquisas realizadas por
William Vennard, Richard Miller, Ingo Titze, e outros. Muitos avangos foram feitos em
relacdo ao entendimento da produgdo vocal, aquecimento e treinamento vocal, porém
ainda ¢ comum nao existir entendimento pleno entre professores de canto em relagdo a
terminologias (HOCH & SANDAGE, 2017).

No entanto, ¢ importante notar que a pedagogia vocal ndo se conecta diretamente
a nenhuma teoria de ensino moderna. Embora se encapsule dentro do ensino musical, a
pedagogia vocal ndo remete as metodologias de Orff, Willems, Dalcroze, Kodaly, etc.

embora se parta do pressuposto de fazer musica, executar algo musical. Pode-se também
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tentar relacionar a pedagogia vocal com a teoria comportamentista de B. F. Skinner, dado
as relacdes de reforgo positivo ao aluno, ou atécom a teoria construtivista de Vigotsky,
dado a estruturagdo da aula e retorno do professor ao aluno (KENNEL, 2003). No entanto,
ndo ha literatura o suficiente para um embasamento adequado de tais afirmagdes.
Tomando conhecimento destes fatos, hd& um entendimento silencioso que a
pedagogia vocal €, de fato, unica. Ela desenvolveu-se sozinha, através do tempo, e criou
técnicas e estratégias especificas para seu ensino e aprendizado. Deste modo, devemos
considera-la como ¢: uma metodologia com o objetivo Unico de desenvolvimento vocal,
por meio de exercicios para aquecimento, treinamento vocal e desaquecimento, enquanto

se utiliza de terminologia especifica decorrente de uma tradi¢ao oral historica.

5.2 TERMINOLOGIA

Um aspecto principal na pedagogia vocal ¢ o da terminologia, ou “imagem”,
durante o ensino. E comum ouvir termos como “claro”, “escuro”, “redondo”, “na
mascara”, dentre muitos outros quando vemos ou participamos de uma aula de canto.
Porém, o que exatamente significam estes termos? Estas “imagens” sdo meios de o aluno
chegar a um ideal estético de som, o qual ¢ entendido pelo professor e serd passado ao
aluno, geralmente remetendo a sensagdes corporeas, por isso a criagdo desta imagem.

Por outro lado, muitos pesquisadores modernos recriminam o uso deste tipo de
terminologia. Muitos pesquisadores indicam a falta de padronizacdo na terminologia, e
sugerem o uso de imagens como um dos fatores. Miller advoga que ha uso para a imagem,
dado que ela seja associada a uma fungdo ou coordenagdo anatomofisioldgica aprendida
antes da inser¢do da imagem no ensino. Muito ¢ dito que a imagem ¢ relacionada a
sensacao que o aluno sentird na aplicagao da técnica adequada, porém pouco se considera
que o aluno demorard para obter a sensacao descrita pelo seu professor; ha uma grande

divisdo entre o entendimento do professor ¢ do aluno em relagdo a esse tipo de

terminologia (FREED, 2000). Miller denota que:

“Imagem vaga ¢ insuficiente para comunicac¢do adequada. O professor
pode saber bem o que um som “mais redondo” significa para ele ou ela,
mas o termo em si ndo diz ao aluno o que “mais redondo” significa nem
como “arredondar” o som. Pedir por mais ou menos espago em alguma
parte especifica do trato vocal pode produzir uma grande variedade de
resultados, muitos dos quais ndo intencionados. O aluno relutante pode
estar perfeitamente certo em resistir a pedagogia apresentada porque ela
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¢ baseada em verbalizacdo ilogica.” (MILLER, 1998, p. 41, tradugéo
nossa)

Outros pesquisadores sao ainda mais extremos em determinar uma dissociagao
da imagem no ensino do canto. Henderson, em sua introdug¢ao ao livro Ten Singing
Lessons de Marchesi, escreve a seguinte passagem refutando o ensino de imagem no

canto:

“Eu tenho dito que o mundo ¢ cheio de charlatdes. Existem professores
que dizem aos seus pupilos para cantar de seus pés, ¢ outros que dizem
para tirar suas notas da traseira de suas cabegas. Outros advogam cantar
completamente do estdmago, ¢ outros ainda pedem aos seus pupilos
para cantarem da pélvis. E muitos desses estdo ao mesmo tempo
requerendo de seus alunos métodos tdo viciosos de formagao de tom
que cordas vocais inflamadas e musculos da garganta doentes contam
aos pupilos que em algum lugar na regido da laringe sons sdo realmente
feitos”. (MARCHES]I, 2001, p. xii-xiii, tradu¢ao nossa)

Mas a exclusdo deste tipo de linguagem e sua consequente troca por termos
cientificos ndo ¢ algo simples. A cisdo de uma terminologia milenar ¢ dificil de ser feita,
pois, embora ndo seja recomendada por varios pesquisadores, hd a defesa desse tipo de
linguagem por outros. Desta forma, traremos alguns dos termos mais comuns € 0s
definiremos anatomofisiolégicamente, auxiliando assim uma futura possivel
padronizagdo do entendimento destes termos entre os diversos professores de diferentes
escolas de canto. Os termos serdo: escuro; claro; cantar na madscara; colocagdo;
ressonancia; inalar a voz; relaxar a voz, e; cantar sobre a voz (FREED, 2000).

O termo “escuro” se refere ao timbre do canto. O meio de obter esta defini¢ao
de timbre ¢ efetuar o abaixamento da laringe. Os formantes da voz, frequéncias ampliadas
pelo trato vocal, condizem com a amplia¢do e diminui¢do do trato vocal (SUNDBERG,
2018). Quando se amplia o trato vocal (abaixamento de laringe) diminui-se o primeiro
formante da voz, F1, tornando o timbre mais grave, mais “escuro”.

O termo “claro” também se refere a timbre. A maneira de tornar o som “claro”
¢ abaixar o palato, ou seja, permitir que o som tenha passagem a nasofaringe, e assim
adquira este tipo de timbre. Nada mais ¢ que um timbre nasal adicionado a produgdo
sonora (MILLER, 1997).

A juncdo destes termos “claro” e “escuro” ¢ a defini¢do de ideal estética da
escola italiana de canto lirico: chiaroscuro. A jun¢ao do abaixamento de laringe,

levantamento do palato e ndo fechamento do hiato faringeo, possibilita um som com
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ampliacdo do timbre grave e agudo. Esta coordenacdo muscular leva ao entendimento de
um equilibrio na produgdo sonora, e assim ¢ um ideal estética buscado por muitos
professores de canto (MILLER, 1997, 2019).

“Cantar na mascara” vem da terminologia utilizada pela escola francesa de canto
lirico. A mascara ¢ descrita como a parte frontal da face, mais especificamente
compreendendo a regido das fossas nasais e seios paranasais. Ha4 uma padroniza¢ao no
ensino para prezar a “ressonancia” neste local, embora nao haja estudos que corroborem
que realmente isto ocorra (MILLER, 1997). Um estudo feito por William Vennard em
seu livro Singing: The Mechanism and the Technique (1967) sugere o esquecimento do
uso deste termo.

Neste estudo, uma performance foi gravada com cavidades normais e alteradas.
Nas cavidades alteradas houve um preenchimento da cavidade nasal com gaze, e os seios
paranasais foram preenchidos em dois ter¢os com agua. As gravacdes foram avaliadas
auditivamente por mais de 100 pesquisadores vocais e nenhuma diferenciagdo
significativa foi achada. Deste modo, podemos afirmar que o “direcionamento” do som
aos seios paranasais ndo pode ser considerado um indicador de boa ressonancia ou
aplicacdo técnica adequada (VENNARD, 1967).

O termo “colocacdo” faz analogia ao ato de posicionar a voz em diferentes
lugares do trato vocal. Infelizmente, ndo € possivel “colocar a voz” em lugares diferentes
durante o ato de cantar. A voz sempre sera gerada pelo fluxo do ar oscilando as pregas
vocais, as quais terdo frequéncias ampliadas e reduzidas pelo formato do trato vocal. Este
termo pode, talvez, se relacionar com a sensa¢do de pontos de pressdo maxima do ar
dentro do trato vocal. Porém, ndo parece haver sentido anatomofisioldégico nesta
terminologia.

A ressonancia ¢ tratada como a sensa¢do do sinal sonoro em diversas partes do
corpo. A ressonancia, da fisica, ¢ a vibragdo simpatica de um corpo dado sua exposi¢ao a
vibragdo de outro corpo. Tomando esta defini¢do, ndo parece adequado o uso desta
terminologia para o canto. As mucosas, 0ssos, cartilagens e tecidos moles ndo ressoam
simpaticamente a vibracdo das pregas vocais. Vennard (1967) escreve que os proprios
tecidos dos pulmdes abafariam a ressondncia e ndo a ampliariam.

Deste modo, o autor sugere a troca deste termo para um que corrobore com a
producao sonora. O uso do termo reverberagcdo pode ser o intencionado por professores
enquanto se usa ressonancia. Da acustica, a reverberacdo de uma sala possui modos,

frequéncias especificas, que reverberam e ampliam frequéncias proéximas ou multiplas
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destas. Este termo parece estar mais de acordo a pratica do ensino de canto, dado que as
mudancas no trato vocal mudam os formantes da voz, frequéncias especificas, e assim
conduzem a um ideal estético adequado ou nao.

“Inalar a voz” ou “inalar o tom” ¢ outro termo presente no ensino de canto. Este
termo parece se assemelhar ao “exercicio do spaghetti”’, onde suga-se o ar por uma
pequena abertura labial. Esta terminologia deprime naturalmente a laringe, porém pode
trazer tensOes desnecessarias a outras musculaturas da garganta. Portanto, o som pode
adquirir uma caracteristica tensa através do uso desta terminologia.

A acdo de ‘“relaxar a garganta” ¢ conflitante com o conhecimento
anatomofisiologico da voz. Sempre ha a¢do muscular sendo exercida a cada momento de
nossa vida, o que nao corrobora com esta imagem de “relaxar a garganta”. Nao € possivel
relaxar todos os musculos da garganta, pois € necessario manter o suporte da estrutura em
si.

“Cantar sobre a voz” se assemelha ao termo “cantar sobre o fluxo”. Estes termos
parecem se relacionar com o canto legato. Ha um entendimento de que o fluxo de ar
precisa ser controlado e constante, algo comum e muito trabalhado nas aulas de canto.
Para ndo se criar tensdes desnecessarias, provavelmente, esta terminologia ¢ usada.
Manter um fluxo de ar constante e realizar a fonagdo pode levar a uma continuidade de
som favoravel ao ideal estético procurado.

Belting se refere a um método de cantar que se assemelha a um canto “gritado”.
Esta ¢ uma definicdo que ainda ¢ pesquisada pelos pesquisadores e sofre muito
preconceito pela comunidade de canto lirico. Anatomicamente, o belting consiste de um
levantamento da laringe, o qual auxilia o movimento de abaixamento da epiglote, criando
uma espécie de “funil” epigldtico. O nivel sonoro se eleva, pois, a manobra anatémica
permite o aumento de volume com menor desgaste corporal (SADOLIN, 2012;
MCGLASHAN et al, 2017).

Ha, de fato, muito mais terminologias que sao utilizadas em aulas de canto.
Sugerimos o artigo por Freed (2000), o qual ele faz um levantamento deste tipo de
linguagem em tratados antigos de pedagogia vocal, embora ndo as defina. H4 uma falta
de literatura neste quesito e, o que ha definicdo, ndo estd devidamente categorizado para

facil compreensdo entre profissionais da voz.

5.3 PROBLEMAS E SOLUCOES
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Podemos notar que ha mais problemas do que solu¢des em relagdo a pedagogia
vocal. Embora se encontrem muitos professores competentes, a falta de padronizagdo da
linguagem oferece empecilhos ao entendimento do aluno. Ainda ha muita definicdo de
terminologia a ser feita, assim como o uso efetivo de linguagem ndo ambigua e cientifica
(HOCH & SANDAGE, 2017).

Muito da produgdo de pesquisas na area da voz ¢ liderada, muitas vezes, por
profissionais que ndo necessariamente sabem cantar. E fato que o entendimento do canto
¢ multidisciplinar, porém o alto fluxo de pesquisas procurando respostas enquanto os
pesquisadores ndo entendem quais perguntas sdo realmente pertinentes ao
desenvolvimento cientifico da area, ¢ algo citado por Miller. Muitas vezes utiliza-se da
ciéncia para corroborar gostos pessoais, 0 que nao contribui para um melhoramento do
ensino vocal (MILLER, 1997).

Outro grande empecilho ¢ o de ndo haver formagdo especifica na area de
pedagogia da voz (MEC, 2021). Grande parte do conhecimento construido pelos
professores vem de pratica e experiéncia, educacdo universitaria e cursos especificos. Nao
ha, no momento, nenhuma literatura referente ao estudo de implantagdo de uma
modalidade de ensino desta forma no Brasil.

