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INTERFACES ENTRE A FONOAUDIOLOGIA E O CANTO LIRICO: O QUE E
PRECISO SABER PARA MELHOR ATUAR?

RESUMO

Os professores e cantores liricos, apoiados por sua prépria formacédo académica, objetivam a estética
vocal com foco artistico-musical. Por esta razéo, a atuacdo fonoaudiolégica com cantores liricos deve
estar calcada em conhecimentos bésicos, relacionados com a manutencdo da saude vocal, mas
também em conhecimentos especificos, tanto da Fonoaudiologia como de outras areas. Desta forma,
0 objetivo deste trabalho é fornecer uma linha de base para o aprofundamento do fonoaudiélogo na
abordagem vocal com cantores liricos. Para tal, foi realizada uma revisédo da literatura pertinente sobre
0s conhecimentos acerca das bases histdricas, a partir das Escolas Nacionais de Canto Erudito, bem
como os aspectos diferenciais especificos do canto lirico a luz destas Escolas. Além disso, também
foram descritas as contribuigcbes do fonoaudidlogo que atua na area de voz profissional, para o
aperfeicoamento do uso vocal de cantores liricos. A partir da revisdo realizada, identificou-se que as
principais escolas nacionais séo a italiana, a alemé e a francesa, sendo que a escola Italiana, com o
Bel Canto, é a mais influente tanto no canto propriamente quanto na pedagogia vocal. Cada escola tem
caracteristicas especificas que as diferenciam quanto a respiracao, a articulacdo e a ressonancia na
execucao das composicdes. Cada um destes parametros vai influenciar a identificacdo do cantor com
uma destas escolas, direcionando sua interpretacdo para uma construcao artistica coerente com as
exigéncias das obras composicionais. A partir dos elementos abordados nesta revisdo é possivel
compreender a importancia da complementaridade de saberes entre fonoauditlogos e professores de
canto na atuacgdo junto a cantores liricos para a area de Voz.

Palavras-chave: Fonoaudiologia; Canto Lirico; Voz; Atuacdo Profissional; Qualidade Vocal.

ABSTRACT

The lyrical teachers and singers, supported by their own academic formation, aim at vocal aesthetics
with an artistic-musical focus. For this reason, speech-language performance with lyrical singers should
be based on basic knowledge related to the maintenance of vocal health, but also on specific knowledge,
both in Speech Therapy and in other areas. In this way, the objective of this work is to provide a baseline
for the deepening of the speech therapist in the vocal approach with lyrical singers. For this, a review of
the relevant literature on the knowledge about the historical bases, from the National Schools of Scholar
Singing, as well as the specific differential aspects of the lyrical song in the light of these Schools was
carried out. In addition, the contributions of the speech therapist working in the area of professional
voice were also described, in order to improve the vocal use of lyrical singers. From the review, it was
identified that the main national schools are the lItalian, the German and the French, and the Italian
school, with Bel Canto, is the most influential in singing as well as in vocal pedagogy. Each school has
specific characteristics that differentiate them regarding the breathing, the articulation and the
resonance in the execution of the compositions. Each of these parameters will influence the identification
of the singer with one of these schools, directing their interpretation to an artistic construction consistent
with the requirements of compositional works. Thus, from the elements discussed in this review, the
importance of the complementarity of knowledge between speech therapists and singing teachers
emerges in the performance of vocal singers for the Voice area.

Keywords: Speech therapy; Song Lyric; Voice; Professional performance; Vocal Quality.
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1 INTRODUCAO

O objeto das atuacdes profissionais do cantor lirico, do professor de canto e do
fonoaudidlogo é a voz humana. A emissdo vocal apresenta carateristicas proprias do
individuo e esta relacionada a fatores biologicos e genéticos, mas também a aspectos
culturais e psicossociais. A personalidade, o estado emocional e a forma de expressar
as emocoes também interferem na voz. Além disto, a voz humana é o resultado da
acdo de um conjunto de estruturas do trato vocal que formam um sistema versétil e
intrincado para producdo de sons, cujas partes mais intimamente associadas a
producgéo sao os pulmdes, a traqueia, a laringe, a faringe, as cavidades nasais e a
cavidade oral. A qualidade vocal €, em nossos dias, considerada o mais completo
atributo de um individuo, e sua avaliacao fornece indicios sobre os parametros fisicos,
psicoldgicos, sociais e culturais (GOULART, 2002; HORTA; TOMITA, 2001).

Em relacdo ao canto lirico, este € influenciado por Escolas Nacionais, também
chamadas de correntes filosoficas, as quais determinaréo diferentes técnicas vocais
e interpretativas especificas de cada pais. Os aspectos mais relevantes nessa
producao vocal envolvem a respiracédo, a pronuncia e a emissao, cujas caracteristicas
tém o intuito de destacar a expressividade da emissao operistica (ABI-ACKEL, 2012;
CATAPANO, 2006).

Para ser considerado um cantor lirico, existe uma série de critérios que devem ser
seguidos rigorosamente, tais como: conhecimento tedrico-musical; técnicas vocais
especificas determinadas através de abordagem corporal adequada, da postura, da
respiracdo e da emissao vocal; dominio dos aspectos interpretativos das pecas
executadas pelo cantor; conhecimento dos aspectos fonoarticulatérios das linguas
envolvidas, isto €, das Escolas Nacionais de Canto; fidedignidade interpretativa das
intencdes composicionais pretendidas pelo autor da obra executada registradas em
partitura, dentre outros (CATAPANO, 2006).

O trabalho do fonoaudio6logo junto a cantores liricos pressupde alguns conhecimentos
basicos e outros especificos, tanto da Fonoaudiologia como de outras areas. Estes
pontos especificos sdo a interseccdo entre os saberes fonoaudiolégicos e dos
profissionais da voz que atuam na area artistico-musical (ABI-ACKEL, 2012).

Os fonoaudiblogos, especialistas em voz, conduzem vocalmente seus clientes ou
pacientes do ponto de vista da fisiologia, estando aptos a realizar as abordagens
vocais que visem manter a salde vocal do profissional da voz a partir de técnicas
vocais especificas de aperfeicoamento ou reabilitacdo vocal (BEHLAU, 2005). J4 os
cantores liricos, entendidos também como professores, trabalham suas vozes e a de
seus alunos sob o ponto de vista estético. Assim, técnicas vocais empregadas pelos
cantores, reforcadas a partir de sua prépria formacao académica, objetivam a estética
vocal com foco artistico-musical. Segundo SILVA (2013, pp. 4 e 5), 0s cantores s&o
classificados como profissionais da arte em suas diferentes atuacdes (erudito,
popular, coral, religioso e teatro musical) tais como os atores (teatro, circo, televisao
e dubladores). Esta autora ainda categoriza os cantores liricos de acordo com a
demanda e alto risco, além da importancia na utilizacdo da voz nas atividades
profissionais no NIVEL I, ao lado dos atores, identificados como a elite vocal e os
demais profissionais da voz (dos NIVEIS Il ao IV) sdo apenas categorizados como
usuarios da voz profissionalmente ou ndo profissionalmente. Assim, é possivel inferir
gue o cantor lirico, em relacdo aos demais profissionais da voz, diferencia-se pelo
notario rigor estético quanto a utilizacao de sua voz, o qual é artistico-musical.

Diante deste panorama, torna-se necessario ressaltar a importancia da interface entre
os saberes do cantor lirico e do fonoaudidlogo, pois o trabalho fonoaudiolégico deve



complementar e se articular ao do professor de canto. Desta forma, o objetivo deste
trabalho € fornecer uma linha de base para o aprofundamento do fonoaudidlogo
quanto as particularidades na abordagem vocal com cantores liricos. Assim, serédo
descritos conhecimentos sobre as bases historicas, a partir das Escolas Nacionais de
Canto Erudito, bem como os aspectos diferenciais especificos do canto lirico a luz
destas Escolas e as contribuicbes do fonoaudiélogo, que atua na area de voz
profissional, para o aperfeicoamento do uso vocal desses cantores.

