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PREFACIO

Cantar é uma das atividades que mais dio prazer a um ser humano, e a
emocao despertada por esse ato pode ser muito intensa, tanto para quem
canta, como para quem ouve!

E por isso que cantoras e cantores de sucesso, em qualquer género
musical, e independentemente de sua personalidade, conduta moral
ou nivel de erudicio, tém a capacidade de serem “idolatrados” por seus
ouvintes, apenas em func¢io da “magia” de seu canto.

Porém, contrariamente ao que a maioria das pessoas pensa, para gerar
tais emocdes, ndo é necessirio que os artistas possuam uma voz “bonita”,
nem um “timbre agradével”, nem uma “afinacio perfeita” (embora tais
qualidades sejam, obviamente, sempre desejiveis!).

O “Indispensével” é que a pessoa que canta consiga identificar, sentir
e expressar as emocoOes mais profundas de seu texto. E é preciso que
ela “esteja presente” durante o ato de cantar, que “fale seu texto com
intencdo”, e que realmente “queira dizer” as palavras que canta. Para
tanto, é preciso que ela siga uma técnica que lhe permita “falar natural-
mente”, em qualquer regido de seu registro vocal.

Hoje em dia, é raro encontrar artistas com essa capacidade:

A progressiva degradacio do ensino do canto, no mundo todo, que
comecou por volta do inicio do século XX', acabou por propagar uma
técnica totalmente ineficiente que, em vez de deixar a voz “livre”, trans-
formou o ato de cantar em algo “atlético”, que requer grande esforco
fisico!” Em vez de produzir uma voz maledvel, que se propaga por
grandes distancias, o canto “esportivo” tende a produzir sons “duros”,
de afinacdo imprecisa, que ndo se propagam por mais de poucos metros,
mesmo a custa do grande esforco fisico e energia!



Esse nunca foi o objetivo do ensinamento original!

A maioria dos cantores da atualidade usa boa parte de sua energia
apenas para superar os desafios de sua prépria técnica, e pouco sobra
para que eles se concentrem em suas emogoes.

Muitos tratam seu canto como faz uma crian¢a com um poema que
aprendeu de cor, para reciti-lo em uma festa. Dito de outra maneira,
cantam como a maioria das pessoas canta seu proprio hino nacional: sem
realmente pensar no que estd dizendo!

Esse modo de cantar torna-se extremamente mondtono, nio sé
para a audiéncia, mas também para o préprio artista’. Se antigamente
era dificil conseguir ingressos para temporadas liricas, hoje em dia, os
teatros precisam limitar o nimero de apresentacdes de suas producoes,
para evitar que a plateia fique vazia, pois o interesse em torno das estreias
diminuiu. E preciso reverter urgentemente esse quadro, até para garantir
a prépria existéncia do “teatro cantado”!

Tentando suprir a falta de livros que falem sobre técnica vocal em lingua
portuguesa no Brasil, a Funarte entregou a tarefa a cantora Nadia Figueiredo.

A ideia é bastante interessante, porque, ndo sendo uma ‘reco-
nhecida autoridade em canto lirico” (embora seja uma cantora de
bastante sucesso em sua drea, e que tem o raro desejo de, constante-
mente, aprender mais e desenvolver sua técnica), ela nio tem o viés da
percepcao de muitos cantores liricos experientes, que acabam nunca
pondo em questdo as teorias “geralmente aceitas”’, mesmo sabendo que
essas, muitas vezes, nao funcionam.

Nzo sendo um “tratado completo da arte do canto”, o resultado — uma
narrativa leve e ficil de ler, escrita em linguagem coloquial e esponténea,
e relatando as experiéncias pessoais, boas e ruins, que ela vem tendo com
o canto, em sua vida — tem um grande potencial de identificacdo com
o publico em geral, e, esperemos, podera motiva-lo a se interessar pelo
estudo da “mais gloriosa de todas as artes”.

Ricardo Tamura, Nuremberg, fevereiro de 2021
' E. Herbert-Caesari, em seu livro Science and sensations of vocal tone (Travis &

Emery Music Bookshop, Londres, 1936), escreve, na pigina xix: “O gradual
declinio da ‘mais gloriosa de todas as artes’ é hoje mais evidente do que nunca:



Parece que uma cortina desceu quase que completamente a frente do palco
daquela grande escola de Canto, a chamada ‘Antiga Escola Italiana’, bloqueando
completamente, para as novas geracdes, a visio daquele harmonioso edificio
que [...] um dia iluminava 0 mundo da musica cantada”.

? A meu ver, esse desenvolvimento resultou da tentativa de “exportar” os termos
da “Antiga Escola Italiana” para outros paises e outras culturas, nos quais eles
nio tinham significado intuitivo, tendo sido traduzidos por pessoas e para
pessoas que ndo possuiam os atributos inatos & populacio da regido de Néapoles
no século XVI, onde eles foram idealizados.

Como na brincadeira do “telefone sem fio”, a terminologia sofreu grandes
mudancas de interpretacio e, com o passar do tempo, em vez de “basear-se
na palavra”, como era a intencdo original, passou-se a utilizar uma abordagem

cada vez mais “instrumental” do ato de cantar.

* Anos atrds, uma das questdes com maior nimero de erros no Vestibular
da Fuvest referia-se a “qual é o sujeito da primeira frase do Hino Nacional
Brasileiro”, o que demonstra como poucos de nés pensamos no que estamos
dizendo, ao canta-lo. (A resposta seria “as margens placidas do Ipiranga”).

* Em minhas atividades como cantor e professor de canto ao redor do mundo,
é comum ouvir, de outros cantores, a seguinte frase: “Eu sempre adorei cantar,
e, por isso, virei cantor(a). Mas, desde que comecei a estudar canto, o prazer foi

’»

desaparecendo, e cantar, hoje, é quase que ‘puramente trabalho
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INTRODUCAO




Figura I.1

O ATO DE CANTAR

A mais famosa Escola de Canto, chamada “Antiga Escola Italiana”,
originada na regido de Népoles, Itilia, abominava o esforco fisico:
“Cantare sul riposo” (cantar a partir do repouso) era um dos princi-
pios fundamentais. O idioma da regido é gerado pelo modo como as
pessoas produzem as vogais e consoantes, esse modo de producio
sonora era chamado se “sul fiato” (sobre o ar expirado). A técnica do
“sul fiato” ndo precisava ser ensinada e, por isso, os termos técnicos
que foram surgindo, como appoggiare (apoiar), inalare la voce (inalar
a voz), mettere in maschera (colocar na mdscara), comprire il suono
(cobrir o som), e muitos outros que até hoje compdem o vocabu-
lirio de muitos professores e cantores, eram destinados a corrigir
problemas especificos de determinados estudantes, e pressupunham
que o estudante ja soubesse cantar e falar “sul fiato”!

(Ricardo Tamura, instrutor vocal no Berlin Opera Academy e primeiro
tenor brasileiro a cantar no Metropolitan Opera de Nova York)

Muitos cantores hoje em dia acham o canto “dificil” porque costumam
estar mais preocupados com os termos mencionados por Ricardo Tamura
do que com o relaxamento que o ato de cantar deve proporcionar. Tais
termos citados por Ricardo Tamura continuam sendo muito relevantes
no canto lirico atual. Falaremos mais adiante sobre eles.

15



INTRODUCAO

A maioria de nds (cantores) ndo nasceu na regiao de Napoles, na Itélia,
e ndo fala como eles. Assim, antes de nos ocuparmos em “colocar a voz na
madscara”, deveriamos nos dedicar ao conhecimento basico, procurando
entender como a producio dos sons no idioma deles funciona.

Existem muitas técnicas e pontos de vista distintos na pedagogia
vocal; e tentativas de passar adiante experiéncias pessoais e adequar a
voz cantada a distintas culturas podem criar confusio!

Em minhas pesquisas para escrever este livro, encontrei informagoes
relevantes que englobam a arte do “bom” canto em livros americanos,
italianos e alemaes, porém pouco material abrangente de autores brasileiros,
o que me fez perceber que somos carentes desse tipo de informacao.

Para complementar minha busca, conversei com profissionais capa-
citados e com grande experiéncia no que tange a totalidade do canto e a
satide vocal. Esses profissionais puderam contribuir de forma eficiente,
compartilhando suas experiéncias e informacdes atualizadas, o que torna
indiscutivel a autenticidade e a inovacdo deste material.

Neste livro escolhi abordar a técnica vocal italiana, que preza o canto
“facil”, isento de qualquer esforco, porém usei o sistema alemao Fach para
classificacdo de vozes, por ser o sistema mais completo atualmente, pois
meu objetivo é que estudantes e profissionais da drea tenham acesso a
uma didatica séria e qualificada no ato de cantar.

Voltando ao nosso tema, grandes cantores e cantoras do passado
descrevem a sensacdo de cantar como “fazer absolutamente nada e
tornar-se um mero veiculo para as emogdes do texto”. E claro que
antes de chegar a esse nivel de exceléncia, esses cantores tiveram
grande disciplina, passaram por um longo caminho para a cons-
trucao de suas vozes e acumularam anos de estudo, pois musculos
e pensamentos sao treinados a fim de que depois de um tempo tudo
transcorra de forma organica.

Veja o que diz Giovanni Battista Lamperti, conforme relatado por Earl
Brown, seu colega de estidio: “O pensamento e os musculos sao treinados
até que o instinto e a reacio se desenvolvam e assumam o comando. Entéo,
0 que era arbitrario se torna automatico”.

Grandes cantores foram e sio profissionalmente felizes quando conse-
guem encontrar o relaxamento necessdrio para cantar, junto com uma

16



O ATO DE CANTAR

respiracio “facil”, mergulhando na construcdo dos seus personagens e
usando corretamente suas vozes.

O cantor deve ter foco nos estudos para nio “pensar” em técnica vocal no
ato da performance, isso o deixara livre para uma boa interpretacio. Saber
em qual regido consegue cantar de forma confortavel é de suma importancia,
pois pode evitar muitos problemas técnicos e fisiolégicos, como fadiga e
lesdes. Por isso, procure um profissional conceituado na drea de canto para
uma orientacao correta em relacao ao repertério apropriado que respeite a
sua tessitura vocal e, no caso da musica popular, busque sempre um tom que
seja confortavel para vocé.

Nunca tente atingir notas além do seu alcance e aprenda a usar e a gostar
da tessitura da sua voz. Isso poupara seu tempo e mantera a sua satide vocal.

A voz cantada, diferentemente dos instrumentos musicais de uma
orquestra ou de uma banda, transmite emocoes através das palavras, do
sentimento, da interpretacao e dos incriveis sons que é capaz de produzir.
O uso correto da voz no canto pode ser muito sedutor, nao deixando
nenhum ouvinte indiferente a ela.

Para um cantor iniciante, é importante um trabalho de treinamento da
musculatura da laringe por meio de exercicios especificos para sua necessi-
dade vocal, lembrando que o trabalho da musculatura laringea jamais pode
gerar tensao; a respiracao deve ser fluida e a postura adequada.

O objetivo do estudo é fazer com que o cantor atinja esferas inimagina-
veis em uma boa performance, levando o publico ao éxtase, transmitindo a
sensacio de estar escutando algo magico e despertando, assim, uma gama
de impressoes e sentimentos, de modo emocionar a audiéncia.

Um lindo timbre, aliado a uma boa técnica e a uma boa interpre-
tacdo, tem o poder de marcar para sempre a vida de muitas pessoas.
Essa sensacdo é tao forte que faz o ouvinte voltar a um mesmo show
ou a ouvir as mesmas musicas varias vezes, pois o corpo absorve bons
impactos sonoros e aquela sensacdo jamais serd esquecida.

Tenha sempre o acompanhamento de um otorrinolaringologista
especializado em voz cantada, para manter em dia seus exames e saber
como anda a saude das suas pregas vocais e do seu aparelho fonador.

E importante que estudantes iniciantes no canto facam um exame
de videolaringoestroboscopia, para constatar se estd tudo bem com seu

17



INTRODUCAO

aparelho vocal ou se existe algum problema que deva ser tratado antes

de iniciar os estudos.

Ter um bom fonoaudiélogo também é de suma importincia para

ajudar nas distintas dificuldades de cada cantor, ou no tratamento de

possiveis lesdes, evitando fadiga, aumentando resisténcia muscular e
respiratéria e diminuindo o esforco.

O Dr. Reinaldo Kazuo Yazaki, otorrinolaringologista dedicado a cirurgia

vocal e voz artistica, comenta:

18

O acompanhamento otorrinolaringolégico da voz artistica, em tltima
instancia, pode permitir a deteccio precoce de condi¢des fonotrauma-
ticas ou infecciosas por micro-organismos que afetariam a voz no dia
da performance, trazendo a possibilidade de intervencdes médicas,
visando evitar adiamentos ou até cancelamentos do “show que tem que
continuar”. As trocas de informacdes e conhecimento podem ser muito
benéficas para todas as reas, que se abrem e se imbricam com mais
respeito e senso de beneficio em prol do artista. Obviamente, para tanto,
necessario é que o conhecimento tedrico e pratico de cada componente
das trés 4reas, uma artistico-musical (pedagogia), duas cientificas de
satide (otorrinolaringologia e fonoaudiologia), seja profundo a ponto
de permitir uma linguagem inteligivel e fluente para evitar desentendi-
mentos de toda sorte. Logo, baseando-se na experiéncia de milhares de
artistas acompanhados pelo Instituto da Voz Artistica, observa-se clara
possibilidade de colaboracio na forma de time engrenado, das trés dreas
do conhecimento, ditas pedagogia do canto, fonoaudiologia e medicina
otorrinolaringolégica, na vida e carreira do cantor lirico.






PARTE 1

PRODUCAO VOCAL




CAPITULO 1
E POR FALAR EM VO7Z

A voz é produzida através do aparelho fonador, que engloba lingua, ldbios,
dentes, nariz, laringe, pregas vocais (conhecidas popularmente como
cordas vocais), traqueia, pulmades, alvéolos, diafragma e todas as cavidades
que envolvem a producao do som. Ela é usada desde os primérdios como
principal meio de comunicagao vivo e é de extrema eficcia.

Da minha infancia até minha adolescéncia, eu falava muito alto.
Familia grande, muitos primos... enfim, nossos encontros eram sempre
muito barulhentos, porém felizes.

Eu n3o percebia que falava alto, pois nunca havia parado para prestar
atencdo na minha voz falada, até alguém chegar perto de mim e pedir “Fale
baixo” (eu ja ouvi essa pequena frase muitas e muitas vezes). Na realidade, até
hoje eu ouco essa frase, pois em determinadas situacoes minha voz excede o
normal, e por isso eu me esfor¢o para estar atenta quanto a essa questao, mas
é claro que as vezes esqueco e me pego falando alto. Talvez isso faca parte
da minha personalidade “vibrante”, que, na realidade, é uma das caracteris-
ticas de grande parte de nds brasileiros. Vocé ja reparou como falamos alto?
Falar muito alto, além de soar desagradavel a ouvidos alheios, pode passar
a impressao de pessoa mal-educada, agressiva ou mesmo egoista, que nao

21



PARTE 1 | PRODUCAO VOCAL

se importa se estd incomodando quem estd ao seu redor e quer chamar a
atencio para si. Fique atento ao seu tom de voz!

Curiosidade: A média Hertz (unidade que mede a frequéncia de ondas e
vibragdes sonoras) na voz dos homens adultos brasileiros é de 113 Hz, ja

nas mulheres, a frequéncia aproximada é de 205 Hz. Comumente esse valor
é alterado na menopausa. Quanto menor a frequéncia, mais grave é a voz.

Outro quesito relacionado a producio vocal é que algumas vozes
podem soar estranhas ou mesmo desagradaveis, de forma estridente,
nasalada, infantil etc. Existem variadas causas para que isso ocorra, a boa
noticia é que, na maioria dos casos, esses problemas tém solu¢ao com ajuda
de um(a) fonoaudidlogo(a).

CORTE TRANSVERSAL DO TRONCO E DA CABECA

Articulacbes
e lingua Ressonancia
* mandibula « Trato Vocal:
* |abios - cavidade nasal
* palato mole - cavidade oral
e dentes - laringofaringea
Fonacao
Laringe . ¢
e laringe
. e pregas vocais
Traqueia
Respiragéo
e vias aéreas
. superiores
Pulmdes Vertebral| « traqueia
e pulmoes
e diafragma
* musculos
. abdominais
Diafragma
Figura 1.1
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CAPITULO 1 | E POR FALAR EM VOZ

COMO FUNCIONA A VOZ

Desde que nascemos ja comecamos a usar nossa voz. Quando saimos
do ventre de nossa mae, abrimos os pulmoes e expulsamos o liquido amni-
6tico, consequentemente damos nosso primeiro choro. Esse é o primeiro
som vocal produzido por nds.

Cada individuo possui uma voz com caracteristicas proprias que,
ao longo da vida, envelhece junto com o corpo. Porém, se o cantor
ou o profissional da voz mantiver alguns dos cuidados vocais de que
falaremos mais adiante neste livro, os indicios de envelhecimento sio
amenizados ou mesmo postergados.

O QUE ACONTECE COM A VOZ
QUANDO ENVELHECEMOS

Com o passar dos anos, existe uma mudanca nos musculos da laringe,
que vao perdendo for¢a, enfraquecendo e consequentemente se tornam
mais lentos; as cartilagens ficam mais rigidas e existe uma diminui¢io da
lubrificacdo nesta regizo.

Essas alteracdes sio conhecidas como presbifonia e geralmente comegam
a partir dos 60 anos (essa idade nio é uma regra), e fica bem evidente na
voz cantada. Alguns sintomas sao: perda das notas agudas, com diminuicio
da extensdo vocal, dificuldade em fazer mudancas de tonalidade durante o
canto e reducio da capacidade expiratoria.

Nem todas as pessoas desenvolvem presbifonia de forma acentuada.
Alguns fatores, como praticar exercicios fisicos e ter boa alimentacio
ajudam na preservacio da voz. Habitos que podem acelerar o processo
de envelhecimento vocal, como tabaco, dlcool e outros elementos que
deterioram a saide vocal, devem ser evitados.

Em geral, vozes femininas tornam-se mais graves com o avanco da
idade, principalmente no periodo do climatério, e nos homens, ao contrario
das mulheres, a voz pode se tornar mais aguda por volta dos 60 anos.

Algo muito interessante aconteceu na minha familia. Quando meu pai
chegou a casa dos 75 anos, muitas das vezes em que ele atendia ao telefone,
as pessoas do outro lado da linha achavam que era minha mae quem estava
falando — eu nem preciso dizer que ele ficava bem bravo com isso. Agora
sabemos que o envelhecimento da voz faz parte do percurso natural da vida.
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PARTE 1 | PRODUCAO VOCAL

VOZ FALADA x VOZ CANTADA

Outra caracteristica da voz é a diferenca entre a voz cantada e a falada,
que é muito comum. Com a contracio de determinados musculos da laringe,
sao geradas sonoridades distintas. A voz é modificada dentro do trato vocal e
os ajustes que fazemos para cantar ou para falar sao diferentes.

Em uma entrevista, perguntaram a Luciano Pavarotti por que a voz
falada dele era tio diferente da voz cantada e ele disse:

Porque quando falo ndo uso as chamadas cavidades altas, nio faco a
voz ressoar na boca e nas bochechas. Quando atendo o telefone, em
casa, as vezes a pessoa do outro lado diz: “Desculpe, posso falar com
o seu marido?”. Isso acontece com outros tenores. Lembro de dois
casos expressivos, Giuseppe di Stefano falava com uma voz gutural, e
Mirio del Moénaco gritava como uma galinha.

O modo como um cantor fala no dia a dia também pode afetar sua
saude vocal. Vou compartilhar um exemplo pessoal.

Em 2017, fiz uma turné por grandes teatros brasileiros com o cantor
mexicano Plicido Domingo Jr. Tive que resolver muitas coisas antes da
chegada do cantor ao Brasil, como escolha de repertério, encomenda de
arranjos para o repertério, verificacdo dos tons das cang¢des escolhidas,
escolha dos musicos para nos acompanharem durante a turné, marcacao
de ensaios. Enfim, quase tudo passava por mim. Eu estava sempre ao
telefone conversando com o Placido Domingo Jr. para acertar os tons dos
duetos que faziam parte do repertdrio. Também falava mais de uma vez ao
dia com meu produtor e com o arranjador que estava compondo arranjos
para toda a turné, que durou um meés. Fora isso, eu tinha que cantar nos
ensaios com os musicos, muitas vezes com voz plena (como se estivesse
no concerto ou apresentagio ao vivo. E o oposto de marcar, existe um
desgaste maior do cantor). Se eu jd estivesse cansada, cantava com bocca
chiusa (ver p. 53), mesmo assim tive um desgaste vocal muito grande.

Fiquei completamente exausta e comecei a sentir um cansago enorme
para falar. Essa fadiga da voz falada comecou a prejudicar a minha voz cantada.
Tive entio que procurar ajuda de uma fonoaudidloga especialista em cantores
para me auxiliar. Ela me passou exercicios especificos a fim de fortalecer a
musculatura da voz falada, eu fazia os exercicios trés vezes ao dia. A primeira
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coisa que eu fazia ao acordar eram os exercicios, s6 depois eu estava liberada
para falar com alguém. Passei um més fazendo exercicios para voz falada e,
toda semana, a fonoaudiéloga me passava outros. Em um més a minha voz
estava melhor que nunca, pronta para a fala e o canto durante a turné.

Os exercicios fizeram toda a diferenca! Durante a turné continuei
falando muito (lembrando que isso nio é o correto). Eram muitas apre-
sentagcOes em programas de televisio e muitas entrevistas para radios e
jornais, em varios estados do Brasil. Chegavamos ao hotel e ndo tinhamos
tempo para descansar, sempre tinha algo marcado. Foi uma loucura! Se
nao fossem os exercicios especificos passados para o fortalecimento da
musculatura da minha voz falada, a probabilidade de eu ter ficado rouca
ou mesmo ter perdido a voz seria grande.

FATORES QUE PODEM AFETAR A FALA

Quando uma pessoa tem uma laringe desproporcional a sua estru-
tura fisica, a voz pode soar incomum. Uma laringe pequena em um
homem grande pode originar uma voz aguda e um homem pequeno
com laringe grande pode originar em uma voz grave. O mesmo exemplo
serve para as mulheres.

A surdez é outra questiao que afeta a fala, podendo ser congénita ou
adquirida. A falta de audicio apresenta desvios de padrao normal de voz,
como articulacio imprecisa, soprosidade — presenca de ar na voz cantada
ou falada, o que pode causar ruido. Isto ocorre pelo fato das pregas vocais
nio se fecharem completamente —, voz grave e nasalada.

Outros fatores sdo: atraso no desenvolvimento neuropsicomotor,
sindromes genéticas, fissuras labiopalatais, fatores psicoldgicos, fatores
sociais e distirbio especifico de linguagem.

FATORES QUE PODEM AFETAR O CANTO
Menopausa

Com a chegada da menopausa, muitas cantoras podem mudar sua clas-
sificacdo vocal em decorréncia de uma reducio dos hormonios femininos.
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Consequentemente a voz pode ficar mais grave — o que pode acarretar
perda de notas agudas.

Tensao pré—menstrual

Outro fator que pode alterar a voz feminina no canto e prejudicar o
conforto dentro da tessitura vocal é a famosa tensdo pré-menstrual (TPM).
Essa alteracdo ocorre de maneira diferenciada entre as mulheres.

Durante a TPM, as pregas vocais podem ficar com edema (inchaco)
e algumas cantoras tém dificuldade em produzir notas agudas. A voz nio
fica totalmente limpa e elas podem apresentar certa rouquidio, sendo
comum que apresentem maior cansaco vocal nessa fase.

Todos esses sintomas sao mais notaveis em mulheres que trabalham
com a voz profissionalmente. No caso das cantoras, mesmo apresentando
esses incomodos, a maioria delas nao pode se dar ao luxo de desmarcar
uma 6pera, um concerto ou um show, podendo apresentar uma perfor-
mance ruim.

No canto popular, a transposi¢io para tonalidades mais graves
ja resolve, a cantora popular pode cantar qualquer can¢do em tons
variados. Jd4 no canto erudito, as drias de Opera nio podem ser
modificadas (teoricamente, pois na pritica muitos cantores o fazem
erroneamente — as arias devem ser cantadas exatamente como foram
escritas pelo compositor).

Gravidez

Outra causa para alteracido vocal é a gravidez. Nesse periodo o corpo
feminino recebe uma dose hormonal altissima, que pode gerar altera-
¢Oes vocais durante a gestacdo e ap6s o parto. Com a presenca do feto,
existe uma limitacio na respiracio e a capacidade respiratéria diminui.
O inchaco corporal relacionado a retencio hidrica é outro fator agra-
vante, pois as pregas vocais podem ficar menos flexiveis e ndo vibram
adequadamente, causando alteracdes na voz falada e cantada. Estudos
mostram que apods dar a luz, as maes tém uma queda brusca nos niveis
de hormonios sexuais, influenciando o controle da vibracao das pregas
vocais e deixando a voz temporariamente mais grave.
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ALTERACAO DA MUDA VOCAL

A alteracao da muda vocal ocorre na puberdade e afeta principal-
mente os homens, pois existe um crescimento significativo da laringe e
as pregas vocais tornam-se cerca de um centimetro mais longas, provo-
cando instabilidade na voz, o que afeta diretamente a prética do canto.
Isso faz com que a voz masculina se torne mais grave, caindo em média
uma oitava. As mulheres também passam pelo processo de muda vocal,
mas nelas nao é tao perceptivel quanto nos homens.

Os niveis hormonais aumentam e as alteracdes vocais podem
ocorrer entre os 13 e os 15 anos de idade. Algumas dessas alteracoes,
além da instabilidade sao: voz rouca, predominio do registro de peito,
ocorréncia de variadas flutuacdes vocais e dificuldade no ajuste da
musculatura das pregas vocais.

Em decorréncia das flutuacdes vocais, a afinacdo desses adolescentes
pode ficar comprometida nessa fase.

Os professores devem estar atentos. E importante um cuidado maior
com adolescentes em muda vocal, pois, no caso de mau uso da voz, esta
pode ser afetada drasticamente.

COMO E PRODUZIDA A VOZ?

O som da voz é gerado na laringe pela vibracao das pregas vocais, o que
necessita de um delicado controle cerebral para acontecer. Nesse processo,
as pregas sao amplificadas e essa amplificacio é chamada de ressonancia.

E na laringe que comeca a fonacio através da vibracio das pregas
vocais, estendendo-se para o trato vocal (cavidade nasal, cavidade oral e
laringofaringea) e as articulacdes (lingua, mandibula, libios, palato mole
e dentes) (ver figura na p. 22).

