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"6"" a.panho uma bolota e a ap,..oximo do me« ouvido; e 

isto eo qu.e ela me diz: 'Loeo vi.-.Zio as aves aninha¥-se em 

mim. Logo dar-ei sombt"a ao gado. Logo esta.t'-ei dando 

calo,.. ao la.l", Logo se,..ei a.b...-igo cotltt'"a as +empestades 

para. os q""e busccn•em t'"ef~gio sob Lu·n teto. Logo set"ei a 

forte viga de 1.-\m g¥ande t'\avio1 e a to,..menta se abatel"'6. 

em vD.o sob,..e mim1 enqLi.at'lto t..-cu .. ,sporto homens att"aves 

do g,...ande mar'. 

'110h, tola bolota! +-l6s de set< tudo isso?' peY-gt.u·,to. 

ne:_ a bolota responde: 'Sim, De1-1.s e eu'
11

• 

(Lyman ,;Abbott) 

Ao grande Deus e amoroso Pai, que deu-me fon;:as para perseverar ate o lim. 
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PROPOSI(,;:AO 

Muito se tern falado sabre a musica e sua fun~ao na sociedade. Musico-educadores, 

music61ogos e outros estudiosos de todas as epocas se preocupam em justificar a necessidade do 

ensino de musica para crian~as e jovens em termos de socializa~ao, cogni~o. criatividade, 

desenvolvimento psicol6gico, moral, religiose, etc. 

E verdade que a musica pode exercer varias fun~oes, que vao desde o desenvolvimento 

psicomotor da crian~a. passando pela educa~ao, ate a recrea~ao, relaxamento e muitas outras que 

vern sendo descobertas a cada nova pesquisa; mas tambem e verdade que a musica sempre existiu e 

sempre existira independentemente da reflexao que fa~amos sabre ela. A musica nao e de domfnio 

apenas de estudiosos, mas tambem do publico leigo. Ela esta presente em qualquer classe social, em 

qualquer cultura e qualquer pessoa pode "fazer musica•. 

A voz humana entao assume urn importante papel, uma vez que e urn instrumento musical 

acessfvel a todo indivfduo saudavel. A nossa problematica se inicia quando, por ser a musica urn 

instrumento tao popular, a sua forma de utiliza~ao cai num sense comum que se afasta do ideal, ou 

seja, quando urn indivfduo sem o conhecimento devido do funcionamento de seu aparelho vocal 

comete abuses que trarao prejufzos tanto do ponto de vista musical como ffsico. Este problema atinge 

propo~oes cada vez maiores quando este indivfduo, que mal conhece sua propria voz, e responsavel 

pela condu~ao de vozes infantis. Entao as conseqOencias podem ser desastrosas. 

Delimitat;ao e Objetivos 

Este trabalho pretende contribuir para a solu~ao de problemas que se referem ao ensino do 

canto, atraves da tecnica vocal aplicada a crian~as e adolescentes, e tendo como limite a lase da 

muda vocal, que tambem sera analisada. Abordaremos com maior profundidade os assuntos 

diretamente ligados a urn born funcionamento do trato vocal, quando utilizado para o canto. 

A1lordaremos com menor profundidade, apesar de importantes, outras areas correlatas tais como: 

leitura musical, repert6rio e pedagogia musical. 0 principal objetivo e a obten~ao de urn teX1o que 

auxilie professores, regentes e/ou dirigentes de corais na tarefa de compreender o funcionamento dos 

6rgaos vocais e orientar o desenvolvimento da voz de forma sadia e rica em recursos expressivos. 
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Dlretrizes Metodologicas 

Quanto iis .. l:liretrizes.metodol6gicas,.este sera urn estudo te6rico, de cunho .predominantemente 

expositivo, na medida.em.que se prop6e a relacionar materials obtidos de diferentes fontes. Apesar 

disso nao se exclui de urn posicionamento porque analisara vantagens e desvantagens alem de 

defender pontos de vista em detrimento de outros, utilizando-se de argumentayao. 

Propomo-nos a desenvolver a dissertayao focalizando varios aspectos, tanto te6ricos quanto 

praticos, figados ao ensino do canto com base nas seguintes premissas: (1) a crianya pode e deve ser 

orientada no que diz respeito a como utilizar a sua voz no canto; (2) a grande maioria das pessoas 

que orientam crianyas no ensino de canto atualmente, no Brasil, nao estao suficientemente 

preparadas para esta tarefa. 

Dentro do escopo te6rico discutiremos desde perspectivas hist6ricas ate explicayoes de ordem 

biol6gica que dizem respeito ao funcionamento do corpo humano. Finalmente sugerimos atividades 

praticas direcionadas ao desenvolvimento musico-vocal da crianya e do adolescente, atraves de 

exercicios de tecnica vocal coletados ou criados, visando a otimizayao da funyao da voz no canto. 

Corpo da DisserlafOO 

0 desenvolvimento da dissertayao esta organizado em duas partes, ambas divididas em 

capitulos. Na primeira parte salientamos os aspectos te6ricos, que sao o alicerce para uma ayao 

consciente. Procuramos, no Capitulo I, definir o que e tecnica vocal, discutir sua importancia e 

aplicayao. 0 Capitulo II nos situa dentro da realidade atual do ensino de canto para crianyas e 

adolescentes no Brasil, fazendo uma rapida retrospectiva hist6rica com enfase no chamado "Canto 

Orfeonico". A seguir, no Capitulo Ill, o objetivo principal e explicar o que e e como funciona a voz 

humana. Apresentamos entao, informayoes essenciais sobre anatomia e fisiologia do aparelho 

fonador do adulto e o desenvolvimento da voz infantil ate a epoca da muda vocal, na puberdade. 

Finalizamos o escopo te6rico comentando, no Capitulo IV, alguns aspectos pedag6gicos relevantes 

para o ensino de canto. Tratam-se de algumas informayoes que propiciarao ao professor urn ensino 

mais eficaz e eficiente. 

A segunda parte da dissertayao trata dos assuntos relacionados a pratica do ensino de canto. 

Gada capitulo aborda urn aspecto especifico do desenvolvimento musico-vocal, trazendo exercicios 

de tecnica que proverao ao professor, material para atividades praticas. Os Capitulos de V a X contem 

respectivamente os seguintes temas: Postura; Respira9aa; Fona(:ao; Ressoniincia; Dic(:ao e 

Expressao. 
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JUSTIFICATIVA 

Segundo Figueiredo (1990, p.75) a pratica de tecnica vocal e comum em corais adultos, os quais 

utilizam-se principalmente de exercicios de relaxamento, respira9iio e vocalises com a funyao de 

facilitar a realizayiio musical e melhorar a qualidade vocal dos coralistas individualmente e em grupo. 

Para isso e necessaria que o regente, professor de canto ou dirigente tenha conhecimento de 

tecnica vocal e domina suas aplica96es. Marsico e Cauduro (1978) declaram a respeito: 

"( ... ) e preciso ter clara compreensiio da funr;:iio da voz para saber usa-/a corretamente e, ademais, 

poder reconhecer seus defeitos, determinar as causas destes e aplicar as necessarias medidas de 

correr;:iio" (p.14). 

Em se tratando de crian9as ou adolescentes, a responsabilidade do individuo que orientara a 

pratica do canto e ainda maior. No parecer de Marsico e Calduro, a !alta de prepare tecnico do 

regente ou professor ao lidar com as vozes ainda imaturas esta diretamente relacionada com as 

falhas e deficiencias no seu desenvolvimento. 

Sabemos portanto, que e necessaria urn conhecimento especifico para lidarmos com vozes 

ainda niio amadurecidas, entretanto surge a questiio: onde encontrar material? A tradi9iio no 

desenvolvimento de corais infantis no Brasil e praticamente desconhecida e a literatura especializada, 

escassa e de dificil acesso. Assim sendo, acreditamos, mediante o desenvolvimento da pesquisa 

desenvolvida neste trabalho, estar contribuindo na busca de respostas a todos quantos estejam 

lidando com vozes infantis, preocupados com seu desenvolvimento sadio e com aquila que "podera vir 

a ser". 



fO'" PAQTE I 01 

fUNDAMENTA<;AO TE6QICA 



17 

• 
CAPrfU!.O I 

• 
SOBR£ A 'f£CNICA VOCA!. 

1.1. INTRODUf;:AO 

0 tema "tecnica vocaf' e bastante nebuloso e indefinido para a maioria das pessoas em 

nosso pafs, mesmo no meio musical. Aquelas que fizeram parte de urn coral adulto, com urn 

pouco de sorte tiveram a oportunidade de desfrutar de mementos em que alguem lhes propos 

exercfcios de relaxamento, ou de escalas ascendentes e descendentes com a finalidade de 

"aquecer" a voz, chamando isto de tecnica vocal. 

Quem tentar descobrir em nossa literatura o que vern a ser de fato esta tao falada tecnica 

vocal, talvez fique com mais dtlvidas do que esclarecimentos, porque depois de conceitos 

vagos como impostayao, colocayao, apoio de diafragma e outros termos mais ou menos 

definidos, vern a mente perguntas como: "Entao, o que se deve, de fato, fazer?" e "Por que e 

precise tanta teoria para ensinar canto, se quando minhas crian9as cantam sempre sao 

aplaudidas ao final?" 

Este capitulo pretende responder a segunda indaga9ao. A segunda parte desta 

dissertayao tratara dos aspectos relacionados a pratica do ensino de canto: o que fazer, e 

como. 

1.2. CONCEITUAf;:AO E IMPORTANCIA 

1.2.1. Conceitua~ao de Termo 

Antes de !alar em tecnica vocal, vejamos o que se define por TECNICA. Comeyando pelo 

dicionario Aurelio (1988), encontramos: 

"teen/ca. S. f. 1. A parte material au a canjunta de processos de uma arte. 2. Maneira, jeita 

au habilidade especial de executar ou fazer alga. 3. Pratica. • 

Numa primeira parte da defini9ao de tecnica por Cornelius (1983) Iemos: 

••teen/ca. A maneira como uma atividade ffsica (ex.: fonaifao) e executada e usada para 

alcan9ar os objetivos desejados (ex.: expressao artfstica); uma maneira particular de fazer 

coisas ... ". 
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A partir destas definiyfies podemos esboyar uma ideia sobre tecnica: uma maneira 

particular de desempenhar uma ayao ou funyiio. Para HUstrar de maneira bern simples podemos 

analisar tresayfiescujo objetivaseja amesma: chamar o vizinho na casa ao !ado. Para isso um 

sujeito pode colocar a cabeya para fora da janela e vociferar o nome de seu vizinho; ir ate Ia, 

tocar a campainha e entao chama-to educadamente; ou ainda, chama-to por telefone sem 

precisar sair de casa. Essas sao Ires tecnicas para desempenhar a mesma funyiio. No caso de 

um professor ou regente que ensina crianyas ou adolescentes a cantar, esse ensino e feito de 

uma maneira particular que pode ou nao ser a melhor. 

Para ampliar os horizontes dessa conceituayiio, vejamos o que alguns estudiosos falaram 

a respeito de tecnica vocal e impostar;iio, que e um dos termos correlatos encontrados na 

literatura disponivel. 

•... Tecnica vocal e a maneira pela qual o mecanismo vocal reage; e o elo ffsico entre o 

intento artfstico e a expressao artfstica. A tecnica de uma funyiio que esta em conform/dade 
com as leis naturals e eficiente; aquela que viola essas leis e ineficiente. 0 principal objetivo 

do treinamento vocal, portanto, e estabelecer uma tecnica que rea/iza e concorda com o 

movimento potencial do sistema muscular e organico envolvidos no processo da fona~lio •. 

(Come/ius, 1983). 

"A tecnica vocal esta relacionada com a me/haria na qualidade da produ~ao vocal". (Phillips, 

1992). 

"A tecnica vocal deve ser entendida a/em do aquecimento vocal". (Figueiredo, 1990). 

•tmpostar a voz e o ato de emiti-/a corretamente. E a emisslio natural, sem esfo~o. produzida 

por uma pressao expirat6ria bem dosada contra as cordas vocals. 
•£ necessaria que cada som seja emitido em condi~i5es fonat6rias normals, atingindo seu 

ponto exato de amplia~ao nas cavldades de ressonancia, sem encontrar obstaculos a sua 

passagem. 0 que pode interferir, prejudicando a boa emisslio, slio as contra~i5es dos 6rgaos 
vocals, a ma posi~ao da tfngua, do veu do patadar, dos labios, a rigidez da mandfbula e as 

contra~i5es dos museu/as do pesco~o. 

"Para que o indivfduo aprenda a imposter a sua voz, devers, inicialmente, conhecer a 
anatomofisiologia do aparelho fonador e ter o domfnio respirat6rio. ( ... ) 

• ... S6 a conseguiremos atraves de um traba/ho progressivo de educa~ao ou reeduca~ao, que 
desenvofva a capacidade respirat6ria, a flexibilidade das pregas vocals e uma emissao 

perfeita, que conduzam a um resultado harmonioso e estetico". (Canongla, 1981, p. 25-26). 

"Imposter a voz quer dizer co/oca-la fisicamente numa tonalidade adequada ao organismo, 

usando boa respira~ao e ressonancia das cavidades do peito e principalmente da face, que 
ampliam o som produzido na laringe. A voz impostada nao sobrecarrega o organismo, ao 

contrario, distribui a produfBO sonora para todas as regii5es dos 6rgaos fonoarticulat6rios, 
resu/tando numa plenitude vocal. ( ... ) 



"A impostat;iio da voz devera ser feita porum profissional competente ( ... ). 0 born professor 
nunca exige · mais do que o a/uno pode conseguir. Primeiramente deve ser ensinada a correta 
emissiio sonora, buscando 0 tom media ou voz media. Jsso e valido niio so para cantores 

como para quaisquer profissionais da pa/avra. Os oradores niio devem fazer muito esfort;a de 
contrat;iio dos museu/as da face ou do pescat;o ao falar. Tudo deve acontecer natura/mente, 
a vontade, sem caretas ou artificios que siio bastante prejudiciais". (Amorim, 1982, p.19-20) 
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Como se pode ver e dificil, depois de tantas informa~6es, saber o que fazer, quando nem 

ao menos sabemos efetivamente do que estamos tratando. Mais tarde nos preocuparemos com 

as quest6es sabre o funcionamento do aparelho fonat6rio e como agir para que ele trabalhe 

bern. No momenta e fundamental compreender claramente o que e a tecnica vocal e qual o 

papel que ela desempenha no desenvolvimento vocal de uma crian~a ou adolescents. 

Para explicar o que de fato significa tecnica vocal seriio utilizados os conceitos de eficacia 

e eficiencia como sugeridos par lchack Adizes (1993), com algumas adapta~oes. Estes 

conceitos sao utilizados em outras areas de conhecimento como, par exemplo, didatica de 

ensino ou administra~ao. 

Uma a~ao e eficaz quando e funcional, ou melhor, quando satisfaz as necessidades 

~-nediatas para as quais foi tomada. Sempre que tomamos uma decisao ou iniciamos uma a~ao 

consciente, temos urn objetivo. Se a decisao que tomamos nao satisfizer as necessidades ou 

nao resolver o problema, ela nao funciona. llustraremos com urn exemplo pratico: Suponhamos 

que urn professor ou regente decida ensaiar urn repert6rio com seu grupo de crian~as para 

apresenta-lo em publico num evento especial. Ao final da apresenta~ao o publico o aplaude de 

pe e os pais das crian~as vem parabeniza-lo pelo Iindo espetaculo. Funcionou. Ele vai para 

casa satisfeito com o resultado de seu trabalho. Podemos dizer que esta foi uma a~iio eficaz. 

Par outro lado, uma de suas alunas volta para casa tossindo, um dos meninos parece urn 

pouco rouco e algumas outras crian~as queixam-se de estar com um "arranhiiozinho dentro da 

garganta". Entao podemos desconfiar que o pre~o do sucesso tenha sido urn pouco atto. lsto 

esta relacionado com a eficiencia. Nas palavras de Adizes (1993): "Se voce e eficaz, voce fez 

alguma coisa funcional, se voce prestou o servit;o de forma eficlente, voce o fez ao custo minima". 

Quando se trata de ensinar canto a crian~as isto significa, no minima, manter sua saude intacta, 

e no maximo, desenvolver suas potencialidades de forma a conseguir o maior resuttado com o 

manor esforc;:o fisico. Para deixar bern clara: a eficiencia esta relacionada com desempenhar 

uma tarefa da melhor maneira possfvel, ou seja, atingir o melhor resultado com o minima de 

esfor~o (gasto de energia). 

Agora temos elementos suficientes para definir a tecnica vocal Ideal como uma maneira 

particular de desempenhar a fun~iio da voz no canto de forma a ser ao mesmo tempo 

eficaz e eficiente. 
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1.2.2. · lmportancia da Tecnica Vocal 

A importancia da tecnica vocal no ensino de crianyas reside no fato de que a maneira 

particular' .que elas adquirirao no4esempenho-do canto pode nao ser eficaz·{nao atingir a~r 

expectativas) ou pior, nao ser eficiente, danificando o aparelho fonador, o que resultara em 

prejufzo artfstico, psicol6gico, social e ffsico. 

Violeta Gainza (1988) em seu trabalho ·o Espirito e a Tecnica na Educayao Musical"' 

defende· a ideia de que o interesse, entusiasmo e convicyao daquilo que se esta transmitindo - o 

que ela chama de espfrito pedag6gico - e a tecnica pedag6gica, devem alimentar-se 

mutuamente. A respeito desta ultima, Gainza tece o seguinte comentario: "[A tecnica pedag6gica] 

se ap6ia no conhecimento profunda dos mecanismos que regem os processos de desenvolvimento a tim 

de se obter a maior pureza e direcionalidade no enfoque e a maxima precisiio na articulayiio das 

diferentes etapas, para atingir assim, de forma mais rapida e eficaz, as metas educacionais". Na 

continuayii.o do assunto, ela comenta sabre a escassez de recursos materiais (aparelhos, livros, 

recursos audiovisuais e ate instrumentos) na America Latina para desenvolver aulas de musica 

nas escolas. Ela afirma que isto nao deve ser urn obstaculo, mas urn incentive a criatividade 

pedag6gica. Sendo esta a realidade brasileira, os nossos instrumentos naturais - voz, mii.os, 

pes e inteligencia criativa - talvez sejam os unicos recursos disponiveis para o desenvolvimento 

da musicalidade da grande maioria das crian9as em nosso pais, e tanto maior e a 

responsabilidade daqueles que se dispoem a trabalhar com vozes infantis ou adolescentes. 

Par isso e fundamental que esteja bern preparado o profissional que se dispoe a trabalhar 

com crianyas na tarefa de desenvolver suas vozes de forma sadia e rica em recursos 

expressivos. Assim como urn desportista ou urn professor de Educayao Ffsica nao deve ignorar 

as leis naturais do movimento e do funcionamento do corpo com o perigo de colocar em risco 

sua propria vida e a de seus alunos, o professor de canto podera, ainda nas palavras de 

Gainza: 

• ... Prolongar sua vida profissional ativa na medida em que for capaz de atuar sem tensoes, 

de acordo com as leis naturais do movimento, economizando inteligentemente suas energias. 
Esse e sem duvida, o segredo dos grandes interpretes que niio apenas conseguem manter a 

beleza e a intensidede do som mas tambem a precisiio, resistimcia, ve/ocidade e forya de 

ataque". (Gainza, 1988). 

1Trabalho lido na V conferencia lnteramericana de EducayB.o Musical organizada pela OEA e pelo Conselho 

lnteramericano de MUsica, M9xico, outubro de 1979. 
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1.3. A JNSTRU<:AO FORMAe 

A opiniao de alguns autores e a de que o treino da voz infantil deve ser adiada ate que as 

pregas vocais tenham passado pela muda e se ajustado totalmente as muda~s fisicas ~ 

relacionadas a puberdade. Outros autores acreditam que criano;:as abaixo de certa idade nao 

devem ser submetidas a instruyao formal atraves de utilizao;:ao de tecnica vocal. A razao 

alegada - quando a podemos encontrar - e a de que vocalizes e exercfcios de tecnica vocal 

possam danificar a voz infantil ou adolescente. 

De acordo com Kenneth Phillips (1992) nao ha evidencia empfrica para tal creno;:a, e 

defenderemos, com base na opiniao de varios "experts" contemporfmeos, que e possfvel e ate 

apropriado treinar vozes infantis para cantar, desde que este treino esteja subordinado a 

criterios relacionados ao desenvolvimento gradual da musculatura e do controle vocal dos 

jovens cantores, evitando qualquer tipo de abuso vocal. 

1.3.1. A Necessidade de lnstru~ao em Canto 

lniciando nossa exposio;:ao, e interessante que observemos algumas informao;:oes 

relevantes a respeito do processo de aprendizado ou de formao;:ao de um comportamento. 

Pretendemos, atraves dessa observayao, analisar as diferenyas entre a instruo;:ao formal e 

informal em relao;:ao ao canto. 

Em sua teoria da aprendizagem social, Albert Bandura (19n) exp5e a seguinte 

proposio;:ao: 

"Com exceyao dos reflexos elementares, as pessoas niio estiio equipadas com repert6rios 
inatos de comportamento. £/es tern que aprende-Jos. Nossos padroes de resposta podem ser 
adquiridos ou atraves de experiencia direta ou por obseNafiio" (p.16). 

Em outras palavras, alem de alguns comportamentos que nao precisam ser aprendidos, 

tais como sugar (o peito da mae, o dedo ... ), chorar, e poucos outros, a imensa maioria dos 

comportamentos expressos pelo homem e aprendido por tentativa e erro, e/ou por observao;:ao 

de um modelo. Assim e tambem com o canto. A crianya aprende a cantar ouvindo aqueles com 

que tern mais tempo de contato e, mais tarde, atraves da eleio;:ao de um fdolo ou modelo. 

2 lnstruir, de acordo com Aurelio Buarque de Holanda Ferreira, pode significar, dentro do assunto que iremos 

desenvolver: (1) transmitir conhecimentos, ensinar, (2) adestrar, habilitar; (3) exercitar, domesticar ou ainda; (4) 

esclarecer, informar. 
A instru~ao formal relativa ao canto significara no presents trabalho aquele tipo de transmissao de conhecimento nao 

espontaneo ~ porque nao e deixado ocorrer ao acaso- e que se baseia em critSrios obtidos atraves de estudos 

cientfficos. A instruc;:ao feita atraves da palavra (explica~6es) em conexao com a ayao (exercicios) tera como 

consequ9ncia a aquisiyao de uma habilidade em relayao ao canto que antes nao existia, ou ainda, a melhora da 

efici9ncia do seu cantar. 



·o perfodo da imitar;ao vocal compreende as primeiras tentativas de reprodur;ao de sons e de 
trases melodlcas. A precocidade dos resultados, nesse perfodo, parece estar condicionada a 
colaborar;iio do meio familiar, e a qualidade-dos resultados dependera da qualidade dos 
modelos. • (Marsico,~ 1979, p.13) 
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Atraves da leitura do trecho acima, podemos ver ressaltada a importancia da qualidade 

dos modelos para a aquisiyao de urn comportamento. No caso do ensino informal, a crianya 

esta hipoteticamente ao sabor do acaso. Mas urn fato e certo: a crianya aprendera a cantar; 

bern ou mal, afinada ou desafinadamente, com essa ou aquela qualidade vocal, atraves da 

observayao de ~seus pais, professores, colegas ou de artistas veiculados pela mfdia. Nessa 

caso a probabilidade de haver prejufzo no desenvolvimento da qualidade da voz e grande, pois 

a crianc;:a tenta modificar o seu timbre (a caracterfstica qualitative de sua voz) a semelhanc;:a do 

modefo 1:!isponfvel, que pode nao ser compatfvel com o desenvolvimento maturacional da 

estrutura corporal da crianc;:a. Portanto, e melhor que tenham urn born exemplo, de pessoas 

preparadas para orientar a crianc;:a atraves de urn desenvolvimento harmonica em todos os 

sentidos. 

Deter-nos-emos agora, na opiniao de que a tecnica vocal, atraves de vocalizes ou 

exercfcios variados, possa danificar a voz infantil ou adolescente. Essa suposic;:ao parece 

construfda sobre a ideia de que a voz infantil e um instrumento fragilfssimo e de diffcil trato. 

Algo neste sentido pode ser notado na afirmac;:ao de Pedro Moreira (1937), em seu "Compendia 

de Technica Vocal", que apesar de ser uma bibliografia antiga, ainda e uma das poucas de que 

dispomos nas principais bibliotecas do Brasil sobre o assunto. 

"Quando, sem um preparo previa de voca/isar;ao, as creanr;as se poem a cantar, o fazem 
gritando, com esforr;os prejudiciais a sua larynge, que e tao debi/ quanta de grande 
vulnerabilidade. • (p. 135). 

Se a voz das crianc;:as fosse assim tao sensfvel, a grande maioria delas apresentaria algum 

problema no aparelho fonador, a julgar pelo tamanho do desgaste a que o submetem, o que se 

pode notar quando crianc;:as se juntam para brincar. Mas nao e isso que se constata nas 

estatfsticas de varias pesquisas realizadas em escolas. Senturia & Wilson (1968) registram uma 

incidencia de disfonia infantil da ordem de 6% - foram avaliados 32.500 escolares entre 5 e 18 

anos; Yari e col. (1974) registram 13% de rouquidao aguda e 5% de rouquidao cronica; e Warr

Leeper e col. (1979), 7% de disfonia. As duas Utlimas pesquisas apresentam uma casufstica em 

tomo de 1.000 sujeitos.' 

0 fato do percentual de casos ser relativamente baixo nao significa que nao tenhamos que 

estar alertas. Precisamos nos preocupar com a utilizac;:ao do trato vocal infantil, e mesmo o 

pequeno numero de cases de disfonia deve ser alvo de cuidado e aten<;:ao especiais dos pais, 

' Apud BEHLAU, Mara Susana e GONSALVES, Maria lnes R. ConsiderayOes sabre disfonia infantil (capitulo do 

livre: Trabalhando a voz: varies enfoques em fonoaudiologia por FERREIRA, Leslie p. 99~1 05). 
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prolessores e medicos especializados. A tecnica vocal, quando bem utilizada, possui carater 

profilatico contra o mal uso da voz porque desenvolve Mbitos saudaveis, que proprocionarao 

um cantar .. com qualidade e expressividade, evitando que muitos desses casos ocorram. 

Vejamos a seguir~ visao de Robert Feder, Professor.Assistente de Otolaringologia. naEscola. 

de Medicina e Professor em Artes na UCLA - EUA, quanto ao papel do Educador de musica 

vocal: 

"Os educadores de musics vocal estao na linha de frente contra os equfvocos no uso da voz 
pelos estudantes. Eles v~em seus alunos regularmente e estao alerts quanta a mudan9as 
6bvias ou algumas vezes sutis na sua saude e no seu estilo de vida. ( ..• ) Este pode ser um 
fator de reconhecimento de potenciais abusos vocais a fim de tomar as provid~ncias para 
prevenir ou remediar problemas. 

•A medida que as crian9as vao amadurecendo - se desenvolvem e chegam aos anos da 
ado/esc~ncia - suas vozes sao alvo de mudan9as importantes que os fazem extremamente 
vulneraveis. A/em disso, as oportunidades para abuso vocal durante esses anos sao 
provavelmente as maiores de toda a sua vida.( ... ) 

"Se habitos apropriados forem desenvolvidos durante os anos da ado/esc~ncia, as pregas 

vocais geralmente estatiio aptas a resistir aos rigores da vida adulta e a operar livre e 
eficientemente ... •. (Feder, 1990, p.23). 

Atraves da contribuiyii.o dada por esse autor, podemos concluir que mesmo os 

adolescentes, que se caracterizam por um perfodo de mudanf(as criticas na sua estrutura 

corporal, podem - e ate devem - ser beneliciados pela aplicaf(ii.o de tecnica vocal, sob o 

acompanhamento de um prolissional competente, sempre levando em considerayii.o as 

possibilidades do trato vocal em desenvolvimento. 

Feder tambem inlorma que a voz s6 estara totalmente madura por volta dos 28 anos de 

idade. Este dado e um importante argumento contra a opiniii.o daqueles que se contrapoem a 
instrul(ii.O formal de crianf(as e adolescentes, colocando que somente depois dos 16 anos para 

as r:xminas ou 18 anos para os garotos o seu organismo estara pronto e maduro para ser 

exercitado com aulas de canto. Se tomarmos como base o Ialor maturidade, a instruf(ii.O vocal 

deveria ser iniciada somente aos 28 anos e, no entanto, nenhum dos autores consultados 

jamais delende a ideia de que a instruf(ii.O vocal deva ser iniciada nesta idade. 

1.3.2. I dade Ideal para a lnicia~ao 

E dificil estabelecer categoricamente uma idade ideal para o infcio da instruf(ii.o vocal 

inlantil porque a opiniao dos estudiosos nii.o e unil.nime. No t6pico anterior chegamos a 
conclusii.o de que argumentos como lragilidade do trato vocal inlantil, lase de muda vocal na 

adoslesc€mcia e maturidade dos 6rgaos relacionados ao canto, nii.o sao sulicientes para 
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condenar a instru9lio vocal formal. Antes, a tecnica vocal pode ser urn agente contribuinte para 

o desenvolvimento-{flHJma voz··saudavel·e-expressiva,·ifesde que esta seja ministrada por 

profissionais competentes e devidamente preparados. Estes devem, portanto, estar cientes das 

possibilidades ~ limites de uma voz ainda em formai<iio, como tambem das possibilidades e 

limites de cogniylio da pessoa em desenvolvimento. 

0 que fizemos no t6pico anterior foi destruir certos axiomas que nlio possuem sustentai<iio 

cientffica, de acordo com o conhecimento atual. Agora precisamos construir uma base de 

sustentayao para nossas a9oes: Quando devemos iniciar o ensino formal e por que? 

lnfonnalmente, a aprendizagem vocal se inicia muito cedo, atraves da observa9li0 e 

imitaylio de modelos. Essa imitaylio tern infcio numa infancia bern tenra, como nos informa 

Marsico, baseada num estudo de Chevais:' 

'... os primeiros atos de imitat;iio surgem por volta do 5' ou 6' roes. Nessa epoca a criant;a 

murmura, vocaliza e articula algumas SJ1abas por impulso pr6prio. 

' ... De acordo com o mesmo pedagogo, a capacidade de imitat;iio desenvolve-se sobretudo a 

partir do 10" roes, quando, entiio, a criant;a passa a copiar modelos. Reproduz niio s6 sflabas 

e pa/avras, mas as acentuat;oes e a entoat;iio'. (Marsico 1979, p.12·13). 

Helen Kemp, internacionalmente conhecida como especialista na area de treinamento de 

vozes jovens, ciente da importancia das primeiras experiencias musicais para a crianya, declara 

em entrevista para a revista "The Choral Journal': 

'Eu recentemente fiz um Workshop com maes e seus filhos entre tres e cinco anos de idade. 

Ensinei·lhes cant;oes que podiam cantar juntos, e fiquei muito feliz com a resposta, 

especialmente de maes que tinham vozes agradaveis mas pensavam que eram incapazes de 

cantar. (. .. ) Eu acredito na importiincia das primeiras experiencias musicais da criant;a". 

(Tagge Shrock, 1989). 

Ha muitos autores que afirmam que a experiencia musical individual come9a antes mesmo 

do nascimento, atraves das experiencias que a mae proprociona a crian9a em formavlio. Mas o 

q•.•e realmente nos interessa a essa altura e saber em que memento a crian9a esta preparada 

para receber a instruyao vocal formal. Neste sentido Leda Os6rio Marques nos da algumas 

contribuiyoes valiosas: 

"Os pedagogos em geral concordam que a criant;a de 4, 5 e 6 anos ja e um ouvinte capaz de 

manter atent;ao e de reproduzir ritmos e melodias, encontrar prazer na audit;ao de pet;as 

musicais e participar de conjuntos instrumentais. Encontram~se, pon3m, crian9as nessa faixa 

de idade que nao conseguem ainda o suficiente comando auditivo para cantar em conjunto'. 

(Marsico, 1979, p.13). 

•cHEVAIS, Maurice. E:ducaction musicale de !enfant. Paris: Alphonse Leduc, 1937, val. 1. Apud MARSICO, Leda. 

A voz lnfantil eo desenvolvimento musico~vocal. Porto Alegre: Escola Superior de Teologia Sao Lauren~ de 
Brindes, 1979. 



25 

Um fator muito importante a ser notado nesta afirmayao e o que se refere as diferen,.as 

individuais. Vejamos outra declarayao de Helen Kemp relacionada ao asunto: 

"As habilidades musicais nao parecem evoluir em tunfiio da idade. Vocl! nao pode dizer que 

somente porque uma crianfS tern seis anos e esta na a/fabetizat;ao ele ou ela esta apto a 

tazer detetminadas coisas no canto. E como se cada crianfS tivesse sua propria organizaflio 

de desenvo/vimento. Contudo, eu sei que quanta mais cedo comet;ar o processo de ajuda ao 

desenvolvimento musical infantil, maior sucesso ela tenl no desenvolvimento de suas 

habilidades•. (Tagge Shrock, 1989). 

Bern, agora parece termos chegado a urn grau de complexidade de variaveis inquietante, 

pois sabemos que a aprendizagem do canto inicia-se quando a crian~;a ainda e urn bebe, que 

as primeiras experiencias musico-vocais sao importantes a ponte de especialistas na area de 

educa~;ao musical infantil e adolescente (dentre eles Helen Kemp) se preocuparem com a 

educa~;ao musical dos pais. Por outro !ado, ha limites relacionados a maturidade ffsica e mental 

para o aprendizado de certas habilidades e esses limites nao necessariamente estao 

relacionados a idade do indivfduo. 

Podemos vislumbrar varios pontos a serem discutidos aqui, que procuraremos tratar urn a 

urn. Em todos eles porem, e imprescindfvel que fique absolutamente clara a responsabilidade 

que recai sobre o educador. Este estabelecera o caminho e o tamanho das passadas que a 

crian~;a dara em direyao ao alvo estabelecido - o canto eficaz e eficiente. Se o caminho for 

muito arido ou tortuoso, a crian9a pode perder o interesse em andar, se os passos do professor 

sao muito largos ela pode nao suportar o cansa~;o. Em todo o tempo o educador deve ter a 

preocupayiio de que o aprendizado de canto seja tanto eficaz e eficiente como prazeiroso e 

motivador. 

0 primeiro ponto a ser tratado e uma resposta direta a pergunta: qual a idade em que a 

", ,tru~;ao deve comeyar? 0 Dr. Robert T. Sataloff (Sataloff e Spiegel, 1989) afirma: 

·certamente e possfvel e apropriado treinar vozes infantis para cantar. A/em do mais, ate 
razoavel comet;ar o treino tao logo a criant;a demonstre aptidao e serio interesse pe/o canto. 

Contudo, o treino deve ser direcionado para evitar os abusos vocais e buscar um 
desenvolvimento gradual da musculatura vocal e do seu contra/e. Uma tecnica err6nea numa 

infancia tenra, pode delinear dificu/dades vocais durante toda a vida pelo desenvo/vimento 

impr6prio de muscu/os usados no canto. • (p. 36) 

"A voz e complexa e dinamica. Sua delicadeza especial e as modificat;oes nlpidas durante a 

juventude requerem extrema cuidade e respeito. Desde que se lembre de que uma criant;a e 
uma criant;a, e trate sua voz dentro dos limites impastos pe/os seus corpos e mentes, e 

passive/ que haja uma educat;ao vocal segura em qualquer idade". (p. 37) 
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A conclusao a que chegamos, portanto, e que nao existe concordancia entre os estudiosos 

sobre a idade"mfnima~para--a~aru;a'4niciarc"~"aprendizado .. cem canto, _baseada em urn 

conhecimento-formaL Contudo.~ste aprendil!ado.efetivamente acontece informalmente a partir 

dos primeiros meses de vida Aproblematicacpassa-a estar entaa;-nao na idade dacriaOQa mas 

no conteudo e no metoda envolvidos no ensino. Na opiniao de Robert Edwin (1993) cada 

professor devera ter uma concepylio propria daquilo que e apropriado para a idade de seus 

alunos, estabelecendo limites razoaveis sabre o que as crian~as devem ou nao fazer. 

Algumas questoes que podem ser levantadas no memento sao as seguintes: Se o 

interesse deve partir da crian~a. devemos esperar pela sua necessidade de cantar e ter aulas 

de canto? E se a maturidade musical infantil e tao individual entao a tecnica vocal deve ser 

ministrada somente individualmente? 

Tanto a necessidade como a maturidade musicais estao estritamente relacionadas com as 

experencias musicais que tern feito parte da historia de cada crian~a. De acordo com Sloboda' 

toda crian~a normal tern condi~oes de desenvolver habilidades musicais a ponte de "fazer 

musica• de alto nfvel, mas para isto e necessaria que haja alguem para motiva-la, para mostrar 

que a atividade musical pode ser alga muito gratificante. Motiva~ao e a palavra chave para 

resolver os problemas suscitados pelas perguntas anteriores, e novamente o professor e urn 

personagem de destaque neste processo. Nos sabemos que dentro da realidade brasileira esta 

totalmente fora de questao a possibilidade de urn tratamento individualizado no ensino de 

musica infantil. Na verdade isto nao e urn fator limitante, uma vez que atividades em grupo sao 

bern mais estimulantes para crian~as e adolescentes. 

Ao lidar com o problema da heterogeneidade, devemos ter em mente que em hipotese 

alguma temos o direito de for~ar o aparelho vocal em processo de amadurecimento ffsico. 

Tomando isto como urn principia basico, e preferfvel que urn professor peque pelo excesso de 

precau~ao, controlando as ambi~6es de seus alunos a estar colocando em risco a saude deles. 

Para motivar seus alunos, o professor deve, entao, planejar aulas dinamicas, ludicas, 

preocupadas com a constru~ao de atitudes favoraveis ao ensino, voltadas para o interesse de 

seus alunos, numa linguagem acessfvel e ciente de suas possibilidades musico-vocais. 

$ SLOBODA. John. Becoming a musician. Synopsis of paper to be presented at the Annual Meeting of the British 

Association for Advancement of Science, Keele University, 30 August- 3 September 1993. 
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1.4. METODOS DE ENSINO 

1.4.1. Conceitua~ao e lmportancia 

Para definir Metodo da forma como deve ser entendido neste trabalho, citaremos alguns 

conceitos: 

• Metodo e o •caminho pelo qual se chega a determinado resultado, ainda que esse caminho 

niio tenha sido fixado de antemiio de modo refletido e deliberado" (Hegenberg, 1976:11-115)' 
• "Metodo e uma forma de se/ecionar tecnicas, forma de ava/iar altemativas para a9iio cientffica 

( ... ). Metodos siio regras de escolha; tecnicas sao as proprias escolhas• (Ackoff In: Hegenberg, 
1976:11-116).

7 

• "Em seu sentido mais geral, o metodo e a ordem que se deve impor aos diferentes processos 

necessarios para atingir um tim ou um resultado desejado" (Cervo e Bervian, 1978:17).' 
• "Metodo e um procedimento regular, explicito e passfvel de ser repetido para conseguir-se 

alguma coisa, seja material ou conceitual" (Bunge, 1980:19).' 

Na primeira cita~ao, Metodo e relacionado a urn caminho. Ao escolher urn caminho 

devemos ter clare em mente o ponte de partida e o ponte de chegada: onde estamos e qual o 

nosso objetivo. 0 professor de canto deve ter consciemcia das condi~oes fisicas e musicais de 

seus alunos (dentre outras) e ter ideia de onde ele quer chegar (saber cantar expressivamente, 

por exemplo). Para alcanyar este objetivo ele traya urn plano de ayiio, mesmo que este tenha 

que ser alterado durante o processo, em raziio das respostas positivas ou negativas as suas 

expectativas. 

0 plano de ayiio e baseado em escolhas. Tomando ainda o caminho como analogia, 

devemos agora decidir qual o meio que usaremos para nos locomover ao ponte final. Pede ser 

que precisemos utilizar mais de urn meio de transporte, dependendo do estado da estrada, ou 

do tempo disponivel, ou do meio material em que precisamos avan~;ar - agua, terra, ar. 

Na segunda cita~;ao, o metodo esta relacionado com as escolhas dos instrumentos (meios 

de transporte), as tecnicas com os pr6prios instrumentos. No ensino do canto expressive a 

tecnica vocal e urn dos instrumentos, ao lade de outros processes como musicaliza~iio, escolha 

de repert6rio, didatica de ensino, relacionamento professor-aluno, etc .. 

A proxima cita~iio destaca a necessidade de ordem, que aqui pede ser interpretada como 

organizayiio ou como sucessao de fatores, em que uma mudan~a pede alterar o produto. 

Talvez uma outra analogia ajude a aclarar este ponte: antes que uma crian~;a saiba correr e 
necessaria que aprenda a andar. Essa ultima habilidade e requisite da primeira. Ja a tala niio e 

• Apud LAKATOS, Eva Maria e MARCONI, Marina de Andrade. Metodologia cientifica. sao Paulo: Editora Atlas, 

1989. 
7 Idem. 

• Ibidem. 

a Ibidem. 
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pre-requisito para nenhuma das habilidades mencionadas, e seu desenvolvimento ocorre 

paralelamente ao desenvolvimento da locomoyao: Em se tratando do ensino de canto, varias 

habilidadesodevellYse!" aprendidas pela crianya41 fim~cde ter cCOmo produto ~ canto eficaz e 

eficiente. 0 professor de canto deve passar este conhecimento gradativamente - em termos de 

complexidade de informa~oes e !190eS ~· como tambem estar consciente das atividades que 

podem ser simultaneas ou nao. 

Qual deve ser o primeiro aspecto relacionado ao canto a ser trabalhado em uma crianya? 