2 BASES TEORICAS DO CANTO LIRICO
2.1 Escolas Nacionais de Canto Lirico e suas bases historicas

As trés Escolas Nacionais tradicionais e essenciais para o canto lirico, bem como para
o surgimento da pedagogia vocal séo: a italiana, com suas melodias amplas e
atraentes, culminando no que se denomina Bel Canto; a francesa, em que h4 a
predominancia da elegancia e fineza de um estilo, primando pela expressividade; e a
alem@, a qual aliada a musica filosofica, ressaltou a austeridade da forma e do perfeito
equilibrio das construcfes musicais. Estas escolas impulsionaram o surgimento das
demais escolas de que se tem noticia, a exemplo da espanhola, inglesa, americana e
russa, dentre outras (SINNEK, 1955).

As Escolas Nacionais inglesa e espanhola também sdo consideradas tradicionais do
canto lirico. Cada uma dessas escolas trabalha diferentemente os aspectos
relacionados a respiracdo, projecdo, apoio, tipos vocais e exercicios (ou técnicas),
assim como enfatiza um ou mais desses aspectos em detrimento de outros. A forma
como o cantor lirico utiliza sua voz esta intimamente relacionada com a nacionalidade
da Escola que segue e com suas preferéncias musicais. Assim, ao executar suas
pecas musicais, 0 aluno que estuda canto lirico ou mesmo o profissional ja
estabelecido, escolhera qual a escola que melhor se identifica (ABI-ACKEL, 2012).

A escola italiana configura-se como a escola nacional de canto mais completa, pois
imprime ao cantor lirico naturalidade vocal, ja que o idioma italiano, por descender
diretamente do latim, ndo € anasalado. Assim, a emissdo em italiano facilita a
realizacdo de ornamentos vocais pertinentes as pecas. Além disso, o Bel Canto
italiano foi determinante como precursor das escolas francesa, alema, inglesa,
espanhola, dentre outras (SOUZA et al., 2015).

A escola francesa se destaca por enfatizar a ressonancia vocal nos seios paranasais,
a chamada voz “na mascara” e € referenciada como “escola do sorriso”, a qual enfatiza
a utilizacdo dos musculos faciais sobre a maca do rosto (musculos zigomaticos).
Ocorre que estes muasculos, ao serem ativados juntamente com 0s musculos
orbiculares dos labios, projetam o som vocal na regido paranasal, potencializando
assim a nasalidade do idioma francés. Cabe citar também a escola alema, que prioriza
o didatismo da consciéncia e da articulacao exata das palavras (SOUZA et al., 2015;
PAPAROTTI; LEAL, 2013; SINNEK, 1955).

Para melhor situar como surgiram as Escolas Nacionais de Canto, € necessaria a
compreensao da Historia da Mdsica a partir de suas divisdes especificas. No Quadro
1, seguem os periodos propostos por BENNET (1986, p. 12) e ORTOLAN (2011, p.
4), com a musica vocal realizada em cada um deles.



Periodo Epoca Musica Vocal

Periodo Antigo Musica Medieval até cerca | Cantochdo ou Canto
de 1450 Gregoriano

Periodo Renascentista Musica Renascentista | Opera (Bel Canto); Missa;
1450 — 1600 Hino; Moteto

Periodo Barroco Musica Barroca 1600 — | Opera; Oratorio; Paixao;
1750 Conjunto; Coral; Cantata

Periodo Classico Musica Classica 1750 — | Opera; Balada; Aria
1810

Periodo Romantico Musica Romantica 1810 — | Opera; Musica de Camara
1910

Musica do Século XX de 1900 em diante Cancéo Urbana; Coral

(ou Musica

Contemporanea)

Quadro 1. Histéria da Musica, descrita a partir dos periodos propostos por Bennet (1986, p. 12) e
Ortolan (2011, p. 4), com a musica vocal realizada em cada um deles.

Cabe salientar que o periodo Renascentista merece maior destaque em virtude do
advento da 6pera. Em Florenca, no final do século XVI, o compositor italiano Giulio
Caccini (1545-1618) tornou-se um expert em compor &rias para o estilo chamado Bel
Canto. Por sua genialidade na arte da composicdo musical, Caccini passa a ser
denominado “Pai do Bel Canto’, utilizando como tema, em suas pecas musicais, a
mitologia greco-romana. Os elementos composicionais privilegiavam em primeiro
lugar a diccéo (palavra), em segundo o ritmo e em terceiro lugar o som (melodia)
(SINNEK, 1955).

A primeira Opera completa de que se tem noticia & “Euridice”, a qual possui duas
versdes musicais: a primeira de Jacopo Peri (1561/1633), datada de 1600 e a segunda
de Caccini, de 1602, ambas baseadas no libreto de Ottavio Rinuccini (1562/1621).
Convém esclarecer que libreto significa “livrinho” em italiano e € um texto, ou mesmo
um poema, no qual o compositor se baseava para criar suas obras operisticas, no
qual era resumido o enredo da histéria cantada. Além de Euridice, é importante
destacar algumas 6peras anteriores, como por exemplo “La Dafne”, composta em
1597 com musica de Peri e Jacopo Corsi (1561/1602) e o libreto de Rinuccini.
Infelizmente muitas obras se perderam no tempo, bem como as pecas do Periodo
Antigo (ORTOLAN, 2011).

Outro destacado compositor desse periodo foi o grande Claudio Monteverdi
(1567/1643), também italiano. Este estabeleceu as bases para o aprimoramento do
género musical denominado pelos italianos como “Opera” que, conceitualmente, se
traduz por um drama musicado. As Operas poderiam ser em formato de tragédia ou
comédia e surgiram a partir de pequenas encenacgles teatrais essencialmente do
Ocidente. Com as obras musicais e geniais do referido compositor, os fundamentos
do Bel Canto foram definitivamente solidificados, culminando posteriormente na
Antiga Escola Italiana de Canto. Monteverdi privilegiou mais as canc¢des do que os
recitativos, ou seja, a melodia sobre as palavras. Na 6pera “La favola d’Orfeo”, a
musica € de Monteverdi e o libreto de Alessandro Striggio (c1540/1592) (MARQUES,
1997; ORTOLAN, 2011; GURRY, 2014).

No Periodo Barroco (séculos XV e XVI), destaca-se a utilizacdo dos ornamentos ou
floreios, definidos como embelezamentos e decoragfes dentro da melodia, também
chamados de notas melddicas. Os cantores tinham o encargo de improvisarem com
suas vozes, pois 0S compositores escreviam em suas partituras as notas melddicas:



appoggiaturas, mordentes, trinados, grupetos e outras, reproduzindo tais notas sobre
recursos melodicos, demonstrando, assim, todo o seu virtuosismo vocal. Neste
periodo, havia dupla finalidade na execucao desses floreios: afirmar a harmonia e dar
cor a pouca sonoridade dos instrumentos e refletiam a capacidade de improvisacao
do cantor, que culminavam no seu virtuosismo. Porém, nessa época, 0S compositores
nao escreviam em partitura as indicagbes de dinamica, pois as intencdes
interpretativas, tanto para os instrumentos quanto para as vozes, ainda ndo eram
indicadas na escrita musical especificas em cada peca musical e isto so6 foi possivel
a partir do Periodo Classico (BATTAGLIA, 1990).

Uma oOpera dessa época € a famosa “Dido e Enéias”, do inglés Henry Purcell (1658-
1695). E também nessa época que surgem os ‘castrati’, isto €, meninos que eram
castrados para continuarem com vozes infantis, sem passarem pela muda vocal e
guando atingiam a idade adulta sua qualidade vocal era feminilizada. Destaque para
o castrato Farinelli, que viveu no séc. XVII. Esta préatica perdurou até o final do século
XVIII (BEHLAU, 2005; MARQUES, 1997; ORTOLAN, 2011; GURRY, 2014).

