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Resumo

O presente trabalho pretende abordar os principais aspetos técnicos a ter para um
bom desenvolvimento e consciencializagcdo do aparelho vocal num estudo de caso.

Estd estruturado em trés capitulos principais. O primeiro expde a metodologia
usada, baseada na teoria de aprendizagem por modelagem de Albert Bandura.

0 segundo capitulo faz referéncia aos principais aspetos fisiolégicos e técnicos da
producdo vocal.

Por fim, no terceiro capitulo, sio abordados os varios aspetos técnicos essenciais a
voz e ao seu desenvolvimento, bem como a estruturacao da consciencializacao técnica.
Esta abordagem foi aplicada nas aulas individuais de uma aluna de educacao vocal, no
ambito da Pratica de Ensino Supervisionada, recorrendo a imitagao de gestos e a sua
transcrigdo simbolica escrita nas partituras.

Palavras chave
Teoria de Aprendizagem por Modelagem, Bandura, Consciencializacdo Técnica,
Simbologia Técnica, Imitacdo de gestos
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Abstract

The present work intends to address the main technical skills for a good
development and awareness of the vocal apparatus in a case study.

It’s structured in three main chapters. The first one introduce the methodology
used, based on the theory of learning by modeling of Albert Bandura.

The second chapter refers to the main physiological and technical skills of vocal
production.

Finally, the third chapter, are described the various technical skills essential to voice
and its development, as well as technical awareness of the case study. This approach
was applied in the individual classes of a vocal education student, within the scope of
the Supervised Teaching Practice, using the imitation of gestures and their symbolic
transcription written in the scores.

Keywords
Theory of Learning by Modeling, Bandura, Technical Awareness, Technical

Symbology, Imitation of gestures
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Aspetos técnicos a implementar para o desenvolvimento e consciencializagcdo do aparelho vocal num estudo de caso

1. Introducao

0 inicio do estudo do canto implica uma particular atencao por parte dos docentes,
visto que atualmente os alunos que comecam os seus estudos na area sdo de diversas
faixas etarias, sendo que os docentes devem delinear uma diferente abordagem de
ensino. Isto implica uma necessidade de implementar varios aspetos técnicos que se
prendam com as transformagdes fisicas e psicolégicas dos alunos, que envolve varios
fatores que podem influenciar um saudavel desenvolvimento da laringe, na sua relagdo
com o canto e com a sua aprendizagem.

A minha Pratica de Ensino Supervisionada deu-me a oportunidade de poder
trabalhar e observar metodologias de aprendizagem de um docente mais experiente
na pratica do ensino do canto lirico e, consequentemente, poder aplica-las no futuro
enquanto docente e profissional.

A importancia do docente é essencial para conduzir o aluno, neste caso o cantor, e
dar-lhe todas as ferramentas necessarias para o seu desenvolvimento vocal, criando
assim um canto saudavel, visto que se trata de um instrumento que nao se vé e sé se
escuta. Nisto, existe uma caracteristica do instrumento “voz” que leva um processo de
estudo do proéprio professor em relacdo a cada aluno, ja que cada aluno é diferente
fisicamente, psicologicamente e vocalmente. Nesta investigacdo, o objetivo e
metodologia abarca um estudo de caso com uma aluna no 22 ano de educacao vocal, de
16 anos com a voz pouco desenvolvida.

Assim, o presente estudo baseia-se na criacao de uma metodologia que auxiliasse a
retencdo de conhecimentos e competéncias, desde a primeira aula lecionada pela
professora estagiaria em cooperacao com a professora cooperante, de uma forma
pratica e consciente para a aluna. O objetivo foi suscitar a procura de solugdes para os
variados problemas técnicos e interpretativos que foram surgindo ao longo da
aprendizagem do canto, partindo da Teoria de Aprendizagem por modelagem de Albert
Bandura, que consiste numa aprendizagem através da observac¢do, imitacdo e
integracdo. No entanto é de salientar que o processo mais importante da retencao dos
aspetos técnicos ndo se prendeu apenas com a informac¢do que facultei a aluna, mas
também a forma como a aluna memorizou essa informacdo e a aplicou em diversos
contextos, nomeadamente no estudo do canto em casa.
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2. Capitulo 1 - Contextualizacdao e fundamentacdo da
Investigacao

Objeto da Investigacao
Problema, justificacdo e questées

No inicio deste estagio profissional deparei-me com uma aluna de 16 anos, no 22
ano de educacgao vocal com a voz pouco desenvolvida, falta de conhecimento vocal e de
consciencializacdo técnica. Questionei o que poderia desenvolver com a mesma, para
melhorar o seu instrumento vocal, dando-lhe as ferramentas técnicas necessarias para
retirar as tensdes nos makxilares, a descida da laringe, a consciencializagcdo do apoio e
do controlo do ar.

Nos dois primeiros meses, comecei por me centrar mais na teoria de aprendizagem
por modelagem de Albert Bandura, aprendizagem esta através da imitacdo. Como a
aluna tinha dificuldades em conseguir consciencializar a parte técnica do canto, pensei
que uma aprendizagem através da imitacdo, nomeadamente de gestos e da minha
préopria fisionomia aplicada depois na aluna, pudesse ajudar a perceber todos os
mecanismos que o canto implica. No entanto, é de salientar que a escolha do teérico
Albert Bandura nao é por acaso. Enquanto aluna, nos meus primeiros passos no canto,
a nivel superior, tive bastante dificuldade em perceber alguns aspetos técnicos,
nomeadamente no desenvolvimento da articulagdo, que era uma lacuna que tinha
desde o conservatorio e vi na aluna algo que me foi muito familiar. Com isto, as minhas
professoras recorriam muitas vezes a gestos, a imagens e até mesmo em exageros
faciais que depois eu aplicava na minha fisionomia para me ajudar a resolver este
problema técnico, salientando que sempre me explicavam tecnicamente cada aspeto e
tudo o que este implicava a nivel fisico.

Por isso, comecei a usar este tipo de metodologia logo no inicio do 22 Periodo,
lecionando algumas aulas e fazendo algumas sessdes extras para tentar ter resultados,
sendo que algumas destas sessOes foram realizadas em frente ao espelho. O que me
apercebi foi que a aprendizagem por modelagem simplesmente complementava tudo
aquilo que era trabalhado tecnicamente pela professora cooperante, mas que a aluna
ndo tinha qualquer tipo de consciencializa¢do técnica.

A partir do momento que me apercebi deste problema da aluna, surgiram-me varias
questdes: sera que é suficiente chegar ao aluno através de uma aprendizagem por
imitacdo de gestos? Ou serda melhor consciencializar o aluno a nivel técnico e depois
ajuda-lo com a imitacdo de gestos e da propria fisionomia do professor?

0 que me apercebi é que realmente é necessario criar uma consciencializacao
técnica no aluno e explicar-lhe detalhadamente tudo o que é necessario fazer para
resolver um problema técnico. Apéds a explicacdo podemos ajudar o aluno através da
imitacao de gestos, ou seja, mais a nivel visual.
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Algumas das aulas lecionadas foram realizadas em frente ao espelho e a aluna
tomou consciéncia dos erros técnicos que tinha, visualizando o resultado fisico e
ouvindo a sua emissdo vocal. Com isto comegou a corrigir-se visualmente, porém é de
salientar que a aluna nao tem consciéncia fisica daquilo que estd a acontecer. No
entanto, quando visualiza tem a no¢do que realmente ha questdes técnicas e corporais
as quais o corpo ndo lhe corresponde, mas que efetivamente tém de acontecer. Com o
facto de introduzir a visualizacdo e correcdo dela prépria deu-lhe autonomia para
conseguir resolver alguns aspetos técnicos. E uma ferramenta que lhe da
independéncia para depois estudar em casa.

Desta maneira, nesta pesquisa procurei aprofundar a fisiologia da voz humana e os
aspetos técnicos a implementar para o desenvolvimento vocal criando uma
consciencializacdo técnica no aluno.

A nivel dos aspetos fisiologicos da voz humana farei um enquadramento tedrico das
componentes da anatomofisiologia vocal, nomeadamente os quatro processos da
producdo vocal (respiracao, fonacao, ressonancia e articulacdo) e aspetos técnicos da
producgdo vocal, baseando-me em autores como Richard Miller, James McKinney e Ana
Cristina Sacramento. Realizei um levantamento dos aspetos técnicos que ajudaram a
aluna a desenvolver o seu instrumento vocal, bem como relacionando a teoria de
aprendizagem por modelagem de Albert Bandura com os gestos e as formas visuais,
explicando cada movimento e relacionando cada um com o aspeto técnico a ser
trabalhado. Para complementar este trabalho de consciencializagdo técnica criei uma
simbologia alusiva a cada gesto que a aluna usava nas aulas e escrevia essa simbologia
na partitura da aluna, ajudando visualmente a recordar-se do gesto, criando assim
autonomia e memdria visual de todos os aspetos técnicos que cada obra lhe ia exigindo.

Opcao metodolégica: Teoria de Aprendizagem por modelagem de
Albert Bandura

Conceito e dominios da aprendizagem

“Aprendizagem: modificagdo adaptativa do comportamento ao longo de repetidas
provas” (Piéron, como referido em Inacio, 2007)

“Aprendizagem é qualquer mudancga relativamente permanente no comportamento e
que resulta da experiéncia ou da prdtica” (Morgan, como referido em Inacio, 2007)

“Aprendizagem é a mudanga durdvel, no conhecimento ou no comportamento,
resultante do treino, experiéncia ou estudo, ou no processo que ocasiona tal mudanga”
(Fisher, como referido em Inacio, 2007)
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Alguns comportamentos como o tossir, respirar, chorar e sorrir nao necessitam de
uma aprendizagem especifica, sendo que se tratam de comportamentos inatos, ndo
aprendidos. Contudo, outros como o falar, escrever, ler e até a musica, neste caso o ato
de cantar dependem fundamentalmente da interagdo que se estabelece com o meio e
vice-versa, sendo que estes se tratam de comportamentos aprendidos (Inacio, 2007).

O termo aprendizagem deriva do latim “apprehendere”, que significa reter o
conhecimento de uma arte, oficio através do estudo ou da experiéncia. Para muitos
autores que se dedicam ao estudo da aprendizagem, ela aparece descrita como um
processo cognitivo através do qual vamos adquirindo varios conhecimentos, conceitos,
competéncias, que originam alteracdes de comportamentos, de maneira a responder
corretamente as variadas situagdes que ocorrem na nossa vida, aos desafios com que
nos vamos deparando e aos quais temos de procurar por solu¢cdes. A mudanga de
comportamento, sendo o resultado da aprendizagem, resulta de uma série de
experiéncias praticas e de interagdes com o meio (Inacio, 2007).

“A aprendizagem pode ser entendida, de modo simplificado, como a forma de
adquirirmos novos conhecimentos, desenvolvermos competéncias e mudarmos
comportamentos” (Inacio, 2007).

A aprendizagem é algo que nos deparamos ao longo da nossa vida, como o aprender
a falar, a andar, a descrever situagdes, a socializar, a controlar as nossas emog¢oes. Mas
surge a questdo: serd que estas variadas aprendizagens pertencem todas ao mesmo
dominio?

A aprendizagem apresenta trés dominios diferentes:

1. Dominio cognitivo (Saber-Saber) - corresponde as aprendizagens que estdo

relacionadas com o pensamento lo6gico e com os procedimentos intelectuais; a
compreensao de uma teoria, de conceitos, aprendizagens de normas e de
codigos sdo alguns dos exemplos deste dominio de aprendizagem.

2. Dominio psico-motor (Saber-Fazer) - corresponde as aprendizagens que estao
relacionadas com os movimentos do corpo, com a capacidade de manipular
fisicamente objetos, usar ferramentas ou utensilios para realizar uma certa
tarefa, resolver situacdes problematicas que requerem alguma agilidade motora

ou coordenacdo de movimentos especializados. A voz, sendo uma parte do
corpo humano, insere-se neste dominio de aprendizagem devido ao fato de
necessitar de uma atividade fisica motora.

3. Dominio sécio-afectivo Saber-Ser/Saber-Estar) - corresponde as
aprendizagens que estdo relacionados com o dominio social e afetivo, ou seja,
que corresponde aos sentimentos, atitudes, comportamentos, a capacidade de
adequacao as mudancas, a capacidade de estabelecer novas relagdes pessoais e
a capacidade de enfrentar novos desafios (Inacio, 2007).



Aspetos técnicos a implementar para o desenvolvimento e consciencializagcdo do aparelho vocal num estudo de caso

Teorias de Aprendizagem - Principios basicos

Nas teorias Comportamentalistas ou Behavioristas a aprendizagem acontece
quando sao dadas respostas corretas a um determinado estimulo pois aquilo que indica
a acdo é o estimulo e o que dirige a acdo é o reforgo, sendo este considerado um dos
principais motores da aprendizagem. Depois de uma resposta, deve ser proporcionado
um determinado refor¢o desse comportamento, conforme se pretenda a sua repeticdao

ou a sua extingdo. Para uma melhor aprendizagem, devem criar-se estimulos e
apresentar reforcos adequados. Este tipo de aprendizagem é observavel, sendo que o
sujeito é passivo no processo de aprendizagem, sendo necessario for¢a-lo a aprender
mediante uma criacdo de uma situacdo externa, contudo esta ndo é controlada pelo
sujeito. Este tipo de aprendizagem é entendida como a modelagem de um individuo
para realizar certos objetivos, uma vez que esta aprendizagem vé o conhecimento
como sendo externo ao aprendiz e o processo de aprendizagem como um ato de
retencdo do conhecimento. Pavlov e Watson (condicionamento classico), Skinner
(condicionamento operante) e Bandura (Aprendizagem por Modelagem) sdo alguns
dos principais tedricos das teorias Behavioristas (Inacio, 2007).

Na teoria cognitivista a aprendizagem ocorre quando existe um armazenamento da
informacao na memoéria de forma organizada e com significado para o sujeito. Os
docentes sdo responsaveis por ajudar os formandos na organizacao da informacdo
para que esta possa ser assimilada da melhor maneira, no entanto, para facilitar a
aprendizagem é necessario oferecer apoio ao processo de ligacdo entre a informacao
nova e aquela que ja estd memorizada. Na abordagem cognitivista do ensino o docente
tem de ter a preocupacdo de explicar todas as origens e causas para que possa ajudar

o aluno a construir o conhecimento, sendo assim esta aprendizagem entendida como
um processo ativo. O aprendiz € um mero participante ativo no processo de construcao
do conhecimento, uma vez que adquirir conhecimento é uma atividade mental e essa
envolve uma codificacdo interna e pessoal e ainda uma reestruturagao por parte do
aprendiz. O resultado desta aprendizagem nao depende apenas do que o docente lhe
transmite, mas também do que o formando faz para reter e processar todo o
conhecimento que recebe, sendo que este é externo ao aprendiz e o processo de
aprendizagem consiste em reter o conhecimento. Wertheimer e Koéhler (Teoria da
forma), Piaget (Desenvolvimento cognitivo), Ausubel (Aprendizagem significativa) e
Gagné (teoria instrucional) sdo alguns dos principais teoricos das teorias cognitivistas
(Inacio, 2007).

Na teoria construtivista, a aprendizagem significa construir uma interpretacao

pessoal do mundo com base na experiéncia pessoal e nas interacdes do individuo.
Nesta teoria o conhecimento esta sempre sujeito a alteragdes e surge em contextos com
significado para o individuo, contudo, a aprendizagem é um processo ativo de
construcdo e ndo de comunica¢do de conhecimentos. O docente orienta o formando
para o uso das suas competéncias para que este procure resolver sozinho os problemas
em concreto, centrando-se no processo e nao no possivel resultado. O docente tem
ainda como principal func¢ado facilitar a aprendizagem e encorajar a reflexdo e analise
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de diferentes pontos de vista. Os formandos construem o conhecimento através do
entendimento das suas experiéncias, por meio de uma reflexdo partilhada. O
construtivismo assume que os formandos vao tentando, de uma forma ativa, criar
significado na interagdo com os mais experientes (o professor ou os colegas). Vygotsky,
Dewey (Pedagogia do projeto) e Bruner (Aprendizagem por descoberta) sdo alguns dos
principais tedricos da teoria construtivista (Inacio, 2007).

Na teoria humanista aquele que aprende tem uma fungdo ativa: aprende o que quer,
quando quer e como quer. O meio de aprendizagem deve ser de liberdade total, onde o
docente tem como papel moderar, facilitar a aprendizagem, seguindo principios
pedagdgicos ndo-diretivos. Esta teoria centra-se na especificidade de cada ser humano,
realcando a sua complexidade, riqueza, singularidade, motivos e interesses. Nesta
teoria a aprendizagem é um processo individual pois consiste na representacdo e
reestruturagdo cognitiva (Inacio, 2007).

Teoria de Aprendizagem por modelagem de Albert Bandura

Apd6s uma reflexao sobre as varias teorias de aprendizagem, procurei perceber qual
delas me poderia ajudar, enquanto professora, no ensino da minha 4rea: o canto. E de
salientar que cada area tem as suas especificidades, nao sendo a musica diferente, no
entanto, como foi referido é aceite que a aprendizagem, qualquer que seja a drea em
que se insere, requer mudancas, e essas estdo ligadas tanto cognitivamente como
fisicamente no individuo.

Ao deparar-me com uma aluna que apresentava uma voz pouco desenvolvida e com
défice técnico, surgiu a seguinte questdo: o que poderei desenvolver com a aluna para
que crie uma consciencializacdo técnica e desenvolva o seu instrumento vocal? Com
este problema, e por ver algo na aluna que me era familiar, decidi usar a teoria de
aprendizagem por modelagem de Albert Bandura como minha op¢dao metodolégica,
visto que eu prépria, nos meus primeiros passos no canto ndo tinha maturidade
suficiente para entender certos aspetos técnicos, que me fizeram ficar em défice
quando ingressei no ensino superior. Com isto, o trabalho que foi desenvolvido comigo
recorria muitas vezes a uma aprendizagem através da observacdo de gestos e exageros
faciais que depois eu aplicava a minha fisionomia para me ajudar a ultrapassar os meus
problemas técnicos, salientando que a minha aprendizagem era complementada com
uma explicacdo técnica de cada aspeto e tudo o que este implicava a nivel fisico, ou seja,
uma consciencializagao técnica.

Por este motivo, e por ver que a aluna se assemelhava a mim quando comecei os
meus estudos no canto, pensei realizar um trabalho mais pormenorizado com esta
tentando incutir-lhe uma consciencializacdo técnica através da observacao,
nomeadamente de certos gestos, movimentos e da minha propria fisionomia que
depois era aplicada na aluna, para que a pudesse ajudar a perceber melhor todos os
mecanismos que o canto implica.
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No inicio do 22 Periodo, comecei a usar os principios basicos da teoria de
aprendizagem por modelagem de Albert Bandura para tentar ter resultados, sendo que
algumas destas sessdes foram realizadas em frente ao espelho, para que esta se
observasse e se corrigisse.

Albert Bandura

Albert Bandura é um psicélogo doutorado canadiense, um dos mais influentes de
todos os tempos, e um dos dez psicélogos vivos mais reconhecidos do mundo, depois
de B. F. Skinner, Sigmund Freud e Jean Piaget. Nasceu a 4 de dezembro de 1925 em
Mundare, Canada. Em 1949, licenciou-se em psicologia na universidade de British de
Columbia. Em 1952, doutorou-se na universidade de lowa, onde desenvolveu a sua
Teoria da Aprendizagem. E professor de psicologia social na universidade de Stanford
desde 1953.

Bandura é reconhecido pelo seu trabalho sobre a Teoria da Aprendizagem Social e
a sua evolug¢do no campo sociocognitivo. Ao longo da sua carreira, Bandura foi
responsavel por grandes contribuicdes em campos da psicologia, incluindo a teoria
social-cognitiva, psicoterapia, psicologia da personalidade e pedagogia. E conhecido
como o criador da teoria da autoeficicia, um importante para a Teoria da
Aprendizagem Social.

Em 1974, Bandura foi o presidente mais jovem eleito da Associacdo Americana da
Psicologia (APA). Em 1980 foi nomeado presidente da Western Psychological
Association (WPA, associacao de psicologia do ocidente) e no ano de 1999 recebeu o
titulo de presidente da Associacao de Psicologia Canadiense.

Albert Bandura desenvolveu aquela que ficou conhecida como a teoria da
Aprendizagem por Modelagem ou Aprendizagem Social.

“Popularizada na década de 70, a aprendizagem por modelagem tinha como
pressuposto que é no contexto das interacgdes sociais que se aprendem comportamentos
que nos permitem viver em sociedade e que possibilitam o desenvolvimento de
capacidades especificas dos seres humanos, como falar, ler, escrever. Além disso, Bandura
defende que muitos dos comportamentos que aprendemos sdo adquiridos de uma forma
bastante mais rdpida do que seria possivel se fossem adquiridos por sucessivas
aproximagées e reforcos. Ao contrdrio da linha behaviorista de Skinner, Bandura
acredita que o ser humano é capaz de aprender comportamentos sem qualquer tipo de
reforco. Para ele, o individuo é capaz de aprender através da observagcdo do
comportamento dos outros e das suas consequéncias” (Inacio, 2007)

Albert Bandura destaca os conceitos de personalidade que caracterizam a
importancia do contexto social, desta forma descreve as variaveis cognitivas que a
descrevem e preveem o comportamento. Para Bandura, o ser humano é flexivel na
forma como aprende, por isso, entende que a aprendizagem pode ser ativa ou por
observacao.
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A aprendizagem ativa ocorre num meio de experiéncias diretas, sendo estas
comportamentos apresentados com as suas respetivas consequéncias. Esta
aprendizagem ocorre mediante uma observacao do comportamento e uma avaliacao
das consequéncias. Estas tém como principal funcdo informar todos as implica¢des das
acOes, motivar os comportamentos antecipadamente e reforcar (Almeida, Lima, Lisboa,
Lopes, & Junior, 2013).

A aprendizagem por observacao, meio pelo qual a maioria das aprendizagens sao
feitas, ocorre por meio da observacao de comportamentos de outras pessoas que
oferecem experiéncias indiretas. Desta forma, a aprendizagem por observag¢do pode
ser considerada mais eficiente, ja que evita o processo cognitivo e o desenvolvimento
social tardio das pessoas (Almeida, Lima, Lisboa, Lopes, & Junior, 2013).

Para Bandura, muitos dos nossos comportamentos sdo aprendidos através da
observacao e imitacao de um modelo - modelagdo ou modelagem. A pessoa intercede
ativamente, sendo que esta ndo se limita somente a observar ou a reproduzir de forma
definida tudo aquilo que observa a partir do modelo, mas tenta por sua vez reproduzi-
lo mediante a interpretagdo pessoal que faz desse modelo.

“Ndo obstante as pessoas serem produto do meio, tém também a capacidade de o
escolher e do alterar. E por esta razdo que muitos preferem a designacdo de modelagem
(Modelling) a designagdo de Imitagdo” (Inacio, 2007).

Com este proposito, o ser humano é moldado pelo pensamento, as regras sociais e
ainda por tudo aquilo que aprende com os comportamentos transmitidos pelos outros.

Um individuo consegue aprender, por exemplo, a fazer um embrulho apenas
através da observacdo e imitacdo de um comportamento, sem que alguém lhe diga
como fazer passo a passo. Seguindo este exemplo, o individuo pode optar por fazer o
embrulho de diferentes maneiras, por exemplo fazer primeiro o laco e depois o
embrulho com o papel, por apenas considerar que dessa maneira sera mais rapido e
eficaz.

No entanto, para os que defendem esta corrente:

“(...) o reforco continua a assumir grande importdncia uma vez que o individuo ao
observar o modelo que foi refor¢ado, ou ao receber o reforco a seguir ao comportamento
desejado, vai interiorizar um novo comportamento no seu quadro de respostas. Admitem
que um comportamento por imitagcdo pode ser reforcado se a pessoa imitada é admirada
pelo aprendente” (Inacio, 2007).

A Teoria de Bandura pode resumir-se a dois principios basicos:

e Principio da Interacdo Reciproca

“Existe uma interagdo reciproca entre fatores internos, fatores externos e o
comportamento do sujeito, através da qual se influenciam mutuamente. Bandura agrupa
estes trés factores para que nenhum seja considerado um factor independente pois, para
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ele, ndo hd uma inevitabilidade do ambiente influenciar o sujeito mas antes uma
possibilidade. O organismo responde a estimulos do meio, mas também reflecte sobre eles,
devido a sua capacidade de auto-reflexdo, de aprender pela experiéncia dos outros e da
sua capacidade de prever determinada situagdo” (Inacio, 2007).

e Aprendizagem versus Comportamento

“A aprendizagem difere do comportamento porque, enquanto a primeira diz respeito
a aquisicdo de conhecimento, o segundo refere-se a evidéncia ou a demonstragdo
observdvel desse conhecimento. Podem existir fatores (internos ou externos) que nos
impelem a ndo agir da forma que sabemos” (Inacio, 2007).

A observacdo é essencial nesta teoria e Bandura defende que, na aprendizagem por
observacao, convergem quatro elementos fundamentais: a atenc¢do, a retencdo, a
reproducdo e a motivacdo ou o interesse.

e Atencdo

O ser humano nao presta atencdo a tudo o que acontece no seu meio, no entanto
seleciona comportamentos que lhe chamam mais a atencao, de acordo com o seu sexo
e a sua idade. E mais frequente a imitacio de comportamentos por pessoas do mesmo
sexo e de idades mais prdoximas, conforme a constituicio dos comportamentos. Os
comportamentos que possuem um estatuto social mais importante sao
constantemente os mais escolhidos para a imitacdo. No entanto, a aprendizagem por
observacao sera um pouco mais eficaz quanto mais atento estiver o observador ao
comportamento apresentado.

e Retencao

A informacdo procedente do que é observado sera codificada, traduzida e
armazenada no nosso cérebro, consoante uma organizacdo por padroes, em forma de
imagens e de construgdes verbais. Os observadores que modificam o comportamento
observado em cédigos verbais ou imagens, retém a informag¢do muito melhor do que
aqueles que se limitam somente a observar.

e Reproducdo

A reprodugdo representa a compreensdo dos conceitos do comportamento,
armazenado na memoria, em agdes correspondentes. No entanto para incorporar um
modelo observado é preciso ter condi¢gdes para repeti-lo. Por exemplo, para repetir um
certo exercicio vocal num registo sobreagudo nao é suficiente para uma pessoa comum
imitar esse exercicio, mas se a pessoa tiver um aperfeicoamento vocal, e um registo
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vocal trabalhado, essa pessoa a observar e depois a imitar pode aperfeicoar a sua
técnica vocal.

e Motivacdo/Interesses

A aprendizagem ¢é diferente da realizacdo de um comportamento. Para que um
determinado comportamento aprendido seja realizado, a pessoa devera sentir-se
motivada para o fazer, o que pode ser alcancado através de incentivos.

0 seguinte esquema representa os quatro elementos fundamentais que fazem parte
do processo de observagao:

N

| ~ ~

i Comparagéo do
> d—:-semoenbo face
ao Modelo

Figura 1 - Processo de Aprendizagem por observagio, segundo Bandura (Inacio, 2007)

Na linha de pensamento dos comportamentalistas que lhe antecedem, Bandura
defende que as implicagdes obrigam, em grande medida, o nosso comportamento. Os
comportamentos que provocam consequéncias positivas tendem a ser retidos,
enquanto que os comportamentos que geram consequéncias negativas tendem a
desaparecer.
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Aprendizagem por As consequéncias tém como objectivo
condicionamento fortalecer o comportamento.

As consequéncias do comportamento
consistem em fontes de informacao!
e de motivagao?.

Aprendizagem
social

1- “As consequéncias vdo informar o individuo acerca da conveniéncia ou corregées a fazer a sua
agcdo”
2= “As consequéncias geram ou ndo motivagdo para realizarmos determinada agdo”

Figura 2 - Aprendizagem por condicionamento e aprendizagem social (Inacio, 2007)

Bandura destaca ainda a importancia do refor¢o na teoria da aprendizagem e
aponta dois tipos:

e Reforco vicario (indireto) - o individuo observa o comportamento e vé-se a ser
recompensado. Este facto estimula/motiva o individuo a reproduzir o
comportamento observado.

e Reforco direto - o individuo é recompensado diretamente apds apresentar um
comportamento desejavel. Este tipo de refor¢co envolve dois subprocessos:
auto-sistema (o individuo avalia o seu comportamento e julgamento e a reagdo
que ele causa) e auto-eficacia (crenca do individuo na sua capacidade de
desempenho).
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3. Capitulo 2 - Fundamentacao teérica: anatomofisiologia
da voz e técnica vocal

Aspetos fisiologicos da producéao vocal

“It is surprising how little we know about the physiological aspects of the voice
production. The only facts we know for certain are that the voice is produced by the
vibration of the vocal cords and that the resulting sound (a so-called “mixed” sound) is
amplified by the resonators of pharynx, mouth, nose and chest (...), a voice must not only
be there, it must also be know to be there, and be discovered for its musical function
(Alexander, 1997)

0 ato da producgdo vocal falada ou cantada é feito através de quatro processos
fisicos, que sdo interdependentes entre si: respiracdo, fonacdo, ressondncia e
articulacdo. (McKinney, 2005)

“These processes occur in the sequence given: (1) breath is taken, (2) sound is initiated
in the larynx, (3) the ressonators receive the sound and influence it, and (4) the
articulators shape the sound into recognizable units” (McKinney, 2005)

“A produgdo vocal de qualquer som implica a intervengdo de vdrios sistemas
musculares, para além dos érgdos da fonagdo [ver figura 3] que pertencem ao aparelho
respiratdério e ao aparelho digestivo” (Marafioti, 1981 como referido em Sacramento,
2009).