Outro ponto a ser levantado ¢ o do estudo majoritario do canto lirico nas
universidades e pesquisas. Este questionamento ndo tem a intengdo de favorecer ou
determinar um dos tipos de canto como melhor ou pior. O canto € mais do que canto lirico
e teatro musical, e o questionamento cientifico ndo deve isentar nada frente ao
desenvolvimento cientifico do campo da pedagogia e ciéncia vocal. Um maior campo de
estudo beneficiard ndo s6 o canto popular, mas como todos os profissionais da voz
(SILVA, 2016).

Uma solugdo poderia ser o reconhecimento de uma possivel nova
profissdo/formagado de pedagogos da voz. Assim como Ingo Titze definiu um novo campo
de atuacdo de “vocologos” (TITZE, 1992), um curso que embarcasse técnica vocal lirica
e/ou popular, dado escolha do discente, pedagogia vocal e ciéncia vocal talvez
solucionasse muitos dos problemas citados acima. Uma formacao interdisciplinar que
formasse professores com forte embasamento da ciéncia vocal e entendimento clinico
ativo talvez seja um pensamento demasiado sonhador, porém ¢ algo citado por diversos

autores como um possivel melhoramento da profissao.
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6 METODOLOGIA

A metodologia deste trabalho complementa a revisdo de literatura, ja
apresentada. Neste capitulo sdo apresentados os seguintes itens: método, instrumento de

coleta de dados e participantes da pesquisa.

6.1 METODO

O método utilizado foi o estudo de levantamento, ou survey (GIL, 2008),
realizado com professores de canto do estado do Parana. A survey, segundo Gil (2008), ¢
caracterizada “pela interrogacdo direta das pessoas cujo comportamento se quer
conhecer”. Como constatado no livro, este levantamento serd de pequeno porte,
delimitando uma parcela pequena de professores de canto atuantes em algumas cidades

do Parand (GIL, 2008).

6.2 INTRUMENTO DE COLETA DE DADOS: QUESTIONARIO

O estudo de levantamento foi realizado por meio de um questionario. Segundo
Gil (2008), o uso do questionario como técnica de investigagao apresenta varias vantagens
ao pesquisador, como atingir varios participantes, possibilita o anonimato das respostas,
ndo expoe o pesquisado a influéncias externas, dentre outras. Ainda segundo o autor, o
questionario pode ser autoaplicado, possibilitando ao participante responder quando e
onde puder.

O questionario foi criado para obter informacgdes e opinides acerca de anatomia
e fisiologia, técnica vocal, e pedagogia com professores de canto situados no estado do
Parana. O questionario foi organizado para fornecer informagdes que serdo pareadas com
as informagdes obtidas pela revisdo de literatura, nos oferecendo uma visao do que pode
ser melhorado e/ou otimizado no ensino de canto. Juntamente com o questionario foi
elaborado um instrumento denominado “Termo de esclarecimento e consentimento”, cujo
objetivo foi assegurar aos participantes da investigagdo o conhecimento sobre: os
objetivos do estudo, a garantia ao anonimato e a seguranga pessoal na participacdo do

estudo (ver APENDICE A).
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O questiondrio foi dividido em 6 partes: dados de caracterizagdo do participante;
anatomia e fisiologia; higiene vocal; aquecimento; técnica vocal, e; pedagogia (Ver
APENDICE B). As partes foram assim organizadas:

e Dados de caracterizagdo do participante: 8 questoes
e Anatomia e fisiologia: 6 questdes

e Higiene vocal: 6 questdes

e Aquecimento e desaquecimento vocal: 8 questdes

e Técnica vocal: 7 questoes

e Pedagogia vocal: 5 questdes

6.3 PARTICIPANTES DA PESQUISA

O questionario foi enviado a 14 professores de canto, dos quais 11 responderam
ao instrumento. Junto ao questionario foi enviado também o “Termo de esclarecimento e
consentimento” para ser assinado por todos os colaboradores da pesquisa. Dentre os
participantes, se mostram presentes professores de canto popular e professores de canto
lirico. Este levantamento buscou, portanto, corroborar a visao destes professores com a
revisao de literatura, levando a discussdo sobre topicos referentes ao canto, assim como
explicacdo de manobras anatomicas e fisiologicas e, consequentemente, otimizacdo na
abordagem pedagdgica. Os resultados do levantamento e sua consequente discussdo estao

presentes no proximo capitulo.
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7 RESULTADOS E DISCUSSAO

7.1 CARACTERIZACAO DOS PARTICIPANTES

Os 11 participantes que responderam a perguntas referente a sua caracterizacio
serdo referidos neste trabalho de P1 a P11. A idade dos participantes variou de 24 a 50
anos, o que sugere uma média de 36 anos dos participantes. Os participantes consistiram

de seis homens e cinco mulheres, tendendo a uma igualdade proxima na caracterizagao.

Género
11 respostas

@ Masculino
@ Feminino

Figura 37 - Gréfico do género dos participantes da pesquisa.

Referente a classificagdo vocal dos participantes, as categorias de soprano,
mezzo-soprano, tenor e baritono foram escolhidas. Nao houve nenhuma selecdo das
opcdes de alto ou baixo dentre os participantes. Nao ha literatura que sustente que
cantores destas classificagdes vocais sdo mais inclinados a se tornarem professores de
canto, somente que cantores com classificagao vocal mais grave sdo menos comuns que

os demais. Este pode ser o motivo deste resultado.
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Tipo de Voz

11 respostas

@ Soprano

® Mezzo-soprano
@ Alto

@ Tenor

@ Baritono

@ Baixo

Figura 38 - Gréfico sobre a classificagédo de voz dos participantes.

Em relagdo a formacao, somente um professor assinalou nao ter formacao em
musica. Todos os outros participantes possuiam algum nivel de formag¢do académica em
musica, seja ela incompleta (2), completa (2), metrado incompleto (2) ou mestrado

completo (4).

Formacao
11 respostas

@ Graduacio completa em Musica
@ Graduacio incompleta em Musica
@ Mestrado incompleto em Musica
@ Mestrado completo em Musica

@ Doutorado incompleto em Musica
® Doutorado completo em Musica
@ Nao possui graduagéo em musica

Figura 39 - Gréfico referente a formag&o dos participantes.

Contrario ao esperado pelo autor, ndo houve selecdo dos professores na
modalidade exclusiva de canto lirico. Os professores ou selecionaram ambos, ou popular
como suas modalidades de ensino. Isso determina que os professores que ensinam canto

lirico também ensinam canto popular.
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Professor de Canto
11 respostas

@ Lirico
@ Popular
@ Ambos

Figura 40 — Grafico sobre classificacdo de modalidade de ensino.

Referente a cidade de atuagdo, a grande maioria dos professores atua em
Curitiba, PR. Um professor atua na regido metropolitana de Curitiba e em Paranagua,
assim como online, ¢ outro professor reside em Bologna, Italia, mas oferece aulas
online com maioria de alunos residentes em Curitiba, se mostrando condizente com a

metodologia do trabalho.

Qual & sua cidade de atuagao?
11 respostas

7 (63,6%)

1(9,1%) 1(9,1%) 1(9,1%) 1(9,1%)
0
Curitiba Foz do Iguagu bologna (italia) e onlin...
Curitiba, Paranagua, Colombo,Pinhais e online Londrina

Figura 41 - Gréfico sobre cidade de atuagdo profissional.

Somente dois professores ndo possuem um estudo de técnica vocal de mais de
10 anos. Um professor assinalou que estuda técnica vocal entre 2 e 4 anos, e outro que
estuda entre 7 e 8 anos. Dado a idade dos professores, isto se sustenta na qual a grande

maioria dos professores tem acima de 30 anos de idade.
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Possui guantos anos de estudo de tecnica vocal?
11 respostas

@ Até 2 anos

@ Entre 2 e 4 anos
@ Entre 5 e 6 anos
@ Entre 7 e 8 anos
@ Entre 9e 10 anos

w @ Mais de 10 anos

Figura 42 - Gréfico sobre quantidades de anos de estudo de técnica vocal.

Por fim, os professores assinalaram ha quantos anos lecionam técnica vocal. A
grande maioria também selecionou que leciona ha mais de 10 anos, enquanto um
professor selecionou que leciona héd um ano, e outros dois professores selecionaram que

lecionam entre 3 a 4 anos.

Ha guantos anos vocé atua como professor de canto?
11 respostas

@® 1ano

® 2anos

@ Entre 3 e 4 anos
@ Entre 5e 10 anos
@ Mais de 10 anos

)

Figura 43 - Gréfico sobre quantidade de anos de atuagédo como professor de canto.

A compilagdo de todos estes dados, para melhor visualizagdo, pode ser vista na

tabela construida abaixo:
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Tabela 2 - Dados de caracterizacdo dos participantes da pesquisa. (Tabela elaborada pelo préprio autor)

Participantes  Idade Género Classificacio vocal Formacio em Musica fnsina Cidade de atuacao Anos de Anos de
(OF:1:111) Estudo atuacio
37 Masculino Tenor Nao Ambos Curitiba > 10 > 10
40 Masculino Tenor Mestrado incompleto Ambos Foz do Iguagu > 10 > 10
50 Feminino Mezzo-soprano Graduacdo completa Popular Curitiba > 10 > 10
“ 34 Feminino Soprano Mestrado completo Ambos Bologna (Ttaha) e >10 >10
online (Curitiba)
50 Feminino Soprano Mestrado incompleto Popular Curitiba > 10 > 10
Curitiba e regido
34 Feminino Mezzo-soprano Graduagdo incompleta Popular metropolitana, >10 >10
Paranagué e online
37 Masculino Tenor Graduacdo incompleta Popular Curitiba > 10 > 10
“ 32 Masculino Baritono Mestrado incompleto Popular Londrina > 10 > 10
“ 24 Feminino Soprano Graduagao completa Ambos Curitiba 2-4 1
P10 33 Masculino Baritono Mestrado completo Ambos Curitiba 7-8 3-4

P11 28 Masculino Tenor Mestrado incompleto Ambos Curitiba > 10 3-4
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7.2 ANATOMIA E FISIOLOGIA

A segunda parte do questionario teve como objetivo verificar o conhecimento
sobre anatomia e fisiologia dos participantes, assim como coletar suas opinides. Nao
obstante, todos os professores assinalaram que sabem anatomia e fisiologia aplicada ao
canto.

Em relagdo a como estes professores aprenderam anatomia e fisiologia, a maioria
assinalou aulas de canto, assim como cursos especificos. Cerca de metade dos
participantes selecionaram cursos superiores e estudo autodidata. Um professor

selecionou pds-graduacdo como forma de aprender sobre anatomofisiologia.

Comol/onde vocé aprendeu sobre anatomia e fisiologia?
11 respostas

Ensino Superior 5 (45,5%)

Aulas de canto 8 (72,7%)

Cursos Especificos B(72,7%)

Autodidata

Pds Graduacio 1(9.1%)

0 2 4 6 8

Figura 44 - Gréafico sobre onde os participantes obtiveram conhecimentos sobre anatomia e fisiologia.

A proxima questdo prezava o grau de concordancia com a seguinte afirmagao:
“¢ importante o professor de canto saber anatomofisiologia aplicada a voz.” Todos os
participantes concordaram com a afirmagdo, embora metade tenham concordado
parcialmente. Como a pesquisa foi quantitativa, ndo ha modo de saber por quais motivos
estes professores concordam parcialmente; ha a necessidade de uma pesquisa qualitativa

para averiguar os porqués.
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Indique seu grau de concordancia com a seguinte afirmacao: “é importante o professor de canto
saber anatomofisiologia aplicada a voz.”

11 respostas

@ Concordo totalmente
@ Concordo parcialmente
@ Neutro

@ Discordo parcialmente
@ Discordo totalmente

Figura 45 - Gréfico sobre o grau de concordancia da frase "é importante o professor de canto saber
anatomofisiologia aplicada a voz."

Outra questdo que visava verificar o grau de concordancia entre os professores
foi a seguinte: “¢ importante o aluno saber anatomofisiologia aplicada a voz.” A
concordancia majoritaria se manteve, com somente um participante respondendo que

discordava parcialmente.

Indique seu grau de concordéancia com a seguinte afirmacéao: “é importante o aluno aprender
anatomofisiologia aplicada & voz.

11 respostas

@ Concordo totalmente
@ Concordo parcialmente
@ Neutro

@ Discordo parciaimente
@ Discordo totalmente

Figura 46 - Grafico sobre o grau de concordancia da frase "é importante o aluno aprender
anatomofisiologia aplicada a voz."