Nos Sécs. XVII e XVIII, designado como Periodo Classico ou Classicismo, 0s
compositores determinaram as bases das formas ou notacbfes musicais,
desenvolvendo, assim, toda a estrutura de uma orquestra. AO mesmo tempo, estes
compositores se sobressaiam nos instrumentos que tocavam, tornando-se
verdadeiros virtuoses passando, entdo, a serem considerados os classicos da Musica
Ocidental. Nesse Periodo, vale mencionar lendarios autores de 6peras como Vivaldi,
Pergolesi e Haydn. Além destes, cabe salientar a contribuicdo do austriaco Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791), que, com sua genialidade, escrevia suas Operas ha
lingua italiana, a exemplo de “Le Nozze di Figaro” (PRIOLLI, 2005; MARQUES, 1997).
No Séc. XIX o Periodo histérico-musical € denominado Romantismo ou Periodo
Romantico (1810-1910), com maior repercussao de compositores italianos como
Rossini, Verdi, Donizetti, Bellini e Mascagni, além dos alemées Schubert, Schumann,
Beethoven, Wagner e Weber, dentre outros. A famosa opera “Rigoletto”, de Giuseppe
Verdi (1813-1901), é uma emblematica obra desta época (MARQUES, 1997;
ORTOLAN, 2011).

Desde o Séc. XX (1910) aos dias atuais, denominado Periodo Contemporaneo,
despontam as composicdes operisticas do francés Claude Debussy (1862-1918), com
“Peléias e Melisanda”, além do brasileiro Heitor Villa-Lobos (1887-1959), com
“Malazarte”, dentre outros (MARQUES, 1997).

Em “Le Nozze di Figaro” (As Bodas de Figaro), de Mozart, os personagens Figaro e
Suzana séo interpretados por tenor e soprano respectivamente. Nesta mesma opera,
o conde Almaviva € interpretado por um baixo. Outros compositores também
privilegiavam as vozes mais agudas em suas obras, como Rossini e Puccini. Na obra
de Richard Wagner (1813-1883), conhecido por escrever para sopranos pesadas (ou
dramaticas), observamos uma das excec¢des, como nas éperas “Madame Butterfly” ou
“As Valquirias”, dentre outras. Cabe salientar que, em termos de estrutura, uma opera
€ subdividida em atos (primeiro, segundo, terceiro...). Além disso, possui cantores
solistas, que cantam as arias, outros que fazem parte do coro e os solistas que cantam
juntos em duos, trios, quartetos, quintetos ou sextetos, de acordo com o contexto da
cena envolvida na trama (MARQUES, 1997).

2.2 Compreendendo melhor o canto lirico ou erudito



O canto lirico baseia-se nas relacdes estabelecidas entre o homem e a sua voz, entre
0 cantor e o seu publico, entre o publico e o cantor, entre o cantor e seus colegas
compositores, instrumentistas e artistas, assim como entre o mundo da voz cantada e
o mundo da multidisciplinaridade. De modo mais abrangente, o canto tem a
propriedade de unir grupos de pessoas ha troca de experiéncias de natureza musical
e emocional (CHAPMAN, 2012).

Segundo AVILA et al. (2010, p. 222), historicamente, a Musica Erudita subdivide-se
em sacra e profana. A musica sacra diz respeito as composicfes que eram
interpretadas nas liturgias religiosas de carater judaico-cristas, basicamente restritas
as tradicbes catdlicas. Ja a musica profana, de carater popular, era a manifestacao
artistica cujas composicdes possuiam temas livres, ndo vinculados aos cultos
religiosos e notabilizaram-se a partir das éperas, ja no séc. XVIl. Desta forma, o canto
lirico € um estilo decorrente do advento da Opera, uma vez que 0S compositores
passaram a se dedicar a escrever suas pecas (ou musicas) para esse género musical,
demonstrando, assim, todo o seu virtuosismo.

Além disto, o canto lirico difere-se dos demais estilos, dentre muitas razdes, por conta
de seu rigor técnico, uma vez que exige do cantor uma interpretacdo musical
especificada em partitura, bem como emissdo vocal caracteristica desse estilo
peculiar de canto, além de longo treinamento, dominio da projecéo vocal e qualidade
rica em harmonicos. Esses ajustes sdo de complexo desenvolvimento e, quando n&ao
sdo bem realizados, podem desencadear o surgimento de disfonias, causando néo
apenas desvantagens ao cantor, bem como prejudicando sua qualidade de vida
(AVILA et al., 2010).

O canto lirico é um estilo vocal rebuscado, abrangendo tanto o lirismo quanto a
erudicdo, que requer a fidedignidade interpretativa, evocada pelo compositor,
registrada em partitura. E pertinente salientar que “[...] o cantor lirico é aquele que
prima pela prondncia, a fim de que o lirismo seja percebido, isto €, a poesia seja
exaltada em uma emissao operistica” (PAPAROTTI; LEAL, 2013).

ARAUJO et al. (1997) esclarece que o canto operistico:

Exige a descida da laringe, de maneira a executar as notas agudas sem contracao
exagerada do cricotireoideo. Os cantores liricos tem os seios piriformes muito
grandes, devido ao seu treinamento vocal. Quando a laringe fica alta, os seios ficam
parcialmente obstruidos, reduzindo a ressonancia. Os cantores liricos utilizam o
centro da voz e a ressonancia apoia-se nas estruturas 6sseas (ARAUJO et al., p.
143).

Por esta razao, alguns compositores passaram a compilar uma série de exercicios
vocais registrados em partitura e que se tornaram, entdo, metodos de estudos
voltados para o canto lirico. Como exemplo disto, destaca-se o famoso “Método
Vaccaj” ou “Método Pratico de Canto”, do notavel Nicola Vaccaj, compositor italiano
de Operas e cancdes do séc. XVIlI, além de professor de canto. Esse Método precedeu
os demais e foi escrito, mais precisamente, em 1834 para as quatro vozes: soprano,
mezzo-soprano, tenor e baritono. Tecnicamente, tais métodos trabalham, através de
exercicios musicais especificos, a agilidade, a respiracdo, a interpretatividade, os
registros vocais, 0S ornamentos e outros parametros vocais, refletindo, assim, todas
as possibilidades do desenvolvimento vocal do cantor. Particularmente no “Método
Vaccaj”, os cantores de vozes médio-graves podiam aumentar ou melhorar a agilidade
vocal atraveés dos exercicios com grupetos, appoggiaturas, trinados e outros tipos de
ornamentos, ja indicados na partitura, valorizando, assim, a lingua italiana
(BATTAGLIA, 1990; GONCALVES, 2013).



Convém esclarecer que existem outros métodos para canto, baseados na pedagogia
vocal dos préprios cantores, tais como: “Método Francesco Lamperti’- séc. XIX, mais
voltado para os aspectos artisticos; “Método Manuel Garcia” lI- séc. XIX, direcionado
para os aspectos cientificos; “Método Mathilde Marchesi’-séc. XIX, influenciada por
Garcia Il, seu professor de canto, “Método Giuseppe Concone”-séc.XIX, com suas
licdes de canto, dentre outros. Desta forma, surgiu a pedagogia vocal possibilitando o
aperfeicoamento técnico/interpretativo, bem como o virtuosismo dos cantores liricos
exigidos pelos compositores. Tal pedagogia possui tanto uma natureza estética
guanto cientifica (GURRY, 2014; GONCALVES, 2013).

Neste contexto, cabe destacar as contribuicbes de Manuel Garcia Il através de seus
estudos em laringologia indireta, os quais foram fundamentais para o entendimento
da anatomofisiologia vocal. Em 1841 este professor de canto publicou a primeira parte
de um tratado sobre a fisiologia do canto, sendo este um marco para a estruturacao
dos métodos de pedagogia vocal (MARIZ, 2013).

Cabe salientar que na abordagem do ensino sejam respeitadas as singularidades do
cantor, a fim de desenvolver uma técnica vocal adequada e que atenda a todas as
exigéncias apresentadas na partitura a ser executada, com fidedignidade as
caracteristicas do periodo histérico em que a mesma foi composta. Atualmente a
pedagogia do canto pode se utilizar da mescla de elementos oriundos das diferentes
escolas, sem obrigatoriamente se restringir & uma delas. Desta forma, o cantor lirico
necessita estar em constante pesquisa para que se torne um bom intérprete e
profundo conhecedor de estilos e tendéncias (SOUZA et al.,, 2015; PAPAROTTI,
LEAL, 2013).

