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RESUMO

Esta pesquisa investiga as diferengas técnico-vocais entre o canto solo e o canto
coral, a partir de um estudo multicasos com cantores liricos profissionais brasileiros
que atuam como solistas e coralistas. Considerando a escassez de literatura
nacional sobre o tema, o estudo visa compreender como esses cantores percebem e
manejam as exigéncias técnicas de ambas as praticas. A fundamentagao tedrica
aborda aspectos do canto de tradigdo classica, incluindo respiragéo, registros
vocais, ressonancia, articulagdo, interpretagdo e condicionamento vocal. As
entrevistas realizadas com integrantes dos coros da Camerata Antiqua de Curitiba e
da Orquestra Sinfénica do Estado de Sao Paulo e os questionarios respondidos por
eles revelam estratégias, percepcgdes e adaptacdes técnicas dos cantores diante dos
desafios impostos por cada contexto performatico. Os resultados evidenciam a
necessidade de maior atengao pedagogica as particularidades do canto coral e solo,
sobretudo no que diz respeito ao equilibrio técnico e a saude vocal dos intérpretes.

Palavras-chave: canto lirico; canto coral; canto solo; técnica vocal; pedagogia vocal.



ABSTRACT

This research investigates the technical-vocal differences between solo singing and
choral singing, through a multi-case study with professional Brazilian classical
singers who perform both as soloists and choristers. Given the lack of national
literature on the topic, the study aims to understand how these singers perceive and
manage the technical demands of both practices. The theoretical framework
addresses aspects of classical singing, including breathing, vocal registers,
resonance, articulation, interpretation, and vocal conditioning. Interviews with
members of the Camerata Antiqua de Curitiba and the S&o Paulo State Symphony
Orchestra Choir reveal strategies, perceptions, and technical adaptations employed
by the singers when facing the challenges of each performance context. The findings
highlight the need for greater pedagogical attention to the specificities of solo and
choral singing, particularly regarding technical balance and vocal health.

Key words: classical singing; choral singing; solo singing; vocal technique; vocal
pedagogy.
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INTRODUGAO

O mercado de trabalho na area do canto de tradicdo classica oferece
escassas oportunidades para os cantores no Brasil. A carreira de solista nao
apresenta grande estabilidade para os cantores, ja que, no Brasil, os teatros e
orquestras contratam os cantores por obras e nao por temporadas, como em alguns
teatros da Europa, por exemplo. Alguns cantores se dividem entre os palcos e a sala
de aula, seja particular ou em universidades. Outra opgao, sdo os coros profissionais
com grupos estaveis que ainda possibilitam aos cantores o trabalho como solistas
dentro ou fora do grupo. Olson (2010) afirma que a maioria dos cantores ganha a
vida através de uma combinacgao de trabalho solo e coral e que, sendo assim, o coro
sera uma parte realista de sua trajetéria musical.

No Brasil, existem alguns grupos profissionais que oferecem essa
oportunidade, como, por exemplo, o Coro da Camerata Antiqua de Curitiba, o Coro
da Orquestra Sinfénica do Estado de Sado Paulo, o Coral Paulistano, o Coro do
Teatro Municipal de Sao Paulo, o Coral do Amazonas e o Coral Lirico de Minas
Gerais. Alguns desses grupos oferecem a oportunidade dos cantores atuarem
também como solistas, tanto dentro do grupo quanto em outros ambientes
profissionais.

Como cantora de um coro profissional e atuante também como solista ha
mais de uma década, alguns questionamentos sobre a performance, minha e de
outros colegas, vieram a tona. Na minha vivéncia de atuagdo como solista e
coralista, durante algum tempo, senti certa dificuldade em transitar entre os dois
ambientes, talvez um pouco por ter comecado a me dividir entre as performances
ainda muito jovem e sem uma técnica consolidada, mas principalmente por uma falta
de referéncia de como fazer o manejo da técnica nas duas situagoes.

Em minha experiéncia, pude perceber que parte dos maestros acredita que
nao existem diferencas de performance vocal, mas, na pratica e em conversa com
colegas, essa diferenca é bastante notavel. Possivelmente, essa crenga de alguns
maestros € um sinal de uma falha na sua formacdo no que diz respeito ao
instrumento vocal e sua técnica, o que, segundo Fernandes (2009), tende a limitar o

regente. Ainda segundo o autor, a relagdo do regente com a técnica vocal “deve ser



tdo intima quanto sua relagdo com a técnica de regéncia e com o seu conhecimento

musical geral” (Fernandes, 2009, p. 198). Para Fernandes:
[...] os regentes ainda estao divididos em seus posicionamentos quanto ao
trabalho técnico vocal. Alguns consideram a técnica vocal descartavel e
sem importancia. Outros possuem pouca ou nenhuma experiéncia em canto
se sentindo desconfortavel com a responsabilidade de lidar com tais
questdes. Para muitos, a técnica se limita a exercicios de aquecimento, que
produzem pouco ou nenhum beneficio ao desenvolvimento vocal em longo
prazo. Ha os que se prendem ao uso de determinados exercicios ou
métodos aprendidos em alguma escola de canto, sem discernir se esses
contribuirdo para o desenvolvimento das vozes. Existem aqueles, que por
nao planejar seus ensaios e a aplicacdo da técnica vocal no repertorio,

utilizam um numero exagerado de vocalises aprendidos em cursos diversos,
acreditando que conseguirdo bons resultados. (Fernandes, 2009, p.199)

Voltando ao cerne da pesquisa, das diversas indagagdes em relagdo a
pratica do canto coral e do canto solista, destaco: realmente existe diferenga entre
os dois tipos de atuacdo? Quais sao essas diferencas e como os cantores se
preparam para os dois tipos de performance? E possivel manter um nivel técnico
satisfatério transitando pelos dois ambientes? Neste sentido, o problema desta
pesquisa consiste em: como cantores que atuam como solistas e coralistas
percebem e manejam as especificidades técnico vocais entre o canto solo de
tradicao classica e o canto coral?

De acordo com Sundberg (2015, p.158), “A arte do cantor classico
profissional inclui a habilidade essencial de tornar sua voz audivel, mesmo durante o
som intenso de uma orquestra, sem sofrer danos vocais”. Desta forma, a técnica
vocal € uma pratica essencial tanto para os cantores solistas quanto para os
coralistas. Para Fernandes; Kayama e Ostergre (2001, p.53), “com uma técnica
vocal eficaz e saudavel, o cantor pode aprender a variar a sonoridade da voz em
todos os registros, atingindo grande quantidade de cores sonoras, desenvolvendo
amplo espectro de dinamicas e, ainda, adquirindo a habilidade de executar
passagens melismaticas com grande agilidade e leveza®.

Sundberg (2019, p. 185) afirma que grande parte da pesquisa sobre voz
cantada é voltada ao canto solo, apesar de boa parte dos cantores cantarem ou ja
terem cantando em um coral. Alguns pesquisadores, como Sten Ternstrom e Johan
Sundberg, realizaram pesquisas sobre o tema na década de 1980. Segundo

Sundberg (2019), essas pesquisas buscaram investigar se as qualidades vocais
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empregadas por coralistas e solistas eram as mesmas e se cantavam com
formantes do cantor semelhantes.

Uma fonte central para esta pesquisa consiste no trabalho de Olson (2010)
The solo singer in the choral setting - A handbook for achieving vocal health (O
cantor solo no cenario coral - Um manual para alcangar a saude vocal), em que a
autora almeja ajudar estudantes de canto e cantores profissionais a transitar entre
os ambiente coral e solo de maneira saudavel. Outro estudo sobre a pratica
concomitante de solistas e coralistas € o artigo de Miller (1995) sobre o cantor solista
no ambiente coral, em que o autor afirma que a dificuldade em manter a saude vocal
no canto coral esta na tentativa de submergir a voz no som ao redor e n&o na

competicdo sonora. O autor acredita que:

Equilibrar vozes € uma técnica coral muito melhor do que o obijetivo
irrealizavel de tentar mistura-las. Um som coral completo pode ser
alcangcado somente quando os cantores dentro do conjunto usam suas
vozes eficientemente, usando uma produgdo vocal baseada em um bom
gerenciamento da respiracdo, acao laringea livre e um ajuste flexivel dos
ressonadores. (Miller, 1995, p.32, tradug&o nossa)’

Acreditamos que esta pesquisa possa elucidar questdoes comuns a diversos
cantores do cenario musical brasileiro, em especial os que atuam nas duas areas,
solo e coral. Durante a revisao de literatura, pouco material especifico sobre o tema
foi encontrado. Grande parte da pesquisa em voz no Brasil esta voltada para o
ensino do canto solista, enquanto a maioria das pesquisas sobre canto coral estao
voltadas para o ambito amador. Nao foi encontrado nenhum material em portugués
relacionado ao problema de pesquisa. Neste sentido, o presente estudo pode
contribuir na reflexdo desta tematica tao pertinente para a atuagao do cantor lirico
brasileiro, mas pouco abordada pela pesquisa em musica no pais.

O objetivo geral desta pesquisa é compreender como cantores liricos
profissionais que atuam como solistas e coralistas no Brasil percebem e lidam com

as especificidades técnico-vocais entre o canto solo e o canto coral. Entre os

'Balancing voices is far better choral technique than is the unrealizable goal of trying to blend them. A
complete choral sound can be achieved only when the singers within the ensemble use their voices
efficiently, using a vocal production based on good breath management, free laryngeal action, and
flexible resonator track adjustment. (Miller, 1995, p.32)
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objetivos especificos estdo: (a) compreender as especificidades técnicas-vocais do
canto de tradigdo classica; (b) compreender as diferengas entre o canto solo e o
canto coral; (c) mapear a percepgao de cantores brasileiros sobre as especificidades
técnicas-vocais do canto solo e do canto coral; (d) mapear como esses cantores se
preparam para as duas situagdes; (e) encontrar semelhancas e diferencas entre os
dados.

A pesquisa foi desenvolvida a partir de um estudo multicasos, onde foram
entrevistados cantores liricos profissionais que atuam como coralistas e solistas.
Optou-se por convidar cantores dos coros da Camerata Antiqua de Curitiba (CAC) e
da Orquestra Sinfénica do estado de S&o Paulo (OSESP) devido a semelhanca
entre a pratica vocal e de repertério executada por ambos.

Esta dissertacdo esta estruturada de maneira que na fundamentagao
tedrica serdo apresentados dois subcapitulos sobre aspectos técnicos vocais e
sobre as diferengas entre o canto solo e o canto coral; na se¢do sobre metodologia
apresentara o método escolhido para o desenvolvimento do trabalho; na segao de
discussao e resultados sera apresentada uma analise e comparacao dos dados das
entrevistas; e, por fim, nas consideracdes finais serao realizadas reflexbes acerca

das conclusdes da pesquisa.
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1. FUNDAMENTAGAO TEORICA
1.1 ESPECIFICIDADES TECNICAS DO CANTO DE TRADIGCAO CLASSICA

Atualmente, o canto de tradigdo classica possui demandas técnicas que
foram se estruturando ao longo da histdria, tanto por conta das transformagdes dos
instrumentos e orquestras que acompanham os cantores, que, no geral,
aumentaram de tamanho, como pelas mudancas estilisticas e de producdo. Cantar e
se fazer ouvir e ser compreendido pelo espectador em diferentes ambientes, sem o
uso de amplificagdo, com ou sem acompanhamento, exige do cantor um dominio
técnico de alto nivel. Para tanto, é necessario o desenvolvimento de uma técnica
solida e funcional. De acordo com Richard Miller (2019):

Nao é suficiente para o cantor ter algo a dizer, os meios para dizer com
facilidade devem ser apresentados. Um entendimento da fungéo fisica pode

fazer a diferenca entre a emergéncia de uma sélida técnica de canto e uma
luta com os mecanismos ao longo da vida. (Miller, 2019, p. 31).

Ao decorrer da sessdo, apresentaremos os aspectos técnicos considerados
de dominio necessario para uma técnica vocal adequada ao contexto do canto de
tradicao classica, sendo eles: respiragdao e apoio; registros e modos de fonagao; e
aspectos acusticos e articulatérios, aspectos interpretativos e condicionamento

vocal.

1.1.1 RESPIRACAO E APOIO

O dominio da respiracao é essencial para expressar cada nuance de nossas
emocgdes, ja que a maneira como respiramos pode transmitir diferentes mensagens
ao publico, tanto auditivas quanto visuais (Malde, 2020). Segundo Sundberg (2015),
cantores treinados possuem uma mobilidade respiratdria precisa, tanto durante a
inspiracdo, quanto ao repetir um mesmo trecho inUmeras vezes. Para entender o
funcionamento da respiracéo no canto, comecg¢aremos pelo sistema respiratoério.

O sistema respiratério envolve o pulmao e os musculos que atuam nos
processos de inspiragao e expiragao, sendo eles: musculos intercostais, diafragma

e musculos abdominais. A figura a seguir demonstra a disposi¢ao deste musculos:
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FIGURA 1 — Musculos inspiratérios e expiratérios
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FONTE: Corusse (2021)

Sundberg explica:

Os pulmdes constituem uma estrutura esponjosa envolvida por uma bolsa, a
pleura, situada dentro da caixa toracica. As pequenas células no interior
dessa estrutura, os alvéolos, encontram-se conectadas a tubos muito finos,
chamados bronquiolos, os quais se conectam aos brénquios, que, por sua
vez, se ligam a traqueia; a extremidade superior da traqueia, por sua vez, se
conecta a uma cavidade em forma de tubo, a laringe, onde estao situadas

as pregas vocais (Sundberg, 2015, p. 25).

Miller (2019, p. 63) diz que quando o corpo esta em repouso, o ciclo normal

de inspiracédo-expiracdo é breve, por volta de 4 segundos. A parte inspiratoria

geralmente leva 1 segundo, ou um pouco mais, sendo que a porgao expiratoria

ocupa o restante. Sundberg (apud Mariz, 2013) afirma:

De acordo com o modelo, o papel do aparelho respiratério € fornecer
pressao aérea positiva nos pulmdes, ou pressao subglética, para dar inicio
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a fonagdo. Existem duas maneiras de se atingir esse objetivo: na primeira o
sujeito pode reabastecer os pulmdes de ar, aumentando assim o volume
pulmonar e estabelecendo uma situagdo de pressado expiratéria causada
pelas forcas elasticas de recolhimento do tecido pulmonar; na segunda,
pode recrutar ativamente diferentes grupos musculares de natureza
expiratoria, que comprimirdo os pulmdes e consequentemente também
gerarao pressao positiva. (Sundberg apud Mariz, 2013, p.45)

Fernandes (2009) explica:

Os seres humanos vivem numa atmosfera pressurizada, e quando a
pressdo subglotica se torna mais baixa que a atmosférica, reagdes
fisiologicas reflexivas nos levam a inspirar. O diafragma se contrai
movendo-se para baixo e empurra o conteldo abdominal também para
baixo, aumentando verticalmente o espago da caixa toracica. Também na
inspiragdo, a musculatura intercostal externa se contrai, expandindo a caixa
toracica. Com isso, na inspiragdo o volume dos pulmdes aumenta. Quando
a pressdo subglotica estda acima do nivel da pressdo atmosférica, nds
consequentemente expiramos, também de forma reflexiva. Na expiragéo o
diafragma se move ascendentemente em consequéncia de seu
relaxamento, e o nivel da pressao pulmonar e subglética diminui abaixo da
pressdo atmosférica quando, novamente, inspiramos. (Fernandes, 2009,
p.208)

Sundberg (2015, p.50) afirma que os musculos que geram determinada
pressao subglética ndo afetam diretamente o funcionamento das pregas vocais. Sob
essa perspectiva, poderiamos dizer que existe certa independéncia entre o
funcionamento das pregas vocais e a técnica respiratéria empregada. De fato, sdo
0s musculos da laringe que determinam o funcionamento das pregas vocais a uma
dada presséo subglotica. Por sua vez, a pressao subglética desempenha um papel
preponderante sobre a intensidade e a frequéncia da fonagdo — propriedades que
devem ser controladas com maestria pelos cantores. “Isto acontece porque a
pressdo subglética depende n&o somente do volume pulmonar, mas da forga
adutoria (de fechamento) das pregas vocais, que pode conferir maior ou menor
resisténcia a passagem do ar, aumentando ou diminuindo a pressdo, num
mecanismo de funcionamento semelhante ao de uma valvula de escape regulavel’
(Mariz, 2013, p.46).

Para Miller (2019), o dominio da técnica do canto depende da habilidade do
cantor em coordenar o fluxo de ar e a fonagéo, ou seja, gerar um equilibrio entre a

pressao subglética e a resisténcia das pregas vocais, equilibrio esse oriundo da
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cooperagao dos musculos da laringe, da parede do peito e da contragdo
diafragmatica. Leanderson, Sundberg e Von Euler (1987 apud Mariz 2013) relatam
que numa situacdo em que a pressao subglética € mais alta do que seria o ideal
para a fonacao pretendida devido ao excesso de compressdo pulmonar, 0s
musculos inspiratérios (como o diafragma e os intercostais externos) podem ser
recrutados. A acéao inspiratéria destes musculos expande a caixa toracica e oferece
resisténcia ao aumento da compressdo dos pulmdes, ajudando assim a regular a
presséo ao nivel ideal.