Enquanto o fluxo de ar passa através da laringe e do trato vocal, podemos
falar, cantar ou produzir sons especificos como: tossir, sussurrar ou pigarrear.

A laringe permite a passagem do ar enquanto respiramos e
protege os pulmoes, impedindo a entrada de objetos estranhos, como
alimentos e liquido, nas vias aéreas. Se porventura nossas vias aéreas
se depararem com um objeto indesejado, nosso corpo o expulsard
com grande velocidade na passagem do ar que vem dos pulmdes
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através da tosse, causando uma contra¢io do diafragma e uma brusca
colisdo nas pregas vocais.

O espirro, assim como a tosse, tem a funcio de eliminar qualquer
substancia que esteja atrapalhando o trato respiratério.

Curiosidade: Um espirro atinge em média a velocidade de 160 quilometros

por hora e pode chegar a uma distincia de até seis metros.

A voz diz muito sobre nés. Por meio dela expressamos tristeza,
raiva, alegria, e essas emocdes presentes no som vocal transmitem
informacdes importantes ligadas ao comportamento humano, fazendo
parte da nossa personalidade.

Pela voz podemos distinguir a idade aproximada de uma pessoa, o
género feminino ou masculino e as condicdes gerais de saude. Quando
ouvimos a voz de alguém através do telefone, podemos imaginar
caracteristicas fisicas, como sexo, altura, raca, tipo de corpo, cor dos
cabelos e estado emocional.
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Deacordo com a fonoaudiéloga Cristiane Magacho, doutoraem Linguistica
Aplicada e Estudos da Linguagem, especialista em voz e em dermatoglifia:

Quatro unidades compdem a laringe: estrutura, musculaturas intrin-
secas (internas) e extrinsecas (externas) e mucosa. Os musculos
laringeos internos tém a funcdo de controlar a frequéncia e a inten-
sidade da voz, por promoverem tensio nas pregas vocais, diferenca
de massa e controle de ar, além das funcdes de abertura e fechamento
das pregas vocais. A producio da voz depende diretamente da acido
desses musculos. Sdo eles: — O miusculo que compde a prépria
prega vocal (TA), que quando se contrai produz uma voz grave. —
O musculo (CT), que, quando se contrai, alonga as cordas vocais e
a voz proveniente deste ajuste é aguda. — O musculo (CAP), que
tem a funcio de abrir as cordas vocais e dessa forma conseguimos
respirar. — Os musculos CAL e CAP, que juntos fecham as cordas
vocais, com o objetivo de fonacio e de protecdo da via aérea.

29



PARTE 1 | PRODUCAO VOCAL

A laringe é o 6rgido do sistema respiratério em que se encontram as
pregas vocais. Ela tem trés funcdes: a respiratdria, a deglutitdria e a fona-
toria. Nela sao produzidas as notas musicais pelas vibragdes das pregas vocais
e o som ¢ amplificado nas cavidades de ressonancia (faringe, orofaringe,
nasofaringe), que estdo acima da laringe. A laringe apresenta nove musculos,
dos quais apenas um é considerado respiratdrio, sendo os outros fonatérios.
Ela fica suspensa no pescoco através dos musculos intrinsecos (internos) e
extrinsecos (externos). Estes tém a funcio de levantar e abaixar a laringe,
ja os primeiros sao adutores, abdutores e tensores das pregas vocais.

O musculo intrinseco da laringe, chamado de cricotireéideo (CT),
faz parte dos tensores e tem a func@o de alongar as pregas vocais durante
a emissao de sons agudos, como foi mencionado no inicio deste capitulo
pela fonoaudiéloga Cristiane Magacho. No registro superagudo, a parti-
cipa¢ao desse musculo é praticamente integral.

Pense nas cordas de um violao: qual delas emite o som mais agudo?
Niao é a mais fina? Isso ocorre porque a frequéncia de vibraciao dela
¢ maior. Cantar no agudo aumenta a atividade do CT para que ele
mantenha a firmeza do som.

O musculo tireoaritenéideo (TA) tem a funcio de encurtar e relaxar
as pregas vocais durante a emissao de sons graves. Nesse registro, também
chamado de basal ou fry, a participacao do TA é praticamente integral.

No registro médio, em que se encontra nossa voz natural, existe um
equilibrio da participacao dos musculos TA e CT.

No registro de peito, em que ressoam os graves da voz, a participacio
do TA é maior que a do CT e no registro de cabeca, em que ressoam os
agudos da voz, a participacio do CT é maior que a do TA.

Outro musculo importante é o cricoariten6ideo posterior (CAP), o
unico abdutor das pregas vocais, cuja funcio é controlar os registros e
regular a pressio subglética.

Novamente, a fonoaudidloga Cristiane Magacho explica:

Os mausculos laringeos externos tém a func¢io de estabilizar toda a
laringe, alterando o pitch e possivelmente a qualidade vocal e alaringe
como um todo no plano vertical, elevando para facilitar a protecdo
das vias aéreas superiores e abaixando para ampliar as vias aéreas.
Um grupo muscular (infra-hi6éideos) exerce o papel de alongamento
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das pregas vocais e aumento da pressao do ar na producio da voz.
Os infra-hidideos sdo responsdveis pelo abaixamento da laringe,
favorecem a ampliacio do entorno das cordas vocais e alteram as
cavidades de ressonancia, ampliando a extensio total do trato vocal,
primordial para os cantores, especialmente os liricos.

A laringe também é composta de cartilagens, membranas e um dnico
0sso, chamado de hioide. Ela ocupa uma posi¢ao central no trato respira-
torio e esta situada entre a traqueia (tubo cuja funcio é conduzir o ar aos
pulmdes) e a base da lingua, abaixo da mandibula (ver figura na p. 32).

A mucosa da laringe forma dois pares de pregas, o par superior forma
as falsas pregas vocais, também chamadas pregas vestibulares, que normal-
mente nio vibram quando produzimos o som; e no segundo par estio as
pregas vocais verdadeiras. Entre as pregas falsas e as verdadeiras existe um
pequeno e importante ressonador chamado ventriloquo.

As escolas nacionais de canto — como a alem3, a inglesa, a francesa
e a italiana — tém diferentes pontos de vista em relacdo a posicio da
laringe no canto. Como falamos anteriormente, neste livro aborda-
remos a escola italiana.

A funcio laringea no canto é muitas vezes mal compreendida. Um
esforco para “abrir a garganta” pode criar instabilidade e desajustar a
posicdo da laringe.

E relevante que o cantor compreenda seu corpo e entenda com clareza
o funcionamento da laringe para saber, por exemplo, como as vogais e as
consoantes sao articuladas de forma diferenciada dentro do trato vocal.
Nas vogais o ar passa de maneira relativamente livre pela boca e pelo nariz,
ja nas consoantes existe um fechamento do trato vocal por inteiro, um
estreitamento por onde o ar ndo consegue sair livremente.

A IMPORTANCIA DA MUSCULATURA
DA LARINGE NA PRODUCAO DE
VOGAIS E CONSOANTES

Asvariadas vogais, quando sio articuladas no canto, produzem diferentes
alteracdes na abertura da mandibula e na posicio da lingua, influenciando os
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ajustes da laringe. E uma das qualidades das vogais em relacao as consoantes
é que elas tém um nivel de sonoridade maior.

Por isso é importante que exista uma compreensio da musculatura
usada para a alteracdes das vogais, a fim de chegar a uma regulagem
correta de timbre.

Para Heliana Farah, “a qualidade da vogal e a cor da voz sio deter-
minadas pelo formato do trato vocal, que estabelece as frequéncias dos
formantes”. (A voz na dpera, a transicdo entre os séculos XIX e XX, 2020, p. 79)

E necessario um equilibrio no funcionamento dos grupos musculares
usados no canto de uma forma geral, a fim de conseguir o ajuste muscular
supragldtico adequado para a satide vocal do cantor.

PERFIL DO TRATO VOCAL

Palato Duro

Palato Mole

Faringe

Epiglote

Osso Hioide Coluna Vertebral

Laringe Es6fago
Falsas Pregas Vocais Cartilagem
Cartilagem Tireoidea Cricoide
Pregas Vocais Traqueia

Figura 2.1
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PREGAS VOCAIS: O QUE SAO E COMO FUNCIONAM

As pregas vocais sio fibras elasticas em formato triangular locali-
zadas na posicao horizontal dentro do pescoco. Quando produzimos
um som grave, elas ficam encurtadas e, na emissao de um som agudo,
elas se alongam. Em geral, as pregas vocais sao maiores nos homens
do que nas mulheres. Elas apresentam propriedades especificas em
cada individuo, como espessura e comprimento, fazendo com que
cada voz seja inica. Podemos encontrar pessoas com vozes parecidas,
mas nunca iguais.

Enquanto usamos a voz, as duas pregas vocais situadas na laringe
vibram muito rapidamente e ficam bem préximas uma da outra.
A frequéncia vibratéria é de aproximadamente 110 vezes por segundo
nos homens e 200 a 220 vezes por segundo nas mulheres. Como nio
se pode notar esses movimentos a olho nu, muitos médicos usam uma
luz chamada de estroboscépica, que cria a ilusao de a imagem estar em
camera lenta. Quanto mais agudo é o som que emitimos, mais rapida-
mente essa vibracdo acontece.

Quando estamos em siléncio, as pregas vocais ficam separadas, comple-
tamente afastadas, para que a entrada e a saida de ar acontecam livremente.
As pregas vocais masculinas medem em torno de 15 a 20 milimetros e as
femininas variam de 9 a 13 milimetros.

Atencao! Existe uma dificuldade de definicio exata do ponto de
inicio e do ponto final das pregas vocais e, em consequéncia disso,

essas medidas s3o aproximadas. O ideal é comparar as dimensdes das
pregas vocais juntamente a estrutura laringea, e observar o individuo
como um todo.

No canto, as pregas vocais controlam a mudanca de registro e
afinacdo. Assim o cantor bem treinado atua sem se machucar e esse
processo vai se tornando organico com a pratica.

Quando produzimos a voz no canto ou na fala, o cérebro dispara um
comando central que, por meio de nervos especificos, chega a laringe e
aos articuladores que produzem os sons da fala.
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LARINGE E PREGAS VOCAIS

Epiglote

Osso Hioide

Cartilagem Tireoide

Pregas Vestibulares
Cartilagem Cricoide

Prega Vocal
Cartilagem Corniculada

Traqueia

Respiragéo Fonacéao

Figura 2.2
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Figura 3.1

RESPIRACAO E POSTURA

Quando respiramos, as pregas vocais se abrem e o ar passa livremente e,
quando cantamos, as pregas vocais se fecham e vibram. Nesse momento
se inicia a produc¢ao do som. Lembrem-se: o controle da respiracao é a
base do canto.

Antes de comecar a cantar, devemos inspirar a quantidade de ar
suficiente. Faca-o tranquilamente! Deixe os pulmdes satisfeitos, nunca
“lotados”, pois isso gera tensio na garganta e na mandibula.

Quando iniciei meus estudos, costumava “lotar” os pulmoes de ar
antes de uma nota longa e sustentada; pensava que o ar poderia me faltar
se nao o fizesse. Posso afirmar por experiéncia propria que isso nunca
me ajudou. Eu realmente sentia mais tensio e minha sensacio era de
que o ar terminava mais rapido e estava sendo empurrado para fora —
uma sensa¢iao completamente equivocada!

O ideal é inspirar a quantidade suficiente de ar, sem afobacio, com calma.
Cantar deve ser sempre prazeroso e confortivel. O cantor deve respirar
suavemente e, em frases longas, apenas reabastecer a respiracdo. A respi-
racdo deve ser silenciosa, para nio causar tensao na garganta. Entéo, relaxe o
pescoco, a mandibula, os ombros e a clavicula e curta o ato de cantar.
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A respiracio considerada completa é chamada de respiracao diafrag-
madtico-abdominal, ou costodiafragmatico-abdominal. Essa respiracao
trabalha com a expansio de toda a caixa tordcica, sem concentrar a
expansao na parte superior do térax.

Atencao! O nervosismo antes de pisar no palco pode deixar a respiracao
curta e isso pode atrapalhar a performance do cantor, gerando falta de
folego em notas longas e sustentadas, ademais, esse nervosismo pode

resultar em panico.

O ideal é estar concentrado e preparar a musculatura para entrar em
acdo. Deve existir um equilibrio entre o relaxamento em algumas regices
do corpo e a firmeza em outras.

DIAFRAGMA, PRINCIPAL MUSCULO
DA RESPIRACAO?

Na inspiracio, o musculo chamado de diafragma, que separa a cavidade
tordcica da cavidade abdominal, desce, reduzindo a pressao dentro do térax,
e facilita a entrada de ar nos pulmdes. Na expiracio, o diafragma relaxa e
sobe, aumentando a pressdo dentro do térax e expulsando o ar dos pulmdes.
Ver figura na pagina 40. Ele tem um formato de cipula e estd posicionado
horizontalmente dentro do corpo. Diferentemente do que muitos pensam, o
diafragma nao pode ser sentido, nem controlado localmente. Ele s6 se torna
ativo na inspiracdo e durante todo o canto ele se encontra relaxado.

Veja o que dizem Richard Luchsinger e Godfrey E. Arnold:

O diafragma estd inativo durante a expiracdo, seja ela silente ou
fonada. Como nio tem sensacio proprioceptiva, os movimentos do
diafragma nio podem ser sentidos. Uma vez que ele se estende hori-
zontalmente entre os pulmoes e os intestinos, o diafragma nao pode
ser visto de fora. O que pode ser observado por inspecio externa
é a acio dos musculos abdominais [...]. E uma bobagem quando
um ingénuo professor de canto orgulhosamente bate em seu peito
inchado proclamando: — “Olhe meu diafragmal”.

(A estrutura do canto: sistema e arte na técnica vocal, de Richard Miller)
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Podemos perceber através dessa citacio que existe uma ideia equi-
vocada da funcdo do diafragma, o qual ndo desempenha nenhum papel
relevante no canto.

Nos estudos de canto, as inspiracdes acontecem rapidamente em
pontos especificos de uma determinada cancio ou 4ria, é nesses momentos
que o diafragma entra em acao. Durante o estudo, o aluno pode fazer suas
respectivas marcagoes nos locais exatos onde ele deve inspirar.

Atencao! Para cancdes populares também é necessario ter uma respi-

racdo correta, porém as inspiracdes ocorrem de forma mais livre.

O DOMINIO DA RESPIRACAO NO CANTO

Existem testemunhos de grandes vozes falando sobre a importincia
da respiracao e muitos profissionais da drea dizem que a técnica é uma s6
e esta é baseada no dominio da respiracao.

Cantores liricos treinados possuem um bom suporte respiratério,
0 que traz mais ressonancia a voz e lhes permite realizar movimentos
de respiracao precisos. Um exercicio que acompanhou lendas da 6pera,
como Enrico Caruso e Luciano Pavarotti, é inspirar, enchendo os
pulmoes de ar, suspendendo a respiracao e depois expirar. A suspensio
de ar deve comecar com meio minuto, um minuto, um minuto e meio,
dois minutos. A correta coordenacio da respiracio melhora a sonori-
dade e o timbre da voz.

A pritica de algumas atividades fisicas, como alongamento, yoga
e Pilates sio muito bem-vindas. Elas trabalham respiracio e flexibili-
dade da musculatura, ajudando no foco e na concentracao e aliviando
possiveis tensdes. A natacdo e a caminhada também sio excelentes
exercicios para o cantor, melhorando a respiracao, o condicionamento
fisico e a resisténcia.

Atencio! Alguns esportes “podem” gerar tensio muscular no pescoco,

costas, ombros, térax e maxilar, como musculacio, ténis, boxe e crossfit.
Pratique-os com moderacao.
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A professora de canto e soprano brasileira Laura de Souza defende em
sua tese de doutorado os beneficios da yoga no canto, vejam o que ela diz:

Examinei a eficicia de exercicios de yoga no que tange aos pilares
componentes da técnica vocal: postura, respiracdo, emissio, articu-
lagdo e ressonancia. O presente trabalho teve como objetivo geral
mostrar caminhos para a superacio das dificuldades técnicas de alunos
de canto através da aplicacdo do Yoga, indicando e analisando posturas
fisicas (Asana), exercicios respiratorios (Prdndydma), contracio ou
massageamento de 6rgios, plexos e glandulas (Bandha) e relaxamento
(Yoganidrd) que possam colaborar no desenvolvimento e treinamento
das estruturas fisicas envolvidas durante o ato de cantar.

Todo trabalho realizado por Laura de Souza traz ao aluno um
conhecimento maior do seu corpo, ajudando na boa postura, respi-
racao. Consequentemente, isso proporciona maior consciéncia do seu
corpo e de seu instrumento vocal, bem como uma voz com mais resso-
nancia e livre de tensoes.

E preciso ter um grande cuidado com a prontncia das vogais, pois, se
elas sofrerem algum tipo de distor¢ao, os musculos da garganta e da boca
podem ficar tensos. As vogais devem soar abertas, claras e ressonantes.

Seguem alguns dos exercicios usados pelo grande tenor Enrico
Caruso para controle da respiracio e precisao no tom.

Exercicio 1 — Estabilidade no controle da
respiracao e precisio no tom

Este exercicio tem como objetivo fixar a entonacio e manter o fluxo
estavel da respiracio, sendo vilido também como preparacio para o
canto legato.

’Ad?/lﬂl’ﬂ B
b
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Figura 3.2
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CAPITULO 3 | RESPIRACAO E POSTURA

Exercicio 2 — Homogeneidade das vogais em tons variados

Enquanto o exercicio avanc¢a de um tom para o outro, a vogal deve
manter sua posi¢ao, sendo preciso conservar a energia e a intensidade.

Figura 3.3

Exercicios 1 e 2 extraidos do livro Caruso and the art of singing, de
Salvatore Fucito, 1922, p. 192-201.

Exercicios para flexibilidade da mandibula

A flexibilidade da mandibula ajudara o cantor a pronunciar as vogais
com maior habilidade, deixando-as mais ficeis de pronunciar e mais
redondas. Embora a repeticao do d6 seja rapida, a lingua e a mandibula
se movem com agilidade e facilidade.

E um exercicio importante para o relaxamento da mandibula e para
melhor emissao das vogais no canto.

P = I

dododo dodododo dododo dodododo  do

Figura 3.4

dodododo dodododo do

Figura 3.5
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Figura 3.7

POSTURA

Ter uma boa postura é fundamental para o cantor e esse é o primeiro
passo antes de colocar sua voz para trabalhar. A postura pode afetar a voz
e a comunicac¢do, pois uma emissao de voz deficiente pode estar asso-
ciada a uma postura corporal ruim.

O corpo deve estar alinhado, livre de tensoes, o peito deve estar em
uma posicio alta, entretanto confortivel, e as costelas abertas. Isso ajudara
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CAPITULO 3 | RESPIRACAO E POSTURA

a aumentar a capacidade respiratdria, melhorar a emissao e a projecio
da voz, equilibrando a laringe e fazendo com que o diafragma trabalhe
adequadamente. A postura correta facilita o abaixamento da laringe, que
deve receber um fluxo de ar adequado para o comeco do bom canto.
Durante o canto, os joelhos devem estar relaxados, os pés alinhados
com o quadril e o corpo firmemente apoiado no chiao. Mantenha o
queixo paralelo ao solo e o pescoco relaxado, com movimentos livres,
evitando movimentacao excessiva. O esterno deve estar levemente alto.

Dica: Muitos cantores encontram na regido das articulacdes do quadril um

equilibrio para o suporte respiratério adequado. Tente encontrar o seu!

Em uma 6pera, o cantor lirico atua e canta em varias posicoes e
muitas vezes ele nao pode escolher em qual posicio cantar. Mas, sem
davida, cantar de pé é a melhor, pois ajuda no controle respiratério, na
projecio e na qualidade vocal.

Para os iniciantes, um espelho pode ser de grande valia, assegurando
uma postura correta até isso se tornar organico. A pratica fard com que
a postura coordenada junto a respiracao aconteca naturalmente. Com o
tempo essa postura se tornard organica e vocé nao precisara se preocupar
com isso quando canta.

Uma boa dica para quem tem alteracdes na coluna como escoliose, hiper-

lordose, hipercifose, dores na coluna cervical, hérnias de disco, problemas
de mé postura é o RPG (Reeducacio Postural Global).

Sou adepta da RPG, pois sofro de dores na coluna cervical e a tensdo
que essas dores acarretam nos musculos dos ombros, pescoco e costas é
extremamente prejudicial ao canto. Apds o inicio do tratamento com a
RPG, em poucos meses fiquei assintomatica.

A RPG ¢ realizada por uma fisioterapeuta especialista nessa drea,
com sessOes semanais ou quinzenais que duram em média uma hora. O
tratamento traz consciéncia corporal ao paciente e, no meu caso, alonga
toda a cadeia muscular e coluna.
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Esse é um método de tratamento personalizado, que trabalha a neces-
sidade de cada paciente, reeducando gradualmente o corpo a se posicionar
de forma correta e trabalhando a globalidade, sem deixar de agir na causa
do problema.

POSTURA INCORRETA E POSTURA CORRETA

Ombros forgados Peito Bom
para tras Arqueado Alinhamento
| 1
|
|
| |
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
| |
Incorreto Incorreto Correto

Figura 3.8
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VIBRATO

Mais que qualquer outro aspecto audivel do timbre vocal, a taxa de
vibrato é um indicador tanto de uma producio vocal livre quanto
de ineficiente. Um vibrato apropriado é sinal de uma voz cantada
saudavel e bem produzida.

(A estrutura do canto, sistema e arte na técnica vocal. Richard Miler,
2019, p. 274)

O vibrato é um dos critérios usados para producdo vocal no canto e
faz parte do timbre da voz. Ele ocorre através de pulsacdes regulares
da musculatura da laringe quando cantamos, podendo envolver toda a
musculatura do corpo. Essas pulsacdes podem acontecer em frequéncia,
em intensidade ou em ambas, dentro de uma dnica nota, sem interferir
no tom. Em geral, existem trés critérios para avaliar o vibrato: flutua¢io
de altura, quantidade de ondulacdes e alteracao de intensidade.

O cérebro do cantor envia impulsos neurolégicos que ativam os
musculos cricotire6ideos em uma medida adequada para vibracao correta
das pregas vocais na frequéncia desejada.
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Todo mundo tem vibrato. Geralmente ele costuma se desenvolver de
forma natural e gradativa quando se colocam em pratica técnicas corretas
e bons hébitos do canto, sempre sem esforco!

O vibrato nao deve ser treinado. Alids, ele nunca deve ser treinado!
Um bom vibrato acontece de forma espontanea, com o relaxamento
total dos musculos da laringe, acrescentando cor e liberdade a voz.

O vibrato ajuda a manter o legato (ver p. 58) continuo, sendo importante
nao s6 na agilidade, como também no canto sustentado. Deve existir uma
vibracio constante em todas as silabas e notas de uma 4ria ou canc@o.

A maioria dos especialistas concordam que uma ondulacio de vibrato
normal é de 6 pulsos por segundo, ou ciclos de vibrato por segundo,
podendo 6,5 ser um ntimero mais real.

Problemas relacionados ao vibrato sao facilmente reconhecidos pelo
cantor e podem causar incomodo.

VIBRATO TREMOLO

O vibrato é considerado tremolo (tremor), acima de 7,5 e 8 pulsos por
segundo, podendo também ser chamado de vibrato caprino ou falso vibrato.

O vibrato excessivo foi amplamente usado no século XVII, mas
mesmo naquela época niao era muito apreciado, sendo frequentemente
chamado de “trinado de cabra”.

No vibrato tremolo, a tensio é muito grande e a pressdo subglé-
tica pode ser intensa. As pregas vocais sio exploradas acima do limite
saudavel e a qualidade vocal fica parecida a um tremor, ocorrendo uma
grande sobrecarga, quando isso ocorre toda estrutura da laringe treme.

O vibrato pode se tornar tremolo devido a fatores como rigidez
muscular, tensio visivel na drea da garganta, postura forcada, laringe
em posicio elevada, tensdo na lingua e na mandibula, abuso na emissao
vocal e desequilibrio do suporte respiratério.
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VIBRATO LENTO

O vibrato considerado lento é chamado pelos italianos de oscillazione
(oscilacdo), “la voce balla” ou voz balancada. Essa ondulacio de vibrato fica
abaixo de 6 pulsos por segundo, com vibracdes mais lentas e largas. Isso
quer dizer que a coordenacio muscular que controla as caracteristicas do
vibrato é irregular e ocorre por falta de apoio respiratério adequado ou
relaxamento das pregas vocais causado pela resisténcia insuficiente ao
fluxo respiratério.

Com o avancar da idade, o vibrato também pode se tornar mais lento,
pela perda de tonus muscular.

Deve haver um cuidado, para que o cantor nio se acostume com
vibratos equivocados e passe a pratica-los.

VOZ SEM VIBRATO

Algumas pessoas tém mais dificuldade para produzir vibrato espon-
taneo. Na maior parte das vezes, o cantor pode apresentar rigidez muscular,
problemas com o suporte respiratério ou pouco contato entre as pregas
vocais. O tom soa frio, reto, sem flexibilidade.

Em alguns momentos, o inicio do som sem vibrato pode ter alguma
eficiéncia, porém seu uso nao pode ser frequente, a nao ser que se opte
pelo uso da “voz branca”, estilo usado no repertério medieval.

Alguns professores de canto usam exercicios para “induzir vibrato”.
Como falamos anteriormente, isso nio é correto, pois o cantor corre
o risco de forcar a voz e consequentemente causar danos vocais ou
produzir um vibrato epigéstrico externo. No canto erudito sério, a maior
parte dos profissionais desconhecem essa pratica de exercicios, pois nao
existe a possibilidade de um cantor de Opera nio ter vibrato, porém nio
é algo raro em outros segmentos, como teatro musical, por exemplo.
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Figura 5.1

CAPITULO 5
APOIO NA VOZ CANTADA (APPOGGIO)

A escola internacional italiana nio trabalha partes isoladas da muscu-
latura do cantor, por isso o apoio nio pode ser definido apenas como
apoio respiratdrio e sim appoggio, em sua totalidade, para sustentar a voz
cantada. Appoggio (apoio), termo italiano usado na época de ouro do bel
canto, é um dos principais recursos para se cantar grandiosamente.

Os principais pontos de apoio — diafragma, musculos intercostais
e musculos abdominais — devem estar coordenados corretamente ao
tronco e ao pescoco, para se obter a eficiéncia do apoio.