2.3 A classificacédo vocal no canto lirico

No canto lirico as composi¢cdes vocais sdo escritas para determinado cantor, de
acordo com o naipe especifico no qual o mesmo esta classificado. O naipe, em sentido
musical, € 0 nome dado a um mesmo grupo vocal ou instrumental. Em relacdo as
vozes, 0 naipe agrupa-se conforme a especificidade da qualidade vocal, a partir de
diferentes ajustes laringeos e do trato vocal. Quando se refere as vozes masculinas
e femininas os naipes podem ser classificados em tenor, baritono e baixo, e soprano,
mezzo-soprano e contralto, respectivamente. Vozes classificadas como sopranos e
tenores presumem uma harmonia musical composicional de carater mais leve,
enquanto que contraltos, mezzo-sopranos, baixos ou baritonos prescindem um
carater mais pesado na estética da interpretacdo da partitura (LIMA et al., 2016;
MARQUES, 1997).

Cabe salientar a necessidade da classificacdo vocal cantada da voz humana, que
compreende tanto a extensao, que é a emissdo vocal cantada da nota mais grave a
mais aguda, quanto a tessitura, que é quem define a regido de conforto para o cantor,
ou seja, € a caracteristica vocal cantada emitida sem desconforto ou prejuizo ao
cantor. Além disso, € onde a voz se torna mais plena e rica em harmoénicos, com mais
brilho e proje¢éo vocal, com mais facilidade de emissdo. Em relacéo a altura (ou pitch),
temos vozes de sopranos e tenores caracterizadas como agudas, como vozes
médias, mezzo-soprano e baritono e, por fim, como vozes graves, contralto e baixo.
Os naipes femininos, de acordo com o ambito vocal de D6 3 a D6 5 séo classificados
como soprano. Os mezzo-sopranos estdo compreendidos entre L4 2 e L4 4 e os
contraltos de Mi 2 e Sol 4. Os naipes masculinos de D6 2 a D6 4 séo classificados
como tenores, de L4 1 a La 3 como baritonos e de Mi 1 a Mi 3 como baixos. Todos 0s
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naipes cantam nos trés registros: peito, médio e cabeca (PAPAROTTI; LEAL, 2013).
Na figura 1 € possivel identificar, a partir de um esquema gréfico, os diferentes tipos
de vozes. Para cada classificacdo estdo descritas as notas minimas e maximas
alcancadas vocalmente pelo cantor, que representa a extensdo e em amarelo, a
tessitura, que sua regiao de conforto e brilho.

O timbre também compde as caracteristicas do cantor, a partir de sua classificacéo
vocal. Em virtude disto, existem expressdes relativas aos aspectos timbricos vocais,
gue muitas vezes representam antagonismo: “leve”, “pesada”, “clara”, “escura”, “na
frente”, “recuada”, “limpida”, “brilhante”, “aspera”, “com ponta”, “com corpo”, dentre
outros. Porém, um timbre vocal pode possuir combinacao de caracteristicas, como ser
recuada e com limpidez, ou ser clara e ter aspereza. Isto também serve para
diferenciar timbres dentro de um mesmo naipe, como entre 0s naipe de soprano e
tenor: dramatico, timbre mais pesado e escuro; e o ligeiro, que é mais leve e claro. E
as caracteristicas timbricas de um cantor representam um fator muito importante para
que ele interprete determinados personagens, pois isto culmina em uma
subcategorizagédo vocal (ALMEIDA, 2012; GURRY, 2014; SCHUNEMANN, 2005).

As vozes ditas leves estdo associadas ao pitch agudo, proprio de pregas vocais mais
delgadas, e as vozes pesadas correspondem ao pitch grave, cujas pregas vocais
apresentam maior massa. Porém, tanto as vozes leves quanto as pesadas podem
apresentar loudness aumentada, isto é, forte intensidade. Assim, personagens
interpretados por tenores e sopranos mais agudos eram, geralmente, 0s personagens
principais e passavam a ideia de pureza e maior jovialidade. Por outro lado, baritonos,
baixos, mezzo-sopranos ou, até mesmo, sopranos menos agudos interpretavam
papéis mais sérios nas Operas, como condes, maes, pais e outros personagens
menos centrais (BEHLAU, 2005; SINNEK, 1955).
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Figura 1: Caracterizagdo da extensao e tessitura vocal
Fonte: Zoé Patraca, (Site: cantalirico.arg, acessado em mai/2018)
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Existe ainda uma sub-classificagdo vocal no canto lirico, sequndo SCHUNEMANN
(2005, p. 1), descrevendo subdivisdes dentro de cada naipe, de acordo com o timbre
das vozes, das mais agudas as mais graves.

NAIPE SUB-CLASSIFICAQAO VOCAL
Soprano/Tenor Dramatico

Spinto (ou de Meio Carater)
Lirico

Ligeiro (ou Leggiero)
Mezzo-soprano Dugazon

Falcon

Contralto N&o possui subclassificacéo
Baritono Grave

Agudo

Cantante

Cbmico

Baixo Profundo (ou Nobre)
Cantante

Cbdmico (ou Bufo)

Quadro 2: Subclassificacdo vocal proposta por Schiinemann (2005, p. 1), de acordo com o timbre, do
mais grave ao mais agudo.

A classificacdo vocal visa orientar o cantor na escolha do repertorio compativel,
respeitando suas possibilidades vocais anatomofisiol6gicas, a partir dos critérios
relacionados ao som fundamental da fala, ao timbre, as dimensdes das pregas vocais
(tensd@o, massa e comprimento), a forma e volume dos ressonadores e a extensao e
guebra da voz (que séo as notas de passagem). Porém, convém salientar que tais
parametros de classificacdo vocal cantada sé&o bastante controversos, uma vez que
outros autores se baseiam até mesmo pelo tipo facial, extensdo do trato vocal, dentre
outros (PAPAROTTI; LEAL, 2013).

Desse modo, € importante que o cantor execute as pecas musicais compativeis com
a sua classificacao vocal, a fim de evitar disfonias (a partir de fendas, nédulos, cistos
epidermoides, dentre outras desordens vocais, isto €, por praticar mau uso ou abuso
vocal) e, até mesmo, evitar o fim de sua carreira artistica, por interpretar cangdes fora
de sua tessitura (PAPAROTTI; LEAL, 2013; BEHLAU, 2005).

3 ASPECTOS RELEVANTES DO CANTO LIRICO

3.1 Parametros vocais

Nas técnicas vocais, séo realizados exercicios especificos que compdem o0s seguintes
parametros: respiragdo, fonacao, articulacéo, ressonancia e emisséo, culminando nos
vocalises, que, como 0 nome ja pressupde, sao exercicios vocais utilizando apenas
vogais e sao executados em escalas musicais ascendentes e descendentes.
“Vocalizar € iniciar o processo do canto. Para tal facanha, o cantor devera munir-se
de varios conhecimentos: fisiologicos, acusticos, artisticos e praticos” (PAPAROTTI;
LEAL, 2013).

3.1.1Respiracao
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De um modo geral, a base do canto € a respiracdo. E a lendaria professora Matilde
Marchesi, em seu “Método para o Canto”, ja afirmava: “Chi sa respirare, sa cantare”,
isto €, “quem sabe respirar, sabe cantar”. Especificamente em relagao a respiracao,
no canto lirico preconiza-se a forma costo-diafragméatica-abdominal, uma vez que a
fonacado (canto) ocorre na expiracao, caracterizada por ser uma fase passiva em que
o0 ar sai dos pulmdes e ocorre o relaxamento diafragmatico; ja a inspiragdo, fase ativa
em que o ar entra pelos pulmdes e ocorre a contracdo diafragmatica, deve ser a buco-
nasal. E dai decorre 0 apoio e a sustentacdo, que é a forca empregada na cinta
abdominal, cruciais para o canto (PAPAROTTI; LEAL, 2013).

Em relacdo a respiracdo, o musculo diafragma tem grande importancia no sentido de
determinar a técnica escolhida pelo cantor lirico e de acordo com a Escola Nacional
de Canto que melhor se identifica, uma vez que o objetivo no canto € o maximo de
prolongamento possivel das frases na expiracdo. Assim, sdo reconhecidas duas
técnicas principais de respiracdo, a partir do apoio para o canto: uma delas mantém a
“barriga para dentro” e a outra “barriga para fora” respectivamente denominadas “belly
in” e “belly out” (BEHLAU; MADAZIO, 2015). Neste sentido, PAPAROTTI E LEAL

(2013) esclarecem:
Expiracdo com pressdo abdominal para dentro: o diafragma volta & posicdo de
repouso, as visceras se reacomodam e o toérax entra em colapso; Expiracdo com
pressdo abdominal para fora: o diafragma e o térax mantem-se em tonicidade e a
laringe se contrai (PAPAROTTI; LEAL, 2013, p. 37).