A técnica de apoio ou “appoggio” vem da necessidade de encontrar um
equilibrio entre as musculaturas envolvidas na respiracdo, a fim de criar uma
estabilidade que possibilite um melhor controle do ar, como afirmam autores como
Fernandes (2013) e Miller (2019). A busca deste equilibrio foi descrita por Lamperti
(s.d. apud Miller, 2019) como luta vocal ou lotta vocale:

Para sustentar uma nota dada, o ar deve ser expelido lentamente, para
atingir este fim, os musculos respiratérios (inspiratérios), continuando sua
agao, lutam para reter o ar nos pulmdes, e opor sua agdo aquela dos
musculos expiratérios, o que é chamado /ofta vocale, ou luta vocal. A
precisa emissao da voz depende da retencao desse equilibrio, e apenas por

este meio pode ser dada uma expressdao genuina ao som produzido
(Lamperti,s.d. apud Miller, 2019, p.69).

A palavra italiana “appoggiare” significa “apoiar-se”. Segundo Stark (2003),
com relagdo ao canto, o termo tem duas aplicagdes especificas. A primeira se refere
ao antagonismo entre musculos inspiratérios e expiratérios durante o canto,
enquanto a segunda, diz respeito ao papel da laringe em “reter” ou “represar’ a
respiragao por meio da resisténcia glética e pelo abaixamento intencional da laringe
contra a pressao ascendente da respirag¢ao. Portanto:

Appoggio, em seu sentido mais amplo, refere-se a um equilibrio complexo
entre varios conjuntos de musculos, tanto no nivel respiratério quanto no
nivel laringeo, no qual uma imagem de apoio na voz é uma metéfora eficaz
no controle da respiragdo. Este conceito de appoggio desenvolveu-se

lentamente na histéria da pedagogia vocal e foi totalmente formado apenas
no século XIX (Stark, 2003, p.93).

Para Miller (2019), appoggio ndo pode ser definido estritamente como “apoio

respiratorio” como €& pensado algumas vezes, porque o appoggio inclui fatores
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ressonantais bem como o controle respiratorio. “Appoggio € um sistema para
combinar e balancear musculos e érgédos do tronco e do pescogo, controlando sua
relagdo com os ressonadores supraglotais, para que nenhuma fungao exagerada de

qualquer um deles ‘transtorne o todo’ (Miller, 2019, p. 68).

Herbst (2017) defende um conceito mais avangado de apoio, considerando:

(1) padrées musculares ativos e forgas de recolhimento passivas do sistema
pulmonar, (2) resisténcia glética decorrente da configuracéo laringea, ou
seja, aducdo, e (3) fenbmenos de acustica linear e nao-linear de
ressonancia do trato vocal induzidos pela tragdo traqueal afetando a
posigdo vertical da laringe. (Herbst, 2017, p.249, tradugdo nossa)?

Desta forma, o tipo e o grau de aducao das pregas vocais controlam a taxa média de
fluxo aéreo glético, bem como, a tragao traqueal causada pelo sistema respiratério
afeta a posicao vertical da laringe, influenciando as ressonancias do trato vocal. O
dominio destes aspectos influencia no equilibrio da qualidade vocal desejada, seja

ela mais clara ou mais escura, como veremos has proximas sessoes.

1.1.2 REGISTROS E MODOS DE FONAGCAO

Segundo Mckinney (1994 apud Mariz, 2013) nenhum outro termo da
pedagogia vocal é mais envolto em mistério, controvérsia e confusdo semantica do
que o termo “registro”. Pioneiro nos estudos da ciéncia da voz, Garcia (1924) definiu

registro por meio de suas observacgdes realizadas atraves do laringoscopio:

A palavra registro significa uma série de sons consecutivos e homogéneos
produzidos pelo mesmo mecanismo e diferindo essencialmente de outros
sons originados por meios mecanicos de natureza diferente.[...]A voz de
peito, que tem muito mais poder de vibragdo do que a média, requer,
consequentemente, uma contracdo mais determinada da glote; e essa
contragcao é mais facilmente efetuada pela enunciacdo da vogal E. A média

2 _..a more advanced concept of singing voice support is advocated here, incorporating (1) active
muscular patterns and passive recoil forces of the pulmonary system; (2) glottal resistance
resulting from the laryngeal configuration, that is, adduction; and (3) acoustically linear and
nonlinear vocal tract resonance phenomena induced by tracheal pull affecting the vertical larynx
position. (Herbst, 2017, p.249)
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é geralmente a mais velada das duas e requer um maior gasto de ar. Esses
dois registros, em suas notas mais baixas, colocam em vibracdo todo o
comprimento da glote; e, como observamos antes, a ascenséo gradual dos
sons na escala vocal faz com que as cartilagens entrem cada vez mais em
contato, a vibracdo sendo efetuada, por fim, apenas pelos tenddes. Por este
ultimo, a glote forma, nas vozes femininas, as notas chamadas registro de
cabega (Garcia, 1924, p.4, tradugdo nossa)

Para Mariz (2013), o termo registro pode dizer respeito a uma determinada regido da
extensdo vocal (como quando se fala em registro agudo, médio ou grave), a
ressonancia (peito e cabecga), a um processo fonatdrio, a um certo timbre ou ainda a
uma regiao da voz que € delimitada por quebras abruptas na qualidade vocal. Pinho
(2019) define registros vocais como séries de tons homogéneos caracterizados por
um especial timbre sonoro, distinto dos outros registros e independente da
frequéncia do tom emitido. Hollien (1974 apud Sundberg, 2015, p.82) apresentou a
seguinte definigao:

Um registro vocal € um evento totalmente laringeo; ele consiste em séries
ou regides de frequéncias de fonagdo que podem ser produzidas com
qualidades muito semelhantes; algumas regides de frequéncia de fonagao
podem ser produzidas em mais de um registro; a definicdo de um registro
deve ter por base evidéncias perceptivas, acusticas, fisioldgicas e
aerodinamicas.

Diversos autores ainda divergem sobre a terminologia utilizada para os
diferentes registros. Pinho (2019) divide os registros vocais em: fry ou basal; modal
(subdividido em peito, médio e cabega); falsete (ou registro leve de cabecga, quando
nos referimos ao falsete feminino), flauta e assobio. Muitos autores consideram
apenas dois registros basicos nas vozes masculinas (modal e falsete) e trés
registros nas vozes femininas (peito, médio e cabecga).

Herbst (2020) acredita que a variedade de definicbes de registro
aparentemente incongruentes sugere que o assunto pode ser mais complexo do que
por vezes se supde. Essa confusdo de nomenclaturas pode ser resultado de
definicdes baseadas em diferentes contextos, sendo eles: propriocepgao; percepgao
acustica; mecanismos laringeos; efeitos no trato vocal e sistemas didaticos.
Roubeau, Henrich e Castellengo (2009) propéem a teoria dos mecanismos
laringeos, na qual identificam quatro diferentes mecanismos, cada um definido por
configuragcbes especificas da massa vibratéria das pregas vocais, da tensao
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muscular e da pressao subgldtica. A partir da proposta de Roubeau et. al (2009),
Herbst (2020) propde a utilizacdo da terminologia de mecanismos laringeos
associando-as aos possiveis registros: MO (vocal fry, registro de pulso); M1 (voz de
peito, registro modal); M2 (falsete, voz de cabecga); e M3 (registro de apito).

Segundo Bozeman (2014), essa configuracao vibratéria das pregas vocais
que caracteriza os mecanismos laringeos pode ser controlada através dos musculos
intrinsecos da laringe: tireoaritendideo (TA; responsavel pelo encurtamento das
pregas vocais e pelo espessamento dos musculos que compdem o corpo das
pregas vocais) e cricotiredideo (CT,; responsavel pelo alongamento das pregas
vocais e afinamento dos musculos que ficam parcialmente fora da laringe). Segundo
Mariz (2013):

Os musculos TA constituem o corpo muscular das pregas vocais, €, ao se
contrairem, promovem um encurtamento em seu comprimento e um
aumento da aducao e da fase fechada dos ciclos gléticos. Enquanto a parte
muscular fica espessa e torna as bordas livres das pregas vocais
arredondadas, a cobertura mucosa fica frouxa e solta, vibrando mais
devagar, e produzindo, portanto, frequéncias mais graves. O segundo par
muscular envolvido no controle de frequéncia fonatéria € o dos musculos
cricotiredideos, ou simplesmente “CT”. Como o préprio nome diz, ele se
insere no primeiro anel da traquéia, denominado cartilagem cricéide, e na
cartilagem tiredide, que conhecemos como pomo de Adao, e que abriga as
pregas vocais. Sua contracdo leva essas duas cartilagens a se
aproximarem, consequentemente alongando as pregas vocais. (Mariz,
2013, p.53)

Para Sundberg (2015), o desafio no canto lirico € o de tornar as diferengas
entre as qualidades dos diferentes registros imperceptiveis e eliminar possiveis
quebras entre eles. O evento de transi¢ao entre registro € conhecido, segundo Miller
(2019), como passaggio. Olson (2010) afirma que, geralmente, o cantor experimenta
dois pontos de transicdo, conhecidos como primo passaggio e secondo passaggio,
0s quais diferem para cada tipo de voz. Segundo Hirano (1988):

Um dos objetivos do treinamento vocal é justamente o dominio da
habilidade de descontrair progressivamente os TA a medida que os CT vao
alongando as pregas vocais e fazendo a voz progredir a notas mais agudas,

a fim de evitar a percepgéo de transigbes abruptas de registro. Quando o
cantor ndo executa esse relaxamento progressivo, persistindo com

%0Os termos associados aos mecanismos laringeos foram dispostos em uma tabela elaborada por
Corusse (2021) a partir de Roubeau, Henrich e Castellengo (2009, p.437), organizados da seguinte
maneira: MO - registro basal, fry, strohbass, registro pulsatil; M1 - voz de peito, registro denso, registro
modal, voz plena, mecanismo pesado; M2 - voz de cabecga, falsete, registro ténue, registro elevado,
mecanismo leve; e M3 - voz de apito, flauta, assobio, whistle.
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contracdo acentuada dos TA, a tens&o excessiva leva essa musculatura a
falhar repentinamente, causando o que se percebe comumente como
“quebra de registro”(Hirano, 1988 apud Mariz, 2013, p.55).

Sundberg (2015) explica que a interacdo entre a pressao subgldética e a
forca de adugao produzem o que é chamado de modo de fonagdo. O modo de
fonacao tem a ver com a relagao entre trés fatores: pressao subglética, fluxo de ar e
resisténcia glotica, sendo que a quantidade de pressao respiratoria e o grau e tipo
de aducao glética controlam a quantidade de fluxo de ar (Bozeman, 2014). Sundberg
(2015) classifica os modos de fonagdo como: tenso, neutro, fluido, soproso e
sussurrado. “Da fonacdo sussurrada a tensa ha progressivamente uma maior
pressdo subgldtica e uma maior forga de adugao das pregas vocais. Também a
duracdo das fases fechadas e abertas se relacionam com os modos de
fonacao”(Corusse, 2021, p.39). Sundberg (2015) explica que a combinagao entre a
alta pressao subglética e uma grande for¢ca de adugdo geram a chamada fonagao
tensa. Ao diminuir a forgca de aducgéo e pressao subglética para um nivel moderado,
ocorre a fonacao fluida e, reduzindo ainda mais a pressado subglética e forgca de
aducgao, ocorre a fonagdo soprosa ou até mesmo o sussurro. Dentro deste esquema
de ajuste de presséo glética e forca de aducdo, pode-se chamar a fonagéao utilizada

na fala, de fonagao neutra.
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FIGURA 2: Configuragdo das pregas vocais nos diferentes modos de fonagao.*

SOPROSO FLUIDO NEUTRO

anterior <e== posterior

FONTE: Hersbt et al. (2014) adaptado por Corusse (2021, p. 41)

Segundo Sundberg (1987) e Kent (2004), citados por Mariz (2013), o modo
de fonacdo utilizado no canto erudito é o fluido. Na fonacido fluida, a presséao
subgldtica se mantém moderada e a fase fechada relativamente longa, ao passo que
a area gldtica, a amplitude do pulso e o nivel sonoro aumentam consideravelmente
(Sundberg, 2015, p. 118). De acordo com a literatura, em termos de economia e
saude vocal, a emissao fluida é mais vantajosa, pois requer menos for¢ca de adugao
das pregas vocais e fornece maior intensidade sonora (Sundberg, 1987 apud Mariz,
2013; Titze, 2006 apud Mariz, 2013).

1.1.3 ASPECTOS ACUSTICOS E ARTICULATORIOS

Segundo Olson (2010), a ressonancia é o que caracteriza o timbre de um
cantor e é através dela que sdo criadas a cor, a nuance e a personalidade da voz. O

principal ressonador do instrumento vocal é o trato vocal, que consiste nos espagos

“Observe-se fonagdo soprosa na qual a fenda glética avanga até a porgdo membranosa das pregas
vocais. Na fonagéao fluida a porgdo membranosa esta toda aduzida, havendo fenda apenas na porgcao
cartilaginea. Na fonacao neutra as pregas vocais estdo completamente aduzidas. Na fonagao tensa,
por fim, ha maior compressdo na adugao, inclusive podendo ser observada a adugédo das pregas
vestibulares e a posteriorizagédo da epiglote.
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de ar que vao das pregas vocais até os labios. Miller (2019) afirma que o tubo
ressonador do trato vocal € formado por faringe, boca e as vezes nariz e que o
timbre vocal pode ser controlado através do manejo destes espacgos. Sundberg
explica:
O trato vocal, por sua vez, transforma as caracteristicas da fonte gloética.
enfatizando diferengcas entre seus parciais. Essa transformacdo é
determinada pela configuracao do trato vocal, e esta, por sua vez, pela
articulagdo. Articulagdo nesse contexto significa portanto, configuragdo do
trato vocal, e é determinada pela atuacédo coordenada de varias estruturas

fonoarticulatérias, ou articuladores: labios, mandibula, lingua, palato mole,
faringe e laringe (Sundberg, 2019, p.29)

Para Olson (2010), a sensacdo de ressonancia de um cantor esta
diretamente relacionada ao conceito de posicionamento da voz, mas, de acordo com
a ciéncia da voz, nao é realmente possivel localizar a voz, de maneira que, tudo que
o cantor pode controlar € o formato do trato vocal e a posi¢cao dos articuladores.
Mariz (2013) explica que:

Embora os cantores sintam vibragbes no alto do crénio, nos seios
paranasais ou na caixa toracica, a ressonancia do canto € um fendmeno
fisico de soma e cancelamento de fases de ondas sonoras que ocorre
diretamente no trato vocal, isto €, na garganta, na boca e no nariz, caso o
véu palatino esteja relaxado. Portanto, os mesmos 6érgaos articuladores
utilizados para emitir consoantes e vogais sao aqueles que interferem nos
fenbmenos de ressonancia: labios, lingua, laringe, faringe e palato mole.
Assim, o correlato fisiologico direto dos diferentes efeitos de ressonancia do

canto sao as diferentes configuracdes articulatérias possiveis (Mariz, 2013,
p. 68.)

Miller (2019) diz que n&o existem divisbes claras entre o sistema de
ressonancia e o articulatorio, ja que a ressonancia é controlada, até certo ponto, pela
articulagdo. O som laringeo depende das propriedades acusticas do filtro, que é
excitado pela fonte (Baer et. al, 1979 apud Miller, 2019, p. 95). Miller (2019, p.95)
apresenta trés pontos que resumem o impacto da articulagdo na ressonancia: (1)
movimentos dos articuladores afetam dimensdes do tubo ou da cavidade do trato
vocal; (2) estas formas afetam as ressonéancias (ou seja, a fungao de filtro) do trato
vocal; (3) esta mudanca na fungao de filtro afeta o que ouvimos.

Sundberg (2015) afirma que o comprimento do trato vocal muda de acordo
com as caracteristicas anatémicas e morfoldgicas de cada individuo, podendo variar

dentro de alguns limites. Por exemplo, o abaixamento de laringe e/ou a protrusao
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dos labios resultara em um alongamento de todo o trato vocal; ja o estiramento
labial, como quando sorrimos, causara uma diminuicdo do comprimento desse, que
passara a ter seu limite superior na regiao das comissuras dos labios (Sundberg,
2015, p. 46).

Bozeman (2014) define ressonancia como a tendéncia de um objeto ou
sistema (como o ar contido no trato vocal) de responder (oscilar) mais fortemente a

determinadas frequéncias nele introduzidas. Para Mariz (2013):

No caso da voz, a ressonancia ocorre quando as frequéncias emitidas pelas
pregas vocais, sejam elas a fundamental ou seus harmdnicos, coincidem ou
se aproximam das frequéncias naturais do trato vocal. Tais frequéncias,
também chamadas de frequéncias ressonantes ou formantes, sao
intrinsecas ao formato e ao comprimento do tubo, e variam conforme a
posigdo articulatéria adotada pelo cantor ou pelo falante (Mariz, 2013, p.
66).

Sundberg (2015) diz que sao quatro ou cinco as frequéncias de ressonancia
(formantes) de maior importancia do trato vocal, os quais sdo nomeados: F1
(primeiro formante), F2 (segundo formante), F3 (terceiro formante) e assim
sucessivamente. Tais frequéncias sdo dependentes do comprimento e da forma do
trato vocal. Para Bozeman (2014), o comprimento do tubo determina a localizagao
geral de todo o conjunto de formantes, sendo assim, quanto mais longo o tubo, mais
baixas as frequéncias de todos os formantes e quanto mais curto, mais altas as
frequéncias do conjunto de formantes.