Deve-se come.;:ar pelos vocalises ou pela respira.;:ao, ou deixar a crianya cantar livremente, ou 

ainda, dar enfase a interpreta<;:ao? Em que medida estes fatores devem suceder-se uns aos 

outros ou acontecerem ao mesmo tempo? Estas sao algumas dentre outras questiies que 

devem ser levantadas e respondidas antes de se iniciar um trabalho serio. Nao se pretende 

dizer que ha resposta para todas as questoes, ou que havendo respostas verdadeiras elas 

permanecerao verdadeiras a despeito do desenvolvimento das ciencias. Sabemos que o 

conhecimento e algo em constante muta.;:ao e aprimoramento. Muitas teorias consideradas 

cientificamente verdadeiras no passado nao o sao mais; foram substituidas por novas 

clescobertas. Contudo, e fundamental que se entenda que •nao M conhecimento valido (verdade) 

sem procedimentos ordenados e racionais•.
10 

A citao;:ao de autoria de Bunge soma ao metodo a ideia de repeti9ii.o. Ora, a repeti9ii.o esta 

intimamente ligada a questao da ordem (organiza.;:ao/sucessao de fatores) e ambas sao 

relevantes para a compreensao e utilizao;:ao de um metodo. A repeti9ao e, em ultima analise, um 

dos objetivos da elaborayao de um metodo, porque, tendo alcan9ado os objetivos propostos 

atraves da utilizayao de um metodo, e possivel obter-se os mesmos resultados, uma vez 

seguidos os mesmos procedimentos. Caso nao sejam obtidos os mesmos resultados, a 

organizao;:ao dos procedimentos pode dar ao pesquisador possibilidades de detectar os erros a 

lim de repara-los. 

Assim, devemos entender metodo, neste trabalho, como a escolha de procedimentos e 

tecnicas que assumem uma organiza.;:ao racional, a fim de alcano;:ar os mesmos 

objetivos, repetidamente, cada vez que estes procedimentos forem seguidos em sua 

ordem. 

1.4.2. Metodos de Ensino de Canto 

Podemos afirmar, baseados na defini9ao anterior, que cada professor podera ser detentor 

de seu proprio metodo de ensino, se liver autonomia suficiente para fazer a escolha das 

10 Apud LAKATOS, Eva Maria e MARCONI, Marina de Andrade. Metodologia cientlfica. Sao Paulo: Editora Atlas, 

1989. 
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tecnicas que lhe forem convenientes e na ordem que achar mais racional. A despeito disto, h8. 

uma tendencia.de .. certos grupos e/ou em certas epocas de serem usados metodos muito 

semelhantes em seus aspectos gerais. A seguir romentaremos duas tendencias antagonicas, 

para entao_colocannos o tipo de pensamento que acreditamos ser o ideal. 

Bel Canto 

A escola de Bel Canto enfatiza o domfnio da tecnica vocal antes que o repert6rio seja 

estudado. Moreira (1937) no capitulo IV - Des Methodes de Ensino - de seu "Compendia de 

Technica Vocal" cita varies autores desta escola, dentre eles Wicart, Faure, Francisco Viiias, 

Guercia, Panofka e Feushtinger. 

Com algumas diferenyas quanto a ordem de estudo da articulayao de vogais e 

consoantes, o canto com palavras - ou seja, estudo de um repert6rio - e aconselhavel somente 

depois que a voz estiver "colocada". Vejamos um exemplo desta tendencia, nas palavras de 

Moreira: 

"A ordem natural do estudo e a seguinte: em primeiro Iogar, exercfcios voca/icos; a seguir, 
vocalises, que sao musicas cantadas s6mente com vagal; ap6s, vern o sottejo que e o estudo 
com sylabas; em continua9ao tern Iugar a articufa9ao e, tina/mente, vern o canto em que ha 
vogaes iso/adas, sylabas e pa/avras• (p.53). 

A educayao da voz infantil, nesta abordagem, segue a mesma 16gica: 

"Quando, sem um preparo previa de vocalisa9ao, as crean9as se p6em a cantar, o tazem 
gritando, com estorr;os prejudiciais a sua /arynge, que e tao debit quanta de grande 

vutnerabi/idade( ... ) . 
................................................................................................................................................. 
"A educa9ao da voz intantil e, sem duvida, mais tacit de ser dirigida do que a das vozes de 
adultos e esta eta subordinada aos mesmos principios tundamentaes ( ... ). Ha, apenas, a 
considerar que o orgam vocal da crean9a, por estar em torma9ao, nao deve soffrer qualquer 
estof90, devendo ser, conseguintemente, evitado o traba/ho vocal dos agudos, objectivando o 
augmento da extensao vocal, emquanto nao houver a crean9a adquirido o apoio de altura ... •. 

(p.135). 

Fazendo uma avaliayao do ensino do canto infantil na escola de Bel Canto pode-se 

considerar os seguintes pontes positives: 

• Cuidado com extensoes extremas; 

• Preocupayao com a voz "gritada", que exerce um esforyo indevido no aparelho 

fonador; 

• Divisao em 4 grupos de trabalho: (1) Exercfcios vocalicos - aquecimento muscular do 

aparelho fonador; (2) Vocalises - trabalho com os ressoadores; (3) Solfejo e 

Articulayao - desenvolve a articulayao das consoantes e; (4) Canto - a combinayao 

dos Ires grupos anteriores, mais a interpretayao musical. 
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Uma falha que podemos detectar na escola de Bel Canto e que as necessidades de 

motiva~ao das crianyas quanto ao aprendizado nao sao atendidas. As crian~as nao s6 

precisam de atenyao quanto aos 6rgaos em forma~o. mas tambem de motiva~o 

constante no ensino. E per isso que precisam sentir, em muito menor tempo do que os 

adultos, que estao alcanyando seus objetivos. Neste contexte, o repert6rio assume especial 

importancia. E diffcil imaginar uma crian~a feliz per estar ha meses fazendo vocalises e 

exercfcios silabicos, antes de cantar uma can~o. 

Abordagem Baseada no Repert6rio 

Esta abordagem tern como tendencia a enfase predominante na expressao, e secundaria 

na tecnica. Os estudantes comeyam a adquirir quase que imediatamente urn repert6rio que 

sera usado como vefculo pelo qual se aprende a cantar. lsso nao quer dizer que a tecnica vocal 

nao possa ser ensinada, mas a aquisiyao de urn repert6rio geralmente assume mais 

importancia que o desenvolvimento da tecnica. 

As crianc;:as sao encorajadas a cantar de modo frequentemente inadequado, em 

consequencia da negligemcia de areas tecnicas como qualidade vocal, registros, nfvel de 

dinamica e extensao. 0 resultado e que nao h8. urn desenvolvimento gradual saudavel das 

habilidades relacionadas ao canto. 

Urn outre perigo inerente e o mascaramento de problemas tecnicos. Crian~as que se 

desenvolveram musicalmente sob esta abordagem, podem ser "bern sucedidas" mesmo que 

tenham desenvolvido habitos vocais pobres ou ate prejudiciais. Desta forma o ensino de canto 

pede -estar sen do eficaz, mas nao eficiente. Em outras palavras, o estudante, apesar de dedicar 

o seu 1empo ao aprendizado de urn repert6rio, nao chega a entender realmente os fundamentos 

da voz cantada. 

o Metodo Ideal 

0 metodo ideal para o ensino de canto deve levar em conta os pontes fortes das duas 

tendencias mencionadas anteriormente: (1) a escolha de urn repert6rio condizente com as 

necessidades de motivayao e com o nfvel musical dos alunos e; (2) a aplica~ao de tecnica 

vocal. Esta dara suporte para o desenvolvimento gradual das habilidades vocais e musicais de 

maneira geral. Essa opiniao e compartilhada per personalidades contemporaneas na area de 

canto infantile adolescente, como veremos transcritos a seguir: 



•£ importante que os estudantes aprendam um repert6rio grande com musicas variadas, mas 
tambem devem ser ensinados hllbitos de canto saudliveis, os quais podem ser adaptados a 
diferentes necessidaderencontradas em diferentes~mtJsicas. Se o professor nao esta 
familiarizado com a produ(:ao vocal da crian(:a e do adolescents e nao entende de qua/idade 
ou co/oca(:iio vocais, e duvidoso que a habi/idade de canter esteja sendo ensinada. 0 perigo 
inerente de se usar exculivamente a •Abordagem Baseada no Repertorio" com crian(:Bs e 
adolescentes e que conquanto possa parecer que a habilidade em cantar esteja sendo 
ensinada, o que esta sendo aprendido e somente um repert6rio". (Phillips, 1992, p.5). 

"( ... ) eu penso que o repertorio e o ensino de tecnica sao mais importantes {que a minha voz, 
no trabalho com as crianr;as]. 0 diretor de um coral infantil nao tern de ter uma grande voz de 
so/ista, mas e/e ou ela deve ter o conhecimento sobre a voz infantil. (Tagg & Shrock, 1989)." 

" Em entrevista com Helen Kemp. 
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CAPffU!.O U 

0 ENSINO DE CA~rro NO BRASil 

2.1. INTRODUc;;:AO 

Esta segao do trabalho pretende mostrar um panorama da realidade do ensino de canto no 

Brasil. 0 primeiro passo sera fazer uma rapida retrospectiva hist6rica com enfase no chamado 

Canto Orfeonico. Com base no conhecimento do que foi feito em termos de ensino de canto em 

nosso pals, analisaremos em que estagio nos encontramos e quais as metas a serem 

desenvolvidas a curto e Iongo prazos para a evolugao da educagao musico-vocal no Brasil. 

Numa primeira instancia, estaremos discorrendo sobre acontecimentos passados. E 

necessario deixar claro que loge ao escopo deste trabalho uma analise hist6rica profunda, 

portanto nao houve uma preocupagao com a procura de fontes primarias de informayao. As 

tontes sao na maioria secundarias, o que nos leva, em alguns casos, a visao dos autores sobre 

o assunto em questao. 

2.2. 0 CANTO ORFEONICO 

0 Canto Orfeonico sera considerado, neste trabalho, o unico movimento representative da 

tentativa de generalizar o canto infantil no Brasil. Sabemos que esse movimento nao foi o 

unico, nem sequer o primeiro, a lidar com vozes infantis em nosso pals. Os "Canarinhos de 

Petr6polis" sao um exemplo de instituigao que vem desenvolvendo um trabalho de tecnica vocal 

infantil ao Iongo dos anos. Durante a epoca em que o Canto Orfeonico foi ministrado esse coral 

infantil ja era tradicionalmente conhecido nacional e intemacionalmente. 

No entanto, nao se pode dizer que a contribuigao para o ensino do canto infantil dada por 

grupos como os "Canarinhhos de Petr6polis" tenha sido significativa na disseminagao do 

conhecimento de tecnica vocal em ambito nacional. Tais instituigoes sao citadas em livros sobre 

canto coral, sem contudo, algum aprofundamento a respeito das atividades em tecnica vocal. 

Eis, portanto, onde reside a importancia do Canto Orfeonico para esta pesquisa. Atraves de sua 

institucionalizagao nas escolas publicas brasileiras, constata-se formalmente a primeira 

oportunidade de se desenvolver o canto infantil em grupo, a semelhanga do que foi feito na 

Hungria por Kodaly. 



2.2.1. Conceitua~ao de Termo 

Veremos a seguir a visiio de tres autores sobre o que e urn Orfeiio: 

·o canto Coral, religioso ou profano, e geralmente diferenciado do canto orfe6nico, por se 
atribuirem ilquele maiores exigi3ncias de tecnica vocal, maiores conhecimentos de musics, de 
acordo com um repeTt6rio mais diffcil e, por conseguinte, de execu,ao mais complexa. 

Segundo outros autores, inclusive Henri Marechal (L'Orpheon) a palavra orfeao, no sentido de 
cora, foi pels primeira vez aplicada em 1833, por Bocquillon Wilhem, encarregado do ensino 

de canto nas escolas de Paris( ... ). 

•••••••••••nooooooooooooooooooo••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••• 

'A palavra orfeao passou a ser empregada em diversos parses, inclusive o Brasil, para 
determinar os conjuntos corais escolares, ou de associa,iies formadas por professores, 
militares, operB.rios ou amadores de mUsics~ os quais, sem visar propriamente um fim 

profissional de corista, interpretam de preferi3ncia composi,oes musicals acessfveis em 
forma, gi3nero e contextura•. (Barreto, 1938, p.26-27). 

"A palavra 'orfeao' vem sendo empregada (. .. ) em varios pafses, inclusive o nosso, nos quais 
se faz uma distin,ao entre as expressiies 'coral' e 'orfeiio', seja na execu.ao de pe,as 
religiosas ou profanas: os corais compreendem os conjuntos vocais com maior capacidade 
musical, tanto na teoria como na prlltica, exigindo-se melhor tecnica vocal, o que permite a 
interpreta,ao de pe~s as mais diffceis; os orfeoes designam os coros formados por 
escolares, militares, operllrios ou amadores da musica em geral, que executam repeTt6rio 
mais acessfvel, com alguma perfei,ao, mas sem visar a uma finalidade puramente 

aTtfstica'.(Arruda, s.d., p.112·113). 

'Da-se o nome de orfeao ( ... ) aos conjuntos de cantores que se propoe a execu,ao de mtJsica 

coral. 

················································································································································· 
Nao consideramos enquadrados nesta classifica,ao grupos mais ou menos numerosos de 
pessoas que se retJnem e cantam em so/enidades cfvicas, re/igiosas ou populares, porque, 
nesses casas, nao existe objetivo aTtfstico. De fato, a diferen,a e notavel, porque o Orfeao se 
destina il vulgariza,ao da aTte musical, pela esmerada interpreta,ao e execu,ao das 
me/hares composir;oes, visando o desenvolvimento do gosto musical entre as diversas 
classes da popular;ao•. (Almeida, 1951, p.15). 
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Atualmente o termo "orfeiio' niio e mais amplamente usado, por isso as transcri~oes acima 

servem como urn referencial ao leitor. Os pontos mais importantes a serem destacados sao que 

estes grupos de cantores eram amadores; que desenvolviam urn repert6rio mais acessfvel; que 

os objetivos niio eram puramente artfsticos, apesar de tambem visarem o desenvolvimento de 

urn gosto musical. 0 termo orfeiio era designado a grupos escolares formados por alunos de 

varias idades, mas tambem poderia referir-se a grupos de professores, militares, ou amantes da 

musica em geral. 
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2.2.2. Breve Hist6rico 

Sabe-se que a pratica do canto coletivo, no Brasil, e bastante antiga. Ha relatos de que a 

Companhia de Jesus, por meio de membros como Anchieta e Nobrega, incentivavam grupos 

compostos por Indios, colonos, criancas e jovens das escolas missionarias. Conceiyao de B. 

Barreto (1938) nos informa que •em 1554, Anchieta nas 'Cartas avulsas de Jesuftas', (XVI, pag 139) 

refere-se a uma escola em Plratininga, onde 'um irmBo ensina a ler e escrever os meninos e alguns a 

cantar'". Ainda os Jesuftas, no seculo XVIII, fundaram urn conservat6rio que adotava o canto 

coletivo na preparao;:ao de cantores e instrumentistas.' 

Outras informao;:5es nos sao dadas por Barreto a respeito do desenrolar de alguns 

acontecimentos que culminaram na implantao;:ao do Canto orfeonico nas escolas Brasileiras 

como materia oficial: 

• ... Durante todo o imperio brasi/eiro foi a musica prestigiada nas cape/as e esco/as, sendo em 
1841 fundado o Conservat6rio de Musica ( ... ). Os decretos de ensino incluiam a musica nos 
programas escolares e, desde a fundayiio do Colegio Pedro II (1838), era obrigat6ria a 
treqiii>ncia a classe de musica. ( ... ). A reforma de instru9iio, em 1854, exigia 'noyoes de 
musica e exercfcios de canto' nas escolas primarias; e a de 1876 'a musica vocal' nas Escolas 

normais( ... ). 
Na epoca atual {1938], a reintegrayiiO da musica na educayiiO popular nos pafses a 
vanguards da civiliza('iio veio repercutlr no Brasil, provocando movimento de renovayiio e 
interesse no ensino de canto nas nossas esco/as". (Barreto, 1938, p.35-36). 

Almeida (1951) atribui ao Maestro Joao Gomes Junior, entre 1910 e 1912, a iniciativa 

particular de organizao;:ao e introduo;:ao do Canto Orfeonico em Sao Paulo, tomando-o oficial em 

todas as escolas do Estado. Outros nomes podem ser citados, como os de Joao Batista Juliao 

e Fabiano Lozano, criando respectivamente o Orfeao dos Presidiarios da Penitenciaria de Sao 

Paulo e o Orfeao Piracicabano, no interior do estado. 

0 Canto Orfeonico atingiu o maximo de sua popularidade com a liderano;:a de Villa-Lobos. 

Ele conseguiu apresentar, durante uma testa cfvica em 1931, urn orfeao reunindo cerca de 12 

mil estudantes, sob sua regencia. No ano seguinte, instalou o •curso de Pedagogia da Musica e 

Canto Orfeonico·, no Rio de Janeiro, entao Distrito Federal. "Surgiu assim o 'Orfeiio de 

Professores' que, a/em de mostrar o que era o Canto Orfeonico, preparou, outrossim, professores para 

as escolas primarias do Distrito Federal". (Almeida, 1951, p.17). 

1 ARRUDA, Y. de 0. Elementos de canto orfe6nico. sao Paulo: lrmaos Vitale, (s.d.). 
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2.2.3. 0 Canto Orfeonico eo Ensino de Tecnica Vocal 

Niio podemos negar a importancia da implanta~iio do Canto Orfeonico nas escolas 

brasileiras. Essa iniciativa pode ser comparada com o trabalho de Kodaly na Hungria. Este 

pedagogo, preocupado com o aspecto socializante da musica, elaborou um metodo de 

musicaliza~o baseando-se no pensamento e expressao de seu povo, ou seja, no folclore do 

seu pais. Atraves desse movimento, a musica HUngara conquistou um espa~o musical de suma 

importancia. Em cada escola desenvolveu-se o canto coral e a pratica de orquestra.' 

No Brasil, ao que se ve, este movimento nao alcanc;:ou tal nivel de desenvolvimento. Um 

dos problemas basicos da pratica do canto orfeonico em relac;:ao ao ensino de tecnica vocal 

reside na base de seu ensino. A base de toda investida educativa esta em seus objetivos e na 

escolha dos meios para alcanc;:a-los. Esta questao ja foi amplamente discutida no Capitulo I, 

quando discorremos sobre eficifmcia e eficacia, sobre instru9ao formal e sobre metodos. 

Analisando os objetivos do canto orfeonico como materia curricular podemos perceber que em 

nenhum memento o canto, em si, e focalizado: 

Finalidsdes do Canto Orfeonico 

(portaris no. 300 de 7 de maio de 1946 do Ministerio ds Educst;iio e Ssude) 

1. Estimulsr o hllbito de perfeito convivio coletivo, sperfeit;osndo o senso de spurst;iio do 

bomgosto. 
2. Desenvolver os fstores essencisis ds sensibilidsde musical, bssesdos no ritmo, no som e 

nspslavrs. 
3. Proporcionsr a educst;iio do csniter em relst;iio a vida social, por intermedio ds musics 

viva. 
4. lncutir o sentimento civico de discipline, o sensa da solidsriedsde e ds responsabilidade 

no ambients escolar. 
5. Despertar o smor pela musics e o interesse pelas realizat;oes artfsticas. 

6. Promover a confrstemizat;iio entre os escolares.' 

·o Canto Orfeonico tern a finslidsde de DISCIPLINAR E EDUCAR. Eo trst;o de uniiio entre a 

musics popular e a classica". (H. Villa-Lobos).' 

"[0 Canto Orfeonico] Tern como finalidsdes principsis a discipline, o civismo e a educst;iio 

artistica". (Arruda, s.d.f 

~ JOSIAS, Gabriela. A mUsica na educa~io Brasilelra. Brasflia: Trabalho desenvolvido na disciplina •Tecnicas de 

lniciayB.o Musical• na Universidade de Brasilia. 

' Apud, ALMEIDA, J. M. Aulas de canto orfeOnlco para as quatro series do curso glnasial. sao Paulo: Ed. 

Nacional, 1951. 

• Ibidem. 
5 lbidem. 
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Foge ao escopo deste trabalho analisar ou avaliar os objetivos do Canto Orfeonico na 

epoca em que foi ministrado, entretanto, no que diz respeito a tecnica_vocal, pode-_se notar que 

a disciplina, o civismo, a socializayao, a educayao do gosto, sao todos fatores--anteriores aos 

aspectos puramente artisticos como o desenvolvimento de alguma habilidade especffica. Para 

ir direto ao ceme da questao, a musica aqui parece apenas ser um meio de se chegar a 

objetivos nao musicais. Pede ser que o Canto Orfeenico, nas escolas, estivesse muito mais a 

servivo de finalidades polfticas que musicais, trazendo em conseqOencia prejufzos importantes 

na area de tecnica vocal, desde a escolha de profissionais competentes, ate o estabelecimento 

de urn conteudo programatico. 

Nao foram encontrados registros de criterios para a seleyao de professores, mas pelo que 

pudemos examinar, o rigor em relayao a preparayao musical destes indivfduos era bastante 

duvidoso, pelo menos durante os primeiros anos de implantayao do Canto Orfeonico nas 

escolas. Podemos constatar a realidade deste fato atraves de uma pesquisa citada por Barreto 

(1938). Neste estudo ela constatou inumeras falhas na formayiio do professor, das quais 

citamos algumas: (1) pouca ou nenhuma pratica de leitura musical e canto em conjunto; (2) 

pouco conhecimento te6rico e pratico do manejo vocal; (3) pouca objetivayao do ensino; (4) 

deficiencia cultural geral; (5) orientayao deficiente em gosto musical. 

Quante aos resultados do ensino, esta mesma pesquisa relata a respeito dos alunos: (1) 

tendencia a foryar a voz gritando em vez de cantar; (2) nenhuma atenyao a significayao e 

expressao da canyao; (3) rna pronuncia no canto. 

Quante ao conteudo programatico, os dados a seguir nao sao transcriy6es literais. Foram 

extrafdos do livre • Aulas de canto orfe6nico para as quatro series do curso ginasiaf, de Almeida 

(1951). 

Programs Aclotaclo para o Ens/no de Canto Orfeanico no Curso Ginas/al 

Unidades Djd8ticas: 
1. Elementos graticos 

2. Elementos rftmicos 

3. Elementos mel6dicos 
4. Elementos harmonicas 

5. Pratica orfeonica 
6. Hist6ria e aprecia9i!io musical 

Dentro do programa adotado para o ensino de canto orfeonico no curse ginasial, a unica 

unidade didatica em que a tecnica vocal poderia estar inserida e a de Pratica Orfe6nica, 

apresentada a seguir: 
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Priitjca Qrfe6nica: 

Prfmelra S~rfe 

AfinBfBO orfe6nica; manossolta' simples e desenvolvimento a uma e duas 

vozes; £BIIfiies de diversos estilos, hinos e marches, especialmente de 

autores brasileiros a uma e duas vozes; efeitos de timbre diversos. 

Segunda ~rfe 

Exerr:fcios de entoafBO de notas cromaticas longas, sustentadas de um 

pianissimo a um fortissimo e vice-versa; entoafliO da esca/a harmonizada por 

meio de processos te6ricos e praticos; hinos, marchas e canfoes de diversos 

esti/os, a uma, duas e tres vozes; manossolfa desenvolvido a duas e tres 

vozes. 

Tercelra S~rfe 

Hinos e canfoes de diversos estilos, a uma, duas, tres e quatro vozes; 

manossolfa desenvo/vido a duas tres e quatro vozes {diat6nico e cromatico). 

Quarts S~rfe 

Manossolfa desenvolvido a duas, tres e quatro vozes {diat6nico e cromiitico), 

hinos e cans:oes de diversos estilos a uma, duas, tres e quatro vozes. 

Somando-se os programas das quatro series ginasiais encontramos elementos de tecnica 

somente nos dois primeiros anos. Durante todo o curso a tonica parece girar em tomo do 

repert6rio e da leitura musical. Disto e possivel inferir que o tipo de abordagem metodol6gica 

era baseada no repert6rio (ver Capitulo I, item 1.3.3). 

Os elementos tecnicos do manejo da voz, como se pode notar, nao faziam parte dos 

objetivos, e muito pouco dos programas. Assim sendo, o tema tecnica vocal carece de maio res 

detalhamentos quando e explorado na literatura da epoca que !rata do ensino do canto 

orfeonico. Nao raro encontram-se descri96es de urn comportamento ideal, sem contudo 

explicar-se como chegar a ele. Tomemos como exemplo dois trechos do livro de Barreto (1931), 

no capitulo intitulado "No9oes Gerais de Tecnica Vocal": 

1. "Os conhecimentos de tecnica vocal sao indispensaveis a todos os que cantam em coro ou 

orteao. Eles auxiliam a coffeta emissB.o da voz, e articu/ayBo exata na pronUncia, ao servit;o 

da melhor interpretafliO da canflio ( ... ). 

"Existe geralmente a ideia que, em se tratando de canto em coro, niio merece import§ncia a 
emissiio de voz ( ..• ). 

"Nos orfeoes infantis, ~ suficiente observar as vezes, a expressiio da fisionomia das crianfas, 

a tensiio dos musculos facials, para notar quiio defeituosa e a emissao de voz. Ora, isso 

prejudice o organismo infantil, a/~m de acarretar fadiga inutil. 

"Correia emissiio de voz presume sons produzidos com naturalidade, sem fof{:ar os museu/as 

vocais, sem contrat;Oes fision6micas, no empenho de conseguir diversas acomoda96es do 

6rgiio fonador numa preocupafliO de registros e empostas:ao de voz. Os meios para emissiio 

normal niio se encontram propriamente nos compendios de fisiologia, nem nos metodos de 

canto. Firmam-se no julgamento auditivo, do a/uno e do mestre. 

"lsto niio quer dizer que o conhecimento fisiol6gico da formas:ao do som vocal nao possa 

contribuir para melhor emissao e verificaflio da voz". (p.BB-89). 

s Manossolfa e urn tipo de solfejo em que cada nota da escala equivale a urn simbolo manual, a exemplo des simbolos 

utilizados por surdos para se comunicarem. 



2. "Por meio de exemplos e exercfcios praticos, baseados em observayao auditive, podera ser 

etetuado o treino de emissao de voz com vogais entoadas em progressao de andamento e 
intensidade, auxiliado da explidayDes praticas sabre a produyao do som no canto, 
exemplificados em comparayao vocal e com o auxflio de ilustra¢es ou gravures que 
possam facilitar a compreensao do mecanismo da voz. 

E. necessaria inicialmente, esc/arecer aos a/unos quanta ao processo respirat6rio. Saber 

respirar e condiyao indispensavel a quem entoa ou tala ( ... )". (92-93). 
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No primeiro trecho o autor afirma a necessidade da tecnica vocal, enumerando razaes - e 

uma argumenta~o valida. Agora, suponhamos que um professor, ensinando um repert6rio a 

seus alunos, perceba a existencia de varies indivfduos que apresentam fisionomia tensa e uma 

emissao que ele avalia como defeHuosa. 0 que fazer com esse grupo? Nao basta que se diga 

"relaxe para que voce possa ter uma emissao melhor". lsto e 6bvio! 0 que o aluno necessita e 

uma orientayao pratica e eficiente de como chegar ao relaxamento. Talvez ele nem saiba qual a 

sensa~o correta. lsto tem de ser ensinado por meio de atividades direcionadas. 0 autor, em 

Iugar disso continua: "Os meios para emissao normal nao se encontram propriamente nos cornpendios 

de fisiologia, nem nos metodos de canto. Firmam-se no ju/gamento auditivo, do a/uno e do mestre~ 

Bem, devemos lembrar que os professores de canto orfeonico nem sempre tinham sido 

suficientemente orientados musical e vocalmente antes de serem contratados. Agora diante de 

um problema, nao sao incentivados a buscar auxflio em IHeratura, mas a confiar em seu 

julgamento auditive, que consideramos duvidoso. A consequencia desse processo e o ensino 

baseado em dados subjetivos inquestionaveis, onde a palavra do professor e a tinica fonte de 

conhecimento. Essa e uma caracterfstica que persiste em muitos cases ate os dias atuais, o 

que nos leva a inferir ser essa uma das causas do ensino do canto estar tao desacreditado e 

replete de incidentes mal sucedidos. 

0 segundo texto e mais um exemplo de como metas sao estabelecidas sem uma 

orientayao devida para o pofessor. 0 livro de Barreto citado nao traz exemplos de •emissao de 

voz com vogais entoadas em progressao de andamento e intensidade", nem explicayoes sobre a 

"produfi!I.O do som no canto", nem faz qualquer menyao de onde encontrar tais informay6es. 

2.2.4. Conclusao 

A pratica do Canto Orfeonico nas escolas foi um marco importante na tentativa de 

popularizar o habHo do canto em conjunto em nosso pals, valorizando o repert6rio nacional, e 

com isso a identidade do povo brasileiro. Certamente foram ensinados aspectos musicais 

importantes como leitura e escrita musical, mas no que se refere a tecnica vocal - e 

principalmente a eficiencia no uso da voz cantada - este movimento nao foi significative. 
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As finalidades maiores do Canto Orfeonico pareciam repousar em fatores extra-musicais 

como tllsciplina,-eivismo ·ec socializayao; o que se refletiu na organizayiio de um programa que 

nao previa o ensino .da. tecnica vocal de . .forma organizada e criteriosa Os profissionais 

responsaveis pelo ensino, com muita freq0€mcia eram despreparados para a tarefa e a literatura 

disponivel nao trazia informacoes suficientes para a qualificacao efetiva dos leitores. Para 

completar este quadro, o julgamento sobre as atitudes erradas ou corretas, em termos de 

tecnica vocal, repousava quase que totalmente sobre o professor. lsto significa uma volta a 
transmissao predominantemente oral de conhecimento, trazendo consigo os perigos da nao 

comprovacao cientifica ou pratica. 

Todos estes fatores indicam que o tipo de metodologia usado para o ensino do canto era 

de abordagem baseada no repert6rio, ou seja, com enfase na expressao, e secundaria na 

tecnica (tratado no item 1.3.3.), e na qual os estudantes comecavam a adquirir quase que 

imediatamente um repert6rio usado como veiculo para o aprendizado. Esta problematica, 

provavelmente trouxe conseqOencias negativas para o estudante de canto, alem de duvidas 

quanta a necessidade do aprendizado de tecnica vocal, e desconfianca quanto a veracidade 

das informacoes passadas pelo professor de canto. 

2.3. 0 ENSINO CONTEMPORANEO 

2.3.1. 0 Canto nas Escolas 

Hoje, depois do declinio do ensino do Canto Orfeonico, a situacao do ensino de canto nas 

sscolas nao parece ter melhorado. 0 Canto nao e mais materia obrigat6ria nas escolas 

pUblicas, mas os professores, principalmente no primeiro grau, se utilizam do canto como meio 

de alingir objetivos educacionais nao musicais, ou seja, o canto e praticado, mas ensinado de 

!OTma indireta, e o que e pior, sem a minima orientacao. Como resultado, as criancas sao 

orientadas a cantar "com !orca" ou "mais animado", o que na verdade faz com que elas 

soi;Jaacarreguem o aparelho fonador, por nao saberem como deixar suas vozes mais potentes a 

nao ser pelo aumento da pressao de ar nas pregas vocais (o funcionamento do aparelho 

fonador sera tratado no Capitulo Ill). Alem disso, as criancas sao encorajadas a cantar de modo 

freqOentemente inadequado, uma vez que os professores nao tern conhecimento tecnico 

suficiente para escolher uma tonalidade confortavel para elas. 

Sao urn privilegio as escolas em que existem programas de musicalizacao, alias, a maior 

parte da literatura em nossa lingua que se refere de alguma forma ao canto infantil esta ligada a 
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estes programas. Muitos autores usam o canto como urn instrumento para o desenvoMmento 

da musicalidade em geral, acreditando que o canto e uma atividade altamente motivadora para 

crianyas de todas as idades. Eles sao sensfveis as suas caracteristicas psicol6gicas, buscando 

o desenvolvimento de atitudes favoraveis ao ensino e ao aprendizado de musica, mas, em 

contrapartida, sao muito superficiais quanto as orientayoes aos professores na forma de lidar 

com a voz infantil, quando tais orientay6es existem. 

Desta forma, o ensino em geral continua a usar uma abordagem metodol6gica baseada 

principalmente em urn repert6rio (mal selecionado) e nao em uma dosagem equilibrada entre 

tecnica e repert6rio, que seria o ideal. 

Da literatura em lingua portuguesa disponfvel para a pesquisa, a autora Leda Os6rio 

Marsico (1979) e, sem dllvida, a que mais profundamente discorre sobre o assunto do 

desenvolvimento vocal infantil. Sao dela as seguintes palavras: 

"A voz infantil parece estar relegada a um segundo plano, talvez porque se parta do 
pressuposto de que e sa e perfeita. 0 contato freqiiente com crianl(as nas escolas atesta, no 
entanto, que, devido principa/mente as lnfluencias do ambiente e a falta de cuidado e 
prol8fliO dos adu/tos com os quais convive no Jar e na esco/a, um grande mJmero de crianl(as 
apresenta um desenvo/vimento ant/natural e defeituoso, que impede o uso plano e 
hannonioso da funfliO da voz. 

"Acredita-se que essas fa/has e deficiencias no desenvolvimento vocal do a/uno, estejam 
re/aclonadas com a inexistencia de uma fonnafliO adequada do professor de Educaflio 
Musical, no que diz respeito a pratlca do canto e ao emprego de seu proprio instrumento 
vocal, e sejam agravadas, ainda, pelas influencias pemiciosas da poluit;iio sonora e do ar no 
meio ambiente". (p. 8). 

2.3.2. Conclusao 

As necessidades atuais ligadas ao ensino de canto para crian~as e adolescentes 

continuam sendo as mesmas do tempo do canto orfe6nico, quais sejam: (1) preparayao de 

professores competentes e, (2) existemcia de literatura disponivel. Alem desses existe ainda 

uma outra necessidade que loge ao campo da tecncia em si. Trata-se da sensibilizayao dos 

govemantes com respeito a estes problemas de forma a incentivarem sua resoluyiio eficiente. 



CAPt'fUlO Ut 

0 tNSlRUJV\Ei'rfO VOCAl E SEU 

fUNCIONAJV\EN·ro 

3.1. INTRODUc;AO 

Os instrumentos musicais sao geralmente considerados uma extensao do corpo humane e 

suas tecnicas passadas de professor a aluno, por meio de observayao e imitayao (na maioria 

das vezes). No caso do canto o instrumento e o proprio corpo humane. lsso traz vantagens e 

desvantagens para o ensino. A vantagem e 6bvia: o homem saudavel traz em si o seu proprio 

instrumento, de sonoridade unica, sem discriminayao de ordem economica ou social. A 

desvantagem e que o mecanisme de funcionamento desse instrumento nao e visfvel a olho nu, 

portanto a compreensao do processo fica, muitas vezes, prejudicada. 

0 objetivo principal desta seyao e explicar o que e e como funciona este instrumento 

maravilhoso que e a voz humana. Este conteudo e essencial para todo aquele que estiver 

lidando com a voz atraves da utilizal(ao de tecnica vocal. Acreditamos assim, estar aparelhando 

o professor com um conhecimento que o auxiliara diretamente no ensino, dando-lhe condiyc5es 

de avaliar melhor o que e ou nao recomendavel para desenvolver a sua propria voz e a de seus 

alunos. 

Na seyao 3.2. apresentaremos informayc5es a respeito da produyao de som, primeiro em 

instrumentos inanimados e depois no aparelho vocal. Na seyao 3.3 explicaremos a anatomia e 

a fisiologia do aparelho fonador do ser humane maduro, depois que seus 6rgaos atingem certa 

estabilidade em termos de crescimento, e a seguir, na se<;:ao 3.4., analisaremos o 

desenvolvimento da voz infantil ate a epoca da muda vocal, na puberdade, bem como suas 

implica<;:c5es para o ensino de canto. A ultima se<;:ao do capitulo tratara dos problemas 

decorrentes da ma utiliza<;:ao vocal (se<;:ao 3.5). 
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3.2. PRODUCAO DE SOM 

3.2.1. Instrumental 

Como passo anterior a analise do instrumento vocal, vejamos quais as condic;:oes 

necessfuias para a produQ&o de um som qualquer, em um instrumento inanimado: a 

propagayao do som requer um ativador, urn vibrador e um ressoador. 

0 vibradore o agente responsiivel pela movimentac;:ao das partfculas do ar que excitam o 

tfmpano, seguindo pelo ouvido medio e nervos auditivos, ate serem interpretados pelo cerebra 

como som. Para que isto aconteca, o vibrador tern de ser colocado em movimento por um 

ativador, ou seja, por algum tipo de energia como urn sopro, golpe de ar, fricc;:ao, percussao, 

etc. As ondas do som geradas pelos movimentos do vibrador sao enfatizadas pelo ressoador. 

(Greene, 1989). 

Para que o papel do ressoador seja melhor compreendido daremos urn exemplo: se 

tomarmos a corda de urn violao fora do instrumento e, estando ela tensionada, a dedilha-mos, 

ela produzira um som. Mas dedilhando esta mesma corda no proprio instrumento o som 

produzido sera totalmente diferente. Muito mais encorpado e vivo. lsso acontece porque a caixa 

do violao funciona como ressoador. 

0 movimento do vibrador determina a altura e a intensidade do som. 0 numero de 

vibrac;:oes contados em certo espac;:o de tempo determina a altura ou freqOencia do som; quanto 

mais vibrac;:oes, mais agudo o som. A amplitude do movimento (se mais larga ou menos larga) 

determina a intensidade do som; quanto mais amplo o movimento, mais intenso ou forte sera o 

som. 

Este movimento, porem, raramente e simples. A corda do violao, uma vez dedilhada, nao 

vibrarii somente para direita e para a esquerda, mas tambem para cima e para baixo, e em 

outras infinitas direcoes, cada uma das quais com intensidades diferentes, formando sons 

menos perceptfveis, de diversas freqOencias, chamados harmonicas. Esses sons subsidiaries 

ou harmonicas somam-se ao som principal ou fundamental e sao captados pelo ouvido humano 

como um som resultante indivisfvel. Os harmonicas sao responsaveis por uma caracterfstica 

peculiar de cada som chamada timbre. Podemos, portanto, diferenciar o som de um piano do 

som de urn crave, sendo a nota de mesma freqOencia, porque os seus harmonicas sao 

diferentes e conseqOentemente os seus timbres (as "cores" dos sons resultantes) sao 

diferentes. 

"Gada nota propagada pe/o vibrador determina a altura fundamental, que predomina devido a 
sua maior energia em rela~Bo aos harmOnicas. Quanta maior a faixa de treqOEmcias 

componentes numa nota musical, mais rico sera o timbre".(Geene, 1989, p. 12). 
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0 som fundamental a que Greene se refere e o som que n6s interpretamos como sendo 

urn DO ou RE, ou outra nota qualquer. E a freqOencia principal, a mais intensa, a partir da qual 

os harmonicas sao adicionados, construindo urn timbre. 

Assim, o som criado tern as seguintes caracterfsticas gerais: 1) altura - determinada pela 

maior G>U menor freqOencia nas vibra<;:6es do ar, que originam urn som mais agudo ou mais 

grave; 2) volume- determinado pela amplitude nas vibra<;:6es do ar, que originam urn som mais 

forte ou mais fraco e; 3) timbre - determinado pela quantidade de harmonicas, cada qual com a 

sua freqOencia e seu volume, que serao responsaveis pela "cor" do som. 

3.2.2. Vocal 

Prosseguindo a compara<;:ao da voz com o som de urn instrumento inanimado, ainda de 

Greene extraimos uma compara<;:ao muito elucidativa. Depois de explicar que a classifica<;:ao 

dos instrumentos musicais sao feitos de acordo com o tipo de vibrador, se de sopro, corda ou 

percussao, ela complementa: 

"0 instrumento vocal tern alguma coisa em comum com as instrumentos de sopro e corda: 

com os de sopro, em virtude das forr;as de ar expelidas pelo pu/mao e a co/una de ar 

ressonante acima da glote; e com os de corda, em virtude da regular;ao laringeal do tom. 0 
tom de uma nota tocada sabre a corda de um violino depende da tensao da corda (regulada 

pela torr;ao do prego); da espessura da corda (tendo o violino quatro cordas de diferentes 

espessuras e laixas de som); e do tempo que a corda vibra sendo parada pela pressao dos 

dedos. As pregas vocals sendo e/B.sticas e vibrantes, variam em comprimento, espessura e 

tensfio de acordo com a ayao dos mUseu/as tarfngeos e, portanto, tern urn pouco em comum 

com as cordas vibrat6rias. Uma comparat;Eio verdadeira, no entanto, dos instrumentos vocals 

com qualquer outro instrumento musical e impossfvel porque urn mecanismo vivo e 
incomparavelmente mais versB.ti/ que qualquer instrumento que o homem possa jamais 

labricar". (p.18-19). 

No caso do homem, a voz e o resultado 

sonoro obtido quando o ar (ativadot') que vern 

dos pulmoes, passa pelas pregas vocais 

( vibradot') situadas na laringe, provocando sua 

vibra<;:ao. 0 som fundamental produzido e 
imediatamente modificado pelas cavidades da 

garganta, nariz, boca, entre outras 

(ressoadores), acrescentando-lhe harmonicas, e 

entao obtemos a voz tal qual podemos ouvir. 

Este processo e denominado fona<;:ao. 

Fig. 3.1: 
Aparelho Fonador 

RESSQADOR 

----==~.,._..,,.-,r-- (trato vocal) 
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3.3. A VOZ MADURA 

Consideraremos os Ires setores anteriormente mencionados: 0 setor ativador, atraves de 

um estudo da mecfmica respirat6ria; o vibrador, atraves de um estudo da laringe; e o setor de 

ressonancia envolvendo os principals ressoadores do corpo humane. As rela96es entre 

cartilagens, ossos, musculos e ligamentos e multo complexa, e um estudo aprofundado desta 

materia loge ao objetivo deste trabalho. Serao dadas aqui somente as informa96es basicas 

necessarias para a compreensao da produyao vocal no corpo humane. 

Por uma questao didatica analisaremos primeiramente o setor vibrador e em seguida os 

setores ativador e ressoador, respectivamente. 