}b — Seios frontais
mﬂf”“
.)—* *”__’.‘_:u’ Camaras de ressonancia

= Faringe
oty — Lingua
ﬁ Epiglote

Laringe
Pregas Vocais

Traqueia

Pulmées

Figura 3 - Sec¢do transversal do aparelho vocal (Marafioti, 1981 como referido em Sacramento,
2009)
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Para a produ¢do de uma unica consoante ou de uma vogal alistam-se entre si
inimeros musculos faciais, para além dos musculos do tronco, que estdo relacionados
com o controlo do fluxo do ar que atravessa a laringe. De um ponto de vista mais fisico,
para o instrumento vocal funcionar, este precisa da ligagdo de trés elementos: um
material vibratdrio, uma fonte de energia que seja capaz de provocar a vibragao e uma
caixa de ressonancia para amplificar as vibra¢des (ver figura 4). Contudo, é importante
referir que esta simples explicacdo é meramente iluséria, pois duma maneira mais
fisioldgica, todos estes mecanismos da produgdo vocal (ver figura 5), falada ou até
cantada, sdo muito mais complexos, e nem todas as suas componentes estdo
completamente esclarecidas (Miller, 1986).

Orificio da
Filtro _ trompa de
(Ressoador): Eustaquio
G
| Q | Pregas vocais
Fonte Sonora | =
(Som)

5 .
~— Pregas vocais

Energia
(Respiragdo)

Figura 4 - Diagrama do trato vocal localizando os componentes do modelo Energia - Fonte - Filtro
(Kayes, 2004 como referido em Sacramento, 2009)

Legenda da figura 5:

Nasal cavity - cavidade nasal

Hard Palate - Palato duro

Oral cavity - cavidade oral

Upper/Lower Lips - labios superior/inferior

Tongue - lingua

h‘au}pf.v,;nx ) ,
Tip - apex
Grapharyix Blade - lamina
Root - Raiz

Laryngopharyn
: Soft Palate - palato mole

Pharynx - faringe

Nasopharynx - nasofaringe
Laryngopharynx - laringofaringe
Trachea \

Esophagus - Esdfago

Figura 5 - Esquema das principais estruturas do trato vocal (Nair, 2007 como referido em Sacramento
2009)
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Respiracao

“The human voice is essentially a wind instrument - arguably the most beautiful of all
wind instruments (...). Good singing is governed by correct breathing; it cannot exist
without it” (Khambata, 1997)

A primordial fun¢do da respiragao é realizar trocas gasosas entre o meio ambiente
e 0 organismo, isto é, dar oxigénio ao organismo e expulsar diéxido de carbono do
mesmo. Para além desta funcdo vital, o sistema respiratério proporciona fluxo e
pressdo de ar que sdo necessarios para a producdo da voz, fala e canto. O sistema
respiratorio funciona como uma espécie de bomba, que produz fluxo e pressao de ar
para provocar o mecanismo vibratoério das pregas vocais (Behlau, 2001).

Trato respiratério

0 trato respiratério comeca nas narinas e vai até aos alvéolos pulmonares. O nariz
tem influéncia no volume e na qualidade respiratoria pois a mucosa nasal é himida, o
que permite a filtragem de residuos e o transporte de ar para a faringe (Behlau, 2001).

A grande parte do sistema respiratorio é constituido pelo sistema pulmonar, que
envolve a traqueia, os bronquios e as estruturas dos pulmdes. O sistema pulmonar é
revestido por uma caixa 6ssea e muscular, que se denomina caixa toracica, que esta
ligada a zona abdominal. Os tecidos que conectam o trato respiratério englobam
principalmente os o0ssos e as estruturas cartilaginosas do térax, que internamente o
protegem e que ajudam nas transformagdes que sdo necessarias para a respiracao. No
entanto, é de salientar que os tecidos que servem de conexdo, bem como os ossos da
caixa toracica tém uma importancia inicial no tipo e qualidade da respiracao realizada,
mas s sao considerados 6rgdos respiratorios as estruturas que recebem o ar respirado
diretamente, ou seja: a cavidade nasal, a laringe, a faringe, a traqueia, os bronquios e os
pulmdes. O ar é puxado através das narinas, ou pela boca, chegando a faringe, laringe e
traqueia, sendo que esta se divide em dois bronquios e estes em bronquiolos que
entram nos pulmoes. Estes sdo extremamente elasticos, constituidos por uma base, um
apice e duas superficies. A base é larga e concava para que possa acomodar o diafragma.
0 apice é pequeno e arredondado sendo que pode atingir as proximidades da clavicula.
As superficies pulmonares sao denominadas de costais e mediastinais, sendo que a
superficie costal é convexa e normalmente mostra a posi¢do das costelas flutuantes e a
superficie mediastinal é céncava e irregular, préxima do coragdo e reveste a maior
parte da traqueia e dos bronquios (Behlau, 2001).

Tecidos de conexdo do Aparelho Respiratério

Os tecidos que conectam o aparelho respiratério sao constituidos principalmente
por estruturas 0sseas, que sdo: as vertebras, a clavicula, as costelas, o 0sso esterno, a
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escapula, para além de cartilagens que também desempenham uma func¢do de suporte
para o sistema respiratério. As principais estruturas da caixa toracica estdo
esquematizadas na figura 6, na qual também esta assinalada a movimentac¢ao vertical
e transversal da caixa toracica (Behlau, 2001).

A coluna vertebral é uma estrutura éssea flexivel composta por um grupo de
vértebras, sendo que as setes primeiras sdo chamadas de vértebras cervicais. Além
destas, ainda existem 12 vértebras toracicas, que fazem parte integrante do sistema
respiratorio (Behlau, 2001).

As costelas sdo pares de ossos que constituem a caixa toracica e que tém como
principal fun¢do proteger os pulmdes, normalmente sdo 12, no entanto podem existir
costelas extra. Entre elas ha um entrelagamento muscular que faz conexao das costelas
entre si e com outras estruturas do corpo, como por exemplo, 0 0sso externo e as
vértebras. As costelas finalizam nas cartilagens costais, que agem como apoio ao
mecanismo elastico, que é responsavel pela flexibilizacdo natural da caixa toracica
(Behlau, 2001).

Por fim o esterno é um osso impar, que se situa na linha mediana do térax e que
ajuda na fixacdao da terminacdo ventral das cartilagens costais, protegendo todos os
envolventes da caixa toracica (Behlau, 2001).

Clavicula

do esterno

Mdsculos
ntercostais
externos

Costela

Musculos
intercostais
internos

Diafragma

Figura 6 - Representa¢do esquematica da caixa toracica, com indicagdo da sua movimentagdo
vertical e transversal (Behlau, 2001)

Musculatura Respiratéria

A respiracdo é a consequéncia de uma acdo impulsionadora, visto que os musculos
envolvidos neste processo sdo alguns, que dependem da exigéncia respiratoria.
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Durante o tempo de relaxamento, poucos sdao os musculos envolventes e a respiragdo
acaba por ser chamada de silente, passiva ou de repouso. No entanto, quanto maior for
a necessidade de obter oxigénio ou em maior quantidade para a necessidade fonatéria
maior sera o numero de musculos envolventes. Quando a respiracdo é for¢ada, a
atividade muscular aumenta o volume e diminui a pressao dentro do torax,
proporcionando a entrada de ar nos pulmdes. Durante a expiracao ha uma diminuigao
no volume e aumento na pressao dos pulmaoes, suficiente para expulsar o ar (Behlau,
2001).

Os musculos da respiracdo sdo divididos entre toracicos e abdominais, sendo que
os musculos respiratdrios toracicos sdo o diafragma, os intercostais internos, os
intercostais externos, o escaleno, o toracico transverso, o quadrante lombar, o peitoral
maior e o peitoral menor, e os musculos respiratérios abdominais sdo o reto
abdominal, o obliquo externo, o obliquo interno e o abdominal transverso (Behlau,
2001).

O diafragma é o maior e o mais importante musculo da respiragdo, e a sua
movimentacdo define o nivel de profundidade respiratéria de cada ser humano. O
diafragma é constituido por dois tenddes centrais, que suportam o coragdo e 0s
pulmdes, e que se conectam com a borda inferior da caixa toracica. Quando estad na
situacdo de repouso, os tenddes do diafragma formam dois semicirculos nas bases dos
pulmdes, o que forma uma espécie de guarda-chuva aberto. Na inspiracdo, durante a
sua contracdo, o diafragma eleva as costelas e aumenta a dimensao vertical do torax,
visto que um espaco potencial é criado entre o diafragma e os pulmdes, do qual este
espaco é preenchido por tecido pulmonar. Desta forma, existe uma mudanca de
pressao de ar, que forca a entrada deste para dentro dos pulmdes (Behlau, 2001).

Os mausculos intercostais externos situam-se a superficie ao longo das costelas,
apresentam fibras obliquas e sdo considerados importantes para a respiracao,
elevando as costelas na inspiracao. Os musculos intercostais internos, como os
musculos intercostais externos apresentam fibras obliquas e sdo considerados
musculos da expira¢ao, pois tém como funcao o abaixamento da caixa toracica (Behlau,
2001).

De acordo com o que ja mencionei, dependendo do tipo de respira¢do, quer seja
mais ativa ou passiva, um menor ou maior nimero de musculos é acionado. Os
musculos considerados auxiliares na respiragdo sao: o escaleno, o toracico transverso,
o quadrado lombar, o peitoral maior, o peitoral menor e o abdominal (Behlau, 2001).

Fisiologia Respiratéria

O sistema respiratorio engloba duas fases que estdo separadas entre si por um
pequeno intervalo: a inspiragdo e a expiracdo. A inspiracao é a fase ativa do sistema
respiratorio, uma vez que neste processo o diafragma, que tem por natureza a sua
posi¢cdo em guarda-chuva, retifica-se. Ao mesmo tempo, com a ajuda ativa dos musculos
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intercostais internos, procede-se um aumento do volume da caixa toracica. Por sua vez,
a expiracdo é um processo passivo, que resulta no relaxamento muscular do diafragma
e da elasticidade das paredes musculares da caixa toracica, que faz com que haja uma
expulsdo de ar armazenado. Salientando, que na fona¢do também ha uma contracdo
dos musculos intercostais externos e de toda a composi¢ao traqueobrénquica (Behlau,
2001).

Tipos de Respiracio

Mayra Carvalho Oliveira (2000), realiza um levantamento de varios tipos de
respiracdo e procura verificar qual das respiracées sera mais adequada para a fala
como para o canto.

e Respiracao Clavicular ou Superior

“(...) caracteriza-se pela expansdo somente da parte superior da caixa tordcica, o que
ocasiona uma elevagdo visual dos ombros, podendo ou ndo ser acompanhada da
anteriorizagdo do pescogco. Como a elevagdo da caixa tordcica requer a participacdo da
musculatura do pescogo, observa-se (...) tensdo laringea (...) A produgdo vocal é alterada
pelo aporte insuficiente de ar e o som resultante tende a ser agudo, pela elevagdo e tensdo
da laringe” (Oliveira, 2000).

e Respiraciao Média, Mista ou Toracica

“(...) mais comumente observada na populagdo - apresenta pouca movimentagdo
superior ou inferior durante a inspiracdo e um deslocamento anterior da regido tordcica
média. E a respiracdo que utilizamos na maior parte do dia, quando em atividade de
repouso ou em conversas coloquiais, mas inadequada e insuficiente para o uso
profissional da voz, principalmente para o canto” (Oliveira, 2000).

e Respiracao inferior ou abdominal

“(...) caracteriza-se por auséncia de movimentos da regido superior (...) e expansdo
da regido inferior. Aparece em individuos com pouca energia, nos quais a sensagdo de
colabamento do térax é bastante evidente, mas também pode ter sido desenvolvida como
sendo a "respiragdo correta”, em consequéncia de uma orientagdo equivocada” (Oliveira,
2000)

e Respiracdo Diafragmatico - Abdominal ou Costo-Diafragmatica-Abdominal

“(...) completa ou total caracteriza-se por uma expansdo harmoénica de toda a caixa
tordcica, sem excessos na regido superior ou inferior. Hd o aproveitamento de toda a drea
pulmonar, e é a respiragcdo mecanicamente mais eficaz para o desenvolvimento de uma
voz profissional. A respiragdo total serd tdo mais profunda quanto maior for a exigéncia
da produgdo vocal” (Oliveira, 2000)
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Desta maneira, Oliveira afirma que a respiragdo costo-diafragmatica-abdominal é o
tipo de respiragdo mais eficaz, especialmente se o sujeito tiver exigéncias vocais
intensas como no caso do canto (Oliveira, 2000).

Oliveira (2000) afirma que durante as situagdes dindmicas/musicais, como os
fortissimos e os agudissimos no canto lirico, bem como em locugdes teatrais em fortes
intensidades, existe um mecanismo distinto, isto é, devera haver uma sustentac¢do da
abertura das costelas, por uma questdo de manutencao da contragdo dos intercostais
externos e uma contragdo sincronica da musculatura abdominal. Este processo permite
melhores condi¢des de apoio vocal e a sua emissdao em pianissimos sera totalmente
beneficiada com o controlo da saida do ar através da sustentacdo intercostal,
favorecendo exalagdo mais prolongada.

E de salientar que uma boa postura corporal define grande parte do
comportamento respiratério. Se o corpo se encontrar em desequilibrio em relacdo a
gravidade, as rela¢des fisico-mecanicas e as forgas elasticas inerentes ao sistema
respiratério estardo consequentemente alteradas (Behlau, 2001).

Postura e alinhamento postural

“Good posture and good singing are strongly interrelated. (...) It is essencial that the
singer avoid superfluous movement of the parts of the vocal mechanism and harmful
tensions. Good posture facilitates the functioning of the vibrato rand resonators (...) Good
posture can help a singer secure a positive reaction from an audience” (McKinney, 2005)

Como afirma McKinney (2005) uma postura corporal correta é importante para o
funcionamento da voz. A manutenc¢do de uma postura correta estad sempre dependente
do equilibrio das relacdes de tensdo e estreitamento entre os musculos agonistas e
antagonistas, sendo que um musculo agonista é um musculo que se contrai contra a
resisténcia de outro musculo e um musculo antagonista é qualquer musculo que
funcione contra o agonista.

Uma tensdo muscular prolongada pode provocar dores e uma série de
compensagoes que poderdo perturbar o equilibrio do sistema muscular. Se o cantor
apresentar problemas posturais a sua produg¢do vocal serd influenciada e por isso
tornar-se-a necessario fazer uma avaliacdo postural no inicio do estudo vocal e,
durante o mesmo, corrigir os problemas posturais que poderao aparecer ao longo do
estudo (McKinney, 2005).

Fonacéo: laringe, o vibrador do aparelho fonador

“The larynx is the “voice box” that forms a direct link beetween the lungs and windpipe
and the mouth and nose. It is composed of a set of cartilages connected by a series of
membranes and ligaments” (Khambata, 1997).
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A laringe situa-se no pescoco e esta conectada inferiormente a traqueia e
superiormente tem abertura na faringe. A estrutura da laringe é bastante complexa,
pois esta relacionado com o seu desenvolvimento embriondrio. Existem algumas
teorias sobre o desenvolvimento da laringe humana que sao geralmente muito
complexos e controversas (Behlau, 2001).

As principais cartilagens que compreendem o suporte esquelético da laringe sdo a
cricoide, a tirdide, a epiglote e as aritndides, que estdo ligadas entres si por uma série
de articulagdes, membranas e ligamentos (ver figura 7). No entanto a principal
cartilagem da laringe é de facto a tiroide, que pode ser descrita como um escudo e que
produz a proeminéncia da “mac¢a de Adao” (Khambata, 1997).

tireo-hididea ' &,“\\ 3 Osso hidide

o, Cartilagem
Membrana 7 tiredidea
cricotiredidea
mediana X
s Cartilagem
j . cricoidea
) : Traquéia

Figura 7 - Desenho esquematico da laringe e da traqueia no pescogo (Behlau, 2001)

Funcdes da Laringe

A laringe tem uma série de funcoes, das quais as mais importantes sdo a fungdo
respiratoria, a deglutitoria e a fonatoria (Behlau, 2001). Para um cantor as fungoes
principais da laringe sao a respiratoria e a fonatoria.
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e Funcio Respiratéria

Alaringe apresenta uma evolucao filogenética, de maneira que a funcao mais antiga
da laringe, a respiracdo, é a que exige menos energia e a que ocupa a maior parte do
tempo deste 6rgdo. A abertura da laringe permite a entrada e saida livre do ar. Durante
a inspiracao a laringe é deslocada ligeiramente para baixo e na expiracao é deslocada
ligeiramente para cima; a dimensdo deste deslocamento é proporcional a intensidade
darespiracdo. A traqueia e o diafragma participam na descida da laringe, contribuindo,
juntamente com o musculo cricoaritendéideo posterior, para o afastamento das
aritendoides e das cordas vocais. Além disto, os musculos infra-hidéideos e
esternotire6ideos contribuem para a descida da cartilagem tiredidea e,
consequentemente, para a abertura da laringe (Behlau, 2001).

e Funcio Fonatéria

A fonacdo é uma fung¢do neurofisiolégica inata, mas a voz estd em constante
evolucdo ao longo da vida, de acordo com as caracteristicas anatomofuncionais de cada
pessoa e os aspetos emocionais de cada um.

A laringe produz a fonagdo, ao mesmo tempo que o trato vocal produz a voz. Voz é
a fonacdo acrescida de ressonancia. Desta forma, do ponto de vista mais fisico, a voz é
o som produzido pela vibracao das cordas vocais, modificado pelas cavidades situadas
abaixo e acima delas, que se denominam cavidades de ressonancia. Estas modifica¢des
podem ocorrer em diversas formas e em varias associacdes, tais como o refor¢co ou
abafamento dos harmoénios, para além de acréscimos de ruidos que sdo gerados em
pontos de estreitamento ao longo do trato vocal ou até mesmo da interrupgao
momentanea do fluxo do ar, formando alguns dos sons consonantais.

Para que a voz seja produzida ha uma necessidade de interacdo de 6rgdos de
diferentes sistemas do corpo humano. A atividade de fonacao da laringe prende-se com
os efeitos que esta provoca na glote: aducdao e abducdo das cordas vocais
(encerramento e abertura das cordas vocais), assim como a tensao e compressado desta
nas cordas (Behlau, 2001).

Cordas vocais

As cordas vocais sdo duas dobras de musculo e mucosa que se estendem
horizontalmente na laringe. Estas estao fixadas atras das cartilagens aritenoides e na
frente da cartilagem da tiroide (Khambata, 1997).

A mucosa divide-se em epitélio e lamina proépria. O epitélio, pode ser descrito como
um fino papel plastico, resistente e a sua funcao é cobrir e manter a forma da corda
vocal. O corpo da corda vocal é composto basicamente pelo musculo vocal e, de um
ponto de vista mais fisico-mecanico, quando esta se contrai funciona como um feixe de
elasticos muito rigidos (Behlau, 2001).
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As cordas vocais sao bandas planas, de formato triangular e de cor branca perolada,
mais branca nas mulheres do que nos homens. Acima de cada uma das cordas esta a
dobra vestibular ou as chamadas cordas falsas, com um pequeno saco, o ventriculo,
entre as duas dobras. A média do comprimento da corda vocal é entre 17 mm e 25mm
nos homens e, entre 12mm e 17 mm nas mulheres. A propor¢ao do comprimento da
corda vocal em relagdo ao diametro da laringe, de frente para tras, é de Imm a 5Smm
nas criangas, e permanece inalterado nas mulheres, mas na puberdade nos homens
esta muda durante um breve periodo de tempo a medida que as cordas vocais crescem.
Esta alteracdo leva temporariamente a uma perca de controlo da voz, que tem
tendéncia a quebrar até estar completamente assente na idade adulta, que pode ser
mais ou menos uma oitava abaixo. Nas mulheres, também a borda interna é mais nitida,
enquanto que nos homens esta é mais redonda. Estas sdo as diferencas anatémicas que
apresentam as caracteristicas diferentes entre as vozes masculinas e as vozes
femininas (Khambata, 1997).

Median glosso-epiglottic fold  Dorsum of tongue

Epiglottis
Epiglottic tubercle
Valleculz

Yol fold
Vestibular fold

Venrtricle of larynx =g Piriform recess

Cuneiferm tubercle
Aryepiglottic fold

Corniculate tubercle

Vocal process of arytencid cartilage Rings of trachea
Legenda da figura 8
Median glosso-epiglottic fold - prega Dorsum of tongue - dorso da lingua

glosso-epiglética medial Epiglottis - epiglote

Epiglottic tubercle - tubérculo epiglético Vallecula - valécula

Vocal fold - prega vocal Vestibular fold - prega ventricular

Ventricle of larynx - ventriculo da laringe o .
Piriform recess - recesso piriforme

Ariepiglottic fold - prega ariepigloética . . .
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Vocal process of arytenoid cartilage - . .
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Rings of trachea - anéis da traqueia

Figura 8 - Cordas vocais e estruturas adjacentes (Miller, 1990 como referido em Sacramento, 2009)
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Cartilagem tiredidea
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Figura 9 -Desenho esquematico da arquitetura histolégica da corda vocal do adulto em segdo
horizontal (Behlau, 2001)

Khambata (1997) afirma que ao contrario das palhetas num outro instrumento de
sopro, as cordas vocais sao de forma moével e alterada. Durante a respiracgdo as cordas
vocais ficam deitadas contra os lados da laringe, os ventriculos sao fechados e as cordas
falsas sdo retiradas, para que o ar possa passar livremente através da laringe, entre a
passagem nasal e os pulmoes. Durante a fala e o canto as margens das cordas vocais
que estdo livres sdo movidas umas para as outras até quase se encontrarem. As cordas
vocais falsas também se movem para fora e os ventriculos siao enchidos com ar
permitindo que as verdadeiras cordas vocais vibrem livremente. A vibracao é
particularmente notavel nas suas margens internas.

A intensidade ou volume de uma nota depende em grande parte da pressdo do ar
sob as cordas vocais, chamada de pressao subglética, mas também pode ser controlada
pela contracdo dos musculos tensores intrinsecos da laringe. Isto permite que um
cantor bem formado sustente uma nota forte durante tanto tempo como uma nota em
piano (Khambata, 1997).
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Pressao subglotica

A pressdo de ar existente abaixo da glote, fechada ou semifechada, denomina-se
pressdo subgldtica e constitui um dos fatores indispensaveis a vibragdao das cordas
vocais. A pressdo subglodtica terd de ser superior a pressao supragldtica (acima das
cordas vocais) para que o ar seja forcado a passar pelo estreitamento existente na glote
e provocar a vibragdo das pregas vocais dando assim origem a fonag¢do. Quanto maior
for a resisténcia a passagem do ar mais elevada serd a pressdo subglética. O valor
minimo de pressdo que é necessario para comecar a fonacdo é denominado como
limiar de pressao fonatoria, variando com o “pitch” e, provavelmente, com a espessura
das cordas vocais (Behlau, 2001).

A pressao subglotica é determinada pela combinagao da atividade respiratdria e da
acdo da glote. “Os cantores variam a pressdo subglética de acordo com a intensidade
(loudness) e com a altura das notas musicais, ou pitch, e por esta razdo tém de afinar
constantemente a sua pressdo subglética em cada nota que cantam. A pressdo subglética
estd tdo fortemente correlacionada com a intensidade, a qual quase pode ser encarada
como sua equivalente” (Sacramento, 2009).

Vibrato

“The vibrato is a healthy, natural and essencitial part of the singing voice. It serves to
give life, vibrancy and buoyancy to the tone and helps the singer to move smoothly from
note to note in legato passages. I tis not na atribute to be cultivated; it will be manifest in
itself when the voice is correctly produced and the tone is alive and free” (Khambata,
1997).

O vibrato consiste numa modulacdao periddica da frequéncia de fonacdo. Esta
modulacao provoca também uma modulacao de amplitude dos parciais individuais
resultando numa modulagdo da amplitude global. A frequéncia do vibrato é geralmente
diferente de cantor para cantor e é muito dificil altera-la através do treino (Sacramento,
2009).

Registos vocais

A producao vocal dos cantores ao longo de toda a serie de frequéncias da sua
extensdo vocal exige diversos ajustes do aparelho vocal.

Os registos vocais sdo um dos dominios onde existe maior confusao e diversidade
de terminologia.

0 numero de registos considerados varia, dependendo dos autores, entre dois a
quatro, normalmente com denominac¢bes especificas do proprio autor. Bjorkner
(2006) como referido em Sacramento (2009) afirma que os registos da voz cantada sao
geralmente referidos como registo de peito e registo de cabeca. O registo de peito é
utilizado na parte grave da tessitura vocal e o registo de cabecga é utilizado na parte
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superior da tessitura, acima do registo de peito. O registo médio refere-se ao registo
utilizado para cantar a meio da tessitura vocal, e que é descrito como sendo uma
mistura dos registos de peito e de cabeca. O termo falseto € normalmente utilizado para
o registo agudo dos homens, que por vezes substitui o registo de cabeca.

Sundberg (1987) como referido em Sacramento (2009) considera dois registos na
voz masculina (modal ou de peito e o falsete) e trés registos na voz feminina (peito,
médio e cabeca). A voz do contratenor é considerada como um registo diferente de
todos os outros segundo Sundberg.

Miller (1986) considera que o registo modal é caraterizado por uma forte tensao
longitudinal do musculo vocal, enquanto que o registo falsete carateriza-se por uma
forte tensao longitudinal do ligamento vocal.

A passagem (passaggio) de um registo para outro é uma transicdo, muitas vezes
denominada quebra de registo, na qual esta transicio pode ser voluntaria ou
involuntaria. Se fizermos um glissando da zona mais grave a zona mais aguda podera
surgir uma ou duas quebras no som e essas quebras situam-se na zona de passagem
entre os registos (passaggio) (Sacramento, 2009).

Miller (1986) afirma que no contexto do canto lirico os cantores procuram que a
transicdo de um registo para o outro se faca de um modo mais impercetivel possivel,
mas noutros contextos musicais a quebra do registo pode ser usada como efeito
expressivo. Primo passaggio é a primeira passagem de transi¢cdo que se encontra entre
o registo modal e o registo médio (mulheres) ou falsete (homens). Esta passagem situa-
se na zona onde comeca a ser necessario falar alto ou gritar devido ao aumento da
necessidade de mais energia respiratéria, onde se torna desconfortavel ou até mesmo
doloroso.

No canto lirico, devido a extensao vocal do repertorio, a intensidade e a exigéncia,
os cantores dedicam a maioria do seu estudo técnico a tentar controlar as passagens
de registo, a fundir os registos de maneira a equalizar a voz, evitando algumas
mudangas mecanicas bruscas no funcionamento da laringe (Sacramento, 2009).

Ressonancia

“Resonation is the process by which the basic product of phonation is enchanced in
timbre and/or intensity by the air-filled cavities through which it passes on its way to the
outsider air. Various definitions of ressonator, resonance, and resonation include such
terms as amplification, enrichment, enlargement, improvement, intensification, and
prolongation; all these terms seem to indicate that the end resulto f resonation is, or
shoud be, a better sound” (McKinney, 2005).

0 som que é produzido pelas cordas vocais, é sozinho, um som pobre e pouco
intenso, por isso é acdo do ressoador constituido pelo trato vocal que amplifica e
enriquece o som da voz humana dando-lhe caracteristicas acusticas especificas

(Henrique, 2002 como referido em Sacramento, 2009).
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Uma das caracteristicas mais importantes do trato vocal, e que permite que a voz se
torne o mais versatil possivel, é o fato de poder mudar de forma, alterando assim a
qualidade do som produzido. Nao existe nenhum ressoador, mesmo de um
instrumento musical, que permita tanta variacao de forma, no entanto, é necessario
salientar que as alteracdes da forma do trato vocal sdo realizadas pelas estruturas
designadas articuladores (ver Articulagdo a seguir) (Sacramento, 2009).

0 trato vocal é semelhante a um tubo aberto num extremo (boca e nariz) e fechado
no outro extremo (laringe). Apesar da laringe ndo estar sempre fechada durante a
fonagdo, as cordas vocais encerram-na durante um espaco de tempo suficientemente
significativo para que se possa considerar que a extremidade da laringe é fechada
(Sacramento, 2009).

0 trato vocal atua como um filtro acdstico que pode amplificar, atenuar, eliminar ou
deixar passar inalteradas as frequéncias produzidas pela fonte sonora.

Um ressoador pode ser definido como um vibrador secundario, sendo este ativado
pelo vibrador principal, assim existem dois tipos de ressondncia: a simpatica e a
condutora. Na ressonancia simpatica ndo existe um contacto fisico entre dois corpos,
isto é, o ressoador é ativado pela vibracdo que recebo do corpo principal, através do ar
e responde uma forma mais automatica. Na ressonancia condutora existe um contacto
direto com o corpo vibrador principal, ou seja, a voz (McKinney, 2005).

A vibragdo que é criada pelas cordas vocais passa pelos ossos, cartilagens e
musculos que fazem parte do trato vocal e, que potencializam nas suas variadas partes
a vibragdo. Os principais fatores que irdo determinar as caracteristicas dos
ressoadores, bem como a sua importancia sao: o tamanho, a forma, o tipo de cobertura;
composicao e espessura das paredes e a superficie e ressoadores combinados (Lopes,
2017).

Mckinney (2005) faz referéncia a sete areas que podem ser os possiveis
ressoadores vocais, sendo eles o peito, a traqueia, a laringe, a faringe, a cavidade oral,
a cavidade nasal e os seios paranasais (ressoadores faciais).