Os harménicos produzidos pelas pregas vocais que coincidem ou se
aproximam das frequéncias naturais de ressonancia do trato vocal sdo amplificados,
ganhando energia acustica (Corusse, 2021, p. 49). Como vimos, as modificacbes no
comprimento do trato vocal sdo realizadas através da articulagdo. Essas
modificagdes incluem a posigdo da corcova da lingua no trato vocal; a margem da
constricdo entre a lingua e o véu palatino; a extensao da lingua em relagdo a
constricdio em certos pontos do trato vocal; separacdo entre os labios;
arredondamento labial, separacédo entre maxilar e mandibula; posi¢ao velo-faringea;
e constricdes da lingua que ocorrem em algumas posi¢des fonéticas (Miller, 2019, p.
99).
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FIGURA 3 - A figura apresenta uma visdo esquematica dos articuladores, cavidades do trato vocal e
locais de articulagéo.

Alguns locais de articulagdo:
1. Labial
2. Dental
3. Alveolar
4. Pré-palatal
5. Palatal
6. Médio-palatal
7. Velar
8. Uvular
9. Faringeo
10. Retroflexo
(4pice da lingua encurvado)

Abertura
velofaringea

N
Cavidade nasal ==——___
—
e

Nasofaringe

Véu palatino

Uvula

2 ’ ’\\ Orofaringe
Cavidade oral N
’

Ny /.00
e ) S

\Lamina Frente
Pont 4
Onta | fngua

-~

Mandibula

Pregas vocais

FONTE: Miller (2019)

Segundo Sundberg (2015), cada formante € mais sensivel a mudanga de um
articulador especifico. Desta forma, a frequéncia do primeiro formante é
particularmente sensivel a abertura mandibular, a do segundo, a forma do corpo da
lingua, e a do terceiro, a posicdo da ponta da lingua e ao espago entre ela e os
incisivos inferiores, ja as frequéncias do quarto e quinto formante, sdo determinadas
pelo comprimento do trato vocal (Sundberg, 2015, p.47). A figura a seguir, elaborada
por Corusse (2021), apresenta uma sintese das manobras articulatorias

relacionadas a frequéncia dos formantes:
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FIGURA 4 — Manobras articulatérias e frequéncia dos formantes

Vogais abertas )
Mandibula aberta Lingua para frente
Constrigdo faringea

Laringe elevada e labios retraidos agudizam todos os formantes

FONTE: Corusse (2021)

Para Bozeman (2014), os dois primeiros formantes (F1 e F2) sao mais
sensiveis as mudancas na forma do trato vocal e, portanto, ajustaveis para
diferenciar e definir as vogais, sendo assim, definidos como formantes vocalicos. O
autor afirma ainda que o primeiro formante € o principal responsavel pela sensagao
de profundidade do timbre, enquanto o segundo formante & responsavel pela maior
definigdo das vogais. Ja os trés formantes superiores agrupam-se sob certas
condigdes (laringe baixa, garganta aberta e saida epilaringea estreita), formando um
aglomerado de formantes, chamado de formante do cantor, o qual permite aos
cantores classicos a projegao sobre orquestras.

Pode-se dizer que o formante do cantor da a voz do cantor um grande poder
de penetragao com pequeno esforgo respiratorio e muscular, funcionando como um
recurso de extrema importancia para a eficiéncia vocal (Sundberg, 2015, p. 168).
Bozeman (2014) afirma que a localizagado do aglomerado de formantes do cantor é
determinada principalmente pelo comprimento do trato vocal, sendo significativa
para o timbre e, portanto, para a determinagédo do Fach® (classificagdo) vocal. Ainda

5 A palavra Fach é usada em seu pais natal para designar ndo sé a categoria vocal a qual o cantor
esta relacionado, mas também o tipo de papel em Operas e até os papéis especificos em que os
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segundo Bozeman (2014), a combinagdo de laringe baixa, garganta aberta e
estreitamento do esfincter ariepiglotico criam um ressonador convergente, onde F1 é
relativamente baixo, garantindo a profundidade do timbre e criando uma ressonancia
equilibrada, conhecida como claro-escuro ou chiaroscuro. O termo italiano
chiaroscuro, € normalmente atribuido a qualidade do som caracterizada pelo
equilibrio entre o som brilhante e o escuro.

O formante do cantor consiste, portanto, em um agrupamento de formantes
vizinhos, em geral do terceiro, quarto e quinto formantes, que provoca um ganho
consideravel na funcao de transferéncia para frequéncias especificas do espectro
sonoro. Quanto mais proximos forem os formantes nesse agrupamento, maior sera a
amplitude de parciais ali situados e maior sera a amplitude do formante do cantor
(Sundberg, 2015, p. 162).

Conforme descrito por Bozeman (2014), a ressonancia vocal é o resultado
das interagdes entre os harménicos da fonte glética e os formantes do trato vocal.
Corusse (2021) afirma que embora ndo seja possivel modificar a frequéncia de um
determinado harmdnico de forma isolada, as frequéncias dos formantes podem ser
alteradas de acordo com diferentes posturas do trato vocal, sendo assim, existem
diversas possibilidades de sintonizagao.

Ainda segundo Bozeman (2014), o acoplamento F1/H1, que ocorre quando
o H1 atinge a frequéncia do primeiro formante, € chamado de whooping ou hooting e
tem como caracteristica uma sonoridade mais profunda. O whooping é feito
principalmente em vogais fechadas, especialmente /u/, porque suas localizagdes de
baixa frequéncia de F1 faciltam o acoplamento F1/H1. Desta forma, existe o
predominio de M2 e a tendéncia para a fonacgao fluida, facilitando o espaco
laringofaringeo e criando um formato de ressonador convergente (aberto atras e
estreito na frente). Segundo Corusse (2021), essa sintonia é caracteristica comum
nas vozes femininas agudas no canto lirico e conforme a subida da tessitura, a

frequéncia de F1 deve ser elevada, o que ocorre através da abertura da mandibula.

cantores podem atuar. Sendo a Alemanha o pais com o maior nimero de produgbes e casas de
6pera do mundo, sua influéncia é grande, e nos EUA ha um grande respeito por essa classificagao.
(Miller, 2019, p. 241)
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A sintonia F1/H2, por sua vez, promove uma sonoridade de vogais mais
abertas e sensagao de maior poténcia (Corusse, 2021). Corusse resume a ideia de

Bozeman:

Ela tendera a levar a voz para um padrdao mais aduzido de fonacéo e para o
M1, no qual caracteristicamente ha maior energia nos parciais do que na
Fo. Também a permanéncia nesse ajuste necessitara que, conforme se
cante notas mais agudas, haja uma agudizacdo de F1, de modo a
acompanhar H2, o que pode ocorrer pela adogdo de vogais abertas, pela

constricdo faringea ou pela elevagao da laringe (Corusse, 2021, p.56).

Para Bozeman (2014), a interagdo harménico/formante mais importante para as
vozes masculinas € o cruzamento do segundo harménico (H2) acima do primeiro
formante (F1). Ela representa a transigéo de registro acustico das vozes masculinas,
sendo denominada cobertura vocal, e esta associada ao deslocamento da laringe, o
qual historicamente tem sido chamado de transicdo da voz de peito para cabeca, ou
registro de peito para médio/misto ou uma versdo mais leve de M1.

Segundo Bozeman (2014), a regido de passagem é determinada pela
localizacdo do primeiro formante da vogal que esta sendo cantada, que é afetada
por quao aberta ou proxima a vogal esta sendo pronunciada. Vogais abertas (como
/al) tém primeiros formantes altos, enquanto vogais fechadas (como /i/ ou /u/) tém
primeiros formantes baixos. Quanto mais aberta a vogal for pronunciada, mais alto
sera seu primeiro formante. Quanto mais fechada for a pronuncia da vogal, mais
baixo sera seu primeiro formante. A capacidade de ouvir a passagem da voz, o
conhecimento e a antecipagao dos locais de passagem, bem como a capacidade de
permitir que essas mudangas ocorram sao extremamente uteis no treinamento do
passaggio masculino e das vozes graves femininas.

Na medida em que a voz caminha do grave ao agudo ou do agudo ao grave,
passando por todos os registros, o trato vocal precisa se ajustar para que a
sonoridade se mantenha uniforme (Fernandes, 2009, 244). Para Fernandes (2009),
esse equilibrio da sonoridade acontece a partir de ajustes no trato vocal,
principalmente no registro agudo e € chamado de modificagcdo das vogais ou
aggiustamento (termo da escola italiana de canto para indicar esse processo de
ajuste vocal). Ainda segundo o autor, sem o aggiustamento as vogais perdem a
qualidade do chiaroscuro tornando a sonoridade mais estridente ou mais escura do

que realmente é.
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1.1.4 ASPECTOS INTERPRETATIVOS

Além dos principios basicos da técnica vocal, & esperado de um bom cantor
o dominio de outros diversos aspectos que variam de acordo com as demandas
estilisticas e interpretativas. Cada estilo musical, da musica medieval a musica dos
dias de hoje, possui peculiaridades interpretativas que devem ser estudadas a fim de
buscar uma sonoridade préxima aquela pensada por seus compositores.

O vibrato é uma caracteristica comum e desejada no canto de tradicao
classica, e, de acordo com Miller (2019, p. 267), contribui para a percepg¢ao de
altura, intensidade e timbre do som vocal. Segundo autores como Fernandes (2009),
€ o resultado do relaxamento da laringe aliado a um bom controle respiratério.
Segundo Stark (1999), os primeiros tratados de canto se referiam a uma oscilagao
agradavel e continua do tom, que era provavelmente o que hoje conhecemos como
vibrato normal e que a medida que os compositores de Opera aumentaram o
tamanho e a intensidade das orquestras, foi se exigindo maior poténcia dos
cantores, 0 que ocasionou o surgimento de um vibrato mais pronunciado. Fernandes
define:

O vibrato é um fendbmeno do canto caracterizado por uma variagao na altura
do som cantado como resultado de impulsos neurolégicos que ocorrem a
partir de uma relagdo bem coordenada e balanceada entre os mecanismos
respiratério e fonatdrio. Trata-se de um resultado natural do equilibrio

dindmico do fluxo de ar e da aproximagédo das pregas vocais (Fernandes,
2009, p.278).

Segundo Miller (2019, p. 272) o vibrato tem uma fonte neurolégica que
ativa os musculos cricotiredideos e envolve um principio de relaxamento da agao
laringea. Essa afirmacado de Miller foi feita com base no seguinte comentario de

Shipp (1983) sobre onde, anatomicamente, o vibrato é gerado:

E razoavel supor que o cantor pense em uma nota em termos de altura
absoluta ou relativa, ndo como duas alturas batendo na nota de chegada. O
cérebro do cantor, ou, mais especificamente, um conjunto neural motor,
organiza um padrao de impulsos neurolégicos para contrair o musculo
cricotiredideo na quantidade que o cantor aprendeu que causara a vibragao
das pregas vocais na frequéncia desejada. Esse padrdo € mandado pelo
caminho neural motor para os musculos envolvidos. A partir de certo ponto
dessa linha de transmissdo, talvez em nivel cerebelar, esse padrao de
impulso relativamente estavel é modificado para um impulso ondulado
ritmico que resulta em musculos contraindo e relaxando para que as pregas
vocais vibrem em frequéncia logo acima e abaixo do alvo. A extens&o dessa
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oscilagdo é monitorada pelo cantor principalmente através de caminhos
auditivos, e voluntariamente ajustada a extensao do vibrato, desde voz sem
vibrato até vibrato exagerado. (Shipp, 1981, p. 70, apud Miller, 2019, p. 271)

Para Chapman (2023), o vibrato € intrinseco ao instrumento de canto e deve
parecer natural para o cantor. A autora defende que um vibrato saudavel é regular e
consistente em torno do tom e que € o produto de uma produgcédo bem coordenada e
equilibrada. O vibrato é alcangado de forma natural, sendo produto de uma voz livre,
a partir de uma fonacgao eficiente, uma vez que os aspectos como respiragao,
suporte e alinhamento postural estejam bem estabelecidos. Para Fernandes (2009),
a retirada do vibrato natural pode causar tensdes na laringe, reduzindo a eficacia do
fluxo aéreo, tornando mais dificii o alcance de notas mais agudas e

consequentemente, gerando uma perda da qualidade vocal.

Outro aspecto relevante no que tange as questdes interpretativas e a técnica
vocal no canto lirico é a diccdo. O desenvolvimento de uma boa diccédo é essencial
para qualquer atividade vocal, ja que é através dela que é possivel se fazer
entender. Olson (2010) explica que:

Os termos articulacdo, pronuncia e enunciagao as vezes sao usados
indistintamente quando musicos discutem questdes de diccao, mas cada
termo tem um significado distinto. Articulagdo € o movimento dos
articuladores (lingua, labios, dentes, mandibula) para produzir sons da
fala, a pronuncia é o ato ou resultado da producéo dos sons da fala; e a

enunciagdo é a pronuncia das palavras de forma articulada, ou o ato de
falar(Olson, 2010, p. 95, tradugdo nossa)®.

A fim de que o publico entenda bem o texto que esta sendo cantado, é
necessario, primeiramente, que se trabalhe a pureza dos sons vocalicos e a
clareza das consoantes (Fernandes, 2009, p. 236). Miller (1996) afirma que a
dicgdo limpa ndo é produzida por consoantes exageradas e pesadas, mas por
consoantes que ocorrem rapidamente (exceto pela duplicagdo consonantal em
linguas que a exigem) que ndo impedem o fluxo conectado de vogais bem

definidas. Ainda de acordo com o autor, quando o canto /egato € dominado, tanto

"«

®The terms “articulation,” “pronunciation,” and “enunciation” are sometimes used interchangeably
when musicians discuss diction issues, buteach term has a distinct meaning. Articulation is the
movement of articulators (tongue, lips, teeth, jaw) to produce speech sounds; pronunciation is the act
or result of producing speech sounds; and enunciation is the pronunciation of words in an articulate
manner, or the act of speaking. (Olson, 2010, p. 95)



0 ouvinte quanto o cantor tém a impressado de que as palavras e silabas andam
leve e distintamente sobre uma base de gerenciamento seguro da respiragao.

Visando o dominio da diccdo em diversos aspectos, seria interessante
que todo e qualquer cantor conhecesse o Alfabeto Fonético Internacional ou
International Phonetic Alphabet — IPA. Planejado e organizado por volta de 1886
por uma associagao internacional que se dedicava ao estudo da fonética, o IPA
sempre teve como objetivo estipular para cada som das varias linguas um
simbolo que permanega constante de uma lingua a outra (Fernandes, 2009, p.
238).

A técnica de legato é considerada essencial para o canto lirico, criando
uma linha melddica expressiva e coesa. Para isso, requer um bom controle da
respiracdo e da musculatura vocal para evitar quebras ou interrupcdes no som.
Stark (1999) defende que o legato é a forma mais importante de articulagédo no
canto de tradigcao classica e acredita que a voz humana € o unico instrumento
musical capaz de realiza-lo de forma verdadeira. Francesco Lamperti (1916) apud
Stark(1999) afirmou que “Sem legato nao ha canto (chi non lega non canta)’; e as
duas coisas que tornam a voz humana superior a qualquer instrumento sdo o
poder do legato e a variagao de cor’(Francesco Lamperti, 1884, apud Stark, 1999,
p. 165, tradug&o nossa). Fernandes ( 2009, p. 219) afirma:

Na musica vocal o legato exerce uma grande importancia, posto que a
realizacdo de uma linha vocal bem conduzida e com uma sonoridade
esteticamente bonita depende da habilidade do cantor de executa-la

através de um Jegafo refinado que, por sua vez, depende da
administragédo da respiracao e, portanto do apoio

O autor defende ainda que, na musica vocal, o legato ‘implica no movimento
ininterrupto do som na articulagcdo das consoantes, nos saltos maiores, nas
mudancas de tempo e de registro’(Fernandes, 2009, p. 220). Para Stark (1999), o
legato puro é interrompido pelas palavras, mas essa interrup¢gdo pode ser
minimizada se o cantor mantiver a laringe baixa estavel e uma presséo de ar
uniforme. Em oposigdo ao legato temos o staccato, que segundo Stark (1999) é
uma articulagdo mais destacada em que paradas glotais repetidas resultam em

siléncios momentaneos entre as notas.
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Segundo Miller (2019), a habilidade de igualar a qualidade sonora de
nota a nota € uma das caracteristicas de um bom cantor. Para o autor, “Se as
frequéncias de vibrato sao lentas em uma nota, e na seguinte sdo mais rapidas, e
entdo desaparecem na préxima, a qualidade sonora parecera desigual,
destruindo qualquer impressao de legato” (Miller, 2009, p.272).

A agilidade é uma habilidade essencial no desenvolvimento da técnica
vocal. Miller (2019) acredita que independentemente da categoria vocal, a
agilidade precisa ser praticada diariamente pelo cantor.

O mesmo controle epigastrico-umbilical que permite o inicio preciso, o

staccato, o arfar e a execugdo de velocidade ou passagens de
coloratura, também produz o sostenuto (a linha sustentada) no canto.

[...]

A agilidade e o sostenuto sao polos opostos da proficiéncia vocal, mas
ambos sdo produzidos pelos mesmos participantes musculares. O
equilibrio muscular dindmico é determinado pelo sinergismo dos
musculos do torso, consistindo em movimentos alternantes de engate e
desengate, ocorrendo em um ritmo rapido, e o responsivo ajuste flexivel
dos musculos e tecidos da laringe. Forca e flexibilidade sdo postos em
equilibrio (Miller, 2019, p. 87).