Novamente, ndo ha como averiguar quais os motivos da escolha destas respostas,
mas, logicamente, se ha uma importancia sobre o professor ter conhecimento sobre
anatomofisiologia, ha também uma espera que este conhecimento seja repassado ao

aluno. Se analisarmos a resposta sobre como estes professores aprenderam sobre



77

anatomofiosologia, teremos o maior nimero de resultados em relagdo a aulas de canto e
cursos especificos. Essa correlacdo demonstra que pode haver uma falha pedagogica,
onde os professores aprenderam em suas aulas de canto, mas, embora em extrema
minoria, podem nao estar repassando este conhecimento aos seus alunos por uma miriade
de motivos diferentes.

A proxima questao averiguou o conhecimento dos professores em relagdo ao seu
conhecimento anatomofisiologico relacionado a respiragdo aplicada ao canto. A opgao
com mais sele¢des foi o intercostal interno, seguido pelo diafragma, musculos

abdominais, intercostal externo e serratil anterior.

Na sua opiniao, quais musculos se fazem mais necessarios na expiragao aplicada ao canto?
11 respostas

Escaleno
Esternocleidomastéideo
Intercostal externo
Intercostal interno
Serratil anterior
Diafragma

Reto Abdominal
Obliquo externo
Obliquo interno
Transverso Abdominal
Piramidal

N&o sei opinar

8(72,7%)

1(9,1%)
6 (54,5%)
6 (54,5%)
6 (54,5%)

Figura 47 - Gréfico acerca da opinido dos participantes sobre quais musculos se fazem mais necessarios
durante a expiracao aplicada ao canto.

Retomando da parte de anatomia e fisiologia deste trabalho, nota-se uma
discrepancia com as respostas obtidas. Os musculos responsaveis pela expiracao no canto
sdo o intercostal interno e misculos abdominais em geral, com maior contribui¢do do reto
abdominal. O diafragma, intercostal externo e serratil anterior sdo musculos relacionados
a inspiragao.

O papel fundamental do diafragma ¢ expandir a regido toracica e auxiliar o
enchimento dos pulmdes. A contragdo do musculo tendinoso diafragma o move para
baixo, e seu relaxamento, através da retragdo elastica, expira o ar e desinfla os pulmdes.
No entanto, este movimento ndo leva em consideragdo pressdes subgldticas aumentadas
ou alto volume de expulsao de ar. Quando isto acontece, o diafragma, em seu estado de

relaxamento, ndo pode ser responsavel pela expiracao.
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Este pensamento ¢ muito comum na area do canto, e ¢ possivel que haja uma
falha de interpretagdo da literatura. Em um estudo realizado por Sundberg et al (1989),
ha um grande foco posto no diafragma dado a sua fun¢do de equalizagdo e controle de
pressdo subglotica. Nao discordamos do autor, porém focamos na descri¢cdo do uso do
diafragma, o qual, quando ativo, interrompe a expiragdo. Ou seja, a ativa¢ao do diafragma
contradiz 0 movimento expiratério fisiologico do corpo (SUNDBERG et al, 1989).

O musculo intercostal externo também ¢ relacionado a inspiragdo. O fato de ser
escolhido nas respostas demonstra o conhecimento que advém de algumas escolas de
canto lirico. A escola alema costumava utilizar a cinta abdominal para se assegurar que a
musculatura toracica estivesse sempre estendida. Esta pode ser a razao para esta resposta
se fazer presente, embora, dado a literatura de anatomia e fisiologia, a ativacdo deste
musculo ndo condiz com o movimento expiratorio. O serratil anterior também se inclui
aqui.

Por fim, foi averiguada a opinido dos professores em relacao a quais os musculos
intrinsecos da laringe que sdo mais importantes para a fonagao aplicada ao canto. Os mais
escolhidos foram os musculos vocal e cricotiredide (tensores), seguidos pelo aritenoide
transverso e cricoaritenoide lateral (adutores), e finalmentes os musculos aritenoide

obliquo e cricoaritenoide posterior, sendo este tltimo abdutor.

Na sua opiniao, quais dos musculos intrinsecos da laringe abaixo sao os mais importantes durante
a fonacéo aplicada ao canto?

11 respostas

Vocal (tirecaritendide) 11 (100%)

Cricotiredide 9 (81,8%)

Aritenodide transverso
(interaritendide)

Aritendide obliquo
Cricoaritendide lateral
1(9,1%)

Cricoaritendide posterior

0,0 25 5,0 7.5 10,0 12,5

Figura 48 - Gréfico acerca da opinido dos participantes sobre quais masculos intrinsecos da laringe sdo
mais importantes durante a fonagéo aplicada ao canto.
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Corroborando com a literatura, os tensores e adutores sdo os mais importantes.
Os tensores determinam a frequéncia de nota e os adutores auxiliam no fechamento das
pregas vocais, permitindo que o som nao apresente escape desnecessario de ar. Os
abdutores sdo responsaveis pela abertura das pregas vocais, possibilitando a inspiracao,

ou seja, sdo de importancia menor durante a fonagao.

7.3 HIGIENE VOCAL

Nesta se¢do, o conhecimento e opinido dos professores acerca de higiene vocal
foi coletado. A primeira pergunta visava compreender a opinido dos professores acerca

de algumas defini¢des de higiene vocal. Os resultados se encontram abaixo:

Qual destas alternativas séo condizentes com uma definicéo de higiene vocal?

11 respostas

9 (81,8%)
10 (90,9%)

Preservar salde vocal
Prevenir alteragbes e doengas
Reabilitagao vocal —1(9,1%)
Aperfeigoamento vocal —4 (36,4%)
Manutengao da voz B (72,7%)
Compreender como a voz é pr... 2 (18,2%)

Compreender habitos nocivos... —11 (100%)

procedimentos basicos para m... -9 (81,8%)

0,0 2,5 5,0 7.5 10,0 12,5

Figura 49 - Grafico acerca da opinido dos professores sobre quais alternativas séo condizentes com uma
defini¢éo de higiene vocal.

As opgdes mais selecionadas foram: compreender habitos nocivos e benéficos a
voz; prevenir alteracdes e doencas; preservar saude vocal; procedimentos basicos para
manter uma emissdo saudavel, e; manutencdo da voz. A opinido dos professores
corrobora com a literatura atual, e nos auxilia em uma defini¢do do termo higiene vocal
neste trabalho. Higiene vocal compreende uma série de procedimentos determinados a
preservar a saude vocal e auxiliar a sua manutenc¢do, determinando quais habitos sdo
nocivos e benéficos a voz.

As opcgdes reabilitagdo vocal e aperfeigoamento vocal nao condizem, entao, com

higiene vocal. Aperfeigoamento ¢ o que fazemos com exercicios e treinos relacionados a
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voz, e a reabilitagdo ¢ feita por profissionais especializados que utilizardo de ferramentas
especificas ao problema apresentado. Compreender como a voz ¢ produzida pertence ao
campo da anatomia e fisiologia, logo nao figura-se dentro da higiene vocal.

A proxima pergunta visou coletar a opinido dos professores acerca de habitos

nocivos a voz. Abaixo se encontram as alternativas e as respostas dos professores:

Quais destes itens abaixo vocé considera prejudiciais & voz?

11 respostas

Fumo 11 (100%)
Alcool 11 (100%)
Drogas 11 (100%)
Pigarrear —10 (90,9%)
Tossir com forga 11 (100%)
Falar em nivel sonoro elevado 10 (90,9%)

Posturas corporais inadequa...
Poluigao

Alergias

Alimentacao inadequada
Cafe

Laticinios

Falta de repouso adequado
Refluxo gastresofagico
Ar-condicionado
Hidratagéo

Mudangas de Temperatura
Vestuario

Esportes

Alteragtes hormonais
Medicamentos

0,0

8 (72,7%)
10 (90,9%)
10 (90,9%)
9 (81,8%)
5 (45,5%)
6 (54,5%)
11 (100%)
11 (100%)
10 (90,9%)
—1(9,1%)
7 (63,6%)
2 (18,2%)
1(9,1%)
9 (81,8%)
7 (63,6%)

2,5 5,0 7,5 10,0 12,5

Figura 50 - Gréfico acerca da opinido dos professores sobre quais itens sdo considerados prejudiciais a
vOz.

De acordo com Behlau (2017), todos estes habitos sdo ou podem ser nocivos a
voz, o que nos leva a necessaria clarificacdo. O fumo, assim como polui¢cdo atmosférica,
¢ danoso a voz dado que ha a ingestdo de fumaga quente, a qual causa desidratagdo das
pregas vocais, assim como deposito de residuos. Alcool e drogas também sdo danosos.
Enquanto o alcool reduz nosso controle motor fino e nos amortece, podendo nos levar a
excessos, as drogas afetam o nosso corpo como um todo, ndo somente nossa por¢ao
laringea.

Pigarrear, tossir com forca e falar em nivel sonoro elevado se relacionam a danos
por uso constante. O uso recorrente destes habitos pode levar a danos nas pregas vocais,

dado o alto nivel de estresse posto sobre a musculatura necessaria. Vale notar que falar
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em nivel sonoro alto ¢ normalmente despercebido em lugares com alta polui¢do sonora,
como clubes, festas, bares, etc.

Posturais corporais inadequadas podem influenciar 4 emissao vocal. De acordo
com Behlau (2017) “... o corpo deve ser mantido reto, sem quebras no sentido lateral ou
anteroposterior; e ndo devem ser observadas zonas especificas de tensdo”. Uma postura
ereta ndo cria empecilhos enquanto se canta, no entanto, se compararmos postura com a
descricdo das escolas nacionais de canto lirico, postura corporal ¢ algo entendido
diferentemente por cada uma. E incerto afirmar que a postura seja danosa a voz;
provavelmente o controle do fluxo respiratorio seja mais importante do que a postura em
si. (MILLER, 1997; BEHLAU, 2017; SADOLIN, 2012)

Alergias também sao prejudiciais para a voz. Alergias podem gerar coceira,
urticarias, edemas (inchacgos), e excesso de muco. Os proprios remédios que sdo usados
para combater os sintomas de alergia, como antialérgicos e anti-histaminicos, geram
ressecamento das mucosas, também sendo prejudiciais a voz.

Alimentacdo inadequada impede o corpo de obter energia suficiente para o
canto. O ato de cantar ¢ uma atividade de alta demanda energética e uma alimentagao
adequada supre esta necessidade. Uma alimentacdo inadequada pode causar irritagdo
estomacal e levar ao refluxo gastresofagico, onde o acido gastrico sobe pelo eséfago
novamente a boca. Casos mais severos podem levar ao refluxo laringeo, onde o acido
gastrico entra em contato com a mucosa laringea e as pregas vocais.

Caf¢ e laticinios sdo ditos maléficos a voz. De acordo com Behlau (2017) o café,
por ser diurético, auxiliaria no ressecamento das pregas vocais; pregas vocais ressecadas
teriam mobilidade e flexibilidade reduzida. Os laticinios, em especial o leite, levaria a um
espessamento do muco na faringe. O excesso de muco também impossibilitaria
movimentos finos no trato vocal.

Por outro lado, Bhavsar (2009) sugere o oposto em relagdo a café e leite. Em seu
estudo, disserta-se sobre a falta de achados cientificos em relagdo a muitos habitos
relacionados a higiene vocal. De acordo com este estudo, ndo houve comprovagao do
fator diurético do café afetar o nivel de hidratacdo. Assim como a busca por literatura
corroborando o espessamento do muco devido a ingestdo do leite ndo rendeu nenhum
resultado positivo. (BHAVSAR, 2009)

A falta de repouso adequado de assemelha a alimentacdo inadequada. O nao
repouso ideal do corpo leva a ndo recuperacao necessaria das estruturas laringeas levando

a fadiga vocal. A emissdo sera baixa e falha, apresentacgao restri¢do de alcance e excesso
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de ar. O repouso adequado se certificard que haja recuperacdo das estruturas para um
novo dia de uso.

O ar-condicionado resfria, ou aquece, o ar enquanto retira a umidade do mesmo.
A falta de umidade no ar pode levar ao ressecamento da mucosa e das pregas vocais,
embora o limite de resisténcia ao ar-condicionado seja pessoal. Uma forma de
contrabalancear seus efeitos € hidratar-se com frequéncia. A falta de hidrata¢ao ¢ um fator
determinantes na mobilidade das pregas vocais, portanto sempre deve-se manter uma
rotina de hidratagcdo adequada.

A mudanga de temperatura, e consequentemente de clima, afeta diretamente a
laringe. O clima umido e frio pode afetar o trato respiratorio em forma de infecgdes e
inflamacdes, enquanto o clima quente nos torna mais devagar, sendo mais laborioso a
producdo vocal. O ideal é sempre estar preparado para as devidas mudancas climaticas e,
assim, minimizar os efeitos possiveis

O vestuario pode influenciar negativamente a voz dado a compressao, alergia e
postura. Preferencialmente, opta-se por roupas folgadas que ndo restrinjam
movimentagdo. Pegas de vestuario que necessitem de esfor¢o muscular para manter a
postura ereta também sdo desaconselhadas (e.g. salto alto). Tecidos que desencadeiem
crises alérgicas também sdo desaconselhados por motivos previamente citados.