O autor considera que os primeiros dois ressoadores, o peito e a traqueia, ndo sao
importantes para a voz, mas que recebem vibracdes que a voz produz. O peito (parte
superior da caixa toracica) recebe as vibragdes produzidas pelas cordas vocais, mas a
constituicao da caixa toracica, nomeadamente os pulmoes, servem apenas como um
refletor e contribuem para a potencializacdo dessas vibragdes, sendo que nao os
tornam um ressoador (McKinney, 2005).

Os proximos ressoadores referidos pelo autor sdo a laringe e a faringe. Uma vez que
é na laringe que se encontram as cordas vocais, esta pode servir como ressoador, no
entanto o autor considera que a faringe, devido a sua posicdo, tamanho e grau de
ajustamento é o principal ressoador da voz. As caracteristicas como “redondo”,
“quente” e “rico” sdo utilizadas para descrever a qualidade do som que se obtém
através da influéncia da faringe (McKinney, 2005).
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A cavidade oral é quinto ressoador sugerido por McKinney (2005), que também é
considerado um dos principais ressoadores devido a sua localizagdo, tamanho e
capacidade de ajustamento, sendo que as suas dimensdes podem ser alteradas através
da movimentagdo da lingua, palato mole, maxilares e labios.

0 sexto ressoador referido pelo autor, a cavidade nasal é um ressoador importante
para a producdo de alguns sons nasais provenientes, por exemplo, das linguas Inglesa,
Francesa e Portuguesa. A cavidade por si s6 ndo é ajustavel, contudo pode ser “ligada”
ou “desligada” da serie de ressonancias, dependendo da atividade do palato mole e da
musculatura circundante. McKinney afirma que as sensacdes experienciadas pelos
cantores revelam que estes sentem um conforto e uma condicao favoravel no resultado
de um bom som, assim nesta perspetiva os cantores sdo importantes para a indicacao
de um feedback positivo da acao da vibracao deste ressoador (McKinney, 2005).

Por ultimo, os seios paranasais (ressoadores faciais) sdo espacos preenchidos de ar
localizados no interior dos ossos do cranio e da face, que se comunicam com a cavidade
nasal (McKinney, 2005).

nasal cavity
hard palate
nasopharynx

soft palate and
uvula

pharynx

hyoid cartilage

‘l
1
\
i
thyroid cartilage /

erivoid cartilage

Figura 10 - Principais ressoadores (Khambata, 1997)
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Para completar, Khambata afirma que “The soft palate is naturally raised during the
production of all pure vowel sounds; it can actually shut off the nasal cavity and
nasopharynx. The nasal cavity is one of the main resonators in singing and must stay open
ans accessible to the larynx; consequently the correct positioning of the soft palate is of
the greatest importance in singing” (Khambata, 1997).

Articulacao

“Articulation is the process by which the joint product of the vibrato rand the
resonators is shaped into recognizable speech sounds through the muscular adjustments
and movements of the speech organs. These adjustments and movements of the
articulators result in verbar communication and thus form the essential difference
between the human voice and other musical instruments. Singing without
understandable words limits the voice to nonverbal communication” (McKinney, 2005).

Some places of articulation

Labial

Dental
Alveolar
Pre-pulatal
Palatal
Medio-palatal
Velar

Uwulas
Pharyngeal
Retroflex (curled
tongue tip)

BNV B W —

o B

Nasopharynx

— Velopharyngeal
&) i f.' 8
np“runc

" Velum

) 2 \ Oropharynx e
Oral cavity N
v - Y Dorg,
’ ~ 7
/ J ~_fthe o, “ op
“ig 5 o
Incisors i

p—

\ 2 v plade Front
\ ({Tlr‘ Tongue G
\ N

-

/’ - WP TS o

<-'I"' L/
_.-f"'—N' S
3 Laryngopharynx X ’ ; 3
Mandible , ’\

Vocal
folds

Legenda da Figura 11

Nasal cavity - cavidade nasal Uvula - tvula
Nasopharynx - nasofaringe Epiglottis - epiglote
Oropharynx - orofaringe Hyoid bone - osso hiéide
Incisors - incisivos Trachea - traqueia

Oral cavity - cavidade oral
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Tip - dpex Some places of articulation - alguns locais

Blade - 1dmina de articulagdo

1. Labial - labial
Front - frente

Back - tras 2. Dental -dental

. . 3. Alveolar - alveolar
Laryngopharynx - laringofaringe

Vocal folds - pregas vocais 4 Pre-palata - pré-palatal

. Root - raiz
Velopharyngeal opening - passagem
velofarigea 5. Palatal - palatal
Velum - velo 6. Medio-palatal - medio-palatal

7.Velar - velar
8. Uvular - uvular
9. Pharyngeal - faringeo

10. Retroflex (curled tongue tip) - retroflexo
(ponta da lingua curva)

Figura 11 - Articuladores das cavidades do trato vocal (Miller, 1986)

McKinney (2005) afirma que os ajustamentos que sdo feitos a forma do trato vocal,
sendo estes necessarios a fala e ao canto, corresponde a uma alteracdo especifica no
som. “Qualquer agdo articulatoria de uma estrutura anatomica repercutir-se-d
imediatamente em outras estruturas” (Nair, 1999 como referido em Sacramento, 2009).

Sa (1997), como referido em Sacramento (2009) afirma que as configura¢des do
trato vocal resultam de:

e (Graus e constricao entre a lingua e o palato;

e Comprimento da lingua em relacdo aos pontos de contri¢ao;
e (Grau de separacao e de arredondamento labial;

e Grau de abertura mandibular;

e Abertura velo-faringea;

e Largura faringea;

e Altura da laringe.

Os articuladores sdo os labios, a mandibula, a lingua, o palato, a ivula, a laringe, a
glote e as paredes faringeas (ver acima figura 11). Além dos articuladores a posi¢cdao do
pescoco também desempenha um papel importante no processo da articulacdo. Os
movimentos dos articuladores modificam a forma do trato vocal em certos pontos e

sdo rapidos devido a acdo da complexa musculatura que controla a forma e o
comprimento do trato vocal (Miller, 1986).

Os labios sdao importantes no processo da articulagdo devido a sua posi¢do
estrutural na formacao de determinadas vogais como o [0] e o [u]. O movimento dos
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labios para a frente também contribui para alterar o comprimento do trato vocal
(Miller, 1986).

JAW JOINT Legenda da figura 12

a) Mandibula fechada;

b) Suspensdo sem peso da
mandibula;

¢) Mandibula totalmente
aberta;

(@]

Figura 12 - Movimentos da articulagio da mandibula (Manén, 1987)

Contudo, a lingua, devido a sua dimensao, complexidade e mobilidade é o principal
articulador do instrumento vocal. O grau de mobilidade da lingua é diferente para a fala
e para o canto, ou seja, os cantores ao longo do seu estudo tém de desenvolver uma
maior agilidade e extensdo da lingua para executar positivamente todos os seus
trabalhos, aperfeicoando a ressonancia maxima da voz. Maioritariamente nas técnicas
que utilizam a mandibula baixa torna-se indispensavel reaprender a utilizar a lingua a
partir de uma posicdo mais baixa, o que acarreta alguns movimentos mais vastos,
quando a lingua tem de subir para articular, por exemplo, sons na arcada alveolar
(Sacramento, 2009).

Miller (1986) afirma que a altura do palato afeta o espago disponivel para a
ressonancia oral e facilita a produ¢do dos sons agudos. A uvula, sendo o extremo
posterior do palato, efetua a abertura e o fecho do orificio velo-faringeo. Este orificio
encaminha o ar para a cavidade nasal, oral, ou até mesmo para as duas, causando o grau
de nasalidade dos sons produzidos.

A laringe pode alterar a ressonancia da voz e melhorar os harménicos graves ou
agudos, consoante a posi¢do em que ela se encontrar, baixa ou alta respetivamente. A
glote podera agir como um articulador ao fechar antes do inicio da produgao das vogais,
dando origem ao inicio glotico do som. Porém, este processo deve ser cuidadosamente
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doseado para ndo originar lesdes nas cordas vocais. As paredes faringeas podem
alargar o seu diametro, pratica explorada pelas técnicas de canto para melhorar
acusticamente a voz (Miller, 1986).

Por ultimo, como ja referido a posicao do pescoco desempenha uma fungdo
importante no som vocal pois influencia diretamente a forma do trato vocal,
influenciando assim a ressonancia da voz.

Aspetos técnicos da producao vocal

Que aspetos técnicos devo ter consciéncia para um bom treino da voz?

“The whole body needs to be trained, so that it remains fully controlled in every
position during singing (...). A student of singing does not need detailed anatomical and
physiological knowledge such as a medical student must acquire, but he must make
himself familiar with the basic parts of his instrument and know their functions. He must
learn to recognize these, while at the same time, through his singing, becoming aware of
his sensations” (Manén, 1987).

Com base no trabalho do professor Richard Miller (1986) irei descrever alguns dos
principais aspetos técnicos do canto lirico.

Além do professor Richard Miller (1986), a minha pesquisa técnica e tedrica
também se baseou na tese de doutoramento de Ana Cristina Sacramento (2009) e ainda
no tedrico James C. McKinney (2005).

Funcionamento Vocal

Na primeira parte do capitulo 2, abordei os principais aspetos fisiolégicos da
producdo vocal, por isso resumidamente, segundo Miller (1986) existem quatro
sistemas essenciais a producao da voz falada ou cantada e que sdo interdependentes
entre si:

¢ Um sistema produtor de energia - o aparelho respiratorio;

e Um sistema vibratorio - laringe;

e Um sistema ressoador - o trato vocal, composto por uma variedade de
cavidades de configuracdo diferente;

e Um sistema articulatério - os labios, a mandibula, a lingua, o palato, a tvula, a
laringe, a glote e as paredes faringeas.

O inicio do som: duro, suave e equilibrado

O inicio do som é fundamental para a qualidade da frase musical pois a forma como
esta é iniciada determina o seu desenvolvimento. Por esta razao é necessario que haja
um correto equilibrio muscular dindmico no inicio de cada frase musical. Desta forma

o resultado serd de uma fonagio livre e flexivel. E de salientar ainda que a fungéo
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muscular deve estar equilibrada entre os varios grupos musculares. Se existir excesso
de atividade num determinado grupo muscular e noutro oposto a esse existir também
um excesso de energia, ambos ficaram comprometidos pois a fun¢gao muscular tem de
estar sempre em constante equilibrio (Miller, 1986).

Miller (1986), demonstra que consoante a posicao inicial das cordas vocais se pode
considerar trés tipos de inicio do som:

e Inicio duro ou inicio glético;

e Inicio suave ou inicio expirado;

e Inicio equilibrado ou coordenado.

Inicio duro ou inicio glético

No inicio duro as cordas vocais estdo juntas antes da fonacao e quando esta se inicia
existe um som audivel, que é semelhante a um estalo. No inicio glético a atividade
comeca mais cedo nos musculos vocais e é mais intensa do que nos outros tipos de
inicio de som. Por causa da glote fechar com firmeza antes da fonagdo no inicio glético,
existe um maior grau de pressdo por baixo das cordas vocais. Desta maneira o inicio
glético é o mais cansativo visto que é desaconselhado o seu uso repetido.

Se o cantor mostrar excesso de ar e falta de energia na emissao vocal, pode e deve
utilizar o inicio gldtico para eliminar o excesso de ar presente no corpo. Contudo, ndo
deve exagerar para evitar outros problemas técnicos que possam surgir ao longo da
emissdo vocal (Miller, 1986).

Inicio suave ou inicio expirado

No inicio suave a passagem do ar através da glote acontece antes do inicio da
producio do som. E com o fluxo do ar ja a passar entre nas cordas vocais que estas se
aproximam da zona média para produzir o som.

Miller (1986) salienta que nem o inicio duro bem como o inicio expirado, devem ser
utilizados como processos de usso frequente pois ambos sdo perigosos por serem
fisiologicamente menos eficientes.

Inicio equilibrado ou coordenado

0 inicio equilibrado ou coordenado é uma consequéncia da correta afinacao pré-
fonatoria da musculatura laringea, que ocorre com grande rapidez antes do inicio e
apos cada respiracao entre as frases musicais, sendo coordenada com um controle da
pressao subglotica.

A afinacao pré-fonatoria esta evidente em cada inicio equilibrado do som e a glote
forma uma fenda estreita antes da fonacdo. Esta fenda ajuda na acumulagdo da pressao

subgldtica elevada que origina o inicio glético. O inicio coordenado apenas ocorre
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quando a glote for bem aberta na inspiracao anterior, seguida de uma aducdo rapida e
precisa (Miller, 1986).

Posto isto, Miller (1986) afirma que o inicio do som deve proceder da seguinte
maneira:

1) Inspira¢dao abdominal;

2) Os articuladores devem estar numa posi¢do em que se deseja iniciar o som e
aducgao das cordas vocais;

3) Atividade vibratdria das cordas vocais através do fluxo do ar controlado.

Todos estes passos deverdo ser quase simultaneos e ap6s a consciencializacao do
procedimento e da sua correta execugdo, devem passar a ser automaticos.

Miller (1986) afirma que quando o inicio do som é bem-sucedido, a frase musical
tem um excelente ponto de partida. A afinacao pré-fonatéria dos musculos laringeos e
o controlo da pressao subglética bem como do fluxo de ar providenciara um suporte
para um bom desempenho vocal correto.

0 inicio equilibrado resulta de um uso adequado da musculatura envolvida e da
adequada gestao e controlo do fluxo do ar. Este processo possibilita que a emissdo
vocal seja fisiologicamente eficiente e saudavel (Miller, 1986).

Staccato e inicio do som

Miller (1986) afirma que o staccato exige uma alternancia rapida entre a adugao e
abducdo das cordas vocais sendo que a aproximacgao entre elas tem de ser firme, ou
seja, ndo deve existir excesso de ar nem excesso de pressao subglética. O inicio do som
antes de cada nota em staccato exige controlo, uma vez que tem de ser executado com
o minimo de pressdo possivel e com flexibilidade. O staccato, principalmente se for
rapido, ndo deve eliminar o vibrato, pois o som podera ficar demasiado plano/liso e
pobre.

Finalizacdao do som

A finalizacdo correta do som é também um aspeto técnico importante a referir pois
a sua qualidade tera influencia na qualidade do inicio da frase musical seguinte.
Normalmente, a forma como se inicia o som determinara a sua finalizac¢ao.

Os problemas técnicos que possam surgir na finalizacdo do som estao geralmente
relacionados com os problemas técnicos do inicio do som. Miller (1986) refere que é
importante ndo deixar a postura muscular do canto até 4 conclusdo de cada frase
musical para que ndo exista um “colapso de ressonancia”. Este problema técnico
acontece quando o cantor comeca a relaxar os articuladores antes de concluir a frase
musical, ou seja, quando relaxa o apoio e ha um corte na pressao do fluxo de ar, ou até
em alguns casos a combinac¢do dos dois problemas técnicos (Miller, 1986).
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Apoio da voz

“Breath support is a dynamic relationship between the breathing-in muscles and the
breathing-out muscles, the purpose of which is to supply adequate breath pressure to the
vocal folds for the sustainning of any desired pitch or dynamic level. When a person
establishes the corret posture, breathes in properly, and then suspends the breath, a
balanced tension is set up between the muscles of inhalation and the muscles of
exhalation” (McKinney, 2005).

0 apoio da voz consiste em: “(...) controlled delivery of pressurized subglotal airflow
to the vocal folds during singing” (Nair, 2007 como referido em Sacramento, 2009).
Sacramento (2009) afirma que este processo é eficaz quando é utilizada
principalmente a musculatura da metade inferior do corpo e os niveis de pressao

subglética utilizados na voz cantada sdo muito superiores aos utilizados no ato de falar.

0 apoio da voz é uma sensac¢do que é provocada pelos musculos e pelos recetores
de pressao durante a expiracao. Sonnien et al., (2004) como referido em Sacramento
(2004), afirma que este processo é complexo e delicado, uma vez que o apoio deve ser
um processo dindmico que requer a contracdo controlada e bem coordenada dos
musculos respiratorios e fonatérios para que haja um controlo adequado na pressao
subglética.

Pressao subgloética e atividade glotica

Logo apds a inspiragdo abdominal a expiracdo é atrasada através de uma
coordenacdo por parte dos musculos do tranco e da laringe. Para que se possa
sustentar uma frase musical com um som de intensidade e frequéncia constante, a
pressdo subglética tem de aumentar ao longo da duracao da frase musical, ao mesmo
tempo a tensdo das cordas vocais deve diminuir a fim de se conseguir manter uma
frequéncia constante (Miller, 1986).

Um dos aspetos técnicos fulcrais na técnica do canto lirico é precisamente na
aprendizagem da coordenacdo do equilibrio entre o fluxo do ar (pressado subgldtica) e
a resisténcia oposta por parte das cordas vocais (atividade glética), que esta
dependente da atividade dos musculos da laringe, da parede toracica, da parede
abdominal e do diafragma (Miller, 1986).

O ajuste da pressao subglotica é feito nota a nota e exige um controlo rigoroso da
varia¢do da pressao, pois um erro na pressao ird resultar numa desafinacdo. Nas notas
agudas e intensas, a pressao é mais elevada, ou seja, requer mais controlo (Miller,
1986).

Controlo da respiracdo no canto

Numa respiracao normal, a inspiracdo é ligeiramente mais longa que a expiracao,
mas no canto estes processos sdo alterados: a inspiracdo torna-se mais curta e a
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duracao da expiracao é prolongada através do aumento da atividade muscular toracica
e abdominal. Esta alteracdo exige ao cantor um controlo e desenvolvimento das fases
do ciclo respiratério, uma vez que é diferente da respiracdo utilizada para a fala (Miller,
1986).

O controlo da respiragdo para o canto funciona da seguinte maneira: na inspiracao
os pulmdes sao expandidos, ou seja, quando mais os pulmdes se encherem de ar maior
sera a expiracao, claro que isto implica que quem faz uma respiracdo suficiente e
apenas substitui o ar que foi usado, tera um fluxo de ar mais longo do que aquele que
enche os pulmdes até ao limite. Se tivermos uma frase musical longa os reflexos
respiratorios estardo mais controlados se o cantor evitar uma expansdo pulmonar
exagerada. A pratica de executar uma respiracdo parcial, ndo enchendo os pulmdes até
ao limite maximo, é igualmente essencial para a técnica do canto lirico como a
capacidade de realizar uma respiracao completa. A respiracdo clavicular sugere
sensacdes de que os pulmdes estdo cheios de ar, mas o que acontece é uma grande
tensdo muscular para elevar as costelas e as claviculas e ndo somente a expansao
pulmonar que o cantor pretende obter. Esta tensdo muscular pode facilmente se
expandir pelo pescoco, laringe, e mandibula dificultando o cantor. Para evitar este tipo
de respiracao clavicular que se torna prejudicial ao cantor, Miller (1986) aconselha a
que o peito e o esterno estejam moderadamente altos de modo a que os musculos do
tronco possam se mover para fora, no entanto, ndo é necessario expandir os peitorais
com a inspiragao pois eles ja sdo geralmente altos e ndo precisam de estender mais
(Miller, 1986).

Miller (1986) afirma que com as suas experiéncias viu que o inicio da respiracao
abdominal correta podera parecer incompleta para um estudante de canto inicial, mas
afirma que com o trabalho e o desenvolvimento esta situagdo sera resolvida. A
inspiracdo devera ser silenciosa, seja através do nariz, através da boca ou até mista,
pois o ruido é um sinal de resisténcia a passagem do ar que foi inspirado, o que resulta
de forca e deve ser evitado (Miller, 1986).

Técnica do Appoggio

“Appoggio cannot narrowly be defined as “breath support” as is sometimes thought,
because appggio includes resonance factos as well as breath management (...) Appoggio
is a system for combining and balancing muscles and organs of the trunk and neck,
controlling their relationships to the supraglotal resonators, so that no exaggerated
function of any on them upsets the whole” (Miller, 1986).

No que diz respeito ao controlo da respiracdo, o appoggio mantém, por um notavel
periodo de tempo, uma postura inicial idéntica ao processo de inspiragdo do ciclo
respiratorio. Essa postura inicial garante atividade muscular cooperativa nas regioes
peitoral, epigastrica e umbilical e, um controlo diafragmatico, ou seja, todo o torso esta
envolvido e a musculatura abdominal eleva o mecanismo da respiragdo. Na técnica do
appoggio o esterno deve estar inicialmente numa posicdo moderadamente alta durante
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todo o ciclo respiratorio. Os ombros devem estar relaxados, as zonas epigastrica e
umbilical devem estar estaveis de modo a proporcionar uma sensac¢ao de equilibrio
muscular. Na inspiracdo as zonas epigastrica e umbilical movem-se um pouco para
fora, mas o principal movimento é feito nas paredes laterais. Se o processo nao for
contrariado, ap6s a expansao das paredes laterais, iniciar-se-a o movimento abdominal
de recuo elastico. A velocidade da expiracao é abrandada, para sustentar o som, através
da atividade dos musculos inspiratérios durante a expiracdao, de maneira a controlar o
fluxo de ar e a forma dos ressoadores, possibilitando assim uma emissao estavel da voz.
Esta oposicdo de atividades diafragmaticas contra abdominais é o que permite
controlar a energia da saida do ar e que foi denominada pelos mestres italianos do bel

canto por lotta vocale (luta vocal) (Miller, 1986).

Durante o canto o tronco permanece estavel, contudo na conclusao de uma frase
musical mais longa observar-se-a sempre algum movimento abdominal para dentro. O
baixo abdémen nao deve ser distendido por causa da sensacdo de ligacdo muscular do
esterno com a pélvis. A postura do cantor deve ser mantida durante toda a emissao
vocal e as alteracdes da postura devem ser limitadas de maneira a que haja um cuidado
de evitar qualquer tensao postural (Miller, 1986).

Miller (1986) salienta que pressionar para baixo o abdémen ou pressionar para
dentro na zona publica para apoiar a voz sdo processos que nio fazem parte da técnica

do appoggio.
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Figura 13 - Musculos do abdémen (Miller, 1986)
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Agilidade no canto

No repertorio de canto encontramos passagens rapidas de virtuosismo que utilizam
0 mesmo mecanismo de controlo da pressao subglotica.

“Agility and sostenuto are opposing poles of vocal proficiency, but both are produced
by the same muscle participants. Dynamic muscle balance is determinated by synergism
of muscles of the torso, consisting of alternating movements of engagement and
disengagement at a rapidly occurring rate, and the responding supple adjustments of the
muscles and tissues of the larynx. Strength and flexibility are brought into balance”
(Miller, 1986).

Miller (1986) afirma que todos os cantores, independentemente da sua categoria
vocal, deverdo praticar diariamente exercicios para a agilidade vocal pois todas as
vozes necessitam dos beneficios técnicos dessa pratica. Um aspeto técnico importante
da técnica do canto, o appoggio, consiste em atrasar a velocidade da expiracao, mas a
tensdo muscular prejudica essa acdo retardadora. E somente com a flexibilidade que é
possivel realizar uma mudanca rapida eficaz, entre a tensdo e o relaxamento muscular,
que sdo necessarios ao processo.

A agilidade tem de estar sempre presente no canto mesmo quando é lento e
sustentado. Por exemplo, se uma frase musical tem uma tessitura aguda e a dindmica é
intensa existe o risco de se manter um nivel de energia constante porque nesses
momentos musicais a totalidade da energia fisica do cantor é requerida para a
performance e tais passagens trazem consigo tensao e fadiga vocal, fazendo com que a
Unica maneira de produzir uma emissdo vocal poderosa e expressiva e ainda
permanecer livre, seja através da agilidade vocal. Nestas situa¢des Miller (1986)
aconselha que cada cantor tenha sensagdes individuais e subjetivas, mas que existam
conceitos comuns: a respiracao tem de ser facil, o antagonismo muscular abdominal
(appoggio) tem de ser firme e flexivel, e a intensidade e a energia ndo podem ser fixas,
e ainda as passagens virtuosisticas rapidas devem despertar uma sensacdo que é
semelhante a do inicio do stacctato rapido, mas incorporado no legato articulado.

Miller (1986) afirma ainda, que nas passagens rapidas devem ser mantidas todas as
caracteristicas timbricas da voz da mesma maneira que as passagens sustentadas.

Percecao do timbre pelo cantor

“E frequente descrever o timbre vocal através da cor, a cor do som, descrevendo-o
como claro ou escuro, brilhante ou bago, cinzento ou branco” (Pereira, 2007 como
referido em Sacramento, 2009).

As ondas sonoras que resultam da vibracdo das cordas vocais passam através do
palato mole, do palato duro e das partes moles da boca e da faringe para os ossos do
cranio. Esse som também entra na trompa de Eustadquio e faz com que o som que é
percetivel pelo cantor ndo seja 0 mesmo que é percetivel por quem o esta a ouvir, por
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esta razdo é que os cantores muitas das vezes estranham o som da sua propria voz
quando a ouvem em gravagoes (Miller, 1986).

As sensacgOes experimentadas pelos cantores estdo relacionadas com as posturas
especificas do trato vocal e as vibragdes do cranio sdo causadas pela vibragdo das
cordas vocais e pela pressao do som na boca. O timbre da voz de um cantor varia com
o tipo de emissdo vocal do som e as diferencas no timbre da voz tém posicoes
correspondentes nas sensag¢des de ressonancia, como por exemplo, as sensagdes de
ressonancia no esterno com a emissao de notas graves ou sensagoes de ressonancia na
cabecga, com a emissao de sons agudos (Miller, 1986).

Miller (1986) afirma que as dimensoes relacionadas com os ressoadores do trato
vocal sofrem alteracdes devido aos ajustes que sao feitos ao articular as palavras, por
isso, torna-se mais importante a capacidade de um flexivel ajuste do ressoador do que
a sua dimensdo e ndo ha vantagem em focar a atencdo apenas numa zona especifica,
uma vez que o ar vibra em todo o trato vocal e ndo apensas em cada um dos seus
constituintes. O timbre vocal é estabelecido pelo modo de jung¢ao dos ressoadores e
pela atividade de modificacdo das outras partes do aparelho vocal (Miller, 1986).

Gola Aperta (Garganta aberta)

“It would be hard to find a voice teacher who recommended singing with a closed
throat. “Open the throat” is almost as frequently heard as “support the voice”, “singo n the
breath”, or “place the voice”. These expressions have the potencial for inducing
malfunction in singing, because they are imprecise. Just as the singer must concretely
understand how the tone is “supported”, so must the singer know what to experience as

“the open throat” (Miller, 1986).

O objetivo desta técnica é maximizar o espago na faringe através da abdugdo das
pregas ventriculares, sendo que o som obtido € livre, quente e redondo. Em relacdo a
aplicacdo desta técnica os seus resultados sdo caraterizados como equilibrado,
coordenado, uniforme e consistente. Alguns cantores também referem que esta técnica
ajuda a reduzir a tensdo (Mitchel, 2006 como referido em Sacramento, 2009).

Miller (1986) afirma que algumas escolas de canto defendem uma pratica da
posicdo do bocejo como forma de ir ao encontro da abertura da garganta, mas o fato é
que se trata de uma pratica completamente errada. O exagero da distensdo obtido é
contraproducente pois desenvolve uma grande tensdo muscular na garganta, sendo
que essa tensdo pode ser sentida externamente colocando os dedos abaixo do maxilar
entre o queixo e a laringe. Na maioria das vezes é defendido que se deve utilizar apenas
o inicio do bocejo, mas uma vez que ele € iniciado pode trazer descontrolo vocal e
provocar tensdes musculares desnecessarias. O bocejo esta relacionado com cansaco e
aborrecimento, o que sdo caracteristicas distanciadas da postura tonica e energizada
que é aadequada para a pratica de um canto saudavel. Além de mais, por muito discreto
que o bocejo possa ser, ele resultara sempre numa deformacgao audivel do timbre. No
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entanto, ha escolas de canto que defendem um som mais escuro, que é uma escolha de
dominio estético e cultural, mas que no fundo nao tem fundamento na eficiéncia
funcional do aparelho vocal (Miller, 1986).

0 som que corresponde ao aspeto técnico gola aperta obtém-se quando se inspira
profundamente pelo nariz, dando origem a uma sensa¢do agradavel de abertura na
nasofaringe, na orofaringe e na laringofaringe. A posicao da lingua e do maxilar
mantém-se, a laringe fica moderadamente baixa e o palato fica elevado. As relacdes
entre os ressoadores mudam, mas nenhum dos ressoadores principais, como a faringe,
se sobrepde ao processo anterior e o canal de ligacdo entre os ressoadores fica aberto
e livre. Com este processo é possivel obter uma posicao dos ressoadores que é sentida
como aberta, mas sem a tensao muscular que ocorre com a posicdo do bocejo nem a
respetiva deformacgdo na voz. O processo e as sensagdes sdo parecidas, quer se respire
através do nariz quer através da boca, e esta informagdo é importante pois muitas das
vezes 0s cantores ndo tém tempo suficiente para respirar pelo nariz (Miller, 1986).

Impostazione della voce (Colocagao da voz)

“Impostazione della voce (also imposto) means “voice placement” (also “tone
placement”). I tis doubtful that teachers who use placement imagery believe that the
singer literally places tone. Placement imagery is meant to help the singer discover
desirable vocal timbre (“resonance”) through sensation “ (Miller, 1986).

Miller (1986) afirma que a voz nao é colocada em sitios especificos, mas sim sdo
alteradas as jungdes dos ressoadores. Como as sensacdes de vibracdo variam de cantor
para cantor nem sempre € fundamental falar dessas sensagdes. O importante é
compreender o mecanismo de jun¢do dos ressoadores no canto pois impostazione
(impostagdo) ndo indica uma localizagdo especifica, mas expressa antes o conceito mais
geral de ressonancia no canto como resultado do appoggio. Tal como os fatores da
gestdo da respiracdo e da ressonancia estao incluidos na técnica do appoggio.