3.3.1. Vibrador - laringe 

A laringe e o 6rgao que contem as pregas vocals. Esta localizada na poryao anterior do 

pescoyo, diante da faringe (6rgao fibromuscular que se estende da base do criinio ao infcio do 

estomago), por baixo do osso hi6ide e por cima da traqueia, formando com esta um tubo 

continuo que se abre na poryao laringea da faringe (fig. 3.2.). Sua posiyao, em relayao a coluna 

vertebral, varia de acordo com a idade e com o sexo. Pode-se dizer, depois da leitura de alguns 

autores como Greene (1989), Sataloff e Spiegel (1989), e Testut e Jacob (1975), que a laringe 

se posiciona entre a 3a. e a ?a. vertebras cervicais. E um 6rgao unico que pode movimentar-se 

ligeiramente, para cima ou para baixo e inclinar-se, ligeiramente, para !rente ou para tras. 

A laringe pode ser comprida ou curta, larga ou estreita. Seu aspecto e propor96es podem 

diferir em conseqOencia de inumeras variaveis, dentre as quais Canongia (1981, p.17) enumera 

algumas como: a estatura, a idade, o estado de saude, o funcionamento hormonal, a 

musculatura, a condiyao social, a alimenlayao, etc. 

Se observarmos a transformayao da laringe tomando como referencia somente o fator 

idade, podemos notar que ela esta em constants mudan9a durante toda a vida. Entretanto, ha 

certos periodos criticos que trazem altera96es vocals mais 6bvias. As transformay6es ocorridas 

na puberdade acontecem com grande rapidez acarretando fenomenos fisiol6gicos conhecidos 

como "muda vocal", mais pronunciada no sexo masculine (este assunto sera desenvolvido no 

item 3.4.). Se observarmos o desenvolvimento da laringe em rela9ao ao sexo, veremos que 

este 6rgao e mais volumoso nos homens do que nas mulheres. 

A laringe e formada por um arcabou9o esqueletico de cartilagens parcialmente 

calcificadas no adulto, por musculos laringeos internes e externos, e por uma mucosa que os 

reveste. 



Epiglote 

Cart
Cricbide 

OssoiDoide 

Traqueia 

Fig. 3.2: Localiza~:rBo da laringe no pesco'Yo. Note--se o ossa hi6ide acima, e a traqwiia abaixo. 

Esqueleto da Laringe 
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A maioria dos autores relata que a laringe consiste em cartilagens conectadas por meio de 

ligamentos e articula.;:oes que permitem o deslizamento de uma sabre a outra, sob a inlluencia 

da ao;:ao muscular. Phillips (1992, p.228) alirma que a estrutura da laringe, alem das cartilagens, 

possui urn unico osso, o hi6ide. 

Vejamos a descrio;:ao eo luncionamento das partes mais importantes desta estrutura: 

Cartilagem Tire6ide 

E a maior das cartilagens, assemelhando-se a urn livro aberto tendo o seu vertice virado 

para !rente. Comp6e-se de duas placas au laminas unidas na proeminencia anterior (conhecida 

como porno de Adao) e divergentes atn!is. As laminas contornam a laringe lateralmente. A borda 

inferior da tire6ide descansa sabre a circunlerencia da cric6ide, enquanto as duas bordas de 

tras (direita e esquerda) sao inseridas na faringe, e possuem prolongamentos pontudos para 

cima e para baixo, chamados comas. 0 corno inferior esta ligado par meio de ligamentos as 

cartilagens cric6ides. Pelo seu formato e tamanho a cartilagem tire6ide protege as outras partes 



da laringe principalmente contra les6es 

que poderiam danificar sua estrutura. 

(Phillips, 1992) (Testut e Jacob, 1975). 
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Fig. 3.3: Cartllagem Tire6ide 

Cartilagem Cric6ide 

Vista Vista 
Anterior Posterior 

I I 

@@ 
Fig. 3.4: Cartilagem Cric6ide 

Esta cartilagem nada mais e do que o primeiro anel da 

traqueia modificado, para suportar a laringe propriamente 

dita. Sua forma e de um anel completo fino na !rente e grosso 

atras. Os Iadas da cric6ide inclinam-se para !rente, e o dorsa 

forma a parede posterior da laringe. Ela possui pequenas 

faces acima e dos Iadas, que sao as locais de articula~ao 

com as ariten6ides e com a tire6ide, nesta ordem. 

(Canongia1981) (Testut e Jacob, 1975). 

Cartilages Ariten6ides 

Sua forma pode ser comparada grosseiramete a de duas 

pequenas piramides triangulares cujo apice e livre e a base 

inferior descansa sabre a cric6ide. 0 apice de cada ariten6ide 

e coroada par uma cartilagem corniculada que sao como suas 

continua~6es. A base de cada ariten6ide oferece duas 

saliencias, localizadas nos verices, das quais a mais 

importante para esse estudo e a salii'mcia anterior, que aponta 

para baixo e para dentro da cavidade larfngea, chamada 

processo vocal. E af que um dos Iadas de cada prega vocal 

esta ligado. Portanto, o movimento das Ariten6ides e um dos 

responsaveis pela altera~ao na posi~ao das pregas vocais. 

(Greene, 1989) (Testut, 1975). 

Aritenoides 

Cricoide 
Processos 

Vocals 

Fig. 3.5: Ariten6ides 



Epiglole 

Fig. 3.6: Epiglote 

Osso Hi6ide 
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A epiglote e uma cartilagem em forma de folha que se projeta 

obliquamente para cima no interior da laringe, passa a lir6ide ate a 

base da lfngua. A epiglote tern uma fun9ao essencial na prote9ao da 

laringe e ajuda a fechar o canal para a passagem do ar na 

degluti9ao. (Greene, 1989). 

De acordo com Phillips (1992, p.228) este e o unico osso da estrutura laringeal, 

considerado como a extremidade superior da laringe. Esta ligado a cartilagem tire6ide pela 

membrana tire6idea e aos seus cornos superiores. 0 osso hi6ide e o unico que nao esta ligado 

a nenhum outre osso do esqueleto. Ele serve, em sinergia com a a9ao de inumeros musculos, 

como urn regulador da posi<;:ao da laringe, permitindo seu movimento para cima ou para baixo, 

a fim de que ela se acomode a a<;:6es como o bocejo, degluti9ao, limpeza da garganta, etc. 

Fig. 3.7: Esqueleto e ligamentos da laringe. Poryao superio da traqueia. Vista anterior, posterior e obliqua.
1 

' Copyright© de BUNCH, Meribeth. Dynamics of the singing voice. New York: Springer-Verlag, 1982. 
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Musculos
2 

da Laringe e Pregas Vocais 

Os musculos da laringe sao classificados, de acordo com sua posi<;:ao e fun<;:ao, como 

musculos intrfnsecos e extrfnsecos. Greene (1989) afirma que as musculos extrfnsecos, de 

maneira geral, desempenham as fun<;:iies de ancoragem, eleva<;:ao e depressao. Os musculos 

intrfnsecos sao ligados as cartilagens larfngeas e estao relacionados ao movimento das pregas 

vocais. 

Pregas Vocals 

A cavidade da laringe e dividida em tres segmentos: superior, media e inferior. 0 mais 

importante para o nosso estudo e o segmento media, porque e af que estao localizadas as 

quatro pregas vocais, duas superiores e duas inferiores. Canongia (1981) afirma que as pregas 

vocais superiores au "falsas" nao desempenham papel na fona<;:ao, mas nos casas raros em 

que a verdadeira fica destrufda, elas podem assumir, em certo grau, a fun<;:ao fonat6ria. 

As pregas vocais inferiores au verdadeiras sao as que participam da fona<;:ao, estando 

constitufdas par um ligamenta e par um musculo (ver musculatura intrfnseca, p.47) , as quais 

sao envolvidos par mucosa. Elas se estendem do meio do angulo da cartilagem tir6idea au 

pomo-de-adao ate o processo vocal das ariten6ides atras. Portanto, as pregas estao fixas na 

!rente da laringe mas seguem as movimentos das cartilagens ariten6ides atras. 

As pregas delimitam um espa<;:o chamado glote, compreendido entre elas. Esse espa<;:o 

tern a forma triangular quando as ariten6ides se abrem na respira<;:ao, facilitando a passagem 

de ar. Dessa forma, o atrito do ar nas pregas e diminuido e nao h8. gera<;:ao de sam musical. A 

glote fecha-se formando uma fresta durante a fona<;:ao au no canto. 0 ar vindo dos pulm6es 

encontra resistencia a passagem, provocando a vibra<;:ao das pregas em movimento de 

abertura e fechamento. 

As pregas vocais sendo elasticas e vibrantes, variam em comprimento, espessura e 

tensao de acordo com a a<;:ao dos musculos farfngeos e podem ser vistas a olho nu com a 

ajuda de um laringosc6pio - pequeno espelho circular que permite a visao larfngea. Elas sao de 

cor rosada nas extremidades opostas a glote e se observam como que faixas esbranqui<;:adas 

nas areas adjacentes a glote. (Canongia, 1981) (Greene, 1989) (Segre, 1987). 

2 Muitas pessoas tern uma ncx;:ao err6nea sabre a ayao dos mUsculos no corpo humane. Para que o conteUdo que se 

segue seja mais claramente compreendido, lembramos que os mUsculos sao estruturas capazes de somente dais 

movimentos: contrac;ao e relaxamento. Dessa forma, para que urn mUsculo seja alongado a!Sm da posic;§.o de 

relaxamento, e necessaria a intervengao de urn elemento extemo a ele, que o puxe. Este segundo elemento 8 urn 

outre mUscu!o que trabalha em sentido contnirio ao primeiro, tuncionando como compensador do movimento 

estudado. 
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Fig. 3.8: Vista superior da parte media da laringe, como ligamenta vocal e a glote. 

Musculatura lntrinseca 
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Os musculos intrfnsecos relacionam entre si as pe9as cartilaginosas da laringe e sao 

tambem responsaveis pelo fechamento esfincterico da laringe na degluti<;:ao. Podem ser 

classificados em Ires grupos - adutores, abdutores ou tensores - de acordo com as suas a96es 

sobre as pregas vocais e a influencia sobre a area da glote. Alguns autores clasificam os 

musculos intrfnsecos em somente dois grupos (adutores e abdutores). Nesses casos os 

musculos tensores sao considerados como adutores. 

Os adutores sao constrictores da glote, aproximando as pregas vocais durante a fona9ao. 

Sao eles: cricoariten6ideo lateral, ariten6ideo transversa e ariten6ideo oblfquo. 

1. Cricoariten6ideo Lateral- Liga as cartilagens cric6ide e ariten6ide lateralmente. 

2. Ariten6ideos (transversa e oblfquo) - Fazem a liga9ao das duas ariten6ides entre si. A 

contra9ao desses musculos aproxima as pregas vocais lateralmente. 

Os abdutores sao dilatadores da glote e tem a fun9ao de, quando contrafdos, separar as 

pregas vocais, abrir a glote para deixar passar o ar no memento da inspira9ao. Sao eles: o par 

de musculos cricoariten6ideos posteriores. 

1. Cricoariten6ideos Posteriores - Fazem a liga9ao das cartilagens cric6ide e ariten6ide 

posteriormente. Promovem o afastamento das cartilagens ariten6ides entre si, 

provocando uma a9aO antag6nica ados museu los cricoariten6idos laterais. 

Ha tambem aqueles que tensionam as pregas vocais, variando a altura do som, sao os 

tensores, funcionando como o prego do violino ou a cravelha do violao. Sao eles os musculos: 

vocal e cricotire6ideo. 

1. Musculos Vocais (ou tiroariten6ideos) - Estendem-se do meio do angulo da cartilagem 

tir6idea ou pomo-de-adao ate o processo vocal das ariten6ides atras. Sao responsaveis 
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pela espessura das pregas vocais, determinando encurtamento e engrossamento das 

mesmas. A regulagem da extensao da fenda g16tica influencia efetivamente na varia<;ao 

da frequencia do som larfngeo, abaixando a frequencia. Sua fun<;ao e antag6nica a dos 

musculos cricotire6ideos. 

2. Museu/as Cricotire6ideos (vertical e oblfquo) - Kenneth H. Phillips (1992) nos da uma 

clara explica<;ao da fun<;ao e do funcionamento: 

"Sao ligados a base anterior da cartilagem cric6ide e se estendem para cima ate a!can9arem 

a borda inferior da carti/agem tire6ide. Os museu/as cricotire6ideos sao primariamente 

museu/as de contro/e da freqiiencia do sam vocal, atonaando e tensionando' as pregas 

vocals nas notas a/las ( .. .). Quando o museu/a cricotire6ideos contrai, a parte anterior da 

carti/agem cric6ide sobe, a parte posterior e incfinada para tras. Como as cartilagens 

ariten6ides (onde as pregas vocais estao /igadas posteriormente) se assentam sabre a 

carti/agem cric6ide, e/as tambem se movem para tras, causando urn esticamento das pregas, 

que se tomam mais finas e mais tensionadas ( ... ). Essa a9ao faz com que a freqOencia suba". 

(p. 228) 

Os musculos fonat6rios propriamente ditos sao OS adutores e OS tensores das pregas 

vocais. 

Arllen6ideos 
Obllquos 

Ariten6ideo 
Tran!Wl!no 

3 Grifo acrescentado 

Llgamento 
Vocal __ ......,_, 

Tiroarltea61deo 
(mOscolo vocal) 

Posterior 

Cart. AriteaOide 

Fig. 3.9: MUsculos intrinsecos da laringe. 
4 

" Copyright© de PHILLIPS, Kenneth. Teaching kids to sing. New York: Schirmer Books, 1992. 
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Fig. 3.10: Movimento da cric6ide e das pregas vocais pela contrayiio do mUsculo cricotire6ideo.
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Musculatura Extrinseca 
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Como se pode constatar em Canongia e Greene, a musculatura laringeana extrfnseca e 

responsavel por manter a posi9ao da laringe em relat;:ao a outras estruturas no pescot;:o, e sua 

elevat;:ao ou depressao na deglutit;:ao, tala ou canto. Os musculos extrfnsecos movimentam as 

cartitayens em distintas direg6es, modificando as dimens6es de uma cavidade de ressoni'mcia 

e, desse modo, contribuindo para a diferenciagao dos sons. 

Na produgao de notas extremas o comprimento da prega vocal varia amplamente, mas a 

agao da musculatura intrfnseca por si s6 nao e suficiente para propiciar o extremo 

encurtamento ou alongamento e tensao das pregas. Para as notas mais baixas, bern como para 

as mais altas, a ajuda dos musculos extrfnsecos e necessaria na movimentat;:ao da laringe. 

Esses movimentos sao ascendentes durante a emissao de sons agudos ou com a extensao da 

cabet;:a e descendentes durante a emissao dos sons graves. 

Espacialmente podemos dividir os musculos extrfnsecos como infra ou supra-hi6ideos, de 

acordo com a localizat;:ao abaixo ou acima do osso hi6ide, respectivamente. 

Os musculos infra-hi6ideos - ou musculos "correia" - deprimem a laringe exercendo urn 

puxao no osso hi6ideo ou laringe. Sao eles: o Omohi6ideo, o Esternotire6ideo, e o Tirohi6ideo. 

Os musculos supra-hi6ideos sao usados principalmente na deglutit;:ao e na elevat;:ao da 

lingua. Os musculos principais sao: o Stilohi6ideo, o Milohi6ideo eo Geniohi6ideo. 

5 Copyright© de PHILLIPS, Kenneth. Teaching kids to sing. New York: Schirmer Books, 1992. 
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Fig. 3.11: MUseu los extrinsecos da laringe. 
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A Emissao do Som Vocal - Fisiologia da Laringe 
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Agora que ja conhecemos o arcabou~;o esqueletico e os principais musculos da laringe, 

vejamos como ocorre o seu funcionamento - a emissao. Em outras palavras, como e que se da 

a produ~;ao do som vocal, segundo o conhecimento cientffico atual. Spencer (1989), em seu 

artigo "Imagery and Anatomy", faz um resume muito clare sobre este mecanisme. Ela explica a 

produ~;ao da voz, da seguinte maneira: 

"... Para que a fonayao possa ser iniciada, as pregas vocais est§o na posiyBo de fonay8o 

pelos mUseu/as adut6rios. 0 ar vindo da traqu8ia, coloca entiio as pregas vocals em 

movimento atraves da pressao vinda de baixo para cima, fazendo com que elas se separem, 

come9ando do ponto de menor resist€mcia. As pregas vocals respondem recolocando-se na 

posiyBo inicial, somente para que o ar subg/6tico comece o processo novamente. 0 trabalho 

das pregas vocais em si, e justamente o de prover a quantidade de resistfmcia a co/una de ar, 

tomando-se mais firme au relaxada atraves da contrayfio au relaxamento do mUseu/a 

tiroariten6ideo. 

"0 som e causado pelo impacto do ar subg/6tico presslonado contra o ar /ocalizado no trato 

vocal acima das pregas vocais. Numa primeira o/hada a filmes de alta ve/ocidade contendo 

imagens estrobosc6picas das pregas vocais em ayiio, tende-se a imaginar que o som e 
produzido pela vibrar;iio conjunta das pregas vocais, uma contra a outra. Na verdade, as 

pregas vocais funcionam como uma valvula que separa a co/una de ar contfnuo vindo pela 

traqw§ia em maior ou menor ntJmero de pedar;os
7 

capazes de produzir energia acUstica 

quando co/idem contra a co/una de ar oposta. Esta oscilat;Bo ritmica das pregas vocais ocorre 

muito rapidamente; a quantidade de oscilat;iio no tempo corresponde a freqoencia 

fundamental do tom produzido. As pregas vocais se tocam muito levemente, se estiverem 

operando de maneira adequada. Desta forma a sensar;ao produzida e muito pequena, se 

houver alguma. Algumas sensat;Oes na laringe como coceira, sensat;iio de secura, ou mesmo 

dor, indicam que o cantata e a pressfio entre as duas pregas vocais estfio exagerados. 

(Spencer, 1989). 

~ Copyright© de PHILLIPS, Kenneth. Teaching kids to sing. New York: Schirmer Books, 1992. 
7 Em ingl§s Chunk- pedayo grosso, naco. 
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Portanto, a voz e o som produzido pelo ar vindo dos pulm6es, o qual provoca a vibragao 

das pregas vocais (abertura e fechamento da glote). Os musculos da laringe sao os 

responsaveis pela quantidade de resistencia a passagem do ar subgl6tico. Eles agem fechando 

ou abrindo a glote, engrossando ou estreitando as pregas vocais e aumentando ou diminuindo o 

comprirnento e a tensao das mesmas. A corrente de ar e cortada por ocasiao do fechamento 

das pregas, dando origem a impulsos de ar que escapam atraves da glote. Gada impulso de ar 

que escapa colide com o ar existente acima da glote, provocando compressao e rarefagao do 

ar, o que e interpretado pelo nosso ouvido como um som de freqOencia, duragao, intensidade e 

timbre caracterfsticos. Esse processo e conhecido como fonagao. 

Fig. 3.12: Posiy§o das pregas vocais nas seguintes situayfies: (a) respiray§o normal, {b) inspirayiio foryada, 

(c) fonayiio normal, e {d) sussurro. 

3.3.2. Ativador - Coluna de Ar 

Ja sabemos que a coluna de ar vinda dos pulm6es e o ativador das pregas vocais 

originadora · do som fundamental da voz. Agora passaremos ao estudo da mecanica 

respirat6ria, responsavel pela movimentagao do ar no organismo, contrastando a diferenga 

entre a fala e o canto. 

0 ciclo respirat6rio consiste de dois movimentos alternados que fazern o peito funcionar 

como uma bomba de pressao: 1) a inspiragao - correspondente a entrada de ar pela boca e/ou 

nariz passando pela traqueia, enchendo os pulrnoes e; 2) a expiragao - quando o fluxo de ar 

percorre o caminho inverso, esvaziando os pulrn6es. Para cornpreender como funciona e qual a 

irnportancia do controle do fluxo exalat6rio do ar, iniciaremos o estudo pela anatornia do 

equipamento respirat6rio que inclui a traqueia; a caixa toracica; o abdome - seu conteudo e 

musculos; e 0 pulmao. 
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Traqueia e Pulmoes 

Traqueia 

Em Segre (1987) encontramos que a traqueia e o tubo que o ar percorre durante a 

inala<;ao. e exala<;ao, ligando a laringe aos pulm6es. Situa-se embaixo da cartilagem cric6ide e e 

constituida por aneis cartilaginosos. Pouco depois de sua penetraqao no t6rax, bilurca-se em 

duas ramilicaq6es de estruturas semelhantes - os br6nquios - que penetram nos pulm6es, 

ramilicando-se cada vez mais a lim de eletuar as trocas gasosas em nfvel capilar. 

Pulmoes 

Os pulm6es sao os 

principais 6rgaos da respiraqao. 

Por serem compostos por tecido 

elastica nao muscular, 

dependem dos musculos que 

estao a sua volta para sua 

expansao e contraqao. 

Funcionam como bal6es de 

borracha, variando em tamanho 

e forma, de acordo com a 

quantidade de ar neles contida e 

tambem em lun<;ao da posiqao 

da chamada caixa toracica, 

cavidade que os contem. Os 

pulm6es estao separados das 

estruturas ao seu redor por uma 

especie de balsa de vacuo - a 

pleura - aderida a lace interna 

da caixa toracica e a lace 

superior do dialragma. Ela 

impede os pulm6es de se 

esvaziarem totalmente. 

Fig. 3.13: Visao frontal das maiores estruturas do sistema 

respirat6rio · 

·Copyright© de MINIFIE, Fred K., HIXON, Thomas J. e WILLIAMS, Frederick. Normal aspects of speech, hearing, 

and language. Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall, 1973. 
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Estrutura 6ssea- A Caixa Toracica 

De acordo com Greene (1989), a caixa toracica e a cavidade em que se alojam os 

pulm6es. E formada pelo esqueleto do t6rax que consiste do ossa chamado esterno, na !rente; 

da espinha, atras; e das costelas, dos lados, em ntlmero de doze pares, inclinadas para baixo. 

Moore (1971) nos diz que esta inclinac;;ao e a forma com que as costelas estao ligadas 

posteriormente ao esterno, fazem com que elas sejam obrigadas a mover-se para cima quando 

puxadas, produzindo uma expansao radial do t6rax que contribui na inspiragao. Essa estrutura 

6ssea forma uma gaiola semi-circular, forte porem elastica, abrigando os pulm6es eo corac;;ao e 

tambem da o Iugar de inserc;;ao para os mtlsculos da respirac;;ao. 

Fig. 3.14: Vista frontal (a) e lateral (b) da caixa toracica.' 

Os Musculos Respirat6rios 

Os principais mtlsculos da respirac;;ao sao o diafragma e os mtlsculos intercostais externos 

e internes. Os musculos acess6rios da expiragao sao o oblique extemo, o reto abdominal e o 

grande dorsal. (Ladefoged, 1960)'. 

e Copyright© de SPALTEHOlZ, Wemer. Handatlas der Anatomie des Menchen. 13ed. Vol, 2. Leipzig: S. Hirze!

Verlag, 1932. 

~ Apud Greene, M. C. L. DistUrbios da voz. 4 ed. sao Paulo: Manole, 1989, p.21. 
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Diafragma 

Como se pode constatar em Moore (1971) e Segre (1987), o diafragma e um musculo 

chato em forma de um len<;:ol arredondado na borda. Suas Iibras se estendem radialmente do 

centro, onde se encontra o tendao central, para as margens. Quando esta relaxado, a parte 

central. do diafragma e mais elevada, forman do um bojo irregular em forma de uma cupula 

dupla, sendo a direita um pouco mais alta que a esquerda. As margens circulam a parede 

interior inferior do t6rax, tendo os seus pontos de inser<;:ao sabre todos os elementos 6sseos ou 

cartilaginosos que limitam a abertura inferior.do t6rax (ver fig. 3.13). 

0 diafragma e o malar musculo da respira<;:ao, e serve de separa<;:ao entre as cavidades 

toracica e abdominal, onde se encontram as visceras. Quando as Iibras musculares do 

diafragma sao contraidas, fazem com que sua cupula seja abaixada e aplainada. Esta for<;:a 

comprime as visceras para baixo, e par sua vez, a parede abdominal e empurrada para !rente, 

aumentando a circunferencia da cavidade abdominal ao redor da linha da cintura. Alem do 

abaixamento das visceras, a contra<;:ao do diafragma provoca um aumento vertical no espago 

na cavidade toracica. lsso faz com que as paredes da pleura sejam puxadas radialmente, e em 

conseqOencia, o pulmao se enche de ar que entra par suc<;:ao. Portanto, o diafragma e um 

museu/a inspirat6rio. 

Por ser um musculo unico, nao existe outro semelhante que atue de forma contraria. Esse 

papel e desempenhado na expira<;:ao pelos musculos abdominais. Na medida em que o 

diafragma relaxa", os musculos abdominais contraem e funcionam em movimento oposto, 

pressionando as visceras contra a superiicie abdominal, empurrando o diafragma para cima ate 

que este retorne a sua posi<;:ao inicial. (Phillips, 1992). 

lntercostais 

Sao os musculos que preenchem os espa<;:os entre as costelas. Formam dais grupos 

antag6nicos em suas fun<;:6es, fazendo com que as costelas se movam todas para cima e para 

fora ou todas para baixo e para dentro. (Phillips, 1992) (Functional, s.d.): 

1. lntercostais E:>dernos - se estendem da borda inferior de uma costela a borda 

suprerior da costela abaixo. Sua tun<;:ao e, quando contraidos, puxar todas as 

costelas inferiores em diret;ao a primeira costela superior. lsso provoca a expans§.o 

'O Lembrar que o mUscuio sO 8 capaz de dols movimentos: contrayao e relaxamento 
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pela forc;:a da corrente de ar vinda dos pulm6es, na expirac;:ao, sob a glote, que estara fechada 

em posic;:ao de fonac;:ao. 

Sundberg (1993) nos relata que a pressao subg16tica nao e sempre constante. Ela sofre 

modificac;:6es em conseqOi:mcia de tres forc;:as responsaveis pelo aumento ou diminuic;:ao do 

volume da caixa toracica onde os pulm6es estao inseridos. Sao elas: 1) forc;:as musculares; 2) 

forc;:a gravitacional; 3) fon;:as elasticas. Quando a caixa toracia diminui, o pulmao que ali esta e 

"espremido", provocando a saida do ar, na expiragao. Ao contrario, quando a caixa toracica 

aumenta de volume o ar de fora do pulmao e puxado por succ;:ao, na inspira<;:iio. 

A seguir nosso objetivo sera explicar a atuac;:ao das !orgas envolvidas na inspirac;ao e na 

expirac;:ao e depois, as conseqOencias da variac;ao da pressao subg16tica na tala e no canto. 

For~as Respirat6rias 

FOP(AS MUSCULAPES 
Os principals musculos envolvidos na inspira9iio sao o diafragma e os intercostais 

ex1ernos. Em Greene (1989) encontramos que o diafragma, pela sua contragao ernpurra o 

conteudo abdominal para baixo aumentando o espago da caixa toracica verticalmente, 

enquanto que os intercostais ex1ernos elevarn as costelas do primeiro ao setimo par. Esse 

grupo de costelas esta ligado com o esterno na !rente, o que limita sua movimentac;:ao. Do 

oitavo ao decirno segundo par, as costelas sao expandidas radialmente pelos musculos 

intercostais ex1ernos (estas costelas nao estao ligadas ao esterno, portanto sao passiveis de 

uma movimentac;:ao bem mais ampla). 

0 aumento da cavidade toracica pela at;:ao dos musculos inspirat6rios cria um vacuo na 

caixa toracica, que conseqOentemente aumenta a cavidade pulmonar. A pressao de ar dentro 

do pulmao torna-se menor que a pressao ex1erna e, conseqOentemente, o ar entra rapidamente 

para iguala-las. 

Os principals musculos envolvidos na expira9iio sao os intercostais internos e os musculos 

abdominais - dos quais podemos citar o oblique ex1erno, o reto abdominal e o grande dorsal · 

que tem func;:ao antag6nica ao diafragma. 0 dialragma por si s6, ou seja, s6 pelo relaxamento, 

nao consegue restaurar sua forma original, na posic;:ao de pe. Ele necessita da ac;:ao dos 

musculos abdominais que na sua contrac;:ao empurram as visceras contra a cavidade toracica, 

pressionando-o para cima. Como podemos notar, o dialragma nao contribui de forma ativa para 

a expirac;ao- assim como os intercostais ex1ernos · sua participac;:ao e simples mente com o seu 

relaxamento progressive, enquanto outros musculos estarao progressivamente se contraindo. 
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Os intercostais internes, pela sua contra<;ao, abaixam as costelas como um todo e 

diminuem o diametro das costelas mais baixas contribuindo para a diminui<;ao do volume da 

caixa toracica e o conseqOente estrangulamento dos pulm6es. A pressao interna aumenta e o 

ar tende a sair para iguala-la a pressao atmosferica. 

Os intercostais internes e externos sao um grupo de musculos que trabalham 

antagonicamente; o diafragma e os musculos abdominais tambem funcionam desta fonma. E 

possivel respirar usando predominantemente um destes grupos antag6nicos. A respira<;ao 

costal ou clavicular, usa primariamente os intercostais enquanto que a respira<;ao ventricular 

usa predominantemente o diafragma e os mtlsculos abdominais (Sundberg, 1993). 

FOJ!r;A Gt64 V!TAC/0/YAL 
A gravidade e a for<;a de atra<;ao da terra em dire<;ao ao seu centro. A respira<;ao tambem 

e afetada por esta for<;a. Quando estamos de pe esta for<;a atrai a massa corporal para baixo, 

incluindo o diafragma e o conteudo abdominal. lsso produz uma for<;a passiva inalat6ria. Se a 

posiyao do corpo mudar em rela<;ao a dire<;ao da for<;a gravitacional as conseqOencias tambem 

mudarao. Sudberg exemplifica com a observa<;ao de que se por algum motivo estivermos de 

cabe<;a para baixo, a for<;a gravitacional produzira uma for<;a exalat6ria, puxando o conteudo 

abdominal e o diafragma em dire<;ao a cabe<;a. 

FOPr;AS ELASTICAS 
0 pulmao, quando cheio de ar ao maximo, tende a esvaziar-se ate alcan<;ar uma posi<;ao 

neutra, onde a pressao do ar dentro e fora do pulmao sao iguais. 0 contrario tende a acontecer 

quando o pulmao esta vazio, ou melhor, quando seu volume e o minima possivel. 0 pulmao 

tende a encher-se de ar ate igualar as press6es interna e externa. Esta !on;:a exercida sabre o 

pulmao para atingir uma posi<;ao neutra e chamada de for<;a elastica. 

A caixa toracica tambem produz !or<;as elasticas que agem de fonma antag6nica a a<;ao 

dos musculos inlercostais. Quando os intercostais internes se contraem produzindo uma for<;a 

expirat6ria ativa, a caixa toracia exerce outra fon;:a antag6nica passiva (inspirat6ria), que tende 

a trazer a caixa toracia para a posi<;ao de descanso. Quando os intercostais externos exercem 

uma for<;a inspirat6ria ativa pelo au menlo do diametro da caixa toracica, esta exerce uma for<;a 

elastica antag6nica passiva, tentando restabelecer a posi<;ao de descanso. 
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Os intercostais internes, pela sua contrac;:ao, abaixam as costelas como urn todo e 

diminuem o diametro das costelas mais baixas contribuindo para a diminuigao do volume da 

caixa tonkica e o conseqOente estrangulamento dos pulm6es. A pressao interna aumenta e o 

ar tende a sair para iguala-la a pressao atmosferica. 

Os intercostais internes e externos sao urn grupo de musculos que trabalham 

antagonicamente; o diafragma e os musculos abdominais tambem funcionam desta forma. E 

possivel respirar usando predominantemente urn destes grupos antagonicos. A respirac;:ao 

costal ou clavicular, usa primariamente os intercostais enquanto que a respiragao ventricular 

usa predominantemente o diafragma e os musculos abdominais (Sundberg, 1993). 

fDP(A G.QA V/TAC/0/'/AL 

A gravidade e a forc;:a de atrac;:ao da terra em direc;:ao ao seu centro. A respirac;:ao tambem 

e afetada por esta forc;:a. Quando estamos de pe esta forc;:a atrai a massa corporal para baixo, 

incluindo o diafragma e o conteudo abdominal. lsso produz uma forc;:a passiva inalat6ria. Se a 

posic;:ao do corpo mudar em relac;:ao a direc;:ao da forc;:a gravitacional as consequencias tambem 

mudarao. Sudberg exemplifica com a observa.;:ao de que se por algum motive estivermos de 

cabe.;:a para baixo, a forc;:a gravitacional produzira uma forc;:a exalat6ria, puxando o conteudo 

abdominal e o diafragma em direc;:ao a cabec;:a. 

fDP(AS ElAST!CAS 

0 pulmao, quando cheio de ar ao maximo, tende a esvaziar-se ate alcangar uma posic;:ao 

neutra, onde a pressao do ar dentro e fora do pulmao sao iguais. 0 contrario tende a acontecer 

quando o pulmao esta vazio, ou melhor, quando seu volume e o minima possfvel. 0 pulmao 

tende a encher-se de ar ate igualar as press6es interna e ex1erna. Esta forc;:a exercida sobre o 

pulrnao para atingir uma posic;:ao neutra e charnada de forc;:a elastica. 

A caixa toracica tambem produz forc;:as elasticas que agem de forma antagonica a a.;:ao 

dos musculos intercostais. Quando os intercostais internes se contraem produzindo uma forc;:a 

expirat6ria ativa, a caixa ton\cia exerce outra fon;:a antagonica passiva (inspirat6ria), que tende 

a trazer a caixa toracia para a posic;:ao de descanso. Quando os intercostais ex1ernos exercem 

uma fon;:a inspirat6ria ativa pelo aumento do diametro da caixa toracica, esta exerce uma fon;:a 

elastica antagonica pass iva, tentando restabelecer a posi.;:ao de descanso. 
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Os intercostais internes, pela sua contrac;:ao, abaixam as costelas como um todo e 

diminuem o diametro das costelas mais baixas contribuindo para a diminuic;:ao do volume da 

caixa toracica e o consequente estrangulamento dos pulm6es. A pressao interna aumenta e o 

ar tende a sair para iguala-la a pressao atmosferica. 

Os intercostais internes e externos sao um grupo de musculos que trabalham 

antagonicamente; o diafragma e os musculos abdominais tambem funcionam desta forma. E 

passive! respirar usando predominantemente um destes grupos antag6nicos. A respirac;:ao 

costal ou clavicular, usa primariamente os intercostais enquanto que a respirac;:ao ventricular 

usa predominantemente o diafragma e os musculos abdominais (Sundberg, 1993). 

FO~(A GPA VITACIO!iAl 
A gravidade e a forc;:a de atrac;:ao da terra em direc;:ao ao seu centro. A respirac;:ao tambem 

e afetada por esta forc;:a. Quando estamos de pe esta forc;:a atrai a massa corporal para baixo, 

incluindo o diafragma e o conteudo abdominal. lsso produz uma forc;:a passiva inalat6ria. Se a 

posic;:ao do corpo mudar em relac;:ao a direc;:ao da forc;:a gravitacional as consequencias tambem 

mudarao. Sudberg exemplifica com a observac;:ao de que se por algum motivo estivermos de 

cabec;:a para baixo, a forc;:a gravitacional produzira uma forc;:a exalat6ria, puxando o conteudo 

abdominal e o diafragma em direc;:ao a cabec;:a. 

FOP(:AS El.AS TICAS 
0 pulmao, quando cheio de ar ao maximo, tende a esvaziar-se ate alcanc;:ar uma posic;:ao 

neutra, onde a pressao do ar dentro e fora do pulmao sao iguais. 0 contrario tende a acontecer 

quando o pulmao esta vazio, ou melhor, quando seu volume e o minima passive!. 0 pulmao 

tende a encher-se de ar ate igualar as press6es intc.rn8 e extema. Esta forc;:a exercida sabre o 

pulmao para atingir uma posic;:ao neutra e chamada de forc;:a elastica. 

A caixa toracica tambem produz forc;:as elasticas que agem de forma antag6nica a ac;:ao 

dos musculos intercostais. Quando os intercostais internes se contraem produzindo uma forc;:a 

expirat6ria ativa, a caixa toracia exerce outra forc;:a antag6nica passive (inspirat6ria), que tende 

a trazer a caixa toracia para a posic;:ao de descanso. Quando os intercostais externos exercem 

uma forc;:a inspirat6ria ativa pelo aumento do diametro da caixa toracica, esta exerce uma forc;:a 

elastica antag6nica passiva, tentando restabelecer a posic;:ao de descanso. 
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da caixa toracica e a inala~tao de arA_Os lotercostais extemos sao, por conseguinte, 

musculos responsaveispela~~dwanteasua wntral(iio. 

2. lntercostais /nt9Rl06--6811181haAtemente aos inten::ostais e~Bsseunusculos _ 

tarnbem unemuma costela"ft-Outra,mas local~na-parte dedentro da caixa 

toracica, intemamente aos inten::ostais extemos e em Angulos opostos a estes. 

Ouandcu:ontraldos eles puxam as costelas para baixo na direl(iio da Ultima costela 

inferior. Este movimento diminui o espalfO intemo da caixa toracia empurrando o ar 

para fora dos pulmiies. Os intercostais intemos - sao, portanto, musculos 

expirat6rios durante a sua contral(iio. 

Ha uma serie de outros musculos 

auxiliares na respiral(iio como os 

obliquos, os peitorais, o reto abdominal e 

outros. 0 conhecimento de suas 

localizai(OeS e funi(Oes sao Uteis para o 

professor de canto, mas o 

aprofundamento neste lema foge ao 

objetivo principal deste trabalho. Maiores 

informai(OeS poderiio ser encontradas em 

bibliografia especializada." 

~-+ lalercostab 
Estenos 

'~P"'*'ri'- la•ucostals 
lalei'IIDS 

Rg. 3.15: Mllsculos lntercostals." 

A Mecanica Resplratoria na Fala e no Canto - Fisiologia da Respiravao 

Nem toda respiral(iio implica em fonal(iio. A respiral(iio nonnal em siliincio e feita com a 

unica finalidade de trocar di6xido de carbono por oxigiinio para a manuten~tao da vida. Nesta 

condil(iio a glote fica aberta e nao ha produl(iio de som musical. Na fala e no canto, a funl(iio da 

respiral(iio e prover a energia em fonna de pressao de ar necessaria para produzir as vibra~taes 

nas pregas vocais. Esta pressao - que doravante chamaremos pressao subgl6tica - e traduzida 

" Copyright <0 de SUNDBERG, Johan. Breathing behavior during singing. National Associations of Teachers of 
Singing Journal. Jacksonville: 49(3):4-9, 49·51, 1993. 
q Como sugestao de leitura estao os autores mencionados neste capitulo. 
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Os intercostais internes, pela sua contrac;:ao, abaixam as costelas como urn todo e 

diminuem o diametro das costelas mais baixas contribuindo para a diminuigao do volume da 

caixa toracica e o conseqOente estrangulamento dos pulm6es. A pressao interna aumenta e o 

ar tende a sair para iguala-la a pressao atrnosferica. 

Os intercostais internos e externos sao urn gnupo de musculos que trabalham 

antagonlcamente; o diafragma e os mtlsculos abdominais tambem funcionam desta forma. E 

passive! respirar usando predominantemente urn destes grupos antag6nicos. A respiragao 

costal ou clavicular, usa primariamente os intercostais enquanto que a respiragao ventricular 

usa predominantemente o diafragma e os mtlsculos abdominais (Sundberg, 1993). 

fOP(A GQA VITA ClONAL 
A gravidade e a forga de atragao da terra em direc;:ao ao seu centro. A respirac;:ao tambem 

e afetada por esta forc;:a. Quando estamos de pe esta forc;:a atrai a massa corporal para baixo, 

incluindo o diafragma e o contetldo abdominal. lsso produz uma forc;:a passiva inalat6ria. Se a 

posic;:ao do corpo mudar em relac;:ao a direc;:ao da forc;:a gravitacional as conseqOencias tambem 

mudarao. Sudberg exemplifica com a observac;:ao de que se por algum motivo estivermos de 

cabec;:a para baixo, a forc;:a gravitacional produzira uma forga exalat6ria, puxando o conteudo 

abdominal e o diafragma em direc;:ao a cabec;:a. 

FOP(:AS EtAS T!CAS 

0 pulmao, quando cheio de ar ao maximo, tende a esvaziar-se ate alcanc;:ar uma posic;:ao 

neutra, onde a pressao do ar dentro e fora do pulmao sao iguais. 0 contrario tende a acontecer 

quando o pulmao esta vazio, ou melhor, quando seu volume e o minima possivel. 0 pulmao 

tende a encher-se de ar ate igualar as press6es interna e externa. Esta forc;:a exercida sabre o 

pulmao para atingir urna posic;:ao neutra e chamada de forc;:a elastica. 

A caixa toracica tarnbem produz forc;:as ei<~sticas que agern de forma antag6nica a ac;:ao 

dos mt.isculos intercostais. Quando os intercostais internos se contraem produzindo uma forc;:a 

expirat6ria ativa, a caixa toracia exerce outra forc;:a antag6nica passiva (inspirat6ria), que tende 

a trazer a caixa toracia para a posigao de descanso. Quando os intercostais externos exercem 

uma forc;:a inspirat6ria ativa pelo aumento do diametro da caixa toracica, esta exerce uma forc;:a 

elastica antag6nica passiva, tentando restabelecer a posic;:ao de descanso. 



59 

Os intercostais intemos, pela sua contra~il.o, abaixam as costelas como um todo e 

diminuem o diil.metro das costelas mais baixas contribuindo para a diminui~il.o do volume da 

caixa toracica eo conseqOente.estrangulamento dos pulm6es. A pressil.o intema aumenta eo 

ar tende a sair para iguahi-la a pressil.o atmosferica. 

Os intercostais intemos e extemos sao urn grupo de musculos que trabalham 

antagonicamente; o. diafragma e os musculos abdominais tambem funcionam desta forma. E 

possivel respirar usando predominantemente urn destes grupos antagonicos. A respira~o 

costal ou clavicular, usa primariamente os intercostais enquanto que a respira~o ventricular 

usa predominantemente o diafragma e os musculos abdominais (Sundberg, 1993). 