3.1.2 Fonacgao

A fonacéao deve prescindir de um ataque vocal suave, sem golpear a glote e possibilitar
um staccato ou um legato (som destacado ou ligado, respectivamente), indicados na
partitura. A fonacdo subdivide-se em trés partes: fonte sonora, filtro e radiacdo, em
gue as pregas vocais vibram (fonte) e produzem o som na laringe, sendo filtrado pelo
trato vocal (filtro) e passa a ser projetado (radiagéao). Este fato contribui para o timbre
vocal do cantor, que esta associado a sua classificacdo vocal (PAPAROTTI; LEAL,
2013; ALMEIDA, 2012).

3.1.3 Articulacao

A articulacdo merece especial destaque, pois torna-se necessario que o cantor pelo
menos conheca a dindmica da lingua em que esta cantando, isto €, se é anasalada
ou nao, além de outros aspectos, tais como enfoque dos aspectos fonético e
articulatorio, a partir dos 6rgdos que interferem na correta emissédo vocal no canto
lirico. Existe uma unido no estudo da voz: a voz cantada (que prescinde da linguagem
donde se realiza um tratamento instrumental da voz “‘como um sopro”),
potencializando-se mais seus efeitos sonoros, timbricos e ritmicos, uma vez que a voz
cantada se apoia e se projeta a partir das vogais e a voz falada (que preconiza a
adequada articulacédo das consoantes). Para isto, € necessario que seja homogénea,
clara e compacta, através de técnica vocal eficaz que iguale os timbres dos registros
que se refletem na emiss&o das vogais (PAPAROTTI; LEAL, 2013; JULIAN, 2008).

A vogal /il destaca-se em relacdo as demais. No canto, h& Escolas que consideram
que todas as vogais devem igualar-se a ela, pois a mesma € a mais timbrada e sonora,
por possuir ponto de articulacdo anterior e alto, com mais harménicos nos agudos,
sendo denominada “Técnica do i””. Também é considerada a vogal mais estavel e
presente em todas as linguas. Trata-se de uma vogal central (JULIAN, 2008;
PAPAROTTI; LEAL, 2013).

PAPAROTTI e LEAL (2013, p. 78) afirmam, ainda, que “o sistema articulatério é
responsavel pela articulagdo do som supraglético” e € composto pelos seguintes
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escultores sonoros: lingua, labios, dentes e palato, variando em comprimento, volume
e forma das cavidades de ressonancia.

Além disto, a voz cantada se serve da linguagem como meio de expressao artistica,
pois a literatura musical vocal baseia-se nos textos. Neste sentido, os fonemas se
tornaram o modo pelo qual o cantor projeta sua voz, interpreta e expressa sua
capacidade vocal. E neste lugar que o canto e a fonética aparecem vinculados, uma
vez que o cantor devera emitir todos os fonemas em todos os registros (peito, médio
e cabeca), mantendo a igualdade timbrica em todos eles, por mais dificil que seja, isto
é, sem perder a clareza e a naturalidade interpretativas (JULIAN, 2008).

3.1.4 Ressonéncia Vocal

Dentre os parametros vocais anteriormente mencionados, a ressonancia também
merece especial destaque. PAPAROTTI E LEAL (2013, p. 63) afirmam que é ela quem
define o estilo a ser executado pelo cantor, isto €, 0 Gospel, o lirico, o popular ou
mesmo o Belting, dentre outros. Assim sendo, o cantor pode interpretar qualquer
estilo, ainda que preferencialmente escolha apenas um deles para a sua carreira
profissional. E esclarecem que séo consideradas cavidades de ressonancia: laringe,
cavidade oral (palatal ou lingual), orofaringe, rinofaringe, hipofaringe, fossas nasais e
0 espaco labiodental superior. Também denominam ressonadores as cavidades
supragldéticas em que o som laringeo atravessa antes de chegar ao ar livre. Além disto,
0 ar expirado, ao passar pelas pregas vocais em posicao de fonacéo, ou seja, com as
pregas aproximadas, transforma-se em som.

...A partir da passagem glotica, o som trafega pelo trato vocal podendo sofrer efeito
de amplificacdo ou damping (amortecimento), modificando originalmente os
harmdnicos produzidos pela fonte glética em formantes. O modo como este sinal
laringeo € modificado chamamos de efeito de ressonancia ou filtro. O foco
ressonantal € o lugar onde esta amplificacéo sera realizada: na cavidade nasal,
faringea, faringo-laringea, etc. Esta localizacao da ressonancia utilizada produzira
timbres diversificados, ou seja, uma nova ‘forma de som (PAPAROTTI; LEAL, 2013;
PINHO, 1998, p. 63).

PAPAROTTI E LEAL (2013, p. 89) conceituam trato vocal como a denominagao
genérica dada a regido compreendida entre os labios e a glote, em que também
participam as cavidades laringea, faringea, oral e nasal. Também esclarecem que o
atagque vocal deve ser suave ou sincronico, pois faz com que o fluxo aéreo, a abertura
e o fechamento das pregas vocais ocorram simultaneamente. Isto promove um
perfeito sincronismo entre a expiracao e a aducdo das pregas vocais no inicio do ciclo
glético. Além disto, a projecéo afunilada dos labios possibilita um prolongamento do
tubo sonoro. O espacgo existente entre os dentes e os labios ajuda a projetar o som
como se fosse a campana da flauta ou outro instrumento de sopro.

Segundo GURRY (2014, p. 88), a ressonancia acontece na regiao da faringe, uma
vez que a mesma tem a capacidade de assumir diversos formatos, por ser ajustavel.
Isto ocorre, em virtude de comandos cerebrais, associados as imagens que o cantor
constréi, culminando na expressividade vocal a qual pretende demonstrar (ou na
interpretatividade vocal a qual pretende expressar), visando produzir as varias
qualidades timbricas vocais possiveis. Este autor afirma, ainda, que para o cantor
saber como cantar, é necessario que o mesmo desenvolva uma consciéncia a respeito
de sua audicéo, a fim de ser capaz de determinar padrdes internos de monitoramento
e avaliacdo estética. Pois 0 cantor é quem primeiramente escuta 0s sons que ele
mesmo emite, mas o equilibrio desses sons depende de uma postura especifica,
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chamada “postura audio-vocal”. E nessa postura fisica e mental que ele esta prestes
a transmitir toda a sua expressao artistica e intelectual.

A partir deste principio, a voz possui uma qualidade especifica de reforcar os
harmonicos, ou seja, pode mudar a caracteristica do timbre, a cor do som. Assim, a
ressonancia vocal € o processo que permite que o produto sonoro formado no nivel
das pregas vocais seja ampliado, enriquecido e modelado de acordo com a facilidade
técnica, musical e expressiva do cantor (GURRY, 2014).

3.1.5 Emisséo Vocal

A emissao da voz, também denominada projecao vocal por muitos autores, representa
0 conjunto dos parametros vocais que ja foram anteriormente analisados. Desta
forma, no canto lirico, € necessario que a voz possua uma projecao adequada para
ser considerada funcional. Pois ha uma relacdo direta de dependéncia entre os
parametros acusticos do som produzido (timbre, intensidade e altura) com a presséo
infragldtica, massa e tenséo das pregas vocais (SOUZA; ANDRADA E SILVA, 2016;
PAPAROTTI; LEAL, 2013).

GUSMAO (2010, p. 44) também esclarece que a emissdo vocal possui, dentro do
espectro sonoro, a frequéncia fundamental, os harmonicos e os formantes. Aqui serdo
abordados os formantes de cantor, bem como o vibrato e a afinacéo.