O autor defende ainda que a agilidade deve estar presente mesmo durante o
canto sustentado, em momentos em que a tessitura é alta e a escrita é
dramatica, pois ela permite que a voz permaneca livre de tensdes e
consequentemente, da fadiga vocal.

Olson (2010) afirma que a agilidade vocal é particularmente necessaria
para frases que englobam coloratura e floritura. E fato que qualquer cantor em
algum momento de sua pratica vocal, vai encontrar trechos que necessitam dessa
agilidade vocal desenvolvida. Fernandes (2019, p.221) acredita que o que os
cantores precisam desenvolver no tocante a agilidade € a capacidade de manter
o tempo sem perder a precisao ritmica e a clareza dos sons. O autor afirma ainda,
que para a ampliacdo da habilidade de cantar trechos de agilidade vocal, é
essencial uma utilizagao eficaz do apoio.

O controle da dindmica é um dos aspectos mais desafiadores da
producao da voz. “Cantar suavemente requer um nivel avancado de coordenacao

e nao é facil para muitos cantores cuja técnica vocal nao esta solidificada” (Olson,
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2010, p. 174, tradugéo nossa)’. Para Miller (2019), o bom canto exige o controle
da quantidade de som, ja que sem o dominio das diferengas de dinamica, o canto

se torna inexpressivo e desinteressante. Segundo o autor:

O cantor que, insensatamente, mantém um volume constante na cangao
inteira (ou no recital inteiro), pode estar fazendo isso por uma limitagao
técnica, ndo por causa de insuficiente sensibilidade artistica. Muitos dos
problemas relacionados com a energia na respiracdo e tessitura
sustentada vém de abordagem imprépria a dindmica, tanto no nivel forte
como no piano (Miller, 2019, p. 253).

Segundo Fernandes (2009), a principal responsavel pela variagdo da
intensidade de um som é a pressdao subgldtica. Quanto maior a pressao
subgldtica, mais forte sera o som, considerando que a tensao das pregas vocais
permanece constante (Fernandes, 2009, p. 224). Uma analise feita por Sundberg
(2019) durante a emissao de notas de uma escala cromatica, cantadas por um
tenor em piano, mezzoforte e forte, mostrou que a pressao subglotica sempre
aumentou com a intensidade e que as notas mais graves foram produzidas com

menor pressao subglética do que as mais agudas (vide figura 5).

7 Control of dynamics is one of the most challenging aspects of voice production. Singing softly
requires an advanced level of coordination and does not come easily to many singers whose vocal
technique is notsolidified (Olson, 2010, p.174).
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FIGURA 5 - Pressao subglotica em um tenor ao cantar notas de uma escala cromatica (entre Mi2
e Mi3, cerca de 165 a 330Hz) em piano (circulos vazados), mezzoforte (quadrados) e forte

(circulos preenchidos). A pressdo aumenta com a elevagdo da intensidade e da frequéncia de

fonagéo.
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FONTE: Miller (2019)

Miller (2019) defende que, exceto caso exista uma intenc&o clara de
alterar o timbre por conta do colorido vocal, o cantor deveria apresentar as
mesmas caracteristicas vocais, seja em passagens fortes ou em passagens em
piano. Ainda segundo o autor, uma ferramenta para dominar essa gama de

contrastes dinamicos, é a messa di voce.

O cantor comega no pianissimo com uma nota sustentada, crescendo
até o fortissimo, e depois decrescendo até o pianissimo enquanto
mantém o timbre uniforme. ldealmente, o espectro de dinamica inteiro da
messa di voce deveria ser possivel em todas as alturas dentro da linha
vocal completa, mas é duvido que mais do que alguns poucos grandes
cantores tenham atingido este objetivo em qualquer geragédo (Miller,
2019, p. 255).

Mantendo um suporte respiratério eficiente para controlar a pressao subglética e
ajustando a configuragdo do trato vocal apropriadamente, qualquer canto pode
alcancar resultados nas varias gradagdes de dinamica, do mais suave ao mais
forte (Fernandes, 2019, p. 225).



1.1.5 CONDICIONAMENTO VOCAL

A manutengdo de uma técnica vocal saudavel exige uma pratica diaria
que envolve exercicios de preparagao e condicionamento vocal. Nenhum cantor
deve esperar momentos repentinos de resisténcia vocal sem uma disciplina
constante (Miller, 2019, p.320). Ferreira (2014, p.71) afirma que: “Toda a pratica
vocal envolve atividade muscular e laringea. Desta forma, a execugao de
exercicios preparatorios para essa atividade muscular é aconselhavel, durante
algum tempo, exigindo um aquecimento”.

Segundo Ribeiro et al.(2016), a fim de melhorar o desempenho vocal e
prevenir o aparecimento de lesdes laringeas decorrentes do mal uso da voz, é
necessario que os profissionais que utilizam a voz de maneira intensa realizem
exercicios de aquecimento e desaquecimento vocal. Os autores definem:

O aquecimento vocal tem como objetivos aumentar o fluxo sanguineo, a
oxigenacao e a flexibilizagdo dos tenddes, ligamentos e mdusculos,
possibilitando maior coaptacdo glética, maior flexibilidade das pregas
vocais para o devido alongamento e encurtamento durante as variacdes
de frequéncia, qualidade vocal com maior componente harménico,
aumento do nivel de pressao sonora (NPS) e melhora da projecao vocal
e da articulagdo dos sons. As abordagens de aquecimento e de
desaquecimento vocal atuam como medidas profilaticas para melhorar o
desempenho vocal e prevenir o aparecimento de lesbes laringeas
decorrentes dos usos incorretos e abusivos da voz, tornando-se

fundamentais para os sujeitos que utilizam a voz de forma intensa em
sua atividade laboral. (Ribeiro et al., 2016, p.1457)

Titze (2008, p.36) acredita que o aquecimento vocal envolve um dialogo
com o proprio corpo:

Primeiro, o cantor descobre onde a voz estd (em sua liberdade e
flexibilidade) em um determinado dia e em um determinado momento do
dia. A taxa e a duragédo do aquecimento diferem muito, dependendo de
quanto discurso ou canto ja foi feito, quanto sono ocorreu e qual foi o
historico de voz nos dias anteriores.(tradugdo nossa)?

Araujo et al.(2014) afirmam que a literatura mostra diferentes definicbes para o
aquecimento vocal, podendo classifica-lo em dois tipos: aquecimento corporal e

aquecimento estético. Sendo que o aquecimento corporal acontece através de

®First, the singer finds out where the voice is (in its freedom and flexibility) on a given day and at a
particular time of the day. The rate and length of warm-up differs greatly, depending on how much
talking or singing has already been done, how much sleep has occurred, and what the history of
voicing has been over several previous days.
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exercicios de alongamento corporal, postura, exercicios de respiragdo e
fonoarticulatorios e € indicado para qualquer tipo de canto. “O aquecimento
realizado com vocalises € denominado aquecimento estético, pois buscam o
ajuste do timbre, da afinagdo e da sonoridade, bem como a ativacédo da

musculatura vocal’(Araujo et al., 2014, p.124).

Miller (1990) apud Araujo et al.(2014, p.126) recomenda:

[...]Jaue o conjunto de exercicios vocais no aquecimento comece com
exercicios suaves e curtos, desloque-se dentro de uma tessitura
confortavel para a voz, utilize exercicios com nasais e sequéncias de
vogais, exercicios de vibragdo de lingua, de agilidade, e que vocalises
em escalas ascendentes e descendentes possam ser gradualmente
adicionados.

Segundo Titze (2008), evidéncias cientificas demonstram que os exercicios de
trato vocal semi-ocluido fornecem o equivalente ao alongamento e flexdo dos
musculos e tenddes nos membros antes de correr e pular. Os exercicios de trato
vocal semi-ocluido (ETVSO) sao técnicas utilizadas para melhorar a eficiéncia da
producao vocal, reduzir o esfor¢co fonatorio e promover o equilibrio entre pressao
subglotica e supraglotica.

Apds o0 aquecimento, podem ser realizados os exercicios de treino vocal
especifico, que segundo Ferreira (2014, p. 74) “consistem no treino do cantor
para as exigéncias e especificidades inerentes a execucgao e interpretagdo do
repertério musical de tradicdo classica”. Segundo a autora, sdo esses exercicios
que ajudam a desenvolver uma técnica vocal solida e permitem ao cantor uma
comunicagao eficiente e efetiva através do seu instrumento. La (2014) apud
Ferreira (2014, p.74) afirma:

Com a pratica consciente deste tipo de exercicios, o estudante de canto
podera consolidar conhecimentos, articulando-os com a sua pratica
vocal, bem como podera transferir esses conhecimentos para outras

situagdes, resolvendo dificuldades relacionadas com a execugdo de
passagens especificas do repertorio.

11}

Segundo Ribeiro et al.(2016, p.1458), o desaquecimento vocal “é
realizado com o objetivo de reduzir a sobrecarga vocal, retornando ao ajuste

habitual da fala”.
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Uma vez que a musculatura laringea se assemelha a musculatura
esquelética de todo o corpo, ela responde e se ajusta a intensidade da
demanda vocal, portanto, a dindmica muscular laringea e vocal é
beneficiada com a realizagdo do aquecimento e desaquecimento vocal
para a manutencdo da saude vocal. (Ribeiro et al., 2016, p.1458)

Os exercicios realizados no desaquecimento, de acordo com La (2013) apud
Ferreira (2016), sdo parecidos com aqueles realizados no aquecimento, porém
com o objetivo de reduzir gradualmente a temperatura e o fluxo sanguineo na
mucosa das pregas vocais, assim como nos musculos internos e externos
utilizados durante a pratica vocal.
Outro fator importante a ser observado nao s6 durante o aquecimento,
mas durante toda a pratica vocal € o alinhamento postural. Chapman (2023)
destaca que o corpo precisa estar em uma posigao equilibrada e alinhada para
que a musculatura possa trabalhar de forma eficiente evitando sobrecargas e
compensacgdes. Ainda segundo a autora, diversos aspectos da produgao vocal
estdo ligados a uma postura correta, como por exemplo a ressonancia e a
respiragdo. O bom funcionamento da laringe também é um fator dependente do
alinhamento postural, como explica Chapman (2023, p.30):
A laringe é suspensa no pescogo. Ela é capaz de se movimentar em
todos os seis planos (para cima e para baixo, de um lado para o outro,
para frente e para tras) e tem as inser¢gbes musculares necessarias para
fazer isso. Mais importante, a laringe abriga as pregas vocais, que
precisam ser usadas eficientemente. Se os musculos que se prendem a
laringe estiverem inapropriadamente tensos, as agbes das proprias
pregas vocais podem ser afetadas. Esta liberdade de tensdo é
necessaria tanto na musculatura supra e subglotal quanto no nivel da
laringe. Os musculos que permitem essa eficiéncia estdo todos ligados a

outras estruturas, que por si s6 sao afetadas pelo alinhamento postural
basico do cantor. (tradugédo nossa)®

Chapman (2023) afirma que a partir do dominio de um bom alinhamento

postural, cantor tera mais facilidade em utilizar os musculos abdominais para o

°® The larynx is suspended in the neck. It is capable of movement in all six planes (up and down,
side to side, and forward and back) and has the necessary muscle attachments to do this. Most
important, the larynx houses the vocal folds, which need to be used efficiently. If the muscles that
attach to the larynx are inappropriately tense, the actions of the vocal folds themselves may be
affected. This freedom from tension is required in both the supra- and subglottal musculature as
well as at the level of larynx. The muscles that allow for this efficiency are all attached to other
structures, which in themselves are affected by the basic postural alignment of the
singer.(Chapman, 2023. p. 31)
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controle da respiragao, assim como quando se tem um bom suporte respiratorio é
mais facil manter o alinhamento postural e a estabilidade do core.

Segundo Behlau et al.(2021), o treinamento vocal visa o desenvolvimento
da capacidade vocal, prevencao de disturbios da voz e melhora do uso vocal. Ele
€ baseado em principios do treinamento fisico como: 1- sobrecarga (desafiar os
musculos além do habitual; 2- especificidade (treinar conforme a necessidade
vocal do individuo; 3- individualidade (respeitar idade, saude, experiéncia e nivel
de habilidade; 4- reversibilidade (sem pratica continua, os ganhos se perdem).
Este treinamento pode ser realizado com a ajuda de um vocal coach (preparador
vocal), seja um professor de canto, um correpetidor, um fonoaudioélogo ou algum
outro profissional relacionado a voz cantada. Desta forma, o papel do vocal coach
€ ajudar o cantor a superar dificuldades, manter a motivagdo e o foco em sua

percepc¢ao vocal.
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1.2 DIFERENGAS TECNICO - VOCAIS ENTRE CORALISTAS E SOLISTAS

Tanto o canto coral quanto o canto solo de tradigdo classica abrange
diversos estilos, desde a renascenca até a musica contemporanea. Cada um desses
estilos possui caracteristicas distintas, dependentes da formacgéo do grupo, tipo de
acompanhamento e quantidade de instrumentos, bem como do tamanho da sala de
concerto e da auséncia ou presenca de microfones.

No entanto, a performance do canto solo paralelamente ao canto coral,
exige do cantor um dominio da técnica vocal diferente daquele que atua apenas em
um dos contextos. Para Olson (2010, p.7, tradugédo nossa)'’, “o canto coral e o canto
solo, embora relacionados, sdo formas de arte distintas. Ambos utilizam a voz
humana como instrumento principal, mas de maneiras totalmente diferentes. Um néo
€ melhor que o outro, apenas diferente”.

Fernandes (2009) entende que a formagdo da sonoridade de um coro
resulta de diversos paradmetros, sendo eles relacionados a individualidade de cada
cantor - producgao e registragao vocal, diccao, timbre e vibrato - e ao canto coletivo -
homogeneidade, equilibrio, entonagdo e precisao ritmica. Para que um solista atue
em um coral, ele precisa saber manipular as caracteristicas de sua voz, como
quantidade de vibrato e harmdnicos, bem como questdes de fraseado e articulacéo
musical. Sundberg (2015) afirma que:

A técnica vocal parece ser determinada pela necessidade do cantor de ser
ouvido no ambiente sonoro em que ele se apresenta. Quando se trata do
canto coral, contudo, geralmente o inverso € considerado ideal; nenhuma
voz deve destacar-se do som conjunto coral. Podemos, portanto, imaginar

que a qualidade ideal da voz de coralistas deva ser diferente da qualidade
da voz de solistas (Sundberg, 2015, p. 168)

A grande questdo, segundo Sundberg (2015), é se solistas e coralistas empregam

as mesmas qualidades vocais durante o canto.

'® Choral singing and solo singing, while related, are distinct art forms. Both utilize the human voice as
the primary instrument, but in entirely different ways. One is not better than the other, just different.
(QOlson, 2010, p.7)
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Regentes corais muitas vezes afirmam que cantar em grupo estimula as
habilidades musicais e que o0 uso da voz em ambas as situagdes € bastante
semelhante. Os professores de canto, por sua vez, sustentam que a voz é
empregada de maneiras diferentes nessas situacbes e que o estudo
apropriado do canto solo requer treinamento individual (Sundberg, 2015, p.
193).

Para Olson, poucas pesquisas cientificas esclareceram como a voz é usada em
grupo. O regente coral Dr. Robert Fountain, citado por Olson (2010), concorda que o
canto solo e o canto coral apresentam desafios distintos:
Acho que cantar solo € uma arte em si. Um solo de baritono cantando
cangdes artisticas, cantando cancgdes artisticas de Schubert, é certamente
diferente de uma secé@o de baixo cantando missa em Si menor. O canto
coral € um esforgo de grupo, envolvendo dindmica de grupo. E um grupo de
pessoas trabalhando por algo que uma delas realmente ndo consegue fazer

sozinha. Considerando que, por outro lado, o cantor solo esta fazendo algo
que um grupo nao pode fazer (Fountain apud Olson, 2010, p.7).

Um ponto interessante levantado por Olson (2010) é a diferenga entre a forma
como a classificacdo de uma voz é realizada no d&mbito do canto solo e do canto
coral. Segundo a autora, geralmente uma voz € classificada a partir de atributos
como timbre, tessitura e pontos de transigdo entre registros, mas no canto coral
pode-se considerar também a capacidade de leitura e tamanho da voz ao classificar
uma voz.