FOIX;A GI2A VITAC/0/'W. 
A gravidade e a for~a de atra~o da terra em dire~o ao seu centro. A respira~o tambem 

e afetada por esta fo~. Quando estamos de pe esta for~ atrai a massa corporal para baixo, 

incluindo o diafragma e o conteudo abdominal. lsso produz uma for~a passiva inalat6ria. Se a 

posi~o do corpo mudar em rela~o a dire~il.o da for~ gravitacional as conseqOencias tambem 

mudaril.o. Sudberg exemplifica com a observa~o de que se por algum motive estivermos de 

cabe~a para baixo, a fo~ gravitacional produzira uma for~a exalat6ria, puxando o conteudo 

abdominal e o diafragma em dir~il.o a cab~a. 

FOIX;AS EIASTJCAS 
0 pulmil.o, quando cheio de ar ao maximo, tende a esvaziar-se ate alcan~ar uma posi~il.o 

neutra, onde a pressil.o do ar dentro e fora do pulmil.o sao iguais. 0 contrario tende a acontecer 

quando o pulmil.o esta vazio, ou melhor, quando seu volume e o minimo possivel. 0 pulmil.o 

tende a encher-se de ar ate igualar as pressoes intema e extema. Esta for~a exercida sobre o 

pulmil.o para atingir uma posi~o neutra e chamada de fo~a elastica. 

A caixa toracica tambem produz for~as elasticas que agem de forma antagonica a a~il.o 
dos musculos intercostais. Quando os intercostais internes se contraem produzindo uma for~a 

expirat6ria ativa, a caixa toracia exerce outra for~a antagonica passiva (inspirat6ria), que tende 

a trazer a caixa toracia para a posi~o de descanso. Quando os intercostais externos exercem 

uma fo~a inspirat6ria ativa pelo aumento do diametro da caixa toracica, esta exerce uma for~a 

elastica antagonica passiva, tentando restabelecer a posi~o de descanso. 
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Premo Subg16tica 

A pressao subgl6tica e o resultado da ayao das !res foryas mencionadas anteriormente 

(musculares, gravitacional e elasticas) sabre os pulmoes. Para manter uma pressao subg16tica 

constante, as foryas musculares precisam estar em contfnua adapta~ao as foryas passivas 

elasticas que mudam a cada memento, dependendo do volume des pulmoes ou da caixa 

toracica. Sundberg exemplifica melhor a questao: 

"Quando o pulmao se enche de ar, as fof(:as inalat6rias pass/vas sao maiores, e isso gera 
uma pressao alta. Se a pressao e demasiadamente affa para OS prop6sitos fonat6rios, e/a 

pode ser reduzida pela contravlio dos musculos ina/at6rios. £sta necessidade entao 
gradualmente diminui, com a diminuivao do volume dos pulmoes, e chega a zero na posivao 
de descanso quando as fof(:as expirat6rias pass/vas cessam. Neste ponto os muscu/os 
expirat6rios comeyam a ser ativados mais e mais para compensar as fof(:as inalat6rias 
passivas provocadas pela compressao da caixa tonic/a". (Sundberg, 1993). 

Podemos constatar que para manter uma pressao subgl6tica constante, necessitamos de 

um contrele muscular bastante complexo. Na fala, geralmente utilizamos metade da capacidade 

pulmonar maxima. Nestas condiv6es, as for~as elasticas sao moderadas. No entanto, no canto, 

alem tlo maximo volume pulmonar tambem se exige do cantor a utiliza~ao do ar ate o volume 

pulmonar mfnimo. Entao as for~as elasticas pulmonares e tonicicas, que tendem a restabelecer 

a posi~ao de descanso, sao baslante significativas. 

Aumentando a complexidade das variaveis, tanto para a fala quanta para o canto, a 

pressao subgl6tica nao permanece sempre constante. Ela sofre varia~oes de acordo com a 

necessidade de mudan~a de certos parametres vocais, dos quais veremos dais a seguir. 

VA.Qt4c;:AO NO VOLUME D4 VOZ 
A pressao subgl6tica e a principal responsavel pela variavao da intensidade de um scm, 

em propor~ao direta de uma para outra, ou seja, quanta maier a pressao subgl6tica, mais forte 

sera o scm, considerando que a tensao das pregas vocais permanece constante. Este fate 

pede ser comprevado pela pesquisa de Sundberg (1993) em que um cantor variava a emissao 

de uma nota em frequencia constante, de subito forte para subito piano. A pressao subg16tica 

do cantor foi medida em cada memento. A figura 3.16 mostra o aumento de pressao 

paralelamente ao aumento da intensidade durante uma frequencia fixa. 

0 mesmo pesquisador constatou outre ponto relevante para nossa pesquisa. A quantidade 

de pressao subgl6tica necessaria para a produyao de determinado scm varia individualmente. 

Essa variaviio pede ser resultado da constituivao ffsica ou da tecnica utilizada para a produviio 

do scm. Em certas pessoas as pregas vocais sao mais espessas do que em outras, sendo 
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necessaria uma pressao maier para obter o mesmo resultado. Por outre lade ele afirma que os 

indivfduos mais bern preparados tecnicamente - como cantores profissionais - chegaram a 

resultados mel hares com menor esforyo ffsico. 

VA.QIAQ10 N4 F.QEQ(jfNCIA D4 VOZ 
Quanta maier a tensao das pregas vocais, maier 

resistencia contra a passagem do ar. Neste case a 

pressao subgl6tica tera que ser aumentada para o ar 

poder passar pela glote. Ora, nas notas mais agudas 

a tensao das pregas vocais aumenta, portanto a 

pressao subg16tica tambem e influenciada pela 

modificayao da freqiiencia. 
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Fig. 3.16: Varla~o da pressio sobglotlca 

durante a varla~o do volume do som. 
13 

No canto, a variayao de freqiiencia nao s6 e urn fate comum mas necessaria. Para cada 

nota de uma melodia o sistema respirat6rio deve proporcionar uma quantidade de pressao 

subgl6tica diferente, o que demanda urn centrale respirat6rio realmente virtuoso. 

Sundberg menciona ainda que ha urn outre fator relacionando pressao subg16tica e 

freqiiencia. 0 aumento da pressao tern como efeito urn aumento na freqOencia, se os demais 

tatores permanecem constantes. Tal fate pede gerar como conseqOencia nao s6 erros de 

intensidade, como tambem de afinayao, case nao haja centrale minucioso da pressao 

subg16tica concomitante ao centrale da tensao das pregas vocais. 

Diferen~s Entre a Fala e o Canto 

Tanto na tala quanta no canto a respirayao assume outra funyao alem da troca gasosa: a 

tonayao. Em ambos os casas, o ar expirado exerce uma pressao subg16tica sob as pregas 

vocais fazendo com que estas vibrem produzindo o som vocal. A importancia do centrale da 

expirayao no canto e bern mais significativa do que na tala. 

Greene (1989) afirma que na tala, para manter urn nivel relativamente constante de voz, a 

pressao subgl6tica deve ser mantida praticamente constante. Sunberg (1993) complementa 

esta informayao observando que, quando o orador demanda urn aumento na intensidade da voz 

par algum motive, este aumento esta geralmente associado a urn aumento da freqOencia do 

som. Esse fate nao traz nenhuma conseqiiencia negativa para o orador. Os cantores, no 

13 Copyright© de SUNDBERG, Johan. Breathing behavior during singing. National Associations of Teachers of 

Singing Journal. Jacksonville: 49(3):4-9, 49-51, 1993 
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entanto, precisam desenvolver controles de intensidade e freqOencia independentes, o que 

requer- urn controle respirat6rio (principalmente _ na _ expi~ao) extremamente precise. 0 

descontrole da pressao subg16tica traduz-se no canto como erros de intensidade e de afina~ao, 

0 que e desastroso. 

Na tala, como a quantidade de ar inspirado e menor do que no canto, os principais 

musculos envolvidos na inspi~o sao os intercostais extemos. 0 volume pulmonar e menor 

do que no canto e as for~as elasticas passivas contrarias tambem sao menores. Nao ha grande 

necessidade do trabalho compensador do diafragma, que e geralmente passive durante a tala 

normal. No canto, o pulmao trabalha com as quantidades maxima e minima de ar. 

ConseqOentemente, as foryas elasticas sao muito maiores, necessitando um trabalho muscular 

compensat6rio de grande habilidade. 

3.3.3. Ressoador - Trato Vocal 

Depois de estudarmos o Ativador (pressao subg16tica) e o Vibrador (pregas vocais) 

passaremos ao estudo do ultimo elemento responsavel pela produyao da voz humana: o 

Ressoador. 

As vibray6es das pregas vocais produzem um som larfngeo indiferenciado. Se a produyao 

vocal parasse nessa etapa, o som produzido nao seria percebido como sinal acustico pelo 

ouvido humane. Para tomar o scm perceptive! ao homem e necessaria que o som larfngeo seja 

modificado. Esse fenomeno e conhecido como ressonancia. 

Conceitua9ao de Termos 

0 fenomeno da ressonancia ficara mais compreensfvel na medida em que delimitarmos o 

que e um ressoador e o que e freqiitmcia de ressonancia. Em seguida conceituaremos mais 

alguns termos que serao usados no decorrer da dissertayao. 

Ressoador e Freqii~ncia de Ressonilncia 

Os trechos a seguir ajudarao a esclarecer os termos: 

"T ada vibrat;ao tende a par em movimento os corpos e/Bsticos que se encontram no caminho 

da onda sonora. Se a freqiii!mcia propria do corpo em questao e a mesma que a da vibrar;ao, 

este comet;a a vibrar tambem. E o fen6meno da ressonfmcia. Assim, quafquer corpo vtbrante 

que reforce urn sam ja existente se chama ressoador". (Segre, 1987, p.33). 



"A defini<;iio estrita de ressoador e: um corpo se/etivo desenhado para responder a uma 
freqiii'Jncia particular que e conhecida como sua frequencia de ressonflncia. No entanto, o 
termo ressoador e mais comumente usado para nos referirmos a objetos que sao mais ou 
menos 'ressoadores universals' capazes de refof{'ar uma certa faixa de notas•. (Greene, 
1989, p.12-13). 

63 

0 som larfngeo determina a freqOemcia fundamental do som e contem urn conjunto 

completo de harmonicas parciais, produzidos atraves da vibrayao de po~6es da laringe em 

freqOencias diferentes e subsidianas. Esse som e seus harmonicas morrem rapidamente se nao 

forem submetidos a ayao dos ressoadores. Quando urn som qualquer entra em contato com 

corpos que, em conseqiiencia do contato, vibram na mesma freqiiencia que ele, este som 

ressoara um pouco mais, em Iugar de desaparecer instantaneamente. Este e um dos papeis do 

ressoador. 

Urn ressoador, entretanto, nao e posto em vibra9ao por qualquer freqOencia, mas como 

salienta Greene, por uma freqOencia particular, ou mais comumente, uma faixa de freqOencias. 

Esta faixa de freqiiencias, que passa pelo ressoador com mais facilidade fazendo-o vibrar com 

alta amplitude, e chamada frequencia de ressonancia. Ressoador e portanto, urn corpo elastica 

- capaz de ser comprimido e estendido - que e posto em vibra9ao pela a9ao de sons, dentro de 

uma freqi1encia de ressonancia. Os sons que nao pertencem a frequencia de ressonancia sao 

filtrados palo corpo elastica, provocando sua estagna9ao. 

Sao tres os principais fatores que determinam a frequencia de ressonancia de urn 

ressoador: o material de que ele e formado, o tamanho e a forma. Nas pr6ximas se96es 

discutiremos o assunto com maior profundidade, fornecendo exemplos. 

Trato Vocal 

Sera entendido como o sistema de cavidades constitufdos pela faringe, cavidades bucais e 

nasals. Este sistema, abordado aqui genericamente como trato vocal, e subdividido em trato 

vocal e trato nasal por alguns autores.,. 

Articulador 

0 trato vocal pode assumir uma infinita variedade de formas diferentes tanto em rela9ao ao 

comprimento quanto ao diametro do canal que se estende das pregas vocals aos labios. 

Denominamos articuladores as estruturas capazes de moldar a forma do trato vocal de 

diferentes maneiras. Alguns articuladores bastante conhecidos sao: labios, lfngua, palato e 

'
4 Qualquer nfvel maier de detalhamento e dispenscivel para os prop6sitos deste trabalho, mas pode ser encontrado 

em: Sundberg, 1987; Sundberg, 1993 e; Greene, 1989 (ver refer€mcias bibliogrcificas). 
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maxilares, alem da laringe que tambem pode ser movimentada para cima ou para baixo, 

variando o comprimento do trato vocal. 

Formantes 

Conceituamos anteriormente freqOencia de ressonancia como a faixa de freqiiencias ideais 

para certo ressoador, i.e., as vibra~;oes que fazem com que um corpo elastica, ou ressoador, se 

movimente na mesma freqiiencia e em alta amplitude. Sundberg (1987, p.12) afirma que 

quando se trata da voz humana, a freqiiecia de som larfngeo que sofre ressonancia chama-se 

freqiiencia de formante. Os formantes sao as ressonancias ocorridas no trato vocal e estao 

divididos em cinco faixas de freqiiencias. Os formantes sao responsaveis pela diferencia~;ao 

das vogais e tambem dos timbres. A movimenta~;ao dos articuladores afeta diretamente a 

produ~;ao dos formantes porque muda a forma do trato vocal e suas rela~;oes acusticas, 

afetando a freqOencia de ressonancia do ar (corpo elastica) nele contido. 

Os Ressoadores da Voz Humane 

Greene (1989) afirma que os ressoadores da voz humana "sao aquelas cavidades cheias de 

ar situadas acima e abaixo das pregas vocais as quais as ondas sonoras tem acesso e de onde recebem 

0 refof90 simpatico em sua passagem para o ar extemo". Esta autora considera as cavidades 

toracica e traqueal como ressoadores subgl6ticos (abaixo da glote) eo ventrfculo e vestfbulo da 

laringe, a faringe, camaras orale nasal como ressoadores supragl6ticos (acima da glote). 

Apesar do cantor sentir vividamente a vibrayiio do peito em notas graves, nao foram 

encontradas comprova~;aes cientfficas sobre o feniimeno da ressonancia subgl6tica, de forma 

que esta seyao tratara unicamente do tipo de ressonancia supragl6tica. 

o Fenomeno da Ressonancia Vocal 

0 som larfngeo produzido pelas pregas vocais possui uma freqiiencia fundamental e uma 

gama de harmiinicos produzido pela vibra~;ao de diferentes partes da laringe. Este som 

percorre o trato vocal onde sofre importantes mudan~;as qualitativas. 

De acordo com Sundberg (1987, p.11-12), oar encapsulado no trato vocal age como um 

ressoador e as transforma~;oes que ele provoca no som larfngeo dependem da configura~;ao do 

trato vocal, por sua vez determinada pela a~;ao dos articuladores. Talvez a compreensao do 

feniimeno fique mais clara se retomarmos o exemplo de urn instrumento inanimado. Uma das 
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cordas de um violao e percutida produzindo uma freqOencia fundamental com seus harmonicas. 

Se esta corda for afastada do corpo do violao, o scm produzido sera quase imperceptive! e 

morrera rapidamente; isto aconteceria com a voz se nao houvesse a ressonancia no trato vocal. 

Se a corda percutida esta normalmente ligada ao violao escutamos um scm cheio e que morre 

lentamente, porque o ar contido na caixa vibrara em conseqOencia da vibrayiio do resto do 

instrumento. 

Agora imaginemos que alguem invente um violao de caixa quadrada ou oval. Certamente o 

scm produzido per tal instrumento sera diferente daquele produzido pelo violao original, pais a 

forma do ressoador foi mudada, logo, as freqO{mcias de ressonancia tambem mudarao. Alem 

da forma da caixa, outros fatores tambem influenciam a freqOencia de ressonancia, tais como o 

tipo de vemiz, o tamanho da caixa, o tipo de madeira e outros materiais usados na produyao do 

instrumento e mesmo o fate deste estar quebrada ou nao. Essas variay6es, no caso da voz, 

sao operadas pelos articuladores. A minima mudanva (de posicionamento, espessura ou 

rigidez) nos labios, lingua, palate ou maxilares, pode resultar numa diferenva perceptive! na 

qualidade da voz. 

Vale lembrar que o fenomeno da ressonancia nao deve ser confundido com a amplificayao 

da voz - relacionada com a quantidade de pressao subg16tica. Sundberg (1988) em seu artigo 

• Vocal resonance in singinrf diz que nao ha diferenva no volume de voz (resultado da pressao 

subgl6tica exercida sob as pregas) entre um cantor cuja tecnica vocal e desenvolvida e uma 

pessoa comum. 0 que faz com que a voz do cantor seja mais "cheia" e tenha maier projeyao a 

ponte de ser ouvida mesmo quando acompanhada de orquestra, e a presenva dos formantes 

no espectro do som de sua voz. 0 cantor treinado possui muito mais formantes que a pessoa 

sem treino. Neste mesmo artigo Sundberg alerta para a observancia de que todas as 

ressonancias tern Iugar no trato vocal e que as sensavoes de vibrayiio na face e no crania nao 

puderam ser consideradas como de significancia acustica. 

Ao lembrarmos que os formantes sao ressonancias do trato vocal grandemente 

influenciadas pela ayao des articuladores, chegaremos a conclusao de que a habilidade de 

relacionar e dominar a ayao dos articuladores podera resultar numa melhora da qualidade vocal 

que e de fundamental importancia para o cantor. 
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Sundberg (1987, p. 10) resume a rela9ao entre as fun96es ativadora, vibradora e 

ressoadora com o seguinte quadro : 

OR GAO 

ATIVIDADE 

MAIO RES 
A GENTES 

3.4. A VOZ IMATURA 

Ate a puberdade, o desenvolvimento das estruturas responsaveis pela fonayao na crian9a 

e praticamente igual entre os sexes. A partir do infcio da adolescencia, meninos e meninas 

entram em fase de transforma96es fisiol6gicas importantes. Suas vozes perdem as 

caracterfsticas infantis atraves do fenomeno conhecido como muda vocal, diferenciando-se em 

termos de timbre e freqOencia fisiol6gica (as freqOencias mais alta e mais baixa que se pede 

produzir). No sexo masculine as caracterfsticas da muda sao mais acentuadas, porem as 

meninas tambem passam per mudan9as, embora tais mudan9as sejam qualitativamente 

diferentes. 

Nesta seyao estudaremos as mudan9as fisiol6gicas ocorridas ate o perfodo da muda vocal 

na puberdade, como tambem algumas implica96es para o canto infantil. 

3.4.1. Desenvolvimento lnfantil 

Vibrador 

Na crianya recem-nascida a cartilagem tire6ide esta ligada ao osso hi6ide e a partir de 

entao o esqueleto da laringe separa-se para dar infcio ao processo de ossifica9ao das 

cartilagens. A laringe esta localizada na altura da terceira vertebra cervical ate a idade 

aproximada de cinco anos, quando ela come9a a descer para o nfvel da selima vertebra. Os 

seus movimentos sao inicialmente limitados e principalmente verticais (depressao e elevayao). 

A epiglote e volumosa e o angulo da cartilagem tir6ide nos recem-nascidos e de 

aproximadamente 11 0 graus nos meninos e 120 graus nas meninas, permanecendo sem 
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grandes transformayoes ate a puberdade. (Sattaloff e Spiegel, 1989). Todos estes fatores estao 

ligados .a .-essonancia da voz,, vez que.as proporyoes do .trato vocal se modificam e alter am as 

freqOencias dos formantes. A freqOencia fundamental da fala tambEim se modifica com o 

crescimento, caindo gradualmente ate a puberdade. 

Durante a infancia as poryoes vibrat6rias e cartilaginosas tern o mesmo tamanho. Com o 

tempo as poryoes membranosas aumentam em proporyao as cartilagens. Ao nascer, as pregas 

vocais medem mais ou menos 3 mm e dobram de tamanho durante o primeiro ano (Gregg, 

1990): 'Esse aumento de tamanho corresponde a urn vertiginoso declinio na freqOencia 

fundamental da voz nesse periodo. Segundo Sataloff e Spiegel (1989) o •comprimento total das 

pregas, na crian9a e de 6 a 10 mm, mas aumenta para 12-17 mm na mulher adults, e para 17·23 mm no 

homem adulto. As dimensoes de todos os outros aspectos da laringe tambem aumentam •. 

Titze (1992) enfatiza a mudanya na estrutura dos tecidos das pregas vocais na infancia. 

Entre 2 a 3 anos de idade, os tecidos das pregas vocais das crianyas sao primariamente 

mucosa. Ele afirma que esse tecido pode vibrar facilmente, mas em contrapartida seus 

movimentos sao dificeis de controlar em termos de freqOencia e regularidade de movimentos. 

lsto pode trazer como conseqOencia dificuldade na afinayao que nao e decorrencia de falta de 

talento au musicalidade da crianya, mas sim o resultado natural da imaturidade fisiol6gica. Urn 

fato curiosa e pouco compreendido foi registrado par Titze. Ele notou, atraves de graficos, que 

apesar do abaixamento da freqOencia fundamental na fala estar diretamente relacionada com o 

aumento do comprimento da prega vocal durante o crescimento, havia uma evidente alterayao 

de padrao entre as idades de 3 a 10 anos. Neste periodo a voz da crianya mantem-se quase 

constante em termos de freqOencia, apesar do comprimento das pregas variar. Esta afirmayao 

esta em consonancia com a opiniao de Sataloff e Spiegel (1989), que a complementa com a 

importante assertiva: 

"Durante a infancia, a frequencia fisio16gica permanece razoavelmente constante (as 

frequencias mais alta e mais baixa que a crian9a pode produzir). Contudo a extensao musical 
aumenta. lsto quer dizer que a crian9a passa a ser capaz de produzir sons musicais 

aceitaveis em um continuo aumento de porcentagem dentro da varia9iio de frequencia de sua 

voz. Portanto, entre 6 e 16 anos, a importante mudant;a no desenvolvimento nao esta na 
extensao absoluta (constante entre uma e meia e duas oitavas) mas sim no aumento do 

controle, eficiencia e qualidade. 0 reconhecimento destes princfpios sao uteis para o 
treinamento estrutural de vozes jovens a tim de fortaleci!J..Ias e tirar vantagens do processo 

natural de desenvolvimento, em Iugar de concentrar-se maci9a e precocemente em exercfcios 

designados para aumentar os extremos da extensiio. Tais exercicios podem ser danosos, 
especialmente para as frageis vozes imaturas". (p. 35). 
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Afivador 

As crianyas chegam a conseguir urn volume de voz bastante alta. Jsto pode ser 

comprovado vendo-as brincar com seus coleguinhas ou quando se p6em a chorar em altos 

brados. 0 volume de voz e .urn resultado da amplitude de .vib~ das .pregas vocais, ~ue por 

sua vez depende da pressao do fluxo de ar vindo dos pulm6es. Lembrando que as pregas 

vocais e ·os pulm6es das crianyas sao bern menores do que nos adultos, e interessante saber 

se isto e urn fenlimeno natural ou traz algum prejuizo para a voz infantil. 

Trtze (1992), baseado em urn estudo de Stathopoulos e Sapienza (1991)" assegura que a 

vocalizal(i!io infantil nao e uma simples versao da vocalizayao adulta em menor escala. De 

acordo com esse estudo, as crianyaS de 4 a 8 anos produzem urn fluxo de ar oscilat6rio 

semelhante ao dos adultos, porem a pressao dos pulm6es chega a ser de 50 a 60% mais alta 

nas crianyas, i.e., existe maier concentral(i!io de ar dentro dos pulmoes. 

Vez que as pregas vocais das crianyas medem cerca de metade do comprimento das do 

adulto, . as crianyas s6 conseguem alcanyar uma intensidade vocal semelhante a do adulto 

mediante urn maior esforyo na fonayao, o que pode comprometer o tempo de vida da sua 

expressao vocal. 

Outre fato, este bastante conhecido, eo de que o ciclo respirat6rio (inspirayao e expirayao) 

nas crianyas e bern mais freqiiente, ou seja, elas respiram mais vezes em urn intervale de 

tempo, tanto na !ala quanto no canto. lsto quer dizer que o tempo de vocalizayao nas crianyas e 
menor e que, portanto, as !rases musicais devem ser menores do que aquelas executadas por 

adultos. 

Ressoador 

Como aparece na "Conceituayao de Tennos• (p. 60-62), as dimensoos do trato vocal 

afetam as freqiiencias dos formantes. 0 trato vocal infantil e menor do que o dos adultos em 

consequencia do posicionamento da laringe. Outros fatores como o Angulo de abertura ou 

lonna das cartilagens tambem influenciam na produyao de fonnantes, que segundo Sundberg 

(1988) sao em tomo de 40% mais altos nas crianyas que nos homens adultos. Nesse mesmo 

trabalho ele ainda diz: 

"( •.. ) sera completamente impossfvel para crian9BS pequenas ativar as freqii(Jncias de 
fonnantes graves, nos valores tipicos usados por homens adultos, pelo fato de que o trato 

vocal infantil niio e suficientemente Iongo. A posiyiio exata dos dais grupos de fonnantes mais 

'
5 Apud Trtze. lngo. Critical periods of vocaJ change: early childhood. National Associations of Teachers of Singing 

Journal. Jacksonville: 49(2):16-17, 1992. 



graves ~dependem da morfofogia individual do trato vocal do indivfduo, dentre outras coisas, e 
tambem-doS-habitos $pforn1Rcia". -(p.~) 
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Podemos-:eoncluir:disto; ,que 03l011l emitido pela Grianya .00.0-tera~nunca~ o. mesmo peso" _ 

que a vozc adulta~em ·tetm<llL'·diEtimbrerja~uec .niio podem produzir ,formantes .. graves. 0 

professor devera ter cuidado, evitando que a crian~ tente imitar voz de adultos, para que nao 

danifique a musculatura em desenvolvimento. A voz da crian~ pode ser enriquecida em 

formantes, atraves de uma oriental(ao segura de como ajustar os articuladores de forma a 

conseguir o melhor resultado, dentro das possibilidades de uma voz infantil e respeitando suas 

peculiaridades. 

3.4.2. Muda Vocal 

0 fenomeno da muda vocal acontece na epoca da puberdade quando as mudan9as do 

aparelho fonador sao acompanhadas pelo desenvolvimento das caracterfsticas sexuais 

secundarias, causadas por transformavoes repentinas nas estruturas do corpo. Nao e possfvel 

precisar a idade em que estas transformal(oes ocorrem, nem mesmo o tempo de durayao das 

mesmas, devido a varios fatores: 1) no decorrer do tempo a puberdade tem ocorrido cada vez 

mais cedo, ou seja, as crianl(as entram na puberdade com idades cada vez menores; 2) nas 

regioes de clima mais quente a puberdade tende a ocorrer mais precocemente - as pesquisas 

de que dispomos sao, na maioria, de pafses onde o clima e diferente do clima do Brasil; 3) as 

tecnicas usadas para medir e definir a epoca da puberdade alteram o resultado final e; 4) por 

ultimo, existem as diferenl(as individuais. 

Apenas para dar uma noyao, Sataloff e Spiegel (1989) relatam que a puberdade come9a 

entre os 8 e 15 anos para o sexo feminino e entre os 9,5 e 14 anos para o sexo masculine; e 

esta completa entre 12 e 16,5 anos para o sexo feminine, e aproximadamente entre 13,5 e 18 

anos para o sexo masculine. Esse mesmo autor declara: 

"Para efeitos clfnicos, a muda vocal usualmente esta completa entre tres a seis meses, 
embora niio seja raro notar instabilidades vocais 6bvias durante mais ou menos um ano. 
Alguns investigadores fazem registro de muta('iio vocal prolongada ate tres anos. A muda 
vocal, nas meninas, ocorre um pouco mais cedo do que nos rapazes; mas, nos dais sexos, a 
muda vocal esta gerafmente tenninada por volta dos 15 anos•. (p.36). 

Estando a par das transforrnavoes ocorridas na muda vocal, o instrutor de tecnica vocal 

tera inforrnav6es para lidar com a voz do adolescente e nao devera fazer tentativas abusivas 

para alterar a qualidade e a freqOemcia da voz cantada que provavelmente levariam a 

10 0 peso de voz e determinado pela quantidade de formantes que a compOe. A voz adulta possui quantidade maior de 

formantes, muitos de ressonAncia grave; a crian~ possui menos formantes e a maioria de ressonancia aguda. 
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problemas ffsicos, sabendo que esta epoca de instabilidade e normal a grande maioria dos 

individos. 

Vibrador 

As mudan,.as estruturais na laringe durante a puberdade sao diferentes tanto quantitativa 

quanto qualitativamente entre os sexos. Sataloff e Spiegel fomecem uma visiio geral dessas 

diferen,.as: 

"As pregas vocais, nos homens, crescem de 4 a 8 mm em comprimento, enquanto as pregas 

vocais nas mu/heres crescem de 1 a 3,5 mm. 0 angu/o da tireoide no homem diminui para 

aproximadamente 90 graus, enquanto nas mulheres permanece em tomo dos 120 graus. Em 

ambos os sexos, a epiglote toma-se mais chata. cresce e se eleva, a mucosa /arfngea toma· 

se mais rija" e grossa, e os tecidos das amfda/as e adenoides atrofiam-se e desaparecem 

parcia/mente. 0 pescoyo freqiientemente alonga, e o torax a/arga. ( ... ) Durante a puberdade, 
a voz feminina cai em tomo de 2,5 semitons ( ... ). A voz masculina cai aproximadamente uma 

oitava. .. •. (p. 36) 

Voz Masculina 

Segundo Titze (1993), a instabilidade da voz masculina e o resultado de urn crescimento 

nipido e desproporcional da laringe, que acontece primeiramente na cartilagem tire6ide (dando 

origem a saliencia conhecida como "Porno de Adiio"), e depois no comprimento das 

membranas das pregas vocais. 

0 comprimento das pregas cresce entre 9 mm e 13 mm acompanhado do crescimento do 

volume do musculo tiroariten6ideo, tendo como consequencia o engrossamento das pregas 

vocais. As pregas vocais ganham tanto massa quanto espessura, em propo~o. o que produz 

uma mudan9a de registro e de qualidade vocal, desde que mais do corpo das pregas vocais 

pode ser colocado em vibra9iio e a glote pode permanecer fechada por mais tempo. 

Durante o periodo de crescimento mais vertiginoso, os meninos oscilam entre a voz de 

crian9a e a nova voz de adulto. Eles niio conseguem controlar muito bern o som vocal, vez que 

as oscila96es das pregas vocais dependem da forma das pregas vocais. As mudan9as rnpidas 

e constantes niio deixam que o adolescente se adapte ao novo padriio muscular de vibrayiio. 

Esta adapta9iio dar-se-a com o tempo, baseada principalmente no sistema de audi9iio do 

individuo, atraves da percep9iio de sua pr6pria voz e de compara9iio com os modelos 

existentes. 

17 No original, •strong•. 
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Voz Feminina 

As mudanyas na voz feminina sao menos marcantes do que na voz masculina, no entanto, 

devem ser reconhecidas e manipuladas comJgual cuidado pelo professor de tecnica vocal. 

Gackle {1991 ); em umestudo sobre-as mudanc;:as-na voz do adolescente feminine, oferece 

uma sintese da opiniao de varios profissionais, sobre o assunto. A seguir destacaremos os 

pontos principais: 

Durante a muda feminina ha um enfraquecimento dos musculos interariten6ideos, 

provocando um fechamento incomplete da glote. Esta pequena abertura em forma de triangulo 

e conhecida por alguns como "triangulo mutacional" e ocorre quando a poryao membranosa 

anterior das pregas vocais esta aduzida e vibra normaknente, enquanto as poryoes 

cartilaginosas permanecem abduzidas. A contrayao insuficiente dos musculos interariten6ideos 

cria entao um espayo na parte posterior das pregas vocais. Como resultado obtem-se um som 

airado e aspero, que parece perder em sonoridade ou em formantes. 

Outre ponto a considerar e que a principal diferenc;:a entre o desenvolvimento da laringe no 

rapaz e na moc;:a, durante a puberdade, diz respeito a direc;:ao do cresimento da laringe. A 

laringe do rapaz cresce principalmente no sentido "antero-posterior" (aparecimento do Pomo

de-Adao), enquanto a laringe feminina aumenta mais em peso do que em tamanho. 

Ativador 

Em virtude do crescimento de quase todas as estruturas do corpo, que acontecem 

desproporcionalmente umas em relayao as outras, tanto o rapaz quanto a moya, durante esta 

lase, estao tentando reaprender a utilizar a musculatura do seu corpo. Por esse motivo sera 

dificil conseguir um ajuste fino de intensidade, e por vezes de afinac;:ao - que necessitam de 

habilidoso controle de musculature. 

0 alargamento toracico nos homens e alguma coisa maior do que nas mulheres. Em 

nossa opiniao (que necessita de comprovayao cientifica), no caso da muda feminina e possfvel 

que, por causa do enfraquecimento dos musculos interariten6ideos e o nao fechamento total da 

glote, uma parte do fluxo de ar subg16tico seja disperdic;:ado, o que traria como conseqOencia a 

diminuiyao do folego e a produc;:ao do som airado e aspero, alem da perda de volume. 
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Ressoador 

Durante a lase de muda vocal o trato vocal (ressoador) e alongado pelo abaixamento da 

laringe em relaoao a espinha. Em seguida ha um desenvolvimento de estruturas orais-faciais 

tambem relacionadas a ressonancia. Ambas as vozes (femininas e masculinas) ganham 

formantes mais graves em relayao a voz infantil, o que pode ser descrito como urn ganho de 

"poder" ou •aprofundamento" da voz. Na verdade e urn enriquecimento do timbre devido ao 

ganho de formantes e mesmo dos harmonicas produzidos na laringe. 

Oepois do perfodo crftico da puberdade, as mulheres terao urn trato vocal menor do que os 

homens, e as suas freqiiencias de formantes serao em media 15% mais altas do que ados 

homens adultos (Sundberg, 1988). lsto, em conseqiiencia das diferenyas sexuais no 

comprimento do trato vocal e da configurayao de outros 6rgaos, incluindo os articuladores. 

3.5. DISTURBIOS DA VOZ 

Disfonia refere-se a voz com algum desvio do seu normal, apresentando perturbayoes 

como rouquidao, perda de voz e cansayo, dentre outras. Quando ha uma lesao das pregas 

vocais, as disfonias sao chamadas organicas (ex.: n6dulos, p61ipos, ulceras de contato e 

paralisias); quando nao ha lesao das pregas, as disfonias sao funcionais (Amorim, 1982). 

Segundo Wilson (1972) e dHfcil estabelecer uma distinyao clara entre o que e funcional e o que 

e organico, porque uma esta intimamente ligada a outra. Uma disfunyao organica tern como 

consequencia uma produoao vocal anormal. E uma disfunoao funcional, quando contfnua, pode 

levar a lesao das pregas vocais. 

E mais importante para o nosso estudo focalizar as disfunyoes funcionais (relacionadas 

com o mal uso do aparelho vocal) e outros problemas em que a atitude do professor possa 

influenciar no aproveitamento vocal da crianya. Maiores informayoes sobre problemas na voz 

podem ser encontradas no livro de Wilson - "Voice problems of children• - ou em outras 

literatures especializadas. 

Sataloff e Spiegel (1989) dizem que todos os problemas que ocorrem em adultos podem 

ocorrer tambem nas crianyas, mas que o abuso vocal e especialmente comum no ultimo grupo. 

A gritaria pode resultar em n6dulos vocais, hemorragias, ou outros problemas serios nas pregas 

vocais. Por isso o professor deve prevenir as crianc;:as contra atividades abusivas comuns e 

instruf-las a adquirir M.bitos saudaveis na utilizac;:ao da voz falada e cantada. 

A razao desta maior propensao para distlirbios na crianya e no adolescents e uma 

consequencia natural do constants desajuste entre ativador, vibrador e ressoador, que sao 



73 

responsaveis pelo born equilfbrio vocal. 0 crescimento dos 6rgaos da fonayao provocam uma 

inadequac;:ao constante entre !ole, glote e, ressoadores e,,por cconseqiiencia, falhas na emissao. 

(Launay e Borei-Maisonny, 1986). 

3.5.1. Disfonias Funcionais 

Segundo Launay e Borei-Maisonny (1986), a disfonia funcional da infancia resume-se, 

principalmente, em dois tipos: 

1. '[0 primeiro tipo ocorre] quando o dinamismo da ventilat;ao pu/monar e incapaz de ocasionar 

uma vibrat;ao amp/a com uma aposit;ao firme das cordas vocais. Estas sao distendidas e 

deixam passar uma corrente de ar inutilizavel por uma fenda g/6tica ( ... ) que nao se oclui 

nunca completamente. A e/ocut;ao e mon6tona, os fins de enunciados suspirados; o indivfduo 
vai ao tim de seu f6/ego e ate mesmo, a/em disso, e a frase morre inacabada'. (p.344). 

Esta crianc;:a apresenta um timbre rouco e depois de um tempo a voz diminui de 

intensidade ate apresentar acessos de atonia. Os sinais deste problema sao 'o aspecto 

compacto das pregas, a tensao da musculatura intrfnseca e o esforc;:o exagerado para emitir um 

som. 

2. '0 tipo oposto e o de um menino mais desenvotvido que sua ida de, esportivo ... Cheio de vida, 

ele usa e abusa de sua laringe. 0 tole pulmonar potente the permite uma intensidade vocal 

que e seu orgulho. 'Eie se impoe'. Mas, neste jogo, e/e cansa suas cordas que sao 

perpetuamente sede de vermelhidao, de congestao e de secret;oes, tanto mais que as 
estruturas /arfngeas nao acompanharam o desenvo/vimento estatural do resto do corpo'. 

(p.345). 

Feder (1990) adverte que a rouquidao e freqOentemente o primeiro sintoma de problemas 

de disfunc;:ao e, quando permanente, deve ser um alarme para os professores, que devem estar 

alertas para as manifestac;:c5es anormais de seus alunos. 

Alguns outros problemas de disfunc;:ao infantil podem ocorrer como: inflamac;:c5es de 

garganta, muda falsa e falhas auditivas, que abordaremos a seguir: 

lnflamac;:oes de Garganta 

Crianc;:as em idade escolar estao mais vulneraveis a gripes e infecc;:c5es que causam 

inflamac;:ao de garganta, rouquidao e laringite. Nos casos em que estes problemas durarem 

mais que uma semana, os pais devem ser orientados a procurar um medico. 
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Mudafalsa 

De acordo com Launay e Borei-Maisonny (1986), isto acontece quando o esqueleto 

toracico e · a estatura ·do adolescente se desenvolvem normalmente, enquanto a laringe 

permanece com as dimens6es infantis, por isso a voz permanece aguda com tendencias a 
rouquidao. Em outros cases o que ocorre e o contrario: a laringe se desenvolve mais 

rapidamente. Nesses casos a freqiiencia fundamental da voz cai abruptamente antes da 

crianya desenvolver um biotipo condizente. Entao, por quest6es psicol6gicas, a crianca tenta 

conservar as sonoridades agudas e o timbre se deteriora. 

A Muda Falsa podera repercutir mal psiquicamente, manifestando-se nos rapazes como 

uma tendencia a feminilidade. 0 professor nao deve considera-la simplesmente um defeito 

vocal e deve procurar ajuda profissional competente. 

Falhas Auditivas 

Outra questao importante levantada por Launay e Borei-Maisonny e que algumas criancas 

apresentam disfonias simplesmente por um deficit no "feedback audio-fonat6rio". Seus padr6es 

fonat6rios sao atfpicos, e freqOentemente sao desafinados por nao terem nocao do som que 

estao produzindo. 

3.5.2. Tratamento e Preven~ao 

Os padr6es vocais abusivos das criancas geralmente estao associados aos habitos vocais 

inadequados dos pais e irmaos. Sataloff e Spiegel sugerem que o tratamento da crianca deve 

envolver toda a familia. Muitas vezes os problemas que envolvem lesao nas pregas vocais 

regridem espontaneamente no tempo da puberdade, mas um trabalho terapeutico de 

reeducacao pode ser mais eficiente e eficaz na cura, alem de desenvolver bons habitos para 

toda a vida. 

Geralmente o primeiro aspecto a ser focalizado em uma fonoterapia e a respiracao. 

Ensinar a respirar corretamente e o primeiro passe para que professores auxiliem na diminuicao 

da incidencia de disfuncoes vocais nas criancas. 

Os professores tambem devem encorajar as criancas e adolescentes em lase de muda 

vocal a evitar acoes como gritar ou forcar a voz. A escolha de vocalises e de repert6rio tambem 

sao de fundamental importfmcia. Devem estar de acordo com a tessitura dos seus alunos. 
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CAPJ'fUtOJV 

4.1. ASPECTOS GERAIS 

0 ensino de canto objetiva o desenvolvimento de habilidades de dominic psicomotor, i.e .• o 

canto, que e uma atividade motora, precede de uma atividade, envolvendo a complexa 

coordenayao de musculos, cartilagens e tecidos, que por sua vez precede de uma atividade 

mental. A atividade mental desenvolve-se na crianya desde o nascimento, passando por varies 

estagios de percepyao e compreensao dos fenomenos. 0 desenvolvimento maturacional do 

cerebra interfere tambEim no tempo e grau de atem;:ao que as crian9as de diferentes idades vao 

dispensar a qualquer atividade. 

Alem dos aspectos motores e mentais ha urn outre, de importancia primordial, para o 

sucesso do ensino: o aspecto emocional. Este pode agir tanto como urn acelerador, quanto 

como inibidor do processo psicomotor. 0 aspecto emocional inclui o sentimento do aluno em 

relayao ao que esta sendo ensinado. Se o aluno nao gosta da atividade proposta ou ha algum 

empecilho emocional em relayao a ela, o aprendizado sera prejudicado. 

As caracteristicas percepceptivas individuais tambem sao relevantes no processo ensino

aprendizagem. As pessoa sao mais propensas a prestar aten9ao em certos tipos de 

fenomenos: sonoros, visuais ou cinestesicos. 0 professor deve lan9ar mao de recursos 

combinando todos estes aspectos, a lim de facil~ar o aprendizado para alunos com diferentes 

formas de percepyao. 