Esportes podem ser nocivos ou nao para a voz. Esportes aerdbicos sdo vistos
como benéficos a voz, enquanto esportes mais extremos sao vistos como maléficos a voz.
Nota-se que o mais importante € realizar um exercicio ou esporte pesado sem vocalizacao,
e, quando a vocalizacdo ¢ necessdria, ser feita de forma eficiente. O esporte, sendo
realizado de forma correta, ndo deve afetar a voz. O autor deste trabalho ilustra este ponto
citando dois cantores famosos que foram ex-boxeadores: James Brown e Jackie Wilson.
(BEHLAU, 2017; FRIEDLANDER, 2002)

Alteragdes hormonais influenciam diretamente a voz, sejam elas naturais ou
artificiais. A a¢ao hormonal nao é compreendida totalmente, porém ¢ inegavel a mudanca
constante da voz em nossas vidas. Medicamentos também agem de formas variadas no
corpo, e podem influenciar a producdo vocal. A automedicagdo ¢ contraindicada dado aos
danos que podem ser causados pelo mau uso medicamental. Dado a lista extensa de
remédios, sugerimos a leitura do livro “Higiene Vocal — Cuidando da Voz” de Behlau et

al (2017).
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Adiante, foi perguntado se os professores de canto ensinavam sobre higiene
vocal aos seus alunos. Todos os professores responderam afirmativamente, dado que a
higiene vocal ¢ fator determinante para manutengao e preservacao da voz.

A préxima pergunta verificou qual a frequéncia que os professores enviavam
seus alunos a profissionais da voz especializados para tratar de algum problema ou
disfonia de seus alunos. A grande maioria selecionou que sempre enviam seus alunos a
profissionais especializados quando algum problema surge na voz de seus alunos. Um
professor selecionou quase sempre, e outro selecionou as vezes. E possivel que estes
professores tenham especializagdo em outras areas, porém como a caracterizagdo dos

professores se fez partindo da formagao em musica, ndo podemos afirmar.

Vocé encaminha seus alunos a outros profissionais especializados (otorrinolaringologistas e
fonoauditlogos) quando ha o aparecimento de alguma disfonia?

11 respostas

® Sempre

@ Quase sempre
D As vezes

® Quase nunca
@ Nunca

Figura 51 - Gréfico acerca da frequéncia com a qual os professores encaminham seus alunos a outros
profissionais especializados.

Outra pergunta importante foi a se ha alguma histéria de disfonia ou patologia
relacionada a voz entre os professores. 4 professores responderam afirmativamente a esta
pergunta. Esta resposta ndo determina que os professores nao saibam técnica vocal, mas
sim que, dado a carga intensa de canto e fala, os professores de canto estdo categorizados
em uma das profissdes com maior chance de sofrerem com disfonias relacionadas a voz.
Também é mencionado que, embora professores de canto sejam proficientes em canto e
possam cantar por horas sem se machucar, a fala geralmente ¢ o fator que causa lesoes,

pois o cuidado e o aquecimento nao recorrem sobre ela.
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Vocé possui historia de alguma disfonia ou patologia relacionada a voz?
11 respostas

@® Sim
® Nao

63,6%

Figura 52 - Gréfico acerca da porcentagem de participantes que possui historia de disfonia ou patologia
vocal.

Continuando sobre o topico de disfonia, foi perguntado se os professores
obtiveram tratamento para disfonias ou patologias da voz. 5 professores responderam a
questdo afirmativamente. Deste modo, podemos notar uma discrepancia entre os dois
graficos relacionados a disfonia. 4 professores selecionaram que sofreram alguma
disfonia ou patologia, enquanto 5 passaram por tratamento relacionado a disfonia ou
patologia. Podemos argumentar que ¢ possivel que possa ser somente uma marcagao
errada nas respostas, ou que o professor estd passando pelo tratamento agora, por isso ndo

possui histérico.

Vocé passou por algum tipo de tratamento para disfonia ou patologia relacionado a voz?
11 respostas

® sim
® Nao

Figura 53 - Gréfico acerca da porcentagem de professores que passou por algum tratamento para
disfonia ou patologia vocal.
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7.4 AQUECIMENTO E DESAQUECIMENTO VOCAL

A proxima parte do questionario visou obter opinido dos professores acerca de
suas rotinas de aquecimento e desaquecimento vocal. Todos os participantes responderam
que sempre utilizam aquecimento vocal antes de cantar com seus a alunos. Em seguida,
foi perguntado quanto tempo leva, em média, esta rotina de aquecimento vocal. Os

resultados podem ser vistos abaixo:

Quanto tempo dura, em média, esta rotina de aquecimento vocal?

11 respostas

@ Menos de 5 minutos
@ Entre 5 e 10 minutos

Entre 10 e 15 minutos
A @ Entre 15 e 20 minutos
@ Entre 20 e 25 minutos
@ Entre 25 e 30 minutos
@ Mais de 30 minutos

Figura 54 - Gréfico referente ao tempo médio da rotina de aquecimento vocal dos participantes.

Pode-se notar que quase metade dos participantes possuem uma rotina de
aquecimento entre 5 e 10 minutos, o restante acima de 10 minutos, at¢ 30 minutos.
Somente um participante possui uma rotina de aquecimento de menos de 5 minutos. O
aquecimento vocal deve servir o mesmo propodsito que qualquer aquecimento, ou seja,
deve alongar a musculatura aumentando o fluxo de sangue e oxigenagdo. Por teoria,
aquecimentos devem ser curtos, possuindo um méximo de 10 a 15 minutos. Mais do que
isso poderia ser considerado treinamento ou condicionamento vocal, dado que ndo mais
serve o propoésito de aumentar o fluxo sanguineo.

A proxima pergunta verificou a aplicabilidade de exercicios de aquecimentos
ndo relacionados ao canto entre os professores. Somente um participante respondeu

negativamente ao uso deste tipo de aquecimento durante a rotina de aquecimento vocal.
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Vocé utiliza exercicios de aquecimento nao relacionados ao canto (ndo vocalizados)?
11 respostas

@® Sim
@ Nao
©® As vezes

Figura 55 - Gréfico referente a utilizagdo de exercicios de aquecimento ndo vocalizados.

Os tipos de aquecimento nado relacionados ao canto podem ser observados logo
abaixo. O com mais selecdes foi o alongamento, possivelmente na regido superior do
corpo. O alongamento dos bragos, cabega e pescoco € muito utilizado nas aulas de canto,

e pode auxiliar numa coordenacao melhor do corpo quando se canta.

Se vocé respondeu afirmativamente a questao anterior, especifique quais tipos de aquecimento

nao relacionados a canto vocé utiliza:
10 respostas

Alongamento 10 (100%)

Exercicios de respiragio

Exercicios de alinhamento
postural

Exercicios aerdbicos

Relaxamento muscular

ao invés de relaxamento utilizo a
palavra soltura e s6 uso para al...

Figura 56 - Gréfico referente aos tipos de aquecimentos néo vocalizados utilizados pelos participantes.

Os exercicios de respiragdo sdo muito comuns € servem para preparar 0s
musculos respiratorios. Grande parte da aplicacdo dos exercicios respiratorios se faz em
sons fricativos surdos (ndo hé vibragdo das pregas vocais) pois permitem uma expulsao
de ar controlada pela musculatura e pequena abertura bucal. Como a respiragao ¢ fator de

extrema importancia, este tipo de exercicio se mostra altamente recorrente na literatura.
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Outro exercicio ¢ o de alinhamento postural. O alinhamento postural ajuda o
aluno a manter sua postura ereta e pronta para o canto. E valido notar que é impossivel
manter reta uma estrutura que € naturalmente curva (e.g. coluna vertebral). Sadolin (2015)
até argumenta que o foco deve ser dado ao controle de fluxo de ar, e ndo a postura, dado
que ndo € possivel se ter uma postura completamente adequada ao canto todo o tempo.

O relaxamento muscular visa relaxar partes do corpo antes de cantar e, assim,
impedir tensdes desnecessarias. Um dos participantes até comentou que utiliza a palavra
“soltura”, a qual é somente um outro termo para designar a mesma ag¢ao. O importante €
obter um corpo relaxado para que musculos tensos ndo interfiram na mobilidade livre
necessaria durante o ato de cantar.

Por fim, houve somente uma selegdo para exercicios aerdbicos. Este tipo de
exercicio alia um exercicio fisico para preparar o corpo para cantar. Ha estudos que focam
neste tipo de abordagem, como, por exemplo, Cunningham & Grady (2017) fizeram uma
pesquisa utilizando trés tipos de aquecimento: vocal, fisico, e vocal e fisico. Embora os
dados apresentados no estudo sejam significativos entre si, ndo houve grupo controle
(gravacao de cantores sem aquecimento). Deste modo, ha dados significativos entre tipos
diferentes de aquecimento, mas ndo sobre uma voz sem aquecimento (CUNNINGHAM
& GRADY, 2017).

Em seguida, foi perguntado aos participantes quais seriam os beneficios trazidos
a voz, a partir de uma lista pré-estabelecida. Podemos notar que as respostas com mais
selecdes tratam de fatores técnicos relacionados a voz. Também temos um grande niimero
de selegdes em alternativas que sdo relacionadas ao estado psicoldgico do cantor. As

opgdes com menos selegdes abarcam varios fatores diferentes relacionados ao cantor.
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Em sua opiniéo, quais seriam os beneficios trazidos a sua voz a partir de uma rotina de

aquecimento vocal?
11 respostas

Flexibilidade/agilidade 8 (72,7%)
Facilidade em cantar notas... 6 (54,5%)
Melhora da qualidade vocal 8 (72,7%)
Concentragao na técnica apr. .. 8(72,7%)
Suavidade -3 (27,3%)
Brilho —4 (36,4%)
Vibrato consistente -2 (18,2%)
Satisfagdo em como vocé ca... 2 (18,2%)
Confianca 7 (63,6%)
Sensacgao de voz com boar... 6 (54,5%)
Percepcao de facilidade 5 (45,5%)
Melhor alinhamento postural 6 (54,5%)
Falta de tensao vocal desne... 8 (72,7%)
N&o sei opinar{—0 (0%)
Depende da boa aplicabilida... 1(9,1%)
Acredito que rotina de aquec... 1(9,1%)

0 2 4 6 8

Figura 57 - Gréfico referente a opini&o dos professores acerca dos beneficios oferecidos pela realizagao
de uma rotina de aquecimento vocal.

Devemos dar consideravel importancia a outras respostas contribuidas pelos
participantes. As duas ultimas alternativas, indicando que depende da boa aplicabilidade
do aquecimento, assim como que aquecimento e condicionamento vocal sdo coisas
diferentes, sdo validas. Qualquer aplicacdo técnica causard danos se for feita de modo
errado, e isto também vale para o aquecimento vocal. A rotina de aquecimento, como ja
discutido, deve alongar a musculatura e aumentar o fluxo de sangue e oxigenagao;
aquecimentos nao devem ser longos nem exaurir o cantor.

A seguir, podemos ver que 72,7% dos professores utilizam as vezes um
desaquecimento vocal. Diferente do aquecimento vocal, o desaquecimento vocal ndo
possui tanto estudo, assim como nao ¢ tdo difundido entre os professores e cantores,
porém vem ganhando forga a cada ano conforme mais literatura e mais pessoas aderem a

ele.
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Vocé utiliza uma rotina de desaquecimento vocal com seus alunos apos cantar?
11 respostas

@® Sim
@ Nao
® As vezes

Figura 58 - Gréfico referente a frequéncia de uso de desaquecimento vocal entre os participantes.

90% dos professores concordaram que o desaquecimento vocal pode trazer
beneficios a voz. E possivel notar que, embora 90% acredite que pode haver beneficios,
somente 72,7% utilizam desaquecimento vocal, embora de forma esporadica. Nao ha
meios de obtermos estas respostas nesta pesquisa, porém podemos fazer algumas
inferéncias através das alternativas relacionadas a desaquecimento vocal disponibilizadas

aos participantes.

Na sua opiniao, o desaguecimento vocal pode trazer beneficios a voz?
11 respostas

® sim
@ Nao

@ Nao sei opinar

Figura 59 - Gréfico referente a opinido dos participantes em relagao aos beneficios trazidos a voz a
partir de uma rotina de desaquecimento vocal.