Deve ocorrer um relaxamento total da laringe, do pescoco, do maxilar
e dos ombros. O esterno precisa estar em uma posi¢io moderadamente
alta, que deve ser conservada do inicio ao fim do ciclo de respiracdo (inspi-
racio e expiracdo). Se o esterno abaixa, as costelas ndo ficam expandidas
como deveriam, fazendo com que o diafragma suba mais rapidamente.
Consequentemente isso afetard toda a linha do bom canto.

O local de melhor eficiéncia respiratéria se encontra no abdome,
em especial na parte inferior, pois a respira¢io ndo pode ser alta. E
preciso fazer uma ligeira contracio nesse local e a inspiraciao deve ser
feita calmamente.
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A inspiracdo silenciosa é uma marca registrada do appoggio. A escola
italiana ensina que a respira¢ao no canto deve ser silenciosa, pois o barulho
pode causar resisténcia da garganta. Nesse caso, é necessario relaxar a glote
para que a entrada e a saida de ar sejam livres e nao haja tensao.

Para sustentacio de uma nota, o ar deve ser expelido lentamente
e, em paralelo, tem que existir um equilibrio entre os musculos que
regem a inspiracao e a expiracio. O appoggio tem como tarefa retardar a
contracio do diafragma. (Ver figura p. 40).

E necessario ter uma boa capacidade respiratéria e a administracio dessa
capacidade se d4 através da “habilidade” e ndo da dilatacio de musculos e
6rgaos. A voz cantada necessita de coordenacao muscular entre o sistema
respiratdrio e a laringe.

A emissao da respiracio e o ataque da nota pelo cantor devem ocorrer
simultaneamente. Essa sensacao nao pode gerar tensao ou esfor¢o algum,
o canto precisa ser em sul fiato (sobre o ar) e a respiracio deve ser facil
durante o ato de cantar. Esse é o caminho do grande canto.

Vozes sem apoio tém propensio para desafinar e perder qualidade
com o tempo.

A seguir, um exercicio para aperfeicoamento do ataque do tom, que
deve ser emitido com precisdo e certeza para nao soar inseguro. O exer-
cicio pode ser modificado de acordo com a necessidade de cada cantor.

Figura 5.2

Esse exercicio foi extraido do livro Caruso and the art of singing, de
Salvatore Fucito — treinador e acompanhador de Caruso, 1915-1921 —e
Barnet J. Beyer, 1922, p. 203).

Na inspiracio, a parede abdominal inferior deve mover-se para fora,
expandindo principalmente as laterais. O torso deve permanecer estavel
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— uma pequena ou nenhuma sensa¢io acontece na regiao peitoral. Essa
posicao de canto deve permanecer do inicio ao fim da performance e a
postura nio é alterada na renovacio de ar, mas lembre-se: a postura nao
deve ser rigida.

Sobre respira¢ao encontramos:

Caruso podia inspirar lenta e firmemente uma respiracio tdo
ampla que era capaz de expirar longamente, nio s6 porque o
processo fisioldgico de expiracdo é mais longo do que o da inspi-
racdo, mas também porque Caruso tinha conseguido aumentar
seu controle autofisiolégico — o controle volitivo que vem do
cérebro. Por meio de um esforco mental vigilante — embora,
sempre sem qualquer esforco fisico — Caruso governou o fluxo
expiratério da respiracio com tal dominio que nenhuma particula
escapou de dentro.

(Caruso and the art of singing, de Salvatore Fucito e Barnet J. Beyer,
1922, p. 18).

De acordo com o trecho anterior, o grande tenor Enrico Caruso,
considerado um dos maiores intérpretes da musica erudita de todos os
tempos, governava o fluxo expiratério com tal maestria que nenhuma
particula de ar era perdida e seu esforco era todo “mental” e nio fisico.
Esse controle sobre a emissao da respiracao permitiu que Caruso atin-
gisse um grande dominio na producio de tons.

Lembrando que na inspiracdo, ao cantar, os pulmoes devem ficar
apenas satisfeitos e nunca lotados de ar, pois quanto maior a expansio
dos pulmoes na inspiracao, mais rapido vocé perdera o ar na expiracao.
Isso porque quando se enche demasiadamente os pulmades, existe uma
limitacdo resultante do movimento da parte superior do térax, impe-
dindo a emissao relaxada do ar, que se esvai rapidamente!

Dica: Evite a expansio exagerada dos pulmdes. Consequentemente vocé

terd um melhor desempenho no controle respiratério, precisa apenas
reabastecer “gentilmente” os pulmaes.
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Uma respiracio de peito alta (clavicular) pode passar a impressio de
os pulmoes estarem cheios de ar, porém esta é uma falsa impressio, que
gera tensio muscular e ndo abastece os pulmdes de forma correta.

Atencao! Como ji foi mencionado, a inspiracio deve ser inaudivel! Isso
é marca registrada do appoggio no bel canto, o barulho pode resultar

em resisténcia na garganta. Vocé pode respirar pelo nariz ou pela boca,
porém essa respiraciao deve ser silenciosa.
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Figura 6.1

CAPITULO 6
AQUECIMENTO VOCAL

As pregas vocais sdao constituidas de tecidos musculares e uma boa
circulacao nessa regido eleva a temperatura, aumentando a oxigenacao
e liberando possiveis tensdes, o que prepara o aparelho fonador para a
pratica de um canto mais eficiente.

O aquecimento vocal aumenta o fluxo sanguineo e a resisténcia ajuda
a limpar a voz (caso necessério), contribuindo também para um melhor
rendimento do cantor e prevenindo possiveis lesoes.

O ritual de aquecimento varia muito entre cantores: alguns se
aquecem muito pouco, outros necessitam de bastante tempo. Em geral,
cantores profissionais tém seu préprio programa de aquecimento, pois
ja conhecem suas necessidades. Alguns usam pouca intensidade vocal
durante o aquecimento e outros usam uma intensidade maior.

Para os iniciantes, é importante que o professor de canto elabore
um aquecimento vocal personalizado, adicionando exercicios que
preparem a musculatura exigida durante o canto, visando alcancar os
melhores resultados.

51



PARTE 2 | TECNICAS VOCAIS

Curiosidade: A ingestio de pequenas por¢des de alimentos (maci,

por exemplo) durante o aquecimento ajuda a relaxar musculos faciais
e soltar a mandibula.

ALGUNS EXERCICIOS USADOS PARA
O AQUECIMENTO VOCAL SAO:

Vocalize — do italiano vocalizzi, consiste em cantar uma melodia
vocal sem palavras, apenas com vogais. Os vocalizes podem fazer parte
do aquecimento e do treinamento vocal, porém antes de usa-los é preciso
entender como as vogais sao produzidas e emiti-las corretamente.

E possivel emitir um “A” de virias maneiras diferentes, emitir vogais
incorretas nos exercicios de vocalize pode prejudicar a saide vocal do
cantor e, inclusive, deixd-lo rouco.

Os vocalizes a seguir trabalham a agilidade e a flexibilidade vocal.
Sao exercicios para tenores e sopranos, que podem ser modificados de
acordo com a necessidade de cada cantor.

Atencao! Nio é apropriado usar os exercicios consecutivamente como
estdo arrolados a seguir. Escolha cada um deles para fazer em dias
diferentes.

Figura 6.3
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Figura 6.7

Exercicios extraidos do livro Caruso and the art of singing, de Salvatore
Fucito e Barnet J. Beyer, 1922, p. 188-191.

Vibracao de labios — podem ser bem tteis para comecar, relaxando a
mandibula, lingua e ldbios e ajudando a manter um fluxo de ar continuo.
Esse exercicio ajuda muitos cantores a cantar com maior facilidade e
treinar passagem de registro.

Bocca chiusa — termo italiano que significa cantar de boca fechada. Esse
aquecimento transfere a ressonancia para a regido nasal (sem fixar-se nela),
ajudando a garantir a correta colocacio da voz. Entoando o fonema m suave-
mente, sem esforco e para dentro, deixe a laringe solta para vibrar.
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Glissandi — expressio italiana que indica que a voz desliza suavemente
de uma nota aguda para uma nota grave, subindo e descendo, mantendo
a voz continua e constante. Ajuda na flexibilidade das pregas vocais e
induz relaxamento laringeo.

Atencao! Se o cantor ndo tiver ideia de como produzir vogais
corretas e sem esforco, o uso de vocalizes como aquecimento pode

produzir mais danos que vantagens! E comum ver cantores liricos
iniciantes que aquecem a vVOz por muito tempo, e ao chegar ao palco,
estdo “roucos”!

EXERCICIOS PARA AQUECIMENTO CONCEDIDOS
PELO MAESTRO ITALIANO ENRICO REGGIOLI

A seguir uma série de exercicios exclusivos do maestro, pianista e
vocal coach italiano Enrico Reggioli, que trabalha com grandes estrelas
da 6pera mundial. Os exercicios para aquecimento vocal sio simples,
porém bastante eficazes. Sao usados como um primeiro aquecimento
para profissionais do canto.

Certamente, se um cantor iniciante nio consegue realizar sons de
emissao corretamente, ele nao deve conceber esses exercicios sem o
acompanhamento de um profissional do canto.

Cada voz é um instrumento particular e tem necessidades distintas.
Procure entender seu instrumento vocal e sentir de quanto tempo de
aquecimento vocé necessita antes de comecar a cantar.

Atencao! N3o é aconselhdvel ir além dos tons sugeridos nos exercicios

pelo maestro Enrico Reggioli.

Riscaldamento 1

Poi tornare inilietro
ﬁnv a toccare il Sib!

Figura 6.8
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Riscaldamento 2
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Figura 6.9
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Figura 6.10

O exercicio a seguir termina com a tonalidade dé maior, portanto
também se toca o 14 agudo. Isso se aplica aos tenores. Para o soprano é
adicionada outra velocidade. (Por Enrico Reggioli)

Riscaldamento 4

Figura 6.11
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EXPRESSOES ITALIANAS NO CANTO LIRICO

Cantar “sul fiato” e “a gola aperta” permite que a producio das vogais

ocorra da forma mais comoda possivel, e sem que nenhum ar seja

perdido; todo ar expirado ¢ utilizado na producao dos sons.
(Ricardo Tamura)

A GARGANTA ABERTA (LA GOLA APERTA)

Muitos desses termos utilizados na técnica vocal do canto lirico sao
incompreendidos. Garganta aberta tem ligacao direta com o abaixa-
mento da laringe e a ampliacio da regiao glética.

O exemplo de respirar como se se inalasse profundamente o
perfume de uma rosa é a mencido preferida da escola italiana para a
sensacdo de abertura da garganta. Essa seria a posicdo bucofaringea
correta de gola aperta.

A garganta permanece aberta durante todo o canto, que deve perma-
necer apoiado. Nao tente abrir a garganta, apenas nao permita que ela se
feche, mantendo espaco suficiente.
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Atencao! A mencio ao bocejo para garganta aberta feita por muitos
professores pode causar tensio externa abaixo da mandibula (entre o

queixo e a laringe), essa tensdo também pode ser sentida internamente,
por isso o melhor exemplo é o de inalar o perfume de uma rosa.

VOCE COPERTA

A cobertura vocal é um processo de ajuste (aggiustamento) sutil e gradual
dalaringe e do trato vocal, a medida que se desdobra a sequéncia de vogais.
Para cada vogal, existe um ajuste especifico da laringe. O objetivo é manter
todo o timbre vocal uniforme na passagem de voz no tom ascendente. Esta
cobertura atua na equalizacao da voz cantada nas escalas médio-alta e alta,
evitando mudancas bruscas nesse registro. Tem uma importancia signifi-
cativa na zona de passagem (zona di passaggio), que se encontra entre a voz
de peito (voce di petto) e a voz de cabeca (voce di testa).

MESSA DI VOCE

Em messa di voce ocorre um crescendo e um diminuendo em
um tom longo, ou seja, o cantor comeca sustentando uma nota no
pianissimo, subindo até o fortissimo e decrescendo até o pianissimo
novamente enquanto mantém todo o timbre inalterado. E necessério
um trabalho conjunto da respiracio, laringe e fatores ressonantes da
voz cantada. E uma técnica considerada avancada e exige um nivel
elevado de coordenacio vocal. E um ornamento de mtsica muito
estimado pelos grandes mestres do passado, pois acrescenta cor e
eloquéncia ao canto continuo.

O segredo na messa di voce é a estabilidade. Nao deve existir nenhuma
sensacdo de forca e os 6rgios vocais precisam estar relaxados, havendo
riqueza de harmonicos e uma transicao suave entre os registros.

Atencao, iniciantes! Antes de tentar cantar messa di voce, o cantor deve

atingir perfeicdo na producio de tons simples e sustentados.
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A seguir, exercicios exclusivos cedidos pelo maestro, pianista e vocal
coach italiano Enrico Reggioli.

Messa di Vece

Figura 7.1

LEGATO

Legato significa ligar, amarrar. E uma linha vocal lirica suave, execu-
tada com conexdes perfeitas entre notas diferentes. Esse tema renderia
varias paginas deste livro, porém falaremos aqui de forma bem abreviada.

O legato é uma sequéncia continua de notas conectadas (ligadas) em
que a mudanca de registros de graves para médios e agudos nio é percep-
tivel e s6 pode ser feita através de um processo respiratério correto. Essa
¢ uma marca registrada do bel canto, de que falamos no Capitulo 10.

A diccio deve ser perfeita, para que exista facilidade na articulacio, e
é imprescindivel o dominio do apoio.

As vogais sdo as legitimas portadoras da constancia do legato e devem
manter a intensidade até atingir a consoante, para que o nivel tonal nao caia.

E preciso ter cuidado para que as consoantes préximas as vogais nao
tenham influéncia sobre a cor da vogal. Se “uma” consoante é cantada
incorretamente, o legato pode ser imediatamente interrompido.

O canto legato correto é aquele em que as palavras se movimentam de
forma leve, fluente, dentro de uma base de respira¢ao segura e coordenada.

Seguem dois exercicios para pratica do legato cedidos por Enrico Reggioli:

Legato/’—\ —

4 I A~
0 4 4 14 |
K = J1 |
D4 fo.a

Figura 7.2
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STACCATO

Oposto a legato, o significado de staccato em italiano é notas “desta-
cadas”, em que todas vém acompanhadas de um ponto, diminuindo seu
tempo de duracio. E uma sequéncia de notas rapidas que sio articuladas
através da voz com uma pausa entre si. As notas nao tém continuidade,
como ocorre no legato; existe uma interrupgao.

No bom staccato, o golpe de glote que é dado em cada nota deve ter o
minimo de pressao possivel e, mesmo que as passagens sejam rapidas, o
vibrato deve estar presente. E muito comum a remocio do vibrato, mas
isso ndo é correto, pois a voz perde a vitalidade.

Alguns exercicios unem staccato e legato, trabalhando flexibilidade
e agilidade. Os dois exercicios a seguir podem ser cantados em todas
as tonalidades.

o«
B
——

ﬂl’(cgl‘of Legato

Figura 7.4

Exercicios extraidos do livro Caruso and the art of singing, de Salvatore
Fucito e Barnet J. Beyer, 1922, p. 196.

SUL FIATO

“Il canto sul fiato”, como dizem os italianos, traduz-se como “cantar
) )
sobre o ar expirado”.
inspirar tranquila e lentamente, sinta a eito, estOma
Ao inspirar tranquila e lent te, sinta todo ar no peito, estbmago
e costas — esse ar estd lutando para sair. Use essa energia para que
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ele saia fluidamente, junto ao inicio do canto e mantenha essa energia
até o final. A sensacido é de o som estar flutuando agradavelmente na
respiracao, sem empurrar.

Atencao! Entenda! Isso deve ser feito sem tensdo, nenhum misculo da

cavidade oral estd envolvido. A respiracio usada aqui é natural, sem
esforco, porém com volume.

PORTAMENTO

E um deslize vocal suave que ocorre de um tom para outro. Ao
executd-lo, o cantor deve ser muito cuidadoso para nao parar nos semi-
tons intermedidrios.

O deslizamento tem que ocorrer de forma suave e sem interrupcao.

Como mencionamos no capitulo 10, o portamento é comum no bel
canto, porém deve ser usado apenas em algumas notas.

Entendam-se os exercicios para portamento como “exercicios para
carregar a voz de uma nota a outra com gentileza”. Para que isso ocorra,
deve existir suavidade, flexibilidade e relaxamento vocal.

COLORATURA

E uma linha melédica vocal extremamente ornamentada, com
sequéncias de notas muito rdpidas, frequentemente cantadas com a
mesma vogal. A voz necessita de extrema agilidade, flexibilidade e
grande extensdo. No repertério para vozes com coloratura, encontra-
remos trinados, saltos, staccatos e legatos.

MEZZA VOCE

O significado em italiano é “meia-voz”, ou seja, deve-se cantar com menos
volume e intensidade, passando uma sensac¢do de intimidade e suavidade.
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CHIAROSCURO

O significado em italiano é “claro-escuro”.

Este termo é frequentemente usado na dpera e define uma resso-
nancia vocal bem equilibrada, em que um som vocal brilhante e vibrante
(squillo), vindo da cavidade nasal, é agregado a um timbre escuro e colo-
rido, em que exista profundidade.

TRILLO

Também conhecido como trinado, é uma variante de altura de meio
tom ou mais. Trata-se de um tipo de ornamento musical produzido por
uma oscilacio intencional da laringe, com alternincia rapida entre duas
notas proximas e uma diferenca de altura de um semitom ou um tom
acima da nota real.

FALSETTO

Falsetto (falsete) é o diminutivo de “falso”. Esse termo surgiu para
designar um registro vocal superagudo, comumente usado em vozes
masculinas no canto operistico para efeitos especiais comicos.

A qualidade vocal do falsete e da voz de cabe¢a sio bem distintas.
Mediante ajustes da musculatura intrinseca da laringea, o som do falsete é
considerado fraco, com poucos harménicos. Constitui um modo singular
de vibracio das pregas vocais, pois elas nao se fecham completamente e o
contato ocorre apenas nas bordas livres. No ato do falsete as pregas vocais
se apresentam alongadas, duras e por vezes em formato e arco.

Veja o que dizem John Large; S. Iwata; Hans von Leden:

O registro de cabeca na voz cantada masculina é frequentemente
um dos ajustes vocais mais dificeis de adquirir e manter. Cultivado

61



PARTE 2 | TECNICAS VOCAIS

62

especialmente para dpera, nio deve ser confundido com o falsete, um
registro que soa muito mais magro. Um registro de cabeca operistico
bem desenvolvido (“Vollton der Kopfstimme”) é a marca registrada do
tenor bem-sucedido, mas é usado na tessitura superior, abrangendo
um intervalo musical de aproximadamente uma quarta ou quinta,
por todos os cantores masculinos bem treinados — tenores, baritonos
e baixos. Alguns cantores reportam sensacdes subjetivas de virios
ajustes diferentes na voz plena de cabeca. Em contraste a voz de cabeca,
que soa mais robusta, o falsete é usualmente caracterizado como fraco
e afeminado e é usado na cultura da musica vocal ocidental na maioria
das vezes para efeitos especiais, em particular comicos.

(A estrutura do canto, Richard Miller, edicio 2019, p. 187, grifo adicionado)

Sobre o falsete Friedrich S. Brodnitz diz:

Além do registro de cabeca, hi o falsete que, mesmo para o ouvido
nio treinado, tem uma qualidade que o distingue dos outros. Os
mestres italianos do inicio do bel canto achavam este registro
anormal e, portanto, uma voz falsa — dai o nome.
[...] Ele tem menos brilho do que os sons do registro de cabeca. Ele
pode ser usado ocasionalmente, mas seu emprego continuo da a voz
um carater afeminado.

(A estrutura do canto, Richard Miller, edi¢do 2019, p. 187)



Figura 8.1

DIFERENTES CARACTERISTICAS ENTRE
CANTO LIRICO E CANTO POPULAR

CANTO LIRICO

O cantor lirico pode levar anos até que sua voz esteja amadurecida o sufi-
ciente para ele se apresentar em publico. E imprescindivel muita disciplina
e estudo diario, principalmente se deseja trilhar o caminho da 6pera, que
dispde de vasto repertdrio para ser estudado e compreendido. Também
é de suma importancia que ele saiba a sua classificacao vocal “atual’, pois
esta pode mudar com o tempo, e isso determinara que ele cante um reper-
tério adequado para sua voz e nao se machuque esforcando-se para cantar
dentro de uma tessitura que nao possui.

Cantores liricos, na maioria das vezes, nio usam microfones, por
isso é necessario atingir certa poténcia vocal para que a voz ultrapasse a
orquestra e alcance toda a plateia.

Existem exercicios vocais especificos para que o cantor consiga cantar
uma 4ria, uma musica sacra ou uma canc¢io escrita para vozes liricas.
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Também existem exercicios de aquecimento vocal especificos para necessi-
dade de cada cantor.

Os cantores liricos cantam em tons mais agudos e usam notas com
um tempo maior de sustentacao. Além disso, o vibrato é uma regra e esta
sempre presente na voz.

Deve existir uma uniformizacio em toda tessitura vocal, incluindo
a troca dos registros de peito e de cabeca. Também é necessirio que
ocorra um dominio na mudanca desses registros, que precisa ser
imperceptivel. A laringe deve estar abaixada, estavel e totalmente rela-
xada, e a garganta aberta. E preciso ter um cuidado especial para que
nao ocorra nenhuma forca ao cantar.

A emissao vocal deve ser clara e limpida, com boa projecdo e rica
em harmonicos. As vogais devem ser bem articuladas e equalizadas, nao
podendo existir nenhum tipo de tensdo no térax, ombros, pescoco e
mandibula. Uma postura apropriada para facilitar a respira¢ao e ter um
apoio respiratorio correto € importantissima.

Outra caracteristica é que os homens geralmente nio usam a voz de
falsete no canto lirico.

Na masica cldssica, o compositor sempre determina a natureza da obra
e alguns padroes devem ser respeitados, como: tonalidade, harmonia, pala-
vras, ritmo, melodia, dinAmica, andamento, tipo de acompanhamento e
énfase de interpretacdo em alguns locais distintos da musica, can¢io ou
aria. O cantor deve compreender o espirito original da obra e quanto mais
fiel for as ideias do compositor, melhor.

O profissional de canto erudito deve ter uma formacao consolidada
e conhecimento de solfejo, teoria, harmonia, idiomas, artes cénicas,
técnica vocal, histéria da musica e, de preferéncia, formacao universi-
taria especifica nessa drea.

CANTO POPULAR

No canto popular nao existe um modelo ideal de emissao. Variados tipos
de vozes fazem sucesso, inclusive naturalmente roucas e soprosas, rompendo
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com a perfeicdo e a pureza das vozes do universo clssico. O cantor nem
sempre tem estudo ou formacio adequada na drea; porém o ideal é buscar
instrucdes musicais e, com o advento da modernidade tecnoldgica, é perti-
nente ficar por dentro das novidades, pois a presenca de tecnologia na vida
no cantor popular é constante, indo desde microfones, monitores de ouvido
e de chio, até efeitos usados nos palcos e no estidio para gravacio de voz,
como é o caso do reverb.

Ao contrario do canto lirico, no popular, as mulheres dao um destaque
maior ao registro de peito e nos homens é comum o uso do falsete. As
tessituras femininas se aproximam das masculinas. A emissdo vocal no
canto popular aproxima-se da regido da fala e o intérprete usa sua criativi-
dade e improvisacio em prol da sua arte, utilizando os préprios artificios
vocais. Nao é necessario ter uma voz perfeita e, dependendo do estilo, é
interessante possuir algumas imperfeices.

A posicao da laringe pode variar. Em geral ela se encontra na altura
da fala, ou seja, mais elevada do que no canto lirico. A classificacao vocal
é valida, porém nio é imprescindivel. O mais importante é encontrar
um tom confortavel.

No universo popular, ndo existe o rigor de seguir as regras do
compositor, o tom da musica é que tem que se adequar a tessitura da
voz e nao o contrario. A liberdade é tanta que alguns autores inter-
pretam suas proprias obras, mesmo sem terem qualifica¢do vocal para
esse feito. O vibrato é opcional.

Nio existe necessidade da uniformizacio de registros laringeos e
é comum a quebra de registro, que estd presente em diversos géneros
musicais, como jazz, sertanejo, MPB, pop e outros. A quebra de registro
é muitas vezes usada como um recurso, evidenciando essa singularidade
como parte caracteristica da voz.

No canto popular, também é necessario o uso da respiraciao correta,
mas nio a sustentacdo de notas longas. O cantor lirico foi treinado para
isso, sua capacidade respiratéria e trés vezes maior do que na fala. Mas,
como apresentam emissao vocal préxima da regiio da voz falada, os
cantores populares nao precisam de uma grande capacidade respiratdria
para cantar, podendo existir excecdes, é claro.
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O cantor popular deve valorizar o seu timbre para que seja reconhe-
cido logo nas primeiras notas. Isso faz com que ele tenha sua prépria
personalidade vocal e musical.

Na maioria das vezes o canto popular é microfonado, nao sendo
necessdria grande poténcia vocal para ultrapassar a orquestra e chegar
ao publico. Existem vozes pequenas que soam maravilhosamente bem
em um microfone.

Dica: O capitulo “Satide vocal” e o tépico “Alguns fatores benéficos para voz

profissional” (ver p. 107) sdo validos tanto para cantores liricos quanto
para cantores populares.
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Figura 9.1

CAPITULO 9

COMO APRENDER A CANTAR
EM OUTROS IDIOMAS

No canto lirico e na dpera, alguns idiomas sio frequentemente usados,
como italiano, francés, alemao, inglés, latim e espanhol, e os cantores
precisam conhecé-los. Todavia é dificil aprender todos esses idiomas
com fluéncia para cantar os respectivos repertorios.

O Alfabeto Fonético Internacional (International Phonetic Alphabet —
IPA) é uma ferramenta de extrema utilidade para facilitar o aprendizado de
diferentes linguas, baseadas principalmente no alfabeto latino. O IPA tem a
funcao de fornecer um tnico simbolo para cada som de um distinto idioma.
E de grande valia que o professor de canto conheca esse alfabeto para ensinar
a pronuncia correta aos seus alunos. Existem muitos professores que falam
alguns idiomas citados fluentemente, o que torna o trabalho mais facil.

O cantor deve estudar o significado do texto através da traducio correta
de cada idioma, e é muito importante ter boa articulacio dos fonemas nas
diferentes linguas cantadas.

