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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar, por meio de pesquisas bibliogréficas, o estudo e
a prética do canto e tracar um comparativo de divergéncias e similaridades entre as técnicas
do canto lirico e do belting na Contemporary Commercial Musict, sendo direcionado a
profissionais e estudantes da area da voz cantada que tenham interesse por tais técnicas,
bem como por entender a complexidade de transitar entre elas como cantores crossover.
Apresentam-se, na metodologia deste trabalho de pesquisa, entrevistas efetuadas a cantores
brasileiros profissionais e professores de canto, que sdo ou foram atuantes na area do canto
lirico e do teatro musical, abordando questdes sobre as suas proprias experiéncias como
cantores crossover no Brasil. Por fim, uma sugestdo de estudo com base na pesquisa
artistica e na autoetnografia segundo a experiéncia da autora ao fazer o crossover na cangdo
“The Girl in 14G "

palavras-chave: crossover, técnica vocal, voz, canto, canto lirico, belting
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ABSTRACT

Crossover singer in Brazil: an approach to the vocal versatility between classical singing
and belting in Contemporary Commercial Music

This work aims to analyze, through bibliographic research, the study and practice
of singing and to draw a comparison of divergences and similarities between
classical singing and belting techniques in Contemporary Commercial Music,
targeting singing voice professionals and students who are interested in such
techniques, as well as in understanding their transitioning complexity as crossovers
singers. The methodology used in this research paper includes interviews with
professional Brazilian singers and singing teachers who currently work or worked
in the field of classical singing and musical theater, addressing questions about their
own experiences as crossover singers in Brazil. Finally, a suggestion for a study
based on artistic research and autoethnography according to the author's experience
in doing the crossover on the song “The Girl in 14G”.

keywords: crossover, vocal technique, voice, singing, classical singing, belting
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INTRODUCAO

Justificacdo do tema, problematica e objetivos do estudo

A motivagéo principal deste trabalho resultou de minha experiéncia pessoal ao ter formagao
académica como cantora lirica e por profissionalmente ter cantando e atuado no mercado do teatro
musical brasileiro, tendo tido contato com a técnica belting, muito utilizada na area, bem como em
Varios outros estilos musicais.

Minha experiéncia com o canto deu inicio na infancia e o primeiro contato musical foi com
0 black music, onde me sinto até hoje confortavel ao performar. Minhas maiores influéncias séo:
Michael Jackson, Whitney Houston, Mariah Carey, Stevie Wonder, dentre muitos outros.

Iniciei meus estudos de canto participando de alguns coros infantojuvenis, onde comecei a
aprender harmonias vocais e divisdo de vozes. O canto lirico deu inicio aos quinze anos e desde
entdo venho praticando o canto crossover ao “me dividir” entre black music, canto lirico e musica
coral. Iniciei profissionalmente com o canto lirico e logo depois com o canto coral, entrando por
ultimo o teatro musical, onde tive o prazer de fazer parte dos maiores elencos da “Broadway
brasileira”.

Toda esta grande movimentacdo com o canto despertou meu interesse sobre as diversas
possibilidades e cores que a voz é capaz de fazer, sendo esta pesquisa importante para 0 meu
desenvolvimento cientifico, pedagdgico e artistico como performer, intérprete e professora de
canto.

E possivel encontrar muito material sobre o tema aqui abordado na lingua inglesa, em sua
grande maioria escrita por pesquisadores americanos. Sendo assim, senti uma necessidade de
desenvolver uma pesquisa sobre estes conhecimentos na lingua portuguesa, onde pouco se fala
sobre o canto crossover.

Ao longo de minha trajetoria profissional deparei-me com inumeras questbes que
permeiam este tema. Apesar de minha formacdo lirica, o mercado de trabalho na area erudita
sempre foi muito escasso, despertando em mim maior interesse pela area do teatro musical, sendo
esta muito mais ampla, porém competitiva. Algumas destas questdes as quais me refiro séo:

e O que seria considerado um bom cantor crossover?



Como o crossover se apresenta no Brasil?

Hé& espaco para o ensino do canto lirico e do belting no Brasil?

H& uma predisposi¢do por uma ou outra técnica?

E possivel dominar as duas técnicas na mesma proporgio?

E possivel fazer uso da técnica do canto lirico ao ensinar e treinar o belting?

Qual das duas técnicas é a mais procurada pelos alunos nos dias atuais?

Quais as diferencas e as semelhancas entre as duas técnicas?

Quais ajustes sdo necessarios fazer ao transitar do canto lirico para o belting e vice-versa?
Quais as dificuldades encontradas pelos cantores crossover ao transitar pelas duas técnicas?
Por meio de revisdo bibliografica, esta pesquisa tem como principais objetivos 0s seguintes

topicos:

Oferecer um melhor entendimento sobre o aparelho vocal e a fisiologia da voz.