As alternativas mais selecionadas foram “um retorno mais radpido ao padrdo de
fala”, e “voz de fala mais relaxada”. O alto numero de selecdes nestas alternativas
demonstra que o ato de cantar pode levar o cantor a uma alteragao do padrao vocal normal

de fala. A literatura corrobora com isto, conforme indica o estudo feito por Ragan (2016,
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2018) onde uma rotina de desaquecimento vocal foi aplicada a um coro feminino. No
entanto, € preciso analisar que o estudo foi feito com cantoras de coro, uma técnica vocal
mais se assemelha ao canto lirico. Esta ligacdo pode ser determinante na necessidade de
uma “volta” ao padrdo de fala, enquanto o canto popular, que se assemelha muito a fala,
ndo o necessitaria. Porém, ndo ha literatura suficiente relacionada a desaquecimento vocal

em cantores populares.

Se vocé respondeu afirmativamente a questao acima, indigue quais sao os beneficios trazidos a
voz a partir de uma rotina de desaquecimento vocal:

10 respostas
Redugéo de fadiga vocal

Retorno mais rapido ao padrao... —9 (90%)

Redugao do tempo de recuper... 4 (40%)

Voz de fala mais relaxada 6 (60%)

Cantar por mais tempo em sua... 3 (30%)

Mais facil aquecer a voz |0 (0%)

Falta de tensdo vocal desnece...

Figura 60 - Grafico referente a quais os beneficios trazidos a voz a partir de uma rotina de
desaquecimento vocal, de acordo com a opinido dos participantes.

As outras alternativas selecionadas sdo muito similares aos obtidos pelo
aquecimento vocal. Aparentemente, hd uma predisposicao dos professores em relagdo ao
desaquecimento vocal. As respostas corroboram com estudos feitos sobre a eficicia do

desaquecimento vocal, mas ainda ha pouca informag¢ao em como o desaquecimento vocal

auxilia a voz (RAGAN, 2016, 2018).
7.5 TECNICA VOCAL
Nesta secdo do questiondrio, prezamos a obten¢do da opinido dos professores

em relagdo a técnica vocal. A primeira pergunta visou coletar a opinido dos professores

sobre quais das alternativas se encaixariam na defini¢ao deles de técnica vocal.



91

Na sua opiniao, quais alternativas abaixo se encaixam na sua definicao de técnica vocal?
11 respostas

Procedimentos facilitadores da... 9(81,8%)

Reestruturagio do padrao de f... —4 (36,4%)
Exercicios para fixar ajustes m...

Abordagem favorecedora de m...

Aperfeigoamento vocal 10 (90,9%)
Fortalecimento de grupos mus... 5 (45,5%)
Voz fisiologicamente equilibrada 9 (81,8%)
Voz espontanea e natural
Coordenagao entre respiragao,... 7 (63,6%)
0 2 4 6 8 10

Figura 61 - Gréfico referente a opinido dos participantes sobre as alternativas que se encaixam em suas
defini¢Bes pessoais de técnica vocal.

Podemos notar o alto niumero de selecdoes de alternativas relacionadas ao
desenvolvimento e controle da voz.  As alternativas aperfeigoamento vocal,
procedimentos facilitadores da voz, voz fisiologicamente equilibrada e coordenagdo entre
respiracdo e fonagdo estdo de acordo com a defini¢do apresentada pelo autor no capitulo
sobre técnica vocal, dado que todas tem a vez com desenvolvimento da voz ¢ a
consequente coordenagdao muscular envolvida.

Outras alternativas sdo partes constituintes de técnica vocal, mas ndo
necessariamente sdo sua defini¢do. Fortalecimento de grupos musculares, abordagem
favorecedora de mudangas laringeas e exercicios para fixar ajustes motores estio
intimamente relacionados a técnica vocal, porém nao a definem. Com o desenvolvimento
pleno da voz, isto estara presente, porém como mais como um meio de chegar ao objetivo
de dominar técnica vocal.

Ha alternativas que ndo se assemelham tanto a técnica vocal. Reestruturacao do
padrdo de fala tende mais a uma reabilitagdo vocal, dado que, por mais que a técnica leve
a um uso diferente da voz, ndo deve haver reestruturacao do padrao de fala, se houver um
meio de retornar ao padrdo de fala ¢ utilizar alguma rotina de desaquecimento vocal. Voz
espontanea e natural também nao se assemelha pois, muitas vezes, o uso da técnica vocal
modifica muito o timbre da voz, nos levando a crer que aquele som ¢ algo modificado,
nao-natural.

Adiante, perguntamos aos professores quais seriam os principais fatores que

definem o seu estilo de canto. Esperdvamos obter respostas de acordo com as defini¢des
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de canto lirico e canto popular ja apresentadas no respectivo capitulo. Abaixo temos as

respostas selecionadas pelos participantes:

Indigue abaixo quais sao os principais fatores que definem a sonoridade do seu estilo de canto:
11 respostas
Laringe em posigéo baixa -6 (54,5%)
Laringe em posicao alta 2(18,2%)
Laringe em posigéo neutra —9 (81,8%)
Palato mole elevado 9 (81,8%)
Palato mole abaixado —3 (27,3%)
Ressonancia nasal 5 (45,5%)
Ressonancia oral —6 (54,5%)
Ressonancia oral-nasal 8 (72,7%)
Nivel sonoro alto 6 (54,5%)
Nivel sonoro baixo 5 (45,5%)
Apoio 7 (63,6%)
Dicgao apropriada 9 (81,8%)
Grande abertura da cavidad... 7 (63,6%)
Pequena abertura da cavida... 4 (36,4%)
Mao sei indicar{—0 (0%)

0 2 4 6 8 10

Figura 62 - Gréfico referente a opinido dos participantes sobre quais sdo os principais fatores que
definem a sonoridade da sua modalidade de canto.

Podemos notar que as opc¢des mais selecionadas foram laringe em posi¢ao
neutra, palato mole elevado, dicgdo apropriada e ressondncia oral-nasal. E possivel ver
uma relativa predisposi¢do de todos os professores em relacdo a estas alternativas. Estas
alternativas denotam uma posi¢ao relaxada dos musculos no ato de cantar e, assim,
entende-se uma emissdo sem tensao desnecessaria.

Outras opgdes também tiveram um nivel alto de selegdes. Laringe em posigdo
baixa € muito requisitada por cantores liricos para a obten¢cdo de um timbre grave. Grande
abertura da cavidade oral se faz presente conforme o aumento da frequéncia das notas.
Apoio, como entendido popularmente, ¢ o controle do fluxo respiratorio, embora na
escola italiana de canto signifique muito mais coisas. H4 uma possibilidade de esta
alternativa ter sido menos selecionada dado a entendimentos diferentes do conceito
“apoio” entre os professores.

No entanto, houveram outras alternativas que demonstraram uma separacao de
opinides. Nao houve consenso entre o nivel sonoro nem entre ressonancia oral e
ressonancia nasal. Houve inclusive um participante, P8, o qual selecionou todas as

alternativas. Deste modo, podemos argumentar que € possivel que ndo haja entendimento
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completo dos principais fatores do seu estilo de canto entre os participantes. Uma
pesquisa nesse ambito seria de extrema valia para averiguar a extensdo desta afirmagao.
Em seguida, dado as selegdes ja feitas pelos participantes, foi requerido que
selecionassem qual delas eles consideram a mais importante para o canto. A maioria
selecionou apoio, seguida pela laringe em posi¢do neutra. As outras alternativas contaram
com somente uma sele¢do, sendo elas: nivel sonoro baixo, ressonancia oral-nasal, e palato

mole elevado. Um participante ndo soube indicar.

De acordo com as alternativas selecionadas anteriormente, qual dos fatores abaixo vocé

considera o mais importante em relacéo ao canto?
11 respostas

@ Laringe em posicéo baixa @ Nivel sonoro alto
@ Laringe em posigéo alta @ Nivel sonoro baixo
@ Laringe em posigéo neutra @ Apoio

A @ Palato mole elevado @ Dicgéo apropriada
@ Palato mole abaixado @ Grande abertura da cavidade oral
@ Ressonéancia nasal @ Pequena abertura da cavidade oral
® Ressonancia oral ® Nao sei indicar

® Ressonancia oral-nasal

172V A 22

Figura 63 - Gréfico referente a opinido dos participantes sobre qual fator é o mais importante em
relacéo ao canto.

Logo apds, perguntamos sobre qual o estilo de vibrato mais apropriado ao estilo
de canto dos participantes. A maior selecdo foi feita em relagdo a musculatura intrinseca
da laringe, seguido pela musculatura extrinseca. Novamente, surgiram seleg¢des tnicas

nas outras alternativas: diafragmatico, labial, epigldtico, e ndo sei opinar.
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Levando em consideracao a anatomia, estdo descritos alguns modos de realizar vibrato abaixo .

Qual é o mais apropriado ao seu estilo de canto? (mais de uma resposta é possivel)
11 respostas

Musculatura intrinseca da laringe 8 (72,7%)

Musculatura extrinseca da

i 4 (36,4%)
laringe

Diafragmatico
Labial
Epiglético

MN&o sei opinar

Figura 64 - Gréfico referente a opini&o dos participantes sobre qual ou quais formas de vibrato
apresentadas sdo mais apropriadas a sua modalidade de canto.

O vibrato feito pela musculatura intrinseca da laringe tende a ser o mais usado
no canto ocidental. Este tipo de vibrato depende da contragdo dos musculos tensores das
pregas vocais, vocal e cricoaritendideo, e geram uma vibracao de frequéncia suave de até
um semitom. O vibrato feito pela musculatura extrinseca da laringe tem uma variagao de
frequéncia maior, chegando em um tom, ou até mais (ISHERWOQOD, 2009)

O vibrato diafragmatico sofre de uma nomenclatura erronea. Como visto
anteriormente, o diafragma nao ¢é responsavel pela expulsdo do ar em uma expiragdo
forgada, o que acontece durante o ato de cantar. De acordo com a literatura, aumentos na
pressdo subglotica podem aumentar a frequéncia de fonagdo, ou seja, se houver pequenos
“ataques” da musculatura abdominal durante a fonagao, se faz presente este vibrato. Pode-
se ouvir este tipo de vibrato no estilo brasileiro sertanejo (ISHERWOOQOD, 2009).

O vibrato labial se trata de uma modificacao natural do trato vocal através de
retragdo e protrusdo labial. Se vocalizarmos uma nota qualquer com a vogal a, e,
mantendo essa nota, modificarmos a nossa boca até chegarmos em u, notaremos um efeito
interessante. Devido as frequéncias amplificadas e reduzidas do trato vocal, sentimos um
efeito de modificag¢ao de timbre agudo para timbre grave, podendo nos levar a crer que a
frequéncia aumenta e diminui (ISHERWOQOD, 2009).

O vibrato epigldtico advém da movimentagdo da cartilagem epiglética. Devido

a movimentacdo da cartilagem, criando um afunilamento da passagem de ar pelo trato
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vocal, o ar, como fluido, sofre uma aceleragdo, assim sofrendo uma mudanga de timbre ¢
frequéncia (ISHERWOOD, 2009).

A proxima pergunta obteve a opinido dos professores em relagdo a quanto tempo
um aluno demoraria para obter uma qualidade de producdo sonora adequada ao estilo
procurado. A grande maioria dos participantes selecionou a alternativa de 2 a 4 anos,

embora selegdes também foram feitas nas opgdes de 5 a 7 anos e 1 ano.

Em sua opinido, quanto tempo, em média, & necessario para que um aluno consiga obter uma

qualidade de producéo sonora adequada ao principio estético do estilo procurado?
11 respostas

@® 1ano
@ Entre 2 e 4 anos

) Entre 5e 7 anos

@ 8 anos ou mais

Figura 65 - Gréfico referente a opinido dos professores acerca de quanto tempo um aluno demora para
obter uma qualidade de producao sonora adequada ao seu principio estético procurado.

Analisando individualmente as alternativas, também nao € possivel chegar a um
consenso. Seria possivel que a selecdo das alternativas estivesse ligada ao estilo, e que
um estilo seria dominado pela opinido de mais tempo até obter uma producdo sonora
adequada frente ao outro. Porém, ndo houve consenso entre professores de mesmo estilo.
A distribuigdo de selecdo das respostas tendeu a homogeneidade entre os estilos.

Adiante, foi perguntado aos professores se o “formante do cantor” seria uma
indicac¢do da aplicacdo correta de técnica vocal dentro do seu estilo de ensino. Novamente,
ndo tivemos consenso dado que um terco dos professores escolheu cada uma das trés

alternativas possiveis.
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Na sua opiniao, o “formante do cantor” &€ uma indicacao da aplicacdo de técnica vocal adequada

no seu estilo de canto?
11 respostas

@® sSim
@® Nao
Nao sei opinar

36,4%

Figura 66 - Grafico referente a opinido dos professores sobre o formante do cantor e a sua indicagéo de
aplicacdo técnica adequada na modalidade de canto especifica do participante.