Quando n3o existe o dominio do idioma em questao, é preciso inten-
sificar os estudos com pratica e repeticao, para acostumar a musculatura.
Isso deixard seu canto mais fluido e com menos esforco articulatdrio.
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Veja o que diz Heliana Farah:

Considerando que o padrao fonatério da lingua-mae ndo sé estd mais
perto da memoria acustica auditiva de um individuo, mas também que
sua musculatura estd mais desenvolvida para lidar com este padrao, é
claro que o ajuste associado a lingua-mie aparece no aprendizado e na
pritica do canto. No Brasil se diz que os italianos “nascem cantando”
em funcio da lingua que falam.[...] [e] o desenvolvimento vocal no
canto lirico pode se ajustar a uma sonoridade diversa da intencional ou
levar mais tempo para desenvolver a musculatura do ajuste fisioldgico
necessario. Mas essa questdo ndo é limitante, uma vez que é possivel
desenvolver essa musculatura de resisténcia e forca.

(A voz na dpera, a transicdo entre os séculos XIX e XX, 2020, p.79)

Cantar em outros idiomas pode ser bastante desafiador, pois os
diferentes fonemas influenciam diretamente na forma de articular as
palavras. Existem mudancas frequentes de postura do trato vocal na
definicao das vogais.

Dica: Caso vocé queira se aprofundar em um idioma, procure um
professor de linguas, de preferéncia um nativo, quanto mais préximo vocé

estiver dos costumes, maneirismos e sutilezas do pais em questio, melhor.
Isso vai ajudar com a prontncia, dic¢io e principalmente com a veracidade
de sua interpretacio.

COMO ESTUDO VARIADOS IDIOMAS NO CANTO

Em 2015, me apresentei em um concerto em homenagem a Franca,
no Teatro Maison de France, na cidade do Rio de Janeiro. A partir desse
concerto comecei a buscar professores “nativos”. Eu poderia ter estu-
dado com um professor de canto naquela época, por meio do IPA, mas
optei por me aprofundar no estudo da pronuncia. Entao encontrei uma
professora simpética que me ajudou na pronuncia francesa. Escutar uma
francesa nativa falando trouxe beleza aos meus ouvidos e isso despertou
em mim um grande desejo de aprender.
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Atencio! Muitas vezes, assimilar a pronuncia errada em outros idiomas

pode causar vicios dificeis de corrigir no futuro, pois o ouvido acostu-
ma-se com o erro!

No repertorio, havia can¢des de compositores como Claude Debussy,
Reynaldo Hahn, Léo Delibes, Jules Massenet e George Bizet. Com alguns
meses de antecedéncia, comecei a estudar com essa professora francesa,
para que minha prontncia ao cantar fosse a mais correta possivel. E
légico que em tdo pouco tempo eu ndo teria uma pronuncia perfeita,
sem sotaques, mas meu objetivo sempre foi me aproximar da prontncia
correta independentemente do idioma. Era uma aula de uma hora, duas
vezes na semana. Ela lia para mim toda musica em francés, em seguida
eu também lia aquela mesma musica e ela ia corrigindo as palavras e
me ajudava com a prontuncia dos fonemas e no fim ela fazia a traducao.
Detalhe: isso tudo era gravado! Ja se passaram cinco anos e ainda tenho
todas as gravacdes e, se eu precisar cantar novamente aquele repertério,
sei onde posso estudar a parte de prontncia e traducio de texto.

Existem alguns conselhos para se cantar em francés:

A elegante diccdo cantada em francés dita que a nasalidade da vogal
em uma nota sustentada longa nio ocorra em seu inicio, mas seja
introduzida gradualmente perto de sua conclusio. O prolongamento
de todas as consoantes de altura produz dic¢do exagerada.

(On the Art of Singing, Richard Miller. Oxford University Press, p. 20-21)

Hoje em dia tenho acompanhamento com professores de italiano,
francés e russo. Admito que ensinar a pronuncia de uma “musica” e sua
respectiva traducdo é algo novo nao sé para eles, que me ajudam atual-
mente, mas para mim também. Porém o resultado é gratificante. Depois
de me ouvirem cantar em um show ou em uma gravacio, eles demons-
tram certo orgulho, o que me deixa contente. E comum eu receber elogios
quanto a minha pronuncia, principalmente de italianos e russos.

Cantar com a ajuda de professores nativos desperta em mim a vontade
de falar fluentemente outras linguas. As diferentes sonoridades, os sota-
ques, os acentos regionais, a forma distinta de pronunciar os fonemas

69



PARTE 2 | TECNICAS VOCAIS

e a cultura que esses professores trazem de seus paises de origem me
inspiram nas minhas interpretacdes. O italiano, por exemplo, é uma
lingua extremamente favoravel a emissao da voz no canto lirico, e é a
minha preferida dentro do canto, depois do portugués, é claro.

Em composi¢oes de minha autoria, também ja me aventurei em
cantar em idiomas como esperanto, hebraico e hindi.

Atencao! Essas linguas nio fazem parte do universo operistico, porém, em

certo momento me trouxeram fascinacio, curiosidade e o desejo do desafio.

Encontrar alguém que falasse fluentemente esperanto foi algo extrema-
mente novo e enriquecedor, uma aventura unica e original. O esperanto é
uma lingua pouco conhecida, mas fiquei impressionada com o nimero de
pessoas que entraram em contato comigo depois que gravei essa cancio.
Vou contar para vocés como gravei uma composi¢ao minha nessa lingua.

Achei um senhor que falava esperanto desde crianca. Ele traduziu
toda a letra da minha composicao musical escrita em portugués.

Vi no esperanto uma lingua lindamente sonora. A can¢io que gravei,
chamada “La floraj violaj de la dezerto” (As flores lilases do deserto), teve
enorme aceitacio no grupo internacional de esperantistas espalhados
pelo mundo, tocando em lugares bem distintos, como uma radio polo-
nesa e outra em Las Vegas. Usei a mistura da minha voz lirica junto com
a popular, estilo conhecido como classical crossover (falaremos dele mais
adiante), e a can¢do, para minha surpresa, teve um belo resultado.

Nio é um idioma de dificil prontncia — quem tiver interesse pode
ler sobre a histéria da criacao do esperanto pelo médico polonés Ludwik
Lejzer Zamenhof, ela é simplesmente fantastica!

Sobre o hebraico e o hindi ndo posso dizer o mesmo, sio linguas
nas quais encontrei uma dificuldade maijor. Principalmente com o
hindi, tive muita dificuldade na pronuncia, porém valeu todo esforco.
Foram trabalhos satisfatérios e eu pronunciei palavras e sons que nunca
imaginei que sairiam dos meus libios, mas sempre gostei de desafios,
principalmente os musicais.

Do hebraico, tive aulas de prontncia com um misico violonista de
Israel radicado no Rio de Janeiro. Ele fez a traducio e gravou a prontncia,
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e eu estudava todos os dias, até chegar o dia da gravacao em esttidio. Nesse
meio-tempo, eu enviava a gravacio da minha pronuncia para ele corrigir.

A cancido em hebraico, chamada “Im Nin’Alu”, diz que, ‘mesmo se
as portas dos justos fecharem, as portas do céu ainda estardo abertas”.
Escrita no século XVII por um dos maiores poetas do Yémen, chamado
Rabbi Shalom Shabazi, essa can¢do ficou muito conhecida na Europa na
voz da cantora israelense Ofra Haza na década de 1980.

Criei outra versdao da musica, que canto em hebraico, porém todo
o arranjo é flamenco. Essa foi a forma que encontrei de homenagear os
judeus, povo que admiro e respeito por toda sua trajetdria de sofrimento
e, concomitantemente, quis homenagear o flamenco (patrimoénio imate-
rial da humanidade), cujo estilo tanto me fascina. Consegui unir tudo
isso em uma sé cancio.

Foi um trabalho muito criativo e profundo, pois a musica fala de Deus.

Quanto ao hindi, eu falava com um indiano que mora em Hyderabad,
India, onde o fuso horério é de quase nove horas de diferenca.

Nessa musica, também uma composicio minha, eu cantava quatro
frases em hindi, idioma que foi para mim o mais dificil, mas valeu o
desafio e a boa vontade do indiano.

Atencao! Essa foi uma forma que encontrei de estudar meu repertério,

e nio é uma regra.
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Figura 10.1

O QUE E BEL CANTO?

Sem a técnica, a inspiracdo é uma mera palheta oscilando ao vento.
(Johannes Brahms)

O bel canto é um estilo de canto operistico italiano que significa “belo
canto”, em que a beleza, a pureza e a perfeicio vocal reinam absolutas.
Teve inicio no século XVIII, no periodo Barroco, e foi praticado até as
primeiras décadas do século XIX, com o Romantismo, conquistando
instrumentistas como Frédéric Chopin, pela virtuosidade. Por ser consi-
derada uma técnica bastante dificil, atualmente é raro encontrar artistas
operisticos que cantem com a perfeicao exigida para tal.

Sabe-se que mestres belcantistas priorizavam o aprendizado musical
antes do vocal. Portanto os alunos deveriam aprender a solfejar com
dominio e ter boa leitura a primeira vista. Frequentemente o primeiro
instrutor era um instrumentista e somente depois do dominio musical
o aluno comecava seu treinamento vocal. O inicio desse estudo era feito
usando vogais.
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Todo o som é controlado através da respiracdo, que no bel canto é
realmente um desafio! A respira¢io deve ter um fluxo continuo e cons-
tante, para que o som vocal seja produzido. O canto deve ser sostenuto
(sustentado) e as passagens pelos registros uniformes e inaudiveis.

E importante lembrar que a laringe deve estar sempre relaxada e
flexivel, nao havendo tensao nos musculos do pescoco, ombros e maxilar.

Alguns dos recursos que os tenores usam para cantar os famosos “dds
agudos’, como os da Opera Le fille du régiment, de Gaetano Donizetti, sio:
relaxar completamente o maxilar (p. 39, exercicios para flexibilidade da mandi-
bula), deixar as notas reverberarem na voz e na cabega, ter grande abertura
de boca, a laringe deve subir, o palato deve estar muito alto e os musculos
que envolvem a laringe devem estar “totalmente relaxados”.

As passagens vocais sio altamente ornamentadas, com presenca
constante da uniformidade do legato (ver significado na p. 58) em toda
extensdo vocal. Portanto, é necessiria uma direcdo sustentada com
equalizacdo do som na passagem de uma frase musical para a seguinte,
existindo assim uma perfeita igualdade vocal.

Os fraseados sao bem articulados com notas claras e perfeitas, e é
imprescindivel uma boa dic¢do para obtencio da perfeita linha do legato.

As execucdes exigem grande agilidade vocal e flexibilidade: o vibrato
(ver significado na p. 43) intensifica a expressdo de certas palavras e é
comum a presenca de variacdes em staccato (ver significado na p. 59).
Tudo isso sem “esforc¢o”, claro!

Outra caracteristica importante do bel canto é o uso constante da
coloratura (ver significado na p. 60), que é levada ao extremo em rapidez
e agilidade, podendo ser feita através do legato ou do staccato. A voz tem a
capacidade de executar uma sucessao de notas rapidas com precisao, sem
nenhum esforco e sem perda da qualidade vocal.

O portamento (ver significado na p. 60) é comum. Mas, atencio!
Ele é usado apenas em algumas notas.

No bel canto, existe também uma alteracio do tempo a favor do
rubato (tempo roubado), com ligeira aceleracio e desaceleracio do ritmo:

Brown (1931 apud Nielsen, 2014) comenta que nio existia nenhum
método escrito sobre os segredos da técnica que era unicamente

74



CAPITULO 10 | O QUE E BEL CANTO?

transmitida oralmente e por imitacdo a partir do mestre, e de aluno
para aluno.

A gloriosa tradicao da Antiga Escola de Bel Canto foi perdida e seus
grandes mentores nio puderam ou nio quiseram registrar os deta-
lhes da sua obra de geracio a geracio, por meio dos grandes artistas.
(Herbert-Caesari, 1936 apud Nielsen, 2014)

Tenores e sopranos do bel canto geralmente tém a voz mais leve do
que os cantores que cantam Verdi e Puccini. Porém isso nio é uma regra.

O virtuosismo dos cantores belcantistas tem uma importincia
maior do que a compreensao do texto em si e da histéria que esta sendo
contada, muitas vezes mascarando o conteido emocional da épera com
os maravilhosos ornamentos vocais. Isso comecou a desagradar muita
gente e, nos ultimos anos do século XIX, os compositores de bel canto
comecaram a cair em desuso e o gosto do publico pelo drama operistico
aumentou. Compositores como Giuseppe Verdi, Giacomo Puccini e
Richard Wagner ficaram em evidéncia, escrevendo obras que exigiam
vozes mais pesadas.

Depois da segunda guerra mundial, a partir dos anos de 1950, houve o
retorno do bel canto, alavancado por grandes vozes que firmaram nova-
mente o estilo nos palcos da épera mundial. Maria Callas talvez tenha
sido a principal cantora que trouxe esse revival do bel canto, seguida por
Joan Sutherland, Montserrat Caballé, Renata Scotto, Leyla Gencer e
Beverly Sills. Essas artistas ressuscitaram obras de Rossini, Donizetti e
Bellini, voltando a difundir o estilo belcantista.

Atualmente o bel canto estd presente nas maiores casas de dperas
do mundo.

Curiosidade: Vocé sabia que os franceses ndo eram grandes admira-

dores do bel canto? Eles diziam que a quantidade excessiva de notas
deixava o texto confuso.

Veja o que o tenor italiano Cosimo Panozzo tem a compartilhar sobre
bel canto. Cosimo foi o ultimo aluno a estudar com Luciano Pavarotti.
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Técnica de bel canto
Voz na mdscara

Falar da técnica do bel canto é algo muito fascinante, porém, corre-se o
risco de se tornar algo abstrato para um jovem que estd prestes a comecar
o aprendizado do canto.

E importante ter um mestre capaz de “entrar” no aluno e extrair dele todo
o seu potencial. Para isso, é preciso ter uma sintonia com o professor e
confiar nele.

A técnica dard seguranca ao aluno e diminuira seus anseios de performance.
Eu tive a sorte de estudar com trés grandes mestres.

Meu primeiro professor foi um baixo muito famoso, Ivo Vinco, que me
apresentou ao conceito de voz na mascara.

A voz na méscara, em resumo, corresponde a um ponto preciso, onde o
aluno ouvird a voz mais alta na parte frontal do cranio.

O efeito da voz na mascara é uma voz nitida e clara com um timbre
uniforme, ela diminui o esforco das cordas vocais e torna a voz com
ondas sonoras de Hz maiores.

As vogais A E 1 O U devem estar todas dentro dessa sensa¢io com o
apoio de todas as consoantes.

Nao é possivel se tornar um cantor de 6pera ignorando a voz na mascara.

Cantando na respiracdo

O segundo professor a quem devo muito foi o tenor lirico leggero
Rossiniano Raul Gimenez.

Gimenez sempre foi extremamente atento ao uso de cantar na respiraco.
O som vem da vibracdo das cordas vocais, mas mentalmente é impor-
tante comegar com a posicdo da voz na mdscara, nio do impulso do
diafragma (com a respiracio) como muitos pensam. Entdo, sim sobre
o ar e nao com o ar.

E importante usar a quantidade e a pressao correta de ar, se a pressio for
excessiva pode haver um colapso da corda vocal.

As notas altas requerem pouco ar, e muita compressao.

O som flutua em uma coluna de ar que serd sustentada pela parede
pélvica.

Nio precisamos empurrar com a parede abdominal para obter o som,
apenas sustentar a respiracao!
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Cobertura de som

O dultimo e mais conhecido professor que muito me ensinou foi
Luciano Pavarotti.

No final da carreira o Maestro Pavarotti, devido a seus problemas de
saude, decidiu acompanhar alguns alunos. Apenas 13 anos depois de
sua morte, descobri que Pavarotti teve apenas 9 alunos em toda a sua
carreira, dos quais eu fazia parte.

Tive a sorte de estar perto dele em sua ultima licao antes dele ir para o céu.
O Maestro Pavarotti insistiu tecnicamente em um conceito muito
importante e muito discutido, porque é dificil de aplicar da maneira
correta: a cobertura sonora.

Nas notas de passagem de um registro a outro da voz, é necessario
pegar o som e prepara-lo para um mundo novo, o dos agudos.

O Maestro estudava as notas de passagem como se fosse uma
expressao da matemadtica.

Lembro-me de suas mios grandes que me indicavam precisamente em
qual nota eu deveria cobrir minha voz e qual n3o.

Em minha opinifo, ndo existe uma regra precisa sobre a nota certa na
qual girar ou cobrir um som. A cobertura depende da histéria da musica.
Normalmente na voz de um Soprano ou Tenor, gira em torno de F4, Fa#,
mas ndo é uma regra absoluta.

O canto lirico exige paciéncia e rigor, mas o que move a todos nds é
apenas a paixio pela boa musica que nos dé grande esperanca na vida.

OS CASTRATI

No auge do bel canto, ficaram em evidéncia figuras muito interes-
santes, os castrati, que eram cantores masculinos submetidos a castracao
quando criancas para preservarem a voz aguda infantil. A cirurgia era
realizada com a retirada dos testiculos para inibir a producio do horménio
masculino, a testosterona, quando os meninos tinham entre 8 e 12 anos
de idade. Os primeiros castrati confirmados surgiram em Ferrara e Roma,
por volta de 1550 e 1560. Durante dois séculos eles foram os principais
protagonistas da cena teatral europeia.

No inicio do século XVIII, o papa Clemente XI proibiu a presenca de
mulheres nos palcos de 6pera e vetou que elas aprendessem a cantar ou a
tocar algum instrumento. Consequentemente houve uma valorizacio ainda
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maior dos castrati, que representavam as mulheres no palco. Em 1798, o papa
Pio VI autorizou a volta das mulheres aos palcos.

Entre os séculos XVII e XVIII, a estimativa é que 5 mil meninos tenham
sido castrados por ano, porém apenas alguns deles se tornavam grandes
cantores, como é o caso de Gaetano Cafarelli (1710-1783) e Carlo Broschi
(1705-1782). Conhecido como Farinelli, este wltimo foi o castrato mais
famoso e mais bem pago de toda 6pera europeia. A maioria dos castratiatuava
em papéis secundarios nas 6peras ou fazia parte de simples coros de igrejas.

Geralmente os castrati se desenvolviam bem fisicamente, eram figuras
altas e tinham grande capacidade pulmonar. Por outro lado, a cirurgia
preservava a voz infantil e suas pregas vocais cresciam muito pouco, atin-
gindo extensdes vocais equivalentes a soprano, mezzosoprano e contralto.
Outra caracteristica interessante nos castrati é que eles nao desenvolviam o
“pomo de adao”, aquela proeminéncia na laringe masculina, o que ocorria
devido a falta de testosterona.

A pratica de castrar meninos tornou-se comum na Itdlia entre os
séculos XVI e XVIII, dando origem a uma voz unica, diferenciada, com
grande expressividade e flexibilidade, perfeita para o estilo belcantista.
Nesse periodo os castrati eram as grandes estrelas do bel canto e arrastavam
multidoes para os teatros. Eles ocuparam uma posicio dominante na épera
por mais de 300 anos.

Os meninos que dispunham de belas vozes passavam por treinamento
para cantar em Operas e concertos, viajavam muito e, se bem-sucedidos,
ganhavam fortunas.

No final do século XVIII o legado dos castrati entrou em declinio e
eles passaram a nao ser mais bem-vistos nas 6peras devido a agressi-
vidade a que eram submetidos na amputaciao de 6rgaos. Virios castrati
tiveram problemas de satide em decorréncia de cirurgias mal realizadas e
muitos deles tornaram-se criancas 6rfas ou abandonadas.

Depois da invasiao napoleonica, Joseph, irmdo do imperador que
foi rei de Ndpoles, proibiu a castracio e o acesso de meninos castrados
as escolas e conservatérios de musica e a igreja se viu acuada em 1902,
quando o papa Leao XIII proibiu a uso dos castrati nos coros das igrejas.

O dltimo castrato a deixar o coro da Capela Sistina foi Alessandro
Moreschi, em 1913. Ele ficou conhecido como “O Anjo de Roma” e
morreu em 1922, com 63 anos.
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Figura 11.1

CAPITULO 11
CLASSIFICACAO VOCAL

E importante deixar claro que as divisdes de vozes masculinas e femininas,
embora imprecisas, servem como orientacio e organizacio a fim de se
escalar o elenco para as producdes. E comum ver diferentes tipos de vozes
cantando o mesmo papel e encontrar alguns cantores que pertencem a mais
de uma categoria vocal.

Outro fator que pode mudar a categoria vocal de um cantor é a idade.
Consequentemente o envelhecimento acarreta alteracao de personagens
ou mesmo mudanca completa de categoria.

Neste livro, a classificacdo vocal se baseia no Fach, que significa cate-
goria ou classificacio, sistema europeu de classificacao operistica criado
na Alemanha com o objetivo de facilitar as classificaces especificas
de vozes no canto lirico. Ele é usado para contratar cantores durante
temporadas e demitir quando é necessrio. E uma classificacio mais
detalhada do que a italiana, porém em boa parte do mundo muitas das
subcategorias vistas aqui no sao importantes.

Como eu disse anteriormente, a classificacao vocal nao é absoluta,
mas serve como orienta¢io, pois muitos cantores mudam sua classifi-
cacdo vocal durante a carreira.
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O regente ou o professor de canto pode auxiliar vocé na busca de sua
classificacio vocal atual, bem como do repertério apropriado. Os fatores
mais importantes para classificacao vocal sio: extensao, tessitura, timbre
e a personalidade da pessoa.

EXTENSAO VOCAL E TESSITURA

Extensdao vocal diz respeito ao conjunto total de notas que o
individuo consegue cantar, indo da nota mais grave a mais aguda.
Independentemente da qualidade, a extensio vocal tem uma abran-
géncia maior do que a tessitura e depende de fatores como o tamanho
da laringe e das pregas vocais.

A tessitura refere-se ao total de notas que o cantor consegue emitir
confortavelmente, sem esfor¢o e com uma melhor sonoridade e quali-
dade. E sempre nessa regiio comoda que se deve cantar. A tessitura
pode aumentar com os estudos de canto, ganhando mais graves e
agudos, pois os musculos usados no exercicio do canto sio adaptaveis
as diferentes necessidades, e isso consequentemente pode mudar a clas-
sificacido vocal do cantor.

Exercicios especificos facilitarao o processo de aprendizado, motor
de todo o trato vocal, desenvolvendo a musculatura, trabalhando as
pregas vocais e ampliando a tessitura.

Para muitas vozes, sio necessarios anos de aulas de canto a fim de
serem corretamente classificadas. Por isso, nao tenha pressa e, principal-
mente, ndo cante fora da sua tessitura vocal, pois, além do risco de tensio e
fadiga, vocé pode se lesionar.

CATEGORIZAGAO VOCAL MASCULINA
SISTEMA FACH
Baixo profundo — também chamado de baixo sério ou baixo negro. Voz

volumosa, pesada, de cor escura e de grande extensao no registro grave.
E uma voz rara, cordas vocais longas e espessas.

80



CAPITULO 11 | CLASSIFICACAO VOCAL

Exemplos: Sarastro, de A flauta mdgica, de Wolfgang Amadeus Mozart;
Rocco, de Fidelio, de Ludwig van Beethoven; e Fafner, de Siegfried, de
Richard Wagner.

Baixo Profundo ou Baixo Sério

DO central J

ou DO3

DO1 até FA3

Figura 11.2

Baixo de carater — também chamado de baixo-baritono. Voz de grande
extensdo e 6tima capacidade de caracterizacio de papéis.
Exemplo: Masetto, de Don Giovanni, de Wolfgang Amadeus Mozart.

Baixo-Baritono ou Baixo de Carater

DO central J

ou DO3

MI1 até FA3

Figura 11.3

Spielbaixo — também chamado de baixo buffo. Voz de timbre leve, agil
e capaz de boa caracterizacio de papéis.
Exemplo: Leporello, de Don Giovanni, de Wolfgang Amadeus Mozart.

Baixo Buffo ou Spielbaixo

DO central J

ou DO3

MI1 até FA3

Figura 11.4
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Spielbaixo profundo — também chamado de baixo-buffo pesante. Voz
de grande volume e grande extensao.
Exemplo: Bardo Ochs, de Der Rosenkavalier, de Richard Georg Strauss.

Baixo-Buffo Pesante ou Spielbaixo Profundo

DO central -
ou DO3

RE1 até FA3

Figura 11.5

Baritono dramatico — também chamado de baixo agudo. Voz pesada,
que apresenta nao s agudos brilhantes, como um grande poder pene-
trante do registro médio e grave.

Exemplos: Scarpia, de Tosca, de Giacomo Puccini; Lago, de Otello, de
Giuseppe Verdi.

Baixo Dramatico ou Baixo Agudo

"

DO central J

ou DO3

SOL até FA#3

Figura 11.6

Baritono lirico — voz lirica e 4gil, com bela linha e 6timos agudos.
Exemplos: Zurga, de Pescadores de pérolas, de Georges Bizet; Papageno,
de A flauta mdgica, de Wolfgang Amadeus Mozart.

Baritono Lirico

DO central
ou DO3

Slbemol1 até
LAbemol3

Figura 11.7

82



CAPITULO 11 | CLASSIFICACAO VOCAL

Baritono cavalier — voz metilica, capaz de dominar tanto as passagens
liricas como os climax dramadticos. Timbre nobre.
Exemplo: Renato, de Un ballo in maschere, de Giuseppe Verdi.

Baritono Cavalier

DO central
ou DO3

LA1 até SOL3

Figura 11.8

Spielbaritono — voz leve e 4gil, com bons agudos.
Exemplo: Ping, de Turandot, de Giacomo Puccini.

Spielbaritono

DO central
ou DO3

Slbemol até
LAbemol3

Figura 11.9

Baritono de carater — voz poderosa, mas flexivel, adequada para papéis de
determinados tipos de personalidade.
Exemplo: Beckmesser, de Os mestres cantores de Nuremberg, de Richard Wagner.

Baritono de Carater

DO central _|
ou DO3

LA1 até SOL3 —

Figura 11.10

Tenor dramatico — voz pesada e de grande volume, com regido média e
grave de grande poder penetrante, muitas vezes com uma cor baritonal.
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Exemplo: Otello, de Otello, de Giuseppe Verdi.

Tenor Spinto / Tenor Dramatico

DO central ou DO3

DO2 até DO4

Figura 11.11

Tenor lirico — voz maledvel e agil, com belo timbre e 6timos agudos.
Exemplo: Duc di Mantua, de Rigoletto, de Giuseppe Verdi.

Tenor Lirico

DO central ou DO3
— DO2 até RE4 ——

Figura 11.12

Tenor spinto — em italiano significa “empurrado”, “movido por uma
disposi¢do acentuada”. Voz metdlica e de timbre nobre, capaz de executar
tanto as passagens liricas como os climax dramaticos.

Exemplo: Des Grieux, de Manon Lescaut, de Giacomo Puccini.