Abordar as diferencas e semelhancas entre o canto lirico e o belting dentro da
Contemporary Commercial Music.

Mostrar quais sdo as principais dificuldades encontradas nas duas técnicas: bel canto e
belting, e quais ajustes sdo necessarios fazer para realizar a transicao entre elas.

Entender a transicdo consciente de fazer o crossover do lirico para o belting e do belting
para o lirico, bem como as possibilidades de ter uma carreira como cantor crossover.
Propor um maior entendimento sobre o “fazer crossover”, afim de que possa servir de
estudo para futuros trabalhos académicos. Sendo um tema ndo muito abordado no Brasil e
pouco Visto em pesquisas na lingua portuguesa.

Dar visibilidade ao cantor crossover.

Revisao da Literatura

Para a implementacdo deste trabalho foram realizadas buscas sobre o que ja foi estudado

sobre canto/cantor crossover e como o0 tema ndo € muito conhecido no Brasil, surgiu a necessidade

de estudo e aprofundamento bibliogréafico sobre o termo para auxiliar cantores e interessados na

area da voz cantada, sejam estes experientes ou ndo. Embora haja esse desconhecimento tedrico

sobre o termo canto/cantor crossover, muitos deles usam essa transi¢cdo de técnica, ainda que



instintivamente (Nascimento, 2016). Este termo surgiu nos Estados Unidos e é sobre o cantor
crossover que iremos desenvolver a revisao de literatura.

O que é o cantor crossover? Segundo Nascimento (2016, p. 2), da-se 0 nome de cantor
crossover ao cantor que transita por dois ou mais géneros musicais. O autor aborda na introducéo
de sua dissertacdo um interesse profundo pela transigdo entre os diversos estilos e técnicas vocais,
0 que também me despertou 0 mesmo interesse por questdes profissionais e por sempre ter tido
facilidade de transitar por diferentes qualidades vocais. No meu caso em especifico, o canto lirico,
0 belting e o canto coral.

Sacramento (2009, p. 15) chama praticas de crossover o processo de fazer esta transicao
entre estilos de canto diferentes, ou seja, 0 processo de fazer o crossover. Ainda complementa
sobre o surgimento do crossover no canto no século XX e nos da uma outra perspectiva sobre que

técnicas seriam estas a transitar:

Durante a segunda metade do século XX designavam-se por crossover singing as incursoes
ocasionais de grandes cantores liricos no dominio do jazz e da musica pop, e mais raramente, as
incursdes que alguns cantores pop tentavam fazer nos dominios da musica lirica. Em ambos o0s casos
os resultados ndo eram habitualmente muito conseguidos. Hoje considera-se ainda que os cantores
de crossover sdo aqueles que ocasionalmente cantam temas em outros géneros musicais que ndo o
seu género habitual, quaisquer que sejam os géneros considerados.

Nos ultimos anos o termo “Popera” surgiu, como sindnimo do que seria o Crossover
classico. Como o préprio nome sugere, acontece pela juncao dos estilos pop + dpera. “No entanto,
esta designacao refere-se a interpretacdo de pecas operaticas com um estilo mais préximo da pop,
mas utilizando a técnica vocal lirica” (Sacramento, 2009, p.15).

Marques (2019) faz uma abordagem minuciosa sobre o significado da palavra crossover,
que independente da fixagéo lexical o termo apresenta vasta aplicabilidade conduzindo a uma larga
variedade de temas. Desmembrando a palavra, temos por um lado o cross, proveniente do inglés
antigo e de outro o crux, proveniente do latim. A autora, entdo, conclui que crossover indicaria
uma “mescla”; uma “mistura”. No caso da musica, uma mescla de estilos e vertentes musicais, e
no caso do canto uma mescla de técnicas e qualidades vocais, podendo assumir a funcdo de
adjetivo tanto para se referir a masica (crossover music) quanto para se referir ao intérprete

(crossover singer). Marques (2019, p.18) faz a sua afirmacdo quanto a palavra crossover,

(...) hoje corrente no idioma como substantivo e verbo cross/to cross (cruz/cruzar), é também uma
simplificacdo do advérbio across, que pode significar “através de”, “de modo transversal”,
“transversalmente”, “obliquamente”, “de um lado a outro”. Numa aproximacdo semantica, cross,
€Omo cruz ou como cruzamento, designaria a passagem sobre ou através de, a intersecéo, a jungao,
a mescla.



O termo, que surgiu na década de 80, musicalmente refere-se a essa transi¢ao entre géneros
musicais, e Modesto (2019, p.39) associa entdo, o termo “cantor crossover ” aos cantores liricos
que ocasionalmente interpretavam can¢des de Jazz e Pop e também cantores Pop que tentavam
executar as préaticas do canto lirico. E conclui que “s6 no século XXI é que o termo passou a admitir
a transi¢do de praticas e géneros em geral”.