A impostacao produz sensag¢des diferentes, reconheciveis e individuais, da jun¢ao
dos ressoadores permitindo sensagoes em todas as partes do trato vocal. O equilibrio
da ressonancia (colocagdo) nao reflete nem na faringe nem na boca como ressoador
principal, mas numa combinacao dos dois. Quando existe o dominio de um ressoador
sobre outro geram-se desequilibrios audiveis e a técnica da impostag¢do evita ambos,
tanto a voz pesada e aborrecida, como a voz estridente e agressiva (Miller, 1986).

Sostenuto

“There is a body of vocal literature whose chief characteristic is sostenuto. Almost
none of this literature is appropriate to the techinically insecure singer. Songs and arias
of a sustained character, coupled with a high-lying tessitura, must be avoided until
technique is relatively stabilized. (...) Many lingering problems with singers can be traced

to introducing sustained literature too early (...) The ultimate test of tecnical ability lies
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in sustained singing. Energy and power are frequently required, but these attributes of
the good singer must be balanced by freedom” (Miller, 1986)

Miller (1986) afirma que a melhor estratégia para conseguir uma maior resisténcia
nas longas frases sustentadas é alongar progressivamente os exercicios respiratdrios
de curta duracao.

No canto sustentado a pressao subglotica utilizada é mais elevada pois, ao se detetar
a nivel fisico, um esfor¢o mais intenso é provocado por uma atividade laringea para
apoiar a fixacdo da caixa toracica e por conseguinte, a laringe entra em contragio. E
necessario isolar o esfor¢o por parte da fonacao (a nivel muscular) para impedir o
estreitamento da glote. Somente é possivel manter a glote livre durante uma frase
longa se a gestdo da respiracao for bastante controlada e eficiente. A maioria dos
cantores, tenta compensar a tensdao com uma fona¢do baseada na mistura de ar, mas a
verdade é que provocara problemas na gestdo de ar e uma maior desidratacao das
cordas vocais (Miller, 1986).

Miller (1986) afirma que muitas das vezes os problemas que surgem numa frase
musical sustentada e ascendente ndo estdo nas notas mais importantes da frase
musical, mas sim na descida das mesmas. Se a energia for demasiado consumida na
nota aguda dramatica, nao restara mais energia de reserva. O suporte muscular deve
aumentar a seguir ao climax vocal, sobretudo quando em frases descendentes que
passem nas zonas de transicao de registos vocais (zonas de passagem da voz).

Miller (1986) aconselha que os exercicios em sostenuto se iniciem logo que os
aspetos técnicos basicos estejam desenvolvidos e estabelecidos numa progressao de
dificuldade crescente. Em cada aula, o sostenuto deve ser alternado com exercicios de
som, gestao da respiracao e de agilidade. A tessitura e o tempo dos exercicios devem
ser adaptados a capacidade técnica de cada aluno. Miller (1986) refere ainda que a
medida que a facilidade dos exercicios aumenta, a tessitura dos mesmos também
devera aumentar e o tempo devera ser ligeiramente mais lento (Miller, 1986).
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4, Capitulo 3 - Consciencializacdao e implementacdao dos
aspetos técnicos num estudo de caso

Investigacao - Conservatorio e o meio
Caracterizacao do conservatoério

A Associacgado Cultural “Sociedade Musical de Guimaraes” foi criada no ano de 1903,
como resultado da atividade de uma Banda de Musica e como entidade vocacionada
para a divulgacdo e o ensino da Musica.

Com o desenvolvimento da sua atividade musical ao longo dos anos, criou, na
década de 70 do passado século XX, uma Escola de Musica, de cariz amador.

Na década seguinte surgiu um movimento no sentido de congregar, numa Unica
Escola, varias pequenas Escolas de Musica do concelho de Guimaraes, no entanto este
projeto ndo foi bem sucedido. Como decorréncia dessa situagdo, e apos insisténcias e
iniciativas varias, foi criada em 1992 a Academia de Musica Valentim Moreira de S3,
tendo-lhe sido concedida pelo Ministério da Educacdo, em 1994, autorizacdo de
funcionamento e, simultaneamente, contrato de patrocinio e paralelismo pedagdgico
para os primeiros cursos.

Com o decorrer dos anos, alargou-se o numero de instrumentos autorizados. A
Academia de Musica Valentim Moreira de S4, a data da sua criacdo era a Unica Escola
Vocacional do Ensino de Musica do concelho de Guimaraes e dos concelhos vizinhos de
Vieira do Minho, Fafe, Felgueiras, P6voa de Lanhoso e Amares. Come¢ou o seu
funcionamento nas instalacdes da Sociedade Musical de Guimaraes, no Largo da
Republica do Brasil, tendo obtido, no ano de 1994, ja nas instala¢des do Palacio de Vila
Flor, a primeira autorizacao de funcionamento por parte do Ministério da Educacao.

Em 1999 obteve a autorizacdo oficial definitiva de funcionamento, tendo em
setembro desse ano mudado as suas instalacdes para o Largo Condessa de Juncal, onde
esta localizada atualmente.

No ano letivo de 2007-2008 a Academia abriu, apds solicitacdo das bandas
filarmonicas concelhias e com o apoio da Camara Municipal, um Polo em Vieira do
Minho para as iniciagdes musicais e cursos livres de instrumento que permitia assim
dotar uma regido isolada e carenciada do interior com uma oferta de ensino artistico
especializado. No ano letivo de 2010-2011 obteve autorizagdo para o funcionamento
dos cursos basicos de musica.

No ano letivo 2014-2015 a oferta educativa foi alargada a Vila de Ponte, do concelho
de Guimardes democratizando assim o acesso a uma oferta que até entdo estava
circunscrita a sede do concelho.

Em dezembro de 2016 a designagdo de Academia de Musica Valentim Moreira de
Sa deu lugar a de Conservatdrio de Guimaraes.
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Caracterizacao do meio

Guimaraes é uma cidade portuguesa situada no Distrito de Braga, na regido Norte e
sub-regido do Ave (CIM III). Tem um municipio com 241,05 km? de 4rea e cerca de 160
000 habitantes, subdividido em 48 freguesias, sendo que a maioria da populagao reside
na cidade e na sua zona periférica. O municipio é limitado a norte pelo municipio de
Pé6voa de Lanhoso, a leste por Fafe, a sul por Felgueiras, Vizela e Santo Tirso, a oeste
por Vila Nova de Famalicdo e a noroeste por Braga.

A nivel cultural, Guimaraes é, no contexto nacional, uma autarquia com um conjunto
relativamente diversificado de intervencoes de cardcter musical, tendo-se verificado,
desde o final dos anos oitenta, um crescendo de iniciativas a esse nivel, que foi
manifestamente acompanhada do interesse e adesao dos seus cidadaos.

Efetivamente, o grande numero de associacdes de caracter cultural e
especificamente  musical (coros, bandas filarmonicas, grupos musicais
diversificados...) proporcionou a adesdo e aceitacdo de uma politica de investimento
publico, na area cultural. O ano de 2012, em que a cidade foi capital europeia da cultura,
potenciou a criagdo de uma Orquestra que, embora com uma estrutura diferente, sendo
que a Orquestra esta ativa.

Esta cidade, localizada num meio onde existe elevado numero de Bandas
Filarménicas, viveiro de grande nimero de potenciais candidatos ao estudo da Musica,
teve em funcionamento, no passado, um Conservatério Regional de Musica, que, por
meados da década de oitenta foi encerrado, o que criou, durante alguns anos, uma
lacuna no ensino da Musica neste concelho, lacuna essa que veio a ser atenuada com a
criacdo da Academia.

Contudo, o ambito territorial do Conservatorio ndo se confina apenas ao concelho
de Guimardes, mas a uma area mais abrangente que se espalha por diversos concelhos.

0 acolhimento em 2012 da Capital Europeia da Cultura permitiu dotar a cidade de
meios e infraestruturas que permitem a realizacdo, com qualidade, de espetaculos de
diversas areas artisticas, possibilitando também ao Conservatério ferramentas para
criar, interpretar e inovar. Sao exemplo disso a Plataforma das Artes, o Centro Cultural
Vila Flor ou o investimento da Autarquia no projeto de requalificacdo do Teatro Jordao,
que acolhera o Conservatorio em 2018. O Museu Alberto Sampaio, a Sociedade Martins
Sarmento e o Pago dos Duques de Braganga, equipados com um piano de cauda
permitem que o Conservatdrio possa usufruir de espacos privilegiados no centro
histérico da cidade, Patriménio Mundial da Humanidade, para realizar as mais diversas
iniciativas de indole cultural.

Objeto de estudo - a aluna de estagio

A pratica de ensino supervisionada decorreu entre os meses de setembro de 2017
e junho de 2018. No total foram assistidas e lecionadas 21 aulas durante os 3 periodos.
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A aluna selecionada para a pratica de Ensino Supervisionada, no ano letivo
2017/2018 foi a Inés Cunha, de 16 anos, da classe de canto da professora Angela Alves.
A aluna tem atualmente 17 anos, tendo iniciado o estudo do canto com 15 anos e
frequenta o conservatdrio de Guimaraes em regime articulado, no curso secundario de
formacao musical, sendo que completou o 52 Grau em Flauta Transversal.

As aulas tiveram a duragdo de 45 minutos, respetivos a disciplina de educacdo vocal
e do 22 ano do curso secundario de formagao musical, sendo que a aluna tinha uma aula
por semana, as quintas-feiras.

Em conversa informal, obtive a informacdo que a Inés nao pretende seguir canto
nem formagao musical, a nivel superior, mas pretende frequentar um curso de musica
superior na area da musica eletrénica e producao musical.

Apresentacao do estudo

No inicio do estagio profissional, ao conhecer a aluna questionei-me sobre o que
poderia desenvolver com a mesma para que melhorasse a qualidade vocal,
implementando-lhe conhecimentos técnicos, pois reparei que a aluna nao se sentia
bem com a sua propria voz devido a mudanca vocal que lhe aconteceu entre o seu 12
ano de estudos, com 15 anos e o 22 ano, com 16 anos.

Ao aperceber-me da falta de conhecimentos técnicos como respiracao intercostal,
palato alto, mascara, articulacdo, apoio diafragmatico, direcdo de frase, gestao e
controlo de ar, garganta aberta, descida da laringe, entre outros, considerei importante
a clarificacao destes aspetos técnicos constituintes do canto.

Partindo da Teoria de Aprendizagem por Modelagem de Albert Bandura, através da
imitacao de gestos/movimentos e da visualizacdo caricatural de movimentos faciais
tentei ajudar esta a perceber melhor todos os mecanismos que o canto implica. Para
complementar esta consciencializacdo técnica criei uma simbologia alusiva a cada
gesto nas partituras, para que a aluna se recordasse de cada movimento de maneira a
criar uma memdria visual ajudando a implementar cada aspeto técnico trabalhado no
repertorio.

No decorrer do ano letivo, planifiquei algumas aulas procurando transmitir de
forma clara os aspetos técnicos que ia considerando importantes em cada fase da
aprendizagem, implementando a sua importdncia no seu desenvolvimento vocal.
Sendo a voz um instrumento que nao se vé e que nao € palpavel exige por parte dos
alunos um esforco intelectual, que acaba por tornar mais complicado a sua
aprendizagem.

Neste capitulo serdo apresentados os exercicios de relaxamento e
consciencializacdo corporal; exercicios de ativagdo corporal; exercicios técnicos na
vocalidade e o repertorio trabalhado pela aluna durante o ano letivo 2017/2018, assim
como 0s aspetos técnicos abordados em cada exercicio e em cada obra, direcionando a

procura de conexdo dos aspetos técnicos abordados nos exercicios iniciais da aula, bem
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como nas obras propostas pela professora cooperante e a sua implementacao nas
diferentes obras, para que a aluna tenha consciéncia técnica de tudo aquilo que lhe era
transmitido por ambas as professoras. O objetivo era que implementasse todos os
aspetos técnicos que ja tinha consciéncia no restante repertdrio, e ndo como uma
execucdo final de uma determinada obra.

Neste sentido, algumas das aulas foram realizadas em frente ao espelho, para que a
aluna tomasse consciéncia visual e fisica do resultado positivo que estd a experimentar
e a ouvir. Com o fato de introduzir a visualizagdo e a corre¢do dela prépria, deu-lhe
autonomia para conseguir resolver os problemas técnicos, ferramenta fundamental
que lhe deu independéncia de estudar de uma forma mais correta em casa.

Aulas e sessoes de trabalho

“Technique represents the stabilization of desirable coordination during singing.
Technique can be “computerized” in the brain and the body of the singer. No singer ever
should be in doubt as to what is going to happen, technically, in public performance,
unless illness interferes. Knowing how the singing instrument works, and knowing how to
get it to work consistently, is the sum of techincal knowledge. That is why a sistematic
approach to vocal technique is the most successful reoute to artistic singing. System and
art conjoin to produce the professional sounds of the singing voice” (Miller, 1986).

Nas seguintes paginas, farei uma relacdo da teoria de aprendizagem por modelagem
de Albert Bandura com a técnica vocal, assim como as estratégias abordadas para que
esta conseguisse consciencializar e implementar os aspetos técnicos mencionados ao
longo das aulas, procurando seguir os principios basicos da teoria de aprendizagem
por modelagem de Albert Bandura.

Teoria de Aprendizagem por Modelagem de Albert Bandura vs
Técnica Vocal

O canto é um instrumento de sopro que tem como base o corpo humano. Este pode
ser assimilado, numa primeira fase através de uma aprendizagem por modelagem ou
observacao, no entanto, ao longo do meu estudo apercebi-me que isso s6 acontece se
existir uma consciencializagdo técnica presente.

De acordo com Albert Bandura existem quatro processos que estdo por tras de uma
aprendizagem por modelagem ou observa¢do, que sdo: a atencdo, a retencdo, a
reproducdo e a motivacdo. A aprendizagem do canto também passa por estes quatro

processos.

Na aprendizagem, o aluno necessita de prestar atencdo ao professor enquanto este
lhe exemplifica os exercicios vocais e respiratorios, bem como, qualquer detalhe visual
dos aspetos técnicos que tera de efetuar para o ajudar a consciencializacao, executando
com sucesso qualquer vocalizo de determinado repertério. Sendo o canto um
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instrumento que se pode aprender inicialmente por imagens e sensagdes, o primeiro
processo é extremamente importante para que o aluno retenha os mecanismos basicos
e assim evoluir para mecanismos mais complexos. Neste processo, as capacidades
sensoriais e o conjunto de percecdo sao caracteristicas que devem estar sempre
presentes no observador ao longo da aprendizagem do canto.

0 segundo processo, retencdo, ajuda na memoriza¢ao dos musculos a usar no ato
de cantar. Para que a voz reproduza som, ha a exigéncia de varios musculos, sendo que
requer uma codificagdo simbdlica e uma organizacdo cognitiva para a memorizagao
muscular dos mecanismos. Este processo € essencial para a consciencializacdo técnica.

O terceiro processo, reproducdo, coloca em pratica os anteriores processos. Para
que a reproducdo seja correta os processos anteriores tém de ser bem assimilados,
incluindo as capacidades fisicas e de auto-observacao daquilo que esta a reproduzir. O
aluno tem de usar todos os aspetos técnicos ja adquiridos e consciencializados nos
processos anteriores, atencdo e reten¢do, para produzir som e através da sua
reproducdo ird fazer uma auto-observagao daquilo que esta a ouvir e a ver (no caso das
aulas em frente ao espelho) e fazendo uma avaliacdo pessoal de maneira a perceber se
esta a usar os mecanismos corretos ou se tem de usar outros. No entanto, se o aluno
ndo se aperceber que estd a usar os mecanismos errados, é responsabilidade do
professor exemplificar e explicar cada aspeto técnico. Nesta fase, o aluno devera voltar
aos dois processos anteriores, o da atenc¢do e o da retencao, e s6 depois de criar uma

consciencializagdo técnica, devera partir para a reproducao.

O ultimo e quarto processo, motivacdo, inclui um esforgo externo e pessoal. Esta
fase é a mais importante. O aluno na aula realiza todas as tarefas e desafios propostos
pelo professor, no entanto, se nao houver motivacao por parte do aluno e nao houver
um reforgo extra as aulas, a evolucao do aluno sera sempre baixa. Para um aluno que
estude canto é exigido um reforgo externo pois a aprendizagem deve ser continua e
cimentada através do estudo individual. Penso que é dever do professor criar esta
motivacdo de estudo externo no aluno e mostrar-lhe que usando as aulas como a tnica
via de aprendizagem, esta serd sempre lenta e pouco satisfatoria, o que podera levar o
aluno a desanimar. O professor deve orientar como estudar em casa e motiva-lo para
que haja um reforco externo para uma melhor evolucdo na aprendizagem do
instrumento. Este processo é a aplicacdo dos trés anteriores, estando os quatro
interligados. Se um deles ndo for positivamente realizado a aprendizagem ficara
desequilibrada. Em algumas aulas usei o espelho, simplesmente porque a aluna nao
tinha muita visualizacdo da técnica e do processo da reprodugdo. A motivagdo iria ficar
defeituosa devido a reten¢do ainda ndo estar bem assimilada, por isso, recorri a uma
visualizacdo da técnica para que a aluna pudesse ter um resultado positivo no processo
da reprodugdo e no da motivagao.
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Exercicios de relaxamento e consciencializacao corporal

1. Exercicios de respiracao
23 de novembro de 2017

Nesta primeira aula comecamos por realizar exercicios de respiracao e de ativacao
diafragmdatica e seguidamente, realizamos alguns vocalizos para comecar a
implementar alguma consciencializacao técnica base para ajudar a aluna no repertdrio.

Antes de comegar qualquer tipo de exercicio, foi explicado a aluna a importancia de
um dos aspetos técnicos mais relevantes para um bom desenvolvimento no canto -
respiracdo intercostal. Foi mencionado que antes de cantar é importante que seja
conquistada uma estrutura favoravel para conseguir criar um suporte para o ato de
cantar. Tocando-lhe na zona intercostal, foi explicado que ao ser uma area movel
permite que os pulmdes se encham de ar e por consequéncia ha um dilatamento da
musculatura. A importancia de praticar uma respiracao correta ird permitir uma
flexibilizagdo diafragmatica necessaria para o estudo do repertorio, que com o decorrer
do tempo e com o trabalho corporal regular, ird desenvolver toda a musculatura
abdominal, sendo que ajudara na sua consciencializacao, tornando-a automatica.

A imagética utilizada para implementar este aspeto técnico era a de um acordedo,
que ao alargar o fole cria uma estrutura para conseguir produzir som. Além disso, foi
criado um gesto visual para ajudar na compreensao deste aspeto técnico (Video 1). A
aluna compreendeu que na inspiracdo, existe um alargamento da caixa toracica
(costelas flutuantes) provocado pelo enchimento dos pulmdes.

Numa primeira fase, realizamos exercicios de inspiracdo e de expiracdo. Esta
inspirava e expirava, com a duracdo de tempo que lhe era mais favoravel (cerca de 0,15
segundos). Depois de ter realizado de uma a quatro respiragdes, foi pedido que
inspirasse alargando o maximo da zona intercostal possivel, criando uma estrutura
mais ampla e controlada, expirando em [s] mantendo a mesma consoante durante mais
tempo. Com este exercicio, a aluna criava demasiada tensao na zona abdominal,
recorrendo a forga, por isso, foi pedido que respirasse de uma forma mais relaxada e
pensasse no movimento do ar, como se estivesse a pressurizar a ponta de uma
mangueira criando assim dire¢do na agua. A aluna sentiu o ar um pouco mais “leve” e
mais “quente” e, ainda mencionou que sentia o diafragma muito mais largo em baixo e
ndo tanto num ponto especifico. Uma vez que a aluna é flautista, fez conexdes com o
seu instrumento, mas referiu que nunca tinha pensado em direcionar o ar, com isto, ela
sentiu a zona abdominal e a zona do pesco¢o mais relaxada, movimentando o ar mais
livremente.
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11 de janeiro de 2018

Nesta aula foram utilizados os mesmos exercicios de respiracao que fizemos na aula
do dia 23 de novembro de 2017, uma vez que que é essencial que a aluna
consciencialize a questao técnica da respiracao intercostal que é o suporte basico para
o ato de cantar, relembrando que devera manter uma estrutura favoravel, alargando
os intercostais para os lados, na sua totalidade. Realizamos exercicios de inspiracao e
de expiracao, sendo que na expiracdo, aplica-se um [s] de maneira a controlar e
economizar o ar, desenvolvendo resisténcia através dos exercicios de respiragdo. Para
complementar, aplicamos a dire¢do do ar para o mesmo sitio como se estivesse a
pressurizar uma mangueira. Contudo, tentamos ligar os exercicios de respiragdo
executados, ao instrumento de sopro da aluna, a flauta transversal, sendo que sou
instrumentista de sopro (trompetista), fiz com que a aluna conseguisse fazer algumas
ligacdes, uma vez que nao tinha consciéncia de que as poderia fazer. No caso da flauta,
os instrumentistas perdem muito ar, no entanto, tem de criar direcdo e pressurizacao
no ar para que ele entre no orificio da cabega da flauta de uma maneira mais precisa. O
mesmo se passa no canto, é necessario direcionar o nosso ar para um sitio, neste caso
para cima, de maneira a que o som se torne vertical e ndo horizontal.

8 de marco de 2018

Nesta aula como ja era habitual fizemos exercicios de respiracdo, pedindo para
alargar a zona intercostal pelo seu todo, colocando as maos na zona das costelas para
sentir a largura criada. Realizou varias inspiracdes e expiracoes, sendo que expirava
em [s] (cerca 0,15 segundos). Para ajudar que a aluna sentisse toda a zona intercostal
a alargar, foi colocado as maos um pouco acima da zona lombar.

(video gravacao n? 34)

Exercicios de ativacdo corporal

1. Exercicios de ativacao diafragmatica
23 de novembro de 2017

Depois dos exercicios de respiracdo, realizamos um exercicio de ativacdo
diafragmatica com a silaba [fu]. Com este exercicio, a aluna criava demasiada tensao na
zona diafragmatica, por isso foi pedido que fizesse impulsos no diafragma para baixo
de maneira a criar flexibilizacdo e ajudar no movimento do ar. Ainda sentiu que tinha
de criar muito mais espaco dentro da boca, mais pressurizagdo no diafragma, visto se
tratar de uma consoante fricativa e relaxar a zona do pescoco, para que o ar pudesse
sair mais livremente.
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11 de janeiro de 2018

Apods os exercicios de respiracdo, realizamos exercicios de ativa¢do diafragmatica,
em [[], [f] e [s], criando flexibilizacdo e ativacdo de toda a zona abdominal.

Em seguida, realizamos exercicios com a silaba [fu] pedindo que criasse mais
espaco dentro da boca. Depois de executar uma vez o exercicio, foi pedido que sentisse
a zona do pescoc¢o mais relaxada. Fazendo-lhe algumas questdes:

“Professora: Se fosses tocar o que é que te acontecia?
Aluna: Ficava tenso.

Professora: Mas nao sentias diferenc¢a no teu som?
Aluna: Sim.

Professora: Ficava um som mais fininho.”

Com isto, foi pedido que imaginasse um ataque de todas as notas em stacato (ligado
a flauta transversal) mas estas teriam de ser todas redondas, sem que o ar fosse muito
direto, sendo que este suba para que o resultado seja um som mais arredondado. Os
primeiros impulsos sdo um pouco fechados, mas no final do exercicio ja é percetivel
mais abertura e mais espaco, verificando-se pela gravagdo que o ar se movimenta com
mais velocidade, uma vez que existe maior pressurizacdo e a uma liberdade na saida
do ar.

(video gravacdo n? 1)

Exercicios técnicos na vocalidade

1. Vocalizos na vocalidade

23 de novembro de 2017

e Vocalizon?1
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Figura 14 - vocalizo n?1

O primeiro vocalizo direcionou-se para a consciencializacao do legato e do staccato.
Foi exemplificado o exercicio, a aluna ouviu e realizou o mesmo (Gravacao 1). No inicio
verificamos que ndo tem consciéncia do que deve fazer antes de cantar, visto que falta
estrutura intercostal no ato da respiragdo, a voz ficou desapoiada e falta de altura
palatal. Em primeiro lugar, é necessario criar uma boa estrutura intercostal antes de
comecar a cantar. A primeira nota ja deve ser pensada numa posicao palatal alta, no
palato mole, ativando a zona da madscara, assim, as ressonancias frontais serao
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ativadas, o brilho natural da sua voz ndo desaparecera e ajudara o palato mole a subir,
criando uma colocagdo alta necessaria para cantar. Para que a aluna percebesse esta
questao da zona da mascara foi usado um gesto alusivo a sua ativagao (Video 2).

Apos consciencializar a aluna para o uso correto da zona da mascara, falamos no
movimento do ar. Salientando que o ar antes de chegar a zona da mascara devera
passar primeiro por “tras”, ou seja, pelo palato mole e s6 depois é que vem ativar a zona
da mascara. Para que compreendesse este aspeto técnico foi criado um gesto alusivo
ao movimento que o ar faz antes de chegar a zona da mascara (video 3). Depois dessa
zona estar ativada, devera movimentar o ar para essa zona e na parte do staccato
pensar no legato como base, como no inicio do vocalizo, mas criando impulsos no
diafragma para realizar o exercicio em staccato, movimentando o diafragma para baixo
como no exercicio de ativacdo diafragmatica, realizado com a silaba [fu], que seria a
mesma sensac¢do que teria de usar a nivel muscular para o staccato.

No entanto, faltava um aspeto técnico que lhe estava a criar problemas na subida
do exercicio. Na mudanca para vogal [€] a aluna criava demasiada abertura horizontal,
provocando a descida do palato. Alertamos para que mantivesse a mesma posicao que
tinha na vogal [i], e que na mudanca tivesse o cuidado de manter essa posi¢ao elevada
para que o palato ndo descesse.

Com todas as indicagdes fornecidas e demonstradas visualmente, a aluna melhorou
a qualidade vocal do exercicio, ficando mais leve, apoiado, homogéneo e com mais
altura no palato desde o inicio do exercicio (Gravagao 2).

Contudo, a aluna tem tensodes na zona do pescoco e faz com que a laringe, que no
seu caso é um aspeto técnico com o qual nao estava familiarizada, esteja sempre alta,
criando problemas na passagem do ar e, consequentemente, levando a uma “quebra
vocal” (Gravagao 3).

e Vocalizo n?22
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Figura 15 - Vocalizo n?2

0 segundo vocalizo, serviu para preparacdao da abordagem da aria de 6pera que
irfamos ver na aula, “Donne Vaghe” de G. Paisiello, trabalhando aspetos técnicos como
desenvolvimento da articulacdo, relaxamento do maxilar inferior, flexibilizacao
diafragmatica e altura do palato.
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Primeiro, foi demonstrado o exercicio e mencionado que antes de o executar ter o
cuidado com a vogal [a], que ocupa mais espa¢o dentro da boca e que requer mais
altura no palato (Gravagao n? 4).

Apos realizar o vocalizo pela primeira vez, voltou-se a mencionar que se trata de
um exercicio que requer desenvolvimento da articulacao, pedindo que imaginasse na
abertura para a vogal [a] um “leque” dentro da boca, criando um espago muito mais
largo e que o mesmo fosse usado de um “dente ao outro”. Os resultados foram notérios
apo6s a explicagcdo, mas como se tratava de um vocalizo que requer atencdo a outros
aspetos técnicos, nao foi o suficiente para que o vocalizo fosse corretamente executado.

A respiracdo ndo foi a mais correta para sustentar o exercicio vocal, salientando
paraasuaimportancia, e que deveria apoiar a nota mais aguda, dando-lhe uma imagem
visual de um elastico com um movimento rapido da zona de articulagio, abertura para
a vogal [a] (Video 4).

Com todas as explicacdes e com a ajuda visual, a aluna conseguiu realizar o exercicio
de uma forma bastante positiva. No entanto, foi alertada para pensar na abertura da
vogal [a], como se estivesse a morder uma maga, para que no desenvolvimento da
articulagdo nao criasse o movimento do maxilar inferior para a frente, mas que o
tentasse relaxar levando-o em direcao ao peito, ajudando assim na abertura para a
vogal. Ainda foi mencionado para a consciencializacdo do movimento do ar, que se
trabalhou no exercicio anterior (Gravacao 5).

11 de janeiro 2018

e vocalizon? 3
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Fig. 16 - vocalizon® 3

Apébs os exercicios de respiracdo e de ativacdo diafragmadtica, realizamos um
vocalizo com a vogal [i], uma vez que era uma vogal dificil para a aluna. O vocalizo foi-
lhe mostrado criando horizontalidade na vogal para que auditivamente e visualmente
reparasse que a vogal estava mal na colocac¢do, sendo que esta horizontal dificultara a
subida cromatica do exercicio, uma vez que, criard tensdes na zona do pescoco,
possibilitando uma quebra vocal.

Posto isto, foi pedido para imaginar um [i] mais longo dentro da boca, visto que se
trata de uma vogal frontal, sendo que colocasse os labios para a frente, de maneira a
criar direcdo no ar e verticalidade (video gravagao n? 2).

Com a video gravacao n? 2, verifica-se visualmente e auditivamente uma melhoria
da posic¢do da vogal [i], no entanto, a aluna nao estava a compensar a altura palatal e a
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verticalidade da vogal com a pressurizacao diafragmatica, visto que se ouve escape de
ar. Deste modo, foi pedido para tentar que as cordas se juntem logo desde o inicio do
exercicio.