Tenor Spinto / Tenor Dramatico

' ¥
DO central ou DO3
~ DO2 até DO4 ——

Figura 11.13
Tenor de carater — voz de caracteristicas intermedidrias, mas com

grande capacidade de caracterizar determinados papéis.
Exemplo: Mime, de Siegfried, de Richard Wagner.
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Tenor de Carater

DO central
ou DO3

LA1 até Slbemol3

Figura 11.14

Spieltenor — também chamado de tenor buffo. Voz de timbre leve, mas
capaz de caracterizar personagens especificos.
Exemplo: Jaquino, de Fidelio, de Ludwig van Beethoven.

Tenor Buffo ou Spieltenor

T
DO central
ou DO3

DO2 até SI3

Figura 11.15

Contratenor — mais aguda dentre as vozes masculinas, muito seme-
lhante a voz das mulheres mezzosopranos, ultrapassa a tessitura do tenor e
muitas vezes ultrapassa em extensdo o contralto (voz grave feminina). O
ideal é que essa classificacdo seja feita por um especialista.

O contratenor canta em falsetto, nao é uma voz “natural”, exceto
no caso dos castrati.
Exemplo: Oberon, de Sonho de uma noite de verdo, de Benjamin Britten.

CATEGORIZAGAO VOCAL FEMININA

SISTEMA FACH

Soprano lirico-coloratura — também conhecida como soprano colora-
tura, ou soprano ligeiro. Voz muito agil e flexivel, timbre claro e de grande

extensao nos agudos.
Exemplo: Lucia, de Lucia di Lammermoor, de Gaetano Donizetti.
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Soprano Dramatico - Coloratura / Soprano Lirico - Coloratura

DO central ou DO3 até FA5
Figura 11.16

Soprano lirico — voz cheia, porém flexivel. Adequada para papéis roman-
ticos, com belo timbre e nobreza de linha. Algumas sopranos liricas tém
maior extensio no grave e um timbre mais escuro, isso pode leva-las a cantar
papéis para soprano lirico-spinto em uma fase mais madura de sua carreira.
Exemplo: Gretel, de Hinsel und Gretel, de Engelbert Humperdinck.

Soprano Lirico / Soprano Spinto / Soubrette

DO central ou DO3 até DO5

Figura 11.17

Soprano dramatico-coloratura — voz sonora, de bastante volume
e com muita expressio dramdtica, porém extremamente agil e com
excelentes agudos.

Exemplo: Norma, de Norma, de Vincenzo Bellini.

Soprano Dramatico - Coloratura / Soprano Lirico - Coloratura

DO central ou
DO3 até FA5

Figura 11.18
Soprano dramatico — voz cheia e voluminosa, de timbre metilico,

poder penetrante.
Exemplo: Briinnhilde, de O anel dos Nibelungos, de Richard Wagner.
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Soprano Dramatico

L DO central
ou DO3

SOL2 até DO5 ——

Figura 11.19

Soprano spinto — também conhecido como jovem dramdtico. Voz
lirica encorpada e de grande volume, possui grande beleza nos agudos
e riqueza de tons médios e graves. Capaz de produzir climax dramaticos
sem grande esforco, porém com um timbre menos escuro do que a voz
de uma soprano dramatica.

Exemplo: Cio-Cio-San, de Madama Butterfly, de Giacomo Puccini.

Soprano Lirico / Soprano Spinto / Soubrette

DO centralou —
DO83 até DO5

Figura 11.20

Soprano de carater — voz de caracteristicas intermediarias, capaz de
interpretar papéis de personalidades marcantes.
Exemplo: Mélisande, de Pelléas et Melisande, de Claude Debussy.

Soprano de Carater

3

DO central

ou DO3

SI2 até DO5

Figura 11.21

Spielsoprano — também conhecida como soubrette. Voz delicada e
maledvel, encontrada em cantoras de aparéncia delicada.
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Exemplo: Papagena, de A flauta mdgica, de Wolfgang Amadeus Mozart.

Soprano Lirico / Soprano Spinto / Soubrette

DO central ou
DO3 até DO5

Figura 11.22

Mezzosoprano coloratura — voz de timbre escuro, porém de grande
agilidade e bons agudos.
Exemplo: Isabella, de L'italiana in Algeri, de Gioachino Rossini.

Mezzo-Soprano Coloratura

DO central
ou DO3
SOL2 até

Slbemol4

Figura 11.23

Mezzosoprano dramatico — voz agil, de timbre levemente metilico e
escuro, boa extensao de agudos, porém de grande brilho no registro grave.
Exemplo: Ortrud, de Lohengrin, de Richard Wagner.

Mezzo-Soprano Dramatico

T_ DO central

ouDO3
SOL2 até DO5

Figura 11.24

Contralto — com a mais grave tessitura no espectro feminino, é uma
voz rara, de grande extensdao nos graves, que soam brilhantes e volu-
mosos, quase “masculinos”. Cantoras inseridas nessa classificacdo vocal
podem interpretar papéis de mulheres e de homens em 6peras.
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Subdivide-se em:

Contralto dramdtico — voz de timbre metdlico, agil com bons agudos
e bons graves.

Exemplo: Mrs. Quickly, de Falstaff, de Giuseppe Verdi.

Contralto Dramatico

DO central

ouDO3

SOL2 até
Slbemol4

Figura 11.25

Contralto grave — voz cheia e “pastosa’, com graves sonoros.
Exemplo: Erda, de Siegfried, de Richard Wagner.

Contralto Grave

L DO central

ou DO3

FA2 até LA4

Figura 11.26

Spielcontralto — voz “pastosa” e de timbre marcante, adequada para
papéis de determinados tipos de personalidade.
Exemplo: Meg, de Falstaff, de Giuseppe Verdi.

Spielcontralto

DO central

ou DO3

SOL2 até
Slbemol4

Figura 11.27
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CAPITULO 12
SAUDE VOCAL

E conveniente que o cantor, ou profissional da voz, conheca seu aparelho
fonador. Isso o ajudard a conservar sua satde vocal, prevenindo possi-
veis inconvenientes.

ALGUNS FATORES PREJUDICIAIS
PARA VOZ PROFISSIONAL

Gritar — gritar pode ser danoso, principalmente quando se coloca
“forca nesse ato”. O grito pode se tornar um dos maiores inimigos de um
profissional da voz.

A expiracio forcada e exagerada de ar gera uma forte colisao das
pregas vocais, fazendo com que vibrem com maior amplitude e intensi-
dade, o que pode causar lesdes, edema e cansaco vocal.

Sussurrar — muitos cantores acreditam que marcar (ndo cantar com

maxima intensidade) durante os ensaios seja uma medida de protecio
para voz. Alguns usam sussurros para marcar, porém é preciso cuidado!
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O ato de sussurrar provoca uma tensao maior nas pregas vocais ao
produzir o som. Esse grande esforco pode ser bastante prejudicial.

Pigarrear — pigarrear ou limpar a garganta pode produzir atrito exces-
sivo e irritar as bordas das pregas vocais, levando o corpo a produzir
ainda mais muco como resultado. Se precisar limpar a garganta faca-o
suavemente. Pigarrear com frequéncia pode provocar rouquidao e lesdes.
Existem vdrias causas do pigarro, as mais comuns sao: gripe e
resfriados, tabagismo, refluxo gastrico e falta de hidratacio adequada.

Tossir — assim como pigarrear, tossir também pode causar rouquidio e
danos as pregas vocais. Porém, a tosse também pode ser sinal de outros
problemas. Em caso de tosse persistente, nao cante, procure um médico!

Ar-condicionado — o ar-condicionado pode ressecar a garganta e as
pregas vocais, pois ele diminui a umidade do ar e resseca as mucosas,
favorecendo o surgimento de doengcas respiratérias, como bronquite.
Pode também desencadear processos alérgicos, como coceira no nariz e
irritacio nos olhos. E de extrema importancia manter o ar-condicionado
limpo e o tempo de limpeza varia: na minha casa, o ar-condicionado é
limpo de seis em seis meses por um técnico. Se vocé ficar exposto a um
ambiente com ar-condicionado por um periodo prolongado, hidrate-se!

Refluxo gastroesofagico — o retorno involuntirio do suco gastrico
para o esodfago pode alcancar boca, nariz, laringe, pregas vocais e, se for
aspirado, ir para dentro dos pulmades.

Pessoas com refluxo podem apresentar laringe avermelhada e as
pregas vocais podem inchar e nao se fechar completamente. O refluxo
também pode causar rouquidido, pigarro constante, fadiga vocal, azia,
queimacio no esofago, sensa¢io de corpo estranho e mau halito.

Atencio! Cuidado! Muitas vezes o ato de cantar depois de comer pode

desencadear o refluxo.

92



CAPITULO 12 | SAUDE VOCAL

Alguns cuidados podem ser tomados, como, por exemplo: perder peso,
nao usar roupas apertadas na regidao do abdome, nunca se deitar com esto-
mago cheio e evitar dlcool, cigarro, café (a cafeina irrita a mucosa estomacal
jé inflamada), ché preto, chocolate e alimentos gordurosos e picantes.

Havendo problemas com o refluxo noturno, pode ser de grande
ajuda elevar a cabeceira da cama ou usar mais travesseiros. Procure nao
comer nada nas dltimas horas antes de se deitar e evite a0 maximo comer
demais durante as refeicoes.

Atenciao! Os medicamentos que reduzem a secrecio do suco géstrico
no estobmago devem ser evitados, além de danos a satde, eles também

podem ser prejudiciais a voz.
Tenha uma alimentacio saudavel e equilibrada para evitar refluxo e o
uso de medicamentos.

Alcool — bebidas alcodlicas nio passam pela laringe e pregas vocais, mas
causam efeito anestésico nas estruturas vizinhas, podendo mascarar possi-
veis problemas na voz ou fazer o cantor forcar demais seu aparelho vocal.

Alguns cantores tém o hébito de gargarejar com bebidas alcodlicas. Isso
gera anestesia temporaria, aliviando momentaneamente algum incomodo,
porém, quando o efeito passa, o incomodo volta com mais forga.

O dlcool ingerido, mesmo em quantidades moderadas, pode alterar
a coordenacdo da atividade muscular, causando lentidao articulatéria e
perda no controle da afina¢do. Além disso, o dlcool desidrata as pregas
vocais, aumentando os riscos de lesio, o que pode causar irritacio do
aparelho fonador.

Café — o café pode favorecer o refluxo e desidratar as pregas vocais,
aumentando os riscos de lesao.

Atencao! Café descafeinado resseca ainda mais as pregas vocais do que o

café normal, tome sempre com muita 4gua e evite exageros.
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Cigarro — o tabaco é extremamente téxico. Um cigarro normal possui
cerca de 4.800 substincias quimicas nocivas, sendo mais de 250 delas
muito venenosas. Associado ao alcool, o tabaco triplica as chances de
cancer de laringe e pulmio.

Alguns autores afirmam que as chances de um fumante ter cancer de
laringe é 40 vezes maior do que em uma pessoa que nao fuma. Cancer
de laringe pode causar rouquidio, sendo assim caso esteja rouco hd mais
de 15 dias, procure um médico. O cancer de laringe, se diagnosticado no
principio, tem grandes chances de cura e de preservacao da voz.

O cigarro pode causar tosse, pigarro, edema, laringite cronica, irritacao
em todo trato vocal e desencadear um aumento do refluxo gastresofagico.

A fumaca do cigarro age diretamente na mucosa que reveste a laringe
e nas pregas vocais. Essa mucosa produz, como defesa, uma formacio
maior de muco e um depdsito de secre¢io, que causa o pigarro.

Atencao! Os nio fumantes em contato com a fumaca dos fumantes

podem sofrer as mesmas consequéncias.

Bebidas gaseificadas — nio prejudicam a voz, mas podem provocar a
eructacio (arroto) e a flatuléncia, causando distensio géstrica e intes-
tinal, o que atrapalha a movimentacio do diafragma e o controle da voz.
Em alguns casos podem favorecer o refluxo gastresofagico.

Leite e derivados — devem ser evitados antes do uso da voz profis-
sional, pois podem aumentar a secre¢io de muco e dificultar a
vibra¢ao das pregas vocais.

Alergias — individuos alérgicos sio mais propensos a desenvolver
problemas vocais. As alergias decorrentes do trato respiratério, como
rinites, sinusites, faringites, laringites, asma, traqueites e bronquites,
podem causar edema (inchaco) das mucosas respiratdrias, dificul-
tando a vibracao das pregas vocais e aumentando o esforco para falar.
Isso também pode ocasionar menor agilidade vocal e dificuldades para
alcancar notas agudas. Em pessoas alérgicas, nota-se também a presenca
de secrecdo constante, que pode causar inflamacao da laringe.
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Sao virias as substancias, as situacdes e os alimentos que podem
desencadear alergias, como: poeira, mofo, umidade, perfumes fortes,
flores, inseticidas, tintas frescas, animais domésticos, roupas ou cober-
tores de 13, desinfetantes e alguns alimentos, como: leite, ovos, frutas
secas, amendoim, gliten, soja, mariscos e outros.

Atencio! Para o beneficio da satide vocal e da saude geral, é importante

que a alergia seja controlada.

Vestuario — roupas muito apertadas podem prejudicar a producao vocal.

Alguns tipos dificultam a respiracio, como corpetes, cintas eldsticas,
cintos ou faixas apertadas. Devemos evitar acessérios que comprimam a
regiao do pescoco, como gravatas, colares, lencos ou golas.

Saltos muito altos podem favorecer uma postura tensa, dificultando
a emissao vocal. Mantenha postura adequada e evite roupas e acessorios
que atrapalhem sua performance.

Algumas pessoas apresentam alergias a algumas fibras, como a 13, por
exemplo. Prefira roupas leves e tecidos compostos com fibras naturais.

Atencao! Sabodes e amaciantes usados na lavagem de roupas também

podem desencadear alergias.

Alteracoes hormonais — como foi mencionado anteriormente, a influ-
éncia de hormonios na voz cantada é nitida. As mulheres podem passar por
varias mudancas vocais durante o ciclo menstrual, a gravidez e o climatério,
bem como devido ao uso de pilula anticoncepcional e alteracdes enddcrinas.

Mulheres com tendéncia a TPM, como inchaco, irritabilidade,
sensibilidade e fadiga, tém uma probabilidade maior de sofrer modifi-
cacdes nos tecidos das pregas vocais por causa de alteracdes hormonais,
podendo ficar edemaciadas, o que dificulta a produc¢io de uma voz limpa
e diminui a extensao vocal nas notas agudas. Nesse periodo, elas podem
apresentar uma leve rouquidio, uma voz menos flexivel e mais grave e
diminuic¢do da poténcia vocal. Esses sintomas sao percebidos com maior
facilidade por mulheres que usam a voz profissionalmente.
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Curiosidade: E comum nos Estados Unidos cantoras usarem inibidor de

ovula¢do para evitar mudancas na voz durante as performances.

Durante a gravidez podem ocorrer alteracdes vocais devido ao
inchaco, a limitacio da movimentacio do diafragma e, consequente-
mente, a uma respiracio mais curta, pela presenca do feto.

Na menopausa, algumas mulheres podem apresentar uma voz
mais grave, devido a queda dos hormonios femininos. Com a repo-
sicao hormonal, pode-se ter uma grande melhoria desses sintomas,
porém esse é um tratamento muito polémico, por aumentar o risco
de cancer.

Uso de hormoénios masculinos — o consumo cada vez mais frequente
desses hormonios tem preocupado as autoridades de satide. Consumido
em doses elevadas, esses medicamentos podem causar efeitos colaterais
graves e mudar a voz falada e cantada.

Segundo o Dr. Reinaldo Kazuo Yazaki, otorrinolaringologista dedi-
cado a cirurgia e a voz artistica:

O uso de hormoénios masculinos (testosterona e seus poten-
cializadores ou derivados, “chips”’) pode mudar a voz falada e,
principalmente, a voz cantada. Existem relatos dessa possivel
mudanca hd décadas nos livros-textos e tratados. No cotidiano,
observam-se frequentes dificuldades vocais que aparecem apds o
Seu uso, € nem sempre parecem ser reversiveis, ou seja, parando-se
ou retirando-se, a voz nio voltaria ao normal. Tomem cuidado e
procurem seu médico otorrinolaringologista.

Medicamentos — nio se automedique. Existem varios medicamentos,
inclusive vendidos sem receita médica em farmacias, que causam efeitos
colaterais, nao somente na voz profissional, mas também na saude geral
de qualquer individuo.

Anos atrds eu vivia com a garganta seca e, mesmo bebendo muita
dgua, sentia um incoémodo. Na época descobri que o “inofensivo”
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dimenidrinato que eu tomava para me ajudar a pegar no sono por
pouco nio me causou um problema vocal. Meu vibrato estava ruim,
minhas pregas vocais nao vibravam como deveriam no canto e eu
estava sempre com a garganta seca. Demorei um tempo para descobrir
que esse medicamento estava ressecando minhas pregas vocais e preju-
dicando minha voz. Quando deixei de usar, a diferenca foi nitida.

Analgésicos que tém na composicio dcido acetilsalicilico podem
aumentar o risco de hemorragia de varios tipos, inclusive nas pregas
vocais, em pessoas susceptiveis. Prefira medicamentos que contenham
paracetamol ou dipirona.

Curiosidade: Virios cantores famosos do século XX, mastigavam duas

aspirinas antes de cantar! E bem provével que eles ndo soubessem do risco
de hemorragia ou nio tinham pré-disposi¢o para tal.

Sprays nasais devem ser usados com moderacio, pois podem
causar efeito rebote, com piora na obstrucao das mucosas nasais, apos
o uso prolongado. Os descongestionantes também causam resseca-
mento nas mucosas do nariz e da laringe, dificultando a vibracao das
pregas vocais.

Antibiédticos nio devem ser tomados sem indicacio médica. O uso
frequente e equivocado de certos antibiéticos pode piorar ainda mais
infeccdes e causar varios efeitos colaterais.

Antitussigenos podem causar irritacio e ressecamento das pregas vocais.

Diuréticos podem causar ressecamento do nariz, da boca e da garganta
e diminuicao da saliva, e essa desidratacao do trato vocal provoca pigarro.

Estar hidratado é essencial para o profissional da voz, pois, como falamos
anteriormente, pregas vocais desidratadas prejudicam a emissao vocal.

Horménios podem ser extremamente prejudiciais para a voz, os andré-
genos, por exemplo, podem deixar a frequéncia da voz feminina muito grave.

Emagrecedores (remédios para emagrecer) podem causar rouquidio,
esforco para falar e ressecamento do trato vocal.

Calmantes podem causar descontrole vocal, fala arrastada e canto
descoordenado.
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Drogas — drogas injetaveis e inalatérias tém acio direta na laringe e na voz.

A fumaca do cigarro de maconha ¢é altamente irritante para laringe
e todo o trato respiratério superior, incluindo pregas vocais. Em alguns
casos, ocasiona laringite, faringite e estomatite. Em pessoas que usam
regularmente a erva, é possivel notar uma voz mais grave e descoorde-
nacao na fala e movimentos corporais.

O uso constante de cocaina pode causar reacdes e ferimentos graves,
como perfuracio do septo nasal, ulceracdes na mucosa da prega vocal,
edema pulmonar, hemorragia e outros. A cocaina diminui o controle
vocal e facilita o abuso da voz.

Alimentacao inadequada — alimentos de dificil digestao dificultam a
movimentacido do diafragma, tornando a respiracao mais dificil.

Cuidado com alimentos e bebidas muito gelados, pois eles podem
gerar edema nas pregas vocais e muco devido ao choque térmico.

CONDICIONAMENTO VOCAL PARA CANTORES

Alguns fonoaudiblogos trabalham com o chamado ‘condicionamento
vocal para cantores”, no qual exercicios especificos fazem com que os
musculos se adaptem rapidamente a demanda imposta. Esses exercicios
contribuem de forma altamente eficaz na vida profissional do cantor.

Atencio! Lembre-se: os beneficios adquiridos nio duram para sempre e

podem ser revertidos se o treino for interrompido.

Para se aprofundar em certas habilidades fisicas de alguns cantores,
a fonoaudidloga Cristiane Magacho utiliza algo extremamente moderno
e eficaz, a dermatoglifia, ciéncia que estuda a impressao digital, um
marcador genético que oferece informacdes reais sobre o potencial de
desenvolvimento fetal de cada pessoa, identificando habilidades fisicas
como forca, velocidade, resisténcia e coordenacio motora.

Cristiane Magacho é pioneira em usar a dermatoglifia para pres-
crever um treino vocal personalizado. Veja o que ela tem a dizer:
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Eu venho correlacionando estes dados a avaliacio fonoaudiold-
gica para prescricdo de um treino vocal personalizado, buscando
equilibrar as habilidades de forca e resisténcia vocais. O professor
de canto também se beneficiaria do conhecimento do resultado
dermatoglifico do seu aluno, para direcionar seu olhar e exer-
cicios. O cantor de posse de um programa de condicionamento
especifico para sua realidade e demanda vocais tem maiores
chances de alcancar a longevidade vocal que tanto almeja, sem
correr risco de lesoes.

USO DE MASCARAS DE PROTE(;AO

Em tempos de pandemia, eu ndo poderia deixar de abordar um
assunto tao relevante como o uso de mascaras de prote¢io e as conse-
quéncias disso na voz, pois, dependendo do modelo, elas podem reduzir
o som da fala em até doze decibéis. Essa diminuiciao na amplificacio do
som da fala pode tornar nossa comunicacio bem mais dificil no dia a
dia, tanto para quem fala quanto para quem escuta, por isso é comum as
pessoas aumentarem a poténcia vocal para falar.

Individuos que utilizam a voz diariamente como instrumento de
trabalho estdo enfrentando mais dificuldades do que as pessoas que
usam mascara esporadicamente. A consequéncia disso é que algumas
pessoas tém manifestado certos problemas vocais, como fadiga vocal
(cansaco para falar), comprometimento da voz falada, desconforto na
regido da laringe, disfonia, ardéncia na garganta, tensao na muscula-
tura cervical, rouquidao e dificuldades na coordenacio da respiracio
na hora de se comunicar.

Pessoas que passam muitas horas do dia com mascaras de protecao e
trabalham com comunicacio oral devem tomar cuidado, pois o esforco
demasiado pode evoluir para nédulos vocais. E recomendavel a utilizacio
de um microfone para ajudar na diminuicdo do esforco vocal.

Algumas dicas sao: falar pausadamente, fazendo mais intervalos
durante o discurso, evitar falar em lugares com muito barulho, arti-
cular melhor as palavras, beber muita dgua para que as pregas vocais
estejam sempre hidratadas, e, se for preciso, realizar lavagem nasal com
solucdo salina.
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RECUPERACAO DA VOZ NO POS-COVID:

A delicadarecuperacaoda vozem vitimasde Covid-19 e os cuidados
que o paciente deve ter na pos-intubacao.

Quando o paciente é submetido a ventilacio mecanica ou intubacio, a
laringe pode ficar comprometida. A rouquidao é o sintoma mais comum,
podendo durar de dois a trés dias. Porém, alguns pacientes apresentam
sintomas mais graves com o uso prolongado do respirador mecanico,
afetando as funcdes da voz e da degluticio.

Alguns sintomas além da rouquidao sao cansaco vocal, perda da voz,
lesdo nas pregas vocais, paralisia das pregas vocais e disfagia (dificuldade
para engolir alimentos e liquidos que pode ocasionar aspiracdes inespe-
radas e, consequentemente, evoluir para pneumonias).

A fonoaudidloga Carla Maffei atua na fonoaudiologia hospitalar ha
mais de 30 anos e atualmente estd na linha de frente junto a pacientes
vitimas de Covid-19. Carla é especialista em motricidade orofacial,
disfagia e disturbio da voz. Em uma entrevista, ela diz:

A fonoterapia atua no momento da retirada da ventilagdio mecanica
para proporcionar uma degluticdo adequada, evitando que o paciente
venha a engasgar, ou mesmo tenha parte da comida direcionada aos
pulmades. Se isso ocorre, o paciente pode evoluir para um quadro de
pneumonia, o que é bastante delicado para alguém que ja ficou em
média de 10 a 14 dias entubado, respirando por ventilacio mecinica.

Antesdecomecarareabilitaciocom o profissional defonoaudiologia,
é essencial passar por uma avaliacio com um otorrinolaringologista
para um diagndstico correto. Apds uma analise médica, serd definida a
melhor conduta para o caso.

ALTERACOES VOCAIS

Segundo a doutora em otorrinolaringologia pela Universidade de
Sio Paulo (USP), Andrea Campagnolo:
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Muitos problemas vocais dos profissionais da voz sdo considerados
emergéncias agudas, causadas por infeccio das vias aéreas superiores,
como gripe, estresse relacionado a tensio muscular ou ao abuso
vocal. O local ideal para a avaliacdo do paciente com uma crise vocal
é o consultério médico. A visualizacao da laringe, com equipamento
de videoestroboscopia, é essencial; além da visualizacio da laringe,
podemos obter informacdes a respeito dos efeitos da patologia nas
propriedades biomecanicas da laringe e da vibra¢do das pregas vocais.

EMERGENCIAS VOCAIS

Hemorragiadas pregas vocais — sao rupturas dos delicados vasos sangui-
neos que irrigam a prega vocal. Em consequéncia, o sangue da hemorragia
inibe a capacidade da vibraciao normal da prega. Isso geralmente ocorre
devido a um trauma no uso forcado da voz. Outras causas associadas sao:
inflamacdes e infeccdes da laringe, tosse, grito ou um simples resfriado.

Fui vitima de uma pequena hemorragia vocal em 2012. Em funcio de
um resfriado, tive fortes crises de tosse e através de um exame de videoes-
troboscopia (muitas vezes imprescindivel para o diagnostico correto), feito
pela doutora Andrea Campagnolo, fui diagnosticada com hemorragia vocal.

No meu caso a recomendacio foi repouso absoluto durante alguns
dias, e fui tratada com antigripais. Meu corpo absorveu a hemorragia e
minhas pregas vocais se recuperaram cem por cento.

Se o paciente nao faz o repouso necessario e nao segue as recomenda-
coes médicas, existe o risco de uma ma cicatriza¢io, o que pode resultar
na formacao de tecido cicatricial ou mesmo de um pélipo.

Rompimento da mucosa — pode ocorrer apds um trauma relacionado
ao mau uso da voz, tosse ou grande esforco vocal. Alguns sintomas sao
rouquidio e perda da extensio vocal. E recomendado repouso vocal
absoluto, para evitar sequelas graves, como a disfonia permanente.

Laringite aguda — a inflamacio da laringe (onde estdo localizadas as pregas
vocais) pode estar relacionada a infec¢des por virus, bactérias ou fungos.
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A laringite aguda é a causa mais comum de rouquidio subita. E
recomendado beber bastante dgua para manter a regido hidratada. A
nebuliza¢io com soro fisioldgico é um excelente recurso.