O trabalho de Willys-Lynam (2015, pp.31-64) fala sobre o cantor de Opera que deseja
seguir a carreira como cantor de teatro musical. O autor diz que a linha entre os dois estilos é ténue,
mas a divisdo é profunda. Infelizmente muitos cantores, especialmente os cantores eruditos ainda
tenham essa ideia limitante de “ou um ou outro”. Isso ndo significa que a ideia seja dissipar os dois
em um s6, mas sim entender que ambos sdo tnicos € “tém muito a aprender um com o outro no
que diz respeito a tonalidade, capacidade de definir o texto, orquestracdo, atuacao € muito mais”.
Ele também aponta que “ainda existem diferencas estilisticas da 6pera que requerem um estudo
especifico para serem fiéis ao estilo e a técnica”.

Em suma, podemos afirmar que a palavra crossover esta presente em diversos ambitos
gerais, bem como o ambito musical e vocal, onde é focado este presente trabalho. Em todas as
definigcBes pesquisadas, 0 termo anda em conjunto com a expressao “versatilidade vocal”, dando
ao cantor liberdade para transitar do lirico para o “nao-lirico” e vice-versa. Tendo em conta
respeitar a individualidade de cada estilo musical e fazendo o crossover de forma consciente e

saudavel para a voz.

Fundamentacéo Teorica

O ato de cantar é uma das areas mais complexas a serem executadas pelo ser humano, pois
exige total controle de seu trato vocal tendo em conta as diversas variedades de possibilidades de
seu uso, além de seu cérebro ter de coordenar a respiracdo, o apoio diafragmatico bem como a
pressdo subglotica, 0 uso da ressonancia dentro de todas as suas possibilidades, o ritmo da musica,
texto a ser executado, dinamicas a serem seguidas na musica de acordo com o que pede a partitura.
N&o podendo esquecer que por tras de todas estas atividades, hd o estado emocional e fisico do
intérprete, que influenciara positiva ou negativamente para a interpretacdo da peca em questao.

Bem como aponta Bjorkner (2006, p.5): “A voz cantada é Unica no sentido em que podemos nao



apenas produzir com ela um amplo leque de notas e de qualidades vocais, mas também adicionar
palavras para elucidar e complementar a nossa expresséo musical’?.

Ware (1998) compara os cantores liricos a um atleta de alta performance: “estes conceitos
levam o cantor do género lirico a ser comparado a um atleta de alta performance, tendo que ter
seus limites fisiologicos e psicologicos explorados ao maximo, em constante pesquisa e em
manutencdo de exceléncia de performance (Ware, 1998, pp.2-3 citado por Chamun, 2017, p.26).

Aqui nesta pesquisa serdo abordadas duas técnicas que muito ja foram pautadas por
diversos pesquisadores e cientistas da area da voz: o canto lirico (bel canto) e o belting. O belting,
esta presente em diversos estilos musicais, principalmente no Musical Theater. No entanto, sua
abordagem neste trabalho sera pautada a outros géneros, contemplando o belting na Contemporary
Commercial Music como um todo. Como ja vimos, foi abordado na revisdo da literatura o que
significa a palavra crossover no universo ndo so do canto como também da musica, entdo aqui na
fundamentacéo teorica serdo abordados estes dois conceitos, bel canto e belting, respectivamente,
bem como o ponto de vista dos pesquisadores que serdo elaborados mais adiante no embasamento
desta pesquisa.

Para esta pesquisa, respectivo ao canto lirico, o autor escolhido para a técnica e conceitos
foi o cantor, pedagogo vocal e pesquisador Richard Miller, autor de varios livros sobre a técnica e
cuja atividade pedagogica é mundialmente reconhecida hd muitos anos. Seu livro The Structure of
Singing: System and Art in Vocal Technique (1996) foi recentemente traduzido por meu
coorientador, Luciano Simdes Silva e é uma das obras de Miller mais completas, tendo sido este
livro a principal fonte bibliografica deste trabalho de pesquisa no que tange o universo do canto
lirico. Miller possui cerca de 120 artigos de periddicos profissionais, Doutor em Letras Humanas,
lecionou canto por 42 anos no Conservatério de Musica Oberlin e fundador do Centro de Artes
Vocais desse conservatorio. Ministrou masterclasses em mais de dez paises e teve também uma
brilhante carreira como tenor. (Miller, 2001).