O formante do cantor consiste de uma modificagdo no trato vocal que preza um
amalgama de amplificagdo de frequéncia entre 2500 e 3500 Hertz. A voz consiste de
formantes, frequéncia naturalmente amplificadas pelo trato vocal. Os mais importantes
sao F1 e F2, os quais sdo responsaveis pela inteligibilidade da vogal, e F3, F4 e F5, os
quais sdo responsaveis pela projecao sonora. No estudo do canto lirico, o qual ndo utiliza
microfone, ha uma preocupagdo muito grande em estabelecer o formante do cantor, dado
que, assim, o cantor serd ouvido mesmo com uma orquestra imensa em competi¢ao
sonora, ou seja, o formante do cantor ¢ relacionado a nivel sonoro alto.

Mesmo assim, ndo houve consenso entre os professores que ensinam canto lirico
e os que ensinam somente canto popular. Houve sele¢cdes das alternativas em propor¢ao
parecida entre os dois grupos de professores. Analisando estas respostas em conjunto com
o grafico dos fatores principais do estilo de canto, podemos afirmar que é possivel ndo
haver um entendimento completo dos professores em relacdo ao que ¢ o formante do
cantor e para que serve.

A ultima pergunta desta se¢do visava obter a opinido dos professores em relagao
a qual sistema de nomenclatura de registros eles utilizam em suas aulas. A metade dos
participantes selecionou o sistema Denso — Médio — Ténue, enquanto os restantes se

dividiram entre o sistema M0 — M1 — M2 — M3, ¢ o sistema Basal — Modal — Elevado.
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Qual o sistema de nomenclatura de registros da voz que vocé utiliza dentro das suas aulas de

canto?
11 respostas

@ MO - M1-M2-M3
@ Denso — Médio — Ténue
Basal — Modal — Elevado

Figura 67 - Grafico referente a nomenclatura utilizada pelos participantes em suas aulas de canto.

A nomenclatura mais selecionada advém de grande popularizacdo no Brasil
através da fonoaudidloga Silvia Pinho. Este sistema determinado por Hirano (1988)
utiliza a relacdo dos musculos vocal e cricotiredide e relaciona a relagdo de massa entre
borda de contato. Deste modo, chegamos a defini¢ao de registro denso, onde ha muita
borda de contato, ténue, onde hd pouca borda de contato, e médio, um registro entre os
dois extremos.

A nomenclatura Basal — Modal — Elevado advém do desenvolvimento histdrico
da nomenclatura de registros vocais. O registro basal se refere a vocalizacdo abaixo da
voz de fala, a qual recebe muitas nomenclaturas, porém as mais comuns sdo fry ou
pulsatil. O registro modal é onde reside a nossa voz de fala, e onde temos a nomenclatura
mais comum de divisdo de subregistros: peito, misto e cabega. O registro elevado
compreende as notas mais agudas do alcance vocal e compreende os subregistros: falsete,
flauta e assovio.

A nomenclatura MO — M1 — M2 — M3 se assemelha muito a nomenclatura Basal
— Modal — Elevado, porém faz uma maior distin¢do entre os subregistros. O M0 remeteria
ao Basal; o M1 remeteria ao Modal; o M2 remeteria ao Elevado. O M3 remete somente
ao subregistro assovio, dado que a maneira de vocalizar utilizando este subregistro ¢
diferente de todos os outros. E entendido que, como um assovio, hd uma pequena abertura
laringea por onde o ar passa e, entdo, cria-se som. No entanto, ha poucas pesquisas acerca

disto e sua visualizacgao ¢ dificil em testes clinicos devido ao abaixamento da epiglote.
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7.6 PEDAGOGIA VOCAL

Esta ultima parte do questiondrio visa averiguar as agdes dos professores dentro
de suas aulas. A primeira pergunta foi sobre quais das alternativas fazem parte da aula de

canto diaria dos participantes. As respostas podem ser vistas abaixo.

Quais partes estruturam a sua aula de canto diaria?
11 respostas

Aquecimento

Teoria musical

Teoria anatomofisiologica
Exercicios vocais
Conversa informal
Repertdrio
Desaquecimento

-11 (100%)

—2 (18,2%)
7 (63,6%)
—10 (90,9%)
9 (81,8%)
11 (100%)

3 (27,3%)

As teorias sdo abordadas no... —1(9,1%)

Treino de percepgao auditiva 1(9,1%)

Gravagao para monitoramen... —1(9,1%)

as aulas s&o extremamente... 1(9,1%)

Existe uma base de rotinas,... 1(9,1%)

Revisao do contelido pratico... —1(9,1%)
0,0 25 50 7.5 10,0 12,5

Figura 68 - Gréfico referente a opinido dos participantes acerca de quais partes estruturam suas aulas
de canto diarias.

As alternativas mais selecionadas foram aquecimento, repertério, exercicios
vocais, conversa informal e teoria anatomofisiologica. Com algumas poucas selegdes
temos teoria musical e desaquecimento vocal. Sabemos que as demandas mudam
conforme cada aluno, conforme elicitado por alguns participantes, no entanto o alto grau
de selegdes em opgdes especificas delimita a sua maior importancia dentro de um padrao
de aulas.

Ha também outras sugestdes dadas pelos professores. Uma delas foi treinamento
auditivo, onde treina-se o aluno para reconhecer intervalos melddicos e harmonicos.
Outro foi a sugestao da gravacao do aluno para monitoramento, tanto de progresso, quanto
relativo a aplicagao técnica adequada.

A proxima pergunta perguntou aos participantes como eles organizariam as
selecdes anteriores de modo que mais se assemelhasse a uma aula. As respostas podem

ser vistas no grafico presente na proxima pagina.
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Em qual ordem vocé alocaria as alternativas que vocé selecionou acima para que a estrutura final fosse semelhante a sua aula de canto diaria? (Nao & necessario selecionar todas as opgoes de 1a 8)

B Agquecimento [ Teoria musical Teoria anatomofisiolégica MM Exercicios vocais [l Conversainformal [l Repertério [ Desagqueciments [l Outro

L]

:ILM T

Figura 69 - Grafico referente a ordem alocada pelos participantes das partes estruturais da aula de
canto diaria.

Podemos notar que a divisdo das aulas ministrados pelos participantes ¢
heterogénea. Houveram 3 professores que dividiram sua aula em 4 partes, 2 professores
que dividiram em 5, 4 professores que dividiram a aula em 6 partes, e 2 professores que
dividiram a aula em 7 partes.

O aquecimento vocal foi mais selecionado no momento 2 da aula. Sele¢des
também podem ser notadas no momento 1 ¢ no momento 3. Isto corrobora com a
literatura, ja que o aquecimento deve ser feito antes de cantar. No entanto, somente 9
selecdes se fazem de aquecimento vocal, onde, de acordo com o levantamento de dados
todos os professores responderam que sempre realizavam aquecimento vocal com seus
alunos. A correlagdo de dados demonstra uma falha nas respostas oferecidas pelos
participantes.

A teoria musical sé se fez presente no momento 5. E incerto dizer que teoria
musical s6 se faz presente na aula de alguns professores, dado que o trabalho de técnica
vocal necessita da técnica vocal para ser desempenhado. E certo inferir que a teoria
musical ndo faz parte de um momento especifico na aula, pois ela ¢ tratada de modo tnico
quando ¢ conveniente para o aluno.

A teoria anatomofisioldgica se faz mais presente do momento 1 a 4 da aula, com

maior prevaléncia no momento 4. Pode-se afirmar que ha professores que comegam com
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a teoria anatomofisioldgica, e s6 entdo comegam efetivamente o treino de seus alunos.
Outros, praticam exercicios e repertorio e depois partem para a teoria. Nao existe aqui
maneira correta, dado que nao ha literatura para citar sobre qual forma seria melhor
adequada; o professor define qual é a melhor estratégia para seus alunos.

Exercicios vocais podem ser visualizados entre os momentos 2 a 4, com niimero
igual de sele¢des nos momentos 2 e 3. Seguido pelo aquecimento vocal, pode-se trabalhar
com exercicios vocais, dado que a musculatura ja esta aquecida e pronta para uma
demanda maior de trabalho. Os exercicios vocais sdo responsaveis pela pratica e fixagdo
da técnica vocal procurada pelo aluno.

A conversa informal pode ser observada nos momentos 1, 2, 5 ¢ 6, com maioria
de selecoes no momento 1 da aula. Isto denota que, tanto o comeco quando o final das
aulas se d4 com uma conversa descontraida. Ao comeco da aula, possivelmente para obter
conhecimento do treino semanal do aluno, se ha algo errado e para relaxar ao aluno antes
de comecar de fato a aula. Ao final, para relembrar o aluno dos estudos necessarios para
a proxima semana, € também relaxar.

Repertorio se faz presente nos momentos 2 a 7, com proeminéncia no momento
3 da aula. O repertdrio consiste nas musicas que o aluno, ou professor, seleciona para
cantar naquela aula, sejam elas novas ou previamente treinadas. O treino de repertorio
tratara do ensino da técnica vocal, assim como refinamentos e, possivelmente,
performance. O repertério, conclusivamente, sera diferente para o canto lirico € o canto
popular.

O desaquecimento vocal somente se fez presente nos momentos 4 ¢ 7, com
selecdo majoritaria no momento 4. Dado que o aquecimento vocal ainda ndo ¢é tdo
difundido no ambito da técnica vocal, esses dados estdo de acordo com a literatura. Ha
artigos tratando do beneficio de desaquecimento vocal, porém ainda sdo poucos para se
ter uma conclusdo acerca do tema. (RAGAN, 2016)

A opcdo outro se faz presente nos momentos 1, 5 e 6 da aula, com maior selegao
no momento 5 da aula. Esta op¢ao se refere as opgdes diferentes descritas pelos proprios
professores no grafico X, assim como outras opgdes. Entendemos que este questionario
ndo pode incluir todas as opg¢des possiveis, pois a aplicagdo metodoldgica de cada
professor difere em inumeras maneiras.

A préxima pergunta visou compreender quais das alternativas ja selecionadas

teriam maior tempo alocado dentro da aula dos participantes. A grande maioria selecionou
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a opcao repertério, enquanto o resto dos participantes selecionou a opg¢do exercicios

vocais.

Qual das alternativas consiste de maior tempo alocado dentro da sua aula de técnica vocal diaria?
11 respostas

® Aquecimento

@ Teoria musical

) Teoria anatomofisiologica
@ Exercicios vocais

@ Conversa informal

® Repertério

® Desaguecimento

Figura 70 - Gréfico referente a qual parte estrutural das aulas diérias utiliza maior tempo dentro da
aula de canto dos participantes.

Embora tenha havido muitas selegdes em repertorio, pode haver uma ma
quantificagdo de tempo de acordo com alguns participantes. Alguns participantes
selecionaram que possuem uma rotina de aquecimento de mais de 20 minutos. Dado a
selecdo dos professores nos graficos acima, ndo estd de acordo a resposta de o repertdrio
ser a parte da aula que mais se aloca tempo. Com um aquecimento que demanda tanto
tempo, € mais outras partes integrantes da aula, ¢ importante ressaltar que alguns
participantes alocam a maior parte do tempo da sua aula em aquecimento vocal, embora
tenham selecionado outra alternativa.

A proxima pergunta apresentou varias qualidades que devem estar presentes em
um professor de canto, e questionou os professores sobre quais destas, em suas opinides,

deveria estar presente em um professor de canto.
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Na sua opinido, quais dos atributos abaixo devem estar presentes em um professor de canto?
11 respostas

Formacéo em educagéo 6 (54,5%)

Técnica de ensino especializ... 11 (100%)
Temperamento paciente e e... 10 (90,9%)
Conhecimentos de psicologi... —5 (45,5%)

Conhecimentos de fisiologia... 11 (100%)
Possuir audi¢do excepcional 5 (45,5%)
Ser amigavel para com seus... -11 (100%)
Ser um musico talentoso —1(9,1%)
Conhecimento de acustica 5(45,5%)
Conhecimento de linguas 3(27,3%)
Conhecimento de fonética 9 (81,8%)

Conhecimentos de obras e c... 7 (63,6%)

Conhecimento de teatro e ar... 4 (36,4%)

Tocar instrumentos (além da... 9 (81,8%)

Ser um bom cantor - intérprete 1(9,1%)

Busca constante de conheci... 1(9,1%)
Ter vontade de ensinar 1(9,1%)

0,0 25 50 7.5 10,0 12,5

Figura 71 - Gréfico referente a opinido dos professores acerca dos atributos que devem estar presentes
em um professor de canto.