4.1.1. Habilidade Motora 

A atividade motora no canto e desenvolvida pela aplica9ao da tecnica vocal atraves de 

exercfcios. Este sera o conteudo da Parte II desta dissertayao. Para ter uma visao geral, a 

tecnica vocal, neste trabalho, estara dividida nas seguintes areas: 

1. Postura - prepara o corpo para cantar. A postura diz respeito ao posicionamento do 
corpo no espayo e o controle da musculatura corporal para mante-lo no decorrer do tempo 
alem de ser uma das bases para a boa respirayao. Envolve relaxamento e alongamento 
corporais, que evitam desperdicio de energia visando a otimiza9ao das atividades 
musculares, canalizando as energias corporais para o canto eficiente. 
2. Respira9iio - a respirayao e uma das bases para uma boa tecnica de canto. Alem de 
ser a materia prima para a produ9ao sonora, o controle respirat6rio e responsavel pela 
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variayao de parametres importantes como intensidade e attura. De acordo com Phillips 
(1992) o aprendizado da respiray!io e geralmenten~ma tarefa lenta e~met6dica para as 
crianyas. Se nada mais puder ser feito pelo treinamentovocal dacrianya,~esse e~um ponte 
que nao pode !altar. 
3: Fona¢o - nesta area s!io dados os primeiros~passos~pera uma produy!io sonora de 
qualidade. Esta relacionada com a colocay!io da voz na mascara do rosto', e equalizay!io 
dos registros. Afinay!io e trabalhada paralelamente. Atividades faladas fazem parte do 
treinamento vocal e s!io urn elo para o desenvolvimento da voz cantada. 
4. Ressonancia - procura a valorizay!io do som em termos de timbre e projey!io pela 
manipulay!io dos ressoadores (nasais, orais e faringeais) e n!io pelo esforyo muscular. A 
forma do trato vocal em~ conseqiiencia da posiy!io dos articuladores e dos ressoadores 
reflete-se na qualidade da voz. A afinayao e trabalhada paralelamente. 
5. Dic¢o - enfatiza a uniformizayao e rapidez da locuy!io de vogais e exagera a 
enunciayao das consoantes. lsso auxiliara tanto na inteligibilidade quanta na beleza do som 

vocal. 
6. Expressividade - compreende o estudo do fraseado, aumento da extensao, variayoes 
de diniimica e de tempo, agilidade, intenyao e caracteristica estilistica que resultara em 
uma interpretayao significativa. 0 aprimoramento da afinayao tambem e urn dos objetivos. 

4.1.2. Controle Mental 

Para Piaget o crescimento orgfmico, a maturidade neurol6gica e fisiol6gica geral, sao 

alguns dos determinantes fundamentais do desenvolvimento mental da crianya. Ela se 

desenvolve passando por periodos com caracteristicas mais ou menos gerais. Cada estagio 

possui padroes tipicos de comportamento e de 16gica que devem ser respeitados pelo 

professor. Em outras palavras, crianyas em idades semelhantes geralmente possuem urn 

padrao de comportamento e de desenvolvimento intelectual. 0 professor de tecnica vocal nao 

pode esperar de crianyas respostas acima da sua capacidade mental do momenta. 

Explicayoes a respeito da fisiologia e anatomia podem e devem ser dadas, mas sempre de 

forma simples, direta e compreensivel. Para exemplificar, Edwin (1993) adverte que: 

"Explana96es sabre estemo, museu/as interr:ostais, e diafragma podem esperar. Falar sabre o peito, 

coste/as e barriguinha, sera suficiente" 

Nye e Nye (1957) trazem uma contribuiyao bastante pratica para os professores de 

musica, em relayao aos padroes comportamentais de crianyas de 6 a 11 anos e as implicayoes 

para o ensino de musica, em geral. A tabela 4.1. (proxima pagina) e uma adaptayao da original. 

Os t6picos trarao somente as informayoes que julgamos relevante para o ensino de canto: 

'Para maiores esclarecimentos ver Capitulo VII, sey§.o 7.1. 
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6ANOS 

Caracteristlcas do Desenvolvlmento Normal I lmplicac6es para o Ensino de Musica 
.... :·.·. 

:· ct ,, • -::. : .• Desenvatvtmentot'fslco:::. :.-- •--·-- ''::.••:- ·-- ·. :·'-~":-:·- :_: ..• : -- •-• 

Processo de crescimento mais Iento, apesar de haver Com91'8m a cantar com pequenos motivos e !rases:-

uma •espichacta•. repert6rio de melodias simples, ham aprendldas e -

freaOenternente reoetidas. 

Olhos ainda olio atingiram a maturidade total. T endMcia cantar de cor. 

a enxeraar melhor de Ionge. 

o coraC~~o estA ern periodo de rapido crescimento. Deve ser breve o tempo destinado a atividades 

vigorosas. 

········· ...... - -··. -
. - Ree~6es Csracterfstlces ·.:· ... .. - -

As criam;as slio avidas por aprender, exuberantes, A mUsica pode ser empregada para ayOes fisicas, pam 

agitadas suoer~ativas e cansam facilmente. descanso ou para aliviar as tensOes. 

As crianyas sdo autcrafirmativas; agressivas, querem ser A crian~ gosta de can¢es que falam dela propria, do 

as primeiras. Sao menos cooperatives que aos 5 anos. que laz ou gosla. 

extremamente competitivas e muito jactanciosas. 

Periodos de concentra~o sao relativamente curtos. Ativldades musicais breves: 20 min. de atividades 

variadas sao suficientes. 

Tern dificuldade em tomar decis6es. As cri~s precisam de oportunidades para escolher 

caneoes e suoerir interoretaooes e dramatizaeoes . 

. ·. · .. _, .. Necessldades EsDBCisls 
. . . . 

Encorajamento, elogios constantes, entusiasmo e muita Pactencia por parte dos adultos, uma vez que as 

paci6ncia por parte dos adultos. crianyas aprendem devagar. E necessAria muita ajuda 

no aprendizado de discrlminay&o das alturas (notas) e 

afinacao. 

SituayOes e atividades de aprendizado concretas. Gan(fOes concementes ao jli conhecido e ao imediato: 

ParticioacSo direta. coisas, animais, oessoas atividades. 

Algumas responsabilidades, mas, sem serem Uberdade para as crianyas fazerem sugestOes nas 

pressionadas a tamar decisOes, fazer escolhas, ou atividades musicais. 

atingir expect-~tivas muito altas. 

7ANOS 

Caracteristlcas do Desenvolvimento Normal lmplicac:6es para o Enslno de Musica 

... .. Desenvolvlmsnto Ffslco . ; - .. 
· . 

- -:.; .-.. · . 

Crescimento Iento e constants. Aumento no repert6rio de cancOes mais longas. 

Coordenay§o olhos-r'Mos em melhores condit;Oes. Can¢es direclonadas para atividades especificas e 

Melhor uso da musculatura fina. jogos cantados de maior complexidade. 

Olhos ainda nao atingiram a maturidade suficiente para Continua a enfase sobre as can~6es decoradas. 

ver de muito oerto. 
. Res~3es Carscterfstlcas 

Sensiveis aos sentimentos e atitudes dos coleguinhas e Crianyas que tern aulas particulares podem ser 

dos adultos. Especialmente dependentes da aprovay&o convidadas a cantar para colegas (no mesmo nivel) em 

dos adultos. certas ocasi6es. 

Cheias de enegia, mas cansam com facilidade. Professores devem prover variedade de atividades 

FreqOentemente sonhadoras e absortas. durante todo o programa dilirio com can~6es 

direcionadas para atividades especfficas e jogos 

cantados para liberar a enerQia normal nessa idade. 

Pensamentos abstratos ainda pouco desenvolvidos. Enfase continuada na audh;:B.o ativa e no reconhecimento 

Aprendem com maior Sucesso em tennos concretes de mUsicas ou intervalos. 

(manipulay§o direta) e onde podem ser ativas enquanto 

aorendem. 
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Caracteristicas do Desenvolvimento Normal lmjllicacaes para o Ensino de Musica 

Falantes, exageradas. Podem1azer disputas {brigas)·~ · ·· Uso de carn;:Oes rom palavras absurdas. Cria<;lio de 

com ...,. vezde lutar corporalmente: novas palavras para can¢es. 

Gostam de can¢es, ritmos, contos de Iadas, lendas, As crlanyas aprendem e criam can96es e responsos 

hist6rias Sabre a natureza,-comectias, ·radio-, cinema. ribnicos mals complexes. Deve-se ensinar can¢es que 

espressam as experi~ncias. interesses e sentimentos do 

dia·a·dia da crianca. 

Entendimento rudimentar dos valores de tempo e Compreensao de valores de notas musicais simples 

dinheiro. atraves da identifica¢o com repostas ritmicas 

envolvendo o corpo toclo. 

.•.... %< .,,, ······••Cc . • ······· NecssSidades ESDBCials 
..... ·. ·.· .. · . 

Apolo, em uma combinay&o equilibrada entre Continuada aten¢o por parte dos adultos a fim de ajudar 

indeoendSncia e encorajamento. as crtancas com dificuldades em cantar. 

Rela~ afetuosas, animadoras e amigSveis com as Uma atmosfera de arnizade que conduz a participa¢o 

adultos. segura e livre em atividades musicals de todos os tipos. 

Deve-se encorajar as crtan~as a cantarem sozinhas, 

independentemente da voz do professor ou gravaci!o. 

BANOS 

Caracterfsticas do Desenvolvlmento Normal I lmplica.;:6es para o Ensino de Musica 

: Desenvoivimento Fisico ·. 

Crescimento ainda Iento e gradual. Bra~os e maos Maior repert6rio de can¢es longas 

crescem em malor orooorcao. 

Olhos agora eptos para a visao de perto e de Ionge. Cantar de cor e tambem com uso de partitura. 

Pode desenvolver-se miooia este ano. 

Pode--se desenvolver este ano uma disposit;ao de GanQ()es de atividades intercaladas durante o dia 

esofrito pobre. reanimam da fadjga ~_Q9dem auxiliar na disposic;5.o. 
. 

· Reac6es Caracterfst/cas ' . 

Geralmente descuidadas, barulhentas, argumentativas, 

mas alerts amioaveis interessadas em pessoas. 

Novamente mais dependentes da mae e menos do 

professor. Sensiveis a crfticas. 

Nova conscit\ncia de diferen~s individuals. Deve-se planejar atividades musicais em tuncao das 

diferenr;a.s indMduais. Ha crianyas aptas a cantar 

cantigas de roda e melodias populares, outras nao. 

Atividades voltadas 8. afinat;ao continuam para alunos de 

aorendizaaem mais lenta. 

lmpulsivas, mais entusiasmadas do que conscientes. Deve-se ter no repert6rio ca~es que enfatizam 

Alto Indica de casualidade (acasol. seauranc;a. 

Melhores condic;Oes de fazer auto-avaliac;B.o. Aprefei\X)amento da qualidade timbrica das crian~as no 

canto. Audi~S.o mals crftica: desenvolvem~se maior 

discriminacSo e gosto musicais. 

Responsivas a atividades em grupo, tanto esponta.neas Professores devem orientar as crianr;as na avaliayB.o da 

quanto supervisionadas. sua pr6pria expressao musical, e na avaliaQA.o da 

expressS.o musical dos colegas, levando ao respeito e 

aprecia9iio do trabalho dos outros. 

Necess/dades Espec/als 

Mufta aoreciacao e eloQio por parte dos aduHos. 

Orientay8o sAbia e canaliza~o dos interesses e Liberdade para experimentar e criar em tennos de canto 

entusiasmos em Iugar de dominayao ou padr6eS de tanto em grupo quanto individua!mente. 

critica eX(!_gerados. 
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9ANOS 

~ 
.... I , ..... 

- '' ' 

Oesenvolvlmento continua Iento e gradual. As menlnas 

est!io sempre 1nrente (na forma~ e desenvolvimento). 

Algumas crianQaS atingem o platO lmedia1amente anterior 

II •da 
Pulm6es quese maduros. Cora~ mais sujeito a tensao Atividades ffsicas extenuantes devem -ser ministradas 

'"""" "" em 'CUrios. 

Olhos quase no tamanho adulto, aptos para trabalhar Podem ser dados alguns soHejos com nota¢o musical 

commenos (leitura a 1a_ vi<m•\ 
.. · .· c•'. Y .. ·· ... ....•.. · ' - - ..:· •. ... . 

Resotutas, responsaveis, dependantes, forte senso de 

aue e certo ou erradC. 

Difere~ individuais distintas e claras. Habilidades Deve-se prover as crianyas de urn programs musical 

"~"''~ntes. variado a fim de se adequar as diferenyas individuais. 

•de. , se 1 

Capazes de manter o interesse prolongadamente. Atividades musidais devem durar aprox. 30 min. 

FreqOentemente fazem pianos e vao adiante com ales. Partituras de canto simples devem ser introduzidas. 

Deve--se prover expertencias criativas em toda especie 

de• · 

Forte tendBncia a fonnarem grupos de urn s6 sexo, Repert6rio deve oonter canc6es onde os meninos 

, de curta' •e 'alta. cantam uma oarte e as 'outra 

Perfeccionistas; querem desempenhar bern suas Professor deve encorajar o desenvolvimento da auto-

atividades, mas perdem o interesse se desencorajadas confianca atraves da participac;Ao bern sucedida em 

IJIJI ''"-'"'' "''ou, ••• 
Menor interesse em contos de fadas e fantasias. Ma1or Repert6rio deve conter can¢es relacionadas a reaJidade 

interesse na comunidade, no seu pais, em outros paises da vida (Areas como a vida social e linguagens 

e I i 
. . 

Jogos ativos e vigorosos. Cany6es de ativldades e ritmos ativos. MUsicas de 

Explana¢es moderadas, faJar com alas de maneira nao ExplicaQOes claras e simples sobre os aspectos tecnicos, 

impositiva, responsabilidades definidas. na medida em que elas ocorrem nas variadas atividades 

Respostas trancas a questoas sobre mu~ 

' aue est!io oar vir. 

10 e 11 ANOS- PRE ADOLESCENCIA -
Caracterfsticas do Desenvolvimento Nonnal I lmplica~es para o Ensino de Musics 

. Desenvolvlmento Fisico ' 

Periodo de descanso seguido de urn periodo de nipido 

crescimento em termos de altura e entao de peso 

(geralmente com~ entre os 9 e os 13 anos). Os 

meninos geralmente amadurecem depois das meninas, 

mas quando muito 2 anos depois. 

Caracterfsticas sexuais secundB.rias comec;am a se Enriquecimento da qualidade vocal, mas raram9nte uma 

desenvolver. verdadeira transformacao antes dos 12 anos. 

R8pido crescimento muscular. • Falta de coordenac;ao motora. As relar;Oes de forr;a e 

movimento se alteram continuamente, levando a uma 

!alta de controle do or6orto coroo. 
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earacteristicas do Desenvolvimento Normal lmplicacaes Para o Ensino de Musics 

Crescimento heterog~eo de varias partes do corpo. * Oesajeitamento quanto ao dominic da muscuJatura 

respirat6ria. Problemas na produ\'iio de voz na laringe: 

quebras
2 

, instabilidade vocal. 

i / '· ... / ·> .• ·.: t: L;c.,: .. • .···• CaractsrfstJt:aS ./ 
. 

Desajeiladas, inquietas (ou com !alta de sono), 

pregu~ como resullado comum do crescimento 

nloido e heterog~neo. 

Cri""""' pr6xlmas da adolescfmcla com freqMncia As ativldades musicais devem ser seleclonadas de forma 

tomam--se supercrfticas, inconstantes, rebeldes. nao a possibilita.r ~xito a todas as crla~s. Oeve~se 

cooperatives. selecionar alunos para assumir papeis de lideranya. 0 

trabalho bern feito deve ser ap~eciado e reconhecido. 

' ....... ' · .. , ·.· •·.>· Necess/dades Espf}cla/s • ; ... 

Conhecimento e compreens8o das mudan98S fisicas e 

emocionais aue estao por vir. 

Programa habilidosamente planejado para prover as 

necessidades daqueles que estao a caminho eta 

puberdade, como tam~m dequeles que Binda nAo 

esliio. 

Aleto e senso de humor por parte dos aduHos, que nAo 

devem implicar, falar de maneira lmpositiva ou 

condenat6ria com os alunos. 

Senso de pertencer e ser aceito par urn grupo de Gerais a 2 e 3 vozes . 

'iguais'. Ooortunidades progressives de independilncia. 

Tabela 4.1 

*Nota da autora. 

4.1.3. Disposi~o Emocional 

0 papel do professor na disposioao emocional dos alunos consiste em pesquisar os seus 

interesses e motiva-los positivamente. Alguns dos fatores inclufdos sao: a escolha de repert6rio, 

metodologia adequada a idade, atividades extra-classe, etc. A tabela 4.1 traz alguns exemplos 

de atividades motivadoras para cada lase em que a crianc;;a se encontra. Phillips (1992) diz que 

o •mais importante e haver urn equil1'brio entre o prazer de cantar - que esta relacionado com o repert6rio 

- e a tecnica vocal propriamente dita•. 

4.1.4. Caracteristicas Perceptivas 

Ha, basicamente, tres tipos de pessoas, de acordo com suas formas de apreender ou 

perceber os fenomenos do mundo: As pessoas do tipo visual sao aquelas mais aptas a 

2 As quebras de voz dizem respeito a mudanr;as bruscas de registro ou de timbre de voz. 
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perceber os fatores visuais. lmagem, cor, movimento, por exemplo, facilmente desviam ou 

prendem sua atenc;:ao. As pessoas do tipo auditivo sao mais facilmente impressionadas pelos 

sons ao seu redor e os cinestesicos sentem a necessidade de manipular ou sentir 

corporalmente a. lim de apreender o significado das coisas. Cada indivfduo possui 

caracterfsticas de todos os grupos, mas e mais tfpico de um deles. 

0 professor sera melhor sucedido no·intento de ensinar, se em sua metodologia incluir 

elementos que apelem para a atenyao de todos os tres grupos. Para os alunos auditivos a aula 

ou ensaio em si talvez tragam elementos suficientes para cativar a atenyao e serem 

aprendidos, mas jogos que incluem imitac;:ao vocal tambem sao apreciados. Focalizando os 

estudantes visuais o professor pode lanc;:ar maos de recursos como cartazes, projec;:oes ou 

material de leitura como partituras e letras das musicas. Os cinestesicos necessitarao 

movimentar-se e incluir 'ayao' no repert6rio. 

4.2. ASPECTOS MUSICAlS ESPEciFICOS 

4.2.1. Habilidades Psicomotoras 

Ha certas habilidades psicomotoras necessarias para o estudo musical que nao fazem 

parte de um programa de tecnica vocal. Estas habilidades devem ser desenvolvidas anterior ou 

paralelamente ao estudo de tecnica vocal, em programas de Musicalizac;:ao que desenvolvem 

aspectos musicais gerais. Um exemplo de trabalho de sensibilizayao para o universe musical 

como um todo eo desenvolvido por Murray Shafer em sua colec;:ao ·o ouvido pensante•.• No 

entanto, o professor de canto muitas vezes deparar-se-a com alunos portadores de deficiencia 

e que precisam de alguns cuidados especiais a lim de que o ensino de canto possa ser eficaz. 

Algumas delas estao relacionadas a seguir: 

Percepc;ao de Altura 

A deficiencia em perceber a altura dos sons pode ser conseqOencia de problemas 

ffsio16gicos como perda de audic;:ao, mas nao e o caso da maioria dos estudantes. 

Muitas vezes, problemas com discriminac;:ao de altura e afinac;:ao advem de simples falta 

de atenc;:ao. Crianc;:as mais novas tem maier dificuldade de manter atenc;:ao focalizada por muito 

tempo. Phillips (1992) sugere que atitudes simples como trazer uma crianc;:a que fica isolada 

3 SCHAFER, Murray. 0 ouvido pensante. Trad. Marisa Fonterroda e Maria LUcia Pascoal. sao Paulo: EDUNESP, 

1991. 
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para o centro do grupo, ou ter cuidado para que o ambiente nao forne~a muitas fontes de 

distra~o. podem ser a solu~o de muitos casos. 

Tambem pode estar havendo com a crian~ uma !alta de consciencia da pr6pria voz. 

Phillips diz que ao cantar em grupo a voz da crian~ pode ser mascarada pela soma de todas 

as vozes. Ela tern a sensa~o corporal do cantar mas nao percebe sua pr6pria voz, nao 

consegue isola-la das vozes do grupo. Ela deve ser orientada a prestar mais aten~o a sua 

pr6pria voz, analisando e avaliando de forma a encontrar, ela pr6pria, onde esta a falha. 

Algumas vezes, o fato de ouvir a propria voz gravada ajuda a crian~ na auto-avalia~ao. Muitas 

vezes elas se assustam como resultado da grava~ao. (Nye e Nye, 1957). 

Memoria Auditive 

Esta e a habilidade de recordar daquilo que ouviu. Phillips (1992, p.28-29) diz a respeito: •a 

mem6ria auditiva parece ser afetada pela idade e pela quantidade de material a ser /embrado de uma s6 

vez. A capat;idade de memorizafAo geralmente se desenvolve com o tempo•. Ele continua, dizendo 

que quanto maior o numero de padriies dentro de uma musica (sejam eles ritmicos, melodicos 

ou harmonicos), tanto mais dificil memoriza-la. Portanto, a cria~ deve come~ar a cantar 

musicas simples e curtas, que serao substitufdas por outras cada vez maiores e mais 

complexas, de acordo com seu desenvolvimento. 

Atividades para desenvolver a memoria auditiva podem incluir jogos do tipo "Eco"' e 

musicas que desenvolvam o canto interior, da mesma forma como e ensinada a leitura 

silenciosa para as crian~as. Can<;:6es como "Chapeu de Tres Pontas"' tambem motivam 

crian~s. mesmo as sem problemas, para desenvolver essa habilidade. 

Uma atividade recomendada por Phillips (1992) e a repeti<;:ao, em varias tonalidades, de 

uma celula melodica conhecida. Ele acrescenta que padroes melodicos descendentes sao mais 

facilmente imitados por crian~s do que os ascendentes. 

0 ensino de uma can~o podera ser mais eficiente se antes de ensina-la por partes o 

professor deixar que os alunos escutem a can<;:ao toda. 

Coordenac;:ao Vocal 

A coordena<;:ao vocal diz respeito ao controle do !ole respiratorio em conexao com a laringe 

e os ressoadores (atraves da modifica<;:ao dos articuladores). Este assunto foi largamente 

discutido na se<;:ao 2.3 .. Varios sao os resultados da !alta de coordena<;:ao vocal. Urn deles e a 

• Ver Anexo I. 

s Idem ant. 
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desafina~ao. Sundberg (1993) demonstra que a produ~o do·som vocal e resultado de duas 

a~6es·tisicas: vibra~o das pregas IIOCais e_a pressao subgl6tica dofluxo de ar •. Se houver urn 

problema de coordena~o motora em qualquer .dessas: areas,. a precisao na afina~ao 

provavelmente ctambem sera · afetada--Como -vimos--na -se¢o--3.3.2,.quando .abordamos a 

pressao subg/6tica.-se.a pressiio do fluxo de. ar for muito grande, pode causar a elevayiio da 

freq06ncia e, se for pouca, causa -o -abaixamento da freq06ncia. Em ambos os casos a 

conseqiiencia e desafina~o. 

Phillips (1992) enfatiza o fato de que as cria~as sentem-se mais seguras cantando na voz 

de peito, porque e a voz utilizada na tala. Elas tambem tendem a respirayiio spica • respira~o 

que utiliza somente a parte superior do t6rax•. Contudo, se a crianya canta somente com voz 

de peito, produz uma voz esganiyada, sujeita a quebras, o que pode danificar as pregas vocais. 

Cany6es utilizando o registro agudo ajudam a encontrar uma voz cantada de melhor qualidade, 

em oposiyao a voz de peito. Por outro lado, a respirayao deficients e compensada por urn 

exagero de esforyo na musculatura da laringe, o que igualmente pode danificar o aparelho 

fonat6rio, raziio pela qual e necessaria que o trabalho respirat6rio seja constantemente 

monitorado pelo professor. 

Desafinacrao 

A desafina~o em crianyas e adolescentes e urn sintoma de alguma falha em urn dos 

pontos anteriores (percepyao de altura, memoria auditiva ou cordena~o vocal). Phillips 

informa, baseado em pesquisas a respeito de crianyas que encontram dificuldade em 

'sintonizar• suas vozes: 

"Dois fatores com respeito a freqiiencia de cantores desafinados parecem ser evidentes: (1) 

ha mais meninos com problemas de afinat;iio do que meninas, e (2) o ntimero de criant;as 

com problemas de afinat;iio diminui com o aumento da idade. Ambas as descobertas parecem 

estar relacionadas a idade: os meninos amadurecem mais vagarosamente do que as 
meninas, e ambos os sexos melhoram a afinayiio com o amadurecimento. Tanto a 

maturidade psicol6gica quanta a ffsica afetam na acuidade da afinat;iio". (p.32) 

As falhas em habilidades psicomotoras relacionadas ao canto podem ser conseq06ncia de 

urn ambiente desfavoravel ao aprendizado musical durante os primeiros anos da inffmcia no lar. 

Contudo, o professor de canto deve ser uma pec;:a importante na inversao desse quadro, 

s Vcirios exercicios de respira9ao costo~abdominal serao sugeridos no Capftulo VI para corrigir e desenvolver hcibitos 

respirat6rios saudaveis. 
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fomecendo um ambiente musical adequado para a crianc;:a o mais cedo possfvel (McDonald e 

Simons, 1989, p.40)7 

0 simples fato de treinar urn repert6rio ja e um fator de contribuic;:iio para desenvolver a 

afinac;:iio. Alem disso, todos os elementos de tecnica vocal contidos nos capitulos da Parte II 

(relaxamento e postura, respirac;:iio, fonac;:ao, etc.) constribuirii.o para o desenvolvimento da 

acuidade musical infantil, mas e precise ter paciencia e determinac;:ao no ensino, tendo a 

certeza de que o canto e uma habilidade que pode ser aprendida. 

4.2.2. Parametros Vocais 

Em cada nivel de desenvolvimento, as vozes de crianc;:as e adolescentes possuem certas 

caracteristicas peculiares que precisam ser conhecidas palo professor. A seguir algumas das 

mais importantes: 

Extensao e Tessitura 

Conceitua~o de Termo: 

EXTENSAO 

• Segundo Canuyt: "A extensao da voz e o conjunto de notas, ou seja, a totalidade das 

[notas, ou seja, de sons] que podem ser emitidas por uma pessoa". (1958, p.131). 

• Segundo Fields: "Extensao vocal no canto e definida como o numero de mudanr;as de 

frequencia possfveis entre o som mais baixo e mais alto produzidos pela voz". (1962 p. 

147). 

0 intrumento vocal esta capacitado a produzir certa gama de sons musicais, 

desde uma freqOencia minima (som mais grave) ate uma freqOencia maxima (som mais 

agudo). Esta gama de sons e chamada de extensao. A extensao vocal varia 

individualmente tanto em relac;:ao ao tamanho do intervale que a contem, quanto as 

'Apud PHILLIPS, K H. Teaching kids to sing. New York: Schimer Books, 1992. p.33. 
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notas inicial e final. Ah~m de variar de indivfduo para indivfduo, a extensao tambem 

varia de acordo cern a -idade, assirn-a -mesma pessoa muda,-naturalmente, -o i*>pectro 

de sua voz com o passar dos anos. 

TESSITVIM 
• De acordo com Ingram e _ Rice (1962) a palavra tessitura -significa literalmente 

"textura'. "Refere-se a como um trecho musical acomoda-se a voz -a como a posir:ao 

media das notas re/aciona-se com [a extensiio de] a voz ou instrumento •. 

• De acordo com Reid (1983, p.372): "em tempos mais recentes, um termo usado para 

indicar certa pof{'iio da extensiio (aguda, media ou grave) em que a maioria das notas de 

determinada obra esta concentrada. Tessitura tambem pode referir-se a extensiio de notas 

que um cantor e capaz de produzir com o maior conforto e sem preocupar:ao com 

limitar:oes tecnicas; este termo e comumente referido como tessitura 'natural'". 

Os estudos sabre extensiio e tessitura de crian<;;as e adolescentes ainda tern conclusoes 

contradit6rias. Alguns autores afirmam que a crian<;;a e capaz de reproduzir sons musicais em 

extensiio tao grande como a dos adultos. Jersild e Bienstoc (1934)' por exemplo, afirmam que 

as crian<;;as possuem essa habilidade a partir de 4 anos de idade, entretanto, nao sao capazes 

de utilizar esse potencial no canto de canyaes. Outras pesquisas concluem que o repert6rio 

para crian<;;as pequenas deve ser limitado entre as notas '06" e "La" centrais. Levando em 

conta os dais extremos, podemos inferir que a tessitura das crian<;;as e consideravelmente 

menor do que sua extensiio, tendendo a aumentar com o treino e a matura<;;ao do aparelho 

fonador. 

Os professores nao devem, portanto, tamar como padrao para a escolha de repert6rio o 

desempenho apresentado em exerclcios de vocalise durante os ensaios. Uma explica<;;ao para 

o fato e que o canto de palavras, ou seja, que implica dic<;;ao, e muito mais dificil de controlar do 

que as vogais simples utilizadas nos exercfcios. Outro motivo pode ser que as can<;;oes 

apresentam mudan<;;as intervalares diffceis de serem cantados em sequencia, requerendo 

maior treino. Pelo que acabamos de discutir, propomos que o professor escolha um repert6rio 

inicial de extensiio limitada, com linhas mel6dicas descendentes, sem muita varia<;;ao mel6dica, 

a lim de adaptar-se ao processo de aprendizagem da crian<;;a. 

A seguir indicamos tabelas com extensiio e tessitura de crian<;;as e adolescentes. Os 

dados nelas contidos foram extrafdos do livro "Teaching Kids to Sing", de Phillips (1992, p.59-

'Apud PHILLIPS, K. H. Teaching kids to sing. New York: Schimer Books, 1992, p.56. 
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64), baseados na informac;:ao de varies especialistas.' Esses dados devem ser uteis na escolha 

de repert6rio; entretanto, devem ser observados os seguintes detalhes: (1)por ser a pesquisa 

de origem norte-americana, algum dado da tabela pode nao ser o mais precise para a realidade 

brasileira; levando-se 1!m conta os fat ores culturais e climaticos pecutiares de nos so pals; {2) DS 

dados sao genericos, nao levam em conta as diferenc;:as individuais; (3) a aplicac;:ao da tecnica 

vocaltem como objetivo aumentar a tessitura dos alunos, provocando alterac;:iio nos resultados. 

INFANCIA 

7anos 
II 

z z 

& 

Banos 

9anos I~ 0 
z % 

., 

10 anos 

I~ ;0 11 anos % z 
0 

,, 0 

I~ z t 12 anos 0 
2 

2 z 
-7 e' 

z 

u 

ADOLESCENCIA 

Classificar a voz dos adolescentes nao e tarefa facil. Titze (1993) adverte que o regente 

pode ter urn garoto soprano no infcio do ano escolar, contralto na metade e urn tenor no final do 

ano, por causa das mudanc;:as que ocorrem muito rapidamente. Apesar da explosao de 

crescimento, as transformac;:6es decorrentes do desenvolvimento continuam ate cerca de 20 

anos. 

8 Citando alguns: Cooksey; Cooper e Kuerstein; Hefferman; Herman; Mayer e Sacher; McKenzie; Robinson e Winold; 

Roe; Swanson; Thompson. 
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ADOLESCENTES DE 13 A 15 ANOS 

13-17 anos sua voz aguda. Ppdem ser 
2 

<a 

divididos em duas vozes. u 
2 

TENOR I Rapazes inseguros de sua voz. 

13 anos (prB-muda) NB.o querem cantar junto com ,, 2 
'!!I 

I ,, ,.,::0 I as meninas. Podem cantar a 2 
2 

2 
2 

segunda voz aguda. hi u 

TENOR II Apesar de estarem em plena ,, ,, 14anos (lase de muda) fase de muda, apresentam 
;8 

transforma¢es lentas. fl:1f7 hP ... v 

TENOR Apesar de terem passado pela 

13-14 anos (p6s-muda) muda, a voz ainda possui 

caracterrsticas juvenis e esta. 

sujeita a mais algumas 

modifica¢es. 

BAR[TONO Extensao manor e mais grave 

13-14 anos (lase de muda) que Tenor II. Voz intennedi;iria. p 
Podem cantar parte de voz 12: 2 

I? 
_. .. 

e> II 

I aguda oitava abaixo au servir 

de pivot entre parte de Tenor II 

e Baixo. 

BAIXO Mudan~ extremamente 

14-15 anos (lase de muda) rcipidas na voz. Possuem 

registros agudo e grave, mas 

nao media. Podem cantar 

segunda voz aguda. oitava 

abaixo. Nas notas agudas 

devem ser orientados a •fingir-: 

somente movimentar a boca 

sem som. 

Essa voz precisa ser 

trabalhada em toda a extensao 

para preencher a lacuna do 

registro medic. 

BAIXQ- Ainda nao possuem 

14-15 anos BAR[TONO caracteristicas de urn baixo 0. 

' 
• 

If): a 
(p6s-muda) maduro. Podem cantar partes 12: > 

2 , z 
" de Baritone ou Baixo, ou ainda 

parte aguda, oitava abaixo. 
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ADOLESCENTES DE 16 A 18 ANOS 
VOCAlS 

SOPRANO II Voz mais comum nesta idade. II 
~ ,, z c- II 

Som mais cheio que Soprano I. z 2' 
z II 

e 

ALTO I Qualidade de som semelhante a 

( ou contralto I) Soprano II, mas falta-lhe registro 

ALTO II Voz rara nesta idade. Qualidade 

~ 14 (au contralto II) de sam sombria, cheia e rica. As I 
contraltos II geralmente tern "'CT>· 
born controls de voz grave, mas 

devem ser incentivadas a 

desenvolver tambem a regiao 

aguda para uma melhor 

TENOR I A voz de tenor e a Ultima a n 
amadurecer. Qualidade de voz z 

/ 
I 

..::0. 

12: 12: II 
leve. Eles devem cantar com .. 
voz de cabeQa no agudo e voz 

de peito no grave, evitando a 

voz 
10 

TENOR II Ajuste da voz grave mais ..?- l.n 
definido. Qualidade de voz leva, 

I? 2 

I 1': ~ .. ~ I porem mais cheia, ~e 2 

BARiTONO A maioria dos chamados Baixos ,A 
nesta idade, sao na realidade 12' z 2 

I I?= 2' II I 
Baritones. Oualidade de voz 

l II 

e 
cheia, mas com lacunas nas 

I 

BAIXO ..,. 

I? z r I 12: II 
2 

2 II z 
e 

~<• As conceituae;Qes de voz de peito, de cabe~ e mista, serao fornecidas no pr6ximo t6pico: ·Registros Vocais•. 
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Registros vocais 

Conceitua~o de Termo 

A extensi!io de uma voz treinada "em um adulto "e em media de Ires oitavas, 

segundo Phillips (1992, p.41 ). Este intervale e dividido em areas chamadas Registros. 

Algumas defini~6es sao dadas a seguir. 

• Segundo Jaques (1963): "0 matiz ou a caracterfstica especial da voz, quando cantando 

uma serie de notas, e deteminada pela a9ao dos 6rgaos vocais em conjun9ao com a 

amplifica9ao suprida pela ressonancia particular das cavidades que estao sendo usadas. 

Estas series de notas sao descritas como Registro". (p. 35) 

• Reid (1983, p.296) explica de forma mais simples que Registro pode ser definido 

como um grupo de notas com qualidades sonoras semelhantes em consequencia 

de um tipo de a~o muscular. 

• Phillips (1992) complementa: "Registros, de fato, resultam do modo como as pregas 

vocais vibram ( ... ) e como os sons resultantes se relacionam com os ressoadores•. (p.41) 

Para focalizar a parte pratica, Jaques observa que os registros podem ser notados 

com facilidade na maioria das crian~as sem treinamento vocal, quando cantando uma 

escala ascendente. A ceria altura, ha uma sensivel diferen~a de qualidade de sam 

entre uma serie de notas e a proxima serie. A frequencia em que esta mudan~a e 

notada chama-se nota de passagem. 

Especialistas da voz, parecem estar de acordo com Manuel Garcia, quem primeiro 

reconheceu Ires tipos de padrao vibrat6rio nas pregas vocais, originando Ires tipos de registros, 

cada qual com sua propria extensao e sonoridade, variando de acordo com sexo, idade e 

diferen~as naturais entre individuos. Todas as vozes possuem Ires registros, mais amplamente 

conhecidos como Registro de Peito, Media, e de Cabeya. 

0 trabalho da tecnica vocal para crian~as e adolescentes e reconhecer estas diferentes 

s~5es e proporcionar exercicios para lorna-las mais homogeneas, trabalhando as notas de 

passagem, o registro media - que e uma area de transi~ao entre os registros extremes - e o 

registro agudo. 
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Registros da Voz lnfanlil 

Os registros da voz infantil seguem a seguinte disposiyao geral: 

Segundo Jaques: 

Registro de Peito Registro M~o 

0 

0 n 

u 

Registro Grave Registro M6dio Registro Agudo 

As crian9as costumam !alar com voz do registro grave, ou voz de peito, como e mais 

conhecida. Talvez seja por isso que essa e a voz mais usada para o canto, em crian9as nao 
4 

instrufdas. Na verdade essas delimitayoes de registro nao sao tao precisas. Uma crianya pode 

torvar a •voz de peito" em notas medias, numa extensao muito maior do que a sugerida acima, 

mas essa pnitica e prejudicial, porque forva a tensao das pregas vocais, podendo danifica-las 

permanentemente. Este e o caso da maioria das crianyas cujos professores optam pela 

abordagem baseada no repert6rio (ver Capitulo I, seyao 1.4.2.). 

Ha algumas metodologias que supervalorizam a sonoridade do registro agudo das vozes 

infantis, desprezando a sonoridade da voz de peito. Ao contrario do caso anterior, os alunos 

devem cantar somente com "voz de cabeva". 0 problema aparece na hora de cantar notas do 

Mi central (clave de sol, primeira linha) para baixo. Nao existe peso" na voz, 

conseqOentemente perdem em quantidade de volume e riqueza de timbre. 

De acordo com Phillips (1992), as crian9as devem exercitar-se em toda a extensao vocal, 

respeitando o tipo de sonoridade de cada registro. Entretanto, deve ser buscada uma transiyao 

imperceptfvel no registro medio, cuja qualidade de voz caracteriza-se por uma combinayao de 

voz de peito e voz de cabeya, por isso chamada voz mista. A nota Fa# (clave de sol, primeiro 

espayo) e o centro do registro medio; as notas acima dela devem ter cada vez mais qualidades 

de voz de cabeya, enquanto que abaixo desta nota, devem ter cada vez mais qualidades de voz 

de peito. 

'' Ver conceituat;ao..no Capitulo Ill, nota de rodape nUmero 16. 
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Registros de Voz nos Adolescente12 

As transformayoes decorrentes da muda vocal provocam problemas de reorganiza9ao dos 

limites de cada Registro. 

Os registros das vozes femininas permanecem praticamente iguais aos da voz infantil, vez 

que elas passam por transformayCies menos dramaticas. Phillips aconselha que o melhor 

remedio para superar os inconvenientes da mudan9a vocal feminina e ter paciencia e continuar 

com a pratica de boa tecnicavocal. Comonu-caso das-crianyas; as-vozes femininastambem 

devem desenvolver o registro grave e a voz de peito por fazerem parte necessaria da extensao 

vocal da mulher. Novamente devemos alertar contra o uso exclusivo da voz de peito, o que e 

extremamente perigoso. Phillips tambem recomenda que as mulheres nao deveriam usar a voz 

de peito acima do Do central (clave de sol, primeira linha suplementar inferior). 

0 rapaz quando entra na puberdade comeya a perder a habilidade de cantar no registro 

agudo, enquanto sua voz se extende para o grave. 0 homem adulto geralmente canta em dois 

registros: no grave, com voz de peito; e no medio (tambem chamado registro de passagem) 

com voz mista. 0 maior problema para os rapazes em fase de muda esta no controle desta voz 

intermediaria, principalmente os jovens tenores. Phillips afirma que e possfvel que urn homem 

adulto cante no registro agudo com voz de cabeya pura, mas geralmente esse tipo de canto 

nao e reconhecido como uma voz legftima. No entanto, o autor aconselha que os rapazes em 

lase de muda devam ser orientados a cantar no seu registro agudo com voz de cabeya pura, ou 

no registro grave com voz de peito pura, enquanto aprendem a controlar a voz no registro 

medio. Por outro lado a voz de falsete deve ser evitada: 

"A voz de falsete e uma voz Yalsa', pois e/a e produto de uma tecnica vocal tensionada, onde 
a /aringe /evanta-se e elimina o ressoador /arfngeo, resu/tando em um som fraco e sem 
apoio". (Phillips, 1992, p. 50). 

Qualidade - Timbre 

As dificuldades em !alar sobre qualidade vocal sao muitas. Primeiramente a percepyao e 

compreensao do timbre vocal estao, sobretudo, ligadas a experiencia pratica. Qualquer 

tentativa de descric;:ao de urn som com palavras sera ineficiente. Outro problema na discussao 

de urn som ideal para a voz infantil esbarra nos conceitos culturais. Algumas culturas 

consideram "belo" urn tipo de som que pode ser total mente inaceitavel para outras, alem do que 

a sonoridade linguistica traz em si diferenyas marcantes entre os povos de diversas partes do 

globo. Assim sendo, aconselha-se aos futuros professores de canto para crianc;:as e 

·~ Todo este t6picofoibaseado nas conclus6es de Phillips (1992, p.46-52} 
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adolescentes que eles pr6prios tenham aulas de canto, sendo orientados na pratica do 

"instrumento" que viio lecionar- a voz. 

A despeito ~os problemas mencionados, Phillips nos revela alguns pontos importantes 

relacionados com a qualidade vocal e que podem ser discutidos aqui de forma te6rica Ele diz 

que muitos dos problemas relacionados ao timbre estiio ligados a rna utiliza~iio dos 

ressoadores. A falta de tecnica vocal resulta na eleva~o da laringe (principalmente nas notas 

agudas) eliminando muito espa~ de ressonancia na area acima da laringe e abaixo da lingua, 

isto e, ressonancia farfngea, que da profundidade a voz. E possivel melhorar a qualidade da 

voz atraves de urn trabalho de relaxamento e abertura da garganta durante o canto, quando 

necessaria. 