Pesquisadores como Sten Ternstrom e Johan Sundberg investigaram as
especificidades da voz no canto coral ja na década de 1980. Algumas dessas
pesquisas questionaram quao unissono e afinados sdo os cantores de um coral,
assim como os motivos para possiveis desvios da afinagdo. Outras pesquisas
analisaram se as qualidades vocais empregadas por coralistas e solistas eram as
mesmas e se apresentavam formantes do cantor equivalentes (Sundberg, 2015).
Letowski et. al. (1988) explicam que a qualidade timbrica de uma produgao coral
depende das caracteristicas espectrais das vozes individuais e sua compatibilidade
mutua. As diferengas constantes no timbre espectral, volume e altura da mesma
nota executada ao mesmo tempo por varios artistas consistem no que os autores
chamam de “efeito coro". Este efeito ndo é apenas uma mistura de varias vozes, e
sim uma produgao suave e bem combinada de um grupo de cantores co-executores,

ao invés de um conjunto de performances artisticas individuais.
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Diferentes pesquisas investigaram a questdo do canto solo versus canto
coral sob aspectos diversos. Goodwin (1980) comparou as vozes de sopranos ao
cantarem como coralistas e como solistas. A analise espectral das vogais
produzidas por essas cantoras mostrou ndo apenas maior intensidade, mas também
parciais mais intensos na voz solo (Goodwin, 1980 citado por Sundberg, 2015,
p.193). Rossing e colaboradores (1986) realizaram um estudo com cantores de
vozes masculinas e femininas, e para que pudessem participar do estudo, os
cantores deveriam estar aptos a utilizar a voz como coralistas e solistas.
Primeiramente, os cantores deveriam cantar como coralistas, ouvindo uma gravagao
com fones de ouvido, o que lhes proporcionou a sensacao de estarem cantando em
um coral. Posteriormente, os cantores cantaram como solistas, ouvindo uma
gravagao de acompanhamento para o canto solo. Nas vozes masculinas, diferengas
espectrais aparentemente comuns para ambas as emissdes se apresentaram como
resultado. Como coralistas, os cantores apresentaram o formante do cantor menos
intenso, parciais graves mais intensos e uma tendéncia ao ajuste de intensidade da
voz a dos demais cantores (figura 4), enquanto como solista, a intensidade da voz
se tornava maior que a do acompanhamento. Ja na analise das vozes femininas, os
parciais agudos se apresentaram mais intensos do que no canto coral (figura 5).
Para garantir resultados que fossem representativos, foram convidadas a participar
do experimento, duas cantoras de renome e o resultado da analise mostrou que as
mesmas geraram ainda mais energia na regido de parciais agudos do que as
demais. Desta forma, a pesquisa constatou que coralistas e solistas n&o utilizam a

mesma qualidade vocal em ambas as situagdes.
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FIGURA 6 — LTAs de emissdes de um cantor no papel de solista (linha continua) e no papel de
coralista (linha tracejada). O espectro da voz de coralista apresentou parciais graves mais intensos e

formante do cantor menos intenso (Rossing et al., 1986).
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FIGURA 7 — LTAs de emissbGes de uma cantora ao entoar uma mesma frase em diferentes niveis
dindmicos, como solista e como coralista. Curvas continua e tracejada: voz solo em intensidades
forte e fraca; curvas pontilhada e tracejada-pontilhada: voz de coralista em intensidades forte e fraca.
A voz de coralista apresenta parciais discretamente menos intensos (Rossing et al., 1986.
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Segundo Sundberg (2019), as frequéncias dos formantes diferem de acordo
com a categoria vocal, quanto mais baixo o formante, maior a tendéncia de uma voz
ser classificada como uma voz de categoria grave, o que vale tanto para o canto
coral quanto para o canto solo. Ocorre que, como aponta o autor, mesmo individuos
de mesma categoria vocal podem diferir em relagao a frequéncia de seus formantes.
A questao, para Sundberg (2019), é de que forma ela acontece no canto coral e se
existiria alguma espécie de equalizagdo que possibilitasse um ajuste de formantes
entre os membros do grupo, atingindo uma homogeneidade vocal.

Outras questdes que diferenciam o canto coral e o canto solo devem ser
consideradas. Por exemplo, os coralistas devem ajustar a “cor” de suas vogais de
modo a adequa-las a homogeneidade sonora do grupo coral, algo que néo se aplica
a cantores solistas (Sundberg, 2015, p.196). Miller (1995) diz que coristas, bem
como solistas, precisam aprender a “rastrear a vogal” mudando a forma do trato
vocal para corresponder a vogal alvo, ja que cada vogal tem uma configuragao
prépria do trato vocal. Essa capacidade de alterar as formas do trato vocal permite a
manutencdo de um timbre homogéneo e € essencial para o trabalho de timbragem
coral. Fernandes (2013) reforga:

A uniformidade na articulagdo das vogais ndo sO proporciona a
homogeneidade sonora como permite que os cantores cantem de forma

saudavel, sem que haja a necessidade de se abrir mao das caracteristicas
individuais das vozes. (Fernandes, 2013, p. 247)

O dominio dessa capacidade de alterar as vogais no canto coral é essencial
para o que chamamos de “timbragem”. O termo “timbragem”, segundo Gomes
(2021, p.5) “vem sendo amplamente aplicado para fazer referéncia a maneira de
combinar timbres diversos dentro de um mesmo naipe, coro ou formagao vocal”.

Sobre isso, Moore (1999) apud Fernandes (2009, p. 43) explica:

O ponto de refinamento da qualidade vocal e de unificagdo sonora do canto
grupal estd na formacdo das vogais. Ela determina a qualidade e a
maturidade do som e constitui o fator primario na precisdo e controle da
afinagéo, além de abrir o caminho para que um grande numero de cantores
possa cantar como uma so voz. [...] Sera necessario que o coro identifique e
conhega a formagao das vogais basicas.

Ternstrom e colaboradores (1985 apud Sundberg, 2015) apresentaram um

estudo que partiu do pressuposto de que algumas vogais tem uma tendéncia

inerente a serem afinadas acima ou abaixo do tom esperado. No estudo, os
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coralistas deveriam cantar transitando entre diferentes vogais emitidas em uma
mesma frequéncia de fonagao, enquanto ouviam um ruido que os impedia de ouvir a
prépria voz. Desta forma, foi investigada a possivel relagdo entre variagbes de
frequéncia de fonacdo e as vogais produzidas. Em alguns casos, foi possivel
observar uma tendéncia ao aumento ou diminuigdo da frequéncia de fonacéo,
enquanto outros nao apresentaram nenhuma modificagcdo. O autor acredita,
portanto, que os cantores, tanto solistas como coralistas devem aprender a controlar
a frequéncia de fonagao e articulagdo de maneira independente, ainda que esses
efeitos tendam a ser mais relevantes no canto coral, ja que é o conjunto de cantores
que funciona como acompanhamento, diferente do canto solo, que normalmente é
acompanhado por instrumentos de alturas estaveis.

Olson (2010) acredita que apesar de ser praticamente impossivel coordenar
a articulacdo de um grupo de cantores, ela € melhor realizada observando-se a
estrutura ritmica da musica e seguindo o maestro. A autora afirma ainda que no
canto solo, os cantores possuem mais liberdade ao decidir como articular os sons,
devendo permanecer dentro dos limites da estrutura ritmica, enquanto os cantores
de um coro devem modificar sua abordagem de articulagdo para se manterem
sincronizados com O grupo e a regéncia, ja que as decisdes sobre a mesma sao
determinadas pelo maestro. Para Olson (2010), na técnica solo, a modificacdo
vocalica ou aggiustamento, é considerada uma necessidade durante o canto,
enquanto no canto coral, vai depender da escolha do maestro, ja que pode afetar o
equilibrio da sonoridade. Para Fernandes (2009), uma boa dicgéo coral proporciona
um melhor entendimento do texto, maior uniformidade das vogais e de articulagéo

consonantal.

Também um ponto de divergéncias é a utilizacdo do vibrato. Fernandes
(2009) explica que, por razdes técnicas e estéticas, regentes defendem um som sem
vibrato e que o0 uso deste causa alteracbes na entonagdao e modifica a clareza das
linhas contrapontisticas. O autor afirma que outros regentes acreditam que o vibrato
dificulta a homogeneidade do coro. Olson (2010) explica que alguns regentes
justificam a auséncia do vibrato com base na tradigao histérica, desde a musica do

Renascimento e do Barroco até o século XX, sendo que para a musica antiga, o
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argumento utilizado € de que as partes femininas modernas foram escritas
originalmente para coros de meninos ou que a musica original era executada em
ambientes cuja estrutura exigia uma emissdo sem vibrato por questdes acusticas.

“O vibrato vocal tem pelo menos dois propésitos no canto. Ele ajuda a
estabilizar o tom (embora o oposto seja frequentemente argumentado) e da vida ao
timbre do instrumento” (Titze, 2008, p. 40, tradugdo nossa)'. Titze (2000 apud Olson,
2010) explica que “se o vibrato n&o foi estabelecido, é sinal de que os musculos nao
estdo liberados e estdo brigando um pouco. Eles ndo estdo tocando um no outro e
ondulando”(tradugdo nossa)'. Miller (1996, p. 63) explica que um vibrato uniforme,
resultado do relaxamento da fungéo laringea, € uma caracteristica inerente ao som

vocal produzido livremente (tradugdo nossa)'®. O autor ressalta:

Nao se deve pedir aos cantores corais que removam a vibragdo de suas
vozes na esperanga de mistura-las com vozes ndo vibrantes.

[...]Vozes vibrantes produzidas corretamente podem ser equilibradas ainda
mais faciimente do que vozes ndo vibrantes. E claro que, se as vozes do
conjunto sofrerem de oscilagéo (variagdo de tom muito ampla e muito lenta,
menos gentilmente chamada de "oscilagdo") ou de tremolo (taxa de vibrato
muito estreita e muito rapida), as vozes nao ficarao equilibradas (Miller, 1996,
p.63, tradugdo nossa)'.

Como dito anteriormente, o dominio da respiragao é essencial para uma boa
emissao vocal. A eficiéncia respiratdria dos cantores de um coro de tradi¢ao classica
precisa ser desenvolvida através de um treino adequado, ja que aspectos como
afinacdo, qualidade sonora, extensdo vocal, legato, ataque do som, velocidade e
dindmica dependem diretamente do dominio da respiragdo (Fernandes, 2009).

Olson (2010) acredita que no canto coral e solo, a esséncia do controle da

" Vocal vibrato has at least two purposes in singing. It helps stabilize the pitch (although the opposite
is often argued) and it livens up the timbre of the instrument (Titze, 2008, p.40).

"2 |f the vibrato has not been established, it is a sign that the muscles aren’t freed up and they are still
fighting each other a bit. They are not playing against each other and undulating (Titze, 2000 apud
Olson, 2010, p.76).

BAn even vibrato, the result of relaxant laryngeal function, is an inherent characteristic of freely
produced vocal sound (Miller, 1996. p. 63).

Choral singers should not be requested to remove vibrancy from their voices in the hope of blending
them with non vibrant voices. [...] Properly produced vibrant voices can be balanced even more readily
than can non vibrant voices. Of course, if voices in the ensemble suffer from oscillation (too wide and
too slow a pitch variant, less kindly termed "wobble"), or from a tremolo (too narrow and too swift a
vibrato rate), voices will not balance (Miller, 1996, p.63).
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respiracao € a mesma, enquanto a execug¢ao do controle da respiracao € diferente.
Enquanto um solista executa cada frase em uma respiracao e decide onde colocar a
respiragcao de acordo com a melodia, o posicionamento do texto e outras questdes
vocais; no canto coral uma respiracdo nao necessariamente indica uma nova frase
ou ideia musical. Essa respiragcao é conhecida como respiragao coral e € uma aliada
na manutencao da afinacado e fraseado em longas frases musicais. Ainda segundo
Olson (2010), se os cantores puderem tratar a respiragao coral como fariam no
canto solo, eles terdo uma maior chance de manter a consisténcia entre os dois
ambientes.

Sundberg (2015) acredita que os coralistas sdo guiados tanto pelo som da
prépria voz quanto dos outros cantores do grupo, e que essa relagéo “proprio/outros”
também é afetada pelo ambiente onde cantam, sendo a acustica do ambiente uma
questao de grande interferéncia para a performance coral. Desta forma, € comum a
alteracdo na intensidade da voz ao mudarem de um ambiente de menor absorcao
sonora para outro de maior. Esses fatores influenciam também na afinagéo do grupo.
As caracteristicas acusticas de um ambiente influenciam na intensidade com a qual o
cantor de coral ouve as vozes dos demais coralistas; por sua vez, a intensidade das
vozes dos outros cantores, assim como seus respectivos parciais, pode exercer efeito
consideravel sobre a afinagdo de um coralista (Sundberg, 2015, p.199). Essas
mudangas nas caracteristicas acusticas de diferentes ambientes valem também para
o canto solo, ja que dependendo do espago ou do acompanhamento, a voz € mais ou
menos absorvida pelo ambiente, ou no caso do acompanhamento por uma grande
orquestra, a escuta torna-se mais dificil. Por este motivo, Olson (2010) acredita que
os cantores em ambas as situagdes (solo e coro) devem aprender a confiar na
memoria muscular criada através da pratica do estudo, e confiar na sensacéao da
produgdao do som e ndo no que ouvem no espacgo onde estdo cantando. Esse dominio
da voz através da memoria muscular é importante a nivel de saude vocal, ja que
poderia evitar o chamado “efeito Lombard”, termo criado por Tokinson (1994) para
descrever uma tendéncia dos cantores de empurrar ou forgar suas vozes para

aumentar o feedback auditivo de sua propria voz.
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Outro aspecto que difere na pratica coral e na pratica solista € o aquecimento

vocal. Enquanto no canto solista o aquecimento € o momento de preparar a
musculatura para a pratica vocal, no canto coral, segundo Titze (2008, p.37):

Depois que o aquecimento vocal individual estiver concluido, o aquecimento

do coral em grupo consiste principalmente em ouvir e sintonizar uns aos

outros - alcangando uma mistura coral o mais rapido possivel, articulando em

sincronia, usando vogais que sejam compativeis com as dos seus vizinhos e

exercitando crescendos e decrescendos. Tudo isso & muito mais eficaz
depois que o aquecimento individual for concluido.(tradugdo nossa)'®

No ambito profissional, tanto o canto coral quanto o canto solo possuem
especificidades técnicas que exigem muito treino e dominio técnico. De maneira
geral, a performance solo é muito mais livre, enquanto a performance coral exige que
o cantor se encaixe nas regras ditadas pelo maestro para a boa unificagéo das vozes,
sendo elas a modificagdo de vogais, por exemplo, ou as alteragdes nos formantes. A
pratica de transitar entre as duas areas paralelamente exige do cantor um trabalho
arduo de entendimento do préprio instrumento, uma vez que a pratica diaria de um ou
de outro reforca um tipo de trabalho muscular. Sendo assim, o cantor precisa ter
muito claro o tipo de ajuste que realiza e de que maneira o faz, para que o trabalho
seja realizado de maneira saudavel e sem prejudicar um ou outro tipo de

performance.

®Once the individual vocal warm-up is complete, group choir warm-up is mostly about listening and
tuning to each other —achieving a choral blend as quickly as possible, articulating in synchrony, using
vowels that are compatible with those of your neighbors, and exercising crescendos and
decrescendos —these are all much more effective after the individual warmup has been completed.
(Titze, 2008, p.37)
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2. METODOLOGIA

Para o desenvolvimento desta pesquisa, optou-se pelo método de estudo
multicaso de abordagem qualitativa. O método de estudo de caso (unico ou
multiplos) “é caracterizado pelo estudo profundo e exaustivo de um ou de poucos
objetos, de maneira a permitir o seu conhecimento amplo e detalhado” (Gil, 2008,
p.57) e, segundo Ventura (2007, p. 386), “estimula novas descobertas, em fungao da
flexibilidade do seu planejamento; enfatiza a multiplicidade de dimensbées de um
problema, focalizando-o como um todo e apresenta simplicidade nos procedimentos,
além de permitir uma analise pos processos e das relagdes entre eles”. A
abordagem qualitativa & descrita por Freire (2010):

A pesquisa (qualitativa) é entendida como necessariamente ideoldgica,
matizada pela subjetividade do pesquisador. Ou seja, no lugar de o
pesquisador buscar um distanciamento do objeto que lhe permita analisa-lo
com maior isencdo, a abordagem qualitativa considera que n&o ha
possibilidade de isengcdo absoluta, e, por esse motivo, o importante é
explicitar qual o ponto de vista que esta sendo utilizado. A abordagem
qualitativa ou subjetivista ndo preconiza o afastamento do sujeito em
relacdo a um objeto que seria externo a ele, como forma de conferir a

“cientificidade" a pesquisa, pois acredita na profunda e inevitavel interagao
sujeito-objeto. (Freire, 2010, p.21)

Como participantes da pesquisa, foram convidados oito cantores, sendo:
uma soprano, uma contralto, um tenor e um baixo do Coro da Camerata Antiqua de
Curitiba e uma soprano, uma contralto, um tenor e um baixo do Coro da Osesp. O
Coro da Camerata Antiqua de Curitiba € composto por 20 cantores, sendo 5
cantores em cada naipe e possui uma carga diaria de 3 horas de ensaio. Fundado
em 1974, como parte da Camerata Antiqua, desde o inicio de suas atividades, o
Coro da Camerata Antiqua de Curitiba destacou-se pela originalidade e leveza na
interpretacdo da musica renascentista e barroca. Ao abordar diferentes vertentes,
com a incorporacdo da musica contemporanea e estreia de pecas escritas para o
grupo, o Coro adquiriu a caracteristica de transitar com autoridade por um vasto e
eclético repertério. O Coro da OSESP, atualmente, € composto por 46 cantores,
sendo 12 sopranos, 14 mezzo sopranos/contraltos, 10 tenores e 10 baixos, e possui
uma carga diaria de 3 horas de ensaio. Criado em 1994 e reconhecido como

referéncia em musica vocal no Brasil, o Coro da Osesp, além de sua versatil e sélida
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atuagdo sinfénica e de seu repertorio historica e estilisticamente abrangente,
enfatiza em seu trabalho a interpretagéo, o registro e a difusdo da musica dos século
XX e XXI| e de compositores brasileiros.