Partindo das alternativas que mais foram selecionadas temos: técnicas de ensino
especializadas, conhecimento de fisiologia aplicada, ser amigavel para com seus alunos,
e temperamento paciente e encorajador. Técnicas de ensino especializadas remetem ao
uso de analogias e imagens para auxiliar o ensino. Como ja discutido, seu uso se faz
presente, porém deve ser usado de modo a elicitar manobras fisioldgicas ja bem
compreendidas pelo aluno.

Conhecimento de fisiologia aplicada ¢ essencial ao professor. Entender o
funcionamento do corpo ao cantar e saber ensinar isso ao aluno ¢ essencial. No entanto,
dado as respostas selecionadas sobre anatomia e fisiologia anteriormente, seja possivel
que o conhecimento de fisiologia aplicada dos professores nao seja tdo profundo quanto
0 necessario. A ndo compreensio dos fatores mais importantes ao seu estilo de ensino
também levam a esta suposicao logica.

Ter temperamento paciente e encorajador, assim como ser amigavel para com
seus alunos ¢ primordial. O respeito a pessoa que nos procura para aprender uma nova
habilidade ¢ de suma importancia. Um professor deve sempre oferecer respeito aos seus
alunos, assim como nao deixar de encoraja-los para que possam atingir o potencial que

nods conseguimos enxergar neles, e eles talvez nao.
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O conhecimento de fonética se faz também muito importante para um professor
de canto. O saber de formacao de vogais e consoantes abarca muitas aplicagdes técnicas
dentro da aula de canto. Um vocalise feito com uma vocalizagdo errada, pode ser ineficaz
para o aprendizado do aluno, e levar a um problema de voz. E improvavel que um
professor de canto consiga aplicar um atendimento personalizado ao seu aluno sem um
conhecimento de fonética.

Tocar um outro instrumento também ¢é fundamental. A voz, como instrumento
ndo temperado, as vezes precisa de um auxilio para sua afinagdo. O tocar de um
instrumento temperado pode auxiliar na explicacdo ou clarificacdo de muitos pontos da
aula. A escolha geralmente se faz por instrumentos harmonicos, como piano ou violdo.

O conhecimento de obras e composicdes também se faz indispensavel ao
professor, dado que, muitas vezes, o professor apresentara material novo ao aluno, e ndo
o contrario. Um conhecimento deste tipo pode auxiliar o professor a elicitar topicos de
varios meios diferentes, e com varias abordagens diferentes. O conhecimento de teatro e
artistas, caso seja a area de atuacdo do professor, ¢ de extrema valia e pode enriquecer o
ensino de muitas formas.

A formagdo em educacao foi selecionada por cerca de metade dos participantes.
A pedagogia vocal ¢ uma forma de ensino Unica, que vem sendo desenvolvida ao longo
de centenas de anos. No entanto, o ensino musical pode ser tratado de diferentes formas
e pode se beneficiar muito de uma formagao que foca em educagao.

O conhecimento de psicologia aplicada se faz muito presente em coaches vocais.
O ensino de técnica vocal e de todo o conhecimento que levard os alunos a terem um
grande potencial vocal ¢ de extrema importancia ao professor de canto. Muitas vezes, a
falha técnica do aluno pode ser psicoldgica e nao fisiologica. Um pouco de conhecimento
sobre psicologia aplicada pode favorecer a solugdo de problemas de alguns alunos.

Possuir conhecimento de acustica ¢ fundamental para entender técnica vocal.
Qualquer vocalizagdo feita por nds serd explicada pela fisica acustica. O nao
conhecimento e entendimento de acustica nos fada a ndo compreender os fendomenos que
nos permitem cantar, e também nao nos permitem entender as pesquisas feitas na area de
canto, ja que muitas delas dependem do conhecimento de actstica.

Ter audi¢do excepcional € outra alternativa que foi pouco selecionada, porém é
de extrema valia ao professor. Sem uma audi¢do excepcional, ¢ impossivel oferecer

correcdes ao aluno, assim como em suas proprias demonstracdes, ocorram desafinagdes.
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Isto ¢ parte de ser um musico talentoso, alguém que ¢ altamente competente em sua area
de atuacdo, e possui uma alta efetividade em seu trabalho.

Conhecimento de linguas também se faz necessario. Ao tratar de uma musica em
idioma estrangeiro com um aluno, ¢ preciso ensind-lo, muitas vezes, a pronunciar as
palavras. Como ¢ possivel ensinar prontncia de palavras estrangeiras se o proprio
professor ndo o sabe? Nao se espera que os professores sejam fluentes em diversos
idiomas, mas sim que tenha um bom conhecimento de mais de um idioma, para que
possam oferecer ajuda real a seus alunos.

Outros fatores determinados importantes pelos participantes foram: ser um bom
cantor — intérprete, ter vontade de ensinar, e busca constante de conhecimento. Estes
fatores podem ser todos retroalimentados. A busca constante de conhecimento auxilia a
formac¢ao de um bom cantor e intérprete, e a vontade de ensinar, por consequéncia, auxilia
uma busca constante de conhecimento, gerando uma rotina de auto melhoramento do
professor.

Resumindo, todos os fatores sdo importantes para um professor de canto. Como
descrito em Hollien (1993), ndo hé profissao neste mundo que dependa de mais atributos
do que um professor de canto. Cada parte de conhecimento a mais que um professor
possui, pode se tornar um aliado no momento de ensino. A tarefa pode ser dantesca,
porém ¢ de grande valia para todos aqueles que a desempenham dia apds dia.

A tltima pergunta do questiondrio coletou a opinido dos professores acerca da
seguinte afirmag¢do: “ha padronizagdo o suficiente dentro das terminologias de canto para
que professores se entendam, sejam eles de estilos iguais ou ndo.” Houve uma divisdo

muito grande de opinides, como elicita o grafico abaixo.
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Indique seu grau de concordancia com a seguinte afirmacéo: “ha padronizacéo o suficiente dentro
das terminologias de canto para que professores se entendam, sejam eles de estilos iguais ou ndo.”

11 respostas

@ Concordo totalmente
@ Concordo parcialmente
@ Neutro

@ Discordo parcialmente
@ Discordo totalmente

Y

Figura 72 - Gréfico referente ao grau de concordancia dos participantes com a afirmacgéo apresentada.

Houve mais discordancias do que concordancias em relagdo a esta afirmagao.
Estas discordancias sdo corroboradas por Miller, Hoch & Sandage, Kennel e Hoch. Nao
ha padronizacdo o suficiente nas terminologias de canto. H4 sempre uma introducao de
novos termos e novas abordagens a cada momento que entra um profissional novo no
mercado. Ha pouca determinagdo das terminologias e, assim, muita desinformacao.

(MILLER, 2019; HOCH & SANDAGE, 2018; KENNEL, 2013; HOCH, 2014)



106

8 CONCLUSAO

Neste trabalho discorremos sobre as diferencas presentes entre o canto lirico € o
canto popular, levando em consideracdo trés ambitos: anatomofisiologia, técnica e
pedagogia. A hipotese do nosso trabalho sugeriu que ha a possibilidade de professores
de canto, tanto lirico quanto popular, estarem utilizando informacdo equivocada por
muitos motivos. O grande fluxo de informagdes pode ser um deles, assim como o nado
entendimento da aplicagdo da informagdo em momentos e estilos especificos.

Desta forma, tivemos como objetivo geral: investigar as praticas e opinides de
professores de canto lirico e popular sobre o processo de ensino da técnica vocal. Para
tal, consideramos como objetivos especificos: (a) identificar as relagdes técnico-
fisiologicas dos cantos lirico e popular, e; (b) analisar e discutir os processos utilizados
no ensino da técnica vocal em ambos os cantos. Desta forma pudemos avaliar se
realmente havia diferengas e quais elas eram.

O trabalho consistiu de trés partes. A primeira parte deste trabalho focou no
estudo da anatomia e fisiologia. A anatomia mostrou toda a parte muscular que ¢
compreendida quando cantamos, ou seja, musculos da face, térax, abdomen, e,
separadamente, os musculos da laringe. A segunda parte tratou sobre técnica vocal e
pedagogia vocal. Foi apresentada uma defini¢do para técnica vocal, assim como uma para
canto lirico e canto popular, a construgao histérica destes dois tipos distintos de canto. A
terceira parte, pedagogia vocal, focou na explicacao da terminologia especifica de canto,
dado sua exclusividade pedagdgica frente a outras metodologias de ensino de musica.

Um levantamento de dados, através de um questiondrio quantitativo de pequeno
porte, foi respondido por um grupo de 11 professores de canto. O questionario foi dividido
em 5 secoes diferentes. Foi possivel notar o conhecimento dos professores, embora falhas
puderam ser notadas nas respostas coletadas. As respostas foram coletadas de forma
online.

Referente a anatomia e fisiologia, hd um entendimento adequado em relagao as
musculaturas da laringe, porém possiveis falhas de entendimento de funcionamento do
sistema respiratorio puderam ser avaliadas. Foi observado que os professores de canto
ensinam higiene vocal aos seus alunos. O conhecimento de habitos maléficos e benéficos
a voz também foi bem apresentado pelos participantes, embora possa haver um maior

aprofundamento. Alguns professores reportaram terem um histérico de disfonia, assim
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como tratamentos. Reiteramos aqui que a profissdo ¢ de alto risco para voz dado a alta
demanda de uso vocal, seja cantando ou falando.

A técnica vocal mostrou um certo desentendimento dos professores em relagao
a este topico. Nao houve consenso entre professores de mesma modalidade de canto em
relacdo a quais sdo os fatores determinantes de sua técnica. No entanto, ndo houve
professores de canto lirico que selecionaram somente canto lirico como sua modalidade
de ensino. Também nao houve consenso entre qual seria o fator mais importante
relacionado a técnica vocal, embora metade dos participantes tenha selecionado a
alternativa apoio.

A pedagogia vocal tratou sobre as partes integrantes de uma aula didria dos
participantes, assim como a sua organizacao. Notamos também que alguns professores
alocam tempo demasiado em aquecimento vocal, o que ndo corrobora com a defini¢do
apresentada neste trabalho. Ao final, verificamos que ndo h4 concordincia entre o
entendimento de terminologias entre os professores de canto, sejam eles da mesma
modalidade de canto ou ndo.

A conclusao deste estudo ¢ que, embora os professores de canto sejam
capacitados e tenham conhecimento a passar a seus alunos, ainda ha falhas no
aprofundamento deste conhecimento, assim como equivoco na aplicagdo do ensino
técnico aos seus alunos. Houve falhas aparentes em todos os ambitos do questionario.

Outra conclusdo que pode ser tomada ¢ que os professores de canto lirico atuam
sempre ensinando canto lirico e canto popular. Devido as distingdes feitas entre os dois
tipos de canto neste trabalho, ha mudancas técnicas consideraveis entre uma modalidade
de canto ¢ outra. A compreensdo estética de um estilo ¢ muito diferente da de outro e,
portanto, pode ser uma barreira no ensino e também no objetivo estético procurado pelo
aluno.

Por fim, sugerimos a continuidade da pesquisa. Sabemos que este trabalho
abordou uma grande quantidade de contetido em pouco tempo, e concessdes tiveram que
serem feitas, porém era impossivel tratar deste tema sem uma contextualizagao geral em
todos os ambitos possiveis. A continuidade desta pesquisa pode seguir por caminhos
menores ¢ adicionar ao corpo de pesquisa deste trabalho.

Um estudo qualitativo, em vez de quantitativo, feito com professores de canto.
A utilizacdo de um questionario semi-estruturado tendo como objetivo professores de
ensino de uma unica modalidade de canto pode ser vantajoso em aprofundar o

conhecimento de diferencas técnicas entre os dois estilos de canto. A possibilidade de
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opinides com consequente explicacdo dos professores ajuda a coletar opinides e
corroborar com a literatura extensa atual.

Uma possivel coleta de terminologia de pedagogia vocal também poderia ser
feita. Dado que o objetivo da pesquisa ¢ explicar e definir muitos termos, uma coleta deste
tipo de terminologia, a qual difere o entendimento de professor para professor, possa ser
vantajoso. Seria uma pesquisa dificil de se realizar, provavelmente em ambito nacional,

mas que traria resultados positivos a comunidade de estudos da ciéncia vocal.
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APENDICE A

HHHHHE Universidade Federal do Parana

Tt 1T 1y Setor de Artes, Comunicacio e Design

] |
l ' F P R Departamento de Artes

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA

TERMO DE ESCLARECIMENTO E CONSENTIMENTO

Caro(a) professor(a),

Eu, Marlon Vidal, aluno do Curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal
do Parand, sob orientacdo da professora Dra. Rosane Cardoso de Aratjo, estou realizando
uma pesquisa para meu trabalho de conclusdo de curso (TCC) sobre ensino do canto
erudito e canto popular. Para a realizagdo desse estudo, peco gentilmente sua colaboragao
voluntaria para responder a um questiondrio que servird como um instrumento de coleta
de dados para compor o estudo. Fica assegurado, por meio deste instrumento, que os
dados serdo utilizados somente para fins de pesquisa e que vocé ndo correra risco de danos
fisicos, psicologicos e/ou morais. O questionario ndao possui campo de identificagao,
portanto suas respostas ficardo andnimas. Sua participa¢do ¢ muito importante e por esse

motivo desde ja agrade¢co muito sua colaboragao!