Trabalhando s6 o ataque da vogal [i], foi pedido para alargar a zona intercostal e
imaginar um acordedo, uma vez que foi explicado que o acordedo para produzir som
tem de abrir o fole, sendo este respetivo a caixa toracica. Para atacar a nota deve fechar
ligeiramente o fole, neste caso, os intercostais. Contudo, tera de ter o cuidado de nao
fechar demasiado, de maneira a ndo perder estrutura para aguentar o vocalizo ou a
frase musical. Para concluir, o ataque tem de ser “sobre o ar”, de forma a que as cordas
se juntem e ndo exista escape do mesmo, sendo o ataque feito “em baixo”, na zona do
diafragma e nao na zona do pescoco.

Depois da explicacdo sobre o ataque da vogal, houve melhorias vocais na
homogeneidade e apoio, no entanto subsistia com algum ar (video gravacao n® 2).

A medida que se subia cromaticamente o exercicio, chegando a zona médio-aguda,
corrigia-se a posicdo alta no palato na descida do exercicio. A imagética de um “tubo
longo” foi usada para recriar altura palatal que teria de ter “em cima”, mas que teria de
dar mais pressurizacdo “em baixo”, na zona diafragmatica, de forma a que a voz ndo
ficasse sem ligacdo ao corpo, para ajudar na descida da laringe. Concluindo, para
realizar o exercicio com uma melhor estabilidade vocal, pensar em apoiar e “levantar”
a parte de cima.

Através do final da video gravacdo n? 2, nota-se que a vogal [i] melhorou bastante
desde o inicio do exercicio, sendo que ficou mais vertical, com mais apoio, brilho e
menos escape de ar. Com isto, concluimos com a aluna:

“Professor: Sentes mais o ar a passar, nao sentes isto [zona do pesco¢o] tdo subida,
certo?

Aluna: Sim.”

(Video gravacgdo n? 2)

e Vocalizon?4

Fig. 17 - vocalizo n? 4

Neste vocalizo foi pedido a aluna para quando mudar a vogal [2] levantasse a zona
das bochechas (macas do rosto). Com a video gravacdo n? 3, nota-se que imitou a minha
fisionomia e aplicando depois na sua, indo de acordo com a teoria de Aprendizagem
por modelacgdo de Albert Bandura.
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Este vocalizo serviu para trabalhar desenvolvimento de articulacdo, uma vez que a
aluna pensa que o espago é sempre o mesmo para qualquer nota. Isso é notério quando
tem exercicios de extensdo vocal, pois quando o faz ascendentemente dando-lhe o
mesmo espaco podera acontecer uma quebra vocal visto que ndo existe espago
suficiente para que o ar suba e chegue até a zona de vibragao (ver video gravacdo n? 3
- exemplifico de maneira errada o que podera acontecer caso a aluna ndo desenvolva
espaco e articulacdo, ficando o som “apertado”).

Neste vocalizo tem de ter atencao a 52 que esta baixa de posicdo e como resolucao
pensasse na primeira nota numa posicdo mais alta logo no inicio do exercicio.

Ap6és a realizacdo das repeticoes do exercicio com a subida cromatica, observa-se
que a garganta estava ligeiramente fechada. Para que a aluna nao fechasse a garganta
e consequentemente conseguisse desenvolver um legato, bem como uma articulagao e
uma ativacdo da zona da mascara que sustentasse a realizagdo do vocalizo, foi
exemplificado gestualmente o que teria de acontecer (video 4), assim, foi pedido para
imaginar como se estivesse a puxar um elastico, dando abertura, neste caso articulagao,
articulando na primeira nota para depois alimentar uma posi¢ao mais alta facilitando
a flexibilizacdao do exercicio.

0 ataque do primeiro [i] estava com uma posi¢cdo horizontal, visto que ndo é o ideal
foi feito um gesto vertical para acentuar a verticalidade (video 9), avisando para o facto
de que a 52 deveria de estar um pouco mais levantada. Depois da corre¢do do ataque
davogal [i], foi pedido o vocalizo completo, notando-se algumas melhorias no exercicio.
Embora nao tenha havido uma quebra vocal nota-se um som “apertado” e “fechado” na
nota mais aguda do vocalizo, devido a falta de desenvolvimento de espaco palatal.

Para conseguir que a vogal [0] tocasse os dois lados da mascara, foi pedido para
imaginar que na nota mais aguda teria de dar uma “dentada numa mag¢a”, introduzindo
assim o mordente, de forma a ajudar a criar mais altura palatal e a desenvolver a
articulacdao. No entanto, na video gravacdo n? 3, nota-se que a aluna conseguiu criar
mais espac¢o e desenvolver a articulagdo na descida do exercicio, mas na subida do
exercicio fecha a articulagao na 82, sendo esta a que precisaria de mais espago. Contudo,
quando a aluna chega a uma tessitura que lhe é confortavel nota-se um maior
desenvolvimento da articulacdo, uma vez que os ultimos exercicios foram bastantes

melhores.

(video gravacdo n? 3)
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Fig. 18 - vocalizon® 5
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Este vocalizo serviu para criar alguma flexibilizacdo diafragmatica, num andamento
rapido relacionado a aria.

Relembramos para o facto da 12 nota ter de estar numa posicdo mais alta e todas as
outras no mesmo espac¢o da primeira, sendo o diafragma a movimentar o ar.

Com a video gravacao n? 4, nota-se que a aluna realmente pensa na 12 nota numa
posicdo mais alta pois as suas sobrancelhas sobem, no entanto ainda ndo tem controlo
suficiente para flexibilizar o seu diafragma. Quando comeca a chegar a uma zona aguda,
comeca a fechar um pouco a articulagdo bem como na passagem do ar. Foi pedido para
quando mudasse para a vogal [a] “abrisse” mais a zona das mac¢as do rosto, ativando a
mascara, bem como lembrando que é a vogal que estd “mais atras” e que a vogal [i] esta
“mais a frente”, logo sera necessario dar mais espaco palatal na mudanca da vogal.

Para complementar, foi pedido que fizesse uma imagética (ver video gravacao n?
4), que recria interiormente um movimento oposto nos maxilares. Este iria ajudar a
descer a laringe, deixando o ar passar livremente, desenvolvendo a articula¢iao para
que o palato suba e se va conquistando espaco.

(Video gravacdo n2 4)

8 de marco de 2018

e Vocalizon?6
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Fig. 19 - vocalizo n? 6

Foi pedido que colocasse a vogal [i] mais vertical e “bebesse agua” (ato de deglutir
com laringe descida) na 12 nota. Devera atacar a vogal sobre o ar, de maneira a que o
ataque ndo seja gutural.

Ao longo do vocalizo, para que percebesse o que teria de fazer com o ar, comecgou a
caminhar enquanto cantava, sentindo o ar sempre constante.

Devera ter cuidado com a vogal [i] mais aguda (52) para que a afinagdo fique justa,
tendo sido pedido que deixasse cair o queixo em direcdao ao peito nessa nota, de
maneira a criar mais abertura e verticalidade na vogal.

Através da video gravacdo n? 35, nota-se que a aluna tenta realizar o vocalizo com
todas as indica¢des fornecidas, no entanto, é notavel que a articulagdo nao é a melhor
para realizar o vocalizo, o que complica a subida cromatica deste.

Numa fase final, foi pedido que fizesse o vocalizo de uma forma mais rapida de
maneira a flexibilizar mais o diafragma.
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(video gravagao n? 35)

e Vocalizon®7

Fig. 20 - vocalizo n? 7

Neste vocalizo, foi lhe dada a imagética dos “botdes” (mac¢ds do rosto) que devera
“rodar” na zona da mascara, criando mais espaco e relaxando o maxilar inferior,
desenvolvendo articulagdo.

Através da video gravacao n® 36, notam-se que alguns dos exercicios a aluna ja
consegue desenvolver a articulagdo, no entanto, foi pedido que colocasse a vogal [i]
numa posicdo mais alta e que depois “esticasse” ajudando com o diafragma.

Foi pedido que nao fechasse a zona da garganta, mordesse a nota mais aguda e
atacasse a mesma sobre o ar, recordando a imagem do acordedo. Além das indicacdes,
foi trabalhado s6 o ataque da vogal inicial para que o vocalizo ficasse homogéneo do
inicio ao fim.

Depois das indicagdes e correcdes, voltamos a subir cromaticamente o exercicio,
sendo que se notam melhorias no desenvolvimento da articulagdo e na qualidade vocal.

Por ultimo, foi relembrada que as 3 notas iniciais sdo importantes para realizar
corretamente o exercicio, uma vez que deveriam estar todas numa posicdo alta,
principalmente a 12 nota, tendo atencdo em manter a posicdo alta na descida do
exercicio.

(video gravacao n® 36)

e Vocalizon?8
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Fig. 21 - vocalizo n? 8

Este foi o vocalizo mais exigente que a aluna ja tinha feito. No entanto, é de salientar
que nao foi aleatério, uma vez que esta tinha problemas em desenvolver a articulacao,
este vocalizo trabalhava tecnicamente esse aspeto, devido aos seus saltos, obrigando a
aluna a desenvolver o espaco bem como articulagao.
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Foi pedido que exagerasse a articulacdo para conseguir que o seu ar subisse até a
zona de vibracao, tendo sido pedido que exagerasse na abertura da vogal [a], ativando
a zona da mascara. O mesmo devera fazer com a vogal [g].

Através da video gravacao n? 37, nota-se que a articulagdo ndo era a suficiente,
fazendo com que a passagem do ar fechasse e a laringe subisse. A vogal [€] ainda
precisava de mais articulacdo do que aquela que a aluna lhe estava a dar.

Este vocalizo ndo foi executado com sucesso, mas serviu para a aluna sentisse o
quanto necessita de desenvolver a articulagao.

22 de abril de 2018

e Vocalizon?9
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Fig. 22 - vocalizo n? 9

Neste vocalizo foi pedido que apoiasse a vogal inicial de maneira a criar uma
pressurizacao de base, desenvolvendo o apoio.

Ao longo do vocalizo, foi pedido a aluna que fosse relaxando o corpo (video gravacdo
n? 42) sempre que o vocalizo subisse melodicamente, de forma a que o diafragma
descesse sem criar tensdes na zona abdominal.

Foi pedido que fizesse o exercicio com mais energia, de maneira a criar mais
movimento no ar, tendo o cuidado para nado fechar a passagem do mesmo e pensar que
“senta” na 12 nota, ou seja, apoiar, criando um desenvolvimento diafragmatico e
ajudando na flexibilizacao do exercicio, tendo um legato de base.

Apos a explicagdo, o exercicio foi executado com bastante sucesso, visto que foi a
primeira vez que foi cantado com mais homogeneidade.

Foi falado que na mudanca para a vogal [a] devera ter mais apoio de forma a criar
mais espaco na vogal.

Trabalhamos s6 a posicao da vogal [i], tendo sido pedido a “boca de pato”, de forma
a relaxar o maxilar inferior e criar direcdo de labios para direcionar o ar.

Os resultados foram notdrios, no entanto, foi relembrada para nao fechar a
passagem do ar e na mudanca para a vogal [a] deixar cair o queixo em direcdo ao peito,
de maneira a criar mais abertura para a vogal.
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Por ultimo, foi mencionado para manter a posicao alta na descida do exercicio e
procurar espa¢o mais atrds na mudanga para a vogal [a], sendo a que ocupa mais
espaco dentro da boca.

(video gravagao n? 42)

e Vocalizon?7

Fig. 20 - vocalizon® 7

Voltamos a realizar o mesmo vocalizo da aula lecionada no dia 8 de margo de 2018.
Sendo um vocalizo que ajuda no desenvolvimento do legato, bem como de articulacao,
€ essencial para trabalhar estes aspetos técnicos que ainda nao estavam
completamente assimilados por parte da aluna.

Foi pedido que mantivesse a posicdo alta na descida e que mandasse o som para a
zona dos olhos, usando a imagética de uma “leoa” quando abre a boca.

Ao longo do exercicio devera procurar uma posicdo mais recuada na nota mais
aguda. Foi pedido que nessa nota movimentasse os ombros para tras, pensando que
durante o exercicio “tudo se estica”, palato para cima para criar espago e apoio
diafragmatico, usando a imagem de um elastico.

A primeira nota deve estar na posicao de mordente, ativando a zona da mascara e
dando o brilho necesséario a vogal, e com mais verticalidade, visto que se trata de uma
vogal frontal. Para ajudar a que a laringe desca devera pensar que esta a “beber agua”
ao longo do exercicio.

Foi pedido que inclinasse o corpo ligeiramente para tras quando mudasse para a
vogal “-a” de forma a procurar um espac¢o mais recuado.

Para complementar e ajudar a desenvolver o apoio diafragmatico neste vocalizo, foi
pedido que se sentasse numa cadeira, sentindo o ponto de apoio contra esta e o
procurasse em baixo, enquanto realizava o vocalizo.

Por ultimo, foi pedido que tentasse juntar o espago palatal que obteve com a
sensacdo do apoio, sem fechar a articulacao.

(video gravacao n® 43)

3 de maio de 2018

e vocalizon? 10
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Fig. 23 - vocalizo n® 10

Neste vocalizo foi pedido que mantivesse uma pressurizacao de base, apoiando o
exercicio no seu todo, para ndo escapar ar.

Devera baixar a laringe, ajudando com o apoio e tendo o cuidado de ndo deixar a
tltima nota desapoiada. A medida que desenvolve a descida da laringe, devera
conquistar espaco ao longo do vocalizo.

Foi salientado que devera ter o cuidado, no ataque, para que a laringe fique estavel
desde a primeira nota, e consiga desenvolver espaco e apoio ao longo do exercicio.

(video gravacao n2 47)

e vocalizon?11
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Fig. 24 - vocalizon® 11

Neste vocalizo devera pensar na mudanca para a vogal [a] numa posi¢do mais alta,
pensando que eleva o maxilar superior por dentro, apoiando a mudanca da vogal, para
que ndo haja escape de ar, mantendo a descida na mesma posi¢do e pensar na vogal [a]
com mais espaco dentro da boca, do que exteriormente.

Trabalhamos a mudancga da vogal [i] para a vogal [a], pensando em desenvolver
espaco e levantando a vogal [a] para cima, de forma a criar mais espaco.

Os resultados sdo notorios, sendo que a vogal [a] ficou mais “estereofénica”(tocou
os dois lados da mascara) tendo a largura e o espaco necessarios para que o ar suba até
a zona de vibracao, mas com o cuidado de tornar a vogal vertical dentro da largura.

Foi pedido que fizesse um “jogo oposto” com os maxilares e fosse conquistando
espaco e apoio ao longo do vocalizo, comecando com pouca articulacdo, mas numa
posic¢do alta, como se fosse puxando um elastico. Com isto, o ar sobe de uma forma mais
vertical.

Devera levar a vogal [a] ao “encaixe”, espaco entre os ultimos dentes, de maneira a
criar a articulagdo necessaria, juntando o apoio.
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Foi mencionado que devera baixar a laringe no inicio do exercicio, sendo que
trabalhamos a sensacdo do “fresquinho” (palato alto, respirando em admirag¢do) para
que a aluna sentisse que podera elevar mais o palato, pensando no espago e baixando
a laringe, ira criar muito mais espaco para que o ar possa subir.

Por ultimo, foi pedido que usasse a largura natural da sua cara e as ma¢as do rosto
para cantar, tendo o cuidado de nao colocar as vogais horizontalmente, mas com a
verticalidade dentro da largura que lhe era permitida corporalmente.

(video gravagao n? 48)

e Vocalizon?8
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Fig. 21 - vocalizon® 8

Neste vocalizo foi pedido que procurasse um espa¢o mais atras, como se fosse uma
“escadinha” a andar de uma forma diagonal até a zona da nuca, de forma a que as notas
tivessem a cobertura necessaria. Foi trabalhada a ativacdo da mascara e da articulacao,
sendo introduzido a equalizacdo das vogais, ou seja, todas as vogais tém de estar no
mesmo espaco palatal, atingindo a zona de vibragdo. Sendo que todas as notas deverao
atingir essa zona, iniciando com a abertura da zona de articulacao, para que o ar suba
e atinja a zona de vibracgao, ficando assim o exercicio aperto ma coperto (aberto, mas
coberto).

Para que a articulacdo seja bem sucedida, foi pedido que relaxasse o queixo,
deixando cair o maxilar em direcdo ao peito, de forma a ajudar na descida da laringe e
na subida do palato.

Foi pedido que colocasse as mdos na zona da articulacdo, de maneira a desenvolver
mais articulacao, sentindo quando fechava.

Um dos problemas técnicos neste vocalizo era a subida da laringe, uma vez que
aluna ndo desenvolve articulacao necessaria, estando s6 a mascara ativa. No entanto,
quando visualizava os gestos que lhe eram feitos, conseguia executar o vocalizo com
sucesso.

video gravacdo n? 49
g ¢
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Repertério abordado ao longo do ano letivo

12 Perfodo Aria Antiga:
e “Sento nel core” de A. Scarlatti;
N. Vaccaj:
e “Avezzo avivere”;
Aria de 6pera:
e “Donne Vaghe” de G. Paisiello (continuou a trabalhar

no 2°Periodo);

22 Periodo Cancdes:

e “My bus and I” de H. Villa-Lobos;

e “Oamor é como asombra” de F. Lacerda (continuou a
trabalhar no 3°Periodo);

e “Piercing eyes” de ]J. Haydn;

Aria Antiga:
e “Stizzoso, mio stizzoso” de G. Paisiello (continuou a

trabalhar no 32Periodo);

32 Periodo Aria Antiga:

e “Intorno all’ idol mio” de A. Cesti;

Cancao:

e “Le papillon et la fleur” de G. Fauré;

Aria de 6pera:

e “Sipromete facilmente” de W. A. Mozart;

Ao refletir sobre as dificuldades da aluna, observei que os aspetos mais importantes
a serem trabalhados e implementados desde o processo inicial seriam a respiracao
intercostal, flexibilizagdo diafragmatica, desenvolvimento da articulacdo e altura no
palato com a ajuda da ativacao da mascara. A escolha destes aspetos técnicos nao foi
aleatoria, visto que estao interligados, para que a aluna comecgasse a assimilar estes
como um s6 movimento. Com a ajuda do repertério escolhido pela professora
cooperante foi possivel trabalhar estes aspetos técnicos nos vocalizos e no repertério,
sendo essenciais para o foco de trabalho durante todo o ano letivo. Desta forma,
conseguimos que se implementasse cognitivamente e fisicamente na aluna a
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consciencializacdo técnica para puder trabalhar qualquer repertério proposto pela
professora cooperante.

Para conseguir levar a aluna a bom porto, decidimos 3 etapas: sendo que a primeira
seria uma boa respiragdo intercostal para a pratica do canto, que vai permitir a aluna
uma criacao de uma estrutura favoravel para um canto “saudavel”, a segunda etapa
seria a flexibilizacdo do diafragma, tentando que a mesma nao criasse tensdes na zona
abdominal e que potencializasse a gestdo do ar através da estrutura criada com a
respiracdo e a terceira etapa seria a ativacdo da zona que vai receber o ar, que é o
resultado das duas etapas anteriores, a subida do palato mole, ativacdo da mascara e,
consequentemente, o desenvolvimento da articulagao.

Nas seguintes paginas, abordarei todos os aspetos técnicos que foram trabalhados
ao longo do ano no repertério proposto pela professora cooperante. Nem todo o
repertorio apresentado na tabela acima foi trabalhado pela professora estagiaria.

Ainda no final deste capitulo, estara presente um resumo de toda a simbologia
técnica apresentada ao longo do capitulo relacionando com cada aspeto técnico e com
o video gestual correspondente.

“Sento nel core” de A. Scarlatti

23 de novembro de 2017

Depois de termos realizado todos os exercicios de relaxamento e consciencializagdo
corporal, ativacdo corporal e exercicios técnicos, iniciei o trabalho no repertério
proposto pela professora cooperante Angela Alves.

A primeira obra que trabalhamos foi uma aria antiga, “Sento nel core” de A. Scarlatti.
O primeiro passo passou por ouvir a aluna, de maneira a entender como é que a aria
estava desde a semana anterior, em que assisti a aula lecionada pela professora
cooperante sendo que esta tinha feito um trabalho com a aluna de leitura e técnica

vocal na aria (Gravagao 6).

A aluna nao conseguiu cantar a obra até ao final pois sentia-se cansada e nao sabia
o que fazer tecnicamente ao cantar. Desta forma come¢amos a falar na altura do palato,
principalmente nas notas mais graves (manter o espaco palatal e fluxo de ar), apoio
diafragmatico e verticalidade. Com isto, fizemos uma simbologia alusiva aos aspetos
técnicos na partitura da aluna relacionando a gestos (ver videos), conforme a teoria de
aprendizagem de Albert Bandura. Estes passos foram introduzidos e assinalados nos
primeiros compassos da obra para que a aluna tentasse assimilar os mecanismos
iniciais e comegasse a consciencializar umas das principais etapas da teoria de
aprendizagem por modelagem de Albert Bandura: a retencao.
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Fig. 25 - “Sento nel core” A. Scarlatti, compassos 1-8

0

Simbolo n21 - Altura do Palato

O simbolo n?21 tem o seguinte significado: a seta para cima representa a altura e o
arco em cima da seta o palato. A aluna estava a deixar cair o palato nas notas descentes,
e desta forma, visualizando o simbolo esta entendeu que tinha de manter o palato alto,
deste modo teria a mesma posi¢do de espaco da nota anterior e 0 mesmo fluxo de ar.
Enquanto cantava mostrava-se o gesto (video 5).

N\

Simbolo n? 2 - Manter a altura

O simbolo n%2 é uma seta ascendente representando a altura. Por vezes ha frases
descendentes que tem como tendéncia o relaxar do palato. Como € visto na partitura
ha duas setas no compasso n2 6 que a ajudam visualmente a manter a posicdo palatal
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para desenvolver a nota do compasso n27, no entanto, sem esquecer a atividade
diafragmatica.

P

AN

V

Simbolo n? 3 - Verticalidade com apoio diafragmatico e altura do palato

O simbolo n23 tem duas linhas verticais representando a verticalidade, a seta
descendente representa o apoio diafragmdtico e a seta ascendente com o arco
representa a altura do palato. Como o simbolo estd por cima de uma nota que estava
na zona de passagem da aluna, foi explicado que é uma nota que necessita de mais
pressurizac¢do no diafragma, e consequentemente mais altura no palato, sem esquecer
a verticalidade. A aluna, com este simbolo, foi capaz de entender que realmente o
diafragma distende, criando mais velocidade no ar, no entanto, se nao for compensado
com a altura necessaria no palato, o ar nao chegara a zona de vibragdo e criara outros
problemas. Voltamos a relembrar visualmente do gesto do elastico (video 4) para uma
melhor retengdo.

Assim, concluimos que:

1. Asduas notas anteriores sao fundamentais para que consiga conquistar espaco;

2. Ao respirar deve levar o diafragma para baixo (consequéncia da respiracdo)
criando assim maior pressurizagdo para preparar o ataque;

3. Para ajudar na subida do palato devera ativar a zona da mascara como lhe foi
explicado nos vocalizos;

4. Levar o maxilar inferior ao peito, criando verticalidade e de maneira a
desenvolver a articulacao, ajudando o ar a chegar a zona de vibragao.
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Fig. 26 - “Sento nel core” A. Scarlatti, compassos 6-16

[V]

Simbolo n? 4 - Respiracao Intercostal mais alargada.

No simbolo n%4 os dois parenteses retos representam a zona intercostal e o [v]
simboliza a respiracao criando um simbolo referente a respiragdo intercostal mais
alargada, potencializando a respiracao intercostal. Ao respirar alargamos ao maximo a
zona intercostal, de maneira a criar uma estrutura capaz de suportar a pressurizacdo
do ar e, por sua vez, desenvolver a sua flexibilizacdo. Visto que a frase que se segue ao
simbolo é extensa, este serviu para que a aluna consciencializasse e visualizasse
através do gesto (video 1) que tinha de fazer uma boa respiracao antes de atacar a frase,
mantendo a estrutura intercostal por mais tempo, de maneira a ter um controlo sobre
o ar.

A\

Simbolo n? 5 - Apoio diafragmatico

No simbolo n25 a seta descendente representa o apoio diafragmatico. No compasso
10, a aluna estava a deixar a ultima nota desapoiada, o que lhe criou problemas para
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continuar a frase. Colocamos o simbolo mostrando visualmente o movimento (video 7)
para que apoiasse essa nota de maneira a ndo perder o fluxo de ar e para continuar o
resto da frase com uma pressurizagdo mais constante e controlada.

Simbolo n2%6 - respiracao rapida

0 simbolo n? 6, com o [v], representa uma respiracdo rapida. Como a aluna ndo tem
ainda grande controlo na respiracao e como a frase é extensa, colocamos essa pequena
respiragdo para que pudesse gerir melhor o seu ar, fazendo-lhe um gesto alusivo a esse
movimento (video 8).

1

Simbolo n27 - Encaixe Palatal com ativacao da mascara

0 simbolo n?7, representa todo o espaco palatal de um dente molar ao outro molar
oposto e vertical devido as linhas laterais retas, para que o som nao fique horizontal.
Este simbolo esta colocado nas palavras com vogais [a], sendo uma vogal que ocupa
mais espago dentro da boca e que é essencial que se va desenvolvendo esse espaco
palatal para que o ar chegue a zona de vibracao.

No compasso 11, a aluna estava com a posicao do palato baixa principalmente nas
palavras com vogais [a], sendo necessario introduzir um pouco o conceito de mascara,
para que a colocacdo se mantivesse sempre alta e o brilho natural da voz nao
desaparecesse. Visto que se tratava de uma frase ascendente a aluna assimilou que
teria de desenvolver a frase a nivel de apoio diafragmatico, no entanto, o ar acabava
por ndo subir até a zona de vibracao pois a posi¢do palatal estava baixa. Com isto, foi
explicado a aluna que na nossa face, existem cavidades ressonantes na zona do nariz e
nas magas do rosto sendo que essas zonas sendo ativadas, nos conferem o brilho
natural da voz, bem como a potencializacdo do timbre. E necessario combinar a altura
palatal, que ajuda o ar a chegar a zona de vibragdo, para que este possa girar e vibrar,
e a mascara, que facilita ao timbre aparecer de uma forma natural, bem como auxiliar
a afinacdo de cada nota e criar uma espécie de “estereofonia” na vogal que ajudara a
VOZ na sua propagacdo. Para complementar voltamos a fazer o gesto alusivo a ativacao
da mascara (video 2).

(Gravagao 7)
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Simbolo n%8 - Verticalidade

0 simbolo n®8, representa a verticalidade. O inicio do compasso 12 contém uma
vogal [a], como lhe foi pedida para pensar num espago mais amplo dentro da boca, a
mudanga para a vogal [€] na palavra pace, ficava com a vogal demasiado aberta numa
forma horizontal. Assim sendo, foi esclarecido que teria de manter o mesmo espacgo
palatal conquistado na subida do compasso 11, porém, quando mudasse para a vogal
[€] teria de pensar na mesma mais vertical criando diregdo no ar. Desta forma, iria
manter uma posicdo mais vertical dentro da boca, como se alongasse a vogal, para que
ndo levasse os labios para os lados e ndo “escancarasse” demasiado a nota. Para

complementar foi feito um gesto alusivo para que imitasse interiormente o movimento
(video 9).

M

Simbolo n?%9 - [u] longo

0 simbolo n®9, representa a vogal [u] de uma forma mais longa dentro da boca, com
palato alto e verticalidade. Visto que se trata de uma vogal frontal, foi pedido a aluna
que imaginasse uma espécie de “fisga” na vogal, isto é, que criasse direcao do ar com
ajuda dos labios, como se fosse dar um “beijinho”, mas que ndo perdesse o espago
palatal atrds que foi conquistado no compasso 12. Assim, a aluna manteria
verticalidade e foco no som, bem como altura palatal. A fim de complementar a
explicacdo foi feito um gesto alusivo ao [u] alongado (video 10).
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Fig. 27 - “Sento nel core” A. Scarlatti, compasso 13-14
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Depois da estrutura criada, com uma boa respiracao intercostal antes do compasso
8, o proximo ponto foi o da flexibilizagdo diafragmatica. A aluna criava demasiada
tensdo na zona abdominal, por isso foi necessario que a mesma compreendesse que
ndo precisa de entrar em tensdo muscular, mas que deve existir sempre uma
pressurizacdo de base, que deve ser continua ao longo de cada frase. Logo que a
pressuriza¢do se torne homogénea, é possivel criar agilizacdo diafragmatica, isto é,
escolher pontos de apoio mais importantes numa frase, para que esta se torne mais
leve e ndo estatica. Para isso, foi colocado uma seta descendente, que corresponde ao
apoio diafragmatico (simbolo n25), de forma a que a aluna pressurizasse mais nas
notas assinaladas, a primeira nota do 22 tempo e a mais aguda no final do compasso 13
aliviando nas outras, criando leveza e ndo entrando em tensdao muscular, usando o
gesto relativo ao apoio diafragmatico (video 7) nas notas assinaladas ajudando a aluna
a atingir a flexibilizacao diafragmatica necessaria.

Ainda nestes compassos na palavra va, foi relembrada para ndo deixar cair a posicao
da vogal [a] no final da frase, colocando o simbolo n27, que corresponde a ativacao da
mascara. Acrescentando ainda que como se trata de uma nota longa deve manter a
pressurizacdo diafragmatica até ao final da frase para manter a afinacao.