Enguanto ao belting, a autora escolhida para a fundamentacdo teorica deste trabalho foi
Jeannette LoVetri, intimamente conhecida como “Jeanie” LoVetri, fundadora e diretora do The
Voice Workshop e criadora do Somatic Voicework, um programa de treinamento vocal préprio

baseado na consciéncia corporal. Cada vez mais, estudos sobre essa conscientizacdo corporal vém

2TO: “The singing voice is unique in the sense that we can not only produce a wide range of pitches and
voice qualit ies with it , but also add words to elucidate and complement our musical expression”.



sendo frequentemente utilizados, pois cantar ndo é somente um processo de desenvolvimento

técnico vocal, mas também é um processo corporal. Segundo Bolsanello (2005, p. 100):

A educacdo somatica é um campo tedrico-pratico que se interessa pelas relacdes entre a motricidade
humana, a consciéncia e o aprendizado. [...] Para os profissionais da area de educacdo somatica, ndo
é 0 corpo da pessoa que € abordado, mas a sua experiéncia através do corpo. Para tanto, o professor
de educagdo somatica utiliza as seguintes estratégicas pedagdgicas: a sensibilizacdo da pele, o
aprendizado pela vivéncia e a flexibilidade da percepcao.

Tendo entdo definido o que é a educacdo somatica, 0 Somatic Voicework™ The LoVetri
Method, “é um método de treinamento vocal baseado no corpo, na ciéncia da voz e na medicina,
bem como o treinamento da voz classica tradicional”. Este método de LoVetri busca “atrair a
mente do cantor para o processo fisico de producdo de som”, trazendo atividades complementares
“como yoga, danga, atuagdo e treinamento da fala”. (LoVetri, 2021)3. LoVetri vem ensinando a
arte do canto desde 1972 e além de ter o seu proprio curso e ter publicado diversos artigos sobre
voz, ela da aulas em cinco universidades nacionalmente reconhecidas.

O que determinou a escolha destes dois importantes pedagogos e pesquisadores, foi o fato
destes autores basearem todo o seu trabalho no conhecimento cientifico, além de ambos terem tido
carreiras concretas como cantores., isto é, experienciaram na propria pele todo o material pratico-
tedrico que vém sendo por eles ministrado.

No que diz respeito ao canto lirico, este aparece na literatura como um dos estudos
pioneiros sobre técnica vocal. Este estilo vocal traz em seu repertorio varios géneros que abrangem
a Opera, a operetta, os Lieder, a masica de camara e as obras sinfonico corais.

Tendo origem na Itélia, o longo dos séculos XVII e XVIII surgiram as primeiras praticas
de canto lirico para entretenimento da nobreza da época. Juntamente com ele, surgiram tambem
0s primeiros pedagogos da técnica vocal, que escreveram inimeros livros baseados na pratica
vocal solistica. “Ligados a esta emancipac¢do da dpera surgem varios fendmenos, nomeadamente,
o culto do bel canto, o vedetismo associado aos cantores, 0 aparecimento de empresarios de dpera
e a construcdo de inimeros teatros publicos”. (Modesto, 2019, p. 30). Na primeira metade do
século XVII1, surgem também os tdo conhecidos castratti, que como o proprio home sugere, trata-
se de uma castracdo realizada ao sexo masculino quando estes ainda eram criancas, para que

pudesse manter-se a qualidade vocal infantil.

3 https://somaticvoicework.com/



Segundo Miller (2019, p.33), apesar dos varios livros que tratam sobre os mecanismos do
canto e que possam estes ajudar a ter uma boa compreensdo para uma boa técnica vocal, muitos
deles séo falhos e ndo oferecem informacdes ao professor quando tratam de relacionar o vocalize
aos problemas comuns da voz cantada e de que forma o podemos corrigir. Miller defendia um
estudo de canto baseado néo sé no estudo dos vocalizes, mas também um bom conhecimento sobre
a fisiologia e anatomia do aparelho fonador para que se possa, assim, evitar problemas vocais.
Segundo ele nenhum professor moderno conseguiu tragar um estudo verdadeiramente preciso e

delineado do que € conhecido como sendo 0 “método de bel canto”. E afirma que:

O termo bel canto tornou-se uma caracteristica distintiva do século XX, com metodologias opostas
demarcando reivindicacdes altamente suspeitas por sua posse. 1sso é em razéo da falta de definicédo
do termo além de seu significado literal: belo canto. Habilidades em sustentar e mover a voz
(cantilena e fioritura) sdo necessarias para executar a literatura do bel canto. Essas habilidades se
juntam para produzir o “belo canto”. Elas precisam das mais exigentes realizacdes técnicas, em
qualquer século.

Segundo LoVetri (2012, p.4), tem-se persistido uma ideia bastante equivocada a respeito
do belting no mundo da pedagogia do canto lirico/erudito. A ideia de que a técnica € incorreta e
que pode trazer sérios problemas vocais tem-se disseminado ao longo dos anos. Tal afirmacao néo
é verdadeira, pois isto nunca foi estabelecido em nenhuma pesquisa, além de também observar que
nos dias atuais existem muitos cantores crossover classicos que tém firmado carreira como
cantores belters, a exemplo de Barbara Hendricks, Kristin Chenoweth e Renée Fleming. O publico,
entretanto, tem se encantado pela pratica cada vez mais. O termo belting vem do verbo “to belt

out” que significa cantar de forma “gritada”. LoVetri (2013, p.1) define o belting como:

O termo “belt” & Unico em todos os lugares. E um verbo (estou “beltando”), um adjetivo (esta é
uma musica “belt”) e um substantivo (eu sou um “belter”). Ele descreve um tipo de qualidade
vocal, derivada de uma fala poderosa e intensificada que pode atravessar um espaco e ser bem ouvida
mesmo quando ndo é amplificada eletronicamente. Existem algumas variedades diferentes de faixas
que as vezes sdo confusas, mas isso ocorre porque o0 proprio som evoluiu junto com a musica que 0
exige e porque diferentes vocalistas tém as suas proprias perspectivas Unicas sobre como fazer o
som de forma eficaz.*

LoVetri explica que, assim como no canto lirico, ha varios tipos e classificacdes de belters,

tendo em vista o timbre, colorido e caracteristicas Unicas de cada individuo. Ha o “alto e baixo”,

4TO: “The term “belt” is unique in all of singing. It is a verb (“I'm belting it out”), an adjective (“This is
a belt song”), and a noun (“I am a belter”). It describes a kind of vocal quality, derived from powerful, intensified
speech, that can cut through a space and be heard well even when it isn’t electronically amplified. There are a few
different varieties of belting which is sometimes confusing, but that’s because the sound itself has evolved alongside
the music that calls for it, and because different vocalists have their own unique perspecitves on how to make the
sound effectively ”.



“quente e redondo”, e “tenso e pontudo”, porém isto tem sido ignorado pelos pesquisadores de
belting, afirmando que o belting ¢ tudo “a mesma coisa” (LoVetri, 2012, p.6).

A transicdo das duas técnicas € saudavelmente possivel, porém exige muito estudo e
conhecimento. Tendo em vista que o estudo da técnica é imprescindivel, junta-se a ela
conhecimentos sobre fisiologia e anatomia do canto, considerando que também € necessario um
profundo conhecimento cientifico sobre o instrumento. “Sistema [técnica vocal] e arte conjugam-
se para produzir os sons profissionais da voz cantada®.” (Miller, 2000).

“Aqueles vocalistas que também cantam classicamente t€ém que aprender a ‘'mudar as
grenagens vocais™ se quiserem cantar com facilidade tanto no belting como no lirico, e isso leva
tempo (meses ou anos) para fazer bem®.” (LoVetri, 2013, p.1). Por outro lado, ha pessoas que
sabem “beltar ” naturalmente, sem nunca terem tido qualquer formag&o. E uma técnica que exige

uma grande energia e saber fazer sem os riscos de se machucar, demanda tempo e treino.

Organizacdo da Dissertacao

Na Introducdo abordam-se a justificativa e 0s objetivos deste trabalho de pesquisa, bem
como a sua revisao da literatura e seu referencial teorico, abordando a defini¢cdo do termo crossover
e quais autores serdo utilizados como embasamento tedrico no segundo capitulo. Em seguida foi
apresentado como serdo organizados os capitulos desta dissertacdo com uma breve explicacédo de
cada um deles.

No primeiro capitulo € realizada uma descricdo simplificada dos pontos mais importantes
no ambito de fisiologia e anatomia. Este capitulo tem como objetivo apresentar de forma objetiva
como acontece 0 mecanismo basico de funcionamento da voz como uma simples introducéo
aqueles cantores e estudantes que estejam iniciando o estudo do canto. No entanto, ndo se trata de
um estudo minucioso e detalhado, sendo recomendado a leitura da bibliografia utilizada, caso
desejem aprofundar os seus conhecimentos sobre o tema.

No segundo capitulo explica-se sobre as técnicas e bases cientificas do canto lirico e do

belting na Contemporary Commercial Music. Este capitulo tem como base principal os trabalhos

5 TO: “System and art conjoin to produce the professional sounds of the singing voice ”.
8 TO: “Those vocalists who also sing classically have to learn to “shift vocal gears” if they are to sing
easily in both belting and classical sound, and that takes time (from months to years) to do well ”.



de Richard Miller (2000, 2019) no canto lirico e os trabalhos de Jeannette LoVetri (1999, 2003,
2008, 2012, 2013, 2014, 2021) no belting.

No terceiro capitulo sdo apresentadas as entrevistas realizadas através de email a cinco
cantores crossover brasileiros, constando de sete perguntas com respostas discursivas sobre as
experiéncias de cada um como cantores crossover e professores de canto. Em seguida, apresenta-
se a conclusao dos resultados obtidos de acordo com as respostas dadas.

No quarto e Ultimo capitulo é apresentado uma sugestao de estudo baseada na experiéncia
da autora como cantora crossover no &mbito da pesquisa artistica e da autoetnografia, analisando
a cancao The Girl in 14G. Cancdo que alterna trechos de canto lirico, de belting e de mixed voice,
fazendo uma autoanalise de como realizar a transicdo das técnicas, relatando dificuldades,
vocalizes utilizados durante o processo de estudo e resultado final juntamente com a cangdo em
audio e video para referéncia.