A qualidade vocal, ou o timbre sofre varia~iio tambem em fun~iio dos registros vocais. 

Gada registro tern sua forma particular de ressonancia. 0 que se espera de uma voz bern 

equilibrada e apresentar alto grau de homogeneidade no som vocal em toda a extensiio vocal, 

apesar das diferen~as entre os registros. 0 registro medio e o mais dificil de ser trabalhado pois 

sua ressonancia e mista. Ouanto maior a freqiiimcia mais a voz se assemelha a voz de cabe~. 

quanta menor a freqiiencia mais a voz se assemelha a voz de peito. Essa e a raziio pela qual o 

ideal e que se trabalhe primeiramente, durante o ensaio, os registros agudo e o grave com suas 

ressonancias caracterfsticas, para num proximo momenta trabalhar o registro medio, cuja 

ressonancia e mista e variavel. 0 registro medio e o mais dificil de ser trabalhado em qualquer 

idade, requerendo tempo, paciencia e dedica~ao para adquirir controle dos articuladores. 

"As vozes nilo traba/hadas de crian,as tendem a ser fortes e turbulentas ou pobres e 
aspiradas. A primeira qua/idade e um resultado da voz de peito for,ada ( ... ). A ultima 
qualidade e o resultado de uma produyilo sem suporte no registro agudo. Ambas as 
qualidades se originam de tecnica vocal lncorreta e sao igualmente indesejaveis". (Phillips, 

1992, p.53) 

Deve-se evitar niveis de dinamica extremes, ou seja, cantar muito forte ou muito piano, 

durante a infancia. 0 meio termo entre mezzo forte e mezzo piano e o ideal para desenvolver 

as vozes infantis ainda nao maduras, lembrando que nem sempre o som mais forte, ou 

"animado" como se costuma dizer popularmente, resulta na melhor qualidade sonora. 

Outro fator importante a ser lembrado e que a voz infantil nunca podera igualar-se em 

iimbre a voz do adulto (ver item 3.4.1., p.67), entretanto, tomando-se os devidos cuidados e 

•o9Speitando-se os limites de uma voz imatura, a voz infantil pode ganhar riqueza, profundidade 

e beleza atraves dos exercicios propostos na Parte II desta disserta~o. 
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INTRODUf;:AO 

A Parte II do presente trabalho contem 6 capitulos e cada qual aborda urn aspecto especffico 

do desenvolvimento musico-vocal, trazendo exercfcios basicos de tecnica vocal que proverii.o 

ao professor, material para atividades praticas. Os Capitulos de V a X contem respectivamente 

os seguintes temas: Postura; Respira9iio; Fona9iio; Ressonancia; Dic{:iio e Expressiio. 

INSTRUf;:OES GERAIS: 

a) Deve-se colocar as crian~as a par dos objetivos de cada exercfcio para que elas pr6prias 

estejam comprometidas na busca dos resultados almejados. 

b) Todos os exercfcios propostos tern entre os objetivos gerais conscientizar o aluno a 

respeito de urn padrao de comportamento e formar Mbitos saudaveis em rela~o ao canto. 

Habitos demandam tempo para serem formados, portanto e necessaria que os mesmos 

exercfcios sejam repetidos varias vezes, o que requer do professor paciencia e 

perseveran~. 

c) Durante o decorrer de cada exercicio, a aten~o da crian~a deve ser levada ao ponte 

especffico que esta sendo trabalhado, para que ela erie consciencia do dominic muscular 

que ela precisa desenvolver. 

d) A linguagem usada pelo professor na comunica~o com o aluno deve ser a mais clara 

possfvel. Deve-se adequar o vocabulario ao conhecimento da crian~a ou do adolescente, 

para que a compreensao seja efetiva. Aos poucos, porem, na medida em que explica~oes 

mais profundas forem necessarias, os termos tecnicos corretos devem ser ensinados e 

utilizados. 

e) Os exercfcios foram agrupados em fun~o de seus objetivos principais, obedecendo a uma 

ordem de complexidade crescenta, a despeito do que, o professor podera utilizar-se deles 
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na ordem que lhe aprouver. 0 professor devera julgar a necessidade e o grau de 

maturidade .deoseur alunos;:como"tambem:avaliar·,a·necessidade·"de::motivaylio de cada 

grupoa partir dos interesses dales (ver Capitulo IV, tabela 4.1). 

f) 0 professor devera selecionar alguns exercicios de cada capitulo para realizar o 

'aquecimento' vocal de cada ensaio. 

g) Embora agrupados em funylio de alguns objetivos principais, os exercicios poderao 

desenvolver outros aspectos da musicalidade que nao estejam citados nos objetivos. 

h) Todos os exercicios contidos na Parte II, sao sugestoes de atividades que podem ser 

alteradas pelo professor, se este achar necessaria. Nesse case as alteray6es devem estar 

em perfeita concordancia com os principios e teorias discutidos nos capitulos anteriores. 

i) Durante o ensaio, os primeiros exercicios cantados, que servem como aquecimento, devem 

ser iniciados em tonalidade media {nem muito agudo, nem muito grave) e depois cantados 

em tonalidades cada vez mais agudas, subindo de maio em meio tom. Em seguida deve-se 

descer progressivamente (nao necessariamente de meio em maio tom) para exercitar o 

registro grave. 

j) A grande maioria dos exercicios com vocalises sao baseados em escalas descendentes 

para que a ressonancia da voz de cab139a (registro agudo) seja "levada" para o registro 

medio e tome-sa habitual. A crianya dave acostumar-se a este "novo" padrao de 

ressonancia, uma vez que a maioria delas nunca cantou ou nao tern o habito de cantar com 

voz de cabeya. Escalas ascendentes sao perigosas quando iniciadas em notas graves, 

levando a voz de peito para o registro medio e agudo, pelos motives mencionados no 

Capitulo IV (Parametres Vocais). A voz de peito nao necessita ser tao trabalhada quanto a 

voz de cabe9a e voz mista, uma vez que crianyas e adolescentes a utilizam habitualmente 

na tala e no canto. 

k) Os rapazes em faze de muda ou p6s-muda podem executar os exercicios oitava abaixo. 

Neste caso o professor deve orientar o aluno a nao foryar a voz nos extremes da extensiio. 

I) Alguns exercicios trarao, ao final - sob o t6pico "Qbs." - sugest6es de varia<;:iio, cuidados 

especiais por parte do professor, explica<;:6es adicionais, etc. 
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m) Quando o exercfcio for extrafdo de alguma literatura, a !ante sera citada logo ap6s o 

numemrlo'E!Xei'Cicio,'Bntretm'flinteses;~0>31&1!!Kempl<l'a•seguir"bercicioJi.JIJ,PhUiips,,""'~~· 

1992,. p.157). · Os dadosd)ibliograficos.:.completos .. ..encontram-se nas Referencias 

Bibliograficas. 
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cAerrut.o ~~ 

Pos·ruRA 

5.1. INTRODU(:AO 

0 primeiro passo para alcanyar o canto eficaz e eficiente deve ser a busca de uma postura 

adequada, que e a base para uma respirayao correta. A postura envolve o posicionamento do 

corpo no espayo e o controle da musculatura corporal para mant€Ho no decorrer do tempo. 

E natural que durante o desenvolvimento de nossas atividades diarias acumulemos pontos 

de tensao em todo o corpo. Alem disso e possfvel que durante aulas de canto os alunos, 

pretendendo esforyar-se para a produyao do som almejado, tensionem musculos que na 

verdade impedirao um 6timo funcionamento do seu mecanisme vocal. Por essa raziio, grande 

parte dos exercfcios propostos neste capitulo trabalham alongamento (em contraposiyao a 
tensao) e relaxamento musculares. Alongamento e relaxamento para o canto pretendem 

eliminar tensao em musculos cuja contrayao influe negativamente na produyao vocal, e evitar 

um excesso de tensao nos museu los que devem ser trabalhados. 

Os exercicios contidos neste capitulo nao tem contra indicayao para nenhuma idade e 

visam, a partir do trabalho muscular, conscientizar o aluno da importll.ncia de sua postura 

corporal, e criar um novo padrao postural em busca de uma 6tima produyao vocal. Em suma, 

busca-se a eficiencia - o maximo desempenho com o mfnimo gasto de energia. 

5.2. INSTRU(:OES ESPECIAIS: 

a) Os alunos nll.o devem ficar em uma s6 posiyll.o durante todo o ensaio. Alem de ser 

prejudicial a circulayao do sangue, os estudantes na infancia ou adolescencia sao muito 

ativos e sentem necessidade de movimentar-se, portanto e aconselhavel que se 

altemem as posiy6es sentada e de pe. A melhor posiyao para o canto eficiente e estar 

de pe (figura 5.1), seguindo os seguintes requerimentos basicos dados por Phillips 

(1992): 

1. pes no chao, ligeiramente afastados, um deles pouco a !rente do outro 

2. joelhos levemente relaxados 



3. espinha~dorsal ereta 

4. ombrosJigeirall)ente.para tras~.para baixo __ ~~ 

5. estemo para frente durante o canto 

6. cabe9a nivelada e ereta 

7. maos e bra90s para baixo e para tras ao Iongo dos !ados. 

Na posi9ao sentada (figura 5.2) deve-se observar os seguintes cuidados: 

1 . sentar na metade da frente do assento 

2. planta dos pes totalmente apoiadas no chao 

3. urn pe ligeiramente a !rente do outro 
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Qba.: Se a crian9a nao alcan9a o chao deve sentar o mais proximo do encosto, 

com as pernas estendidas para !rente apoiando os pes na cadeira a sua !rente, 

se possivel. 

Fig. 5.1: Posture correta na posl~iio de pt1 Fig. 5.2: Postura correta na posl~iio sentada 

b) A maioria dos exercicios de postura envolvem alongamento de musculatura. Todos os 

exercicios de alongarnento devem ser feitos lenta e conscientemente. Movimentos 

bruscos podem causar distensao da musculatura. Os joelhos nao devem estar 
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tensionados (travados), mas levemente flexionados. Gada individuo tem limites de 

flexibilidade que devem ser respeitados. 

c) Algumas vezes sera necessaria que o professor fa9a contagem em voz alta, evitando 

que os alunos executem os exercfcios muito rapidamente. 

d) Deve-se evitar os dois extremos: (1) posiyiio totalmente relaxada (ombros cafdos, 

musculatura frouxa, sem tonicidade), (2) posiyiio muito rfgida, como a de um militar em 

posiyao de sentido. 

5.3. EXERCfCIOS 

5.3.1. Objetivo: Condicionamento da posi~o correta da cabe~a e do 

pesco~o. 

Exercicio 5. 1 (Phillips, 1992, p. 157): 

1. Cabeya inclinada para !rente (como se o queixo fosse encostar no peito). 

2. Movimentar a cabeya lateralmente em movimento circular amplo iniciando por um lado 

e depois pelo outro: 

• da !rente para o lado (como se fosse encostar a orelha no ombro); 

• para tras (como se fosse olhar o teto); 

• para o outro lado; 

• para !rente. 

Qba.: Na posiyiio de cabe9a para tras o movimento nao deve ser exagerado. A boca deve 

ficar aberta, evitando tensao exagerada na musculatura da parte da !rente do pescoyo. 

Ex. 

Rotayao de Cabe~ 
Posi~riio da Cabeya para tras 
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Exercicio 5.2 (Phillips, 1992, p.165): 

1. Movimentar lentamente a cabeya para frente e para tras (como significando "sim"). 

2. Movimentar lentamente a cabeya para os lados sem modificar o eixo do corpo (como 

significando•nao") .. 

Exercicio 5.3 (baseado em Phillips,1992, p.171 ): 

1. Cabe~;a na posil(iio normal. 

2. Encompridar o peSCOifO para frente, elevando queixo para cima. 

3. Retomar a posi~;ao inicial. 

4. Tensionar o pesco~;o para tras, tentando encostar o queixo no peito. 

5. Retomar a posi~;ao inicial. 

Qb.s.: Como varial(iio, executar este exercfcio emitindo som em vogal "0". Notar a mudan~;a 

na freqOemcia de acordo com a movimenta~;ao do pescOI(O e o incomodo que causa a 

musculatura tensionada, prejudicando a emissao e a ressonW7cia do som. 

Ex. 

5.3.2. Objetivo: Consciencia da expressao facial durante o canto. 

Exerclcio 5.4: 

1. Tensionar musculos da face "fechando" o rosto: apertar os olhos fechados, dentes 

cerrados, boca em forma de "U". 

2. Relaxar. 

3. Tensionar musculos da face "abrindo" o rosto: abrir bern os olhos, sobrancelhas 

levantadas, boca bern aberta. 

4. Relaxar. 
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Ex. 

Exercicio 5.5 (Phillips, 1992, p.191 ): 

1. Dizer "Aha!!!" como significando "peguei voce!", com muita expressiio facial: 

sobrancelhas erguidas, bochechas elevadas). 

Qbs: Como varia~;ao, ima!:Jinar que alguem lhes jogou urn balde de agua fria no rosto. 

5.3.3. Objetivo: Condicionamento da posi~ao correta dos ombros 

Exercicio 5.6 (Phillips, 1992, p.157): 

1. Posi~;ao de pe, bra~;os estendidos normalmente ao Iongo do corpo (com os cotovelos 

para fora). 

2. Movimentar os ombros em circulos bern amplos, 3 vezes para !rente. 

3. Relaxar os ombros, trazendo-os lentamente para a posi~;ao normal. 

4. Movimentar os ombros em circulos bern amplos, 3 vezes para tras. 

5. Relaxar os ombros, trazendo-os lentamente para a posiyil.o normal. 

Ex. 
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Exercicio 5.7 (Phillips, 1992, p.157): 

1. T ensionar os ombros verticalmente para cima. 

2. Retaxar voltando para a posiyao normal, sem soltar os ombros bruscamente. 

3. Repetlr o ciclo algumas vezes. 

Ex. 

Exercicio 5.8: 

1. Elevar um ombro, como se tentasse encosta-lo na orelha. 

2. Relaxar, voltando para a posiyao normal, sem soltar o ombro bruscamente. 

3. Elevar o outre ombro, como se tentasse encosta-lo na orelha. 

4. Relaxar, voltando para a posiyao normal, sem soltar o ombro bruscamente. 

Ex. 

Exercicio 5.9 (baseado em Phillips, 1992, p.171): 

1. Posiyao de pe, normal. 

2. Flexionar os ombros para !rente (imitando um velhinho). 

3. Retomar lentamente a posiyaO inicial. 

4. Flexionar os ombros para tras (imitando um palo). 

5. Retomar lentamente a posiyao inicial. 



Ex. 

5.3.4. Objetivos: Alongamento do tronco. Conscientiza~ao da posi~ao 

correta do tronco e da coluna vertebral. 

Exercfcio 5.10 (baseado em Phillips, 1992, p.153): 
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1. Na posi~o de pe, estender os brayos para frente com os dedos das maos cruzados e 

a palma da mao virada para fora. Os brayos paralelos ao chao (exemplo, fig.a). 

2. Estender os brayos mais para frente, curvando-se a partir do quadril e foryando as 

palmas das maos para frente. A cabeya deve permanecer paralela aos brayos, olhando 

para o chao (exemplo, fig.b). 

6. Estender os brayos para baixo, como se fosse encostar no chao (exemplo, fig.c). 

3. Voltar a posiyao inicial (exemplo, fig.a). 

4. Estender os brayos acima da cabeya, foryando as palmas das maos para cima 

(exemplo, fig.d). 

7. Voltar a posiyao inicial (exemplo, fig.a). 

Ex. 

:~·· 
~. J . ( .: 

. . . . . 
~ ~ , ~ 

•• 0 



Exercfclo 5. 11 (Phillips, 1992, p. 157): 

1. Posiyao de pe, maos na cintura. 

2. lnclinar o corpo lateralmente para a direita. 

3. Voltar a posi9iio inicial. 

4. lnclinar o corpo lateralmente para a esquerda. 

5. Voltar a posiyao inicial. 

Ex. 

.. 

.-, 
' ' : : . ' . ' . . 

.-·""'-"'"'• 

Exercfcio 5. 12 (baseado em Phillips, 1992, p.168-169) 

1. Posi9ao de pe, encurvado para frente como se fosse um velhinho. 
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2. lmaginar-se apoiado em uma bengala bem alta, com as duas maos segurando-a na 

parte inferior. 

3. Retirar da "bengala" uma das maos e coloca-la mais para cima. 

4. Retirar a outra mao da "bengala" e coloca-la acima da primeira, sucessivamente. 

5. Movimentar o tronco para a posi~tao vertical a medida que a posiyao das maos subir, 

ate estar com o corpo alinhado (ver figura 5.1 ). 
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. Visiio Frontal Visiio Lateral 

Ex. 

Exercicio 5. 13: 

1. Posic;:ao de pe, maos fechadas encostadas uma a outra ligeiramente abaixo da linha 

dos ombros, cotovelos para fora. 

2. Girar o !ronco para a direita no eixo do corpo, como se fosse olhar bern para tras sem 

mover os pes do Iugar. 

3. Retomar a posic;:ao inicial. 

4. Girar o !ronco para a esquerda no eixo do corpo, como se fosse olhar bern para tras 

sem mover os pes do Iugar. 

5. Retomar a posic;:ao inicial. 

Ex. 
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5.3.5. .Objetivo: Alongamentodosmi!sculos.peitorais. 

Exercfclo 5. 14: 

1. Palmas das maos encostadas uma il outra, cotovelos encostados um ao outrode tal 

forma que os antebra~os fiquem paralelos ao corpo. 

2. Mantendo os antebra~os paralelos, afasta-los um do outro em rotayao no eixo do !ronco 

ate atingirem os !ados do corpo. 

3. Voltar il posiyao inicial. 

Ex. 

5.3.6. Objetivo: Condicionamento da posi~ao correta de pernas e pes. 

Exercfcio 5. 15 (Phillips, 1992, p.157): 

1. Posiyao de pe com brayos estendidos para !rente, paralelos ao chao. Maos relaxadas, 

palmas das maos viradas para baixo. 

2. Flexionar os joelhos movimentando o corpo para cima e para baixo como se fosse uma 

mola. 

3. Movimentar os brayos altemadamente para cima e para baixo (quando o direito estiver 

em cima o esquerdo estara em baixo). 
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Visiio Frontal Visiio Lateral 

Ex. • 

Exercfcio 5. 16: 

1. Movimentar os dedos dos pes (dentro dos sapatos). 

2. Relaxar. 

3. Tensionar (travar) joelhos, explicando que esta niio deve sera posil(iiO normal. 

4. Relaxar. 

Exercfcio 5. 17: 

1. Posil(ao de pe, maos na cintura. 

2. Flexionar uma das pernas e retirar o calcanhar do chao como se fosse dar urn passo, 

mas sem retirar os dedos do chao. 

3. Altemar a posil(ao das pemas, como se marchando sem sair do Iugar. 

Ex. 



5.3.7. Objetivo: f>ropicia~ao de um mecanismo relaxado e/ou correto 

alinhamento do corpo. 

Exercfcio 5.18 (Chivington, 1989): 

1. Deixar o corpo cair para frente e tocar os pes. 

2. Os joelhos devem estar levemente flexionados. 
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3. Voltar a posiyao anterior colocando vertebra ap6s vertebra no Iugar correto (a cabeya e 

a ultima a vottar para o Iugar). 

Exercfcio 5. 19 (baseado em Phillips, 1992, p.181 ): 

1. Posiyao de pe, bra9os erguidos para frente paralelamente ao chao, imitando um 

mergulhador preparando-se para pular do trampolim. 

2. Elevar o calcanhar do chao, equilibrando-se em meia ponta do pe. 

3. Retomar a posi9ao inicial. 

4. Repetir algumas vezes o processo. 

5. Relaxar bra9os deixando-os cair frouxamente e movimentando-os. 

6. Relaxar pemas dando pequenos chutes para frente, no ar. 

Ex. 
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Exercicio 5.20 (baseado em Phillips, 1992, p. 182): 

1. Posi~ao de pe, bra~os abertos lateralmente, paralelos ao chao. 

2. lmaginar~e comoill!Hlquilillrislacemuma,GO!dallambarumpe,Jrnediatarnente-airente 

do outro. 

3. Dar quatro passos para frente em linha reta, ecostando urn pe no outro. 

4. Dar quatro passos para tras em linha reta, encostando urn pe no outro. 

5. Manter a cabe~ ereta, sem olhar para o chao. 

Ex. 
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CAPilU!.O VI 

R£SPIRA9\0 

6.1. INTRODU(AO 

No Capitulo Ill vimos a fisiologia da respirayao em termos da musculature, das foryas 

elasticas envolvidas e da importancia do seu controle para a fonayao tanto na tala quanto no 

canto. Agora propomos exercicios a lim de desenvolver o tipo de respirayao mais apropriado ao 

canto. 

A respirayao para o canto necessita de urn controle muscular muito maior do que para a 

tala, alem de trabalhar com os limites minimo e maximo de ar dentro dos pulmoes. Para isto e 

necessaria desenvolver uma respirayao profunda cuja !alta impede a plenitude da voz e 

sobrecarrega a laringe, irritando as cordas vocais. Os pulmoes da crianya por volta dos 7 anos 

ainda nao e capaz de desenvolver esse tipo de respirayao, mas deve ser orientada no sentido 

de alcanya-lo o mais cedo possivel. 

Os movimentos inspirat6rios e expirat6rios sao controlados por diferentes musculos da 

caixa toracica, do abdome e pelo diafragma. A respirayao ideal para o canto utiliza-se desses 

tres grupos musculares ao mesmo tempo a lim de captar o maximo de ar, bern como 

administra-lo o mais eficientemente possivel. 

6.2. CUIDADOS ESPECIAIS 

a) Grande parte dos exercicios de respirayao poderao ser executados tambem na posiyao 

deitada, com as costas sobre o chao. lsso neutralize, em parte, a ayao da gravidade 

que dificulta a expirayao e evita a tensao de ombro para cima, que e muito frequente. 

b) 0 fate da crianya tomar consciencia da respirayao correta, nao significa que dai em 

diante ela respire corretamente. Muitas vezes nota-se um padrao de movimentayao 
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CAPffUl.O VI 

.. 
RESPlRA~O 

6.1. INTRODUc;:AO 

No Capitulo Ill vimos a fisiologia da respi~o em termos da musculatura, das for~as 

elasticas envolvidas e da importancia do seu controle para a fona~o tanto na !ala quanta no 

canto. Agora propomos exercicios a fim de desenvolver o tipo de respira~ao mais apropriado ao 

canto. 

A respira~ao para o canto necessita de urn controle muscular muito maior do que para a 

fala, alem de trabalhar com os limites minima e maximo de ar dentro dos pulmoes. Para isto e 

necessaria desenvolver uma respira~o profunda cuja !alta impede a plenitude da voz e 

sobrecarrega a laringe, irritando as cordas vocais. Os pulm6es da crian~ por volta dos 7 anos 

ainda nao e capaz de desenvolver esse tipo de respira~ao, mas deve ser orientada no sentido 

de alcan~a-lo o mais cedo possivel. 

Os movimentos inspirat6rios e expirat6rios sao controlados por diferentes musculos da 

caixa toracica, do abdome e pelo diafragma. A respira~o ideal para o canto utiliza-se desses 

tres grupos musculares ao mesmo tempo a fim de captar o maximo de ar, bern como 

administra-te o mais eficientemente possivel. 

6.2. CUIDADOS ESPECIAIS 

a) Grande parte des exercicios de respira~ao poderao ser executados tambem na posi~ao 

deitada, com as costas sobre o chao. lsso neutraliza, em parte, a a~ao da gravidade 

que dificulta a expira~ao e evita a tensao de ombro para cima, que e muito freqOente. 

b) 0 fate da crian~a tomar consciencia da respira~iio correta, niio significa que dai em 

diante eta respire corretamente. Muitas vezes nota-se urn padrao de movimenta~iio 
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abdominal invertido na respira~o. E necessaria que se repita muitas vezes os 

exercfcios para que o novo padrao de comportamento tome-se urn habito. 

6.3. EXERClCIOS 

6.3.1. Objetivo:<Conscientiza~ao da respira~o abdominal, evitando 

respira~ao peitoral. 

Exercfcio 6. 1 (Phillips, 1992, p. 200): 

1. Deitar com as costas para baixo, com os joelhos flexionados, pes no chao, pr6ximos as 

nadegas. 

2. Respirar naturalmente. 

3. Notar a eleva~o e depressao do abdome e das costelas inferiores (barriguinha). 

4. Respirar mais profundamente. 

5. Notar a eleva~ a maier do abdome (barriguinha). 

6. Gradualmente aumentar o tempo de respiracao, contando mais lentamente. 

• 1 tempo para inspira~o; 

• 2 tempos para expiracao. 

Q.b.s.: Levantar lentamente para nao causar tontura. 

Ex. 

Exercfcio 6.2 (Phillips, 1992, p.201 ): 

1. Sentar encurvado para !rente, com as maos descansando no joelho (tentar encostar 

cotovelo nas coxas). 

2. lnspirar e expirar notanda o movimento na linha da cintura . 

3. Levantar e respirar procurando manter o mesmo padrao de movimento respirat6rio. 

Q.b.s.: E bern mais diffcil respirar incorretamente na posicao descrita acima, pois os 

movimentos de ombros para tras ou para cima, necessaries a respiracao apica 
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(peitoral)-tGmam-se--praticamente,·.nulasi'O-professor,miio" deve <ialar fs5o- duranteront'' o 

exercicio para que nao erie ansiedadentil! alunos;"O"'l'!Ue: poderia··'jlrovocar·tensatr .. ··"" 

muscutar,indesejadi!Bjada_ 

Exercfcio 6. 3 (Phillips, 1992, p.200): 

1. Posi<;:ao de pe, palmas das maos sabre a barriga (parede abdominal), de modo que as 

pontes dos dedos medias encostem um no outro. 

2. Inspirer - os dedos medios devem afastar-se um do outro. 

3. Expirar - os dedos medios devem encostar-se novamente. 

4. No final da expira<;:ao apertar moderadamente a "barriga" para dentro, fon;ando a saida 

de ar residual atraves da boca levemente aberta. 

Ex.' 
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6.3.2 •.. >."-.0bietivo::IJonscieotizaqao.e,¥.eal1za\!iio,qaexpaosjio.da.1Jartt;,"' ,,, 

superiqr:rlil'calxa-mni~o:i:espi~~at,~"t"l 

Exercicio 6.4 (Chivington, 1989): 

1. De pe ousentados,tevantarosbra~spara cima tateralmente;·com a palma 'lias maos 

para <;ima.~';irnQ,, 

2. ChegatldqJaialtur'a•dOs•orllbrosl1tiobr;l.!Jois<·~sre•!ocar os;dedos.JoOS.1>11lbrQSv1i7J·,,c; .. 

3. Ap6s os passes anteriores observar a expansao da caixa toracica superior durante a 

inspirat;:ao. 

6.3.3. Objetivos: Conscientiza\!ao do que seja "golpe de glote". Controle 

da reten\!iio do ar sem fechamento da glote. 

Exercfcio 6.5 (Phillips, 1992, p. 206): 

1. lnspirar atraves de bocejo. 

2. Notar o memento de suspensao entre inspirayao e expirat;:ao. Cuidado para nao fechar 

a glote. 

3. Expirar prestando atent;:ao a qualquer barulhinho ("click") no memento de sellar o ar. Se 

lsso acontecer e sinal de que a glote estava fechada. 

4. Alertar os alunos contra o trancamento da garganta. Explicar que as pessoas nao sao 

como baloes de ar que s6 podem manter-se cheios fechando o gargalo. Explicar 

processo respirat6rio da maneira mais simples possfvel. 

OJl:i.: (1) Quando a glote esta fechada imediatamente antes de um som vocal ser 

produzido, a passagem de ar provoca a abertura abrupta das pregas vocais que depois 

disso batem algumas vezes uma contra a outra violentamente. A esse processo da-se 

o nome de golpe de glote, que deve ser evitado. (2) Os alunos devem aprender que e 
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possfvel;mter rotar <llOSC pulm(jBsnsem ~ancat<a;;gargagta!),~.apenaqscontrolando.,a .. N ,_, 

muscutatura';respirat~ra r;nmrleiicar'o'putm~·esvazi!lr~·'='' 

6.3.4. ' Objef!Vm:'ConstientiZa(ciotla -influenaatlo -fldxo~<al'!n(}'vmume'"'" 

do som Jaringeo.rContmJe,do fole respirat6rio para_um 

fluxaronstante.~-,,c,. 

Exercfcio 6.6(baseado em Phillips,1992, p.213): 

1. Distribuir cataventos e soprar neles. 

2. Observar que quanto mais forte oar soprado, mais o catavento gira. 

3. Fazer analogia com as pregas vocais e o volume de som. 

4. Explicar que para ter um som constante e necessaria ter um fluxo dear constante. 

5. Soprar no catavento de maneira a obter um fluxo de ar constante. 

6.3.5. Objetivos: Controle deliberado do mecanismo respirat6rio. 

Aumento da capacidade respirat6ria. 

Exercicio 6. 7 (Phillips, 1992, p.207): 

1. lmitar a respirayao de um cachorro bem cansado. 

2. Agora respirar desta mesma maneira, sem fazer barulho. 

3. Continuar com o mesmo padrao respirayao, aumentando o ritmo da respirayao ate que 

eta fique bem rapida. 

Qbs.: Pode ocorrer tontura nas crianyas. Nesse caso orienta-las a descansar um pouco ate 

a tontura passar. A tontura acontece por causa do aumento brusco de oxigenayao no 

sangue e tende a desaparecer com o treino. Deve-se, portanto, realizar este exercfcio 

com moderayao. 

Exercfcio 6.8 (baseado em Phillips, 1992, p.212): 

1. Contrair a musculatura abdominal, como que empurrando a barriga para dentro do 

corpo. 

2. Relaxar. 

' Ver Capitulo Ill, seo;iio 3.3.2. 
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3. Repeftt~sldoisiJassos-anteriores,sucessivamente;'imitando,Bi!da~,do,ventra~., ,, ,, · 

4. Mostrt:W:aO&lBIIrnos~~~me!ltilf'altllUSCulaWra!Bildarninal,sem> relay§.O'''!;·"" 

com a:ms~~~;io, . 

5. COntr1ilNa1inusculatura'~<lf8pidainlirlte 1 1&SUitanddt,D1dlf,.,-como.;se,,estivesseJossc; 

levando.um.•.empurrao·. na barriga, deixando o ar sair pela boca. 

s. Relaxar;;nlilta/ldOi'lu&<g,~'BfltraraMtuTalntentetparacQCilllar•DlJ!SP119£1'~"'~~~,, 

7. Agora'QPC:alunos:'deverri;:-conscie• i!eri'leilte,~ra~rainooca'fl'luscu1a!ura'a1!X!Iominalmi.,,~, 

e inspirar, somente relaxando os tnusculo.s; 

Qb.a.: Esse exercicio e muito util para as crian~as com padrao de movimenta~ao muscular 

invertido na respira~ao. 

Exercicio 6.9 (baseado em Phillips, 1992, p.213): 

1. lnspirar expandindo o abdome. 

2. Expirar de uma s6 vez provocando uma pequena explosao de labios como proferindo a 

consoante •p•, nao seguida de som vocalico. 

3. lnspirar expandindo o abdome. 

4. Expirar em "F" mantendo a continuidade do som . 

Exercicio 6. 10 (Phillips, 1992, p.213): 

1. lnspirar expandindo o abdome. 

2. Expirar fortemente de uma s6 vez em um grande suspire (com o mfnimo de rufdo 

possfvel). 

Qb.a.: Colocar a mao em !rente a boca, numa distancia de meio palmo, como medida de 

higiene. 

Exercicio 6. 11 (baseado em Phillips, 1992, p.215): 

1. lnspirar expandindo o abdome. 

2. Com a boca em forma de "U", expirar longamente, proferindo 5 vezes a consoante "F". 

3. A cada explosao da consoante, fingir apagar uma vela representada por um dedo de 

uma das maos. 

Exercfcio 6. 12 (Phillips, 1992, p.215): 

1. lnspirar expandindo o abdome. 

2. Suspender a respira~ao sem fechar a glote. 

3. Expirar em um s6 f61ego, efetuando 5 pequenas contra~6es da musculatura abdominal, 

como se fossem pequenos "empurr6es" na barriga. 
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Exerdic:llr6.fi8,(C~",<:\989)lll'~''' 

1. lnSpirllrnjlielll ,.j:lota ]Jlmapos~''t(lir"'tU\;\ 0011)0<;se!•:estivesse;'llUIJand~VIDHlllf <pOJr ~liD' q0' 

canudillho•:iirencbella:l"banil)'allill!Qar ComO<.il&lfossefumbaliio~100iltandot3<1elrlPOSmiJ•-)B·. 

2. Expirar lentamente em 5 tempos com a consoante •s·. 
3. COm rcrianc;llnn~ lfiOV8SIC-fazer ;ae;.contB<cqu& ejltiiO<~J)fB!ldpo;cldfiD;calavento'tOii<; oq 

esvll2lialldGiamivbolllldelbodat:Aa;;ach<1. 

4. Au mente progressivarnente ate 10-tempos na expi~o, .·· 

6.3.6. Objetivos: Aumento da capacidade respirat6ria. Rapida renova~ao 

do ar entre as vocaliza~oes. 

Exercicio 6.14 (baseado em Miller, 1986, p.11 ): 

Ex. 

1. Executar exercicio de acordo com os exemplos a, b, c e d, usando as consoantes 

fricativas •s• e/ou "F'. 

2. 0 momento exato da respirac;:ao e indicado por virgulas (, ). 

3. Observar a expansao da regiao costa-abdominal. 

4. lniciar com J = 50 e acelerar o andamento progressivamente. 

Qbs.: (1) Quanto mais rapida a respirac;:ao maior a tendencia a respirar pela boca; isto e 
normal. (2) Estes exercicios tambem funcionam como introduc;:ao ao ataque de voz e 

staccato. 

' ' ' ' 
a> II= J J J J I 0 =II 

5--------------
F---------------
S F S F 

Etc. 

s---



117 

,,,,, ,,, 
b) II= 1> 1> 1> 1> 1> 1> 1> 1> I 

0 =II 

s.s.s, s. 
c> I!= J J J J J J J J J J J J I 

0 
=II 

' ' ' ' 
d) IFJJJJ JJJJ JJJJ JJJJ I 

0 =II 

Exercicio 6. 15 (baseado em Miller, 1986, p.35): 

Ex. 

1. Executar exercfcio com vogais "I" e ·u·. de acordo com o exemplo. 

2. 0 momenta exato da respiravao e indicado por virgulas (, ). 

4. Andamento moderado - pode ser variado. 

Qb:;.: 0 aluno nao sente necessidade de renovar o ar entre o quarto tempo e o primeiro 

tempo do pr6ximo compasso, portanto, a proposta dessa respirayao e relaxar a glote 

junto com a respirayao, independentemente da capacidade do pulmao. Este exercfcio 

tambem e pr6prio para desenvolver a expressao, pelo trabalho intenso da musculatura 

de apoio (respirat6ria). 

I 
Q 

u- --- u-- u---- u-- u---- u-- u---- u-- u----- ----
I ---- i--- i---- i-- i---- i-- i---- i-- i---------

II 



I 

CAPrfU!.O-VU---

7.1.- INTRODU(:AO 

Vimos de forma geral no Capitulo Ill a estrutura e o funcionamento des orgaos envolvidos 

na fonayao e no canto. Trataremos agora des aspectos mais praticos ligados ao canto infantil. 

Este capitulo esta intimamente ligado ao tema do proximo - Ressoniincia - pois seus 

objetivos gerais sao muito semelhantes, chegando a coincidirem em certos casos, ja que nao 

existe produyao vocal, ou fonar;iio, sem ressonancia no trato vocal. Uma vez que fonar;iio e 

ressoniincia sao fenomenos interdependentes, o elemento comum mais rudimentar sera 

trabalhado neste capitulo. Trata-se da colocayao da voz na mascara, au seja, o simples loco da 

voz nos ressoadores do trato vocal. A mascara e a area da face que inclui o canal do nariz 

(partes inferior e laterais) e as l<ibios. Phillips (1992) sugere que o professor explique o efeito do 

loco na mascara comparando-o a urn megafone (ver figura 7.1). A mascara corresponde a 
parte mais aberta do megafone que se inicia a nivel da laringe e passa atraves da faringe e do 

trato vocal. Outros elementos mais complexes relacionados a ressonancia serao tratados no 

proximo capitulo. 

i 

' ' ' 

Fig. 7.1: Foco na Mascara' 

'Copyright© de PHILLIPS, Kenneth. Teaching kids to sing. New York: Schirmer Books, 1992. 
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Ao discutirmos''OOI>re~os-registros ovocais {Capitulo IV), defendemos <:omo ideal a 

metodologia que Jrabalha Jgualmente os. tres registros da voz humana - o agudo, o medio e o 

grave. .• _a·,fim,.rJe·desel1l/lllver··toda a·extensao.·.vocal onuma 1inha homogenea,. ou melhor,,sem 

diferem;as brutais na mudanya de urn para outro registros. 

Nesta s~o os exercicios propostos seguiriio a linha de pensamento exposta acima. A 

voz de peito e a voz'l.ltilizada na fala;. portanto mais conforllivel e de uso mais comum para a 

crian~a. e por ser habitual, nao necessita de tanta enfase. 0 loco principal dos exercicios 

propostos neste capitulo esta na descoberta, conscientiza~o e consolida~ao da voz de cab99a 

pura no registro agudo, e a transi~ao da voz de cab99a para a voz mista no registro medio, ou 

seja, a combina~ao das vozes de peito e de cabe~a em propor~oes variaveis em fun~o da 

frequencia. Quanto mais perto do registro agudo, mais caracteristicas de voz de cabeya pura. 

Quanta mais perto do registro grave, mais caracteristicas de voz de peito pura. 

7.2. CUIDADOS ESPECIAIS 

a) Aten~ao especial deve ser dada a voz falada por estar intimamente ligada a produ~ao 
vocal musical. Os habitos de tala geralmente sao utilizados tambem na voz cantada. Na 

verdade o cultivo da boa produ~ao vocal na fala e urn dos fundamentos para o canto 

eficiente. Pesquisadores como Oren Gold (1968)' descobriram que ha uma associa~ao 

muito clara entre o uso impr6prio da voz falada com casos de n6dulos vocais. 

b) Durante o ensino do ajuste vocal no registro grave, a crian~a ou adolescente nao deve 

nunca cantar com voz de peito acima do 06 central (clave de sol, primeira linha 

suplementar inferior). Este e o limite para a utiliza~ao da voz de peito de maneira 

saudavel (Capitulo IV, sec;:ao 4.2.2. - Pariimetros Vocais). 

' Apud Phillips,1992, p.221. 
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7.3. ; ,I:XERC40108 ";~, 

7 .3.1~ .:~,, ,Qbjetw@:con~CientiTapo:d;i:pmdu(:futwcal no:registrn:agudo . .... 

Condicionamento do born uso da voz no registro 

agudo. 

Exercicio 7.1 (Phillips, 1992, p.243): 

1. lmitar os animais: cuco, gato, coruja, filhote de cachorroganindo. 

Qb.a.: Crianyas pre-adolescentes geralmente tern problemas em encontrar a voz de cabeya. 

Os exercicios de imitayao de animais sao um meio eficiente de encontr;Ha. 

Exerciclo 7.2 (Phillips, 1992, p.243): 

1. lmaginar um Iugar ficticio onde todas as criaturas tern a voz bern aguda (s6 falam com 

voz de cabepa)- "A Terra do Assobio Fino". 

2. Designar um tempo de aula em que as crianyas imaginem estar nesse Iugar, falando 

como eles. E terminantemente proibido falar "grosse". 

Qb.a.: Recomenda-se esse exercicios para crian9as de classes primarias. 

Exercicio 7.3 (Phillips, 1992, p.243): 

1. Emitir o som "Huuuuuuuu" em registro agudo atraves da contravao rapida da 

musculatura do abdome.' 0 "H" deve ser aspirado (como a risada do "Papai Noel") e 

bern audivel. 

2. Deixar a freqOencia do som cair, em glissando, depois do ataque. 

3. Repetir os passes anteriores. 

Qb.a.: (1) 0 professor deve exemplificar em Iugar de explicar com palavras. (2) Aten9ao 

para a respirayao abdominal. (3) 0 "H" aspirado evita o golpe de glote por nao oferecer 

oclusao a passagem do ar. 0 som produzido deve ter a qualidade de um assobio e nao 

de voz em falsete. 

Exercicio 7.4 (Phillips, 1992, p.243): 

1. lmitar uma sirene no registro agudo. A sirene deve parecer estar com a bateria 

descarregada, mudando lentamente a freqOencia do som em glissando. 

3 Ver Capitulo VI, Exercicio 6.8. 
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7.3.2. Objetivos: Conscientiza~ao da produ~ao vocal no registro medio. 

Condicionamento do born uso da voz no registro 

medio. 

Exercfcio 7.5 (Phillips, 1992, p.247): 

1. lmitar o relinchar de um cavalo, que come~a no registro agudo e desce ate o grave. 

Obli.: 0 professor deve chamar a aten~o dos alunos para a prod~ao da voz mists. Este 

exercfcio requer grande esfo~o da musculatura respirat6ria, o que requer observa~o 

atenta. Nao deve haver quebra das notas durante a produ~o vocal. Os meninos 

adolescentes nao devem praticar este exercfcio. 

Exercfcio 7.6 (Phillips, 1992, p.243): 

1. Dizer Aha! com inflexao de voz ascendente na ultima sflaba, que deve ser 

acompanhada de contra~ao rapida da musculatura abdominal (marcato). 

Obli.: Esse exercfcio faz com que a voz do registro medio seja alcan~ada tendo como ponto 

de partida o registro grave. 

Exercfcio 7. 7 (Phillips, 1992, p.249): 

1. Executar um glissando descendente em "U" a partir de uma nota aguda, passando pelo 

registro medio ate uma nota grave, numa s6 respira~ao, sem quebras na voz. 