Se necessario, pode-se fazer uso de corticoides prescritos pelo
médico, além do repouso vocal relativo ou absoluto, dependendo da
gravidade do edema.

Cordas vocais normais Inflamagéo de Laringe

Figura 12.1

Paralisia — a paralisia vocal é a incapacidade de mover os musculos
que controlam as pregas vocais. Pode ser unilateral, afetando uma prega
vocal, ou bilateral, afetando as duas pregas vocais.

A paralisia pode ter causas variadas, como: lesdes nos nervos que
chegam a laringe; tumores na laringe; infeccoes virais; lesdes no pescoco;
cirurgia de coluna, pescoco ou térax; tumores no cérebro; acidente vascular
cerebral (AVC); esclerose miiltipla; ou causas desconhecidas.

Alguns sintomas sdo: voz rouca, sussurrada ou bitonal; dificuldade
para respirar; esforco para se comunicar; e incapacidade de falar mais
alto. O tratamento é cirurgico.

Respiracao

Paralisia Unilateral

Fonacao

Cordas vocais normais Paralisia Unilateral Paralisia Bilateral

Figura 12.2
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Polipos — sio pequenas projecoes moles, lesdes inflamatérias benignas,
frequentemente unilaterais, variando quanto a tamanho, forma e colo-
racdo. As principais causas sdo: esforco vocal e tabagismo. A voz pode
ficar grave, rouca, soprosa e com dificuldade na variacao de intensidade.
A maioria dos casos sio cirdrgicos, podendo ser usados também trata-
mentos a laser. E essencial um acompanhamento com um fonoaudiélogo
apds o ato cirurgico.

Cordas vocais normais Pdlipo

Figura 12.3

Noédulos — popularmente conhecidos como “calos” nas cordas vocais,
sdo pequenos inchacos duros, lesdes benignas, bilaterais e quase
sempre simétricas.

A principal causa é esfor¢o vocal e uso excessivo da voz.

Os nédulos surgem em funcao de um atrito frequente entre as pregas
vocais, que modifica a produ¢ido do som, podendo causar rouquidio,
soprosidade, cansaco ao falar, dor na laringe ou pescoco e dificuldade em
produzir notas agudas.

O tratamento pode ser cirurgico ou ndo, dependendo do diagnds-
tico médico.

O acompanhamento com um fonoaudiélogo é fundamental para
reabilitacdo vocal satisfatéria.

Cordas vocais normais Nédulos

Figura 124
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Fendas — fenda vocal é uma alteracio na qual as pregas vocais nio se
fecham completamente durante a fonacio, suscitando uma abertura.

Essa abertura pode estar associada a inadaptacdes anatomicas ou ser

advinda de alteracdes da musculatura que envolve as pregas vocais. Na
maioria das vezes, esse problema acontece por mau uso da voz. As prin-
cipais caracteristicas sdo: voz baixa e soprosa e rouquidao.
Fenda posterior: frequentemente nio interfere na qualidade vocal, 2/3
das mulheres apresentam uma fenda triangular posterior congénita, pois
as mulheres, particularmente as mais jovens, possuem a regiao posterior
da glote relativamente maior que a anterior. Essa fenda é considerada
normal. Salientamos que o modelo anatoémico da laringe feminina é dife-
rente do modelo anatomico masculino.

Ja a fenda médio-posterior ocorre devido a contracio excessiva da
musculatura intrinseca (interna) da laringe, chamada de hipercinesia. A
voz pode se tornar rouca e soprosa e lesdes organicas sao comuns nesse
tipo de fenda, porém ela pode surgir devido a abuso vocal, estresse e até
mesmo fatores emocionais.

Fenda anterior: na fenda anterior, a parte posterior da glote é relativa-
mente menor do que a anterior, predominando a hipocinesia da laringe.
Essa é uma fenda mais rara e ocorre em individuos com presbifonia ou
alguma disfonia neuroldgica. A voz é soprosa e pode apresentar baixa
intensidade.

Fenda ampulheta: a fenda ampulheta apresenta duas regides de abertura
glética, ou seja, duas regides de coaptacio gldtica ineficiente. Esse tipo
de fenda pode apresentar lesio na mucosa, sendo comum também edema
unilateral ou bilateral, em geral causado por mau uso e abuso vocal. A
voz fica rouca ou soprosa.

Fenda irregular: as bordas das pregas vocais nesse tipo de fenda sao irre-
gulares, nao apresentando nitidez no limite do tracado. A fenda irregular
pode surgir em portadores de laringites cronicas, pacientes com cancer,
idosos que apresentam presbifonia, individuos com leucoplasia, atrofia
nas pregas vocais e refluxo gastroesofagico.

Fenda fusiforme: existe a formacao de fuso a fonacao dessa fenda. Esse
tipo de fenda pode ter sua origem na deficiéncia na atuacio dos musculos
CT e alteracoes estruturais.
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Fenda longitudinal: fenda rara e pouco compreendida. Pode ocorrer
por perda na extensao aguda da voz por razdes meramente emocio-
nais ou sem nenhum propésito evidente. Também pode ser causada
por inadaptacdes miodinamicas com hipercontrac¢io, com inadapta-
¢oes organicas.

Fenda Posterior

Fenda Irregular Fenda Fusiforme Fenda Longitudinal

Figura 12.5

Cancer — cancer nas pregas vocais pode causar dificuldade para engolir,
rouquidio persistente e progressiva, tosse constante, dificuldade para
respirar e dor de garganta.

A rouquiddo causada por tumores é diferente da provocada por
esforco vocal ou laringites.

Estudos apontam que os maiores causadores desse tipo de cancer é
a ingestao excessiva de dlcool e o tabagismo. Outros fatores prejudiciais
sao: md alimentacdo, mau uso vocal e estresse.

Usualmente, o tratamento necessita de remocao cirtrgica. Em esté-
gios iniciais o médico pode aconselhar o uso de radiacio, quimioterapia
ou uma combinacio de tratamentos. Tudo depende da extensdo do
tumor, em alguns casos a radioterapia pode ser a primeira op¢ao, com o
intuito de preservar a voz.
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Cordas vocais normais Cancer

Figura 12.6

Ulceracoes de contato — sido feridas nas cordas vocais causadas
por abuso vocal, refluxo gastroesofigico ou intuba¢io endotraqueal.
Frequentemente apresentam lenta cicatrizacdo. A voz pode se cansar
facilmente, podendo surgir rouquidio e dor na garganta ao falar. A
recomendacido é repouso vocal, com tempo determinado pelo otorri-
nolaringologista, e, no caso de as ulceracdes terem sido causadas por
refluxo, deve-se tratar concomitantemente esse problema.

Cordas vocais normais Ulceragbes de contato

Figura 12.7

Infeccao das vias aéreas superiores — inclui todas as “ites”, rinites,
sinusites, amigdalites, faringites e laringites. A maioria dessas infeccoes
sdo causadas por virus; em casos mais raros, podem ser originadas por
bactérias. Os sintomas mais comuns s3o febre, dores de garganta, tosse
e coriza. E de grande importancia passar pela avaliacio médica para
confirmacio do diagndstico.

A laringite dura no maximo duas semanas e geralmente pode apre-
sentar rouquidao e voz dspera.

A faringite pode causar irritacdo, desconforto na parte superior da
garganta, dor e coceira.

A amigdalite geralmente vem acompanhada de febre, dor de garganta,
dor de cabeca, mau hilito. As amigdalas ficam inchadas e vermelhas,
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podendo apresentar manchas brancas ou amareladas. O tratamento
usual é feito com antibidticos.

No caso da sinusite, os sintomas mais comuns sao pressio na face,
dores nos olhos, dores de cabeca, obstrucio nasal, com presenca de muco
amarelado ou esverdeado, e cansaco.

Em casos de infeccao bacteriana, é necessdrio o tratamento
com antibiéticos.

Rinite alérgica — o principal sintoma é edema na mucosa, que provoca
obstrucio nasal, espirros, irritacio e producio de muco, podendo afetar
a voz profissional.

Os descongestionantes nasais e anti-histaminicos podem aliviar rapi-
damente os sintomas, porém deve-se ter cuidado com os efeitos sedativos
e ressecamento do trato vocal.

E indicado um tratamento de longo periodo em pacientes com rinite,
para evitar crises agudas.

Refluxo faringolaringeo — o refluxo pode causar edema e irritacio
nas pregas vocais. E aconselhavel ter bons habitos alimentares e evitar
alimentos que podem causar refluxo, como café, dlcool, chocolates e, como
falamos anteriormente, ndo é recomendavel dormir logo ap6s comer.

Alguns sintomas do refluxo sao: azia, regurgitacao, tosse, sensacao
de bolo na garganta, garganta irritada, vermelhidao na regiio poste-
rior da laringe e pigarro constante.

O refluxo também pode causar edema na prega vocal, devido ao acido
que causa inflamac3o na laringe.

ALGUNS FATORES BENEFICOS
PARA VOZ PROFISSIONAL

Virios cantores famosos mastigam entre as entradas ou entre os
atos, usando pequenas quantidades de comida e assim relaxando o
mecanismo vocal através da mastigacio, enquanto a0 mesmo tempo
limpam a garganta através da degluticdo ocasional. Ao notar duas

magds no camarim de um colega uma noite, o grande (um adjetivo

107



PARTE 4 | SAUDE VOCAL

menor ndo seria apropriado) Jussi Bjoerling comentou: “Entdo! Vocé
também come macis entre os atos!”.
(A estrutura do canto, sistema e arte na técnica vocal, Richard Miller, p. 341)

Hidratacdo — a dgua é a melhor e a principal fonte de hidratacio do
corpo e consequentemente do aparelho vocal. Ela representa cerca de
60% do peso de um adulto e 20% dos ossos.

As pregas vocais precisam estar lubrificadas para funcionar
adequadamente.

Uma boa dica é beber de dois a trés litros de d4gua por dia e intensificar os

intervalos de consumo para que o corpo tenha tempo de absorver.

Nebulizacdo — outros fatores podem causar ressecamento vocal, mesmo
quando o consumo de dgua é adequado. Nesses casos é indicada a inalacao
com vapor de dgua ou com soro fisiolégico, uma forma direta de hidratacio,
além da ingestao oral de dgua, pois o vapor passa pelas pregas vocais, o que
auxilia também na limpeza do trato vocal, diminuindo o muco e o atrito.

Se as pregas vocais nio estiverem hidratadas o suficiente, o movi-
mento ondulatério produzido por elas nao serd cem por cento eficiente
para o canto. Por isso é de grande importancia usar e abusar da hidratacao.

Como fazer nebulizacdo

Algumas formas de nebulizacao sao:

+ Ficar em frente a uma panela de 4gua quente respirando o vapor.

Essa é uma forma de nebuliza¢io caseira e pode ser feita de duas a
trés vezes ao dia, variando de 5 a 15 minutos. Tudo vai depender da
sua necessidade.

Atenciao! Niao respire o vapor muito quente para nao causar queima-

duras nas vias aéreas, mantenha a distancia adequada.
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+ Inalac@o de soro fisiolégico, que deve ser feita com um aparelho
nebulizador. Coloque de cinco a dez mililitros de soro no copinho e
respire o vapor. Nio existe contraindicacio para esse tipo de nebuli-
zacao, que pode ser feita de duas a trés vezes ao dia.

Dica: Compre um pequeno nebulizador portitil, pois ele é muito pratico
e util. Caso vocé necessite passar o dia no teatro ou viajar em turné,
esses inaladores em miniatura ocupam pouco espaco, cabem na bolsa e

na mochila. Nas farmdcias existem pequenos flaconetes de soro fisiol6-
gico, que vocé pode levar na mala sem a preocupac¢io com vazamento.
Geralmente esses pequenos aparelhos consomem muita pilha, o ideal é
comprar pilhas recarregaveis.

Maca — os beneficios da maca para a voz cantada sio conhecidos ha
varias décadas: a maca afina a saliva, ajudando na vibracao das pregas
vocais e favorecendo a articulacio das palavras. A fruta possui proprie-
dades adstringentes, que provocam constricio dos tecidos e vasos
sanguineos e diminuem a secrecio das mucosas.

Curiosidade: Alguns cantores mastigam pedacos de maca entre os inter-

valos dos atos, concertos ou performances, o que os ajuda a relaxar o
mecanismo vocal pelo ato da mastigacio.

Dormir — um dos momentos mais benéficos para o profissional da voz
¢ a hora do sono. O corpo descansado funcionard melhor e o repouso
vocal durante o sono repde as energias de uma prega vocal cansada.
Descubra quanto tempo vocé necessita dormir para se sentir bem.

Exercicios vocais — existem exercicios vocais especificos que, se reali-

zados com o acompanhamento de um fonoaudidlogo, podem fortalecer
a musculatura, favorecendo o fechamento glético e diminuindo tensdes.
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Ja os exercicios de técnica vocal, quando feitos corretamente com
a orientacdo de um professor de canto ou preparador vocal, auxiliam a
manter a voz preparada, com bom condicionamento, boa flexibilidade,
boa ressonancia, enfim, sio muitos os beneficios.

Alimentacio — a maioria dos cantores, principalmente os liricos,
comem muito pouco antes de uma apresenta¢ao e existem aqueles que
nio comem nada. O estomago cheio pode atrapalhar a respiraciao no
canto e causar refluxo, prejudicando a performance.

Aquecimento vocal — aquecer a voz antes de cantar prepara seu aparelho
vocal para entrar em acio e melhora o desempenho e qualidade da voz.
Deve existir um cuidado para nio se aquecer demais e ja entrar em cena com
cansaco vocal. Descubra o tempo necessdrio para seu aquecimento.

Mel — o mel pode promover uma ac¢ao indireta na mucosa da prega
vocal, acalmando inflamacio e aliviando a irritabilidade.

Bebida quente — o calor acelera a absorcao de liquidos e ajuda a relaxar,
diminuindo a tensdo e possiveis edemas dos tecidos. A sugestao aqui é
cha de frutas ou de flores.

Sal e limao — muitas vezes antes de pisar no palco, ou durante uma
apresentac¢do, é comum o cantor ou profissional da voz sentir a boa seca.

Em situacoes de estresse, as glandulas salivares podem interromper
a lubrificacdo da boca. Nesses casos uma pitada de sal ou uma gotinha de
limao na boca faz a lubrificacao retornar.

Atencio! Hipertensos devem ter cuidado.

Uso do microfone — o uso do microfone reduz o esforco e o cansaco.
Consequentemente o cantor vai poupar a voz. E importante experimentar
varios microfones e descobrir qual é o ideal para o seu tipo de voz. Também
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é importante saber usa-los, pois pequenas variacoes de distancia entre boca
e microfone podem produzir uma grande alteracio no som final.

Dica: Existem microfones que podem ajudar a amplificar suas qualidades

vocais. Encontre o seu!
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Figura 13.1

CAPITULO 13
GRAVACAO DE VOZ EM ESTUDIO

Muitos cantores ficam nervosos quando chegam ao estidio para gravar
sua propria voz para uma faixa, ou mesmo para um album. Isso é normal.
Porém o nervosismo e a inseguranca podem prejudicar a interpretacao e
a veracidade do canto, podendo passar falta de emocdo ao ouvinte.

Como jia mencionamos, o nervosismo antes de pisar no palco pode
deixar a respiracdo curta, acarretar falta de félego em notas sustentadas
e até mesmo gerar panico. E importante se preparar fisica e psicologi-
camente para gravacao de voz em esttidio, como se vocé estivesse indo
cantar em um show ao vivo, lembrando de manter a saide vocal (ver
Capitulo 12) e evitar fatores que prejudiquem seu desempenho.

Aqueca a voz, alongue-se, hidrate-se, ndo fale demasiadamente antes
da gravacao, estude a musica, esteja concentrado, ndo perca o foco e tente
esquecer que estd em um estidio. Procure cantar como se estivesse em
um ensaio. Essas dicas se aplicam a todos os tipos de cantores.

Procure formas de relaxar para que vocé nao crie tensio na voz,
faca uma marcacao a lapis ou a caneta nas partes da cancao em que vocé
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precisa respirar ou a que deseja dar énfase. Aproveite! Vocé pode levar
a letra da musica para se lembrar desses “detalhes”, mas nio se esqueca
da importancia de estudar, de preferéncia decorar, pois nao é apropriado
cantar lendo. A musica impressa deve servir apenas de suporte para que
vocé possa se lembrar de alguns pormenores. Isso ndo deve ser um fator
prejudicial na sua interpretacio e no sentimento que pretende passar
através da sua voz.

Ler também pode mudar seu timbre de voz, pois a posicao da boca
nao fica perfeitamente direcionada a frente do microfone e, depois da
musica pronta, isso pode dar muito trabalho para o técnico de mixagem,
que tera que corrigir todo o timbre vocal.

Lembre-se: “tempo é dinheiro”! Além de ter virios profissionais
envolvidos dentro de um estudio de grava¢io, como musicos instrumen-
tistas, produtor musical e técnico de som, geralmente, para se locar um
estudio profissional, o responsavel deve pagar por hora. Caso o artista
nao tenha uma gravadora, é ele quem arcara com todas as despesas.

Se for preciso e, “caso” vocé se sinta mais seguro, leve seu professor
de canto (vocal coach) ou seu fonoauditlogo no dia da gravacio. Alguns
profissionais fazem isso e alcancam bons resultados.

Atualmente a producio em estidio acontece em cinco etapas:
pré-producio, gravacio, edicio, mixagem e masterizacdo. Falaremos
resumidamente de cada uma dessas cinco etapas.

O produtor musical é o profissional responsivel pelo processo de
criacio de uma musica ou de um disco. Ele estd presente em todas as etapas,
supervisionando a gravacao e coordenando a equipe, sendo também
responsavel por guiar o cantor e os instrumentistas e acompanhar todo o
processo de mixagem e masteriza¢ao do audio, entregando o CD pronto
para prensagem a gravadora ou ao artista.

Veja a dica que o premiado produtor musical Guto Graca Mello
tem a compartilhar:

Nio fale muito ao telefone em dia de gravacio, eu ja cancelei gravacoes
com cantores em consequéncia disso. Quando falamos ao telefone a voz
se altera e perde o brilho, isso prejudicara sua voz na hora de gravar.
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PRE-PRODUCAO

Durante a pré-producio ocorre a selecio de repertério, escolha do
estudio de gravacio e do técnico de som, criacao e producio dos arranjos.
Nessa fase também é feita a estimativa de custos.

GRAVAGCAO

Nessa etapa é importante fazer uma boa capta¢ao do som. Para isso,
é crucial ter um ambiente adequado e equipamentos de boa qualidade,
sendo essencial um técnico qualificado nessa area.

O ideal é o produtor musical gravar uma base-guia, para que o cantor
possa estudar a musica antes da gravacio de voz definitiva em estudio.

Também é relevante a escolha de bons musicos para uma boa performance.

EDICAO

Na edicio, sucederd a montagem da musica e a escolha dos melhores
trechos de partes ja gravadas, para se chegar a versao final. Nessa fase,
sao realizadas pequenas correcdes de voz e de tempo ritmico, caso neces-
sario. Também sao feitas eliminacdes de respiracdes ou qualquer outro
tipo de ruido e a exclusio de trechos de siléncio.

MIXAGEM

Depois da edi¢do, a musica segue para a mixagem, que é feita por um
técnico especializado ou pelo préprio produtor musical.

O profissional de mixagem deve ter um grande conhecimento para
utilizacio de diversos equipamentos, processadores e efeitos. Também é
fundamental que esse especialista tenha sensibilidade musical, artistica e
auditiva, para a conclusio de um bom trabalho.
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A gravaciao de uma musica em estudio é feita em canais separados,
ou seja, um canal para voz e outros canais para variados instrumentos e
efeitos sonoros que podem ser utilizados no dudio.

A mixagem garante o equilibrio de volume e equalizacao dentre esses
variados canais que fazem parte de uma faixa ou fonograma.

MASTERIZAGAO

A masterizacio é o processo final, também chamada de pds-producio.

Nessa fase é realizada uma andlise minuciosa em todos os arquivos
mixados, corrigindo possiveis falhas e trazendo mais qualidade para
o produto final.

GRAVAGAO DE VOZ LIRICA

No canto lirico, o microfone deve estar mais afastado. Além disso, a
variacdo de dinamica usada nesse tipo de canto requer um cuidado maior
do que no canto popular.

E preciso evitar que acontecam distorcdes em partes da musica
com maior volume vocal. Para isso, é comum o técnico de som usar
o compressor, controlando intensidade, amplitude e pressdo sonora,
para manter a gravaciao dentro dos limites de volume, e regulando
a margem dinamica. Em alguns momentos da gravacio, o préprio
cantor pode usar o seu som como um compressor natural, afastan-
do-se do microfone.

O cantor lirico pode ir do pianissimo ao fortissimo em uma unica musica.
Por isso, é importante que o compressor seja usado de forma muito
cuidadosa, para preservar as intencdes do cantor, como a veracidade da
interpretacio, a sutileza dos detalhes e a pureza do timbre vocal.

Segue um exemplo do uso de compressio na voz:
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Audio Original

4 448

Audio Comprimido

Figura 13.2

A faixa deve estar perfeitamente audivel. Se o técnico fizer um
bom uso dessa ferramenta, ele poderd destacar algumas qualidades
vocais no dudio, como a valorizacio do timbre, por exemplo, caso
contrdrio, o excesso de compressao pode deixar a musica totalmente
fria e sem vida.

No canto lirico é comum a gravacio acontecer ao vivo dentro do
estidio, ou seja, o cantor grava sua voz juntamente com os musicos ou
a orquestra. A vantagem desse tipo de gravac¢io é que ela mantém todos
na mesma intencao, dinimica e andamento, favorecendo as respiragdes
do canto e todas as variacdes de interpretacdo, tornando a gravacio
mais natural e crivel.

Outro ponto importante na gravacio de voz lirica é a acustica da sala.
Veja o que diz o técnico de gravacio com 30 anos de atuagio na drea,
atualmente técnico do Instituto Casa do Choro, Alexandre Hang:

Se a sala de gravacido ndo tiver um bom ambiente natural, é
necessédrio inserir um reverb (processador de sinal) para ajudar
a ambientar essa voz com o arranjo da musica, dando a ela as
caracteristicas do estilo. Na perspectiva sonora de uma musica
com canto lirico, a voz estd sempre mais etérea, como se estivesse
em um ambiente mais amplo, como em uma sala de concerto.
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Em um espaco reduzido como o estudio, caso seja necessirio,
o(a) cantor(a) pode ajustar sua dinamica na interpretacio para
acomodar melhor o som na sala.

O reverb, mencionado pelo Alexandre Hang, é um efeito sonoro
muito util, que permite transportar o ouvinte para algum tipo de
ambiente como um teatro, uma catedral ou uma pista de danca, por
exemplo, dando dicas do local onde acontece um determinado som.
Ele traz espaco e profundidade a gravacao, ajudando a deixar os vocais
liricos mais etéreos e celestiais, porém deve ser usado com moderacao.
Existem vdrios tipos de reverb, dentre eles aqueles que podem trans-
portar vocé para uma grande sala de concerto. E s6 fechar os olhos e se
deixar levar.

GRAVACAO DE VOZ POPULAR

Normalmente em gravagdes com voz popular o microfone fica mais
préximo da boca do cantor. Para um resultado mais linear e constante, é
comum o uso de um compressor, a fim de manter a constancia no volume
da voz, sempre respeitando a dinimica. Na maior parte das vezes, a voz
soa em primeiro plano, ou seja, a frente do arranjo musical, tornando-se
mais presente.

No canto popular existe uma liberdade vocal maior, sem muitas
regras a serem seguidas, a nao ser que o compositor ou produtor musical
peca algo em particular.

Em se tratando de uma composicao autoral, a liberdade é maior ainda.
Ninguém melhor que o compositor para interpretar a sua propria musica.

E comum o cantor popular refazer ou substituir partes da musica
durante a gravacio, gravar varios trechos do arranjo instrumental e gravar
varios takes de voz escolhendo os melhores para compor a faixa final.

A gravacio de voz definitiva pode ser feita escutando o arranjo pronto
por meio de um fone de ouvido, sem precisar gravar a0 mesmo tempo
com os musicos, como na maioria das vezes é feito no canto erudito.
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ERA DIGITAL

Com o advento da internet, a forma de consumo musical esta sempre
em mutacdo. Vinil, fitas cassete, CDs, MP3, enfim, hoje os streamings
estdo no topo da preferéncia de artistas e consumidores.

Houve uma grande revolucio na industria fonogréfica nas ultimas
décadas e, como consequéncia dessa mudanca, surgiu o consumo de
musicas pelo celular, que apresenta uma facilidade gigantesca.

Os consumidores atuais nao estao mais interessados em estigmas ou
preconceitos relacionados a “géneros musicais”, o que era muito comum ha
pouco tempo. O rétulo musical costumava denominar a qual grupo vocé
deveria pertencer. Mas hoje em dia é cool descobrir uma banda nova ou
mesmo encontrar géneros diferenciados.

Existe uma enorme pluraliza¢do, o que ajuda o artista a se expressar de
formas distintas na nova era digital. Tudo fica mais facil para quem nasceu
nesta era, porém as coisas nao sao tao simples para as pessoas de outras
geracoes. Infelizmente, para muitos, ainda é dificil aprender a lidar com a
tecnologia digital e muitas pessoas ainda adoram escutar CD e até mesmo
o disco de vinil, principalmente se for no género clédssico ou classical cros-
sover, no qual as vozes sdo as protagonistas e o exigente ouvinte faz questao
de escutar até a respiracao do cantor.

O problema nio é s6 a dificuldade que geracdes passadas tém de baixar
uma musica pelo celular, pois existe um ponto muito negativo quando
baixamos nossa musica favorita pelo streaming: ela pode perder qualidade
se comparada a outros tipos de transmissdes de som, como por exemplo, o
CD, porém com o avanco rapido da tecnologia, acredito que em breve essa
qualidade estard melhor para que o segmento classico nao seja afetado, pois o
ideal é que as vozes sejam escutadas com a maxima qualidade possivel.

TiPOS DE MICROFONES

E importante o cantor ter um conhecimento bésico dos equipa-
mentos utilizados em uma gravacao.
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O microfone correto para seu tipo de voz pode fazer toda a dife-
renca, pois um bom microfone pode captar melhor seus sentimentos e
personalidade vocal e enaltecer partes boas e ruins da sua voz. Diferentes
microfones apresentam diferentes sons.