A seguir do quarto capitulo sdo apresentadas a conclusdo juntando as consideracGes
envolvidas nos demais capitulos deste trabalho, bem como a bibliografia utilizada e os anexos
contendo a partitura da cancdo e o link de YouTube com a interpretacdo da autora em The Girl in

14G, cancdo onde foi realizada a autoetnografia do capitulo quatro desta dissertacao.
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CAPITULO 1

A voz e 0s conceitos basicos do canto

O canto e o seu aprendizado englobam um universo imenso de informagdes e 0s principais
conceitos do canto serdo abordados aqui neste capitulo. Nos tdpicos a seguir, segue um breve
resumo sobre 0s principais conceitos para entendermos o instrumento vocal de forma geral, o que
seria considerado a base do canto.

Segundo Gallardo e Pérez (2008, p.27), “podemos dizer que a voz humana € produzida

997

pelo ar expirado, que, depois de uma série de modificagOes, se converte em palavras ou canto™”.

E também cita sobre a obra de Avristételes:

Aristoteles (384-322 a.C.) em sua obra Historia Animalium (Investigacdo sobre os animais) escreve
que voz e ruido sdo duas coisas diferentes. E a linguagem, uma terceira. Enquanto a voz, nenhum
animal a emite por outro 6rgdo que ndo seja a laringe. Assim, 0s animais que ndo tém pulméo
tampouco tém voz (p.25)8.

Gallardo e Pérez (2008, p.28) nos fazem lembrar bem que através da voz também
expressamos nossos pensamentos e sentimentos, ou seja, se estamos felizes, ansiosos, tristes ou
angustiados, isso certamente ira alterar o som da nossa voz. E isso se refletira em forma de tensées
musculares e que também alterard a qualidade da mesma. Por isso deve-se ter em conta a
importancia do autoconhecimento e do dominio de nossas proprias emocoes.

Para Gallardo e Pérez (2008, p.28),

(...) o timbre de uma voz sempre vem determinado pelas caracteristicas pessoais do aparelho
fonador ou vocal. Assim, ter uma voz agradavel e melodiosa dependera da constituicéo fisica do
individuo. Entretanto, o funcionamento correto deste aparelho se podera aprender a partir do
conhecimento das estruturas e dos 6rgdos que o compdem, e da exercitacdo guiada por um

profissional da voz’”.

"TO: “podemos decir que la voz humana es producida por el aire espirado, que, después de una serie de
modificaciones, se convierte en palabras o canto”.

8 TO: “dAristoteles (384-322 a.C.) en su obra Historia Animalium (Investigacion sobre los animales)
escribe que voz y ruido son dos cosas diferentes, y el lenguaje, una tercera. En cuando a la voz, ningin animal la
emite por otro organo que no sea la laringe. Asi, los animales que no tienen pulmon tampoco tienen voz”.

®TO: “el timbre de una voz siempre viene determinado por las caracteristicas personales del aparato
fonador o vocal. Asi, tener una voz agradable y melodiosa dependera de la constitucion fisica del individuo. Sin
embargo, el funcionamiento correcto de este aparato se podré aprender a partir del conocimiento de las estructuras
y los organos que lo componen, y de la ejercitacion guiada por un profesional de la voz”.
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A vozes se classificam em agudas, médias ou graves, masculinas e femininas, levando em
consideracdo as caracteristicas das pregas vocais, das cavidades de ressondncia e da capacidade
pulmonar de cada individuo.

Historicamente, as vozes possuem algumas classificacbes e subclassificagdes,
principalmente quando falamos de canto lirico. No entanto, abordaremos aqui as classificacfes de
forma geral, sem nos atermos aos detalhes das subclassificacGes, pois isso exigiria um trabalho
mais aprofundado.

Para classificar uma voz cantada, Gallardo e Pérez (2008, p.34) mencionam que teremos
que reparar em quatro caracteristicas: timbre, tessitura, extensao e volume.

Basicamente, as vozes femininas se classificam em soprano, mezzo soprano e contralto,
enquanto que as vozes masculinas classificam-se em tenor, baritono e baixo, indo do mais agudo

ao mais grave, respectivamente.

--------- T T e LT ANTELST 2 00 S T T B A AT Vil LS S e o ST R W e R R S SRS e ATy AR

Mugeres Hombres
Agudo 4 Soprano - Tenor
\ - Mezzosoprano Barfrono
Grave Contralto Bajo

LSE2 201 210D SN UTU IS U 10 AT 30 B LT A AL AT

Figura 1: classificacbes vocais basicas (Gallardo e Pérez, 2008, p.29)

A seguir, selecionamos aqui uma breve introducdo sobre 0s pontos mais relevantes quando
falamos de voz. Néo tendo como proposito detalhar minuciosamente sobre a fisiologia e anatomia,
mas sim, informar de forma breve e geral as principais questdes sobre técnica vocal.