2. Usar o suporte respirat6rio (musculatura) para controlar frequencia e intensidade. 

Obli.: Este e um exercfcio que exige muito controle da musculatura respirat6ria, como 

tambem domfnio da coloca~ao da voz na mascara. 

Exercfcio 7.8 (Phillips, 1992, p.249): 

1. Executar um glissando ascendente em "U" a partir de uma nota grave, passando pelo 

registro medio ate uma nota aguda, numa s6 respira~ao, sem quebras na voz. 

2. Usar o suporte respirat6rio (musculatura) para controlar frequencia e intensidade. 

Obli.: Este e um exercfcio para alunos mais adiantados. Em escalas ascendentes a 

dificuldade para ajustar a voz mista e maior. A voz de peito deve ser eliminada da voz 

na medida em que o glissando alcan~a notas mais agudas. 

Exercfcio 7.9 (baseado em Phillips, 1992, p.297): 

1. Executar exercfcio de acordo com o exemplo. 

2. Transportar todo o exemplo meio tom acima. 
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3. Voltar as tonalidades de origem. 

4. Transportar todo o exemplo meio tom abaixo. 

Qb.a.:cB;te .exercfeio.ifaba~tros~izarula~~egistromE!dio, .As·. escalas· 

descendentes devem ·sempre anteceder as ascendentes trazendo a voz de cab~a 

para o registro rnedio. 

1. Mu-- - --- -- - - --- - - - - --
2. Vu - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

Mu---------------
Vu----------------

7.3.3. Objetivos: Conscientiza~ao da produ~ao vocal no registro grave. 

Condicionamento do born uso da voz no registro grave. 

Exercicio 7. 10 {Phillips, 1992, p.235): 

1. lmitar os animais cujos sons caracteristicos sao emitidos no registro grave: cachorro 

{grandee adulto), tigre, vaca, etc. 

Qb.s.: Esse exercicio sao mais motivadores para crianyas de classes primarias. 0 professor 

pode motiva-las perguntando: "Quem e capaz de imitar urn animal com voz grave?". 

Exercicio 7.11 {Phillips, 1992, p.241); 

1. Ler texto de repert6rio usando a voz falada (registro grave) apoiada. 

2. lncentivar a leitura interpretativa e nao mon6tona. 

Qb.s.: {1) 0 apoio diz respeito ao born uso da musculatura respirat6ria. (2) Esse exercicio 

tambem trabalha dicyao. 



7.3.4. Objetivo: Condicionamento da produ~ao vocal com foco na 

mascara facial pelo uso de consoantes nasais. 
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Exercifcie 7.12 {PI'Iillips;4992,p;237)z ' ~-

1. Produzir o som "MMMMMMM", com a boca fechada e os dentes cerrados 

(normalmente). 

2. Notaroavibra~o on nariz., ,,~,, 

3. Repetir o som com os dentes abertos ao maximo, sem descerrar os 1<\bios. 

4. Notar que as vibrac;:6es setomam mais "profundas", mais ressonantes. 

5. Repetir.o som "MMMMMMM' com os dentes semi-abertos, os labios ainda fechados. 

Notar que os labios tremem e o som esta focalizado na area oral-nasal, mas que 

tambem ha vibrac;:ao na parte inferior da faringe (garganta). 

Qbs.: A lingua deve estar em posic;:iio relaxada dentro da boca (ver capitulo VIII - Cuidados 

Especiais, item b, p.128). Exercicios usando a sflaba "M" frequentemente eliminam 

tens6es de lingua e do veu palatino. 

Exercicio 7. 13: 

Ex. 

1. Executar exercicio com consoante "M" em glissando de acordo com o exemplo. 

Qbs.: Esse exercicio propicia uma mesma sensa<;:iio de ressoniincia na mascara facial em 

urn grande espectro de freqOencias, focalizando a ressoniincia da voz de cabec;:a no 

registro agudo e trazendo-a para o registro medio. 

II 
M-------------

Exercicio 7.14: 

1. Executar exercicio de acordo com o exemplo. 

2. 0 glissando em "M" e finalizado pela abertura dos labios na vogal •c)•, numa s6 

respirac;:ao. 

Qbs.: A qualidade de ressoniincia nasal conseqOente da consoante "M" e interrompida 

quando os labios desconectam-se. A despeito disso a "sensac;:ao" de colocac;:ao da voz 

na mascara deve permanecer. 



Ex. 

124 

II 

1. EX:ecutanexercicio<de~acordO<Jrorruo;ellemploca;, nu "' 

2. lniciar o vocalize em Re maior e transportar ascendentemente ate Sol maior e 

descendentemente ate D6 maior . 

.Qbs.: 0 exemplo b e uma variayao do exercicio, em grau de complexidade pouco maior, 

em virtude da linha mel6dica. 

' ' 
Ex. a t t =II 

~--------------- ~-------------· 

't I !@JJ J 1]. 
' 
l =II 

~---------------- ~---------------· 

Exercfclo 7. 16 (Miller, 1986, p.62-63): 

1. Executar exercicio de acordo com a sequencia a seguir. 

2. lgualar o ponto de ressonancia da consoante "M" com vogal "6". 

3. No exemplo cAs narinas devem ser fechadas com uma das maos a exemplo do que se 

faz ao mergulhar em uma piscina. 

4. Transportar ascendentemente ate Sol maior, e descendentemente ate Mi maior . 

.Qbs.: Nao deve haver diferenya na produyao de som com as narinas abertas ou fechadas. 

Ex. a. 

Se ao tapar as narinas a voz se tomar fanhosa, significa que a qualidade de voz esta 

anasalada pelo abaixamento do palato mole. 

II 
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~--------------- 0------------------------

Ex.;.·~~~~~· ~:f ~ ·~ F ,.__/t ____ __ 
0 ---------------------------

(narin~ ;~~;-- -(~-~) (fech.) (abertas) (fech.) 

Exercfcio 7. 17: 

1. Executar exercfcio de acordo com o exemplo. 

2. lgualar o ponte de loco da voz (ressonancia) da consoante "M" como da vagal "E". 

r.-. r.-. r.-. 

!'?&e £ 
' 

jJ j ' ' ' r.-. 

f IJ J IJ j IJ J II Ex. 

M E M E M E M t 1. 

2.~ I ~ I ~ I ~ I ~ I 

Exercfcio 7. 18: 

Ex. 

1. Executar exercfcio de acordo com o exemplo. 

2. lgualar o ponte ressonancia da consoante "M" com o da vagal •6•. 

3. lniciar o vocalize em Re maier e transportar, descendentemente, ate D6 maior. 

Qbs.: 0 pre-requisite deste exercfcio e que as vozes estejam aquecidas, em virtude da nota 

inicial ser aguda. 

?f1r 
M------0--------------------------------
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Exercicio -7.19.(Miller, 1986, p.87): 

1. Executar exercicio de acordo com o exemplo. 

2. lniciat~"vooai~Recomaiorc-transporta•~ascendel1temente ate Sol maior e. 

descendentemente ate 06 maior. 

Ex. 

7.3.5. 

~~ 
1. Nho-i nho-i 

2. Nbi.o nhi-o 

~ 

nho-i nho- i 

nhi-o nhi- 0 

nho 

nhi 

i. 
A o. 

Objetivos: Relaxamento da musculatura facial durante a produ~ao 

vocal no registro agudo. Condicionamento do born uso 

da voz no registro agudo. 

Exercfcio 7.20 (baseado em Miller, 1986, p.94): 

1. Executar exercicio de acordo com o exemplo. 

2. lniciar o vocalize em Fa maior e transportar ascendentemente ate La maior e 

descendentemente ate Re maior. 

3. 0 som de "R" deve ser produzido com vibra~o da ponta da lingua no alveolo, logo 

acima dos dentes. 

llbs.: (1) 0 "R" nao vibrara se houver tensao no rosto ou se a pressao subgl6tica for 

insuficiente. (2) Como variaQaO para motivar alunos de pouca idade pode-se utilizar 

glissando em "Brrrr". lmitando alguem que esta com muito frio. (3) Dutra variaQao -

excelente para todas as idades - e executar o exercicio com vibra~o dos labios em "8' 

semelhante ao som que os beoos produzem quando comeyam a aprender a !alar. 

EL I' ~ e ( 4 r r ""t. II 
R---------------------------------------
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RESSONAN~lA- --

8.1. INTRODU<:AO 

Sabemos que o som produzido na laringe e transformado no trato vocal atraves do 

fendmeno chamado ressonancia. Uma mesma frequencia de scm pede assumir timbres 

diferentes grac;:as a modificac;:ao do trato vocal pela ac;:iio des articuladores (per exemplo, lingua, 

palate, mandfbula, labios). Cada configurac;:ao do Irate vocal - posicionamento dos articuladores 

- proporciona ressonancias de certas faixas senoras que chamamos de formantes. 

As vogais de uma lingua tambem sao determinadas pelos diferentes padr6es de formantes 

que as comp6e. Simplificadamente, os movimentos dos articuladores sao responsaveis, em 

ultima estancia, pela modificac;:ao de urn som vocalico indistinto em vogais, alem de determinar 

timbres diferentes para uma mesma vogal. As vogais sao a base da produc;:ao vocal e e por isso 

que a produc;:ao vocalica ressonante sera o loco principal deste capitulo. 

Ao lembrarmos que os formantes sao ressonancias do trato vocal grandemente 

influenciadas pela ac;:ao dos articuladores, chegaremos a conclusao de que a habilidade de 

relacionar e dominar a ac;:iio des articuladores resultara numa melhora da qualidade vocal que e 

de fundamental importancia para o cantor. 

Ensinar como fazer a voz ressoar bern e uma tarefa dificil. Primeiramente e dificil de se 

"ver" a modificac;:ao da forma dos ressoadores (como saber o que acontece na laringe, ou na 

faringe?). Em segundo Iugar, vem a tona novamente a questao cultural: o que e urn timbre de 

voz bonito? Em ultima analise, a qualidade da voz de urn aluno ou de urn grupo de alunos esta 

sujeita a concepc;:ao musical do professor e da cultura em que estao inseridos. lsto quer dizer 

que e o ouvido do professor que orientara o aluno na questao do tipo de ressonancia desejada. 

Por isto e necessaria que o professor de canto tenha muito c1aro em sua mente qual a 

qualidade de voz que ele almeja para seus alunos antes de iniciar o processo de treinamento. 

Segundo Phillips (1992), as boas qualidades vocais relacionadas a ressoniincia sao: 

profundidade (riqueza timbrica) e projer;iio. Estas qualidades podem ser desenvolvidas pela 

valorizac;:ao des formantes. A profundidade e alcanc;:ada atraves de ressonancia faringea e a 

projer;iio, atraves de urn direcionamento do scm para a mascara do rosto (fig. 7.1) 
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a) A po~ao supra-gl6tica da faringe e a boca constituemm; maiores ressoadores da voz 

humana.cQ, l)OSicionamellta:'dacfaringe;~lJabios<aumenta,ettdiminuieo~a

do trato vocal. Quanta maior o espaco livre no trato vocal mais forrnantes comporao o 

som resultante dandamaior,riquezaawz.,Deve•se _ter_cuidado, _porem, para oao fo~r 

a laringeupa_ra baixo\:de<dodna'<a:nclanificlaElilicprodugiinl'$''ve1D-Aolaring6\!deYe -estaresw< 

abaixada,mrmelhor;-nao'ele\radil;'relaxadiPeempasiyiowmooo-pamO'eantor;--·'-·' 

b) Urn articulador bastante conhecido de todos e a lfngua. Ela e capaz de produzir 

modificay(ies tanto na cavidade oral quanta na faringe. Deve-se ter cuidado para que a 

lingua se mantenha relaxada no "chao da boca• e com a sua ponta encostada aos 

dentes inferiores dianteiros. Algumas pessoas tendem a tensionar a lingua de alguma 

forma ou empurram a base posterior da lingua para tras, como que para tapar a 

garganta. Esse comportamento provoca constriyao da faringe e perda de espayo de 

ressonancia. 

c) Ha uma estreita relayao entre a projeyao da voz e a posiyao dos labios. As crianyas e 

adolescentes tendem a abrir pouco a boca. Elas devem ser incentivadas a relaxar a 

mandibula inferior, aumentando a abertura da boca para todas as vogais. Essa abertura 

deve ser vertical e nao horizontal como no caso do sorriso. 

d) 0 trato vocal das crianyas nao e do mesmo tamanho que o dos adultos, e nem e tao 

estavel quanta o deles, portanto, a ressonancia nunca sera igual a ressonancia atingida 

pelo adulto, apesar de poder ser bastante desenvolvida. 

e) Quanta mais aguda a nota pretendida, maior deve sera abertura da boca. lsto se deve 

a um problema acustico desencadeado quando a nota cantada e mais aguda que os 

primeiros formantes, o que !em como consequ€mcia um mascaramento da vogal, i.e., 

nao se sabe ao certo qual a vagal que esta sendo cantada. A crianya esta isenta do 

problema porque as frequ€mcias dos seus formantes sao mais agudas que as do 

adulto, mas este fenomeno pode ocorrer no caso dos adolescentes. 

f) As primeiras vogais a serem trabalhadas neste capitulo sao "I" e "U". Seus pontos de 

articula9ao elevados facilitam a colocayao da voz na mascara facial. A seguir serao 

trabalhadas as vogais "E" e "6", com pontes de articula9ao medias e de colocayao mais 
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dificii,:JAS::demailLvogais:sltrao•>tmbalhatla!l•por.·ultlmoi •llOS• Capill.llo!>.IX:a :X; fazendo , " , . 

parte dei~•estudo·maisavarn;ado:•c:cc'::' 

g) Desde os"pr1melros 7 ensaios7jodas~-as--vogais-MSicas·(f;·i:, A~O;' U)'devem ser 

trabalhadas, mas de inicio com loco nas de articula9ao mais facil, ate que todas sejam 

• trabalhadaltl;:igll81rt1llfl1&:1r,Qitl)rlllle~e\EIJ!t. tiberdadel<.~ jliOO(IIifieafna&<lVogals,_,qos, ·"'J~ 

exercicios pwpostos.de-acol'do-coril,o•deseni/olvimetlto.de•seus alunos.•.~--•-

h) Em consequencia do aluno nao poder "ver" as mudan9as em seu trato vocal, muitas 

vezes o professor tera que utilizar imagens mentais e fazer analogia com sensa96es 

conhecidas dos alunos (pot exemplo a sensa91io do bocejo) para alcan9ar a sonoridade 

objetivada. 0 usa de imagens mentais e ao mesmo tempo util e perigoso. Uma mesma 

imagem que resulta eficaz para certas pessoas nao o e para outras, o que exige uma 

observa91io muito atenta e constante por parte do professor, a lim de modificar uma 

imagem que provoque urn comportamento nao desejado. 

8.3. EXERClCIOS 

8.3.1. Objetivo: Condicionamento da produ~ao vocal com foco na 

mascara facial pelo uso das vogais "I" e "U" cujos pontos 

de articula~ao sao altos. 

Exercicio 8. 1 (Miller, 1986, p.11 ): 

1. Executar exercicio de acordo com a sequencia a, b, c e d. 

2. 0 memento exato da respira9ao e indicado por virgulas (, ). 

3. Observar a expansao da regiao coste-abdominal. 

4. Op9ao: iniciar com .I = 50 e acelerar o andamento progressivamente. 

5. T ransportar ascendentemente ate a nota 06. 

6. Passar para o exercfcio 8.2. 

Qb:;.: (1) Quante mais rapida tern de ser a respira9ao maier a tendencia a respirar pela 

boca, isto e normal. (2) Este exercfcio tambem auxilia no inicio da fona9ao sem "golpe 

de glote"' e trabalha staccato. 

' Ver Obs. {1) do exercicio 6.5, na pagina 113. 



ex.a~~~~l«;~~, "~;J~,J~J~',.,~J§;~~ J§' ~·• ~II_;; 
1--------------------------------

Ex.c 

Ex.d 

II 

1-------------------------------
u-~------------------------------

~ ' .'f 

II 

1-----------------------------------
U-----------------------------------

1---------------------------------------
U----------------------------------------

Exercfcio 8.2 (Miller, 1986, p.13): 

1. Executar exercfcio de acordo com a sequencia a, b, c e d. 

2. 0 momenta exato da respiras:ao e indicado por vfrgulas (, ). 

3. Observar a expansao da regiao costa-abdominal. 

4. Ops:ao: iniciar com J =50 e acelerar o andamento progressivamente ate J = 100. 

5. Transportar ascendentemente ate Sol maior e descendentemente ate Re maior. 
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Qbs.: Como varias:ao sugere-se retirar progressivamente as respiras:oes ate que todo o 

exercfcio seja executado em uma s6 tomada de ar. Assim trabalhar-se-a tambem o 

aumento da capacidade respirat6ria. 

' 
Ex. a 

II II 
1------------------------------· 

U------------------------------



l1 

Ex.b 

~ ' ' ) J> J> r 
It II 

" 
e> 

1-------------------------------
U--~----------------------------

... 
' ' ' ·' 

._ T 

J .: 
1-------------------------------
U--------------------------------
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Ex. d I ~ & e F F F r F r r r .J J J J D J J J ,, II II 
1--------------------------------

Exercicio 8.3 (Ait, 1990, p. 35): 

Ex. 

1. Pedir aos alunos que repitam a mesma nota, usando a vogal "U" 5 vezes consecutivas, 

em escala descendente, de acordo com o exemplo abaixo. 

2. Respirar ap6s cada grupo de 5 notas iguais. 

3. Repetir o exercfcio transportando-o de meio em meio tom ascendente ate a primeira 

nota ser 06 ou Re. 

4. lniciar o exercfcio com J = 50, depois variar o exercfcio dobrando o andamento (.J = 1 00) 

Qbs.: Este exercfcio deve ser executado nos registros medio e agudo. Tambem e proprio 

para manutenyao de afinayao e desenvolvimento de uma inspirayao rapida. 

I $ ~ i EJJ1 ' I WJJJib ' I JjJ» ' I JEJ> ' I JJJ$' II 
U------------------------------------------------------
1-------------------------------------------------------

' 
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Exercfcio 8.4'(Baseadtl'emChristy-l97h!>:28 e-29):- -

1. Executar-exercicie,de.acordo.c.om a sequencia a e b. 

2. Observar.a expansao da regiao costa-abdominal. 

3. Transpmtar exemplo.aascendentemente ate a nota 06 e descendentemente ate a nota 

La. lniciar exemplo b. 

4. Transpartar exemplo <bascendentemente ate Sol maior·e·<lescemiel'llemente-at& 06 

maior •. 

Ex.b t:'\ 
& 

II 
U--------------------------------------------

Exercfcio 8.5 (Miller 1986, p.90): 

Ex. 

1. Executar exercfcio de acordo com exemplo. 

2. Transportar descendentemente ate Re maior . 

.Qbs.: Os exercfcios em ditongos crescenta trabalham a passagem rapida da vagal 

secundaria para a primaria . 

,. # 
...---

~::::::::,. 
II e r r £ to 

ro ro ro ro. 

Exercfcio 8.6 (Phillips, 1992, p.295): 

1. Orientar os alunos a cantar trfades descendentes, como no exemplo a seguir. 

2. lniciar usando voz de cabe9a pura. 

3. Transportar descendentemente de meio em meio tom. 

4. Observar a voz mista emergindo de acordo com o abaixamento da tonalidade. 
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Qb:;. :· 0 professor -niio deve permitir ·que a voz de peito -seja dominante .acima -de Fa# 

central (clave de sol, primeiro espayo). 

(H)U------- (H)U····---

Exercfcio 8.7 (Phillips, 1992, p.354): 

Ex. 

1. Cantar arpejos em notas ligadas de acordo com o exemplo a seguir. 

2. Observar a sustentayiio da musculatura respirat6ria. 

3. Cantar piano, para que a voz de peito niio seja "carregada" para o registro medio. 

Qb:;.: (1) 0 uso do "H" aspirado (niio obrigat6rio) pode ser util para evitar ataque g16tico em 

notas agudas. No registro agudo as pregas vocais estiio muito tensionadas e ha uma 

tendencia do aluno contrair a garganta. 0 uso do "H" aspirado ajuda a relaxar essa 

tensiio. (2) Caso esse recurso seja utilizado, deve-se, como proximo passo, orientar o 

aluno a executar o exercfcio sem o "H" aspirado, mas procurando manter a mesma 

sensayiio. 

8.3.2. 

' 

U---------------(EOU------------------------------

Objetivos: Condicionamento da produ~rao vocal com foco na 

mascara adicionando as vogais "E" e "0" cujos pontos 

de articula~rao sao medios. lgualdade das vogais. 

Exercfcio 8.8: 

1. Executar exercicio de acordo com exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Sol maior. 

3. Transportar descendentemente ate 06 maior. 
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Vi-vo vi-vo vi-vo vi-vo vi----

Exercicio 8.9 (Baseado em Miller 1986, p.77): 

1. Executar exercicio de acordo com exemplo. 

2. Transportar descendentemente ate 06 maior. 

Qba.: Outro objetivo deste exercicio e igualar a sonoridade das vogais, por isso as duas 

vogais sao cantadas na mesma nota. 

II ~ 

Ex. ~ 
t) 

1. I 6 II 
~ 'I I 6 1-----

2. I u 
3. I e 

Exercicio 8.10 (Christy, 1977, p.29): 

1. Executar exercicio de acordo com exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate La maior e descendentemente ate 06 maior. 

3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas. 

Qba.: lnicia-se neste exercicio um leve trabalho de agilidade em notas de passagem. 

-TJ I J J I J ]J J J] j)Jlq: II Ex. 

1. 6 - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ~ - -
2. U----------------------------------------

Exercicio 8.11 (Christy, 1977, p.46 ex.2): 

1 . Executar exercicio de acordo com exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Sol maior e descendentemente ate 06 maior. 

3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas. 
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.Qbli.:~ Note-se ~o trabalho de agilidade com notas {!e passagem e homogeneidade das 

vogais entre os registros agudo, medic e grave. 

II 
0-------------

Exercicio 8. 12 (Christy, 1977, p.46 ex.1 ): 

1. Executar exercicio de acordo com exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Sol maier. 

3. Transportar descendentemente ate Si maier . 

.Qbs.: 0 exercicio deve ser cantado levemente, para nao foryar as pregas vocais 

Ex. 

6--------
U---------

0--------
U---------

Exercicio 8. 13 (Baseado em Miller, 1986, p.1 09): 

0--------

U-----~---

1. Executar exercicio de acordo com exemplo, em uma s6 respira.;:ao. 

2. Transportar ascendentemente ate Sol maier. 

3. Transportar descendentemente ate Si maier. 

0------------
U-------------

F~r G ffra PY J 11 

6 :E 1-------------- :E 6-----

Exercfcio 8. 14 (Baseado em melodia de Miller, 1986, p.11 0): 

1. Executar exercicio de acordo com exemplo. 
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2. Orientar,OS-Blunos_a manter_!Lmesmo tipo de ressonilncia durante o arpejo em 

colcheias. 

Qbs.:, (1) .Ha uma tendencia de modificar o ponto de articula~o das vogais, principalmente 

durante rnelodias descendentes. (2) 0 professor deve estar atento tambem a 

mudanyas impr6prias de postura principalmente ombros e cabeya durante rnelodias de 

intervalos amplos. 

1 r r7> r II 
1. I - - - - - 6 - - -- 1----- 6----- 1-- 6-- 1-----

2. (I~) 

3. (0 I) 

Exercicio B. 15 (Miller, 1986, p.17): 

1. Executar exercfcio de acordo com exemplo. 

2. Observar a passagem homogenea entre os registros. 

3. Transportar ascendentemente ate Fa maior. 

4. Retomar a tonalidade de origem. 

183) 
, 

II 
6-----------------------------

Exercfcio B. 16: 

1. Executar exercicio de acordo com exemplo. 

2. Observar a passagem homogenea entre os registros. 

3. Repetir o exercicio utilizando as vogais ·u· e "I". 

Ex. l$e fG. 1Pfu· II 
0-----------------------------
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Exercicio 8.17.(Baseado em Christy, 1977, p.37 ex.5): 

Ex. 

1. Executar exercfcio de acordo com exemplo. 

2. Observarapassagem homogene!lenlrei35' registros,- · · 

3. Repetir o exercicio utllizando as vogais ·u· e "1". 

Qbs.: Existe uma tendencia de se atacar uma nota por meio de urn glissando ascendente. 

0 alunocinicia afona~ao.desafinadamente{freqiiencia.menor.queadesejada).e~ocura 

a afina~ao por meio do glissando. Este exercfcio ajuda a eliminar esse comportamento 

eassociar o ataque de nota a urn movimento do tipo "de cima para baixo". 

""-' - ..... 

8.3.3. 

<>--------------------------------------------------------· 

Objetivo: Condicionamento da produ~ao vocal com foco na 

mascara adicionando a vogal "A" cujo ponto de 

articula~ao e baixo. 

Exercicio B. 18 (baseado em Phillips, 1992, p.288): 

1. Executar exercfcio de acordo com exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate a nota Mi (quarto espac;:o) e descendentemente ate a 

nota 06 (primeira linha suplementar inferior). 

3. A respira~ao e indicada por vfrgulas ( , ). 

4. Deve-se buscar uma uniformidade de ressonancia para as vogais com diferentes 

pontos de articula~o. 

Qbs.: Como varia~ao utilizar outra serie de vogais como "UEI", "lEA", etc. A vogal inicial 

deve ter ponto de articulac;:ao alto (I,U), e a segunda vogal deve ter ponto de articula~ao 

medio. 
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Ex. 

I~ ~/ J J u , I#J J 
, 

' ' ~ ~ .. I J J e I#Qle I II 

Exercicio B. 19 (Phillips, 1992, p.290): 

1. Executar exercfcio de acordo com exemplo. 

2. Transportar ate uma quarta justa ascendente e descendentemente. 

3. Mudar de nota com urn leve glissando. 

4. · A movimentay1io do maxilar deve ser a menor possfvel, para manter o mesmo ponto de 

articulay1io. 

Ex. ~~' t ~ IJ #j e II 
u 6 A ~ 1---

Exercicio 8.20 (Miller 1986, p.90): 

1. Semelhante ao exercfcio 8.5, utilizando o ditongo crescenta "lA •. 

Exercicio 8.21 (Miller, 1986, p.109): 

1. Semelhante ao exercfcio 8.13, ulilizando a sequencia de vogais "1, .;:, A - - - - E, 1". 

Exercicio 8.22 (Miller, 1986, p.110): 

1. Semelhante ao exercfcio 8.14, utilizando a sequencia de vogais •.;:, A •. 

Exercicio 8.23 (Miller, 1986, p.128): 

1. Executar exercfcio de acordo com exemplo. 

2. Transportar descendentemente ate 06 maior. 

3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas. 

Q.bs.: Esse exercfcio deve ser executado com vozes previamente aquecidas por iniciar em 

nota aguda. 

, 

II 
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~ ., , .. 0. I J ftr~ II '"" 

Ex.l ! Fa i i 

2. Vf e i e i 

~ 3. Vi a i a i 

Exercicio 8.24 (Phillips, 1992, p.296): 

Ex. 

1. Executar exercfcio de acordo com exemplo. 

2. Cantar levemente (piano). 

3. Enfatizar o uso do "H" aspirado no registro agudo . 

.Qbs.: (1) Esse exercicio trabalha salto de oitava (intervale amplo). Pode ser trabalhado 

inicialmente em glissando para manter a mesma colocayao. (2) Deve-se manter a 

posiyil.o da cabeya em boa postura. Ha uma tend£mcia de levantar o queixo em notas 

agudas. (3) Ver justificativa para o uso do 'H" aspirado nas observay6es do exercfcio 

8.7. 

La (H)u 

e 

Ia--- La (H)u 

etc. 

II 

Exercicio 8.25 (All, 1990, p.35): 

1. Executar exercicio de acordo com exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Sol maior e descendentemente ate 06 maior. 

3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas. 

Ex. J II 
I e a 6 - - u 



• 
CAPrfUlO lX 

9.1. ::dNTRODUyAO ·· 

. Acdicyao diz respeito a forma eomo·uma lingua e falada. Canongia (1981) nos traz a 

seguinte contribuiyao sobre o assunto: 

·sem duvida, quando se refere a fa/a, as normas dao uma amp/a margem de variayoes. E, 

atraves de uma simples observayao, pode-se constatar que nenhum indivfduo emile o som 

de um fonema exatamente da mesma forma, durante todo o dia. Gada um de n6s tem 

formas caracterfsticas de pronunciar cada um de/es. 

"Habitualmente, variamos o efeito acustico e a forma de pronuncia-lo de palavra a palavra; 

em alguns casas, o emitimos, diferentemente, na mesma palavra, porem, em diferentes 

condi9iJes. 

"Contudo exist em limites definidos a que/a variayao permitida. 0 indMduo com disturbio de 

articula{'BO, e aquele cuja emissao de um ou mais fonemas varia muito amplamente, nos 

val ores normais, anteriormente mencionados". (p. 79). 

A dicyao passa a ser importante para o ensino do canto quando a comunicac;:ao entre o 

artista e o publico e prejudicada por !alta de compreensao do texto. Segundo Phillips (1992), o 

estudo da dicc;:ao envolve Ires areas: (1) Pronuncia- a maneira em que uma palavra e falada; 

(2) Enunciayfio - a maneira em que uma vogal ou uma sflaba e falada e; (3) Articula{!ao - a 

maneira em que uma consoante e falada. Dessas areas, as que mais interessam ao nosso 

estudo sao as duas ultimas. 

Uma boa enuncia9ao e a base de uma boa dicc;:ao e requer uniformidade na fonac;:ao das 

vogais e ditongos alem de ·profundidade e projec;:ao de som. A maioria dos vocalises dos 

Capitulos VII e VIII trabalharam esse aspecto da dicc;:ao quando primaram pela produyao vocal 

com o maximo de ressonancia, trabalhando as vogais basicas (A, E, I, 0, U). A articulayfio e 

urn dos grandes problemas de urn cantor, porque sendo as consoantes anteparos a passagem 

do ar provocadas pelos articuladores (lingua dentes, maxilar, etc.) geralmente, atrapalham a 

uniformidade da linha vocal, alterando a enunciac;:ao das vogais. Os exercicios de dic{!ao que 

envolvem tanto enunciac;:ao quanta articulac;:ao pretendem criar condic;:oes tecnicas para que o 

texto cantado possa ser compreendido de forma clara. Esses exercicios envolvem tambem 

Postura, Respira{!iio, Fona{!iio e Ressonancia - Iadas as areas de que tratam os Capitulos V a 

VIII. 
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9.2. CUIDADOS ESPECIAIS 

a) Acarticula~o'lenta ott'S valorizayao-cexcessivacdas'l:Oilsoantes 9eralmente causam a 

tensao das~ vogais ~que . as sucedem. Esse fato pode ser mais facilmente notado ao 

cantar notascagudasd~ao importacquao bern mvalunos tenhamaprendido a¥OC&Iizar,-~ 

com o trato vocal relaxado e com a melhor das ressonancias, todo o trabalho 

desenvolvido ate~ agora~ pode ser :prejudicado se eles nao aprenderem atraves da 

pratica exaustiva &'articular asconsoantes de forma clara rapida e flexfvet. 

b) Uma vez que as consoantes sao anteparos do scm vocal, devem ser articuladas o mais 

breve e levemente possfvel. Exoeyao seja feita quando algum scm consonantal servir 

para enfatizar a expressao do texto, como por exemplo sons onomatopaicos. A 

consoante gutural "R" (quando produzida na garganta, como os cariocas costumam 

fazer) articulada lentamente deve ser evitada por irritar a garganta. 

c) A consoante "M", quando precedendo uma vogal, tambem e considerada uma exceyao 

por "trazer" a voz para a mascara vocal. Esse efeito e muito desejavel no canto, e por 

essa razao muitos exercfcios de tecnica vocal utilizam a consoante "M" para auxiliar na 

valorizayiio da ressonancia. 

d) As consoantes sao tambem urn importante fator rftmico do texto, por isso devem ser 

pronunciadas sincronicamente pelo grupo. A consoante sibilante "S" em final de !rase 

pode ser especialmente problematic& quando articulada em mementos diferentes pelo 

grupo. 

e) Quante mais aguda a melodia maier deve ser a abertura entre os maxilares. A 

enunciayao de vogais deve ser efetuada principalmente pelos labios e lfnguas, evitando 

grandes movimentos das mandfbulas para nao prejudicar a ressonilncia. 

f) 0 ato de cantar esta muito mais associado com a enunciayao do que com a articulayao, 

uma vez que a curva mel6dica existe pelo prolongamento das vogais em diferentes 

freqOencias. A despeito disso o atune deve aprender a pensar em emitir as consoantes 

na mesma freqOencia que a vogal que a sucede. Esse comportamento previne contra a 

desafinayao e emissao "frouxa" tao comuns em cantores nao instrufdos. 
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9.3. EXERciCIOS 

9.3.1. Objetivo: Manuten{:ao do trato vocal aberto durante o canto 

atraves de exercicios de relaxamento e flexibilidade dos 

articuladores. 

Exercfcio 9.1 (Phillips, 1992, p. 316): 

1. Abrir e fechar a boca amplamente como se estivesse mastigando um chiclete enorme. 

2. A cada abertura do maxilar, deixa-lo cair pronunciando lA, lA. lA, lA, lA. 

3. Repetir a pronuncia de acordo com o exemplo abaixo. 

Ex. 

1..\---

Exercfcio 9.2 (Phillips, 1992, p. 316): 

1. Musculos da face relaxados, ponta da lfngua encostada nos dentes inferiores da !rente. 

2. Pronunciar a sequencia de vogais: U, 0, A, E, I, sem desencostar a ponta da lfngua, 

dos dentes. 

3. Encostar um dos dedos no meio do queixo, notando o pequeno movimento da 

mandfbula inferior. 

4. Notar que e possfvel formar todas as vogais sem desencostar a ponta da lfngua, dos 

dentes inferiores. E a parte de tras da lfngua que forma as vogais na faringe e na 

cavidade oral. 

5. Direcionar a enuncia9ao das vogais para este novo padrao. 
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9.3.2. Objetivos: Desenvolvimento de boa pronuncia das palavras. 

Flexibilidade dos articuladores. 

Exercicio 9.3 (baseado em Mathias, 1986, p.47-50): 

1. Recitar com articula~ao exagerada, versos que travam a lingua. Os alunos podem !alar 

todos~juntosou umaluno~declamarpara todos osoutros. 

Ol:lli.: Algumas sugestoes de !rases sao fomecidas no ANEXO II. Muitas palavras contidas 

nesses versos nao fazem parte do vocabulario da vida quotidiana. 0 professor pode 

valer-se desse iato para motivar seus alunos a pesquisar em dicionarios ou com 

professores de outras areas o significado semantico das !rases. Alem disso pode-se 

tambem promover um tipo de gincana, onde um numero de !rases e designado para 

cada grupo. As !rases devem ser faladas o mais rapida e claramente possfvel e 

explicado o seu significado. Assim o professor estara alcan<;:ando o objetivo musical do 

exercfcio e dando a atividade um carater multi-disciplinar. 

9.3.3. Objetivos: Desenvolvimento do canto inteligivel atraves de boa 

enuncia~ao e boa articula~ao. Flexibilidade dos 

articuladores. 

Exercicio 9.4: 

Ex. 

1. Executar exercfcio em glissando, conforme exemplo. 

2. Utilizar preferencialmente as vogais "I" e "U", cujos pontos de articula~ao sao altos e 

mais faceis de pronunciar corretamente durante o canto. 

II 
1. Vi- - - -- - -
2 "Pu-------
3. Outras consoantes 

Exercfcio 9.5 (Baseado em Miller, 1986, p.104): 

1. Executar exercfcio conforme exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Si maior. 
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3. Trfinsportau:tescendentementeat&Dsmaior •... 

.Qbl;.:-Como .variayao explorar intervale de te~a manor (tonalidade manor). 

#1. ~ 

Ex. ~ 
1. Ki ke ki ke ki ke ki ke ki 
2.Li le li le .•. 

3. Pi• pe pL. 
4. Si se si ... 
S. Ti te ti ... 

Exercfcio 9.6 (Miller, 1986, p.79): 

1. Executar exercfcio conforme exemplo a. 

2. Transportar ascendentemente ate Sol maior. 

3. Transportar descendentemente ate 06 maior . 

.Qbll.: Como variavao executar exercfcio dividindo a classe em dois grupos, e cantando em 

intervalos de terva conforme exemplo b. Essa variavao esta em nfvel de dificuldade 

bern maior, pois os alunos tern que cantar uma melodia escutando outra. Talvez seja 

necessaria ensaiar os grupos separadamente antes de cantarem simultaneamente. 

Ex. a JJJJDJ IJJJJJJJ IJJJJJJJ 

I~ 
La be danenipotu, Ia bedamenipotu, 

JJJJJJJ 
Ia be dame ni po tu 44QJ:.d merupotu. 

II 

Ex.b 11111111 
La be dame ni potu, 

I~ JJJiJiJ 
Ia be dame ni potu, Ia be dame ni potu, 

IJJJJJJj II 
Ia be da meni po tu Ia be da meni potu. 
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Exerctcnr9.'7,baieadoem'melodia"de'Marni00,,1979,-,:it104-): 

1. Executal"'exercicioeonforme exemplo. 

2. Transportar:.ascendentemente ate Sol maior. 

3. Ttans~nteoat~4.!ijmaiorc.•;c:-

Obs.: Como variayao explorar intervale de terya maior (tonalidade menor). 

ex.j~;#i'ij;' D] J)~ -_ Q 
Ma -ri ·po ·sa vo • a vo-av6-a. 

Exercicio 9.8 (Marsico, 1979, p.1 03): 

1. Executar exercicio conforme exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Sol maier. 

3. Transportar descendentemente ate Si maier. 

Ex.f~ ~ j 
Jas mim 

IJ3)3J * 
6-- u -ma flor. 

II 

Exercicio 9.9 (Marsico, 1979, p.103): 

1. Executar exercicio con forme exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Fa maier. 

3. Transportar descendentemente ate 06 maier. 

Ex. ~~I J lr J J I:J * II 
Que lin - da ma • nhl 

Exercfcio 9.10 (Marsico, 1979, p.103): 

1. Executar exercicio conforme exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Fa maier. 

3. Transportar descendentemente ate 06 maier. 



I~! J lr ~== 
Ex. LJILJ J 

N6s to- dos goa - ta - mos de 

Exercicfo 9.11 (Marsico, 1979, p.104): 

1. Executar exercfcio conforme exemplo . 

. 2. Transportar.ascendentemente ate La maior. 

3. Transportar descendentemente ate 06 maior. 

_lL~ 
: 

~ 
~ .. Ex. 

j I :J 
can- tar 

.. 
Ma -ri - lu mo -ra 18, mo -ra Ia Ma - ri -lu 

Exercicfo 9. 12 (baseado em melodia de Miller, 1986, p.143): 

1. Executar exercfcio conforme exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate La maior. 

3. Transportar descendentemente ate Si maier . 
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II 

.Qll:o. (1) lniciar o exercfcio com vozes previamente aquecidas por comeyar em nota aguda. 

(2) Observar postura de cabeya. (3) Evitar estrangulamento da garganta e conseqOente 

tensao da laringe. 

Ex. 

0 me-ni-no tro - pe - 90U. 

Exercicio 9.13 (Marsico, 1979, p.104): 

1. Executar exercfcio conforme exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate La maier. 

3. Transportar descendentemente ate 06 maier. 

E~ ~j#! [] f] 
• I I 

0 
II 

Pu - lo pa- ra pa - ra tras 



Exercfcio·9"·14:(baseadocem'melodiade'ChristYi 1977, 'J'o55):· · · 

1. Executar exercrcio conforrne-exempto:--· 

3. Transpwtat des• el'ltlentemen~ate':Si:rriaiOF.·~"'' 
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Q.b.s.. (1) Ao iniciar o exerclcio em registro grave deve-se tomar muito cuidado para niio 

continuar.eantaiJibcoffi,vGZ.de.pelto-jiOiiJla~o,OO;cootraJ.~prlmeiroespayo:,!lllplernentar,., ... -. 

inferior},:• por; · issm aE:DnseJha•.sena ':t:anlacdniciaJrnenter•as lflolasr 'QraVe§r .er!l• piano; •(2),. r, .· 

Observar postura. de ca~ e evitar estrangularnento da garganta e consequente 

tensiio da laringe principalmente em notas agudas. 

Ex. 

J 
jl • • J 

Tc -re- re cha- mou Tu- p! 

Exercicio 9. 15 (Marsico, 1979, p.1 04): 

1. Executar exercicio conforme exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Fa maier. 

3. Transportar descendentemente ate 06 maier. 

Q.b.s..: Idem ao exercicio anterior. 

Ex.l~ & i JJIJ 
~~ 

J 
A- cor -dar, a- cor-

Exercicio 9. 16 (baseado em Phillips, 1992, p.293): 

qua- tro ho - ras 

lr r r J 
dar lc- van -tar 

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo. 

2. T ransportar ate uma quinta justa ascendente e descendentemente. 

Qb.a.: 0 exercicio trabalha ditongos decrescentes. 

II 
da ma-nhi. 

J Ji J II 
tra - ba - lhar 



Ex. 

1. 0--------- i 0---------- i 0---------- i 0---------- i 
2.(A-------- i) 

3.~-------- i) 

4.(U -------- i) 

Exercfcio 9.17 (baseado em Phillips, 1992, p.293): 

1. Executar o exercfcio de acordo com o exemplo. 

2. Transportarate -orrra quinta justa ascendente e descendentemente. 

Q.bl;.: 0 exercfcio trabalha ditongos crescentes. 