Com os apontamentos feitos na partitura, observa-se uma melhoria vocal, do
compasso 11 até ao compasso 14, nomeadamente na posicao da vogal [a], que ficou
muito mais clara e alta a nivel palatal, bem como, conseguiu flexibilizar o diafragma de
forma a aguentar a frase musical até ao fim, mantendo conducdo de frase, leveza e
afinacao.

(inicio da gravacao 8)
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Fig. 28 - “Sento nel core” A. Scarlatti, compassos 17-33

A aluna cantou do compasso 11 até ao 32, acabando por se enganar na entrada no
compasso 29, no entanto, verifica-se falta de altura palatal bem como controlo na
respiracdo. Com isto, no compasso 17, escrevemos na partitura o simbolo n? 4
(respiracdo intercostal mais alargada) para que visualmente se lembrasse que teria de
criar uma boa estrutura antes de atacar a frase, imitando interiormente o movimento
que ja lhe era familiar (video 1), de acordo com a teoria de Aprendizagem por
modelacdo de Albert Bandura, usando o passo da retencdo, levando a uma
consciencializacdo técnica.

N

1

Simbolo n? 10 - verticalidade e altura palatal
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O simbolo n? 10, representa a verticalidade e a altura do palato. Apontamos este
simbolo em alguns pontos da partitura para que ndo baixasse a posicdo palatal e
pensasse no som mais vertical. Como esta cantou tudo com uma posi¢dao baixa no
palato, dizendo para imaginar, o som “puxado para cima”, como se fosse uma
“marioneta”, em que tem uma das cordas a puxar o palato na parte da nuca, de maneira
a que este subisse e ajudasse no movimento do ar. Para complementar a explicacao
criou-se um movimento alusivo ao gesto (video 11).

Com a falta de altura do palato, a aluna acabava por chegar ao compasso 29 sem ter
conquistado o espaco suficiente para conseguir atacar a nota Fa com a potencializacao
possivel da voz. Com isto, escrevemos o simbolo n? 3 (verticalidade com apoio
diafragmatico e altura no palato), de modo a que conseguisse apoiar essa nota e a
posicdo no palato subisse de uma forma mais rapida.

Depois de repetir do compasso 25 a 32 e pedindo para atacar a frase numa posicao
mais alta e através da visualizacdo do simbolo no compasso 29, sdo notdrias as
diferencas, principalmente em que ndo houve quebra vocal na nota F3, algo que era
frequente acontecer. Enquanto a aluna cantava, fazia-se os gestos restivos a cada
simbolo apontado na partitura, de forma a que consciencializasse o movimento
muscular que teria de fazer, imitando o gesto interiormente através da visualizagdo
destes, com base na Teoria de Aprendizagem por modelagem de Albert Bandura.

(Gravacgao 8)
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Fig. 29 - “Sento nel core” A. Scarlatti, compassos 34-39
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Fig. 30 - “Sento nel core” A. Scarlatti, compassos 40-58

Entre os compassos 37 a 58 encontramos a parte B da aria. A aluna cantou sem dar
nenhuma informacao técnica, mas acabou por parar no compasso 46 devido a tensao
muscular que estava a criar, acabando por tossir.

Em primeiro lugar, apontamos na partitura o simbolo n? 4 (respiracgdo intercostal
mais alargada), para criar uma boa estrutura para ajudar na flexibilizacdo do
diafragma, principalmente, nas colcheias. Isto deve-se a aluna estar a pesar todas as
notas e acabando por bloquear o movimento do ar. Apos a respiragao estar assimilada,
colocamos o simbolo n? 5 (apoio diafragmatico) para que ajudasse na movimentagdo
do diafragma criando a leveza necessaria para conseguir ter apoios de pressurizacao
mais intensos e com momentos de relaxamento muscular.

Desenhamos ainda o simbolo n? 7 (encaixe palatal com ativacdo da mascara) nos
compassos 43 e 44 na palavra amore, visto que a posi¢do da vogal [a] estava baixa de
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posicdo. A aluna ja estava familiarizada com o simbolo e, entendeu que tinha de
procurar o ataque dessa palavra numa posi¢cdo mais alta, que ocupasse de um dente
molar ao outro oposto sendo essa uma posi¢cdao mais larga dentro da boca, mas com
verticalidade na vogal.

Além dessas indicac¢des, voltamos a colocar o simbolo n2 4 (respiragdo intercostal
mais alargada) no final do compasso 46, dizendo-lhe para criar uma estrutura mais
larga e atacar a frase numa posicdo mais alta, de maneira a que conseguisse gerir o ar
da melhor forma.

No compasso 51, desenhamos o simbolo n? 3 (verticalidade com apoio
diafragmatico e altura no palato) para que a aluna levasse o diafragma mais abaixo,
criando velocidade no ar, altura e verticalidade na nota fa, visto que esta nao era
seguida de respiracdo. Este simbolo era para evitar que o som ficasse “escancarado”, a
ajudasse a conseguir resisténcia, altura necessaria para concluir a frase e a gerir o ar.

Por ultimo, colocamos o simbolo n? 7 (encaixe palatal com ativagdo da mascara) no
compasso 58, pois a aluna tinha tendéncia em deixar cair os finais de frase. S6 com este
simbolo a aluna percebeu que teria de manter a nota até ao final com uma posicao
elevada.

(Gravagdo 9)
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Fig. 31 - “Sento nel core” A. Scarlatti, compassos 59-64
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Fig. 32 - “Sento nel core” A. Scarlatti, compassos 64-94

70



Aspetos técnicos a implementar para o desenvolvimento e consciencializagcdo do aparelho vocal num estudo de caso

Do compasso 59 a 94, existe uma reexposicao da parte A da aria. Deixou-se a aluna
cantar para analisar aquilo que tinha retido do trabalho técnico realizado no inicio.

Nota-se que ainda ndo assimilou que nas notas mais agudas, nos compassos 65 e
67, na palavra certo, tem de levar ao maximo até ao ponto de apoio, ou seja, maior
pressuriza¢do na zona abdominal. Com a nao assimilacao deste aspeto técnico surgiu
problemas como a subida da laringe e, por sua vez, um estreitamento na passagem do
ar com a nota fa (no compasso 65) e na nota mi (no compasso 67), fazendo com a que
a aluna ficasse cansada e nido aguentasse estas frases. E de salientar que houve
melhorias na vogal [a], estando esta numa posi¢dao mais alta e ampla dentro da boca,
tornando-se mais percetivel, principalmente nos compassos 70 e 72. A aluna na palavra
core, nos compassos 74 e 76, perdia altura no palato, o que levou a um défice de
conquista de espago para a continuidade da frase. Ainda no compasso 85, houve falta
de verticalidade e de espaco na vogal [u], algo que a aluna ainda nao assimilou que deve
manté-la o mais longa possivel dentro da boca, devido a ser uma vogal frontal. Claro
que com os varios problemas técnicos que foram aparecendo desde o inicio da parte A
da aria, a aluna chegou ao compasso 87 em exaustdo vocal e a nota fa ficou “apertada”.

Uma vez que haviam alguns problemas técnicos, escrevemos na partitura o simbolo
n?5 (apoio diafragmatico) em alguns pontos que achamos que seriam necessarios para
que consciencializasse e implementasse a nivel corporal o que fazer. Com isto foi
pedido que sempre que visualizasse o simbolo por cima da nota, fizesse um pequeno
agachamento mantendo a coluna direita, de forma a criar mais pressurizagdo na zona
diafragmatica, verticalidade e para que o ar ganhasse mais velocidade para vir passar
a zona de vibracao.

Apontamos os sitios em que deveria de manter a altura no palato, desenhando o
simbolo n? 2 (manter a altura) e o simbolo n? 3 (verticalidade com apoio diafragmatico
e altura do palato) no compasso 87, pois sabia que era uma nota problematica na aluna.

Depois das anotagdes feitas na partitura da mesma e simultaneamente feito um
trabalho técnico fisico, através da visualizacao simbdlica e imitagdo interior de cada
simbolo é notério as diferencas vocais.

(Gravagao 10)

No entanto no final da aria, no compasso 87, houve uma quebra vocal apesar de a
aluna ter feito um agachamento. O que aconteceu foi que ao respirar a aluna nao abriu
a zona da garganta e fechou a passagem do ar quando atacou a nota.

&

Simbolo n? 11 - abertura da garganta
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Posto isto, desenhamos o simbolo n? 11 que representa a abertura da garganta. Este
era um aspeto técnico, que a aluna estava familiarizada devido ao estudo da flauta
transversal, ndo tendo problemas em deixar passar o ar. No entanto, era um aspeto
técnico que nao estava planificado falar na aula, mas que foi salientado para que ndo
acontecesse esse problema no futuro. Explicando que ao respirar deve abrir a zona da
garganta e, ao atacar a nota nao fechar e nao criar tensoes na zona do pescogo, algo que
era muito comum acontecer. Criou-se um gesto alusivo ao movimento (video 12) e com
a ligacao ao simbolo escrito na partitura a aluna entendeu que ao respirar deve abrir a
garganta e depois pressurizar o diafragma para atacar a nota.

Ainda foi colocado o simbolo n2 9 ([u] longo e vertical) no compasso 85 para que a
aluna ndo deixasse a posicao do palato baixar e para que conseguisse atacar a frase
final da melhor maneira possivel.

Na gravacdo, nota-se que a aluna pensou na verticalidade da vogal [u] e ao respirar
no final do compasso 86, pensou em criar mais largura na zona da garganta, no entanto,
a nota saiu um pouco “apertada” pois a aluna tinha problemas com a subida da laringe.

(Gravagao 11)

“Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello

23 de novembro de 2017

A segunda obra que trabalhamos com a aluna, nesta primeira aula, foi a aria de
opera “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello.

Antes de a aluna cantar, explicamos-lhe que o vocalizo n? 2 que realizamos, estava
ligado tecnicamente a esta aria de 6pera. Assim, como ja sabia que tipo de problemas
técnicos poderiam aparecer, foi lhe dito para pensar em “morder” todas as notas de
cima, ou seja, os intervalos ascendentes. Assinalamos na partitura o simbolo n2 3
(verticalidade com apoio diafragmatico e altura do palato), para que pressurizasse
mais nessas notas e dando a altura necessaria para que o ar chegasse a zona de
vibracdo. Explicando que pensasse em energia para que o diafragma ficasse mais
flexivel para haver momentos de tensdo e distensao, ajudando assim na flexibilizagao
diafragmatica e tornando a frase mais leve.
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Fig. 33 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 13-24 (versdo 1)

Apoés a termos desenhado a simbologia e a respetiva explicacdo técnica, a aluna
cantou a partir do compasso 17, mandando-a parar no compasso 24, devido a zona da
garganta estar fechada e impossibilitar o movimento do ar.

Com isso, foi explicado que estava a fechar todas as notas de cima e que deveria
imaginar o ar a passar bem atras, adicionando um novo simbolo (n2 12) e dois simbolos
ja conhecidos, o simbolo n? 4 (respiracao intercostal mais alargada) e o simbolon2 11
(abertura da garganta).
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Fig. 34 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 13-24 (versdo 2)
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Simbolo n? 12 - passagem do ar por tras (junto a zona da nuca)

0 simbolo n? 12, representa a passagem do ar por tras junto a zona da nuca, isto é,
o movimento que o ar tera de fazer antes de chegar a zona da mascara. Como a aluna
ao visualizar o simbolo da abertura da garganta ndo fechava, faltava somente
implementar e consciencializar fisicamente que o ar antes de chegar a zona da mascara
devera fazer um percurso por tras como se passasse na nuca. Para isso, voltamos a

relembrar o gesto inicial (video 3) para que a aluna visualizasse o movimento e o
imitasse interiormente.

(Gravagao 12)
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Fig. 35 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 25-36

No compasso 33, a aluna teve dificuldades em segurar a passagem e acabou por nao
conseguir cantar no compasso 35. Foi lhe dito que teria de “abrir”, neste caso articular,
na passagem do 12 tempo para o 22 tempo do compasso 33, relembrando o gesto que
foi feito nos vocalizos para que entendesse melhor o movimento fisico que teria de

fazer (video 4).
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N

Simbolo n? 13 - Articulagdo

0 simbolo n? 13, representa a articulacdo. A aluna apresentava uma articulacao
cerrada, apesar dos saltos, nao desenvolvia a articulagdo e acabava também por perder
legato. Para resolver este problema, foi pedido que relaxasse o maxilar inferior,
levando-o em dire¢do ao peito. Com a finalidade da aluna entender o movimento que
teria de fazer, criou-se um gesto alusivo a articulagdo, com ligacdo ao simbolo escrito
na partitura (video 13).

(Gravagao 13)
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Fig. 36 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 31- 36

Contudo, a indicagao simbdlica feita inicialmente, nao foi o suficiente para que a
aluna conseguisse resolver a passagem musical tecnicamente do compasso 33 a 36. Por
esta razao relembrou-se que teria de fazer uma boa respiracdo (simbolo n? 4) e que
teria de abrir a zona da garganta (simbolo n? 11), apontando para o simbolo escrito na
partitura. Depois foi pedido que pensasse no movimento do ar acrescentando na
partitura o simbolo n? 12 (passagem do ar por tras (junto a zona da nuca)) e o simbolo
n? 1 (altura no palato). Sendo que ja tinha o simbolo referente a articulagao escrito na
partitura no 22 tempo do compasso 33, a aluna sabia que teria de levar o maxilar
inferior em direcao ao peito e que com o simbolo n? 1, teria de criar mais altura no
palato e consequentemente mais fluxo de ar para compensar a altura criada.

Para evitar que a aluna fechasse a coluna de ar, colocamos o simbolon? 11 (garganta
aberta) no compasso 34 e, no compasso 35 o simbolo n? 12 (passagem do ar por tras
(junto a zona da nuca)) e ainda os simbolos n? 3 (verticalidade com apoio diafragmatico
e altura no palato) e o n? 7 (encaixe palatal com ativacdo da mascara) para que a aluna
conseguisse criar elasticidade para movimentar e controlar a frase.
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Para complementar a indica¢do simbodlica foi lhe dito para pensar como se estivesse
a soprar para uma palhinha, de forma a criar mais espaco atras.

Apesar das indicagdes e de todas as explicagdes, a aluna ndo estava a conseguir
ultrapassar a dificuldade técnica no compasso 35. Foi necessario trabalhar o salto da
nota ré para a nota fa de uma maneira mais calma e pormenorizada. Trabalhou-se: o
salto para assimilar bem o intervalo; altura palatal na nota fa ap6s o salto; nao criar
tensoes e apertar a zona do pescogo; juntar altura palatal com abertura na garganta. Os
resultados foram pouco notdrios, sendo que a aluna conseguiu fazer a frase até ao final
sem se ouvir quebra vocal.

(Gravagao 14)
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Fig. 37 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 43-54

Nesta seccdo, foi pedido a aluna para criar muito mais leveza e atacar a primeira
nota com uma posicao alta, colocando o simbolo n? 7 (encaixe palatal com ativacdo da
mascara) e o simbolo n® 1 (altura do palato), para que a aluna pensasse numa posi¢ao
mais ampla, com o palato alto e com fluxo de ar constante. Ainda lhe foi dito para
manter a posicao conquistada na primeira nota de maneira a que a coloratura ficasse
toda no mesmo sitio.
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A aluna teve muitas dificuldades em conseguir cantar este excerto da aria, visto que
estava com a zona aguda muito fechada. Com isto, foi dito para “tentar abrir” e pensar
na zona mais aguda com mais abertura para que com o decorrer da coloratura o ar nao
fique “afunilado”, ou seja, nao feche a zona da garganta.

As explicacdes fornecidas ainda ndo eram o suficiente para que a aluna conseguisse
ultrapassar a dificuldade técnica exigida neste excerto, assim sendo, no compasso 50,
foi lhe dito para pensar na vogal [a] a ocupar a largura toda da sua cara, sendo que o ar
“batesse dos dois lados da cara”, ativando assim a mascara.

Contudo, ap6s as diversas indica¢des a aluna ainda nao tinha conseguido cantar sem
que a passagem do ar ficasse “apertada”. Por isso, criou-se um novo simbolo e um gesto
alusivo (video 14).

Simbolo n? 14 - Mordente (“Mordida”)

O simbolo n? 14, representa o mordente (“mordida”). E importante abrir os
maxilares para que a articulacdo nao fique cerrada e o ar possa sair livremente. A aluna
sabia que tinha de ativar a mascara na nota sol e que teria de relaxar o maxilar inferior,
no entanto, o que estava a acontecer é que a aluna sé estava a pensar num dos aspetos
técnicos, sendo que o que teria de acontecer era um jogo de contrastes entre os dois
maxilares para que a voz ficasse em “mordente”. Pedimos que abrisse a zona do nariz
e mantivesse altura compensando com apoio, dando-lhe uma imagem visual de como
se fosse morder uma maca (video 14). E notério o desenvolvimento da frase apés esta
explicagdo. Através da visualizagao facial observou-se um desenvolvimento positivo da
frase, comprovando que a teoria de Aprendizagem de Albert Bandura pode ser aplicada
ao canto. Sendo que a aluna visualizou atentamente o movimento (12etapa), reteve
(22etapa) o movimento que teria de aplicar na sua fisionomia, reproduziu (32 etapa) o
movimento enquanto cantava e ainda com o gesto que lhe foi escrito na partitura
conseguiu associar ao movimento, para que quando estudasse em casa conseguisse
concluir com sucesso a dltima etapa, a da motivacdo, que levara a aprendizagem a um
nivel de reforco, algo que é importante para o estudo sendo que é defendido por Albert
Bandura.

(Gravagao 15)

11 de janeiro de 2018

Nesta aula foi feito um trabalho mais técnico relacionado com a consciencializagao.
Por isso, dividimos a obra em sec¢6es onde foi trabalhada aos poucos.

e Seccdo 1 - compassos 17 a 32 (video gravacao n? 5)
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Numa primeira fase, pedimos a aluna para desenvolver a articulacdo e fazer a
passagem um pouco mais devagar. De maneira a conseguir procurar desenvolvimento
na articulagdo e altura palatal, apoiando e elevando a nivel de posi¢cdo a segunda nota,
sendo esta a mais aguda e que esta fora do tempo do apoio musical, uma vez que teria
de ser feito um apoio diafragmatico. Depois de realizar a passagem de uma forma mais
lenta, pedimos a mesma passagem, mas com mais energia, movimentando o ar.
Mencionamos para o fato de pensar na primeira nota um pouco “mais acima”, de
maneira a que procurasse uma posi¢do “mais atras”, na 22 nota, sendo que lhe foi feito
o gesto do movimento do ar (video 3), fazendo com que a voz “gire” e ative a zona da
mascara.

Com a video gravagao n? 5, sdo notaveis as melhorias na qualidade vocal, contudo,
foi pedido um pouco mais de apoio para que a laringe ndo subisse tanto e o som nao
ficasse tdo “esbranquicado” e “apertado”. Para ajudar no desenvolvimento da
articulacdo bem como o apoio diafragmatico nas notas mais agudas e por consequéncia
a conquista de espaco, foi pedido que fizesse o gesto do elastico com abertura rapida
da articulacdo (video 4).

Nos compassos 31 e 32, na nota la, pedimos-lhe para manter a posicao alta no palato
e a vogal [€] na palavra vezzi no mesmo sitio (a nivel de altura) da nota anterior.

Como o palato estava baixo de posicao, foi pedido para que quando respirasse
pensasse na altura do palato. Teria de levar o ar ao palato, porém, para ajudar a criar
direcdo no ar, teria de colocar os labios para a frente, uma vez que era uma posicao que
ajudava a aluna a relaxar o makxilar inferior e, por consequéncia o som ficaria mais
vertical.

Na video gravacdo n? 5 é evidente que a aluna tenta juntar todos os mecanismos
que foram mencionados, no entanto, ainda nao esta vocalmente correto, mas ja se
notam algumas diferengas vocais em comparag¢ao com o inicio do trabalho na aria. Uma
das diferencas é na vogal [0] que esta com mais verticalidade e com mais altura palatal.

Por ultimo, dissemos-lhe para ndo cerrar a articulagdo na vogal [€] no compasso 28,
na palavra vaghe mas, sim manter o mesmo [€] do compasso anterior, na palavra donne.
Com isto, conseguiu manter a frase sem “fechar” na nota mi no compasso 29, ajudando
assim na flexibiliza¢do do diafragma como no controlo da frase e da posi¢ao palatal.

(video gravacdo n? 5)
e Seccdon? 2 - compassos 33 a 40 (video gravagdo n? 6)

Esta era uma das passagens mais complicadas tecnicamente para a aluna. Por isso,
concluimos que:

—> Na palavra far, logo no inicio desta sec¢do, pensasse numa posicao mais elevada;

- Na palavra che procura-la numa posicao mais atras e manter a descida melddica
na mesma posicao;
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—> Na palavra piaccia a dltima vogal [a] deve ficar levantado, para nao deixar cair a
posicdo e ajudar a continuar a frase mantendo a altura palatal constante;

- No compasso 34, a vogal [€] deve estar na mesma posicdo palatal que a vogal
anterior, ou seja, a vogal [a].

Para terminar a explicacdo, constatamos que o ar se movimentar por tras, junto a
zona da nuca.

Trabalhamos esta sec¢do com a vogal [i], mencionando que teria de manter a nota
la do compasso 36 numa posicao mais alta para que seja mais facil atacar a primeira
nota do compasso 37, sendo que a posicao fica muito mais préxima. Com esta indicacao,
nota-se mais homogeneidade vocal.

A articulacdo da aluna ndo era a melhor, estando bastante cerrada. Para conseguir
desenvolver um pouco mais a articulacdo teria de sentir junto aos ouvidos a zona da
articulacdo, para que colocasse a voz numa posi¢do mais recuada. Na video gravacao
n? 6 ndo se vé a aluna, no entanto, auditivamente existem melhorias vocais, sendo que
esta cantou com os dedos colocados na zona da articulagdo, de maneira a sentir essa
zona sempre aberta.

Para completar a abertura que estava a conseguir desenvolver foi pedido dire¢ao
nos labios, na palavra labbro e a imagética de como maxilar inferior colasse ao peito de
maneira a criar mais abertura, mas com verticalidade.

Através da video gravacao n? 6, é notavel que com a dire¢do dos labios e o facto de
o maxilar se encontrar mais relaxado, a aluna conseguiu criar mais espago no palato e
desenvolver a articulagdo de forma a nao ficar cerrada. Ao colocar as maos na zona da
articulacdo e pedindo que movimentasse o ar para essa zona, mantendo-a
constantemente aberta ao longo do canto, exagerando a articulacdo, fez com que a
aluna consciencializasse a sensacdo de abertura.

Trabalhamos o ataque da posi¢cdo da vogal [u] no compasso 37, dizendo-lhe que
teria de atacar essa nota sobre o ar, igual ao acordedo, colocando o “pedal” (apoio
diafragmatico) logo no inicio do ataque e ndo depois do ataque da nota, mencionando
que avogal [u] deve ser mais longa dentro da boca para que o ar ndo venha diretamente
s6 a frente, mas que faca a passagem por tras, junto a zona da nuca, girando a nota e
dando a profundidade necessaria a vogal.

e Secc¢do 3 - compassos 43 a 52 (video gravacao n? 7)

Nesta seccdao a aluna apresentava problemas técnicos semelhantes com a sec¢ao
anterior. Concluimos que:

- No compasso 45, a palavra far convém estar numa posicao palatal mais alta;
- No compasso 46, na palavra piaccia a silaba -ccia ndo deve ficar caida de posicao.

No mesmo compasso a nota fa [€] sendo uma nota importante que ird preparar o salto
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para o compasso seguinte, sera necessario que essa nota fique numa posicdo palatal
bem alta, desenvolvendo mais rapidamente em altura, visto que, se a aluna comecar
com uma posicdo baixa tornar-se-a complicado desenvolver o espaco num curto
espaco de tempo e acabara por causar problemas como a descida do palato e a subida
da laringe, criando um som “apertado”, que podera levar a uma quebra vocal;

- No compasso 47, a primeira nota (ré) foi pedida que levasse o queixo ao peito,
de forma a criar mais articulacdo, desenvolvendo espaco suficiente, de forma a encaixar
as notas rapidas da coloratura todas no mesmo sitio e com o mesmo espa¢o, sendo uma
posic¢do alta no palato;

- No compasso 48, no ultimo do6 foi pedido para pensar nessa nota elevada a nivel
de posicdo para ndo relaxar a nivel diafragmatico, uma vez que os préximos compassos
estavam numa zona que ndo era muito comoda para a aluna;

- No compasso 49, a vogal [u] deve ser pensada bem longa dentro da boca e
elevando a posi¢do na palavra labbro por causa da vogal [a], criando “mais leque”. Na
nota fa # para o sol, deveria “montar” a nota por cima de maneira a que esta girasse de
uma forma mais recuada, vindo ativar a zona da mascara e, por consequéncia
conseguisse desenvolver um bom legato na zona abdominal, mencionando que devera
manter o resto da frase nessa posi¢ao alta que foi conquistada anteriormente;

- Em geral, teria de procurar uma posicdo palatal mais elevada para que seja
possivel a flexibilizacdo diafragmadtica, como se imaginasse o diafragma como uma
“mola”, dando a leveza necessaria a aria.

Trabalhamos s6 ataque da palavra far, no compasso 45. Sabendo que era uma zona
em que a aluna iria provavelmente fechar a passagem do ar, o que acabou por
acontecer, foi pedido que pensasse numa posi¢do mais larga de maneira a dar o espago
necessario para que o ar possa subir sem entraves.

A aluna cantou a passagem do 192 para o 22 tempo do compasso 45, pedindo que
levasse o maxilar inferior em direcdo ao peito, uma vez que a articulagao estava fechada
impossibilitando a subida do ar até a zona alta do palato, a zona de vibragdo. Com a
video gravagao n? 7, notam-se algumas melhorias e um esforgo por parte da aluna em
tentar desenvolver a articulagdo de maneira a criar mais espaco palatal.

Vimos o salto da nota fa para a nota ré, do compasso 46 para o compasso 47, de
maneira a igualizar a vogal [€], pedindo para colocar o primeiro [€] (fa), numa posi¢ao
mais elevada e realizando o salto colocando as seguintes notas no mesmo sitio da
primeira. Dentro do compasso 47 foi mencionado para ter em atencdo a posicdo da
vogal [a] que estava baixa, exemplificando o que deveria de fazer corretamente e, sendo
que esta entendeu que faltava o encaixe palatal que lhe iria ativar a zona da mascara,
criando estabilidade na altura das notas bem como o aparecimento da “estereofonia”
vocal, tocando os dois lados da mascara.

Um trabalho mais lento e detalhado, fard com que os musculos assimilassem os
mecanismos que terao de fazer, de maneira a que quando fizesse a aria em geral fosse
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mais facil de cantar. Este tipo de trabalho foi focado principalmente nas trés primeiras
etapas da teoria de aprendizagem por modelagem de Albert Bandura, a atencdo,
retencdo e reproducao, para que a aluna no seu estudo consiga realizar com sucesso a
ultima etapa a da motivagao, relacionando o trabalho de consciencializa¢do realizado
em aula, com a visualizacdo dos simbolos escritos na partitura e relembrando todos os
gestos associados a estes, de maneira a completar uma boa aprendizagem técnica.

(video gravagao n? 7)

No inicio da video gravacdo n? 8, mostra-se o que a aluna ja assimilou do trabalho
técnico desenvolvido nesta seccdao. Contudo, haviam alguns aspetos técnicos que ainda
ndo estavam resolvidos. Foi pedido que ndo descaisse a passagem do 22 tempo do
compasso 49, trabalhando com ela a passagem de forma mais lenta e exemplificando,
relembrando para o facto da vogal [u] necessitar de ser mais longa dentro da boca, com
mais espaco e tentando relaxar o maxilar inferior.

Concluimos que, no compasso 51:
—> Deveria de apoiar a apogiatura;

- A vogal [u] da palavra rubin deveria de ser mais larga dentro da boca para que
nao perdesse o espaco e a vogal [i] na mesma posi¢do da nota anterior, conquistando
espaco na nota longa e imaginando que o ar esta a caminhar nessa nota, evitando que
a nota fique estavel.

A aluna necessitava de um pouco mais de apoio nesta secg¢do, por isso realizamos
um exercicio referente ao movimento de ar, salientando para o facto de existirem notas
que precisariam de mais pressurizacao, trabalhando a flexibilizacao diafragmatica e o
controlo do ar. O exercicio proposto a aluna era um exercicio que costumava fazer,
enquanto instrumentista de sopro, sendo que ajudava a desenvolver e criar alguma
resisténcia na zona abdominal. Foi pedido que fizesse o exercicio com a articulacao
ritmica presente nesta sec¢do, criando espago dentro da boca para o ar pudesse passar
e subir até a zona alta do palato. Concluindo que a semelhanga dos instrumentistas de
sopro, as cordas vocais funcionam com o ar, contudo, este ndo vem diretamente para
fora, mas para cima, de maneira a ativar as ressonancias presentes na zona da cabeca.

Depois de realizar o exercicio do ar, a aluna cantou mais uma vez esta sec¢ao,
pedindo para manter uma posicdo alta, como tinhamos trabalhado anteriormente e
que teria de juntar o movimento do ar trabalhado com o exercicio anterior.

Na video gravacao n® 8, é percetivel as melhorias vocais, uma vez que trabalhamos
a consciencializacao da altura palatal que € intrinseca a boa qualidade vocal, bem como
a consciencializacdo da flexibilizagdo do diafragma que é necessaria para a leveza da
obra. Nesta aula foram trabalhados dois dos principais aspetos técnicos essenciais para
o ato de cantar.
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25 de janeiro de 2018

Esta aula foi realizada em frente ao espelho, de maneira a que a aluna tivesse
consciéncia visual daquilo que fazia, controlando visualmente todos os seus
movimentos de maneira a obter melhorias.