Se o cantor tem seu préprio microfone, ele sabera se este amplifica
melhor harmonicos graves ou agudos. Isso o ajudard no ajuste da voz
antes da performance e facilitard seu didlogo com o técnico durante a
equalizacao da voz.

E claro que, com os recursos que existem hoje em dia, tudo pode ser
“maquiado”, mas n3o é isso que queremos, certo? Afinal a sua interpre-
tacao musical nao pode ser corrigida. E lembre-se: nenhum microfone, por
melhor que seja, podera transformar um cantor ruim em um bom cantor.
Naio existe magica para isso, entao estude, se esforce e dé o seu melhor.

Descubra o melhor tipo de microfone para sua voz. Caso vocé tenha
o costume de usar microfones em shows ao vivo ou mesmo gravar em
determinado estidio porque tem um excelente piano, mas nao tem aquele
microfone que enalteca sua beleza vocal, vale a pena investir em um.

MICROFONE DINAMICO

Versitil e resistente, ideal para vozes com grande poténcia, esse
microfone oferece grande vantagem quando a gravacio é feita em salas
sem tratamento acustico adequado, como home studio, por exemplo, pois
tem um padrio de captacio cardioide ou unidirecional. Pressupde que
aproximadamente 67% do som que vem de fora do seu padrao de captacio
é reduzido, captando principalmente o som da frente. Se comparados aos
microfones condensadores, perdem um pouco a qualidade na captacio.
Esse microfone requer um posicionamento estivel do cantor para que
haja uma captacdo eficaz e o excesso de deslocamento pode afetar o
registro durante a gravacao.

Alguns exemplos conhecidos: Shure SM58 (microfone para cantar
mais utilizado no mundo todo), Shure SM7, Shure SM57, Electrovoice
RE20, Sennheiser MD421.

120



CAPITULO 13 | GRAVACAO DE VOZ EM ESTUDIO

MICROFONE CONDENSADOR

Esse tipo de microfone é usado em circunstancias em que é essen-
cial ter um som de alto nivel. Muito popular para gravacio de voz em
estudio, possui um dispositivo de captacido de dudio mais sensivel do
que o microfone dinamico, alcancando mais detalhes. Por isso é impor-
tante nao ficar se mexendo durante a gravacio, ja que esses microfones
captam pequenos ruidos.

Eles tendem a soar mais claros, brilhantes, precisos e com maior defi-
nicao no som, porém siao mais sensiveis a altas frequéncias, alcancando
sons mais distantes. Sao microfones frageis, necessitando inclusive de
cuidados ao serem transportados. Vale lembrar que esse tipo de aparelho
necessita da energia de Phantom Power, que é uma tensio direta utilizada
para polarizar a cipsula de microfones condensadores. Sem essa tensao
direta, ele nao funciona. Algumas mesas de som ja tém esse sistema de
48 volts embutido.

Alguns exemplos conhecidos: Neumann TLM103/TLM193/KM184/
U87/U47, Shure SM81, AKG C414, AKG Perception 420, Rode NT1-A.

MICROFONE DE FITA (RIBBON)

Esse tipo de microfone gravou nomes como Frank Sinatra e Billie
Holiday. Ele minimiza respiracio ofegante, suaviza os agudos, devido
a uma resposta de frequéncia limitada, e tem boa captacio de graves
com pouco volume, permitindo equalizar altas frequéncias sem perder a
qualidade do dudio. E preciso um cuidado maior com a equalizacio.

Microfones desse tipo sao bidirecionais e captam sons que chegam
de frente ou detrds, mas nio os vindos das laterais. Necessitam de um
pré-amplificador especifico com transformador elevador.

Extremamente sensivel, frgil, com a recomendacio de sé sair da
caixa para o uso, o Ribbon costuma ser caro.

Alguns exemplos conhecidos: R44BX da RCA, BeyerDynamic
M160, AEA R84, Royer R-121, Avantone Audio CR-14, Golden Age
Project R1 MK.
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Figura 14.1

O CANTOR CROSSOVER

O termo crossover foi criado por gravadoras na década de 1980 e é usado
para referir-se a intérpretes ou obras musicais quando existe fusao de
estilos. O género tem por finalidade ampliar o publico, tornando popu-
lares certos segmentos musicais, como a musica cldssica, por exemplo.
O cantor chamado crossover é capaz de transitar por mais de um estilo
de canto, rompendo assim certas fronteiras. A importancia da inte-
gracio de estilos e de publico é cada vez mais evidente no panorama
musical mundial.

Os primeiros exemplos de cantores classical crossover surgiram no
século XX, antes mesmo desse ser considerado um género musical, com
Mario Lanza, Deanna Durbin, Jeanette Macdonald e Kathryn Grayson,
em suas atuacdes em alguns filmes. O repertério apresentava uma mistura
de cancdes folcldricas e populares com drias de dperas, tornando-se um
enorme sucesso entre o publico.
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CLASSICO x POPULAR

Atualmente busco ter um acompanhamento junto a um profissional
experiente em Opera e musica cldssica, e simultaneamente tenho orien-
tacdo com um professor de canto popular com qualificacio nessa drea.
Essa supervisio é importante e traz seguranca para uma colocac¢ao vocal
adequada nos diferentes estilos.

A posicao da laringe para se cantar em diferentes segmentos nao é a
mesma e a emissao vocal é diferente. Também existe uma pesquisa do
repertdrio apropriado para a atual classifica¢do vocal do cantor, tornando
a voz no canto mais bonita e saudavel.

Essa juncdo da musica cldssica e da musica popular, termo conhe-
cido em inglés como classical crossover, desperta minha criatividade como
artista, principalmente em minhas composicdes e colaboracdes.

No classical crossover, existe uma liberdade maior em alguns aspectos,
em comparac¢ao com a Opera, mas nem por isso o estilo perde sua credi-
bilidade quando é apresentado de uma forma profissional.

Alguns exemplos da fusdo de géneros musicais sao: pop e barroco,
6pera e rock, pop e épera, pop e gospel, blues e rock, hip-hop e soul
music, country e pop e outros.

CLASSICO x ROCK

Quem se lembra da gravacio da banda de heavy metal Metallica
junto a Orquestra Sinfonica de Sao Francisco, feita ao vivo em 1999
e conduzida pelo maestro Michael Kamen? O album, chamado S&M
(Symphony & Metallica), até agosto de 2013 ji havia vendido mais de 8
milhoes de copias.

Alguns guitarristas de rock e de heavy metal sio muito influenciados
pela musica classica, como é o caso de Yngwie Malmsteen, um virtuoso
guitarrista sueco, inspirado por Johann Sebastian Bach e Antonio Vivaldi.
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O guitarrista Steve Vai também é fa de musica cléssica e lancou o
dlbum Sound theories (em dois volumes), gravado junto 2 Metropole
Orchestra, dos Paises Baixos, entre 2004 e 2005. Expressou: “Ver a sua
musica tocada assim é a maior bén¢io que um compositor pode esperar”.

A juncio da musica classica e do rock eleva esses dois segmentos a
uma outra esfera, em que os musicos usam seu potencial de criatividade
e trabalham com a experimentacio de novas vertentes. Esse adendo é
extensivo a juncdo de outros estilos.

ARTISTAS CLASSICAL CROSSOVER

Alguns instrumentistas famosos no género classical crossover sio
Vanessa Mae, Yo-Yo Ma, David Garret, Ara Malikian, 2Cellos etc.

Podemos citar aqui como um belo exemplo do sucesso da junc¢ao da
musica classica e do pop a cancio “How can I go on”, escolhida para ser
hino dos Jogos Olimpicos de 1922, na Espanha, imortalizada nas vozes
de Freddie Mercury e Montserrat Caballé. Em 1988, o cantor Freddie
Mercury gravou o album Barcelona, que contou com a participacio da
cantora lirica em quase todas as faixas.

No classical crossover, é comum a liberdade de agregar letras a
pecas cldssicas instrumentais, como é o caso do famoso “Adégio de
Albinoni”, do compositor Tomaso Albinoni, obra neobarroca para
cordas e 6rgao que foi adaptada para a voz de artistas como Lara
Fabian, cantora e compositora belga prestigiada mundialmente por
possuir uma bela voz de soprano lirico-spinto, que ja vendeu mais de
20 milhoes de discos. A obra foi adaptada também para a voz de Sarah
Brightman (soprano inglesa que, em 1986, atuou como Christine
Daaé, no musical O Fantasma da Opera). Esse célebre musical foi
escrito para a voz de Sarah pelo compositor e produtor musical
Andrew Lloyd Webber.

E comum o uso de microfones nos teatros e em apresentagoes ao ar
livre com grande nimero de pessoas e o repertdrio pode ser eclético,
com musicas populares brasileiras, italianas, francesas etc., bem como
arias de 6peras e cancoes folcldricas.
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Outra vantagem é que geralmente o custo para a producio de um
espetdculo com artistas classical crossover é bem mais baixo do que o de
uma 6pera. Mas existem excecdes, é claro.

Frequentemente cantores desse género interpretam cancdes famosas
advindas do teatro musical, como O fantasma da épera, West side story e
Les misérables, e cancdes bastante famosas que foram temas de filmes de
grande sucesso, como “Manha de carnaval’, tema do filme Orfeu negro;
“Somewhere over the rainbow”, tema do filme O Mdgico de Oz; e “Parla
piu piano”, tema do filme O poderoso chefao.

Pecas classicas podem ser convertidas em musica pop, e musica pop
pode encontrar arranjos com caracteristicas do estilo classico, agre-
gando o uso de voz lirica.

Geralmente, quase todo o repertério do cantor classical crossover é
conhecido do grande publico, com exce¢iao de composi¢des inéditas. Esse
repertorio inclui can¢des que desfrutam de grande sucesso em todo o
mundo, com o intuito de popularizar o canto erudito e aproximar a audi-
éncia. Na minha humilde opinido, isso é muito vélido, principalmente
no Brasil, um pais onde mais da metade da populacio nio frequenta
atividades culturais e, segundo pesquisas, em média 80% dos habitantes
nunca assistiram a uma 6pera ou a concerto de musica cldssica.

A grande realidade é que, mesmo sem nunca assistir a uma opera,
muitas pessoas alegam nao gostar desse género musical, ou seja, existe
um preconceito arraigado em grande parte da populacio e eu acredito
que isso pode ser modificado aos poucos. Em geral as pessoas assumem
uma posicado arredia em relacio aquilo que nao conhecem.

Acredito que o artista classical crossover desperta curiosidade e variadas
emocdes em publicos diversificados.

A OPERA HOJE

A O6pera é tida como uma das expressdes artisticas mais completas
que existem, pois é uma obra teatral que concilia musica continua (ou
quase continua), cendrio, monoélogo e didlogo. Ela precisa ser apresen-
tada ao publico como um todo e ndo por partes, infelizmente o custo
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para produzir o “todo” pode se tornar bem oneroso, com investimentos
altos em producio, locacio, cendrio, figurino, cantores, coro, orquestra,
dentre outras demandas.

Pense comigo, uma 6pera dura em média trés horas e geralmente
é dividida em trés atos, com intervalos de quinze a vinte minutos.
Durante a apresentacio o publico deve estar concentrado para entender
a histéria e ler a traducio do didlogo no topo do palco, quando nio sabe
o idioma da apresentacio.

Os textos das 6peras sio em sua maioria do século XVII, XVIII, XIX e
possuem muitas palavras que nao existem mais em nosso vocabulario. Tudo
isso infelizmente pode distanciar o publico, principalmente no caso do Brasil.

Atencao! Em nenhum momento estou desmerecendo a musica cléssica,
pelo contririo, ela é minha base, acho o género extremamente fascinante
e de grande valia para toda a sociedade, porém acredito que o artista clas-

sical crossover pode agregar, transmitindo conhecimento, cultura musical
e atraindo um publico novo, que nunca assistiu a esse tipo de espeticulo,
0 que é bem comum no nosso pais.

Devo alertar que nao é ficil trilhar o caminho de cantor classical
crossover, pois o preconceito dos “puristas” da musica cldssica é enorme!
Porém temos visto, cada vez mais, famosos cantores de 6pera e impor-
tantes orquestras mundiais aderindo ao género.

Lamentavelmente o cantor de épera estd se tornando escasso em
nosso pais, portanto acho vélido o artista considerar o interesse em
agregar mais opcoes de atuacio.

Esse género é uma forma leve de aproximar e introduzir musica clés-
sica ao grande publico, com apresentacdes mais versateis, somadas a um
tempo reduzido de exibicao.

A POPULARIZACAO MUNDIAL DA OPERA

Luciano Pavarotti ficou conhecido mundialmente como o tenor que
popularizou a épera. Muitos defendiam essa popularizacio do estilo,
enquanto outros criticavam, porém ninguém ousava discutir a poténcia
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vocal de Pavarotti e ele chegou a bater um recorde mundial de aplausos,
registrado no livro Guiness.

Em 1972, Pavarotti teve sua consagracio mundial no Metropolitan
Opera House, de Nova York, depois que cantou nove dés de peito
seguidos em La fille du régiment, de Gaetano Donizetti.

Ao lado de Plicido Domingo e José Carreras (“Os trés tenores”),
Pavarotti s6 aumentou sua fama.

Em 1990, durante o encerramento da Copa do Mundo, na Itdlia, o trio
se apresentou pela primeira vezem Roma, com direcao do maestro Zubin
Mehta, resultando no disco classico mais vendido de todos os tempos,
com 12 milhoes de cépias distribuidas em todo o mundo. Um verdadeiro
fendomeno, que ficou consagrado como o maior evento popular, tendo a
“musica cldssica” como a principal estrela. Algo merecido, pois, apesar de
o repertério ndo ser exclusivamente classico, as vozes dos trés tenores
eram maravilhosamente liricas, usando e abusando de suas respectivas
técnicas provenientes do canto cldssico.

As drias de 6pera que se encontravam enclausuradas em teatros
foram expostas ao mundo através da voz de incriveis tenores como
Luciano Pavarotti, Plicido Domingo e José Carreras. Isso fez com que
muitas pessoas que nunca haviam pisado em um teatro pudessem escutar
arias de Opera, desfrutando da beleza e do éxtase que aquele grandio-
sissimo concerto causou, e atraiu muitos leigos para as dperas e novos
estudantes para o canto lirico. O concerto misturava tradicionais drias
liricas, cancdes napolitanas, can¢des da Broadway e grandes sucessos
populares, para o deleite da plateia, que podia cantar junto com os trés
tenores. A partir dai comecaram os megaconcertos ao ar livre, chegando
a marca de 500 mil espectadores em Nova York, no Grande Gramado
do Central Park, nimeros que a televisao multiplicava em milhdes, algo
inimaginavel em um passado longinquo.

Durante sua carreira, Pavarotti fez duetos com varios artistas do pop,
como Frank Sinatra, Zucchero, Elton John, Céline Dion, U2, Roberto
Carlos, Laura Pausini, Bryan Adams, Queen, Mariah Carey, Jon Bon
Jovi, Eros Ramazzotti e outros.

Cantores que também seguem esse belo género sao: Andrea Bocelli,
Sarah Brightman, Josh Groban, Dimash Kudaibergen, Vitaliy Vladasovich
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Grachov (mais conhecido como Vitas), Tarja Turunen, Simone Simons,
Jackie Evancho, Charlotte Church, Il Divo, Katherine Jenkins etc.

Andrea Bocelli é o cantor mais vendido da histéria da musica classica.
Foi o primeiro intérprete classical crossover a chegar a lideranca na lista
Artists 100 da revista americana Billboard, sendo o artista mais ouvido
dos Estados Unidos no final de 2018. Um feito inédito, pois havia mais
de dez anos que um representante da musica cldssica nao ocupava essa
posiciao, a tltima vez foi com o cantor Josh Groban em seu album Noel.

Muitos cantores de dpera consagrados tém aderido ao classical cros-
sover. Esse é o caso da atual diva da 6pera mundial, a russa Anna Netrebko,
que gravou, em 2017, o dlbum Romanza, do compositor ucraniano Igor
Krutoy, com o seu marido, o tenor Yusif Eyvazov. O dlbum é classical
crossover e as cancdes sdo todas inéditas. Tive a grande honra de receber
um livro autografado pelos dois artistas com as partituras do dlbum, uma
verdadeira obra de arte!
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Figura A.1

APENDICE

DIFERENTES GENEROS DENTRO
DA MUSICA CLASSICA

Cantata — é um tipo de composi¢io vocal para uma ou mais vozes,
podendo ter acompanhamento instrumental ou de coro. E diferente das
tocatas, que sdao pecas realizadas por instrumentos de teclado.

A cantata teve seu auge no periodo Barroco e muitos compositores
escreveram para esse género musical, como Haendel, Antonio Vivaldi,
Alessandro Scarlatti e Johann Sebastian Bach. Este compo6s mais de
duzentas cantatas, incluindo o famoso coral Jesus, alegria dos homens.

Durante o periodo Barroco, a cantata foi a mais importante musica
de camara vocal. Geralmente executada em uma sala, sem cendrios
ou figurinos, tornando-se mais intimista e alcancando um publico
menor em compara¢iao com o publico dos teatros de épera. Nos peri-
odos posteriores, a cantata caiu no esquecimento e teve seu regresso
no século XX. A cantata mais famosa escrita nesse século foi Carmina
Burana, do compositor Carl Orff.

Concerto — apresentado ao publico entre o século XVIII e XIX, sem
davida esse é um dos géneros mais significativos. O concerto é uma ideia
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moderna em que o instrumento solista assume o papel do cantor, o que
da espaco ao surgimento de grandes musicos virtuosos.

Existem dois tipos de concerto. O primeiro, e mais comum, é exclu-
sivamente instrumental, no qual sempre existird um solista ou pequeno
grupo de instrumentos, em oposicio a grande orquestra. Geralmente
o concerto é dividido em trés partes ou movimentos, a primeira parte
rdpida, a segunda lenta e a terceira rdpida. O segundo tipo de concerto é
realizado para dois ou até trés solistas.

Johann Sebastian Bach foi o primeiro compositor a consolidar o
concerto em trés movimentos: o primeiro movimento com uma intro-
ducdo orquestral, antes da entrada do instrumento solista; o segundo
composto por uma musica lenta; e o terceiro com a finalizaco da obra.
Essa modalidade de concerto nao é uma regra, podendo ser encontrados
outros movimentos.

Missa — género de musica sacra vocal polifonica, geralmente sem acom-
panhamento instrumental.

Surgiu dos rituais das “missas” que acontecem nas igrejas catélicas. Se
for de natureza finebre, a missa é conhecida como réquiem.

Guillaume de Machaut, compositor francés do periodo medieval, foi
o primeiro a escrever uma missa inteira, a Messe de Nostre Dame.

Geralmente a missa possui as seguintes partes: Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus, Benedictus, Agnus Dei.

Moteto — vem do termo francés motet (mot quer dizer palavra). E um
género musical polifénico que surgiu na Escola de Notre Dame, em Paris,
e baseava-se no acréscimo de uma terceira voz ao organum, podendo
ser com ou sem acompanhamento instrumental. O mais comum é nio
usar acompanhamento.

De importancia crucial na liturgia da Igreja Catdlica, tinha como
marca registrada a politextualidade, muitas vezes em idiomas diferentes.
A maijor parte dos motetos possui um texto diferente para cada voz.

O moteto surgiu na segunda metade do século XIII e geralmente era
composto por autores andonimos. As melodias do repertério de motets
eram de dominio publico, sendo consequentemente comum a adaptacio
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de novas letras a musicas velhas e vice-versa, e compositores e intér-
pretes utilizavam e alteravam as musicas sem formalidades. A mesma
melodia podia ser usada para o sagrado ou para o profano.

As duas vozes superiores tinham letras com temas seculares e eram
escritas em francés, concomitantemente ao original (tenor) em latim.

O género foi se modificando com o tempo, atingindo seu auge no
século XVI, e no século XVIII houve o acréscimo de instrumentos.

Musica de camara — o género teve origem em meados do século XVIII,
quando era executado em paldcios e residéncias nobres.

S4o pecas compostas para um pequeno grupo de instrumentos ou
vozes e realizadas em ambientes menores, possuindo um vasto repertoério.

Usualmente sio executadas por pequenas orquestras, que tém no
méaximo dez instrumentistas e no minimo dois.

Os agrupamentos de musica de camara mais conhecidos sdo: duetos
(piano e outro instrumento ou voz), trios (piano, violino e cello), quarteto
de cordas (dois violinos, viola e cello), quinteto de cordas (dois violinos,
viola e dois cellos), trio com piano (piano, violino e cello), quinteto (piano
mais quarteto) e sextetos (dois violinos, duas violas, dois cellos).

Era comum antigamente grandes orquestradores trabalharem primeira-
mente com vozes antes de passar para instrumentacao, ou seja, primeiramente
suas obras eram divididas em pautas de quatro vozes, como um quarteto, e
depois passavam para a instrumentacao.

Alguns compositores como Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig
van Beethoven e Joseph Haydn escreveram belas obras para esse género.

Opera — a 6pera teve inicio em pequenos teatros que serviam de ponto
de encontro para a alta sociedade. Durante o século XVI, muitos inte-
lectuais tinham o interesse em reformular os padrdes da polifonia vocal
(varias vozes sobrepostas cantando textos diferentes), pois j4 ndo era
plausivel obter a compreensio do texto e dos sentimentos.

Manifesta-se em Florenca o drama per miisica, envolvendo compo-
sitores como Giulio Caccini e Jacopo Peri. Posteriormente, com o
surgimento da 6pera, o movimento drama per miisica foi desaparecendo
e a Opera ficando cada vez mais resistente, dai nasceu a dpera buffa e a
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6pera séria. No decorrer dos atos da dpera séria a dpera buffa se apresen-
tava, como uma forma de diversio.

A opera é uma obra teatral que combina monélogo, didlogo, cendrio,
figurino, canto e musica orquestrada. Surgiu no final do século XVI, em
Florenca, como tentativa de reproduzir a tragédia grega.

Na segunda metade do século XVII, a 6pera difundiu-se por toda a
[tilia e depois alcancou outros paises. Seu principal centro foi Veneza.
Nessa época, o virtuosismo vocal ainda nao tinha chegado ao seu dpice, a
aria, todavia, imperava e o papel da orquestra era acompanhar as vozes.

Com os séculos, a Opera passou por varias evolucdes e continua
sendo muito aclamada atualmente.

Opereta — em italiano, o termo operetta refere-se a uma pequena
peca musical originada da 6pera buffa francesa (6pera comica), um dos
géneros mais leves da histéria da musica europeia. Em resumo, é uma
6pera encenada com uma duracao mais curta, composta por cantores de
6pera profissionais e atores que também s3o cantores.

A opereta teve seu auge de meados do século XIX até o inicio do
século XX e recebeu uma contribuicio significativa com a participacio
de compositores como Strauss II, Offenbach e Suppé.

Oratério — escrito para solos e duetos vocais, coro e orquestra.
Frequentemente com tema de cunho religioso e espiritual, as questdes
evidenciadas no oratdrio sio extraidas das escrituras sagradas. Existe
uma interacao dos cantores que executam solos vocais, com vozes do
coro e orquestra.

O oratério surgiu em Roma por volta de 1550 e teve seu auge na era
barroca — quase todos os compositores de 6pera do periodo barroco
escreveram oratérios. Nessa época os autores mais consagrados eram
Georg Friedrich Handel, Johann Sebastian Bach e Antonio Vivaldi.

Sinfonia — termo de origem grega que significa “todos os sons juntos”.

A sinfonia teve seu inicio no periodo classico e firmou sua consoli-
dacio com o compositor Joseph Haydn, que escreveu a Sinfonia niimero 104
(Sinfonia Londres), conhecida até os dias de hoje.
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A sinfonia nao possui o destaque de nenhum instrumento como
sucede no concerto, o que pode ocorrer sio varias participacdes espora-
dicas de instrumentos que fazem parte da formacao sinfonica.

Tem um padrao de quatro movimentos, sendo o primeiro de anda-
mento rapido, o segundo lento, o terceiro frequentemente um minueto
(composicio musical que integra sinfonias e suites) ou scherzo (termo
musical vivo e alegre da sinfonia), e o quarto e tiltimo, andamento rapido.

Vale destacar que as sinfonias podem ser executadas por grandes
orquestras, com cem musicos, por exemplo, ou por grupos compostos
por poucos integrantes.

Um dos primeiros compositores a escrever sinfonias foi o italiano
Giovanni Battista Sammartini (1700-1775). Outros compositores que
contribuiram para propagacio do género foram os filhos de Johann
Sebastian Bach, os irmaos Carl, Philipp e Emanuel, porém os principais
representantes da sinfonia foram Franz Joseph Haydn, que escreveu 104
sinfonias, e Wolfgang Amadeus Mozart, que escreveu 41. Nao se pode
deixar de mencionar o compositor que escreveu a sinfonia mais execu-
tada de todos os tempos, a Quinta Sinfonia, entre 1804 e 1808, Ludwig
van Beethoven. Outra composicio de Beethoven extremamente valori-
zada é a Nona Sinfonia.

Sonata — o termo sonata surgiu na Itdlia no século XVI e define uma obra
musical instrumental cujo primeiro movimento, o “Allegro de Sonata”, tem
uma estrutura ternaria (exposi¢do, desenvolvimento, reexposi¢o) e respeita
uma ideia que afirma o principio da tonalidade construida sobre dois temas.
Geralmente é composta para um ou dois instrumentos de cordas.

A sonata opunha-se 2 tocata (para cravo ou 6rgdo) e a cantata (para
canto). E constituida de trés ou quatro movimentos e tempos diferentes
e executada com melodias mais desenvolvidas, manifestando desejos de
expressao pessoal.

Existe uma atencao especial a estrutura tonal e aos elementos meld-
dico-tematicos na construcao de uma sonata.

Desde o fim do século XVIII, a sonata ficou reservada somente a
composi¢des para piano ou outro instrumento solista geralmente acom-
panhado pelo piano.
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Suite — género musical instrumental que se desenvolveu na Franca e na
Alemanha nos séculos XVII e XVIII, segunda metade do Barroco.

Resumidamente, a suite é composta por trechos de temas musicais
variados conectados entre si. E uma sucessio de movimentos de origens
variadas de dancas, todas no mesmo tom, porém com andamento diferente.
Essa forma de fazer musica levava diversio para as pessoas daquela época.

Frequentemente a combinacio era composta da seguinte forma:
preludio, allemande (francesa), courante (francesa), sarabanda (espanhola),
giga (inglesa) e forlana (italiana). Podiam ser adicionados outros movi-
mentos, como minueto (francesa), gavotte (francesa), ciaccona (italiana),
siciliana (italiana) etc.

Na parte de dangas, existe um momento mais lirico e cantavel,
composto no estilo francés. A primeira parte é lenta, com um marcante
ritmo pontuado e a segunda é rapida.