3.1.5.1 A Frequéncia Fundamental/Harménicos

A frequéncia fundamental (FO) é definida como a velocidade na qual uma forma de
onda se repete por unidade de tempo e também € o resultado natural do comprimento
das pregas vocais. E o sinal sonoro ou a voz, que é produzida na laringe, € muito
complexo, pois € composto por uma frequéncia fundamental determinada pelo
tamanho das pregas vocais, pela velocidade de vibracdo e por diversas frequéncias
parciais, que sdo multiplos integrais da frequéncia fundamental. Essas frequéncias
parciais sdo conhecidas como harmodnicos da frequéncia fundamental.

Dessa forma, pode-se entender que se a frequéncia fundamental de um individuo é
de 100 Hz, ou seja, as pregas vocais vibram 100 vezes por segundo, a laringe inclui
componentes que sdo multiplos integrais de 100, sendo encontrados componentes de
100, 200, 300 Hz no som laringeo.

Alguns destes harmoénicos, ao chegar as cavidades de ressonancia, possuem
compatibilidade com a frequéncia do trato vocal. Dessa forma, estes sons que foram
transferidos mais facilmente pelo trato vocal sdo amplificados e transformados em
formantes, sendo este o agrupamento de harménicos (GUSMAO, 2010; BEHLAU,
2005).

3.1.5.2 Os Formantes de Cantor

Os formantes sé@o expressos, geralmente, atraveés de seu valor médio em Hertz (Hz),
ou ciclos por segundo, e denominados como F1, F2, F3... Fn, de maneira progressiva.
Sao representados “pelas frequéncias de ressonancia do trato vocal, especificamente
na posicao articulatéria da vogal falada”. Na voz cantada, os formantes determinam a
qualidade das vogais e contribuem muito para o timbre pessoal do cantor, a partir dos
ajustes realizados entre os labios e as cavidades de ressonancia, que estao
identificados como uma zona reforgada, possibilitando maior brilho (BEHLAU, 2001,
PAPAROTTI; LEAL, 2013).

O formante de cantor, encontrado geralmente em vozes treinadas no canto lirico, é
determinado pela amplificacdo sonora das frequéncias de 2.000, 3.000 e 4.000 Hz e
no espectro acustico é demonstrado através da unido do terceiro, quarto e quinto
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formantes, em virtude da sua localizagdo na regido aguda e ao elevado pico de
amplitude. E GUSMAO et al. (2010) afirmam que:

A técnica lirica é utilizada pelos cantores de Opera, por isso suas vozes apresentam
um pico espectral intenso e largo em torno de 3.000 Hz. E este pico que proporciona
aos harmdnicos uma maior amplitude e o agrupamento destes harménicos — os
formantes — cria a possibilidade de a voz destacar-se sobre o som da
orquestra...Para se obter qualquer formante, é necesséaria a producdo de
harmdnicos gerados pela mucosa das pregas vocais. Assim, 0os harmdnicos sé
serdo amplificados se as pregas vocais produzirem os harmdnicos correspondentes
a sua faixa de frequéncia...Com isso, é possivel afirmar que a produg&o de qualquer
formante depende da integridade da mucosa das pregas vocais, e que patologias
gue levam a diminuigdo na producgédo destes harménicos dificultam a producgédo dos
formantes (GUSMAO et al., 2010, p. 46).

3.1.5.3 O Vibrato

Uma caracteristica vocal importante em vozes liricas € o vibrato. Esta relacionado ndo
s6 as questdes fisioldgicas, mas também aos aspectos psicologicos e estéticos. O
vibrato fisiologico adequado € aquele que se encontra entre 5,5 a 7,5 ciclos por
segundo e ndo had nenhuma relacao entre esta medida de frequéncia e a classificacédo
vocal do individuo, uma vez que “cada cantor tem sua periodicidade fixa e constante
do vibrato”. Porém, o mesmo pode ser medido através de um exame laringoscépico
ou através de espectrografia (PAPAROTTI; LEAL, 2013; MERZERO et al., 2015).

O vibrato imprime ao cantor o lirismo necessario que as pecas musicais exigem. No
jargao dos professores de canto, a auséncia do mesmo € denominada “voz branca”
(MARIZ, 2013).

Desta forma, ele pode ser definido como pulsacdo da frequéncia fundamental
proporcionalmente equilibrada, acompanhada de pulsagbes sincronicas da
intensidade e do timbre com uma extensao e frequéncia, que produzem ao som uma
agradavel sensacdao de flexibilidade, ternura e riqueza tonais. Porém, ndo é qualquer
tipo de vibrato que caracteriza e d4 nome ao Bel Canto, pois s6 com o emprego de
parametros e condi¢cfes especificas se criara um vibrato vocal adequado, a partir de
trés parametros basicos: frequéncia, extensao e amplitude.

No canto erudito, segundo os aspectos fisicos do vibrato, o aceitavel €: em relagéo a
frequéncia-em torno de 5,5 a 7,5 ciclos/seg ou Hz; extensdo-entre um e dois semitons;
amplitude-estavel, pois as flutuacdes entre si e a frequéncia podem estar associadas
as oscilacbes do sistema respiratorio, na laringe e na musculatura do sistema
articulatério. O vibrato tem sido tradicionalmente compreendido como uma série de
impulsos neurologicamente estimulados, combinados com ajustes respiratorios que
se caracterizam principalmente por aumentos e reducdes rapidas, responsavel por
tensionar as pregas vocais, aumentando, entdo, a amplitude sonora (MERZERO et
al., 2015).

O vibrato ideal é percebido em cantores com boa técnica vocal, isto €, 0 mesmo é
controlado e regular, em que ocorre um natural acoplamento entre a laringe e o trato
vocal. O oposto disto é um vibrato aperiodico, geralmente resultado de auséncia de
apoio respiratério ou da utilizacdo de uma voz for¢cada, ocasionando, assim, o
surgimento de tensdo nervosa. Desta forma, os vibratos abaixo de 5,5 Hz sé&o
considerados muito “lentos” e acima de 7,5 sédo considerados “nervosos”. Portanto,
incompativeis com o ideal para o canto lirico (BEHLAU, 2005; ALMEIDA, 2012).
Assim, para que o aluno de canto possa tornar-se um eximio cantor lirico, € necessério
gue o mesmo possa desenvolver o vibrato de modo adequado e isto varia de métodos
de professor para professor. Uma das formas mais eficazes € manter a emissao vocal
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em nota unica e em andamento lento (ou velocidade lenta). Também “para corrigir o
vibrato fora dos padrbes estéticos, devemos fazer exercicios com notas longas”
(PAPAROTTI; LEAL, 2013).

3.1.5.4 A Afinacéo

A afinac&o ocupa uma posicao crucial dentro de qualquer estilo de canto, pois quando
uma pessoa emite as notas escritas em partitura ou ndo, o que primeiro se percebe é
se ela esta dentro do tom pertinente de determinada musica. Desta forma, “a afinagéo
vocal implica na reproducéo de alturas de notas isoladas e pode seguir critérios de
avaliagcdo e comparacao, desde que se considere o contexto e a cultura em questao”;
também ¢é “a capacidade de produg¢ao de um som, do ponto de vista da frequéncia
fundamental” (MORETI et al., 2012; ALMEIDA, 2012). Segundo PAPAROTTI E LEAL
(2013):

...ser afinado corresponde a executar um som numa altura (pitch) convencionada.
Diz-se de uma pessoa que canta afinadamente, que a voz apresenta eufonia, é
harmoniosamente sonora, soa bem...A preciséo tonal exige duas condi¢des: aptidao
auditiva (capacidade de memorizar com exatiddo os intervalos fixados)...
autocontrole da emisséo vocal (é necessario que o som mental memorizado seja
transformado em som real com alta fidelidade pelo aparelho vocal (PAPAROTTI;
LEAL, 2013, pp. 135 e 137).

4 CONTRIBUICOES DA FONOAUDIOLOGIA PARA MELHOR
PERFORMANCE DOS CANTORES LIRICOS

O trabalho do fonoaudi6logo junto a cantores liricos pressupde alguns conhecimentos
basicos e outros especificos tanto da Fonoaudiologia como de outras areas, tais como
psicoacustica, expressao corporal, dentre outras. Este parece ser um ponto comum
no campo da Fonoaudiologia que pretende conhecer, reabilitar e pesquisar 0s
chamados profissionais da voz (ABI-ACKEL, 2012).