I JQ.J 4 
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1. 1 a---------- i a- ------ -- i a- -------- - i a- ---- ----
2(Ua) 

3. (lu) 

Exercfcio 9.18 (baseado em melodia de Christy, 1977, p.75): 

1. Executar exercfcio conforme exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Si maier. 

3. Transportar descendentemente ate Si maier. 

Q.bl;.: (1) Este exercicio trabalha ditongos decrescentes. (2) Cuidado para nao continuar 

cantando com voz de peito acima do 06 central. 

~~~ F J ~ § I J 3 tJ Ex. ~ 4 / "----' 

1. Li - a i - a ver a lu - a 

2 Tu- a b6i - a 'ta 6 cru - a 
3. Vei- o a •'vei - a" ver a vi - a 
4. Man-roo mou- ro mi- ra o tou - ro 
s. Mai-a quer que a Rai 

Exercfcio 9.19 (Christy, 1977, p.38, exercicio 1 ): 

1. Executar exercfcio conforme exemplo. 

- a sai - a 

II 

II 
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2. Trensj:lortap:lescendentemente,ate'Stma!Or;c' ,, , "· 

3. Transportarc ascendentemente ate Si maior. 

Qba. ~J:illyezdlaja neQessidacl&'fiEbensaiar-cOS-grupo~-ifldividualmente antes, de_ cantarem 

'llfl_ 

Mitnamam6mu Mimemam6mu 

Exercicio 9.20 : 

1. Utilizar textos do repert6rio para pronunciar em varies andamentos, primeiramente sem 

melodia e depois com melodia. 

Exercicio 9.21 : 

1. Em casas de dificuldade em pronunciar o texto de uma melodia mu~o aguda, cantar 

somente a melodia em vagal •6• para consolidar sensacao de colocacao correta da voz 

na mascara. 

2. Cantar o mesmo trecho com as vogais do texto, sem pronunciar as consoantes, 

procurando a mesma sensacao da vocalizacao em •6•. 

3. Adicionar as consoantes do texto. 

Qba.: Quanta mais aguda a melodia maior abertura de maxilar se faz necessaria. 

Exercicio 9.22 : 

1. Todos os exercfcios mel6dicos contidos nos capftulos de V a X podem transformar-se 

em exercfcios de diccao se cantados com um texto. 



• 
CAPffU!.O X 

.. 
EXPRESSAO 

10.1. INTRODU<;AO 

A expressiio no canto diz respeito ao conteudo emocional transmitido pela musica atraves 

da interpreta<;:ao. Na maioria das vezes a expressao esta ligada ao significado do texto, e o 

cantor a utiliza espontaneamente, trazendo para a musica sua experiencia de entona<;:ao da 

tala. Na tala, uma mesma frase pode ser entendida de varias formas (como afirma<;:iio, 

pergunta, duvida, ironia, apatia, etc.) dependendo de sua curva mel6dica e outros fatores como 

destaque de uma palavra ou expressao facial. No canto a curva mel6dica e invariavel (sao as 

notas da melodia que nao podem ser mudadas em fun<;:ao da interpreta<;:ao), de modo que, 

existem outros recursos tecnicos que podem ser usados e devem ser aprendidos para auxiliar o 

cantor na expressao da ema<;:ao. 

Alem dos recursos basicos: fraseado, varia9iio de dinamica e varia9iio de andamento, 

explorados nos exercfcios propostos neste capitulo, trataremos de outros como: aumento de 

extensiio e de agilidade, legato e staccato os quais auxiliam na expressao de uma pe<;:a 

cantada. Tambem abordaremos neste capitulo alguns elementos tecnicos vistas nos capitulos 

anteriores trabalhados simultaneamente. 

0 fraseado musical e muito semelhante ao usado na linguagem falada. Ele ajuda a dar um 

"sentido" a pe<;:a musical estabelecendo uma articula<;:lio entre inicio, meio e tim, alem de 

determinar locais para respira<;:iio. Assim como na linguagem falada o local de uma virgula pode 

modificar o significado de um texto, chegando ate a prejudicar o conteudo semantico, na 

musica, o deslocamento de uma respira<;:ao pode auxiliar ou prejudicar a compreensao do todo, 

especialmente quando a melodia contem um texto. 

Dinamica e andamento referem-se respectivamente ao volume varia<;:6es de forte 

(f) e piano (p) - e velocidade das pulsa<;:6es ritmicas. Estes elementos sao grandemente 

responsaveis por conferir movimenta<;:ao e emo<;:ao a pe<;:a dotando-a de mementos de tensao e 

relaxamento. 

0 papel do aumento da extensao e 6bvio: quanta maier a extensao da voz do cantor, 

maier numero de pe<;:as estarao disponiveis ao seu repert6rio. Ao iniciar o estudo de canto o 

repert6rio e geralmente simples e a cada silaba do texto corresponde uma nota da melodia. 0 

aluno entao deve ser orientado a cantar mais de uma nota por silaba articulando-a de diversas 
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maneiras, de acordo com o aumento de complexidade do repert6rio. A isso chamamos 

desenvolvimento da agilidade. 

Legato e staccato sao duas importantes tecnicas expressivas usadas amplamente pelos 

compositores rle_todas.as.epocas. 0 -legato ~·geralmente indicado por ligadura entre duas ou 

mais notas e significa que este grupo de notas deve ser cantado em uma s6 respirac;:ao e a 

conecc;:il.o entre rluas . notas deve ser suave, sem repentinas alterac;:oes de ressonancia ou 

dinamica. 0 staccato simples e indicado por um ponte acima ou abaixo da nota e significa um 

corte na · durac;:il.o da nota cantada com ataque repentino seguido de rapido relaxamento da 

musculatura respirat6ria. 

10.2. CUIDADOS ESPECIAIS 

a) 0 estudo do fraseado esta intimamente ligado ao desenvolvimento da capacidade 

respirat6ria. Quante maier a frase musical maier necessidade de dominic dos musculos 

respirat6rios. Durante o aprendizado do repert6rio e possivel que se tenha que separar 

um memento especial para ministrar exercicios respirat6rios. A capacidade de cantar 

!rases cada vez maiores e adquirida paulatinamente. 

b) Existe uma tendencia natural de relacionar o aumento de frequencia (altura) com aumento 

de volume (dinamica), assim, parece ser mais facil para os cantores aumentar a dinamica 

em uma curva mel6dica ascendente. 0 professor deve trabalhar, com atenc;:il.o especial, 

curvas mel6dicas ascendentes com diminuiyil.o de dinamica e curvas mel6dicas 

descendentes com aumento de dinamica. 

c) Da mesma forma, existe uma tendencia natural de relacionar o aumento de altura com 

aumento de velocidade (andamento), assim, parece mais facil para os cantores aumentar 

o andamento em uma curva mel6dica ascendente. 0 professor deve trabalhar, com 

atenc;:il.o especial, curvas mel6dicas ascendentes com diminuic;:ao do andamento e curvas 

mel6dicas descendentes com aumento do andamento. 

d) Ha uma tendencia geral durante os exercicios de dinamica de decrescer o volume muito 

bruscamente, talvez em decorrencia de !alta de controle respirat6rio. 0 professor deve 

exercitar crescendos e decrescendo lentos, atentando para as minimas variac;:oes de 

volume. 
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e) Uma regra geral para o uso de staccato e que cada nota cantada deve ser sucedida pelo 

relaxamento da musculatura respirat6ria durando ate o ataque da proxima nota. No 

staccato·a cpressao·.subgl6tiC~t'deve1'nOver•se ·em um-impulso repentino; ·acentuado, e 

nftido, algo mais pronunciado do que o ataque normal em legato. 0 ataque em staccato e, 

contudo, mais leva e delicado do que pesado. 

f) 0 "H" aspirado e inicialmente recomendado antes do som vocalico em staccato, por 

auxiliar a abrir a garganta e prevenir contra o "golpe de glote".' Nao e recomendavel, 

contudo, que o uso do "H" aspirado, de forma audfvel, torne-se um habito, prejudicando a 

dic9iio do texto. Tao logo o aluno cante corretamente deve ser orientado a manter a 

mesma sensac;:ao sem pronuncia-lo. 

g) Os exercfcios de dicc;:ao podem transformar-se em exercfcios de expressao, se os alunos 

forem orientados a variar dinamica, acentuac;:ao ou fraseado. 

1 0.3. EXERCJCIOS 

1 0.3.1. Objetivos: Aquisi~ao do conceito de "(rase" de forma pratica. 

Desenvolvimento do fraseado atraves de exerdcios 

envolvendo linhas me16dicas cada vez mais complexas. 

Melodias com notas em legato. 

Exerciclo 10.1 (Phillips, 1992, p.340-41 ): 

1. Cantar o vocalize a seguir com a vogal "U", em uma s6 respirac;:ao em andamento 

moderado. 

2. Explicar ao aluno que a linha mel6dica cantada em uma s6 respirac;:ao e geralmente 

denominada musicalmente frase. 

Qbs.: Existem tambem frases formadas por semi·frases como no exemplo 1 0.5. 

Ex.~~~~~~~ 
U--------------------------

1 Ver Obs. (1) do exercfcio 6.5, na pcigina 113. 
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ExercfciD 4:0.2tplliHips; ~992,, p;841 ): 

Ex. 

1. Cantar "O·vocalize"E~"8SQUir,• ~uma tJnica.respirayao, variando as ,vogais basiCCilHllll 

cada repetiyao. 

2. T ransporlal'ate uma terya maior· ou quarta justa acima. 

3. Retomar a tonalidade de origem. 

4. Transportaratauma:terya menonmaixa;: :, 

Q.b:;.: Atenyao especial aos alunos quando cantarem no registro grave, para nao for~rem a 

voz, mantendo-a leve. 

U----------------------------------------

Exercicio 10.3 (Phillips, 1992, p.340-41): 

1. Os alunos devem reger as !rases que cantam (enquanto cantam), utilizando-se de 

movimentos amplos de maos e bravos para equiparar esses movimentos com o 

desenvolvimento da frase e a fluencia da musica. 

Exercicio 10.4 (baseado em Christy, 1977, p.54): 

Ex. 

1. Executar exercicio conforme exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Si maior. 

3. Transportar descendentemente ate 06 maior. 

Q.b:i.: (1) Talvez seja necessaria ensaiar as vozes separadamente antes de cantar 

simultaneamente. (2) Como variayao explorar o modo menor. (3) Esse exercicio 

tambem trabalha controle respirat6rio, ressoniincia, afinavao coral e percepyao musical. 

II 
1. I---- o----- i---- o----- i----o----- i----
2. I---- e----- i---- e----- i----e----- i----

3. I - - - - a - - - - - i - - - - a- - - - - i - - - - a- - - - - i - - - -
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Exercicio 10.5: 

1. Executar o exercicio conforme o exemplo,. mantendo constante o volume das notas. 

2. A respirayao e indicada por vfrgula ( ~ ). 

Qb:i.: ~ (1) N<F verdade~ucexercicitFtodo :oompn!eflde·'W!la Unica !rase musicabdividida em · 

duas semi-frases. (2) Como pre-requisite, as vozes dos alunos devem estar aquecidas, 

pois a frase inicia-se.em nota aguda.· 

r -
6-----------------------------------------

Exercfcio 10.6: 

1. Utilizar-se de trechos do repert6rio para trabalhar fraseado, lendo em voz alta a poryao 

escolhida. 

2. Notar que as pausas para respirayao geralmente coincidem com a pontuayao do texto 

(vfrgula, ponto final, ponto de exclamayao, ponto de interrogayao, etc.). 

3. Cantar o trecho escolhido com o texto, procurando fazer coincidir a respirayao nos 

mesmos locais da leitura falada. 

Qb:i.: (1) Notar a existencia de frases e semi-frases. 

1 0.3.2. Objetivos: Aquisi~ao do conceito de "dinfimica" de forma pratica. 

Desenvolvimento da dinfimica atraves de exercicios 

envolvendo crescendo, decrescendo, e varios niveis de 

volume de voz. 

Exercicio 10.7(baseado em Miller, 1986, p.176): 

1. Cantar som Iongo variando lentamente o nfvel de dinamica (crescendo e decrescendo), 

como no exemplo a seguir. 

2. A nota inicial deve estar no registro medio. 

3. Explorar as vogais basicas. 

II 
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.Qb.a.: (1) Deve-se advertir as alunos contra a tendencia de decrescermuito rapidamente. 

(2) Como a nota e. muito longa, nao sera passive! executartodo o:exercicio-em uma ~··· 

unica~respiraQB.o;=OfientaF'OScalunos~cpratica~deccrespirayiio -eoralrOOCie~·--

respiram-'em- momentos-=diferentes;c~Sflltado:'t! .-'Uma-'linha-=senom.~minua~-o~ 

professor pede sugerir que alguns alunos se afastem do grupo e escutem o resultado 

para PE!pois'~-·impressiio"~A¢00561ba.s& a-Biio.utilizar~a ;vogal=~:;pbtser:: 

de dificil·eolocaQB.o :fver progressacn:le!:exercfcios de :ressoniinciak especialmente em . 

sons mui!o longos, que exigem muito da musculature respirat6ria. Case ·haja 

necessidade, a vagal "A" deve ser trabalhada depois das vogais com pontes de 

articula,.:ao alto e/ou media. 

~~~ 
p f p 

I( If" ,--II 

1.0-----------------------------------------------
2U-----------------------------------------------

II 

Exercicio 10.8 (Baseado em Christy, 1977, p.92): 

1. Cantar sam Iongo, variando lentamente o nfvel de dinamica (crescendo e decrescendo), 

como no exemplo a seguir. 

2. Transportar ate uma quarta justa ascende e descendentemente . 

.Qb.a.: ldentica ao exercicio anterior. 

I 

exj p ~'llff : --:p,F-f: =- p <:::::::::: •f ~P I 

1~ e ~ ~ l-a II 
0-------------------------------------------------

Exercicio 10.9 (Phillips, 1992, p.350): 

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo, em andamento Iento. 

2. Orientar as alunos a cantarem as notas levemente, e executarem crescendo e 

decrescendo lentamente. 

3. Transportar ate uma quarta justa ascende e descendentemente de meio em meio tom . 

.Qb.a.: 0 exercfcio trabalha tambem igualdade de ressonancia entre as vogais. 



Lento 

u 

It 

6 

e 

A 

Exercfcio 10.10 (baseado em Phillips, 1992, p.351): 

-c:::::::::: :::::::-

#n I 
~ 

1. Executar o exercfcio de acordo com o exemplo, em J = 60. 
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2. Orientar os alunos a cantarem as notas levemente, e executarem crescendo e 

decrescendo de acordo com andamento. 

Qbs.: 0 exercfcio trabalha tambem agilidade e igualdade de ressonancia entre os registros. 

U-------------------------------------------------------------

Exercfcio 10.11 (baseado em Christy, 1977, p.38 exercfcio 3): 

1. Executar o exercfcio de acordo com o exemplo. 

2. A durayao das notas e varilivel, determinada pelo regente. 

3. Convidar alguns alunos a reger os demais fazendo gestos de crescendo e decrescendo 

de acordo com sua pr6pria vontade. 

Qbs.: 0 exercfcio trabalha tambem afinayao cl divisi de vozes e sustentayao de notas 

(controle da pressao subgl6tica) . 

.f:::::=:=- < > <>p p < > <> -=::::::::..f 

~ ~ 
6 6 6 

Exercfcio 10. 12 (baseado em Miller, 1986, p.175): 

1. Executar o exercfcio de acordo com o exemplo. 

Qbs.: A mesma nota e cantada em vogais diferentes enquanto a dinamica varia, nao em 

uma s6 nota, mas na frase musical. 



1. I 

2.0 

f p 

jaJ J J J I 

Exerciclo 10.13 (baseado em Miller, 1986, p.173): 

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo, em .J = 60. 

2. Durante a pausa e feita a respira~o. 

II 

I 

0 
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3. Na primeira nota do terceiro compasso a dinamica deve ser identica a do terceiro tempo 

do segundo compasso . 

.Qb:;.: Cuidado para nao haver "golpe de glote• durante o ataque do som forte. 

p . . ' 1'.- ,P 

1. I 6 I 6 I I 6 I 6 I 

2. 6 I 6 I 6 ... 

Exercfcio 10.14: (Phillips, 1992, p.349): 

1. Cantar o vocalize abaixo em andamento Iento, num crescendo continuo ate a primeira 

nota do segundo compasso, antes de decrescer. 

2. Relaxar a garganta e deixar cair o maxilar enquanto aumentam a pressao do ar no 

crescendo . 

.Qb:;.: 0 professor deve observar o suporte respirat6rio dos alunos. 

P~===:::: 

It lQtJwJt II 
U----------- 0---- A----tl---- 1-----

Exercfcio 10. 15 (baseado em Christy, 1977, p.92): 

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo. 

I 
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2. Transportar o exemplo ate uma quinta justa ascendente . 

.Qbs.: Este exercfcio trabalha uma linha mel6dica ascendente e descendente com notas de 

diferentes valores e diferentes nfveis de diniimica. 

j 

nn 1 w. II 
0-------------------------------------------------

Exercicio 10.16 (baseado em Christy, 1977, p.92): 

Ex. 

1. Executar o exercfcio de acordo com o exemplo, dividindo a classe em dois grupos, 

cada qual cantando uma voz. 

2. Trocar as melodias entre os grupos . 

.Qbs.: Um grupo trabalha basicamente uma linha mel6dica ascendente o outre trabalha uma 

linha mel6dica descendente com notas de diferentes valores enquanto ha variac;:ao de 

diniimica. 

10.3.3. 

r 
U--------------------------------------------------
0------------------------------------------------
A-------------------------------------------------
~-------------------------------------------------· 
1--------------------------------------------------

Objetivos: Aquisi~ao do conceito de "andamento" de forma 

pratica. Desenvolvimento da pulsa~ao interior e 

obediencia a regencia na varia~ao do andamento. 

Exerciclo 10. 17: 

1. Escolher alguns exercfcios de dicc;:ao e executa-los do infcio ao tim em diferentes 

andamentos (per exemplo largo, andante, etc.). 

2. Cuidado para nao comprometer a inteligibilidade do texto. 
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Exercfcio 10.18: 

1. Selecionar trechos do repert6rio e executa-los variando o andamento em urn unico 

trecho. 

2. Os alunos devem estar atentos a regencia. 

3. Escolher alguns alunos para reger os demais, variando o andamento. 

Qbs.: Talvez seja necessaria ensinar os movimentos basicos de regencia em compasses 

binaries, temarios e quaternaries. 

Exercfcio 10. 19: 

1. Executar o exercfcio de acordo com o exemplo em andamento moderado constante. 

2. Os alunos devem atacar a nota sincronicamente. 

3. Repetir o exercfcio em outros andamentos, mantendo a mesma pulsa~o do infcio ao 

tim. 

4. Repetir o exercfcio variando o andamento. 

Qbs.: E provavel que haja problemas na sincronicidade do grupo. Os alunos devem ser 

ajudados a desenvolver a pulsa~o interior contando mentalmente os tempos do 

compasso. Os alunos tambem devem ser orientados a prestar muita aterv;:ao ao 

regente, que e quem determina o andamento. 

Ex.l~~re J'- 1J'- 1J'- pf- 1 ., 11 
U--------------------------------------------· 
I---------------------------------------------
0---------------------------------------------

Exercicio 10.20. 

1. Executar o exercfcio de acordo com o exemplo em andamento moderado constante. 

2. Os alunos devem atacar a nota sincronicamente. 

3. Repetir o exercfcio em outros andamentos, do infcio ao fim. 

4. Repetir o exercfcio variando o andamento. 

Qbs.: A mesma do exercfcio anterior. 
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II II 
U-----------------------------------------------

0----------------------------------------------

10.3.4. Objetivo: Oesenvolvimento da agilidade e da extensao atraves de 

exerdcios envolvendo articula~ao em grau de 

complexidade e extensao crescentes. 

Exercfcio 10.21 (baseado em Miller, 1986, p.43, exercicio 3.5): 

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Sol maior e descendentemente ate Do maior. 

3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas. 

Qb.s.: (1) Evitar "ataque gl6tico• na primeira nota. (2) 0 exercicio trabalha tambem 

igualdade de ressonancia entre as vogais. 

1------ ~------- A----- 0------ U--------

Exercfcio 10.22 (Miller, 1986, p.47, exercicios 4, 5 e 6): 

1. Executar exercicio de acordo com a sequencia a, be c. 

2. lniciar em andamento moderado e aumentar progressivamente. 

Qb.s.: (1) Evitar articulac;:ao pesada das notas. Caso isso acontec;:a e preferivel que os 

alunos executem o exercicio inicialmente em glissando. (2) 0 exercfcio trabalha 

principalmente aumento de extenslio. 

Ex. a 

''' EF rr !J JJ IJJJ J iJ JJ I ® I 
0-----------------------------------------------------
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Ex. • .-:<•-

n··~~~;~ " ~ i ~j 
! k.! :g : 

!) -4 --·--c-- • & -- --

6--------------------------------------------------

1 0.3.5. Objetivo: Desenvolvimento da agilidade em notas de passagem 

envolvendo articula~ao de notas em legato. 

Exercfcio 10.23(baseado em Christy, 19n, p.BS): 

1. Executar exerclcio de acordo como exemplo em glissandos rapidos e leves, obtendo 

portamentos regulares entre as notas. 

2. A primeira nota de cada tempo deve ser ligeiramente mais acentuada. 

3. Transportar ascendentemente ate La maior e descendentemente ate 06 maior 

Qbs.: Evitar articula.;:ao pesada (demorada e com muita enfase) nas notas de passagem. 

Ex. ~;-
~ ,......, 

~ :11 -
I A u. 

Exercicio 10.24 (Phillips, 1992, p.352): 

1. Cantar o vocalize, segundo o exemplo abaixo, em portamentos rapidos e leves, 

obtendo portamentos regulares entre as notas. 

2. Advertir o aluno a pronunciar bem as sflabas. 

3. Transportar ascendentemente ate Mi maior e retomar a 06 maior . 

... I.e DfJ@8 ID DDJ II 
La- be- da-me- ni- po • tu -Ia. 
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Exercfcio 10.25 (Alt. 1990, p.35): 

1. Executar exercicio de acordo com exemplo. 

2. Transportar ascendentemente ate Sol maior e descendentemente ate 06 maior. 

3. Manter a mesma sonoridade e as notas ligadas. 

Qb:o.: (1) Oexercicio trabalha notas de passagem em tercinas. (2) Esse exercicio e igual ao 

8.25. 

3 

J j awJaaJJ 1 J 
-a--6-- u 

II 

10.3.6. Objetivo: Desenvolvimento da tecnica de produ~ao de som vocal 

em staccato. 

Exercfcio 10.26 (baseado em Phillips, 1992, p.244): 

1. Orientar os alunos a rirem pronunciando "Ha, Ha, Ha, Ha" (4 vezes) no registro agudo, 

como uma risada de bruxa, bem lenta. 

2. Cada 'Ha' dave corresponder a um modesto 'empurrao' (contrac;:ao) da musculatura 

abdominal, de forma a expelir o ar em pulsac;:6es mais bruscas que o normal. 

3. 0 "H" dave ser aspirado e bem pronunciado para evitar ataque g16tico. 

Exercfcio 10.27 (Phillips, 1992, p.271 ): 

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo. 

2. Cada "Ha" dave corresponder a um modesto "empurriio" (contrac;:ao) da musculatura 

abdominal, de forma a expelir o ar em pulsac;:6es mais bruscas que o normal. 

3. 0 "H" deve ser aspirado e bem pronunciado para evitar ataque g16tico. 

4. Transportar ate uma quinta justa descendente. 



" 
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Exercfcio 10.28: 

· '1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo. 

2: Transportar ate uma quinta justadescendente. 

Qbs,: lniciar o exercicio com voz previamente aquecida. 

Ex. 
I I 

Tu tu tu tu tu- tu- Tu 

Exercfcio 10.29 (Phillips, 1992, p.354 exercicio 1 ): 

> 

ld ,J 
HA.---- etc. 

• 

tu tu iu 

1. Cantar com leveza o exercicio de acordo com o exemplo a seguir. 

2. Cuidado para nao utilizar a voz de peito pura no registro medio ou agudo. 
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I I 

tu- tu-

3. Transportar ascendentemente ate Si bemol maier e retomar a tonalidade de origem. 

Qbs.: Exercicios de staccato em arpejos sao tambem muito eficientes na expansao da 

extensao vocal. 

Ex. 

---------------------· 

Exercfclo 10.30 (Phillips, 1992, p.354 exercicio 2): 

1. Cantar com leveza o exercicio de acordo com o exemplo a seguir. 

2. Cuidado para nao utilizar a voz de peito pura no registro medio ou agudo. 

3. Transportar ascendentemente ate Fa maior e descendentemente ate Si bemol maior. 

-------------------------------------------------· 
1--------------------------------------------------



1 0.3.7. Objetivo: Desenvolvimento da agilidade por meio de exerdcios 

que contem legato e staccato simultaneamente. 

Exerclcio 10.31 (baseado em AH, 1990, p.35 exercicio 7): 

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo a. 

2. 0 aluno deve inspirar rapidamente pela boca depois de cada nota staccato. 

3. Comece no registro grave, modulando ascendentemente de meio em meio tom. 

4. Aumentar a complexidade conforme o exemplo b. 
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Qbs.: No exercicio b deve-se fazer uma nipida respira~ao ap6s cada staccato. Essa 

tomada de ar e pequena e rapida, ocorrendo simultaneamente ao relaxamento da 

musculatura respirat6ria. 

Ex. a -· II 

Ex.b 

6---~---------------------------
.,~, 

1,1 titj'O l[f'gtfO I; -· II 
6------------------------------------------------

Exerclcio 10.32 (baseado em All, 1990, p.35 exercicio 6): 

1. Executar o exercicio de acordo com o exemplo a. 

2. 0 aluno deve inspirar rapidamente pela boca depois de cada nota staccato. 

3. Comece no registro grave, modulando ascendentemente de meio em meio tom. 

4. Aumentar a complexidade conforme o exemplo b. 

Qbs.: 0 exercicio deve ser executado com leveza. 

-#. ·' ., ·' 
II ~-1@1 j@@ ~ !9 -· 

6---------------------------------
-:J:. ·' ~' ~' ~·' ~ ,~, 0' 

Ex.bl ij ~ jJJ@! dS tJill b8 69 ~ :0 I J -·II 
A :::.:;; '-------' 

0---------------------------------------------------
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SiNTESE 

Apresentamos no presente trabalho um estudo amplo sobre tecnica vocal e sua aplicayao 

no ensino de canto para crianc;:as 'e adolescentes. As informac;:Cies qualificadas e desenvolvidas 

na Parte I - Fundamentac;:ao Te6rica - deram a dissertayao um carater multi-disciplinar 

abrangente pelo seu conteudo tecnico-cientlfico. No Capitulo I discutimos a conceituayao e a 

importancia da tecnica vocal no manejo da voz utilizando os conceitos de eficacia e eficiencia. 

Discorremos sobre os perigos de tecnicas inapropriadas em contraponto as vantagens da 

instruc;:ao formal baseada em metodos racionais e sobre a idade ideal para a iniciayao do ensino 

formal de canto. lnformamos a respeito dos metodos de ensino mais comuns (Be/ Canto e 

Abordagem Baseada no Repert6rio) suas vantagens e desvantagens, alem de sugerir uma 

abordagem ideal que se preocupa com tecnica vocal e repert6rio equilibradamente. 

No Capitulo II pretendemos situar o leiter no contexte da realidade brasileira atual atraves 

de uma rapida retrospectiva hist6rica, a partir do que chamamos movimento do "Canto 

Orfeonico" ate os dias atuais. Pudemos concluir, que apesar de incentivar a popularizac;:ao do 

canto em conjunto e a valorizac;:ao do repert6rio brasileiro, o ensino de tecnica vocal no •canto 

Orfeonico• foi irrelevante. Desde entao nao foi possivel identificar alguma melhora quantitativa 

ou qualitativa no que se refere a pratica de tecnica vocal no ensino de canto infantil ou 

adolescente. 

No Capitulo Ill estudamos a estrutura e o funcionamento do instrumento vocal humane. 

Procuramos explicar a produc;:ao do som vocal atraves de analogias com instrumentos musicais 

inanimados. Em seguida analisamos os setores vibrador, ativador e ressoador da voz humana 

no organismo adulto - que apresenta certa estabilidade mutacional - atraves de um estudo 

anatomico e fisiol6gico da laringe, do mecanisme respirat6rio e do fenomeno da ressonancia no 

trato vocal. Chegamos entao as peculiaridades do desenvolvimento vocal infantil ate a epoca da 

muda na puberdade. Citamos tambem alguns problemas decorrentes do mau uso do aparelho 

vocal e algumas medidas de prevenyao para que o professor ou regente possa perceber e 

corrigir possfveis desvios ou encaminhar adequadamente a soluyao. 

No Capitulo IV discorremos sobre alguns aspectos pedag6gicos do ensino de canto. As 

atitudes do professor ou regente na tentativa de instruir seus alunos devem ser pautadas pelas 

caracteristicas des alunos no que diz respeito ao desenvolvimento mental e motor, alem da 

disposic;:iio emocional para com o canto. Este capitulo contem informac;:oes sobre os padroes de 

desenvolvimento e comportamento de crianc;:as em varias idades e suas implicac;:oes no ensino 
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de canto. Tambem foram discutidos aspectos musicais especificos dentre os quais destacamos 

os parametros vocais, que incluem um estudo sabre extenslio, tessitura e registro em crianvas 

e em adolescentes 'mutantes' e 'p6s-mutantes'. 

A Parte II da dissertayao preocupa-se especialmente com o desenvolvimento das 

atividades motoras, ou seja com a aplicayao da tecnica vocal propriamente dita, atraves de 

exercicios, nas areas: Postura (e relaxamento), Respira9fio, Fona9fio, Ressoniincia, Dic{:lio e 

Expresslio. A cada area mencionada corresponde um capitulo, contendo inforrnayoes 

adicionais sobre. o assunto em questao e uma serie de exercicios praticos, agrupados de 

acordo com seus objetivos principais. 

Principal Objetivo 

A pesquisa foi concebida com o objetivo principal de prover material didatico de pesquisa 

para auxiliar professores, regentes e/ou dirigentes de corais na tarefa de compreender o 

funcionamento dos 6rgaos vocais e orientar o desenvolvimento da voz infantil e adolescente de 

forma sadia e rica em recursos expressivos. Pretendemos assim contribuir para a soluyao de 

problemas que se referem ao ensino do canto, atraves do exercicio da tllt;nica vocal propondo 

uma relavao de atividades praticas orientadas - a maioria delas testadas por experts da area -

com a finalidade de orientar e facilitar o trabalho do professor. 

Principais Dificuldades 

Durante a busca de material bibliografico constatou-se a ausencia de urn sistema de 

recuperayao de inforrnay6es. As bibliotecas espalhadas pelos estados brasileiros sao como 

ilhas de informayao, desconectadas umas das outras, obrigando o pesquisador a se deslocar. 

0 material em lingua portuguesa e escasso, rudimentar e muitas vezes desatualizado. Por 

este motivo grande parte da pesquisa foi leila em material de lingua inglesa cuja leitura e mais 

lenta e diffcil. 0 material em lingua estrangeira foi encontrado principalmente nas bibliotecas 

brasileiras ou em acervos particulares como o da Proia. Ora. Adriana Giarola Kayama. 

A necessidade de estudar diversos assuntos em areas nao musicais, fora do dominio da 

pesquisadora, consumiu urn tempo maior do que o previsto. Entre estas areas podemos citar: 

medicina, fonoaudiologia, acustica e educaQao alem de sub-areas contidas em cada uma delas. 

Tal estudo deveu-se a necessidade de embasar cientificamente aspectos preponderantes e 
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fundamentais para o conhecimento do professor de canto. 0 conteudo aproveitado na pesquisa 

representa apenas uma parcela do estudo minucioso nessas areas. 

Trabalhos Futuros 

A area de pedagogia vocal parao crianyas e adolescentes e um campo que carece ser 

desbravado. Sao pouqufssimas as pesquisas brasileiras a esse respeito e menos ainda aquelas 

baseadas em criterios cientfficos comprovaveis. 

A limitao;:ao de recursos temporais e/ou materiais disponfveis tomou inviavel, dentro do 

escopo deste trabalho, a observao;:iio direta dos resultados da pesquisa, ou seja, a aplicao;:ao da 

tecnica proposta na Parte II em grupos de criano;:as e adolescentes. Portanto, uma sugestao de 

sequencia deste trabalho seria uma pesquisa experimental, submetida aos padroes de 

procedimentos cientfficos, tendo como objetivo a verificao;:ao dos resultados na aplicao;:ao das 

tecnicas contidas nesta pesquisa em varies grupos. 

Outra sugestao e a catalogao;:ao de um repert6rio brasileiro basico para criano;:as e 

adolescentes. 0 nosso folclore e bastante rico, mas e possfvel que nao seja suficiente. As 

necessidades de motivao;:ao do grupo, que variam de acordo com a cultura e a faixa etaria 

devem ser levadas em considerao;:ao. Talvez fique patente a necessidade de novas 

composio;:oes para estes usuaries, e eis af mais um caminho dentro da pedagogia vocal: 

composio;:ao para esse novo publico. 
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ANEXO t 

Atividades para :c:lesenvolver memoria auditiva mencionadas no Capitulo IV: 

1. Jogo do Eco 

Versao 1: 

1. Sentar em roda (no chao ou em cadeiras). 

2. 0 primeiro aluno deve falar o seu nome acompanhando a pronuncia de cada silaba 

com percussao corporal, criada por ele (ver exemplo). 

3. Os demais participantes devem imita-lo, falando o nome junto com a percussao 

corporal. 

4. 0 segundo aluno, ao lado do primeiro, deve falar o nome do primeiro aluno exatamente 

como este falou (imitando a percussao corporal) e em seguida acrescentar o seu nome, 

criando tambem uma percussao corporal. 

5. Os demais participantes devem imita-lo, falando o nome do primeiro, e do segundo, 

junto coma a percussao corporal. 

6. 0 terceiro aluno deve imitar os dais primeiros e acrescentar o seu nome. 

7. Os demais participantes devem imita-lo, falando o nome do primeiro, e do segundo e do 

terceiro, junto coma a percussao corporal. 

8. Continuar a atividade ate que todos os alunos tenham falado seus names, e o nome 

dosdemais. 

9. 0 professor deve ser o ultimo a falar, repetindo o nome de todos os alunos da classe, 

com suas respectivas percussoes corporais. 

Outro Obietjyo: (1) Trabalhar o aspecto ritmico. (2) lntegrar o grupo, fazendo com que os alunos 

aprendam os names uns dos outros. 

Ex. Com o nome "Sandra": 

San dra 

(batendo palmas) (batendo uma mao num cotovelo) 
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Versiio 2: 

1. 0 texto da canyao e dividido em frases (au semi-frases). 

2. 0 professor canta uma frase (au semi-frase), executando o ritmo com um tipo de percussao 

corporal (bater palmas, pes, ou qualquer movimento corporal). 

3. Os alunos imitam o canto e a percussao. 

4. 0 professor canta a pr6xima frase (ou semi-frase) com percussao corporal. 

5. Os alunos imitam. 

6. 0 professor canta as duas frases (ou semi-frases) interligadas, com percussao. 

7. Os alunos imitam. 

8. Continuar sucessivamente ate que toda a cancao seja aprendida. 

Outm Ohjetivo: (1) Trabalhar aspecto rftmico e mel6dico. (2) Auxiliar no aprendizado do 

repert6rio. 

2. Chapeu de Tres Pontas 

1. Aprender a cancao "Chapeu de Tres Pontas• e canta-la do infcio ao tim normalmente 

(ver partitura na proxima pagina). 

2. Escolher uma palavra da cancao para ser omitida. 

3. Cantar novamente a canyao substituindo a palavra escolhida por pausa. 

4. Cantar novamente a cancao retirando outras palavras do texto (proibidas naquela fase 

do jogo) e substituindo-as por pausas ate que haja somente algumas palavras aqui e 

ali. 

5. Sugestao de ordem das palavras da cancao a serem omitidas: 

• Chapeu 

• Tres 

• Pontas 

• Meu 

.Qill;.: (1) Para motivar os alunos pode-se combinar previamente de retirar do jogo aqueles que, 

por desatencao, cantarem uma palavra omitida. Os ultimos a permanecerem no jogo serao 

os vencedores. (2) Os alunos devem ser orientados a cantar a letra toda mentalmente, 

pronunciando somente as palavras permitidas, a tim de cantarem sincronicamente, (3) Para 

facilitar a memorizacao das palavras aconselha-se fazer gestos indicando as palavras mais 

importantes. Para a palavra "meu•, pode-se apontar para si mesmo, para a palavra 

"chapeu• pode-se colocar a mao na cabeca. para indicar "pontas• pode-se mostrar o 
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cotovelo (como brac;:o dobrado, para formar um iingulo agudo), e assim por diante. (4) Essa 

atividade.tambem desenvolve umaopu~.ritmica.cOOnstantec.einteriorizada .. · 

J J J J 
pon- tas 0 mcu 

Chapeu cde"-Tres Pontas 
Tradlcional 

~·· 
I 

0 mcu oba- peu tcm trCs pon -tas, tcm tes 

) IJ. J fb lr J1 J7 J J ......___.. 
oha- peu. Sc nAo ti -vcs - sc trCs 

I 

I. JlgJ .13 I J JJ J ;Ji 1;. ~- I 
pon - tas, nAo sc - ri - a o mcu oha - pCu. 



AN£XO U 

Algumas frases que travam a lingua, relacionadas em ordem alfabetica, para treinar 

dicyao': 

A 
• A gala amarrada arranha a aranha. 

Bl 
• No tablado oblongo os emblemas das blusas das oblatas estavam obliterados pela 

neblina obliqua. 

Br 
• Brito britou os brilhantes, brincando de britador. 

• Branca branqueia as cabras brabas nas barbas das bruacas e bruxas 

branquejantes. 

C/Q 

• 0 capenga cangaceiro capangava na capoeira do cangal(o. 

• Quero que o clero preclaro esclarel(a o caso de Clara e declare que Tecla se 

engana no que clama e reclama. 

• 0 clangor dos clarins dos ciclistas do clube ecletico eclodiu no claustra. 

• No quarto do erato eu cato quatro cravos cravados no crania da caveira do 

craveiro. 

D 
• 0 dente de dentro d6i e da doenl(a. 

'Muitas das quais extrafdas de MATIAS, N. Coral urn canto apaixonante. Brasilia: Musimed, 1986. 
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Dr 

• 0 dromedario destruiu as drogas da drogaria Andromeda, porque foi drogado com 

a droga quadrada. 

• A hidra, a drfade e o dragao, ladr6es do dromedario do Druida, foram apedrejados. 

F 
• Na fomalha flamejante fulge o fogo com furor. 

0 !ole frenetico faz fumaya e !agulhas fulgurantes que ofuscam. 

• Franqueia-se o frango frito frio, frigorificado a francesa, no frigorffico do frade. 

• Flamengo inflama, 

Fluminense influi, 

Quem a llama inflama 

Flui e reflui. 

• Fraga deflagra urn drible, Franco franqueia o campo, o povo se inflama e enfrenta o 

proclaro juri, que declara grave o problema. 

Gr 
o 0 grude da gruta gruda na engrenagem da grua da gringa que grita e, gritando, 

grimpa a grade da grota grandiosa. 

G/J 
• 0 genoves, jovem gigante, gira e geme no ginasio, na ginastica. 

• No jardim japones gentis ja~anas, jandeiras, jaspeadas, jaburu, janetas, e juritis 

gemendo. 

• Dificflimo dividir mililitros de mirffico jiripiti. 

L 

• No laranjal abelhas laboriosas em tumulto coletam o p61en para o inigualavel mel de 

suas colmeias. 

• 0 lavrador e livre na palavra e na lavra, mas nao pode ler 0 livro que 0 livreiro quer 

vender. 
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M 
• 0 mameluco meditava e a megera megalocefala, macabra e maquiavelica, 

mastigava mostarda na maloca miamatica. 

N 
• Nao nada ninguem no Nilo. 

PI Pr 
• 0 peito do pe de Pedro e preto. 

• 0 promotor comprou o hor6scopo do Ostrogado. 

• As pedras pretas da pedreira de Pedro Pedreiras sao os pedregulhos com que 

Pedro apedrejou Ires preas pretas prenhes. 

• A prataria da padaria esta na pradaria prateando os prados. 

• Pedro Paulo Pacifico de Paixao, pacato e pachorrento procurador do meu 

pranteado pai, depois de provar uma pinga, tomou urn pileque e promoveu uma 

pagodeira com a populac;:ao do porto. 

PI 
• Plana o planador em pleno ceu e, planando por cima do plato, contempla as plantas 

plantadas na plataforma do plantador. 

• 0 rato guerreiro da guerra tocou guitarra em Araraquara. 

• 0 rato roeu a rede rubi da roseira da rua das Rosas Rubras. 

• 0 rato, ratazanas e o ratinho roeram as ricas roupas e rasgaram rutulas rendas da 

rainha Dona Urraca de Rombarral. 

s 
• Se 66 serras serram 66 cerejeiras, 666 serras serrarao 666 cerejeiras. 

T /Tr 

• Urn tigre, dois tigres, tres tigres, 

2 Este •R• nao eo gutural e sim o vibrante 
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Urn prate de trigo para tres tigres. 

• Tito trocou o troco todo, tentando tude tirar. 

• Trovas e trov6es trovejam trocando entre os trovadores quadros esquadrinhados 

nos quatro cantos. 

• A entrada triunfal da tropa de trezentos truculentos troianos em trajes tricolores, 

com seus trabucos, trombones e triangulos, transtomou o tnifego, tranqOilo, 

Tl 
• Urn atleta atravessa o Atlantica em busca da Atlantida que viu num atlas. 

u 
• 0 urubu ficou jururu na parede de fora. 

• 0 bucutum do Bururu com os murucutus do burudum. 

v 
• 0 vente veloz varre a varzea com violencia. 

X 
• 0 xaveco do Xavier chegou com o Xalavar cheio de peixes: Xareus, Xereletes, 

Xiros, Chicharros e Xundaraias. 

z 
• A Zebra zurrando ziguezagueava, zombando do zo6fobo zaranza que a zurzia 

zangado, com o zaguncho do zuavo. 

Varias Consoantes 
• Num ninho de Malfagafos ha sete Mafalgalinhos. 

Quem os conseguir dasamalfagar 

Born desamalfagador sera. 

• 0 cricrilar do grilo e devido ao atrito de seus elitros. 

• 0 liqUidificador quadridentado liqUidifica qualquer coisa liqOidificavel, e quebra as 

niio liquidificaveis. 

• Pedro Padro Poderoso trope<;:ou em Caio e quase caiu. 