Assinatura do participante Marlon Vidal

Curitiba, de de 2021.
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APENDICE B

Questionario sobre o processo de ensino de professores de canto

Este questionario foi elaborado tomando como base o livro Métodos e Técnicas da
Pesquisa Social de Antonio Carlos Gil, e constitui parte integrante de um Trabalho de
Conclusao de Curso desenvolvido no Departamento de Artes da UFPR cujo foco ¢ as
diferengas entre o canto lirico e popular. Por meio das questdes abaixo, gostariamos de
conhecer seu processo de ensino de canto e suas opinides sobre topicos relativos a esse
ensino. Deste modo, os convidamos a responder as questdes que seguem, lembrando que
a participagdo ¢ voluntaria e as respostas servirdo apenas para fins desta pesquisa. Seu
questionario nao sera identificado e esta pesquisa também nao lhe trard nenhum prejuizo
de ordem fisica, psicoldgica ou moral. Reiteramos que a sua participacao ¢ extremamente

importante para a presente investigagdo e desde ja agradecemos sua colaboragao.

Dados de caracterizacio dos participantes

1. Idade
2. Geénero

3. Tipo de voz

a. Soprano
b. Mezzo
c. Alto

d. Tenor

e. Baritono
f. Baixo

4. Formacao

a. Graduagdo completa em Musica
b. Graduagao incompleta em Musica
c. Mestrado incompleto em Musica
d. Mestrado completo em Musica

e. Doutorado incompleto em Musica
f. Doutorado completo em Musica

g. Nao possuo graduacdo em Musica
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5. Professor de canto

a. Lirico
b. Popular
c. Ambos

6. Qual ¢ a sua cidade de atuagdo?

7. Quantos anos de estudo de técnica vocal vocé possui?

a. Até 2 anos

b. Entre 2 e 4 anos
c. Entre 4 e 6 anos
d. Entre 6 e 8 anos

e. Entre 8 e 10 anos
f. Mais de 10 anos
8. Ha quantos anos voce ¢ professor?
a. lano
b. 2 anos
c. Entre 2 e 4 anos
d. Entre 5 e 10 anos

e. Mais de 10 anos
Anatomia e Fisiologia

1. Voceé conhece anatomia e fisiologia aplicadas ao canto?
a. Sim
b. Nao
2. Como/onde vocé aprendeu sobre anatomia e fisiologia?
a. Ensino Superior
b. Aulas decanto
c. Cursos especificos
d. Autodidata
e. Outros

(3

3. Indique seu grau de concordancia com a seguinte afirmagdo: “é importante o
professor de canto saber anatomofisiologia aplicada a voz.”
a. Concordo totalmente

b. Concordo parcialmente
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c. Neutro
d. Discordo parcialmente
e. Discordo totalmente
4. Indique seu grau de concordancia com a seguinte afirmagao: “é importante o aluno
aprender anatomofisiologia aplicada a voz.”
a. Concordo totalmente
b. Concordo parcialmente
c. Neutro
d. Discordo parcialmente
e. Discordo totalmente

5. Na sua opinido, quais musculos se fazem mais neces sarios na expiragao aplicada

ao canto?
a. Escaleno
b. Esternocleidomastoideo
c. Intercostal externo
d. Intercostal interno
e. Serratil anterior
f. Diafragma
g. Reto abdominal
h. Obliquo externo
1. Obliquo interno
j.  Transverso abdominal

k. Piramidal
1. Nao sei opinar
6. Na sua opinido, quais dos musculos intrinsecos da laringe abaixo sdo os mais
importantes durante a fonacao aplicada ao canto?
a. Vocal (tireoaritenoide)
b. Cricotiredide
c. Aritenoide transverso (interaritenoide)
d. Aritenoide obliquo
e. Cricoaritenodide lateral
f. Cricoaritenoide posterior

Higiene Vocal
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1. Qual destas alternativas sdo condizentes com uma defini¢ao de higiene vocal?

/a0 o P

@ oo

Preservar a saude vocal

Prevenir alteracoes e doencas

Reabilitagdo vocal

Aperfeigoamento vocal

Manuteng¢ao da voz

Compreender como a voz ¢ produzida
Compreender héabitos nocivos e benéficos a voz

Procedimentos bésicos para manter uma emissao saudavel

2. Quais destes itens abaixo vocé considera prejudiciais a voz?

o @

e o

—

—.

e

Q2 o

i

t.

u.

5= @ oo

Fumo

Alcool

Drogas

Pigarrear

Tossir com Forga

Falar em volume elevado
Posturas corporais inadequadas
Poluigao

Alergias

Alimentagao Inadequada
Café

Laticinios

Falta de repouso adequado
Refluxo gastroesofagico
Ar-condicionado
Hidratacao

Mudangas de Temperatura
Vestudario

Esportes

Alteragdes Hormonais

Medicamentos

3. Vocé ensina higiene vocal aos seus alunos?

a.

b.

Sim

Nao



117

4. Vocé encaminha seus alunos a outros profissionais especializados

(otorrinolaringologistas e fonoaudidlogos) quando ha o aparecimento de alguma

disfonia?
a. Sempre
b. Quase sempre
c. Asvezes
d. Quase nunca
e. Nunca

5. Voce possui historia de alguma disfonia ou patologia relacionada a voz?
a. Sim
b. Nao

6. Vocé passou por algum tipo de tratamento para disfonia ou patologia relacionado

avoz?
a. Sim
b. Nao

Aquecimento e Desaquecimento Vocal

1. Vocé sempre utiliza uma rotina de aquecimento vocal com seus alunos antes de

cantar?
a. Sim
b. Nio

2. Quanto tempo dura, em média, a rotina de aquecimento vocal?

a. Menos de 5 minutos
b. Entre 5 e 10 minutos
c. Entre10e 15
d. Entre 15¢ 20

e. Entre 20 e 25
f. Entre 25 ¢ 30
g. Mais de 30 minutos
3. Vocé utiliza exercicios de aquecimento nio relacionados ao canto (ndo
vocalizados)?
a. Sim

b. Nao
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4. Se vocé respondeu afirmativamente a questao anterior, especifique quais tipos de

aquecimento nao relacionados a canto voce¢ utiliza:
a. Alongamento
b. Exercicios de respiracao
c. Exercicios de alinhamento postural
d. Exercicios aerobicos
e. Relaxamento muscular

f.  Outros

5. Em sua opinido, quais seriam os beneficios trazidos a sua voz a partir de uma

rotina de aquecimento vocal?
a. Flexibilidade/agilidade
b. Facilidade em cantar notas agudas

Melhora da qualidade vocal

/e e

Concentr¢ado na técnica apropriada
Suavidade
Brilho

Vibrato consistente

= @ oo

Satisfacdo em como vocé cantou

—

Confianga

Sensagdo de voz com boa ressonancia

—

k. Percepgdo de facilidade

1.  Melhor alinhamento postural

m. Falta de tensdo vocal desnecessaria
n. Nao sei opinar

0. Outros

6. Vocé utiliza uma rotina de desaquecimento vocal com seus alunos apos cantar?

a. Sim
b. Nio

c. Asvezes

7. Na sua opinido, o desaquecimento vocal pode trazer beneficios a voz?

a. Sim
b. Nio

c. Nao sei opinar
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8. Se vocé respondeu afirmativamente a questdo acima, indique quais sdo o0s

beneficios trazidos a voz a partir de uma rotina de desaquecimento vocal:

IS
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Reducao de fadiga vocal

Retorno mais répido ao padrao de voz falada
Reducado do tempo de recuperacio da voz
Voz de fala mais relaxada

Cantar por mais tempo em sua rotina diaria
Mais facil aquecer a voz

Falta de tensdo vocal desnecessaria

Outros

Técnica Vocal

1. Na sua opinido, quais alternativas abaixo se encaixam na sua defini¢do de técnica

vocal?

o 9

/e e
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Procedimentos facilitadores da voz
Reestruturag¢do do padrdo de fonacdo alterado
Exercicios para fixar ajustes motores
Abordagem favorecedora de mudangas laringeas
Aperfeicoamento vocal

Fortalecimento de grupos musculares especificos
Voz fisiologicamente equilibrada

Voz espontanea e natural

Coordenagdo entre respiracdo, ressonancia e projecao

2. Indique abaixo quais sdo os principais fatores que definem a sonoridade do seu

estilo de canto:

e ®

e o
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Laringe em posicao baixa
Laringe em posi¢ao alta
Laringe em posi¢do neutra
Palato mole elevado
Palato mole abaixado
Ressonancia nasal
Ressonancia oral

Ressonancia oral-nasal



120

1. Nivel sonoro alto
j.  Nivel sonoro baixo
k. Apoio
. Dicg¢do apropriada
m. Grande abertura da cavidade oral
n. Pequena abertura da cavidade oral
o. Nao sei indicar
3. De acordo com as alternativas selecionadas anteriormente, qual dos fatores abaixo

vocé considera o mais importante em relagio ao canto?

a. Laringe em posicao baixa
b. Laringe em posicao alta
c. Laringe em posicao neutra
d. Palato mole elevado

e. Palato mole abaixado

f. Ressonancia nasal

g. Ressonancia oral

h. Ressonancia oral-nasal

i.  Nivel sonoro alto

j.  Nivel sonoro baixo

k. Apoio

. Dicg¢do apropriada
m. Grande abertura da cavidade oral
n. Pequena abertura da cavidade oral
o. Nao sei indicar
4. Levando em consideragdo a anatomia, estdo descritos alguns modos de realizar
vibrato abaixo. Qual ¢ o mais apropriado ao seu estilo de canto? (mais de uma

resposta ¢ possivel)

a. Musculatura intrinseca da laringe
b. Musculatura extrinseca da laringe
c. Diafragmatico

d. Labial

e. Epiglético

f. Nao sei opinar
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5. Em sua opinido, quanto tempo, em média, € necessario para que um aluno consiga
obter uma qualidade de produgdo sonora adequada ao principio estético do estilo
procurado?

a. lano

b. Entre 2 e 4 anos
c. Entre 5 e 7 anos
d. 8 anos ou mais

6. Na sua opinido, o “formante do cantor” ¢ uma indicacdo da aplicagdo de técnica

vocal adequada no seu estilo de canto?
a. Sim
b. Nao
c. Nao sei opinar

7. Qual o sistema de nomenclatura de registros da voz que vocé utiliza dentro das
suas aulas de canto?

a. M0O-MI-M2-M3
b. Denso — Médio — Ténue

c. Basal — Modal — Elevado

Pedagogia Vocal

1. Quais partes estruturam a sua aula de canto didria?

a. Aquecimento

b. Teoria musical

c. Teoria anatomofisioldgica
d. Exercicios vocais

e. Conversa informal

f. Repertorio

g. Desaquecimento

h. Outros

2. Em qual ordem vocé alocaria as alternativas que vocé selecionou acima para que
a estrutura final fosse semelhante a sua aula de canto diaria? (Nao € necessario
selecionar todas as opcoes de 1 a &)

a. Aquecimento

b. Teoria musical
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e
f.
g

h.

Teoria anatomofisiologica
Exercicios vocais
Conversa informal
Repertorio
Desaquecimento

Outros
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3. Qual das alternativas consiste de maior tempo alocado dentro da sua aula de

técnica vocal diaria?

IS

a o

e
f.
g

h.

Aquecimento

Teoria musical

Teoria anatomofisioldgica
Exercicios vocais
Conversa informal
Repertorio
Desaquecimento

Outros

4. Na sua opinido, quais dos atributos abaixo devem estar presentes em um professor

de canto?

o ®

e o
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Formagdo em educacao

Técnica de ensino especializada (e.g. analogias, imagens, etc.)

Temperamento paciente e encorajador
Conhecimentos de psicologia aplicada
Conhecimento de fisiologia aplicada
Possuir audi¢ao excepcional

Ser amigavel com seus alunos

Ser um musico talentoso
Conhecimento de actstica
Conhecimento de linguas
Conhecimento de fonética
Conhecimentos de obras e composi¢des
Conhecimento de teatro e artistas
Tocar instrumentos (além da voz)

QOutros
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Indique seu grau de concordancia com a seguinte afirmacao: “héa padronizagdo o
suficiente dentro das terminologias de canto para que professores se entendam,
sejam eles de estilos iguais ou ndo.”

a. Concordo totalmente
b. Concordo parcialmente

Neutro

e

&

Discordo parcialmente

e. Discordo totalmente