Igualmente importante € a necessidade da pratica do solfejo, piano ou mesmo coral
por parte dos fonoaudi6logos, além dos conhecimentos tedricos basicos nas areas de
anatomia e fisiologia da laringe, bem como da avaliacdo dos exames complementares
a estas areas relacionados. Desta forma, o fonoaudidlogo passa a lidar com alguns
termos artisticamente estabelecidos, que caracterizam aspectos estéticos da voz,
como “apoio”, “vibrato”, “passagem”, “falsete”, “voz de peito”, “voz timbrada”, “ar na
voz”, e assim por diante (ABI-ACKEL, 2012; CAMPIOTTO, 2012).

Assim, torna-se necessario que os profissionais atuantes com cantores liricos estejam
familiarizados com o universo dessa categoria de cantores, uma vez que 0S mesmos
possuem caracteristicas vocais especificas, harmonizadas com a questdo estilistica
gue melhor se identificam. Embora estas caracteristicas vocais sejam consideradas
um dom ou vocacéo, cabe salientar que estas sdo aprimoradas a partir do rigor técnico
a que estes sdo submetidos, sendo, prioritariamente, fruto do empenho e longo
treinamento a que se dedicam (BEHLAU, 2005).

PEDROSO (1997, p. 12) esclarece que “as técnicas vocais sdo um conjunto de
procedimentos facilitadores da voz”, uma vez que a voz cantada utiliza as mesmas
estruturas empregadas na voz falada, apenas diferenciando-se nos ajustes em virtude
das necessidades proprias do canto. A referida autora afirma, ainda, que:

A natureza artistica depende de certas habilidades de relacionamento humano do
clinico, tais como companheirismo, compreensédo, aconselhamento, credibilidade,
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habilidade de ser bom ouvinte e motivacdo como essenciais a um terapeuta bem
sucedido e a uma terapia de evolucgéo satisfatoria (PEDROSO, 1997, p. 14).

A atuacdo do fonoaudiologo envolve o conhecimento de inUmeras areas de pesquisa,
sendo as principais a fisiologia e fisiopatologia da voz, o conhecimento das disfonias,
os estudos de acustica e aerodindmica, com relatos etioldgicos das alteracdes vocais,
comportamentos vocais de diferentes distUrbios e correlatos de estados emocionais e
condi¢des neuroldgicas. Assim, o fonoaudiologo “é um artista cientifico”, que alia uma
atuacao artistica as bases cientificas para identificar o problema e planejar sua
conduta terapéutica (PEDROSO, 1997).

Segundo BEHLAU (2005, p. 388), em relacdo as técnicas vocais realizadas no
dominio do canto, isto €, mais precisamente no que diz respeito ao
aguecimento/desaquecimento vocal, é importante que o fonoaudiélogo esteja convicto
a respeito das ministracdes feitas pelo professor de canto ou mesmo por um maestro
coral e nao interfira nas questdes pertinentes a competéncia exclusiva do ambito
musical. Porém, é igualmente importante a troca de informagbes ou a
complementaridade de saberes em ambas as areas de atuacdo em voz, em relacdo
a analise da conduta vocal ministrada por ambos profissionais, especialmente nos
casos em que o cantor lirico apresentar alguma disfonia. Por exemplo: ambos
profissionais devem verificar se o cantor esta sendo fiel a classificacdo vocal a que
pertence, a partir das pecas executadas em seu repertorio, para que 0 mesmo nao
desenvolva disfonias, dentre outras situacdes cotidianas relacionadas a voz desse
cantor. Isto € imprescindivel para a evolucao positiva relacionada a performance do
mesmo. Assim, o fonoaudi6élogo podera ministrar orientacbes especificas e
adequadas para cada caso em questdo, daqueles cantores que lhe solicitarem
atuacao profissional.

De um modo geral, a conduta terapéutica do fonoaudiélogo junto ao cantor lirico, ao
lado do professor de canto, € essencial também para a preservacdo da saude vocal
falada, tanto através da reabilitacdo (tratamento) quanto atravées do aperfeicoamento
(estética), de acordo com suas técnicas vocais especificas. Mais precisamente, na
prevencao de disfonias. E entende-se por disfonia, a dificuldade na emisséo da voz
com suas caracteristicas naturais. Desta forma, sé uma voz limpa, colocada e sem
ruidos patolégicos estd em condicdes favoraveis de enfrentar atividades profissionais
intensas ou aulas de canto com regularidade (PEDROSO, 1997; PINHO, 2003;
BEHLAU, 2005).

4.1 Aquecimento Vocal

Antes de o cantor iniciar uma série especifica de exercicios vocais, € importante que
0 mesmo realize um aquecimento vocal, a partir de uma abordagem corporal (facial,
cervical, clavicular, costal e postural). Consiste numa sequéncia de exercicios de
relaxamento, a fim de aliviar tensdes musculares, corrigir postura e, até mesmo, aliviar
guestdes psicoldgicas, que oferecem flexibilidade aos musculos responsaveis pela
producdo da voz, preparando a emissao para o canto. Tal conduta também deve ser
aplicada antes de qualquer apresentacéo artistica, de acordo com suas necessidades,
principalmente em relacdo aos musculos ligados a respiracdo superior: ECOM
(esternocleidomastdideos), intercostais internos e externos e os escalenos, uma vez
gue as areas que mais comumente sdo passiveis de serem tensionadas no cantor
sdo: a mandibula, a nuca, o pesco¢co e os ombros (PAPAROTTI; LEAL, 2013;
QUINTELA et al., 2008).

O aquecimento vocal é a reunido de exercicios que precedem um desempenho ou
uma atuacao vocal, falada ou cantada. O ideal € que o cantor realize tais exercicios
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tanto em nivel laringeo quanto cervical. De forma alguma o cantor devera emitir uma
escala forte aleatoriamente, isto €, indo do grave ao hiperagudo. O aquecimento deve
ser executado gradativamente, aproximadamente em dez minutos, com vocalises em
humming (ou Bocca Chiusa), apdés a emissdo de vogais. Convém ser seguido de
bocejos, flexdes e extensdes de musculos da regifo cervical. E aconselhavel que o
cantor respeite 0 descanso necessario entre a realizagdo de um exercicio e outro.
Assim, uma vez iniciados os vocalises em si, também é importante que se trabalhe o
centro da voz, adicionando-se, gradualmente, os mecanismos dos registros de peito,
médio e cabeca, de acordo com cada naipe. Em seguida, procede-se aos mecanismos
de ajustes dos mencionados registros, que possibilitard& um resultado vocal
homogéneo. Desta forma, para que esse cantor possa desempenhar adequadamente
sua performance vocal nas apresentacdes, é necessario que antes realize as técnicas
vocais, que devem ser pertinentes ao carater das pecas que serdo executadas, além
de serem fidedignas aos periodos historicos em que foram escritas, respeitando a
intencdo do compositor na partitura (PAPAROTTI; LEAL, 2013; ABITBOL, 2005;
CATAPANO, 2006).

Cabe salientar que o conjunto de parametros acima mencionados deve ser
devidamente combinado para que o cantor lirico alcance uma boa projecéo vocal, uma
vez que 0 mesmo nao utiliza microfone (BEHLAU, 2005).

Historicamente, a preocupacdo, bem como o emprego das técnicas vocais no
aguecimento vocal tem inicio a partir do advento da Opera, no final do Séc. XVI, como
ja anteriormente mencionado. Isto redundou em técnicas vocais especificas para o
canto, influenciando cantores liricos, professores de canto e fonoaudiélogos na
pedagogia vocal atualmente e possibilitando variacdes de abordagens tedricas e
praticas de aquecimento vocal essencialmente de cunho estético (ARAUJO et al.,
2014).

Seguem algumas sugestdes de estratégias de aquecimento propostas por SCARPEL
(1999, pp. 19 e 20), com duragdo média de 15 minutos:

1. Exercicios corporais: alinhamento postural: para alongar e aquecer os tecidos. Ex:
Enquanto expira, deixar o corpo cair. Exercicios para relaxamento cervical e boca
(abrir e fechar a boca; colocar a lingua para fora e bocejar);

2. Massagem facial: massagear face e pescoco, juntamente com os musculos da base
da lingua, além dos musculos da cabeca;

3. Exercicios respiratorios: que visem a pratica de respiracao abdominal.

4. Vocais: Exercicios para aquecer e estirar os tecidos musculares, reduzindo a tenséo
vocal. E igualmente importante a técnica de bocejo-suspiro, humming (com variag&o
de 5 notas, em escala ascendente), utilizando vocalises com /u/ (em escala
ascendente de tercas).