Voltamos a trabalhar a aria Donne Vaghe, uma vez que é uma daria tecnicamente
dificil para a aluna.

e Seccdo 1 - compassos 17 a 32 (video gravacao n2 9)

Comecamos por trabalhar a 12 seccdo do compasso 17 a 24, dado que tinha
tendéncia em cerrar a articulacdo sempre que tinha saltos, que era o caso dos primeiros
compassos da aria. Através da video gravacao n? 10, foi mostrado que deveria manter
a voz no “encaixe” e deixasse cair o queixo em dire¢do ao peito, dado que ajudaria a
baixar a laringe e a criar mais abertura para a passagem do ar.

Como estavamos frente ao espelho, foi pedido que abrisse a zona junto ao nariz, de
forma a ativar a mascara, dizendo-lhe para imaginar que estava a levantar os seus
6culos com as macgas do rosto. Tendo a zona da mascara ativa, teria de relaxar o maxilar
inferior criando espago, de maneira a ndo cerrar a articulagdo. Para finalizar foi pedido
que exagerasse a articulacdo, mostrando-lhe a zona onde teria de partir a mesma.

A aluna comegou a cantar, ndo conseguiu assimilar o conceito. Tivemos de mudar a
forma de pensamento, assim, colocando um lapis junto ao nariz foi pedido que cantasse
deste para cima e, que ao mesmo tempo relaxasse o maxilar inferior, criando a abertura
necessaria, mas com a verticalidade intrinseca. Mostrando a aluna visualmente através
do espelho da abertura que esta conseguiu atingir, foi pedido que ela memorizasse
internamente o movimento que teria de fazer e que consciencializasse todos os
processos até chegar ao resultado final, uma boa articulagao.

Sentindo o apoio, colocando a mao na zona abdominal, esta assimilou que existe
uma distensdo da zona diafragmatica que levara a sua flexibilizacdao, completando com
uma imagética alusiva a este aspeto técnico.

Para que a aluna desenvolvesse sensa¢do de espaco foi colocada a mao a ajudar o
movimento que o maxilar teria de fazer para desenvolver a articulagdo, mencionando
que, se desse mais espaco nas notas de cima, o ar chegaria a zona de vibragao, contudo,
se cerrasse os maxilares ira criar uma pressao descendente no ar fazendo com que este
ndo consiga subir, criando assim uma pressdo na zona do pescoco.

Visto que trabalhamos as primeiras 3 etapas da teoria de aprendizagem por
modelagem de Albert Bandura (atencao, retencdo e reproduc¢do) achamos necessario
que entendesse o que fazer para complementar o seu trabalho em casa, chegando a
ultima etapa da teoria de aprendizagem por modelagem, a motivacao. Concluimos que
poderia fazer um refor¢o técnico em casa, de maneira a consciencializar os mecanismos
que teria de fazer, caso fosse a cantar ou até mesmo s6 com o texto da aria.
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No compasso 28, a aluna fechou a articulacdo na vogal [€] da palavra vaghe e foi
exemplificado o que teria de acontecer nessa passagem. Apos a explicacdo, verifica-se
através da video gravagdo que a aluna conquistou mais abertura no final da frase, isto
no compasso 28 e que lhe ajudou a manter uma posicao alta no palato para continuar
a frase até ao final.

Em geral, falamos no mesmo aspeto técnico, a articulacao. Reparando que era algo
que fazia alguma confusdo na aluna, mas que ja estava a comegar a ficar assimilado, foi
decidido falar-lhe na verticalidade, uma vez que esta poderia pensar simplesmente na
abertura e nao desse a verticalidade necessaria ao desenvolvimento da voz. Foi pedido
que criasse espaco de um maxilar ao outro de forma vertical, porém sem perder o
espaco atras na zona do palato. Para complementar, foi feito uma imagética nova (video
n? 15) que ajudaria na descida da laringe e na subida do palato, criando opostos entre
os maxilares, dando assim abertura e o espaco necessario (video gravacdo n? 9)
desenhando na partitura da aluna um simbolo alusivo ao gesto dos maxilares opostos,
para que a aluna em casa se lembrasse do “jogo” que teria de fazer entre os dois
maxilares.
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Fig. 38 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 27-30

¥

Simbolo n? 15 - maxilares opostos.

O simbolo n? 15, representa o jogo oposto que tera de acontecer no momento de
articulacdo entre o maxilar superior e o maxilar inferior. O movimento do maxilar
inferior ao oposto do movimento do maxilar superior ajudara no relaxamento do
proprio maxilar, bem como na ajuda da descida da laringe e, por consequéncia ajudara
a criar espaco entre a descida da laringe e a altura no palato.

Com os apontamentos realizados na partitura, a aluna cantou um pouco,
mandando-a parar pois faltava ativar o maxilar superior. Foi lhe dito para imaginar a
mao (em punho) a puxar de baixo para cima o seu maxilar, fazendo o movimento com
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a mao nas notas que precisavam de mais articulacdo e consequentemente mais altura
palatal, os resultados foram evidentes, sendo que a aluna conseguiu desenvolver mais
articulagao.

No compasso 29, enquanto a aluna cantava, foi pedido para ir buscar a nota mi com
mais espago atras, na video grava¢do n? 10 nota-se que a aluna procurou mais espaco
e por consequéncia o ar girou atras vindo ativar a zona da mascara. Concluindo:
“articulacao e espago”.

(video gravagao n2 10)

e Seccdon? 2 - compassos 33 a 40
(video gravacaon? 11)

Antes de a aluna comegar a cantar esta sec¢ao, foi alertada para comegar ja numa
posicao mais alta, pensando que tem um “encaixe” na zona da articulagdo e mantendo
a voz sempre nesse sitio.

Ao cantar foi-lhe colocado o dedo junto ao nariz para que ela pensasse em elevar a
posicdo acima do dedo. Contudo, ao repetir na palavra che do compasso 33 a aluna
cerrou a articulacdo, ficando a nota apertada. Como estavamos frente ao espelho, foi
possivel mostrar-lhe o que deveria de acontecer, dando articulagdo nessa palavra. Uma
vez que tem um salto, foi visualizando o gesto referente aos maxilares opostos (video
n? 15) e imitou este aplicando na sua fisionomia. A aluna cantou com a abertura que
visualizou através do espelho e nota-se uma melhoria da qualidade vocal.

No compasso 35, teria de dar menos articulagdao na nota de anacruse, um pouco
mais na primeira nota e dar uma “dentada” na segunda nota, exemplificando
visualmente o que teria de acontecer.

e che sap - prez - zi

Fig. 39 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 35 e 36, com anacruse

Foi escrito na partitura o simbolo n? 14 (mordente) no primeiro fa do compasso 35,
de maneira a que a aluna “trincasse” a nota ajudando o palato a subir e ativando a zona
da mascara, no entanto, teria de comecar um pouco mais pequeno, a nivel de
articulacdo, mas com espacgo palatal e sé depois do salto pensar em “morder” a nota de
cima.

(video gravacaon® 11)
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Nos compassos 37 a 40, foi adicionada simbologia que a aluna ja conhecia e mais
um novo simbolo.

-

Fig. 40 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 37-40

\

Simbolo n? 16 - direcdo de labios

Este simbolo, no compasso 37, representa a direcao de labios. Foi explicado a aluna
que a vogal [u] necessitava de um pouco mais de direcao para definir a natureza da
vogal e para criar direc¢do no ar, visto se tratar de uma vogal frontal. Ainda foi criada
uma imagética relacionada com este simbolo (video n2 16).

Ainda no compasso 37, foi colocado o simbolo n?9 ([u] longo e vertical) porque a
tendéncia seria fechar, ndo dando o espac¢o necessario a vogal.

No compasso 38, foi escrito o simbolo n® 2 (manter a altura) para que a aluna
mantenha a posicdo da vogal [a] alta e ainda o simbolo n? 3 (verticalidade com apoio
diafragmatico e altura no palato) por causa da mudanca da vogal que ficava um pouco
“escancarada”.

No compasso 40, na ultima nota, a aluna estava com tendéncia em cerrar os
maxilares fazendo com que a laringe subisse, por isso foi colocado o simbolo n2 15
(maxilares opostos) para que a aluna afastasse os maxilares de maneira a criar o espago
necessario para que o ar possa subir e para que a laringe desca.

Estava com problemas técnicos em conseguir colocar a vogal [u] corretamente,
assim em frente ao espelho trabalhamos a vogal uma 82 a baixo, de maneira a que a
aluna consciencializasse 0os mecanismos que teria de fazer. Esta criou direcao nos
labios, o que estava correto, no entanto ndo é o suficiente para que a vogal esteja
correta de colocagdo. Assim, concluimos:

“Professor: direcdo, espaco, (...) mais vertical, mais longo dentro da boca; se
pensares que é muito a frente ira fechar atras”.
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(video gravagao n? 12)

e Seccdon? 3 - compassos 45 a 52 (video gravagao n? 13)

No compasso 46, a posi¢cdo da vogal [a] deveria de ser a mesma da palavra piaccia,
alertando que estava a pronunciar incorretamente a palavra. Devera atacar a frase
numa posicdo mais elevada, pensando que terd de morder todas as notas de cima, de
forma a que ajudasse a manter a posicdo. A imagética usada para este efeito de
mordente era uma espécie de “botdes” junto a zona das magas do rosto, a que nas notas
agudas a aluna rodasse esses botdes, de forma a que o ar viesse tocar os dois lados da

mascara.
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Fig. 41 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 49-52 (versdo 1)

No compasso 49, foi escrito na partitura o simbolo n? 16 (direcao de labios) para
que criasse dire¢do no seu ar para ajudar a movimentar a frase.

Enquanto a aluna cantava, foi colocada a mao na zona da nuca para que sentisse que
teria de levar o ar a essa zona e ao mesmo tempo levando a mado (em punho) junto a
zona da boca, nas notas que se encontravam assinaladas pelo simbolo n? 14
(mordente), para que ajudasse a conseguir desenvolver a abertura necessaria para a

nota sol.

Porém, nao foi o suficiente para que a aluna conseguisse cantar a nota pois fechou
a articulagdo. Voltamos a repetir, tendo pedido que mandasse o ar para a zona onde
sentisse a mao e que visualizando o simbolo n? 14 (mordente) imaginasse o caminho
que o ar fazia até chegar 13, exemplificando visualmente através do espelho, de maneira
a aluna entender o movimento interior que tera de fazer.

Enquanto cantava, foi lhe colocado os dedos junto a boca de maneira a criar na aluna
uma posicdo vertical exterior, obrigando-a a criar abertura para conseguir realizar a
nota, sem esquecer o mordente na nota sol.
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Como nao foi o suficiente, foi pedido a aluna que relaxasse o corpo, assim, repetimos
a passagem empurrando a parte da bacia para a frente de maneira a criar uma maior
distensao no diafragma e consequentemente a cabega veio um pouco atras, criando o
espaco e pressurizacdo necessarios para resolver a passagem técnica.

Tendo a qualidade vocal melhorado e para que a aluna memorizasse a sensagao,
voltamos a repetir a passagem, dizendo-lhe para que tentasse relaxar o maxilar inferior
de maneira a conseguir mais abertura e ajudando-a com a mao, levando o maxilar na
direcdo do peito. Os resultados foram notorios.

Na palavra rubin, foi pedido para que criasse dire¢ao nos labios pois a vogal ficava
demasiado horizontal, o que auditivamente parecia uma vogal [2].

Na video gravagdo n? 13, nota-se que a aluna imitou interiormente todos os meus
movimentos levando a um sucesso de aprendizagem e consciencializacdo técnica que
tem por base a teoria de aprendizagem por modelagem de Albert Bandura.

Para que a aluna concluisse com sucesso a ultima etapa da aprendizagem por
modelagem de Albert Bandura (motiva¢do) e conseguisse estudar com consciéncia
técnica, foi escrito na partitura da aluna o simbolo n? 16 (direcao de labios) e o simbolo
n?29 ([u] longo e vertical) para que esta se lembrasse dos passos que teria de fazer para
que a colocacao da vogal [u] fosse a mais correta e consciencializada, criando memoéria
sensorial.
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Fig. 42 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 49-52 (versao 2)

e Seccdo n?4 - compassos 65 a 84

Antes de comecar a trabalhar esta sec¢ao, no compasso 65, foi pedido a aluna para
atacar a vogal [a] na zona do encaixe, visto que lhe foi explicado que a nivel facial é
“larga” e que deveria de aproveitar esse espaco que lhe é natural, tocando-lhe na zona
do encaixe. Visualmente trabalhamos a posicao da vogal [a], tentando procurar uma
posicdo mais alta e com mais abertura, sendo ela vertical. Com o facto de comec¢ar com
uma vogal [a], sem que tenha nenhuma consoante antes, foi mencionado que necessita
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de atacar a vogal sobre o ar, “mais em baixo”, ou seja, na zona diafragmatica,
exemplificando fisicamente na aluna, tocando-lhe na zona intercostal, de maneira a que
entendesse o que tera de acontecer muscularmente para atacar a nota. Efetivamente o
que tera de acontecer é que o ataque devera ser feito sobre o espaco conquistado na
inspiracdo, na zona intercostal, e com o palato alto. Desta forma, o ataque é feito sobre
0 ar e ndo sobre a laringe, o que evitara tensoes e conduzird a uma melhoria da
qualidade vocal.

No compasso 67, na palavra vecchio, foi pedido que levasse o queixo na dire¢do do
peito, de maneira a criar a abertura necessaria para a nota sol.

No compasso 71, existe uma pequena coloratura, visto que foi mencionado que
deveria de pensar que o ar vem todo por tras, junto a zona da nuca, sendo que teria de
“rodar” todas as notas em cima, ativando a zona da mascara.

0 ataque no compasso 65, estava com demasiado ar, por isso foi necessario explicar
a aluna de uma maneira mais simples de forma a que entendesse que a vogal teria de
ser atacada sobre o ar. Assim, colocando as maos da aluna na zona intercostal, para que
sentisse o que teria de acontecer muscularmente. Para complementar foi dada a
imagética de um acordedo, que abre o fole, e fecha ligeiramente para atacar uma nota.

Enquanto cantava, faziam-se alguns movimentos de maneira a melhorar a
qualidade vocal, no entanto, ndo era o suficiente para superar as dificuldades técnicas
desta seccdo. Trabalhamos a posi¢ao da vogal [2], no compasso 69, tentando que a vogal
fosse mais vertical e “encaixada” na zona da mascara, visualizando a posicdo dessa
vogal através do espelho.

No compasso 69, foi mencionado para manter a vogal [0] durante mais tempo, de
maneira a que a consoante [n] ficasse proxima da seguinte palavra e ndo fechasse a
zona da articulagao.

A coloratura presente no compasso 71 foi trabalhada através dos aspetos técnicos
de respiracao intercostal e flexibilizacdo diafragmatica, para que a aluna tenha um
maior entendimento de onde podera aliviar um pouco a pressurizacao, de forma a que
a frase se torne mais flexivel e tenha uma melhor conducdo melédica. Visto que
precisava de um maior desenvolvimento de articulagdo para ajudar na coloratura, foi
trabalhada ativacdo da mascara, ativando o maxilar superior, criando o brilho
necessario para que todas as notas ficassem no mesmo sitio. O que acontecia era que a
aluna mudava o espago a medida que subia na coloratura, o que prejudicava a
passagem do ar, bem como a colocagdo das notas. Foi pedido que “esticasse” a
coloratura e ajudasse com os joelhos, isto é, ativando o maxilar superior (zona da
mascara) e levasse o apoio para baixo.

video gravacdo n? 14
g ¢

Contudo, a passagem ainda estava ligeiramente fechada, sendo que foi pedido que
procurasse uma posicdo mais elevada, com pouca articulagdo inicial, de forma a
conseguir desenvolver a articulacao ao longo da coloratura.
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Tocando na zona da nuca, foi mencionado que deveria de procurar mais articulagdo
e desenvolvimento de espaco.

No compasso 77, trabalhamos a posi¢do da vogal [i], pedindo mais verticalidade e
com direcao de labios, visualizando através do espelho.

Enquanto cantava, faziam-se gestos alusivos ao recuar da voz para que procurasse
uma posicdo da vogal [a] mais larga e alta no palato, nos compassos 81 a 84, permitindo
fazer as dinamicas indicadas na partitura.

Com as explicagbes e com os gestos alusivos, nota-se um significativo
desenvolvimento da articulagao.

(video gravacao n2 15)

Para que a aluna se lembrasse de todos os aspetos técnicos trabalhados em aula foi
escrito na partitura os simbolos respetivos a tudo o que foi consciencializado, para que
cumprisse com sucesso a etapa da motivagdo, da teoria de aprendizagem por
modelagem de Albert Bandura.
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Fig. 44 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 73-84

22 de fevereiro de 2018

e Seccdo n?4 - compassos 65 a 84

Recordamos esta seccdo, pedindo que conectasse todas as notas com o diafragma,
tendo o cuidado com a vogal [i] de maneira a nao ficar horizontal.

Enquanto cantava, iam-se fazendo gestos e dando indica¢des para ajudar a atingir
mais rapidamente a etapa da reproducdo (32 etapa da aprendizagem por modelagem
de Albert Bandura).

(video gravacao n® 32)

e Seccdon?5 - compassos 97 a 130

vez - Zi.

Fig. 45 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compasso 114
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No compasso 114, escreveu-se o simbolo n? 3 (verticalidade com apoio
diafragmatico e altura no palato) para que a vogal “-e” se torne mais vertical e ajude a
“esticar” a nota.

1}

= B

-

di ru - Dbin,

Fig. 46 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compasso 121

No compasso 121, assinalou-se com o simbolo n? 2 (manter a altura) para manter a
posicao palatal alta para preparar o salto para o compasso 122.

Dos compassos 115 até 117, foi pedido que comecasse com o palato numa posicao
alta e com pouca articulacdo para que ao longo da frase conseguisse desenvolver mais
espaco e mais articulagdo. Para complementar foi dada a imagética dos “botdes” junto
a zona das macds do rosto que vao rodando de nota para nota, de maneira a ajudar que
a voz fique sempre “in mascara”.

(video gravacao n? 33)

Para que a ultima etapa da teoria de aprendizagem por modelagem de Albert
Bandura, a motivacao, fosse realizada com sucesso foram escritas algumas indica¢oes
e simbologia ja conhecida, de acordo com o que tinhamos trabalhado tecnicamente, de
maneira a ajudar no estudo em casa.
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Fig. 48 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 102-105
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Fig. 50 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 109-111

~ 7 Aok eloea e -
z’—_\—} H :iten. \\b - 5 »
e e e
vez ;i, —I'e gra-‘;;: i vez - zi Far—— che
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Fig. 53 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 121-125
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Fig. 54 - “Donne vaghe” de La serva padrona de G. Pa
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8 de marco de 2018

e Seccdon?1e2-17a40 (video gravacdo n? 38)

Desde a ultima aula, em que trabalhamos a aria, notam-se muitas melhorias na
articulacdo, estando mais livre e relaxada:

- No compasso 33, fechou um pouco a passagem do ar, tendo sido pedido que
mordesse a nota fa;

- No compasso 35, usou-se a imagética do movimento do ar por tras, junto a zona
danuca (video n? 3);

- No compasso 37, a vogal [u] foi bastante melhor, visto que foi atacada sobre o ar,
estando mais longa e vertical dentro da boca, tal como lhe foi desenhado na partitura
na aula anterior.

(video gravacao n® 38)

e Seccdo n? 3 - compassos 45 a 52 (video gravagdo n2 39):
- No compasso 45, foi pedido mais altura na palavra far;

—> Nesta secc¢do foi pedido para usar a imagética de como mordesse todas as notas
para que ndo saiam da colocacgdo e fiquem todas na frente, ativando a zona da mascara
e abrindo a zona da garganta para deixar o ar passar, criando assim “estereofonia” na
qualidade vocal.

- No compasso 46, voltou-se a relembrar a correcdo do texto, na palavra piaccia.

- No compasso 51, relembrou-se a vogal [u] da palavra rubin, que devera ser mais
longa dentro da boca, com o palato alto e com direcdo de labios, de maneira a definir
bem a vogal.

(video gravacao n® 39)

e Seccdo n?4 - compassos 65 a 84 (video gravacdo n? 40)

- Visto que esta sec¢do comegava com a vogal [a], foi pedido que pensasse na
sensacdo de “fresquinho” que foi falada na aula anterior, sendo que deveria procurar a
mesma sensacdao com o palato alto e ativando a zona da mascara. Essa sensacao era
para criar uma rapida subida no palato.

A aluna foi imitando interiormente todos os movimentos que lhe eram feitos,
ajudando na melhoria da qualidade vocal, estando presente homogeneidade, leveza,
legato e sem quebra vocal.

video gravaciao n? 40
g ¢
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e Seccdon?5 - compassos 97 a 130

- Nesta seccdo, foi recordada para atacar a frase numa posicdo mais elevada e
desenvolver a articulacao na subida melddica;

—> Dos compassos 104 a 108, devera “brincar” um pouco mais com o texto e até com
o proprio ritmo;

- Nos compassos 103, 104 e 121, ndo devera deixar cair a posicdo para que a frase
contenha sempre a mascara ativa, sendo que o brilho natural da voz apareca, ajudando
na potencializacdo timbrica bem como na afinagdo, criando a leveza que a aria pede.

“Stizzoso, mio stizzoso” de La serva padrona de G. Paisiello

8 de fevereiro de 2018

Esta foi a 22 aula do dia, realizada ao final da tarde, sendo que a aluna teve aula as
15h15, com a professora cooperante e com a assisténcia da professora estagiaria. Na
aula com a professora cooperante foi realizado um trabalho de leitura e um pouco de
trabalho técnico.

e Parte A da aria - compassos 1-87

Trabalhamos em frente ao espelho para que procurasse cantar de uma forma mais
vertical, imaginando que enchia a boca com mais ar, de maneira a criar mais espaco
palatal. Enquanto cantava, visualizando ao espelho, foi capaz de desenvolver
articulacdo, tendo colocado os dedos na zona da mascara (magas do rosto).

-

Para que criasse memoria sensorial, cantou-se novamente a mesma passagem. E
notoria mais articulacao e uma melhoria da qualidade vocal da aluna.

No compasso 4, com anacruse, foi pedido a aluna que pensasse na palavra voi numa
posicdo mais alta dentro da boca, de forma a ajudar a desenvolver espaco.

No compasso 8, a palavra no estava a fechar, sendo que foi pedido para mandar o ar
mais para cima, imaginando que tivesse de 6culos e os levantasse com as “bochechas”.
A aluna colocou as maos na zona das magas do rosto para sentir que teria de ativar essa
zona.

Trabalhamos o trecho a partir do compasso 13, visto que a aluna fechava a
passagem do ar na palavra ma devido a consoante [m], foi explicado que deveria usar
a consoante [m] para mover o ar e pensar logo de seguida na posicao que a vogal [a]
ocuparia dentro da sua boca, criando mais espago.

(video gravacao n® 16)

Do compasso 18 com anacruse até ao compasso 33, trabalhamos a palavra zit com
0 objetivo que fizesse impulsos no diafragma, de maneira a separar a frase e a criar
flexibilizagdo de forma a gerir o ar, tornando a frase mais leve.
(video gravacao n? 17)
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No compasso 45 com anacruse, na palavra bisogna, foi mencionado que teria de
atacar a consoante [b] em baixo, ou seja, no diafragma e ndo deixar cair a posicdo
palatal que conquistou no compasso anterior, com a vogal [g].

No desenho motivico com o texto Serpina vuol cosi, nos compassos 59 e 82, foi
pedido para criar mais flexibilidade de maneira a criar leveza.

Dos compassos 62, com anacruse até ao 69, devera pensar num legato sustentado
como se fosse um violoncelo ou um violino, sendo tudo com mais “arco”, pensando no
movimento do ar, com base numa boa respiragao intercostal. Foi mencionado que as
linhas melédicas do piano contém ligaduras, sendo que se deveria se guiar por elas e
que nos motivos com o texto Serpina vuol cosi criar mais leveza devido as ligaduras de
duas em duas notas.

Nas notas mais graves no compasso72-73 e 76-77 nao devera deixar cair a posicao,
ajudando visualmente com o espelho.

Todas as notas com a palavra Zit serem mais impulsionadas no diafragma.
(video gravacao n2 18)

Cantou-se do compasso 48, com anacruse, para consciencializar tecnicamente o que
foi trabalhado. Enquanto cantava ouvia indica¢des e visualizava gestos, de forma a
melhorar a qualidade vocal da aluna.

(video gravacao n2 19)

e Parte B da aria - compassos 88-105

A aluna cantou uma vez a parte B da aria para recordar melodicamente. No final foi
escrito uma simbologia nesta parte, devido a esta ndo estar tecnicamente trabalhada e
assim melhorou a sua qualidade vocal.
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Fig. 55 - “Stizzoso, mio stizzoso” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 87-109 (versao 1)

Simbolo n? 17 - distensao diafragmatica

0 simbolo n? 17 representa a distensao diafragmatica. Este simbolo foi criado para
ajudar a aluna a impulsionar o diafragma na palavra si, presente nos compassos 91 e

93, de maneira a criar mais velocidade de ar, fazendo os acentos que estavam marcados
na partitura. Foi dada a imagética relacionada ao simbolo (video n? 17).
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O simbolo n? 3 (verticalidade com apoio diafragmatico e altura no palato) foi
colocado nos compassos 92, 94 e 103, de forma a que a aluna entendesse que teria de
fazer a vogal [€] vertical, contendo a altura no palato necessario.

Nos compassos 96 e 97 foi mencionado que mantivesse um legato de base presente
até ao final da frase.

Do compasso 100 com anacruse até ao compasso 103, a aluna tem de ter em mente
a conquista espaco ja que se trata da mesma nota, mantendo a posicdo e elevando aos
poucos, ajudando no ataque da vogal [€] no compasso 103. Foi ainda escrito o simbolo
n? 7 (encaixe palatal com ativacdao da mascara) de maneira a que a aluna colocasse a
vogal [0] mais “estereof6nico”.

A aluna cantou toda a parte B através da visualizagdo das indicaces na partitura e
com a ajuda visual de gestos e fisicamente implementados.

(video gravacao n® 20)

e Reexposicao da Parte A da aria - compassos 115-199

A aluna cantou a reexposicdo da parte A da aria através da visualizacdo de gestos
daquilo que ia precisando ao longo do canto.
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Fig. 56 - “Stizzoso, mio stizzoso” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 184-203

No compasso 197 foi escrito na partitura o simbolo n? 17 (distensao diafragmatica)
para que a aluna impulsionasse o diafragma na nota fa, no compasso 191 o simbolo n?
2 (manter a altura) e no compasso 192 o simbolo n2 7 (encaixe palatal com ativacao da
mascara). Foi mencionado que deveria de pensar em mais energia, como se o diafragma
fosse um “motor”, mostrando fisicamente o que devera acontecer na zona
diafragmatica, ficando a frase mais leve e com mais flexibilizacao.

(video gravacao n® 21)
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22 de fevereiro de 2018

e Parte A da aria - compassos 1-87
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Fig. 57 - “Stizzoso, mio stizzoso” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 1-17

No inicio da aria foi pedido que colocasse logo o ar em movimento, explicando que
criasse impulsos no diafragma de maneira a flexibilizar as frases, no entanto teria de
criar uma boa estrutura, através de uma boa respiracdo intercostal, que suporte a
flexibilizacdo. Devera bloquear o diafragma em baixo no ataque da nota lab e
impulsionar este para as seguintes notas, assim criard mais leveza e energia. Foi ainda

escrito na partitura quais as notas que precisariam desses impulsos, usando o simbolo
n? 17 (distensao diafragmatica).
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Simbolo n? 18 - apoio diafragmatico mais largo

Nos compassos 7 e 8, escrevemos este novo simbolo, que representa o apoio
diafragmatico mais largo, para que percebesse que teria de levar o diafragma no seu
todo para baixo e nao s6 apoiar num ponto especifico. Este simbolo ajudou a relaxar a
zona do pescoco, fazendo com a laringe nao suba e a garganta nao feche. Foi criada uma
imagética alusiva ao movimento relacionado com o simbolo (video n®18). Fazendo
ligagdes a um instrumento de cordas, foi mencionado que sempre que aparecia este
simbolo teria de imaginar que “colocava arco” nessas notas, ou seja, o apoio. Visto ter
3 notas seguidas com esse simbolo, nos compassos 7, 8 e 9, fez com que o som nao se
tornasse estreito, mas sim mais largo, dentro de uma verticalidade.

No inicio do compasso 10 e do compasso 14, foi colocado o simbolo n® 1 (altura no
palato) para que a aluna ao visualizar pensasse numa posicdo elevada e com o mesmo
fluxo de ar, de forma a ajudar na preparacdo da frase seguinte.

Nos compassos 7-8 e 11-12, a aluna comecou a “fechar” ficando o som apertado,
apesar de estar a apoiar essas notas. Como o espa¢o ndo era o suficiente para que o ar
subisse, este acabava por descer criando pressao na zona da garganta e fazendo com
que a laringe subisse. Com isto, foi mencionado que devera criar mais espago para que
0 ar possa subir até a zona de vibracao. Foi pedido que se corrigisse através do espelho
e que articulasse as consoantes [m] e [n] de forma mais rapida, para nao fechar a
passagem do ar, mantendo a nota mais tempo na vogal.

No compasso 17, colocou-se o simbolo n? 2 (manter a altura) para que mantivesse
0 espago conquistado atras para atacar a frase seguinte sobre esse.