A suite sai de cena e volta no final do século XIX, sendo executada de
forma mais livre.

Alguns famosos compositores de suites sio Johann Sebastian Bach e
Georg Friedrich Héndel.

O ROMANTISMO E OS PRINCIPAIS
COMPOSITORES DO BEL CANTO

O movimento romantico surgiu entre 1810 e 1920, primeiramente
na literatura e na arte, alcancando a musica na metade do século XIX.

Em grande parte, o romantismo surge como negac¢do do principio
racionalista da era classica. Existia uma grande necessidade de liberdade
de expressao e uma busca pela originalidade.

A musica romantica festejava a emocio, a originalidade, o instinto, a
expressdo pessoal e o encanto pela natureza, que deixa de ser apenas mera
moldura e passa a ter um papel determinante na 6pera. Diferia-se do
Classicismo, que exigia valores intelectuais racionalistas, uso de linguagem
sobria, perfeicao dentro de limites bem definidos, ordem e equilibrio.

No Romantismo, existe uma predilecdo por situacdes folcloricas e
medievais, deixando de lado temas mitoldgicos.
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Em suas Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur (Leituras
sobre a arte dramitica e a literatura), de 1809, o filésofo August Wilhelm
von Schlegel afirmava:

As artes deveriam avizinhar-se de novo, jogando pontes uma em
direcdo a outra, de modo que as colunas da arquitetura pudessem ser
vivas e coloridas como as telas, que os quadros pudessem transfor-
mar-se em poemas, e que os poemas fossem como musica.

(A épera alema, de Lauro Machado Coelho, p. 164).

E comum encontrarmos excessos de ornamentacio de estilo
belcantistico e recitativos mais livres e ousados. O Romantismo ¢é
uma era de extremos.

Curiosidade: O piano representava muito bem a era romantica e existia

uma grande busca por musicas que pudessem ser tocadas em casa. Desse
modo, vérias obras liricas e orquestrais foram transcritas para piano.

Os principais compositores do bel canto sdo: Gioacchino Rossini,
Vincenzo Bellini e Gaetano Donizetti. Esses compositores tiveram
seu foco no virtuosismo vocal, escrevendo linhas vocais longas e
sustentadas, o que exigia um grande controle respiratério, como ja
foi mencionado.

Gioacchino Rossini

Gioacchino Rossini, que nasceu em 1792 em Pesaro, Itilia, foi o
primeiro compositor a escrever épera sem recitativo — o que criava uma
continuidade musical sem interrup¢des — e o principal responsavel por
alavancar o estilo belcantista.

Rossini teve uma estreia infeliz em Roma, no ano de 1816, mas
nao demorou para triunfar com sua obra-prima. Com apenas 24
anos, escreveu a Opera Il Barbiere di Siviglia (O Barbeiro de Sevilha,
Roma, 1816), ganhando aclamacio mundial. Essa foi sua primeira
6pera buffa (6pera comica).
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Curiosidade: Dizem que Rossini levou apenas 15 dias para escrever a 6pera.
Aos 37 anos, ele tinha composto quarenta Gperas e resolveu se aposentar,

ninguém sabe ao certo o motivo, mas ha mencdes do compositor dizendo
que a maneira de cantar dos cantores nio o agradava.

Ele possuia um dom singular para melodia e uma intuicao incomum
para efeitos cénicos, o que contribuiu muito para seu sucesso precoce.

Seu estilo concilia grande fluxo melddico, clareza do fraseado,
vigor ritmico e orquestracdo perfeita, respeitando a individualidade
de cada instrumento.

Na famosa dria “Una voce poco fa” (A voz que ouvi h pouco), cantada
pela personagem Rosina em O Barbeiro de Sevilha, por exemplo, existe
uma nuance humoristica bem evidente e a beleza da melodia é composta
de grande vivacidade e brilho.

Rossini encontrou no drama de Schiller (libretista, poeta, filésofo,
médico e historiador alemao que teve virias de suas obras transformadas
em Opera) uma inspiracio fantistica para sua ultima 6épera, Guillaume
Tell, que foi uma das pioneiras do grand opéra romantico.

Rossini tinha plena convic¢do de que a dpera era a maior manifes-
tacao de uma refinada arte do canto.

Suas 6peras mais conhecidas sao:

Tancredi (Veneza, 1813), Il Barbiere di Siviglia (O Barbeiro de Sevilha,
Roma, 1816), La Cenerentola (A Cinderela, Roma, 1817), Guillaume Tell
(Guilherme Tell, Paris, 1829).

Gaetano Donizetti

Nascido em 1797 numa familia pobre, em Bérgamo, Itdlia,
Gaetano Donizetti foi um dos compositores italianos mais produ-
tivos de sua época. Compos cerca de setenta dperas nos mais variados
estilos, sendo a maior parte da sua obra baseada em figuras histdricas
ou ficcionais. Em algumas éperas, ressaltou o bel canto, com darias
floridas, exaltando ao mdaximo a beleza da voz humana. Também
comp6s variadas cancdes, sinfonias, oratérias, cantatas, musica sacra
e musica de cimara.
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Donizetti carregava um instinto para o teatro parecido com o de Rossini
e o mesmo talento melddico. Tinha o dom de compor rapidamente e ter
sucesso imediato, porém esse habito gerou certa monotonia das harmonias,
da orquestracio e dos ritmos. Ainda que continuasse a escrever comédias,
o sucesso da épera Anna Bolena, em Mildo, fez com que se concentrasse
também na Opera tragica.

Em 1844, depois de criar uma das mais belas cenas para o palco lirico,
remetendo a loucura, nas dperas Anna Bolena, Lucia di Lammermoor e
Linda di Chamounix, por ironia do destino, Donizette come¢ou a mani-
festar sintomas de insanidade. Passou por sanatérios e casas de saude
até perder gradativamente a visao e a fala. Por fim, o compositor ficou
paralitico e morreu, em 1848.

Suas obras estdo intensamente arraigadas na vida do povo italiano
e incluem:

Enrico di Borgogna (1818), Zoraida di Granata (1822), Anna Bolena (1830),
Lelisir damore (O elixir do amor, 1832), Lucrezia Borgia (1833), Maria Stuarda
(1834), Lucia di Lammermoor (1835), Linda di Chamounix (Viena, 1842), a
6pera comica La fille du régiment (A filha do regimento, Paris, 1840), La favo-
rita (A favorita, Paris, 1840) e Don Pasquale (1843).

Curiosidade: Na 6pera comica Le fille du régiment, de Gaetano Donizetti,
o saudoso tenor Luciano Pavarotti cantou nove dés de peito seguidos, no

Metropolitan Opera House, de Nova York, onde teve sua gléria interna-
cional, em 1972. Ele foi chamado ao palco 17 vezes, alcangando um recorde.

Uma das caracteristicas marcantes de cantores belcantistas, como
Pavarotti, era atingir com facilidade notas superagudas sem usar o
falsete (ver p. 61).

Vincenzo Bellini

Vincenzo Bellini nasceu em 1801 em Catania, na Sicilia, e estudou no
Conservatodrio San Sebastiano, em Népoles. De uma familia de musicos,
era uma crianga prodigio, fato comum em grande parte dos génios. Aos
5 anos ja tocava muito bem piano e aos 6 compoés sua primeira musica.
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Ao lado de Gioacchino Rossini e Gaetano Donizetti, Bellini esta entre os
trés maiores compositores da dpera italiana de bel canto.

Seu primeiro sucesso foi em 1827, no La Scala, de Milio, com a
opera Il Pirata (O Pirata). Posteriormente, em Paris, suas trés grandes
obras — La sonnambula (A sonambula, 1831), Norma (1831) e os I puritani
(Puritanos, 1835) — o tornaram mundialmente famoso.

A dria “Casta Diva”, da 6pera Norma, é uma obra-prima, um
exemplo perfeito do estilo belcantista, exigindo da soprano um grande
virtuosismo vocal.

Bellini possuia boa aparéncia, tinha fama de ser elegante e requin-
tado, um belo exemplo de um jovem artista romantico.

Veja o que diz o livro Histéria da miisica ocidental sobre seu estilo:

O estilo de Bellini é de um lirismo extremamente requintado; as
harmonias sdo de grande delicadeza, e as melodias, intensamente
expressivas, tém um félego, uma flexibilidade formal, uma elegancia
de contornos e um tom elegiaco que as aproximam dos nocturnos de
Chopin. Estas qualidades sio bem ilustradas pela cavatina Casta Diva
da 6pera Norma (NAWM 138).

(Donald J. Grout & Claude V. Palisca, editora Gradativa, 5* edic@o,
novembro de 2007, p. 636)

Em 1835, aos 33 anos, Bellini morreu tragicamente, em Puteaux, na
Franca, em consequéncia de uma grave inflamaco no intestino causada
por uma ameba.

Em sua breve vida escreveu dez éperas (todas sérias). Ele foi um
grande influenciador de Operas posteriores e inspirou as primeiras
obras de Richard Wagner e a musica instrumental de Frédéric Chopin
e Franz Liszt.

A arte do bel canto estava impregnada no estilo de Bellini.

Suas obras incluem:

Adelson e Salvini (1825), Il Pirata (Mildo, 1827), I Capuleti e I Montecchi
(Veneza, 1830), La sonnambula (Mildo, 1831), Norma (Mildo, 1831),
Beatrice di Tenda (1833), I puritani (Paris, 1835).
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ERA ROMANTICA POS-BEL CANTO:
VERDI, WAGNER E PUCCINI

No final do século XIX, ainda na era romantica, o bel canto comeca a
entrar em decadéncia e o gosto do publico pelo drama operistico aumenta.
Compositores como Giuseppe Verdi, Richard Wagner e Giacomo Puccini
ficam em evidéncia, escrevendo obras que exigiam vozes mais pesadas.

Giuseppe Verdi

Copiar a verdade pode ser uma coisa boa, mas inventa-la é melhor,
muito melhor.
(Giuseppe Verdi)

Giuseppe Verdi nasceu em 1813 em uma familia de pequenos comer-
ciantes que moravam na aldeia de Le Roncole, Busseto, préximo a Parma.

Um negociante rico da cidade, chamado Antonio Barezzi, pagou para
que Verdi estudasse no Conservatdrio de Milao. Lamentavelmente ele foi
reprovado por nio ter uma técnica de piano adequada e, apds o ocorrido,
voltou para Busseto e casou-se com a filha do negociante Barezzi, em 1836.
Tragicamente Verdi perdeu a mulher e os dois filhos em um curto periodo.

Quando esteve prestes a abandonar a composicio, Verdi foi persuadido
por Merelli, empresario do La Scala, de Milao, na época, a escrever Nabucco,
a Opera que tinha como tema a independéncia nacional. Naquela época a
Itdlia era um pais dividido e os italianos eram reprimidos pelo dominio
austriaco. Por isso eles se identificaram com o coro de “escravos hebreus”
que lamuriavam a perda de suas terras, na 6pera Nabucco, que teve sua estreia
no ano de 1842 e foi um grande sucesso.

A trajetéria de Verdi retrata a histéria da musica italiana, sendo ele
o maior compositor nacionalista da Itdlia. Sua obra é considerada um
marco dentro da histéria da lirica. Nesse periodo existia uma grande
instabilidade politica e Giuseppe Verdi, por meio de suas 6peras, conse-
guiu contribuir para unificacio do pais. Ele compunha pensando nas
massas e nao em grupos privilegiados da sociedade, fazendo dpera para
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pessoas comuns e desafiando o pensamento de uma época em que as
Operas retratavam a tragédia da nobreza.

Os italianos se revoltaram contra a domina¢do austriaca e, nesse
momento, o nome de Verdi, no auge do sentimento nacionalista, conver-
teu-se em um simbolo patridtico Viva Verdi. Isso significava para os italianos
uma sigla unificadora — Viva Vittorio Emmanuele Re DTtalia (Victor
Emmanuel Rei Da Itdlia — Verdi). Em 1860, Verdi foi eleito para o primeiro
parlamento italiano depois da declaracio de independéncia.

Em suas primeiras éperas, como Nabucco, Macbeth e Ernani, Verdi usou
temas de independéncia nacional, a0 empregar uma excelente escrita coral,
beneficiando os coros que retumbavam como a “voz do povo”.

Em suas 6peras mais conhecidas, como Rigoletto, Il trovatore e La
traviata, ele criou drias que simbolizavam os rompantes da paixio,
fazendo questio de incluir fortes emocdes em seus libretos. Il Trovatore
(1852), drama pautado no ciime, é uma das obras mais populares de
Verdi, baseada em uma obra espanhola.

A 6pera Rigoletto (1851), tirada da peca de Victor Hugo, possui melo-
dias simples, uma caracterizacdo que envolve graciosidade e delicadeza.
A criacdo melddica e a dramaticidade fazem de Rigoletto uma obra-prima
que alcancou sucesso absoluto.

La traviata (1853), com um clima mais intimista e melodia inovadora,
foi inspirada na obra de Alexandre Dumas em que a cortesa Violetta
sacrifica seu amor e pde fim em si mesma em prol da sociedade.

Em suas tultimas éperas, Otelo foi a consumacio da dpera tragica
italiana e Falstaff a consumacao da 6pera comica.

Baseada na obra de Shakespeare, Otelo mostra ao publico uma nova pers-
pectiva musical, com uma continuidade na musica em cada ato escrito com
perfeicao. Foi o melhor libreto que Verdi musicou, em que a musica sustenta
continuamente o drama humano e a orquestracio possui grande vitalidade.

Compos Falstaff, também baseada em Shakespeare, quando ja tinha
completado 87 anos.

Nunca nenhum outro compositor ultrapassou o grau de perfeicao
que Verdi coloca em sua 6pera.

Suas obras incluem:
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Oberto (La Scala, Mildao 1839), Nabucco (La Scala, Milio 1842),
Macbeth (1847), Rigoletto (Veneza, 1851), Il trovatore (1852), La traviata
(1853), Un ballo in maschera (1858), La forza del destino (1862), Don
Carlos (1867), Aida (Cairo, 1871), Messa da Requiem (1874), Otello (La
Scala, Mildo 1887) e Falstaff (1893).

Richard Wagner

Fiz planos de escala tdo grande que seria impossivel produzir esta
opera [...] em qualquer teatro menor.
(Richard Wagner)

Richard Wagner nasceu em 1813 em Leipzig, na Alemanha, filho de
uma dona de casa e de um chefe da policia local.

Em 1822 entrou para Escola Kreuzschule de Dresden, onde estudou
literatura, musica, teatro e piano. Inspirado pela musica de Beethoven,
Mozart e Weber, nessa época ja escrevia poemas e tragédias, buscando
uma linguagem propria.

Em 1836 casou-se com uma atriz chamada Minna Planer, com quem
teve uma relacio tensa e conturbada em consequéncia das infidelidades e
crises financeiras de Wagner.

O inicio de sua carreira foi cercado de instabilidades, grande parte
devido a sua irresponsabilidade em relacao ao dinheiro.

De 1839 a 1842, viveu em Paris, pobre e desconhecido. Nessa época
conheceu o bel canto de Vincenzo Bellini, que admirava muito, e a grand
opéra, género local cujos rebuscados tracos cénicos agregaria futuramente
em sua perspectiva teatral.

De volta a Dresden, Wagner obteve o cargo de regente da dpera da
corte e aprimorou seus estudos na poesia épica alema, tema que usara
com extremo entusiasmo em sua futura obra, ajudando a torni-lo um
dos mais influentes compositores de todos os tempos.

Suas Operas comecaram a ter éxito por volta de 1840, porém, em
decorréncia de seu ativismo politico, Wagner foi forcado a exilar-se na
Suica em 1849. A partir dai ele comeca a escrever uma série de ensaios
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por meio dos quais almejava fazer uma reforma total na épera. Entre os
ensaios estio, Opera e drama e o tratado antissemita O judaismo na miisica
(Wagner foi um antissemita fervoroso e desprezava qualquer producio
musical de compositores judeus, defendendo o combate a influéncia destes
na musica, atos indignos de seu brilhante talento).

Nesse periodo, Wagner tem por objetivo criar uma Gesamtkunstwerk
(uma obra de arte total), unindo todos os elementos de uma apresentacio
no palco como: musica, poesia, drama, pintura e can¢io, e seu plano se
concretizard em 1876, com a encenacio de O ciclo do anel. Na obra de
Wagner, caracterizada pela unidade absoluta, o canto deixard de predo-
minar, como era tradicional até entdo nas encenacdes de Operas, e a
orquestra se destacard cada vez mais. Seu objetivo era manter o equilibrio
entre texto, musica e espeticulo, de modo que todos os elementos da cena
fizessem parte de uma estrutura total.

Em 1859, ele escreveu a 6pera Tristdo e Isolda, produzida em Munique
em 1865 com o patrocinio do rei Ludwig II. Nessa 6pera, baseada em
um romance medieval de origem céltica, ficard evidente o que Wagner
chamard de Unendliche Melodie (a melodia infinita), na qual a musica
nunca parece ter fim. Sua técnica revoluciondria acaba gerando a reflexao
no publico de que o mundo é finito e imperfeito.

Wagner também criou o “acorde Tristao”, cujas notas f, si, ré suste-
nido e sol sustenido formam a base da instabilidade harmonica da obra.
Esse acorde influenciou enormemente varios compositores.

A técnica Leitmotiv (motivo recorrente), ou motivo principal, usada
por Wagner é muito antiga, porém foi ele quem teve a ideia de usi-la
amplamente em suas obras, inovando grandiosamente o mundo da épera.

Curiosidade: O Leitmotiv é uma técnica usada em um tema musical ligado a
uma pessoa, uma situacio, uma letra, uma ideia do drama ou conceito que se
repete ao longo da obra. Pode se resumir também em um conjunto de notas
que se repetem e fazem referéncia a um personagem ou a suas lembrancas.

O Leitmotiv foi usado largamente por Wagner, desde O navio
fantasma, em 1841, revolucionando a técnica de composi¢io. Essa
técnica continuou sendo muito usada até mesmo por compositores
de cinema do século XX.
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Wagner revolucionou a técnica de composi¢iao duas vezes: por volta
de 1840, com os Leitmotiv; e, ainda mais importante, com suas novas
harmonias, que expandiram o conceito de tonalidade a ponto de romper
com ele, quando compos o “acorde Tristao”.

Na sua grandiosa obra O ciclo do anel, Wagner criou um sistema
unico de melodia, harmonia e contraponto que retirava toda sua maté-
ria-prima de uma frase de abertura ou de um simples acorde.

A importancia de Wagner é imensa e ele representou a consumacao da
6pera alema. No que diz respeito ao uso das vozes nas obras de Wagner:

O ideal que domina a estrutura formal da obra de Wagner é a unidade
absoluta entre drama e musica, considerados como expressdes orga-
nicamente interligadas de uma unica ideia dramadtica — ao contrério
do que sucede na 6pera convencional, onde o canto predomina e o
libreto é um mero suporte da musica. O poema, a concep¢ao dos cena-
rios, a encenacio, a ac¢do e a musica sio encarados como aspectos de
uma estrutura total, ou Gesamtkunstwerk (obra de arte total). [...] Por
conseguinte, a teia orquestral é o elemento fundamental da musica e
as linhas vocais sdo parte integrante da textura polifonica, e nio arias
com acompanhamento.

(Histéria da Miisica Ocidental, Donald J. Grout e Claude V. Palisca, p. 646)

Suas obras incluem:

Die Feen (As fadas, 1834), Das Liebesverbot (A proibi¢io do amor,
1836), Rienzi (1842), Der fliegende Hollinder (O holandés voador/
O Navio Fantasma, 1843), Tannhduser (1845), Lohengrin (1848),
Das Rheingold (O ouro do Reno, 1854), Die Walkiire (A Valquiria, 1856),
Tristan und Isolde (Tristdo e Isolda, 1859), Die Meistersinger von Niirnberg
(Os mestres cantores de Nuremberg, 1867), Der Ring des Nibelungen
(O anel dos nibelungos, obra composta por quatro grandes dperas, 1876)
e Parsifal (1882).

Giacomo Puccini

Sinto [a histéria] como um italiano, desesperadamente apaixonado.
(Giacomo Puccini)
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Giacomo Puccini nasceu em 1858 em Lucca, na Toscana. Nascido na
quinta geracdo de uma familia de musicos de igreja, ele tinha apenas 5 anos
de idade quando seu pai morreu, mas s6 preencheu o posto de organista da
igreja, que fora do seu falecido pai, quando completou 19 anos.

Em 1876, em Pisa, Puccini assistiu a uma apresentacio da 6pera Aida, de
Giuseppe Verdi, e nesse dia teve plena convic¢ao da sua real vocacio: a dpera.

Em 1880 foi estudar no conservatério de Milao e inscreveu sua dpera-
-balé de um ato, Le Villi, em um concurso. Apesar de nio ter vencido,
em 1893, em Turim, Puccini tem seu primeiro grande sucesso com a
opera Manon Lescaut (1893), que conta a histéria da ascensdo e queda da
cortesa Manon. Essa 6pera foi a primeira reacao de Puccini ao Verismo —
movimento literario iniciado na Franca com principios realistas —, embora
Manon Lescaut nao fosse uma obra verdadeiramente “realista”. Vale ressaltar
que o Verismo teve uma curta existéncia.

Dotado de grande talento para criacio melddica, vasta paixdo pela
juncao das vozes soprano e tenor, um magnifico dom para produzir tramas
cenicamente eficientes e um incrivel faro para os efeitos teatrais, o que deu a
ele o status de o mais popular compositor de dpera, a partir desse momento,
Puccini dedicou a sua vida a 6pera.

A 6pera La bohéme (1896), mais proxima do Verismo, tem como
tema a amizade e conta a histéria de jovens artistas pobres, com muitos
sonhos, paixoes.

A maior parte das suas dperas é dificil de classificar. Suas obras sao
ecléticas, envolvendo desde o exotismo de Madama Butterfly, o realismo de
La bohéme, até o romantismo tardio de Manon Lescaut.

Puccini gostava de usar ritmos, harmonias e efeitos orquestrais das obras
de compositores como Debussy, Strauss e Stravinsky, mas também teve suas
proprias criagdes musicais modernistas. Exemplos disso sao a inclusao dos sinos
das matinas romanas em Tosca, melodias japonesas em Madama Butterfly e escalas
pentatonicas e de tons inteiros para ambientar uma China mitica em Turandot.

Suas obras incluem:

Manon Lescaut (Turim, 1893), La bohéme (Teatro Regio, Turim, 1896),
Tosca (Teatro Constanzi, Roma, 1900), Madama Butterfly (Milao, 1904),
La fanciulla del West (Metropolitan Opera, Nova York, 1910), La rondine
(Monte Carlo, 1917), Il trittico (Trés dperas em um ato, estreia no Metropolitan
Opera, Nova York, 1918), Turandot (La Scala, Milzo, 1926)
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Fotografia de capa: Beto Gatti.
Fotografia da 22 orelha: Ygor Marques.

As ilustracoes das paginas 32, 34, 40,42, 81 a 89, 102, 103, 105 e 106 sao
de autoria de Carlos Antonio de Petribu da Costa Nunes.

A ilustracio da pagina 117 é de autoria de Lucas Augusto Figueiredo Gesualdi.

Figura I.1
Nadia Figueiredo e Jodo Carlos Assis Brasil ao piano no lancamento
de CD Meu Idioma ¢ o Amor pela gravadora Biscoito Fino. Teatro
XPInvestimentos, 10/7/2019. Fotdgrafo: Daniel Ebendinger.

Figura 3.1

Nadia Figueiredo e violinista Anton Carballo no lancamento do
CD Meu Idioma ¢ o Amor, pela gravadora Biscoito Fino no Teatro
XPInvestimentos, 10/7/2019. Fotégrafo: Daniel Ebendinger.

Figura 5.1
Dueto com o cantor Daniel na cancdo “Con te Partird”. Coliseu de Lisboa,
Portugal, 04/05/2017. Fotografa: Karin Nagai.

Figura 6.1

Nadia Figueiredo com o violoncelista Marcio Malard, ao fundo, na estreia
da turné Juntos, realizada no Brasil, na Cidade das Artes, 25/05/2017.
Fotégrafo: Raphael Medeiros Guimaraes.

Figura 8.1

Nadia e Joao Donato na estreia da turné Juntos, realizada no Brasil, na Cidade
das Artes, em 25/5/2017. Fotografo: Raphael Medeiros Guimaraes.
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Figura 9.1
Estreia da turné Juntos, com Pliacido Domingo Jr., realizada no Brasil, na
Cidade das Artes, 25/5/2017. Fotégrafo: Raphael Medeiros Guimaraes.

Figura 10.1
Lancamento do CD Meu idioma € o amor, pela gravadora Biscoito Fino, no
teatro XPInvestimentos, 10/07/2019. Fotdgrafo: Daniel Ebendinger.

Figura 11.1
Gravacdo da cangio Io ci saro, no estudio Extrabeat Recording C. By
Clive Simpson em Roma, Itélia. 18/02/2018. Acervo pessoal.

Figura 13.1

Joao Donato, Nadia Figueiredo e Gilberto Gil, na gravacio da cancio
“A paz”, de autoria dos dois compositores, para o CD Meu idioma ¢ o
amor, da cantora, lancado pela Biscoito Fino em 2019. Setembro de
2018 no Estudio Palco. Fotégrafa: Gabriela Perez Cordeiro.

Figura 14.1

Nadia Figueiredo no show de lancamento do seu CD Meu idioma ¢ o
amor, acompanhada pelo pianista italiano Luca Rasca, pelo violinista
Flavio Aldo e pelo violoncelista Alberto Restivo, ambos portugueses,
na Casa da Musica, no Porto, em Portugal (13/09/2019). Fotégrafo:
Anténio Manuel Teixeira.

Figura A.1

Legenda: Autografando o CD Meu idioma ¢ 0 amor apds o show de lanca-
mento pela Biscoito Fino. Teatro XPInvestimentos, 10/07/2019.
Fotégrafo: Daniel Ebendinger.
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Este livro foi produzido na cidade do Rio de Janeiro pela
Fundacio Nacional de Artes — Funarte — e impresso na
Triunfal Griéfica e Editora no segundo semestre de 2021.



“Escrito em linguagem coloquial e espontanea, e relatando
as experiéncias pessoais, boas e ruins, que Nadia Figueiredo
vem tendo com o canto, E por falar em voz.. tem um grande
potencial de identificacdo com o publico em geral, e,
esperemos, poderd motiva-lo a se interessar pelo estudo

n

da ‘mais gloriosa de todas as artes’.

(Ricardo Tamura, instrutor vocal no Berlin Opera
Academy e primeiro tenor brasileiro a cantar no
Metropolitan Opera de Nova York)
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