Gil (2008, p.89) afirma que “quando um pesquisador seleciona uma pequena
parte de uma populacgéo, espera que ela seja representativa dessa populagao que
pretende estudar” e que para tanto, existe a necessidade de seguir os
procedimentos estabelecidos pela Teoria da Amostragem. Ainda segundo o autor, os
tipos de amostragem sao classificados em dois grandes grupos: amostragem
probabilistica e ndo probabilistica. Dentro da amostragem nao probabilistica, temos
a amostragem por tipicidade ou intencional, a qual sera utilizada nesta pesquisa.
Esse tipo de amostragem “consiste em selecionar um subgrupo da populagao que,
com base nas informacgdes disponiveis, possa ser considerado representativo de
toda a populacao’(Gil, 2008, p.94). De acordo com Fontanella et al. (2011, p.389)
“‘Nas amostras nao-probabilisticas (intencionais), tal definicdo é feita a partir da
experiéncia do pesquisador no campo de pesquisa, numa empirica pautada em
raciocinios instruidos por conhecimentos teoricos da relagdo entre o objeto de
estudo e o corpus a ser estudado”.

Todos os participantes assinaram o Registro de Consentimento Livre e
Informado, que continha as informacgdes sobre a pesquisa, sobre os procedimentos,
possiveis desconfortos e riscos, beneficios e acesso aos resultados da pesquisa.’® A
realizacao da coleta de dados foi realizada em duas etapas. A primeira consistiu em
um questionario com foco no delineamento de dados referentes ao tempo de estudo
e de atuacao, rotina de trabalho, quantidade de concertos com coro e como solista
por ano e formagdo. A segunda etapa foi realizada por meio de entrevistas
semiestruturadas, com o objetivo de investigar as percepgbes sobre as
especificidades técnico vocais dos cantores entrevistados e suas formas de
preparacdo para os momentos enquanto solistas e coralistas. “As entrevistas
semiestruturadas sao caracterizadas pela flexibilidade parcial que assegura ao
entrevistado certa liberdade mediada pelo entrevistado que na condicdo de condutor

16 Esta pesquisa foi submetida ao Comité de Etica em Pesquisa em Ciéncias Humanas e Sociais da
UFPR sob o numero CAAE n° [85092424.4.0000.0214 e aprovada com o Parecer nimero 7.268.181
emitido em 04/12/2024.
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do dialogo, encarrega-se de estabelecer os eixos tematicos sobre os quais o
entrevistado devera discorrer” (Veloso, 2019, p.81). Ferigato e Freire (2015)

acreditam que a entrevista semiestruturada:

(...) torna-se um veiculo habil para o levantamento de dados acerca das
concepgdes e representacdes que os performers fazem sobre sua pratica,
a partir do momento em que sao instigados a construir um discurso
descritivo sobre seu processo individual no contexto proposto. Apds a
obtencdo dos dados e sua transcricdo, vemos a seguir como analise de
conteudo pode contribuir para o desenvolvimento da interpretacao,
reflexdes e conclusdes sobre estes dados (Ferigato e Freire, 2016,
p.116-117)

Os questionarios foram realizados de forma remota, enviados para o email
dos participantes selecionados, via plataforma Google Forms. Foram realizadas
perguntas fechadas e abertas com o objetivo de mapear questdées menos subjetivas,
que pudessem ser cruzadas posteriormente com as respostas das entrevistas. O

questionario encontra-se disponivel no link: https://forms.gle/spBb9Asarx2w5EJfA

A elaboragao do roteiro de entrevistas partiu da intencdo de entender se os
cantores sentem alguma diferenga entre o canto coralista e o canto solista, quais
sdo essas diferengas, de que maneira os cantores se preparam para lidar com as
mesmas € as questdes comuns entre os cantores. As entrevistas foram realizadas
de maneira individual (presencial ou online) com os oito cantores convidados para a

pesquisa.
O roteiro de entrevistas seguiu algumas questdes norteadoras:

° Breve historico do cantor e sua relagdo com o canto coral.

° Breve historico do cantor como solista

° Percepcéao sobre dificuldades na atuagao como coralista e solista.

° Percepcado sobre diferengas técnicas quando canta como coralista e
solista

° Descricdo de como se prepara para os dois tipos de performance.

° Mapeamento sobre tipos de repertério (coral e solo) que oferecem

dificuldade maior.
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Apds a coleta de dados, os dados dos questionarios e das entrevistas foram
cruzados e analisados. O método de analise de dados foi baseado na Analise de
conteudo de Bardin (2011), organizado em trés etapas: 1. analise prévia; 2.
exploracao do material; 3. interpretacdes e inferéncias. Na etapa de analise prévia,
as respostas foram organizadas por categorias. Na exploragdo do material, as
respostas foram comparadas, na busca por padrbes e discrepancias, assim como
relacbes entre as categorias. E na ultima etapa, as interpretacdes e inferéncias
foram realizadas por meio do dialogo dos dados coletados com a fundamentagao

tedrica. O resultado da andlise sera apresentado no préximo capitulo.



3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Neste capitulo sera apresentada a analise dos dados recolhidos através
do questionario e da entrevista semiestruturada realizada com oito cantores que
atuam como coralistas e solistas. No decorrer da analise, relacionaremos o0s

dados obtidos com a literatura ja apresentada.

3.1 CARACTERIZAGAO DOS PARTICIPANTES

A fim de criar uma contextualizagcdo sobre os participantes envolvidos
nesta pesquisa, apresentaremos a seguir a caracterizagdo dos participantes com

base nos dados recolhidos no questionario e na entrevista.

Participante 1: Mulher de 50 anos, com 30 anos de atuagdo em coros,
integra o naipe de contraltos do Coro da Camerata Antiqua de Curitiba ha 14
anos, atualmente, atua como solista junto a Camerata Antiqua de Curitiba e
também em outras orquestras do Brasil e exterior. E Bacharel em Canto lirico e
fez especializacdao na Europa (ltdlia e Alemanha). O repertério de mezzo
soprano/contralto que realiza como solista vai desde a Opera, passando pela

musica de camara, contemporanea, musica popular brasileira e pop internacional.

Participante 2: Homem de 47 anos, com 27 anos de atuagao em coros,
integra o naipe de baixos do Coro da Camerata Antiqua de Curitiba ha 18 anos e
atua como solista principalmente em concertos de arias de Opera, musica de
concerto, musica de camera, e éperas esporadicamente. E Bacharel em Canto
pela UNESPAR - Embap. Como solista, se apresenta como baritono dramatico
(verdiano) e canta em missas e oratério de musica antiga, bem como pecgas do

romantismo, como Beethoven e Brahms.

Participante 3: Mulher de 39 anos, com 27 anos de atuagdo em coros,

soprano atuante no Coro da Camerata Antiqua de Curitiba ha 2 anos. E Bacharel
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em canto, pos graduada em canto lirico e mestre em Educacgéo Musical. Soprano
lirico coloratura, atua como solista em musica de camara, Opera e para coro,
orquestra e solo, geralmente do periodo final do barroco e periodo classico até o

contemporaneo.

Participante 4: Mulher de 58 anos, com aproximadamente 40 anos de
atuacdo em coros, é integrante do naipe de mezzo sopranos/contraltos do Coro
da OSESP ha 30 anos. E bacharel em Canto e pés graduada em Pedagogia
Vocal. Mezzo soprano coloratura, atua como recitalista (musica de camara com
piano); dentro do coro em pequenos trechos durante a musica coral; arias de

oratorio durante obras corais e outros solos de acordo com a demanda.

Participante 5: Homem de 30 anos, com 11 anos de atuagdo em coros, &
integrante do naipe de tenores do Coro da OSESP ha 1 ano e 10 meses. E
formado pela Academia de Opera do Theatro S&o Pedro. E tenor lirico e atua

como solista em pegas com o coro e pequenos solos de intervengdes em Opera.

Participante 6: Homem de 49 anos, com 32 anos de atuagado em coros, &
integrante do naipe de baixos do Coro da OSESP. E graduado em Musica com
Habilitacdo em Canto. Baixo Cantante, atua em solos com coro e/ou orquestra e
com grupos de musica antiga, sendo mais frequente o repertério de musica

barroca.

Participante 7: Homem de 37 anos, com 22 anos de atuagdo em coros,
integra o naipe de tenores do Coro da Camerata Antiqua de Curitiba ha 14 anos.
Sua formagao como cantor se deu através do conservatorio, oficinas de musica e
aulas de canto. Tenor lirico, atua como solista em concertos de musica antiga,

coro e/ou orquestra e eventualmente popular.

Participante 8: Mulher de 36 anos, com aproximadamente 30 anos de
atuacdo em coros, integra o naipe de sopranos do Coro da OSESP h& 6 anos. E

bacharel em canto lirico e fez aperfeicoamento em o6pera na Alemanha. Sua
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formacado também conta com diversos cursos de inverno e verao tanto no Brasil,
quanto na Alemanha. Soprano lirico coloratura, atua como solista em musica de
camara, musica de concerto, coro, grupos acapella tanto classico como popular e

musica popular.

3.1 PERCEPGCAO SOBRE DIFICULDADES NA ATUACAO COMO CORALISTAE
SOLISTA

Quando questionados sobre as dificuldades na atuacdo como coralista,
foi quase unanime a resposta de que a maior dificuldade €& retirar as
caracteristicas individuais da voz em prol da timbragem. Conforme foi citado na
fundamentacao tedrica, para que um solista atue em um coral, ele precisa ter o

dominio de todas as suas caracteristicas vocais. Segundo Olson (2010, p. 111):

Os cantores solistas no ambiente coral sdo obrigados a encontrar um
equilibrio entre a técnica que utilizam no coro e a técnica que utilizam no
trabalho solo. Se cantores solistas participassem de um conjunto com
sua intensidade, vibragcdo e padrdes de respiracdo habituais, eles
certamente se destacariam (tradugdo nossa'’).

O dominio das suas caracteristicas vocais é essencial ao cantor que atua
em um coro durante o processo de timbragem. Conforme citado na
fundamentagéo teodrica, o processo de timbragem é caracterizado pela busca de
uma homogeneidade sonora do naipe ou coro, através da manipulacdo das

vogais. A participante 3 afirma:

[...] vocé precisa formar um timbre de um naipe. Vocé néo pode impor o
teu timbre. E dependendo do repertério que vocé esta fazendo, vocé nao
pode soltar completamente o vibrato. Vocé precisa fazer uma cor
diferente de voz, as vezes pro mais claro, as vezes pro mais escuro, as
vezes pro mais aperto, né? E tudo isso implica em ajustes musculares
que nem sempre sdo confortaveis de fazer. E as vezes ddo uma
prejudicada na saude vocal[...]JEntdo as vezes eu sinto que acabo
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prendendo a voz um pouco, controlando a voz mais na garganta do que
no apoio, esses detalhes assim.(Participante 3)

A participante 8 acredita que o maior desafio como coralista € conseguir
timbrar e fazer parte do todo sem perder a consciéncia técnica vocal do seu
instrumento como individuo solo.

[...] a0 meu ver, vocé tem que ter uma preparagédo muito grande como
solista para conseguir cantar bem em coro sem que isso te influencie. E
ter um controle técnico muito grande, porque ali, muitas vezes vocé nao

se ouve, vocé vai ter que se basear realmente nas suas sensacgoes.
(Participante 8)

Essa afirmacgédo vai de encontro a colocagdo de Olson (2010) de que o cantor
deve aprender a confiar na memdria muscular criada através da pratica do
estudo. O participante 2 acredita que uma das dificuldades de realizar as duas
praticas de maneira conjunta é trazer para o canto coral a técnica estudada para
ser um cantor solista. Segundo o participante 6: “[...]acho que um dos grandes
desafios € a manutencao da saude vocal, e ndo que o coral seja prejudicial, [...]
eu acho que o coral exige mais habilidade do cantor”. O participante 2 também
acredita que o canto coral exige mais aptiddo do cantor. Considero essa
informacéao pertinente, ja que, além de toda a habilidade musical de cantar sua
linha, ouvindo as outras e observando a regéncia, os coralistas precisam ter
absoluto controle da emissédo e do que esta acontecendo com seu instrumento
para manter a homogeneidade sonora do naipe sem que suas vozes
sobressaiam.

Outra dificuldade citada pela participante 3 é de que muitas vezes o
repertério coral ndo é algo adequado para o seu tipo de voz, enquanto como
solista, € possivel selecionar o repertério de acordo com seu Fach. Segundo
Olson (2010, p. 22):

No conjunto coral, as vozes sao geralmente classificadas como soprano,
contralto, tenor ou baixo, com cada parte dividida em dois ou trés
grupos, se necessario. Na opera, existem classificagdes adicionais para
cada tipo de voz. Por exemplo, a voz de soprano pode ser coloratura,
lirico leggero, soubrette, lirico puro, dramatico, ou soprano spinto. Essas
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variagbes também sdo encontradas nas categorias mezzo-soprano,
tenor e baixo (tradugéo nossa'®)

Alguns participantes citaram a dificuldade no ambiente coral de transitar
entre repertérios muito diversos em pouco tempo sem ter um tempo habil para
adaptar a voz ao novo repertorio. Repertorios diferentes possuem demandas

diferentes, como explica Fernandes:

Por questbes de transparéncia e clareza de articulagdo, um moteto
renascentista ou um madrigal, assim como obras dos periodos Barroco e
Classico, requerem uma produgado vocal que resulte em um som mais
leve, claro, brilhante, com um vibrato naturalmente reduzido.
Diferentemente, o repertério coral composto desde Schubert até o
presente requer uma produgdo vocal capaz de produzir um amplo
espectro de “cores sonoras” - do som mais leve e brilhante ao mais
vigoroso, pesado, ou até mesmo escuro - muitas vezes utilizados na
execugao de uma mesma pega. (Fernandes, 2009, p.8)

O participante 5 citou como exemplo, que o coro da OSESP estava
realizando a Nona Sinfonia de Beethoven numa semana e na semana seguinte
realizaria um concerto de coro a capella. Essa questdo vem de encontro a outra
queixa comum aos participantes, que € a escolha de repertérios muito diversos
em um mesmo programa, como por exemplo, renascenca e musica popular, que
dificultam a realizagdo vocal. A participante 8 citou a dificuldade de realizar
musica antiga e musica moderna num mesmo concerto, ja que, segundo ela, sdo
abordagens diferentes. Dois participantes citaram a dificuldade de realizar pecas
em que as linhas corais foram pensadas de maneira instrumental. Sobre este

aspecto, Olson afirma:

Muitos arranjos corais sdo modelados em partituras instrumentais, mas
um conjunto instrumental tem alcance suficiente para cobrir varias
oitavas, ao contrario de um conjunto de cantores humanos. Como
homens e mulheres diferem pouco no tamanho da laringe, um conjunto
coral ndo pode cobrir multiplas oitavas com tanta habilidade quanto um
conjunto instrumental. (Olson, 2010, p.46, tradugdo nossa)

®In the choral ensemble, voices are generally classified as soprano, alto, tenor, or bass, with each
part divided among two or three groups if needed.In opera, there are additional classifications for each
voice type. For example, the soprano voice can be a coloratura, light lyric, soubrette, full lyric,
dramatic, or spinto soprano. Variations are found in the mezzo soprano, tenor, and bass categories as
well. (Olson 2010, p.22)



Ainda tratando sobre as dificuldades no repertério coral, os participantes
citaram o repertério a capella, devido a grande exposi¢gdo, bem como repertorios
de musica antiga, renascenga e barroco, pela exigéncia de um “som mais ligado,
da voz mais pura e sem vibrato”. Reforcando a afirmagao dos cantores sobre a
dificuldade de realizagédo coral na musica antiga, o participante 7 citou o exemplo
das obras de Bach, que originalmente foram escritas para formagdes orquestrais
menores e afinacdo em 415Hz, e afirmou ainda, que hoje sao realizadas por
orquestras modernas, com 40 pessoas tocando e afinagdo em 440Hz ou 442Hz,
0 que seria meio tom acima do que foi escrito originalmente, dificultando a
realizacéo vocal devido a mudanga na regido cantada.

Quanto as dificuldades enfrentadas no canto solo, boa parte dos
entrevistados sente dificuldade em trazer de volta os recursos vocais retirados
durante a pratica coral, 0 que, a meu ver, pode estar relacionado a carga horaria
diaria de trés horas, em ambos os grupos, que acaba reforgando um tipo de
comportamento muscular que precisaria do mesmo tempo de empenho para ser
revertido. A participante 3 relatou: “[...] se vocé ndo vocaliza em casa, se vocé
nao pratica o canto fora do horario de trabalho, no coro, vocé acaba perdendo
agudos”. Essa afirmacédo pode estar relacionada ao principio de reversibilidade
explicado por Behlau et al.(2021), em que a auséncia de uma pratica continua
ocasiona a perda de habilidades adquiridas. Trazendo um pouco de minha
experiéncia, logo que entrei no coro, fiquei de certa forma “acomodada”, deixando
de lado a pratica diaria do canto solo e com o tempo acabaram surgindo quebras
em regides que ndo sao de passagem, por uma questdo de refor¢o muscular de
uma emissao incorreta para o meu tipo de voz e falta de consciéncia técnica, de
forma que s6 consegui corrigir essas quebras com uma constancia entre aulas de
canto e sessoes de fonoterapia.