4.2 Desaquecimento Vocal

Tao importante quanto o aquecimento vocal € o desaquecimento. Pois 0s exercicios
de desaquecimento vocal fisiolégico visam principalmente o retorno vocal do individuo
ao ajuste fono-respiratério da voz coloquial, a fim de se evitar possiveis abusos
realizados pelo cantor durante suas apresentacdes. Além disto, as taxas de adrenalina
e noradrenalina no sangue aumentam-se rapidamente diante de grande esforco fisico
ou mesmo de estresse psiquico. Desta forma, o desaquecimento ativo auxilia na
diminuicdo dos niveis desses hormonios, ajudando 0 corpo a recuperar-se mais
depressa (BEHLAU, 2005; PAPAROTTI; LEAL, 2013).
O desaquecimento reduz as tens6es musculares, pois favorece o alongamento dos
musculos envolvidos no processo do canto e diminui, assim, o risco de possiveis
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lesbes nas pregas vocais. O ideal é associar 0s exercicios vocais aos corporais
(PAPAROTTI; LEAL, 2013; BEHLAU, 2005).

O Programa de Aquecimento e Desaquecimento (PAD), também conhecido como
Programa Minimo de Aquecimento e Desaquecimento Vocal, € especifico para
profissionais da voz cantada e tem o objetivo de promover a saude vocal. Do ponto
de vista fonoaudioldgico, tem proporcionado a melhora dos parametros vocais dos
cantores, especialmente naqueles que apresentam disfonias. A aplicacdo desse
programa também resultou na melhora da percep¢do auditiva, consciéncia vocal,
afinacao, projecdo e homogeneidade sonora. Além disto, € aconselhavel o siléncio de,
no minimo, 5 minutos apds uma apresentagcdo, uma vez que a voz desaquecida é
mais grave e menos intensa que a voz aquecida. Isto € variavel, mas uma boa regra
€, aproximadamente, metade do tempo do aquecimento realizado anteriormente as
apresentacoes (BEHLAU, 2005; QUINTELA et al., 2008).

Seguem algumas sugestdes de estratégias de desaquecimento preconizadas pelo
PAD:

*Relaxamento facial; rotacéo de cabeca com vogais escuras; sons nasais e/ou sons
vibrantes associados a glissandos descendentes;

*Voz salmodiada com estrofes de trava-linguas, frases ou sequéncias automaticas;
*Fala espontanea, para a discriminacdo dos dois ajustes fonatorios — do canto e da
fala” (QUINTELA et al., 2008).

4.3 Saude Vocal

Segundo PAPAROTTI e LEAL (2013, p. 145), os cuidados com a voz sdo esséncias
para a manutencao da saude vocal de um cantor e isto pode ser determinante para a
sua longevidade profissional. Desta forma, seguem algumas orientacdes de higiene
vocal:

*Hidratoterapia: ingestdo diaria de 2 litros de agua, vaporizacdo ou nebulizacao;
Ingestéo de alimentacdo balanceada: frutas, legumes, verduras.

*Condicionamento fisico de baixo impacto: alongamento, caminhadas, andar de
bicicleta, etc;

*Repouso vocal: economia da voz em dias de apresentacoes, falar pouco ao telefone;
dormir bem, evitar falar em locais ruidosos, etc; Evitar os inimigos da voz: élcool, fumo
e drogas, bem como moderar o consumo de café, cha verde, refrigerantes tipo ‘cola’
e energeéticos, pois possuem alto teor de cafeina; Evitar: tossir com esforgo, pigarrear,
bem como automedicar-se; cantar ou falar abusivamente em periodo menstrual;
cantar por longo tempo apos ingerir medicacdo a base de acido acetilsalicilico, dentre
outros (BEHLAU, 2005; PAPAROTTI; LEAL, 2013).

*Cuidados com a voz voltados para antes e depois do canto: praticar o agquecimento
e desaquecimento vocal antes e depois das apresentacdes, respectivamente; ensaiar
o tempo suficiente para ter maior seguranca em relacado ao texto, a melodia e ao
controle da voz. Além disto, convém ndo ensaiar por mais de uma hora, sem repouso
vocal; nunca cantar enquanto ndo estiver em boas condi¢cdes de salde, uma vez que
cantar demanda grande esfor¢o, bem como gasto de energia; monitorar a propria voz
durante os ensaios e apresentagcfes, aprendendo a ouvir a qualidade vocal e
reconhecer as caracteristicas fundamentais de uma boa emissédo; Em sua preparacao
vocal e antes de qualquer apresentacédo, é importante o cantor recitar o texto antes de
cantar, uma vez que a musica se inicia com o som das palavras. Desta forma, quando
estiver cantando, € bom recitar seu canto e como sequéncia para seus estudos diarios,
lembrar-se: Relaxamento e postura; Respiracdo; Vocalises; Repertorio (BEHLAU,;
REHDER, 1997; PAPAROTTI; LEAL, 2013).
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5 CONCLUSAO

No universo do canto lirico, a estética e a expressividade artistica sdo as
caracteristicas elementares para o bom desempenho vocal desta categoria de
cantores. Cada escola preconiza que estas caracteristicas sejam coerentes com sua
construcdo sociohistérica-cultural e, assim, cada intérprete precisa aprimorar suas
habilidades vocais de acordo com a filosofia pretendida pelo compositor da obra a ser
executada, a partir do género musical que esta sendo interpretado: se missa, oratorio,
cantata ou 6pera. Este Ultimo, inclusive, tem sido realizado em superproducdes, que
exigem do cantor um dominio ndo somente vocal mas também cénico, a fim de que
se alcance cada vez mais 0 virtuosismo interpretativo desse profissional da voz.

A atuacdo fonoaudiolégica no canto visa a manutencdo da saude vocal frente aos
desafios cotidianos enfrentados por essa voz profissional. Em se tratando da atuacao
com cantores liricos, deve-se somar a isto uma maior preocupacdo com O
desenvolvimento das potencialidades vocais dentro dos ambitos fisiolégicos e
artisticos, ja que destes profissionais € exigido um maior rigor técnico. Também é
importante que o fonoaudi6logo, em consonéancia com o professor de canto, tenha um
maior envolvimento na rotina de ensaios, escolha do repertdrio, conhecimento do
estado fisico e emocional, interpretacdo cénica coerente com a qualidade vocal,
observancia na utilizacdo adequada do figurino, isto €, se 0 mesmo nao o esta
prejudicando, por estar apertado em regido abdominal ou de pescoco, dificultando,
assim, a performance desse cantor, dentre outras questdes. Enfim, tudo isto retrata o
universo desse estilo de canto, além de outros aspectos.

Desta forma, o fonoaudiélogo ao incluir conceitos e abordagens contemplados pela
Teoria Musical, bem como de Histéria da MUsica, apresentara melhores condicdes de
atuar com esses cantores, os quais demandam um trabalho mais meticuloso no
aprimoramento de suas técnicas vocais. Além disso, pode contribuir com orientacdes
voltadas para a manutencdo da saude vocal a partir da voz falada, prevenindo
alteracOes que possam repercutir na qualidade da voz cantada.
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por ocasido do Il Encontro Nacional dos Corais PETROBRAS, composto de 900 vozes - Teatro Castro
Alves, em set/2011, ao lado do Maestro Dilton César Ferreira. Além disto, foi preparadora vocal efetiva
dos corais PETROBRAS-RLAN e GERAB (Ba): 2010/2011 — Salvador. E atuante como preparadora
vocal de corais, grupos vocais, professora de canto e diccao, além de palestrante de temas voltados
para a voz cantada. Também se apresenta em eventos de naturezas diversas, nos estilos de canto
lirico, popular e Gospel, bem como realiza trabalhos vocais em estidios de gravacao.

E-mails: musiteka7@hotmail.com; fonoteka77@gmail.com.
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