Segundo Klimeck et al (2005a citado por Sacramento, 2009, p.11), “o respeito pela
fisiologia do aparelho fonador é a base do sistema, secundado pelo conceito de que o0 conhecimento
consciente sobre o funcionamento fisiolégico é uma fonte de poder e ndo uma ameaca para a

criatividade do artista”.
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1.1. O sistema fonador

Segundo descreve Sundberg (2015, p.25), “o sistema fonador é composto de trés partes: o
sistema respiratorio, as pregas vocais e as cavidades de ressonancia, que incluem as cavidades do
trato vocal'?, a cavidade nasal e outras cavidades da face”. Além disso, o aparelho fonador também

tem como funcéo, ajudar na formacao dos fonemas.

Véu palatino
(palato mole)

Osso hioide
Cartilagem tiredidea

Prega vestibular
Ventriculo da laringe
Prega vocal
Cartilagem cricéidea
Traqueia

Figura 2: ilustracdo esquematica do sistema fonador (Sundberg, 2015, p.26)

No sistema fonador € realizada a fonacdo, que nada mais € do que a producdo de som
emitida pela vibracdo das pregas vocais. Quando falamos de fonacdo Torres (2007, p.1) comenta
“que fazemos referéncia a voz falada e cantada ja que ambas utilizam os mesmos mecanismos para
a sua producdo, ainda que, devido a suas caracteristicas especiais, a voz cantada usara os elementos

do aparelho fonador de modo mais controlado”.

10«0 trato vocal é a porcéo do aparelho fonador que se estende das pregas vocais aos labios, nos

sons orais, e das pregas vocais as narinas, nos sons nasais, formando uma espécie de tubo
inclinado” (Mariz, 2013, p.40).
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Separamos subtopicos para cada uma das partes que configuram o sistema fonador,

julgando importante mencionar em separado cada uma delas.

1.2.1. Laringe e pregas vocais

Na expiracdo ativa, o ar, vindo dos pulmdes, passa pela laringe — onde estdo localizadas as
pregas vocais — e a faz vibrar. Com isso, 0 ar segue caminho expandindo-se para os ressonadores,
onde se formardo as caracteristicas da voz, dando origem ao timbre, onde foi falado anteriormente.

Como cita Miller (2019, p.351): “A laringe esta situada no topo da traqueia ocupando uma
posicdo central no trato respiratdrio que se estende do nariz e dos labios até os bronquiolos dos
pulmdes”. E composta por nove cartilagens, sendo trés simples: tiredidea, cricdidea e epiglote; e
trés duplas: aritendideas, corniculadas e cuneiformes. Miller (2019, p.355) também cita que, aléem
desses trés pares de cartilagens, também temos as cartilagens triticeas, “localizadas nos ligamentos
que suspendem a cartilagem tiredidea do osso hidideo”.

Segundo Behlau (2001, p.4) as cartilagens mais importantes que fazem parte da laringe séo a
tiredidea, a cricOidea e as aritendideas. E também afirma Behlau (2001, p.37) que “as principais
fungdes da laringe sdo: a respiracdo, a degluticdo e a fonagao”.

No entanto, a fungdo primeira deste 6rgdo néo ¢ a producéo da voz, e sim controlar a passagem
de ar e a entrada de liquidos, corpos estranhos e substancias nocivas que possam ir até a traqueia e 0s

pulmaes.

Cartilagem
Membrana tiredidea
cricotiredidea

median: 4
ana Cartilagem

cricoidea

Traquéia

Figura 3: desenho esquematico da laringe e da traqueia no pescoco (Behlau, 2001, p.4)
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Behlau (2001, p.7) também explica que a musculatura da laringe se divide em dois
grupamentos: 0os muasculos intrinsecos e os musculos extrinsecos. “Sdo denominados intrinsecos os
musculos que tém origem e inser¢do na laringe ao passo que 0s musculos extrinsecos apresentam
apenas uma das insergdes na laringe e outra fora dela., como no toérax, mandibula ou no cranio”.

A laringe divide-se em trés espagcos chamados supraglote, glote e infraglote. A glote é 0 espaco
entre as pregas vocais, que ficam em repouso e, portanto, abertas, quando ndo ha producdo de som. E
se juntam, fazendo as pregas vibrarem quando falamos ou cantamos. A posi¢do quando ficam abertas
tem o nome de abdugdo. O movimento contrario, ou seja, quando se juntam e vibram, chama-se por
sua vez, de aducao.