A participante 8 acredita que o mais dificil no canto solo € que o cantor
fica muito exposto e tem que lidar com situagcdes e exigéncias independente do
seu estado fisico e mental. Outra questdo citada pela maioria dos participantes
em relagdo ao canto solo foi a preocupagdo com a projegcédo vocal, seja sobre
uma orquestra ou até mesmo o préprio coro. Sundberg (2015) afirma que a arte

do cantor classico profissional inclui a habilidade essencial de tornar sua voz
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audivel, mesmo diante do som intenso de uma orquestra, sem sofrer danos
vocais. Como ja sabemos, de acordo com a fundamentacao teédrica, a projegao
vocal é resultado da interagcdo entre o dominio do apoio respiratério, o controle
dos ressonadores e dominio do formante do cantor e modo de fonacéo,
preferencialmente fluido.

Alguns cantores relataram dificuldade ao assumir pequenos solos
durante concertos corais. Nessas situacbes, o coralista precisa mudar
rapidamente a sua abordagem vocal para interpretar uma linha solista. Segundo
os participantes, esse tipo de solo é mais desafiador do que aqueles em que o
solista canta separado do coro. A participante 4 afirma:

A gente percebe que se vocé canta como coralista, ai, de repente, vocé
tem o solo no meio, vocé tem que se reorganizar. No coro, a gente tem
essa coisa de a voz nao poder sobressair, ndo pode ter muito brilho, tem
que fundir, tem que timbrar. Na hora que vocé tem que fazer um solo,

vocé tem que fazer uma reorganizagdo. Acho que a pressao de ar, a
resisténcia, tudo isso a gente tem que reorganizar.

No tocante ao repertdrio solista, a dificuldade dos participantes varia de
acordo com o tipo de voz e com tipo de treinamento que cada um recebeu.
Alguns relatam dificuldade na realizacdo da musica barroca, enquanto outros ja
sentem maior dificuldade no repertério romantico. A participante 1, afirmou que
nao sente dificuldade em nenhum repertério solista, visto que realiza apenas o
que julga adequado para a sua voz. A Opera foi citada pelo participante 7 como
um desafio maior, ja que envolve diversas questdes, como resisténcia fisica e
vocal, bem como a parte de construgdo do personagem.

A maioria dos participantes acredita que consegue transitar com
tranquilidade entre os dois ambientes, mas que esta ndo € uma tarefa facil.

[...] a gente ndo tem um preparo técnico especifico para canto em coro.
Entdo, eu ndo acho que seja tdo facil. Sempre tem alguns vicios de um
ou de outro que acabam saindo. Sempre que eu vou trabalhar com um
maestro como solista, as vezes é necessario que ele pega um pouco
mais de som, para que eu me lembre que eu ndo estou no coro, mas sim
em uma posigao de solista. E, ao mesmo tempo, no coro, ndo € raro a

gente ver comentarios dos regentes de que a gente tem que cantar
menos para n&o sair fora do naipe. (Participante 2)

Alguns relatam cansaco vocal, referente a alta demanda de trabalho ou até

mesmo de repertdrios inadequados para a sua voz. O participante 7 relatou:
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Eu nunca tive muita dificuldade, ndo. Mas eu sinto cansago vocal,
dependendo da mistura. Entdo, um repertério de musica antiga, por
exemplo, em que tem mil estéticas envolvidas, nao vibrato, afinagdes. As
vezes vocé tem que fazer uma afinagcdo mais baixa. Entdo isso gera, de
alguma forma, uma preocupagéo, uma atengao.

As participantes 3 e 8 ressaltaram a importancia da consciéncia e do
conhecimento do préprio instrumento. A participante 3 afirmou:

Com a consciéncia que eu tenho hoje, eu consigo transitar de uma forma

mais equilibrada. Mas, por exemplo, quando saio do ensaio do coro, eu

preciso desaquecer e ai aquecer de uma outra forma pra estudar um

repertério solo. Entdo eu acho que a questdo da consciéncia e do

conhecimento da ciéncia vocal, do funcionamento dos musculos e tal,
me ajudam muito nisso.

Como dito anteriormente, o cantor precisa ter um grande dominio do seu
instrumento e dos ajustes que realiza nas duas praticas para que nenhuma delas

seja prejudicada.

3.2 DIFERENCAS TECNICAS ENTRE O CANTO SOLO E O CANTO CORAL

Boa parte dos participantes acredita que a base da técnica vocal € uma
sO e que a partir dela se fazem as modificagcbes necessarias para as duas
praticas. O participante 2 afirma:

Eu acho que a técnica é a técnica. Uma técnica bem consolidada vai
facilitar que vocé transite entre os dois. Mas tem recursos técnicos que
vocé pode usar para ajudar nessa transicdo, eu acredito. Além da
atitude, claro, que conta muito no canto coral e no canto solista, mas eu
acredito que existam recursos técnicos ou mudancgas de ressonancia,
realmente mudancas técnicas que facilitem essa transic¢ao.

Todos os participantes citaram a questdo da ressonancia como principal
diferenca entre a pratica solista e a pratica coral, sendo que na pratica solista o
foco seria o brilho e projecdo vocal, enquanto na pratica coral essas
caracteristicas devem ser minimizadas a fim de conquistar uma homogeneidade
sonora.

[...]Jeu acho que no canto coral existe uma limitagdo em relagdo a
projecao, a brilho. Muitos maestros até falam assim, menos brilho, mais
coberto e tal. E no canto lirico isso € uma exigéncia, sine qua non. Ou
seja, sem isso vocé nao consegue cantar e furar uma orquestra. Entao

eu acho que esse é o principal motivo da diferenga e da dificuldade entre
as duas atividades. (Participante 7)
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Essa questdo vai de encontro a afirmagao ja citada na fundamentagao
tedrica de que os cantores ndo usam a mesma qualidade vocal no canto solo e
no canto coral. Esse fato, foi comprovado por pesquisas como a de Rossing e
colaboradores (1986) em que cantores deveriam cantar como coralistas e como
solistas. As pesquisas mostraram que, como coralistas, vozes masculinas
apresentaram formante do cantor menos intenso e parciais graves mais intensos,
enquanto as vozes femininas apresentaram parciais agudos mais intensos.

O participante 6 acredita que o canto coral possibilita “brincar” com
diversas possibilidades de timbre e cor da voz, através da manipulacdo dos
articuladores e mudangas de ressonancia, o que pode estar associado ao ajuste
vocalico citado na fundamentagdo tedrica como forma de manutencdo de um

timbre homogéneo.

[...] no coro a gente tem que, as vezes, adaptar a cor da nossa vogal de
acordo com o naipe. Coisa que, quando fago solo, nem tanto assim. E
no coro, as vezes, precisa de um J, dependendo do repertério, mais
pontudo. As vezes, de um j um pouco mais no lugar do u.[..]
(Participante 3)

Conforme a citagado de Sundberg (2015) feita anteriormente, diferente de cantores
solistas, o cantor de coro precisa ajustar a cor de suas vogais de maneira a
ajusta-las a sonoridade do coro. A habilidade de modificar as formas do trato
vocal é imprescindivel na busca da homogeneidade timbristica de um coro, como
ja citado anteriormente. Sobre as modificagées vocalicas necessarias durante a

pratica do canto coral, Fernandes coloca:

[...] € importante que todos os cantores de um coro fagam o possivel
para unificar o timbre de cada vogal, dando a elas a mesma “cor sonora”
que os outros cantores. Este é, sem duvida, um caminho eficaz para a
construgdo de uma sonoridade homogénea. A uniformidade de
articulagdo das vogais ndo s6 proporciona a homogeneidade sonora
como permite que os cantores cantem de forma saudavel, sem que haja
a necessidade de se abrir mdo das caracteristicas individuas das vozes.
(Fernandes, 2009, p.245)

Como solistas, os participantes citaram a preocupagdao em manter a
ressonancia “na mascara” com o intuito de projetar a voz sobre uma orquestra,

como foi dito pela participante 1: “[...]Jquando eu canto como solista, € mais
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mascara, € uma coisa mais pontuda ali que eu coloco, que € para, enfim, furar
uma orquestra”. O termo “voz na mascara”, segundo Mariz (2013) é utilizado
como uma associagdo a vibracdo dos seios paranasais. Além da questdo da
projecao vocal, como vimos anteriormente, a ressonancia, segundo Olson (2010),
€ 0 que da personalidade a uma voz, e € atraveés dela que se caracteriza o timbre
vocal.

O dominio da técnica do apoio é essencial para ambas as praticas, ja
que, conforme explicado na fundamentagao tedrica, o controle do fluxo aéreo
glético e atragdo traqueal causada pelo sistema respiratério afetam a posigéao da
laringe e acabam intervindo nas ressonancias do trato vocal. Como citado
anteriormente, segundo Olson (2010) o principio de controle da respiragédo € o
mesmo no canto solo e no canto coral. Em oposigao a esta afirmacéo, alguns
participantes acreditam que o apoio acaba sendo mais “relaxado” na pratica coral,
seja por condigdes de ensaio, muitas horas sentados, ou até mesmo pela
auséncia da necessidade de se soar muito. A participante 3 afirmou que quando
esta cantando no coro, estando na maior parte do tempo sentada e tendo que
equalizar sua voz com as outras, acaba pensando mais na realizagdo “do

pescocgo pra cima” do que no corpo todo. A participante 1 diz que:

Para mim, o que atrapalha é que a gente ensaia muito sentado. E para
mim, isso interfere bastante no apoio. Me prejudica, ndo sei se pela
idade. E eu sinto que o apoio, com os anos, fica mais prejudicado. Eu
sinto muita necessidade agora de cantar mais em pé.

Como posso observar no meu dia-a-dia, essa afirmacao da participante 3
me parece bastante comum a diversos cantores, ja que de alguma forma
acabamos nos “acomodando” com a pratica de cantar sentado, sem muita
preocupacdo com nosso instrumento como um todo. Acredito que, inclusive,
talvez seja este um dos motivos da fadiga vocal e até de possiveis problemas
vocais. Fernandes (2009, p. 212) afirma que, no canto, a postura corporal
adequada é fundamental para a administracdo da respiragdo e do apoio, logo,

sua importancia se estende a sonoridade coral.
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Ja a participante 8 acredita que o apoio apresenta a mesma dificuldade
técnica em ambas as praticas. Ela explica que no caso de um pianissimo mais
intenso no coro, € necessario muito apoio, assim como no solo, em caso de
frases muito longas, tera a necessidade de ter mais apoio. O participante 5 busca
nao abrir mao da técnica de apoio, pois acredita que isso pode afetar sua pratica
como solista. Segundo Olson (2010) é de extrema importancia que os cantores se
lembrem de ativar a musculatura abdominal e cantar apoiado em todos os
momentos enquanto estdo no coro, caso contrario, a musculatura fica menos
engajada do que deveria, sobrecarregando o0 mecanismo vocal.

Quando questionados sobre o manejo dos registros, 3 dos participantes
homens afirmaram que acabam usando o registro misto na maior parte do tempo
como forma de equilibrio entre o naipe. O participante 5 (tenor) afirmou que varias
vezes usa o falsete ou voz mista para chegar no resultado solicitado pelo
maestro. Essa afirmacao é pertinente, de acordo com a colocagao de Fernandes
(2009, p. 260):

O falsete é utilizado principalmente por tenores na execugcdo de musica
renascentista, barroca e moderna, passagens muito agudas que exigem
suavidade da voz, ou ainda, em trechos que exigem que a voz fique
numa regiao médio-aguda por muito tempo.

O participante 2 (baixo) citou a necessidade de alterar o local de

passagem para que a voz nao se sobressaia dentro do naipe.

[...] para cantar no coro, exatamente por conta de nao trazer o timbre na
sua plenitude, a gente precisa fazer a passagem um pouquinho antes,
para que faga realmente uma voz mais leve na regido aguda, para que a
voz nao sobressaia tanto dentro do naipe. (Participante 2)

Segundo Richard Miller (2019, p.184) “a voz média masculina (zona di
passaggio) é crucial em determinar se havera uma negociagao suave de registro
entre a regido mais grave e a regiao mais aguda da voz cantada”. Ainda segundo
0 autor, a introdugdo da voz mista proporciona, desde cedo, um equilibrio
mecanico entre os musculos tireoaritenoides e cricotiredides. Embora seja
plenamente funcional na voz média, a voz mista ndo se limita a zona de
transicdo, podendo alcangar registros mais graves para suavizar a agdo muscular
mais pesada, promovendo uma transi¢ao gradual de timbre ao longo da extensao

vocal.
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Quanto as vozes femininas, as participantes afirmaram que, dependendo
do repertorio, sentem a necessidade de realizar a passagem antes do local
habitual. A participante 1 atua como contralto 2 e afirma que o fato de estar
sempre reforgcando uma tessitura mais grave, acabou mudando suas regides de
passagem e dificultando a realizagdo de um repertério solista mais agudo. A
participante 3, que atua como soprano 1, acredita que dependendo do repertorio
ou da linha a ser cantada em seguida, acaba antecipando a passagem que seria
por volta de Fa#4 para Mi4 e afirma: “[...] quando o regente pede muita leveza,
muito piano, voz muito lisa, a gente acaba passando para facilitar muscularmente
a demanda”. A participante 8, também soprano 1, afirma que essa antecipagao da
passagem pode acontecer em situagdes especificas, como em pianississimo e
sem vibrato.

Na minha experiéncia, também como soprano 1, principalmente em
repertorios que exigem um som mais puro, sem tanto vibrato e com um timbre
mais claro, como na musica antiga e repertorio a capella, a antecipagao da
passagem acaba sendo um recurso facilitador na busca da homogeneidade e
pureza do som. Contudo, acredito que, talvez, esta seja uma realidade mais
comum as sopranos com a voz mais pesada, ja que possivelmente, um soprano
leggero néo sinta tal dificuldade. Isso se explicaria de acordo com a colocagéo de
Fernandes (2009):

Muitas vozes femininas ainda sentem um “ponto de passagem adicional”
ao longo do registro misto, dividindo a voce mista em duas: o registro
médio-grave - abaixo desta passagem adicional, e o registro
médio-agudo - acima da referida passagem. As vozes femininas mais

“‘pesadas” costumam ter esse ponto no meio da voz mista de forma mais
distinta do que as vozes mais leves. (Fernandes, 2009, p. 263)

Quanto aos aspectos interpretativos, todos os participantes concordam
que seja uma questado que fica a cargo de quem esta conduzindo o trabalho.
Olson (2010), por exemplo, afirma que como solistas, os cantores tém mais
liberdade ao escolher como articular os sons, enquanto como coralistas, os
cantores devem modificar a maneira como articulam para manter a sincronia com

0 grupo e obedecer as decisdes tomadas pelo maestro. A participante 3 afirma:

61



[...] quando eu estou cantando em coro, ndo existe uma liberdade
interpretativa da minha parte. Eu sinto que eu tenho que seguir a ideia
musical do maestro que esta ali a frente. [...] de acordo com cada
maestro, a gente pode soltar mais ou menos o vibrato, tem mais ou
menos dinamica, ou fraseada & maior ou menor. (Participante 3)

Para o participante 2:

Quanto ao fraseado, com certeza, principalmente dentro do coro, a
gente também obedece a hierarquia do maestro.[...] Eu acabo também
dentro do coro assumindo sempre a funcdo da pessoa que respira no
lugar errado, mas para nao quebrar o fraseado. Entéo eu sou ali no coro,
no naipe dos baixos, aquele que respira no meio da palavra, que respira
onde nao se respira habitualmente, para que possa manter o som em

frases longas sem quebrar o fluxo do fraseado. (Participante 2)

A participante 8 acredita que, musicalmente, o canto solo & muito

diferente do canto coral.

[...] No solo, vocé é dono de si. Vocé vai escolher onde vocé respira,
onde vocé precisa respirar ou ndo. Vocé vai decidir as frases e como
vocé vai fazer essas frases. E no coro ndo. Vocé vai ter que fazer o que
o regente esta pedindo.

[...] no coro, vocé esta servindo a visdo, a interpretagao, a articulagao de
quem esta na frente(Participante 8)

O participante 7 acredita que no canto solista, se tem um pouco mais de
autonomia, mas ainda assim, se esta “refém” do que o maestro quer e que, sendo
assim, guardadas as proporgoes, existe pouca diferenga entre as duas praticas
devido a dinamica entre o maestro e aquele que esta sendo regido.

Segundo Fernandes (2009), a utilizagado do vibrato € uma das questdes
mais polémicas no que se refere ao som de um coral. Alguns participantes
relatam que tém dificuldade em realizar o canto sem vibrato, relatando ser
antinatural e gerar uma tenséo laringea. Sobre a retirada do vibrato, o participante
6 (tenor) diz: “Me cansa. Para mim nao é confortavel”. A participante 1

(mezzo-soprano) afirma:

[...]essa questdo da articulagdo das frases sem vibrato pra mim é muito
dificil de executar. Eu consigo, mas com muito apoio, muito esfor¢o. Mas
é antinatural pra mim. Muito dificil. E pra mim, para o meu meu tipo de
voz gera uma grande tens&o aqui da laringe, de esfor¢co muscular.
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Outros, relatam n&o sentir dificuldades nesse sentido. A participante 8 (soprano)
afirmou que existe uma tensdo, mas que é possivel minimiza-la buscando
relaxamento e fluxo de ar constante. Todos concordam que a auséncia do vibrato
se faz necessaria em alguns momentos em determinados tipos de repertério,
como na musica antiga, por questdes musicais. Essa afirmacgao vai de encontro a
explicacdo de Olson (2010) citada anteriormente de que a escolha pela auséncia
do vibrato se justifica por questdes de tradigao historica.