(video gravacao n? 22)

Dos compassos 14 a 33, a aluna cantava enquanto lhe era dado varias indicagdes e
se iam escrevendo simbolos na partitura desta.
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Fig. 58 - “Stizzoso, mio stizzoso” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 14-43

Nos compassos 26 e 31, foi escrito o simbolo n? 17 (distensdo diafragmatica) nas
notas mais agudas para criar uma maior flexibilizacdo diafragmatica, sendo que foi
mencionado que teria de bloquear o diafragma na primeira nota de maneira a criar um
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legato de base para a flexibilizagdo ficar apoiada e o legato estar sempre presente ao
longo da frase. A imagética usada foi de algo mais elastico.

Ap6és a explicacdo, voltou-se a repetir a partir do compasso 26 até ao 33, sendo que
se nota mais leveza e energia na frase.

(video gravagao n2 23)
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Fig. 59 - “Stizzoso, mio stizzoso” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 32-49

Trabalhamos a posi¢ao da vogal [o], sendo que esta foi pedida mais aberta e com
mais espaco. No compasso 40, na palavra voi, mais tempo na vogal [2], colocando a
transcricao fonética da vogal e uma seta para a frente, representando mais tempo nessa
vogal e a vogal [i] mais perto da palavra fate.

No compasso 44 a 46, foi pedido apoio diafragmatico mais largo, colocando o
simbolo n? 18, como ja tinha aparecido no inicio da obra.

No compasso 47, colocou-se o simbolo n? 2 (manter altura) devido ao salto que a
aluna teria de fazer paraolab 4 e o simbolo n? 3 (verticalidade com apoio diafragmatico
e altura no palato) para ajudar a criar a verticalidade e apoio necessario para uma nota
que nao era confortavel para aluna e que ficava quase sempre fechada.

Foi mencionado que a consoante [b] devera ser atacada em baixo, no diafragma, de
maneira a nao fechar a passagem do ar, sendo que devera pensar logo na abertura para
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a vogal. Foi dito que as notas descendentes no inicio do compasso sao essenciais para
ajudar a preparar o salto.

No compasso 59, foi pedido que abrisse mais a nivel da articulagdo a vogal [g].

Os resultados sao notorios, sendo que em geral a aluna comeca a assimilar que tem
de desenvolver mais abertura/articulagao.

(video gravacao n? 24)

Dos compassos 61 a 84, a aluna cantou a passagem através da indicagdo de gestos e
a qualidade vocal melhorou imenso, ficando tudo mais homogéneo.

(video gravacao n? 25)

e Parte B da aria - compassos 88-105
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Fig. 60 - “Stizzoso, mio stizzoso” de La serva padrona de G. Paisiello, compassos 87-109 (versao 2)
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Antes de cantar, foi mencionado que devera criar verticalidade na palavra si, nos
compassos 91 e 93, explicando que fazendo o impulso no diafragma, mas se a posi¢cdo
se encontrar horizontal, a laringe podera subir criando tensdes na zona do pescocgo.
Exemplificando e adicionando simbolos na partitura (simbolo n?8 - verticalidade) a
aluna entendeu o que deveria de fazer.

Foi pedido que “sugasse” a voz para cima, dando outro exemplo para criar mais
altura de uma forma mais diagonal.

(video gravacao n® 26 e 27)
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Contudo, a passagem ainda ndo estava limpa tecnicamente. Assim, foi pedido mais
articulacdo no compasso 98 para que o texto nao fique desapoiado e para nao fechar a
zona de articulacdao, mantendo a vogal [o] por mais tempo, apontando na partitura.

No compasso 103, foi adicionado ao simbolo ja existente (simbolo n? 2 - manter
altura) o simbolo n? 8 (verticalidade) devido ao salto para a vogal [g] presente no
mesmo compasso, para que este se torne vertical, com uma posi¢do palatal alta e
apoiado.

A aluna repetiu com as indicacdes que lhe foram dadas, sendo que a qualidade vocal
melhorou substancialmente, uma vez que: o texto ficou mais percetivel; houve uma
presenca constante de legato; maior flexibilizacao diafragmatica; voz mais conectada
com o corpo e mais homogénea; inexisténcia de quebras vocais - em geral uma das
melhores versdes que a aluna conseguiu atingir até ao momento desta sec¢ao.

(video gravacao n® 28)

e Reexposicao da Parte A da aria - compassos 115-199

A aluna cantou a reexposi¢do da parte A da aria, corrigindo-se visualmente através
do espelho, o que é notavel melhorias de desenvolvimento de articulacao e de
qualidade vocal comparando com a aula anterior (8 de fevereiro de 2018).

(video gravacao n® 29)

Para complementar a sua aprendizagem no estudo em casa, foi pedido que copiasse
a simbologia escrita na parte A para a reexposicao, de maneira a que consciencializasse
0s movimentos corretos.

Nesta aula estiveram presentes as 3 primeiras etapas da aprendizagem por
modelagem de Albert Bandura, atencao, reten¢do e reproducdo, salientando que foi
uma das aulas em que a aluna conseguiu realizar com sucesso as 3 etapas, agora faltava
aplicar os conhecimentos adquiridos e completar a Gltima etapa, a motiva¢do, sendo
que a aluna tinha todo o material, conhecimentos sensoriais, fisicos e visuais para
conseguir realizar esta etapa com sucesso, dai a simbologia ser importante para o
estudo bem como para o desenvolvimento técnico, uma vez que funciona como um
“lembrete”.

12 de abril de 2018

e Parte A da aria - compassos 1-84 (video gravacdo n? 44)

No compasso 2, trabalhamos a parte de coloratura, tentando que ndo deixasse cair
as notas mais graves. Para esse efeito, fizemos de uma forma mais lenta e depois mais
rapida, de maneira a que ficassem todas no mesmo espac¢o e mordidas, ativando a zona
da mascara. O mesmo foi feito no compasso 5, tendo o cuidado para que a vogal [2]
ficasse mais “in mascara”.
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Voltou-se a repetir do inicio da aria, notando-se muitas melhorias, sendo que as
notas estdo mais apoiadas e conectadas com o corpo, criando a leveza necessaria. As
melhorias estdo presentes principalmente nos compassos 2 e 5.

No compasso 6 e 7, devera ter mais apoio, dando a imagética de um elastico, de
forma a que esticasse cada nota, dando mais apoio e mais espaco palatal. Foi
exemplificado e enquanto cantava foram feitos alguns movimentos para ajudar
tecnicamente.

No compasso 15, foi pedido mais ligacdo ao corpo, deixando cair o queixo na direcao
do peito, de maneira a que a laringe nao suba. Este foi um aspeto que trabalhamos nesta
aula, uma vez que a aluna ja consegue desenvolver articulagdo, bem como espacgo
palatal, no entanto, acaba por haver uma quebra vocal devido a subida da laringe, que
impossibilita a passagem do ar até a zona de vibragao.

Dos compassos 15 a 17, foi pedido para desenvolver altura e apoio, para que a frase
ndo ficasse estatica, visto que se tratam de notas iguais. A imagem usada foi a do
elastico, com isto, deveria “esticar” cada nota, conquistando espaco e desenvolvendo
pressuriza¢do diafragmatica. No entanto, nesta passagem musical, devera na palavra
divieto, criar mais articulacdo na mudanca para a vogal [€], uma vez que se trata de uma
vogal que requer mais espaco, sendo que foi pedido que devera “esticar” mais essa
vogal.

Repetimos do compasso 15, com anacruse a 17, pedindo que as vogais [2] e [i]
tivessem direcao de labios e fossem mais verticais, dando a imagética de uma “fisga”,
tendo direcdo do ar e espago, para que mantenha o resto da frase na mesma posigao.

Trabalhamos a vogal [o] pedindo para criar mais espaco, imaginando que levanta o
maxilar superior por dentro. Foi mencionado que quando existem frases com notas
iguais seguidas, devera pensar que o ar caminha, sendo que no nosso caso o ar caminha
para cima precisando de mais espac¢o para que possa subir até a zona de vibracgao.

No compasso 26 e no compasso 31, trabalhamos as passagens de coloratura, que
sdo iguais em ambos 0s compassos, de maneira lenta procurando a mesma posicao em
todas as vogais, fomos corrigindo e exemplificando como o fazer.

No compasso 40, com a nota sib2, deverd manter a posicdo alta, visto que se trata
de uma nota grave, ndo recorrendo a zona de peito, mas criando espago para que a frase
seguinte fique conectada ao corpo e ndo passe para a voz de cabega (falsete).

Devera ter cuidado com os saltos ascendentes, apoiando-os, sendo que as notas
agudas precisam de mais pressurizacao no diafragma.

No compasso 47, na palavra bisogna, recordamos que a consoante [b] deve ser
atacada na zona diafragmatica, de forma a que pensando no palato alto, a consoante
ndo venha no sentido deste, mas que impulsione a consoante no diafragma e crie
abertura rapida para a vogal [i], evitando que a laringe suba e tape a passagem do ar.
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No compasso 59, trabalhamos a coloratura de forma lenta e com a mesma posicao
em todas as vogais, criando uniformidade e tendo o cuidado com a 22 nota da vogal [a]
da palavra Serpina.

No compasso 62, trabalhamos sobre o legato, fazendo as acentuagdes que estao
marcadas na partitura, impulsionando o diafragma. Foi explicado a aluna que nesta aria
a personagem torna-se superior, usando a expressdao “Quem manda aqui sou eu!”,
sendo que deveria de procurar uma sensacao de alguém irritada.

Nos compassos 65 e 69, as notas descendentes deverdo ter a mesma posicao da
vogal [a], ou seja, deverda manter o palato alto na descida melddica.

A aluna cantou com as indica¢des que lhe foram dadas. Para terminar, foi explicado
para pensar num pouco mais na vogal [€] nas palavras fate il, no compasso 62.

(video gravacao n? 44)

e Parte B da aria - compassos 88-105 (video gravacdo n2 45)

No compasso 91, na palavra si a aluna criava o impulso no diafragma, no entanto, a
posicdo da vogal estava baixa, assim foi pedido que procurasse mais altura palatal
nessa palavra.

No compasso 92, na palavra che, devera procurar uma posicdo mais recuada, junto
a zona da nuca.

No compasso 98, relembrei que devera cantar mais a vogal [2] para que a frase nao
fique demasiado cortada.

(video gravacao n? 45)

e Reexposicdo da Parte A da aria - compassos 115-199
(video gravacao n? 46)
Através da video gravacao n? 46, nota-se que a aluna assimilou aspetos como:

- Flexibilizacdo diafragmatica - a reexposi¢do da parte A estava mais controlada,
a nivel de apoio bem como pontos de relaxamento, o que criou a leveza e energia
necessaria para a aria;

- Palato alto - consegue desenvolver espaco, o que é bastante notdrio e
gratificante;

—> Articulagdo - apesar de alguns momentos, ainda ndo conseguir desenvolver este
aspeto, ficando as notas um pouco apertadas;

—> Laringe baixa - um dos aspetos novos para a aluna, sendo que existem melhorias
na descida da laringe o que impede uma quebra vocal, algo que era recorrente
acontecer.
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Em geral, a reexposicdo da parte A da aria foi bastante positiva tecnicamente, o que
levou a uma homogeneidade vocal, bem como a conexdo da voz com o seu corpo.

“Piercing Eyes” de J. Haydn
22 de fevereiro de 2018

Esta cancgdo foi pouco trabalhada na aula, no entanto, foi necessario canta-la para
que percebesse o que faltava trabalhar, pois seria a cancdo que levaria para a prova.
Foi pedido que comegasse a can¢ao numa posi¢do palatal mais alta, sendo que a vogal
[a] presente na palavra why, ficasse no “encaixe”, ativando a zona da mascara.

’-1 ~ m/:\)'
'—ﬁ'\ -t ===

— B
e

vhy asks my fair ope if 1 lovel

Fig. 62 - “Piercing Eyes” de ]. Haydn - compassos 19 e 20

No compasso 19, foi pedido que levantasse a nota sol para que ajudasse a preparar
o salto para o d6#, colocando o simbolo n? 2 (manter a altura) na nota sol.

that re-move and need no oth-er

Fig. 63 - “Piercing Eyes” de ]. Haydn - compassos 24 e 25

No compasso 24, devera manter a nota mais na vogal [a], com uma posicdo alta e
vertical, colocando o simbolo n? 7 (encaixe palatal com ativagdo da mascara) e com a
transcricao fonética da vogal [a] com uma seta para a frente.

video gravaciao n? 30
g ¢

]
— T — e

do know my heart and

Fig. 64 - “Piercing Eyes” de ]. Haydn - compasso 34
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No compasso 34, foi pedido que mantivesse a posicao elevada na descida melddica,
de maneira a ndo deixar cair a posi¢ao para atacar a vogal [a], colocando o simbolo n®
2 (manter altura).

- L4
all its work-ings see.__

Fig. 65 - “Piercing Eyes” de ]. Haydn - compasso 35

No compasso 35, foi pedido para “girar” a voz na nota sol4, colocando o simbolo n?
12 (passagem do ar por tras) e a manter a primeira nota numa posicao alta, escrevendo
o simbolo n? 2 (manter altura). Foi dada a imagética de trincar uma maga na nota sol4,
de maneira a criar mais espaco, articulagio e mordente, mantendo a posicdo
conquistada até ao final da frase.

Enquanto cantava foram lhe dadas indicagbes visuais para ajudar no
desenvolvimento técnico e musical da cancao.

(video gravacao n® 31)

Concluimos que, em geral precisaria de atacar as frases numa posi¢ao mais alta, sem

fechar a zona da articulacao, de forma a que a laringe ndo suba e nao haja quebra vocal.

Para complementar a aprendizagem técnica, foi escrito no final da aula a simbologia
técnica referente ao que foi trabalhado na aula e o que poderia trabalhar em casa mais
pormenorizadamente com a ajuda da simbologia, completando a tltima etapa da teoria
de aprendizagem por Modelagem de Albert Bandura, a motivacao.
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8 de marco de 2018

Nesta aula fizemos uma passagem da cang¢do, para entendermos o que ja estava
consciencializado, através do trabalho técnico, realizado na aula anterior e da ajuda da
simbologia feita no final da aula para o estudo em casa.

A aluna foi cantando, ajudando com alguns movimentos. E de salientar que se notam
melhorias desde a aula anterior (video gravagao n? 41).

Concluimos que:

- Todas as palavras com vogal [a] devera atacar com a sensag¢do do “fresquinho”,
de maneira a elevar a posicdo do palato;

- No compasso 52, devera “esticar” o diafragma, usando a imagética (video n® 17);

- No inicio da cang¢do, no compasso 13, deverda manter mais tempo a vogal [a] na
palavra why;

- No compasso 24, na nota lab devera manter a posi¢ao;

—> A partir do compasso 48, devera “esticar”, usando a imagética (video n® 17) para
criar uma maior flexibilizagao;

Através da video gravacao n? 41, sdo notdrias as diferengas, uma vez que na aula
anterior foi feito um trabalho técnico ndo muito pormenorizado, no entanto, visto que
no final da aula fizemos a simbologia técnica na partitura para ajudar no estudo em
casa, criando autonomia. Nesta aula a fase da motivagao foi concluida com sucesso, uma
vez que as diferencas vocais sdo bastante positivas.

(video gravacao n® 41)

“Intorno all’idol mio” de M. A. Cesti

3 de maio de 2018 (video gravagao n? 50)

Esta foi a ultima aula que lecionei a Inés. Uma vez que teria de apresentar em prova
esta aria antiga, trabalhamos de uma forma mais geral, tendo sido feito anotacdes na
partitura no final da aula de passagens musicais, que precisava de trabalhar mais
pormenorizadamente.

No inicio, foi pedido que comecgasse com a vogal [i] numa posi¢cdo mais vertical e
com conexdo com o diafragma.

Passamos a aria toda, sendo que enquanto cantava, eram feitos gestos e ajudava-se
fisicamente para que a aluna criasse sensagdes.

Repetimos a aria, ajudando a aluna a nivel facial, tentando que ativasse a zona da
mascara e relaxasse o maxilar inferior, criando maior articulacao. Com a ajuda das
maos na parte da cabec¢a da aluna foi notério que esta conseguiu uma posicao mais alta
no palato, sendo que as vogais [a] ficaram mais brilhantes e amplas, estando a voz in

mascara.
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Concluimos que, em geral, precisava:

—> As notas mais agudas precisam de mais apoio;

- As vogais [€] necessitam de mais verticalidade e as vogais [2] 0 mesmo;
- Nas notas mais agudas devera manter a posicao alta;

- Flexibilizagdo diafragmatica, visto que a aria pede muito legato, devera pensar
em frases mais “esticadas”, isto é, desenvolver ao longo de cada frase musical, espaco e
apoio.

Foi exemplificado gestualmente e vocalmente o que tera de fazer. Assim, repetimos
a aria, sendo que a aluna imitou os movimentos que lhe eram feitos, parando no
compasso 12, para corrigir musicalmente a passagem.

(video gravacao n® 50)

Com base na teoria de aprendizagem por modelagem de Albert Bandura, que se
baseia numa imitacdo de comportamentos humanos, esta foi usada para que a aluna
assimilasse muscularmente o que teria de fazer imitando cada gesto.

Para que a aprendizagem fosse finalizada com sucesso e para que a aluna
conseguisse trabalhar um pouco mais tecnicamente até ao dia da prova, foi feita a
simbologia técnica na partitura de acordo com aquilo que trabalhamos na aula.
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Fig. 68 - “Intorno all'idol mio” de M. A. Cesti - compassos 1-9
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Fig. 75 - “Intorno all'idol mio” de M. A. Cesti - compassos 40-43
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Fig. 77 - “Intorno all'idol mio” de M A. Cesti - compassos 49-53
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Fig. 78 - “Intorno all'idol mio” de M. A. Cesti - compassos 54-58

Fig. 79 - “Intorno all'idol mio” de M. A. Cesti - compassos 59-62

115



Marta Isabel Aguiar Magalhaes

Resumo da simbologia técnica

palatal com ativacao da
mascara;

Simbolo Definicdo Video
. Simbolo n® 1 - altura do | videon25
/-'\ palato;
‘ Simbolo n® 2 - manter a | videon® 6
/\\ altura;
Simbolo n® 3 - | videon® 4
N verticalidade com apoio
AN diafragmatico e altura do
\ palato;
V
Simbolo n? 4 - respiragdo | videon? 1
v intercostal mais alargada;
Simbolo n? 5 - apoio | videon?7
diafragmatico;
Simbolo n? 6 - respiragdo | videon2 8
rapida;
Simbolo n? 7 - encaixe | videon? 2
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Simbolo n? 8 -
verticalidade;

video n? 9

Simbolo n? 9 - [u] longo e
vertical;

video n? 10

__,->)

Simbolo n2 10 -
verticalidade e altura
palatal;

videon? 11

Simbolo n? 11 - abertura
da garganta;

videon? 12

Simbolo n? 12 - passagem
do ar por trds (junto a
zona da nuca);

video n? 3

Simbolo n? 13 -
articulacao;

video n? 13
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Simbolo n? 14 - mordente; | video n® 14

i

Simbolo n? 15 - maxilares | video n? 15
opostos;

AT T
N

Simbolo n? 16 - direcdo de | videon? 16

Vine

Simbolo n? 17 - distensao | videon? 17

diafragmatica;
/,\ g
vV

Simbolo n? 18 - apoio | videon® 18
\ diafragmatico mais largo.
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5. Conclusao

Enquanto aluna, na minha aprendizagem no canto, procurava saber o que cada
aspeto técnico implicava corporalmente e por sua vez, acabava por o traduzir
simbolicamente para a partitura ou até com variadas expressdes, pois diziam-me
sempre “sem lapis ndo ha carreira”. Esta expressao fez-me desenvolver um pouco mais
o “trabalho de partitura”, sendo que eu gravava as aulas e em casa fazia as minhas
anotacoes. Este foi um método que me ajudou a crescer enquanto cantora. No entanto,
saliento que nas aulas, muitas das vezes, as minhas professoras recorriam a
movimentos, gestos e exageros faciais para que eu visualmente conseguisse ter
resultados, explicando detalhadamente o que cada gesto ou exagero facial
significavam. Trabalhava muitas vezes em frente ao espelho de maneira a corrigir-me
visualmente e auditivamente, obtendo resultados. Assim, ao deparar-me com uma
aluna como a Inés, o meu objetivo inicial foi: “O que poderei fazer para melhorar o seu
instrumento vocal?”

No meu primeiro ano de mestrado, nas aulas de psicologia da aprendizagem,
deparei-me com uma teoria que esta relacionada com a forma como aprendemos um
instrumento. Enquanto alunos, acabamos por seguir e até as vezes imitar certos
mecanismos que 0s nossos professores fazem, acabando por os imitar para crescermos
enquanto musicos. Assim, decidi usar a teoria de aprendizagem por modelagem de
Albert Bandura, como base metodolégica para incutir na aluna, alguma
consciencializacdo técnica. Com base nesta teoria, comecei por desenvolver com a
aluna uma aprendizagem através da imitacdo de gestos e da minha propria fisionomia
aplicada depois na aluna, visto que esta tinha dificuldades em consciencializar a parte
técnica do canto. Contudo, o que me apercebi é que este tipo de metodologia
complementava tecnicamente o que era trabalhado pela professora cooperante, mas
que a aluna ndo tinha qualquer tipo de consciencializacdo técnica. Desta forma,
surgiram duas questoes:

“Serd que é suficiente chegar ao aluno através de uma aprendizagem por imitagdo de
gestos? Ou serd melhor consciencializar o aluno a nivel técnico e depois ajudd-lo com a
imitagdo de gestos e da prdpria fisionomia do professor?”

Estabeleci a importancia de criar na aluna uma consciencializagao técnica como fio
condutor de todo o trabalho realizado com esta ao longo do ano letivo 2017/2018,
procurando estruturar a abordagem das obras de uma forma sequenciada, tendo o
cuidado de relacionar todos os conceitos, visto que todos eles pertencem ao mesmo
aparelho, a voz. Contudo foi essencial separa-los de forma a que a aluna compreendesse
ndo a importancia de cada aspeto técnico, mas a melhor forma de os conseguir
potencializar, tendo consciéncia do significado de cada um e a interdependéncia entre
eles.

Partindo da teoria de aprendizagem por modelagem de Albert Bandura e focando-
me nas 4 etapas constituintes desta teoria: atencao, retencao, reproduc¢do e motivagao,
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criei uma metodologia baseada nestes processos de maneira a ajudar a aula a criar uma
consciencializacdo técnica e a desenvolver a sua voz.

Na fase da atencao foi necessario explicar e mostrar detalhadamente o que era
necessario fazer para resolver um problema técnico, complementando a explicacao
através de gestos e exageros faciais, ou seja, mais a nivel visual.

Na fase da retencdo foi necessario que aluna entendesse todos os aspetos técnicos
envolventes do canto, criando uma consciencializacdo técnica. Esta foi a fase mais
importante na aprendizagem técnica pois o objetivo ndo era que a aluna cantasse bem
uma determinada pec¢a, mas que conseguisse transportar os conhecimentos técnicos
que lhe eram explicados na parte dos exercicios de respiracao, ativacdo corporal e
exercicios técnicos na vocalidade bem como no préprio repertoério, para cantar bem as
outras obras. Assim, foi importante que a aluna percebesse qual foi o processo que a
conduziu a cantar bem e que tenha as ferramentas técnicas para o conseguir fazer em
qualquer circunstancia.

Na fase da reprodugao foi necessario realizar algumas sessoes em frente ao espelho
para que a aluna tomasse consciéncia dos erros técnicos que tinha, visualizando o
resultado fisico e ouvindo a sua emissdo vocal, comegando a corrigir-se visualmente,
voltando as duas fases anteriores atengdo e reten¢do. No entanto, quando visualiza tem
nocdo que realmente ha questdes técnicas e corporais as quais o corpo ndo lhe
corresponde, mas que tém de acontecer. Com isto, a aluna criaria memoria muscular
que iria ajudar a solidificar a sua técnica e a desenvolver vocalmente.

Na fase da motivacdo, ou seja, do reforco externo foi necessario escrever nas
partituras da aluna uma simbologia técnica, que iria funcionar como um “lembrete
visual” daquilo que necessitaria de fazer tecnicamente para resolver um determinado
problema, sendo que cada simbolo representava um determinado movimento, que lhe
era explicado e relacionado a cada aspeto técnico trabalhado em aula, ajudando esta a
recordar-se visualmente do gesto, criando autonomia no seu estudo e memoria visual
de todos os aspetos técnicos que cada obra lhe ia exigindo. Assim, esta ferramenta
permitiu consolidar tecnicamente e realizar com sucesso a ultima etapa da teoria de
aprendizagem por modelagem de Albert Bandura, criando assim uma boa
aprendizagem técnica consciencializada.

Enquanto docente, esta metodologia € algo que uso nas aulas com os alunos, sendo
que estes apresentam melhorias ao longo das aulas. O facto de fazer as anotagdes nas
partituras destes a medida que vamos trabalhando tecnicamente no repertorio, ajuda-
os a entender o que terdo de fazer para resolver os problemas técnicos presentes numa
determinada passagem musical. E uma ferramenta que eles préprios come¢am a usar
a medida que vou explicando algo tecnicamente e que dizem que os ajuda no estudo
em casa.

0 meu estagio profissional ajudou-me a crescer enquanto docente e cantora, pois
obrigou-me a procurar varias formas de explicar e de complementar uma
aprendizagem, para ajudar uma aluna que tinha dificuldades em consciencializar a
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técnica. Através do estudo feito com a Inés, com base nas videos gravagdes, criei uma
metodologia que a ajudou a desenvolver a sua voz e ao mesmo tempo a consciencializar
aspetos técnicos, que tem como base a teoria de aprendizagem de Albert Bandura.
Claro, que ndo podemos esperar, contudo, que em apenas um ano a aluna
consciencialize todos os aspetos técnicos, no entanto, é necessario que durante o
processo de aprendizagem o professor guie o aluno, motivando-o e tornando-o ativo
ao longo da sua aprendizagem. Como senti por parte da Inés, que a sua motivagdo no
canto era pouca, pois tinha uma voz “fragil”, senti que teria de ajuda-la a conhecer
melhor a sua voz e sobretudo a desenvolvé-la. Assim a minha metodologia ajudou a que
aluna tivesse melhorias significativas na sua emissao vocal, sendo que o trabalhado
realizado se encontra exposto e que comprovei através das videos gravagoes.

Ao utilizar esta metodologia no meu dia-a-dia apercebi-me que é uma ferramenta
importante para alunos, coralistas, cantores e maestros de coros. Com a falta de
“bagagem técnica” que existe por parte de alguns coralistas podera ser uma ferramenta
que ird melhorar os nossos coros, pois enquanto cantam visualizam a técnica
simbolicamente, acabando por modificar a sua emissdo vocal. Enquanto alunos e
cantores, acho que esta metodologia seria essencial para o desenvolvimento e
consciencializacdo técnica, visto que é uma ferramenta que ajudara a consolidar uma
obra.

Contudo, penso que é importantissimo que o docente domine o seu instrumento,
seja consciente de todos os aspetos técnicos envolventes do canto e seja um cantor
ativo. Sei que ainda me falta muito para crescer e desenvolver, que penso que s6 com a
experiéncia é que acabarei por completar a minha aprendizagem. Sé assim poderei
passar as bases técnicas para os meus alunos pois nem todos os alunos sao rapidos a
consciencializar a técnica e temos que procurar novas abordagens.

Penso que um docente ativo, que tenha aulas constantemente e que “pise o palco”
muitas vezes serda o docente que podera passar uma boa “bagagem” técnica, pois
conhecera totalmente os limites da sua voz. A experiéncia do palco é algo que mostra
se temos uma técnica consolidada ou ndo ou até o simples facto de estarmos doentes
ou encontrarmo-nos num “dia mau” a técnica sera o nosso “escudo”.

Assim concluo que é importante incutir nos nossos alunos uma boa “bagagem”
técnica, sendo bem consciencializada e reproduzida.
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7. Anexos

“Sento nel core” A. Scarlatti
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“Donne Vaghe” de La serva padrona de G. Paisiello
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Giovanni Paisiello a1

“Donne vaghe...”
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Aspetos técnicos a implementar para o desenvolvimento e consciencializacdo do aparelho vocal num estudo de caso

“Stizzoso, mio stizzoso” de La serva padrona de G. Paisiello

52 GIOVANNI BATTISTA PERGOLESI ao-nse
STIZZ0S0, MIO STIZZOSO

tizzoso, mio stizzoso,
voi fate il borioso,
ma non vi puo giovare
Bisogna al mio divieto
star cheto —e non parlare.
Serpina vuol cosi.
Cred'io che m*intendete
dacché mi conoscete
son molti e molti di.

(dali’opera “La Serva padrona,-17:3)
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Aspetos técnicos a implementar para o desenvolvimento e consciencializacdo do aparelho vocal num estudo de caso
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Aspetos técnicos a implementar para o desenvolvimento e consciencializacdo do aparelho vocal num estudo de caso
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“Piercing Eyes” de J. Haydn

Piercing Eyes / Heller Blick
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“Intorno all’ idol mio” de M. A. Cesti

6 MARCO ANTONIO CESTI «161s-1669)
IN TQRNO ALLIDOL MIO

ntorno alt'idol mio
¢ spirate pur, spirate
aure soavi e grate;
e nelle guance elette
7 baciatelo per me - cortesi aurette.
Al mio ben, che riposa
su I'ali della quiete,
grati sogni assistete
e il mio racchiuso ardore
svelategli per me - larve d'amore.

(dall’opera “Orontes,,- 1549)
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