Como solistas, alguns cantores relataram certa dificuldade na realizagéo
do vibrato. O participante 2 sentiu dificuldade, em um dado momento, em trazer a
voz vibrando desde o inicio da frase por conta da pratica do canto coral e
precisou trabalhar este aspecto em aula para trazer de volta o timbre completo

desde o inicio da emissao. Titze, entrevistado por Olson (2010), afirma:

O vibrato é uma indicagao de bom equilibrio muscular, e uma voz sem
vibrato pode significar que a pessoa tem um bom equilibrio, mas de
alguma forma o desligou. Mas também pode significar que esta com os
musculos totalmente desequilibrados™. (Titze, entrevista pessoal apud
Olson, 2010, p. 88, tradug&o nossa)®

Ao serem questionados se acreditam que a pratica coral afeta sua pratica
como solistas, apenas um participante discordou. O participante 6 acredita que o
canto coral abre um universo tridimensional para a voz, devido a exploragédo de
diversas cores, fraseados e dinamicas, e que se o cantor consegue passar por
todas essas nuances de colocacdo, apoio, projecao e respiragdo com saude
vocal, €& possivel levar essa bagagem para o canto solo de maneira
enriquecedora.

Alguns participantes acreditam que a pratica diaria de 3 horas de ensaio é
bastante desgastante e afeta sua pratica solista, ja que esta pratica acaba criando
habitos que acabam sendo levados para o canto solo. Sobre a duragdo dos
ensaios, McCoy afirma que a voz humana nao foi projetada para uso ilimitado e

explica:

' Vibrato is an indication of good muscle balance, and vibrato-free voice might mean that the
person has good balance but disengaged it somehow. But it could also mean that they are
totally out of balance with their muscles.

2 Ingo Titze, entrevista pessoal com o autor em 11 de dezembro de 2000.
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Uma hora de canto variado, incluindo uma variedade de niveis
dindmicos, tempos, tessitura e distribuicdo de vogais, pode ser bem
tolerada pela maioria dos cantores. O mesmo tempo gasto cantando
exclusivamente na mesma vogal e no mesmo volume sera
extremamente desgastante. Durante quase todas as atividades fisicas,
incluindo cantar, acgdes constantemente repetidas causam fadiga
localizada, que pode levar a lesbes. (Mccoy, 2011, p. 300, tradugéo
nossa)?'

Sobre fadiga vocal, Titze (2008) explica que ela ocorre quando ha uma diminuigao
da capacidade vocal ou quando se percebe essa redugdo, mesmo que o esforgo
permaneca constante. Também pode se manifestar como a necessidade de um
esforco maior para manter o mesmo desempenho vocal. Em contextos como
ensaios longos ou apresentagdes muito proximas, como em turnés, € comum que
cantores corais relatem essa fadiga.

A participante 1 afirma:

[...]Jna minha percepgado, assim, a emissdo como coralista € uma, a
emissdo como solista é outra. S&o duas realidades bem diferentes.
Entéo, se vocé ta fazendo um trabalho muito arduo ali como coralista e
se vocé, paralelamente, vai cantar como solista numa producao,
realmente € uma coisa que interfere muito, assim, a meu ver, pelo
menos na minha voz. [...] E, assim, as dificuldades, pra mim, s&o mesmo
bem no ambito vocal mesmo, né? De precisar de um descanso, né,
dessa coisa do coral pra trabalhar como solista. Como solista,
isoladamente, eu nado encontro tanta dificuldade, porque, né, a gente vai
trabalhando com aquela emisséo, sé naquele trabalho ali. (Participante

1).

A participante 3 acredita que a pratica coral afeta sua pratica como solista

e vice-versa:
Afeta muito, porque muitas vezes eu preciso desconstruir o que eu
acabei de fazer no ensaio para construir o0 que eu quero como solista. E
vice-versa. Se eu estou, por exemplo, principalmente em periodos de
recesso, de férias, estudando mais o repertorio solista, vocé chega com
forga e também precisa desconstruir um pouco.

Ja a participante 8 citou mais uma vez a necessidade de manter um estudo

constante como solista, a fim de minimizar possiveis danos, bem como se manter

muito concentrada na técnica durante os ensaios corais. E completa:

ZIAn hour of varied singing, including a range of dynamic levels, tempi, tessitura, and vowel
distribution, might be well tolerated by most singers. The same time spent singing exclusively on the
same vowel and at the same loudness will be extremely taxing. During almost any physical activity,
including singing, constantly repeated actions cause localized fatigue, which may lead to injury.
(McCoy, 2011, p. 300)
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[...] se eu néo tiver um estudo como solista, mais do que cantar como
solista em um concerto, mas um estudo solista, manter isso junto com o
coro, [...} tem vezes que isso pode prejudicar sim, porque vocé comega a
fazer coisas, inconscientemente vocé pode comegar a mudar coisas na
sua técnica sem perceber, porque esta todo dia ali cantando em coro [...]
(Participante 8)

Essa necessidade citada pela participante 8 condiz com a afirmacéo de Ferreira
(2014), citada na secdo sobre condicionamento, de que & necessario um treino
especifico do cantor com foco nas exigéncias e especificidades relacionadas a
execucao da pratica vocal.

Além disso, foi citado que o oposto também pode acontecer, mas que a
pratica coral afeta mais a pratica solista do que o contrario. Em minha
experiéncia, a pratica coral afeta a pratica solista pelos motivos citados pelos
participantes e devido a essa pratica diaria quase “exaustiva”, se torna bastante
dificil uma pratica diaria de estudo constante na tentativa de combater possiveis
danos. Essa constatagdo vai de encontro a afirmagédo de Olson (2010, p. 117,
tradugcédo nossa) de que: “A duragéo do ensaio coral pode afetar a producéo vocal
do cantor durante o resto do dia"*?. Desta forma, apos 3 horas diarias de ensaio, é
provavel que alguns cantores ndo consigam manter uma rotina diaria de estudo
individual, devido a fadiga vocal.

Pelo que se pbde perceber durante as entrevistas, os cantores
pertencentes ao grupo da Camerata Antiqua de Curitiba (participantes 1, 2, 3 e 7),
que possui 0 numero de 5 cantores por naipe, tem uma percepgao mais
acentuada sobre as “consequéncias” desta pratica diaria em sua pratica solista,
trazendo a hipétese de que quanto menor o grupo, maior a dificuldade de
transicao entre as duas praticas. Essa hipotese leva em consideragao o fato dos
cantores estarem mais expostos, devido ao tamanho reduzido do naipe, de forma
que questbes como controle de vibrato, equilibrio entre as vozes, mudancas de

registro e ajuste de vogais acabam ficando mais evidentes.

3.3 PREPARACAO PARA AMBAS AS SITUACOES

22The duration of the choral rehearsal can affect a singer’s vocal output for the rest of the day. (Olson,
2010, p. 117)



Segundo Miller (2019), para alcangar uma saude vocal geral € necessario
seguir um treinamento diario que compreenda todos os aspectos fisioldgicos
envolvidos na pratica do canto.

Nenhum cantor deve esperar momentos repentinos de resisténcia vocal
sem uma disciplina constante. Para este condicionamento vocal, o
cantor deve ser responsavel, e muitas vezes é dificil consegui-lo.

Dentro do controle voluntario do cantor sobre sua condi¢ao vocal esta o

ato de evitar certos habitos que, se continuados, quase certamente farao
o cantor pagar o prego. (Miller, 2019, p. 320)

Nenhum dos participantes mencionou algum tipo de preparo técnico especifico
para a pratica coral, além do estudo da sua linha quando necessario. A
participante 3 mencionou buscar ajuda da fonoaudidloga quando precisa melhorar
a funcdo ou algum ajuste muscular em algum trecho coral. O participante 2 citou o
trabalho de aquecimento e equalizacdo das vozes do coro como um preparo
diario. O participante 7 acredita que pelo fato de o coro no qual esta inserido
executar um repertério mais ou menos padrao, sendo geralmente acompanhado
por uma orquestra pequena, a questdo do preparo técnico se torna mais facil. Os
participantes 5 e 8 buscam néo diferenciar as duas praticas, mantendo um estudo
constante do préprio instrumento. A participante 8 reafirmou sua preocupacéao
com a consciéncia do seu instrumento:

Estudo canto sempre mantendo a minha consciéncia do meu

instrumento, mantendo a consciéncia da minha escuta. Quando é coro,

sempre mantendo a consciéncia das minhas sensag¢des que me guiam

pra uma técnica consistente daquilo que eu estudei, daquilo que é
saudavel pro meu aparelho vocal. (Participante 8)

O participante 6 citou que, dependendo do repertorio coral, precisa acordar mais
cedo para a voz estar “acordada”, como no caso da Nona Sinfonia de Beethoven,
ao contrario de um repertério que nao tenha uma extensao grande como naipe.
As participantes 1 e 3 mencionaram a necessidade de um preparo maior
quando se trata do canto solo, através da repeticdo e identificacdo das

dificuldades.

[...] acho que demanda bem mais estudo. Até porque a exposigcao € bem
maior,né? Entdo geralmente a responsabilidade também é maior. Entéo
€ preciso deixar tudo mais encaixado, com o vibrato mais igualado, uma
cor mais igualada. (Participante 3)
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O participante 6 acredita que por mais simples que seja a parte solista, o cantor
deve se preparar como se fosse cantar um solo muito dificil:

[...]as vezes o solo, por mais simples que seja, o grau de exposigao é tao
grande, o seu emocional fica tdo afetado, que aquele simples se torna
dificil. E ai se vocé nao esta desperto vocalmente, vocé vai enfrentar
grande dificuldade. Entdo é sempre bom, por mais simples que o solo
seja, que vocé se prepare como se fosse cantar um solo muito dificil.

As participantes 1 e 3 realizam acompanhamento fonoaudioldgico
constante devido a patologias ja tratadas, como maneira de prevencédo e
manutencdo técnica. Outros participantes fazem acompanhamento com
fonoaudidlogo esporadicamente. A participante 1 realiza acompanhamento
fonoaudioldgico devido ao tratamento de um pdlipo e cita que gostaria de fazer
aulas de canto, mas nao encontrou nenhum professor ao qual se adaptasse. A
participante 3 também realiza acompanhamento fonoaudiolégico devido ao
tratamento de uma vascogenesia e afirmou que realiza dois tipos de aquecimento
vocal, criados pela fonoaudidloga, um para quando vai cantar como coralista e
outro para quando vai cantar como solista, assim como realiza um
desaquecimento depois da pratica vocal. Sobre a importancia do aquecimento e
desaquecimento, Ribeiro e col.(2016, p.1457) afirma:

A suscetibilidade da laringe a lesées, quando utilizada de forma
inadequada ou sem o devido preparo, torna o aquecimento e o
desaquecimento da musculatura envolvida na fonagao fundamental para

a saude e o adequado desempenho vocal, principalmente dos
profissionais da voz.

Os participantes 6 e 7 nao realizam nenhum tipo de acompanhamento,
apesar de acreditarem na necessidade desse trabalho. O participante 6 afirma:
“Eu acho que o acompanhamento individual é sempre muito bem-vindo. Tem uma
escuta externa”. Quanto as aulas de canto, alguns participantes realizam aulas
periodicamente. O participante 5 afirma:

[...] eu sempre faco aula de canto. Eu ndo curto muito ficar sem alguém

pelo menos para escutar como esta. Porque a gente tem uma sensagéo
interna, mas é importante ter alguém de fora analisando, alguém de

confianca.

Relembrando a colocagao de Behlau et al.(2021) o treinamento vocal tem como

objetivo ampliar a capacidade vocal, evitar problemas relacionados a voz e
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promover um uso mais eficiente da mesma. Esse treinamento pode ser realizado
com o coach vocal com o intuito de melhorar os resultados através de uma
escuta externa.

A participante 8 afirma que faz sessdes de fonoaudiologia e exames
periodicamente, bem como correpeti¢cdo, quando necessario e também faz aulas
de canto de vez em quando. O participante 6 considera importante ter uma escuta
externa, mas acredita que chega um momento em que € possivel reconhecer
alguns defeitos e tentar corrigi-los por conta prépria e afirma: “Eu acho que um
bom repassador, as vezes, é muito melhor que um professor de canto”.

Além de um treinamento vocal continuo, acompanhado por um coach
vocal ou ndo, a pratica de aquecimentos individualizados antes da pratica coral é
recomendada, ja que, segundo Titze (2008) o aquecimento vocal envolve um
dialogo com o proprio corpo.

Primeiro, o cantor descobre onde a voz estda (em sua liberdade
flexibilidade) em um determinado dia e em um determinado momento do
dia. A taxa e a duragéo do aquecimento diferem muito, dependendo de
quanto discurso ou canto ja foi feito, quanto sono ocorreu e qual foi o
histérico de voz nos dias anteriores. Doenca e fadiga desempenham um
papel importante. As vezes, uma voz com equilibrio entre registros, que
pode executar crescendos suaves em uma faixa de uma a duas oitavas
€ alcangada em cinco minutos; outras vezes, é necessario aquecimento
continuo, em sessdes curtas repetidas, durante a maior parte do
dia.(Titze, 2008, p.36, tradugdo nossa)®

Ainda segundo o autor, tanto cantores solistas quanto coralistas precisam
conhecer seu instrumento bem o suficiente para avaliar sua condigao.

Autores como Olson (2010) e Titze (2008) reforcam a importancia do
conhecimento do préprio instrumento para uma técnica vocal saudavel. A partir
dos relatos dos participantes e com base na revisao de literatura, concluimos que
o condicionamento vocal continuo € de extrema importancia para os cantores que

atuam como solistas e coralistas concomitantemente.
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BFirst, the singer finds out where the voice is (in its freedom and flexibility) on a given day and at a
particular time of the day. The rate and length of warm-up differs greatly, depending on how much
talking or singing has already been done, how much sleep has occurred, and what the history of
voicing has been over several previous days. lliness and fatigue play a major role. Sometimes a
register balanced voice that can execute smooth crescendos over a one to two octave range is
achieved in five minutes; other times it takes continual warm-up, over repeated short sessions, for the

better part of a day. (Titze, 2008, p.36)



4. CONSIDERAGOES FINAIS

O canto de tradicdo classica demanda do cantor um alto grau de
conhecimento técnico e consciéncia corporal. Uma técnica vocal eficiente abrange
o dominio de aspectos como respiragao e apoio, registros e modos de fonagao,
articulacédo e ressonancia. Paralelamente, o condicionamento vocal continuo e
bem orientado configura-se como fator crucial para a manutencao da saude vocal
e para a adaptagao as demandas especificas do canto de tradigéo classica.

A anadlise dos dados obtidos através da pesquisa, mostrou que os
participantes sentem dificuldades em ajustar suas caracteristicas vocais
individuais para atender a homogeneidade timbristica exigida no canto coral, o
que inclui controlar o vibrato, a ressonancia e a articulagdo. Possivelmente, essa
dificuldade poderia ser minimizada por meio de treino ou orientagao especifica
para a pratica vocal coral. Nota-se que as exigéncias como carga horaria extensa
e variedades estilisticas de repertério exigem um alto dominio técnico e
proprioceptivo a fim de manter a saude vocal em dia.

A transi¢ao entre as praticas solista e coralista é identificada como um
processo que demanda readaptagao muscular e ajustes vocais constantes. Neste
sentido, a manutengao da técnica por meio de estudo constante e algum tipo de
acompanhamento, seja fonoaudiolégico, ou aulas de canto, é considerada
essencial para minimizar os impactos da sobrecarga vocal e preservar a
qualidade vocal nas duas praticas. Alguns participantes recorrem ao
acompanhamento fonoaudiolégico como forma de prevengdo e manutencao
técnica, especialmente os que ja passaram por patologias vocais. As aulas de
canto e a escuta externa sao valorizadas por alguns cantores como recursos para

manter a qualidade técnica e identificar ajustes necessarios.

Apesar da exigéncia técnica de ambas as praticas, a maioria dos
participantes relatou nao realizar um preparo especifico para o canto coral,
limitando-se ao estudo das linhas vocais ou aquecimentos coletivos. Em
contrapartida, a preparagédo para o canto solo é vista como mais rigorosa,

exigindo maior estudo técnico, devido a maior exposicao.
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Com base na analise do cruzamento dos dados obtidos nos questionarios
e nas entrevistas, chegamos a conclusao de que o cantor que atua como solista e
coralista precisa ter um dominio bastante consciente do seu instrumento, estando
atento a todos os ajustes realizados durante as duas praticas e a qualquer sinal
de que algo nado vai bem, a fim de manter a saude vocal, possibilitando a
continuidade desse trabalho conjunto.

Acreditamos que esta pesquisa possa trazer a tona questdes ainda nao
discutidas no Brasil e que possa contribuir de alguma forma com aqueles
profissionais que se identificam com a tematica e que buscam algum tipo de
auxilio ou entendimento sobre o assunto. Esperamos que a pesquisa possa
contribuir no ambito da pedagogia vocal, ao identificar as diferengas
técnico-vocais entre o canto solo e o canto coral, e ao evidenciar a importancia de
um acompanhamento continuo desses cantores.

Seria interessante que os estudos sobre o canto coral no Brasil se
voltassem também a pratica coral profissional, visto que as pesquisas
encontradas sao todas voltadas ao ambito amador. Tais estudos possibilitariam
reflexdes mais aprofundadas sobre as demandas técnico vocais e estratégias de
preparacdo vocal para coros profissionais, com o intuito de melhorar o
desempenho e manter a saude vocal dos coralistas, pensando também em
longevidade, tanto daqueles que atuam somente no coro, quanto os que atuam

em ambas as praticas.
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