Os musculos intrinsecos da laringe possuem relacdo direta com a funcdo fonatdria, sendo
extremamente importantes para o canto. S&o eles: tireoaritendideo (encurta e relaxa as pregas
vocais, também conhecido como TA), cricotiredideo (também conhecido como CT, responsavel
pelo controle da frequéncia), ariepigldtico, tireoepiglético, aritendideos (transverso e obliquo),
cricoaritendideo lateral e cricoaritenddeo posterior (sendo este o maior musculo intrinseco e
também conhecido como CAP). “Os musculos intrinsecos da laringe atuam sempre aos pares:
numa laringe saudavel os musculos de um lado ndo se contraem independentemente dos do lado

oposto” (Sacramento, apéndice A).

Cartilagem
Cricéidea

Processo /

Cartilagem Muscular
Aritenoidea

Processo
Vocal

Cricoaritenéideo Posterio (CAP)
Cricoaritendideo Lateral (CAL)

Aritendideos Transverso e obliquo (AA antigos |A)

Cricotire6ideo (CT)

Tireoaritendideo Externo (TA)

Trireoaritendideo Interno (Vocalis)

Cartilagem

Ligamento Vocal Tiredidea

Figura 4: musculos intrinsecos da laringe (Recuperado em abril de 2021 de
http://www.estudiodevoz.com.br/2015/11/musculos-da-laringe-e-voz-parte-2.html)



http://www.estudiodevoz.com.br/2015/11/musculos-da-laringe-e-voz-parte-2.html
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Os musculos extrinsecos estdo divididos em dois subgrupos, que sdo 0s musculos supra-
hidideos e os musculos infra-hidideos. Os musculos supra-hidideos séo os elevadores da laringe e
classificam-se em geniohidideo, milohidideo, estilohidideo, digéstrico, tireo-hidideo e
estilofaringeo. Os abaixadores da laringe sdo os musculos infra-hidideos e classificam-se em
omohidideo, esternotiredideo, tireo-hidideo e esterno-hidideo. Quando os musculos elevadores da
laringe séo ativados, os abaixadores sdo desativados, e vice-versa. “Os que puxam a laringe para
baixo sdo chamados de musculos do bocejo e 0s que puxam para cima sdo os musculos da mastigacao
e degluticao” (McKinney, 2005, p.129 citado por Chamun, 2017, pp.45-46).

Sundberg (2015, pp.27-28) diz que abducdo e aducdo sdo 0s movimentos que nos
possibilitam transitar entre fonemas surdos e sonoros. E cita também a existéncia de outro par de
pregas vocais: “a poucos milimetros acima das pregas vocais, existe outro par de pregas também
revestidas por mucosa. Elas constituem as pregas vestibulares, por vezes chamadas de bandas
ventriculares ou falsas pregas vocais”. Estas falsas pregas vocais ndo participam do processo
fonatério.

Figura 5: adugéo e abdugéo das pregas vocais (Recuperado em abril de 2021 de
https://www.medicina.ufmg.br/observaped/qualidade-vocal/)

Para sabermos com exatiddo onde se localiza a laringe e as pregas vocais, Sundberg (2015,
p.27) explica:

As extremidades anteriores das pregas vocais estdo fixadas na superficie interna de uma cartilagem
relativamente grande, em forma de escudo, chamada cartilagem tiredidea, e suas extremidades
posteriores, nas cartilagens aritendideas. Para termos uma ideia da localizacdo aproximada das
pregas vocais, basta atentarmos & assim chamada proeminéncia laringea, popularmente conhecida


https://www.medicina.ufmg.br/observaped/qualidade-vocal/
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como pomo de addo, que nada mais é do que a proeminéncia do angulo da cartilagem tiredidea,
geralmente visualizada no pescoco de homens.

Segundo Behlau (2001, p.15) “as pregas vocais sdo duas dobras de misculo e mucosa que
se estendem horizontalmente na laringe, fixando-se anteriormente na face interna da cartilagem
tireGidea, e posteriormente conectando-se a cartilagem aritendidea”.

Sobre as pregas vocais, Behlau (2001, p.15) complementa:

A prega vocal é composta de mucosa e misculo. A mucosa divide-se em epitélio e lamina propria.
O epitélio pode ser visto como um fino papel plastico, resistente, cuja funcéo € cobrir e manter a
forma da prega vocal. O epitélio é formado por tecido escamoso estratificado.

Ja a lamina propria tem aspecto de uma leve gelatina, sendo composta principalmente de
fibras elasticas e fibras de coladgeno e subdivide-se em trés camadas: superficial, intermediaria e
profunda, com diferenga crescente em rigidez, respectivamente. “O corpo da prega vocal é
composto basicamente pelo musculo vocal e, do ponto de vista mecénico, quando se contrali,

funciona como um feixe de elasticos muito rigidos” (Behlau, 2001, p.15).

1.2.2. Diafragma e tipos de respiragao

Quando iniciamos o estudo do canto, a respiracdo é uma das primeiras coisas que
aprendemos. Uma boa respiracdo e fundamental para auxiliar o profissional da voz a ter uma boa
emissao e reflete diretamente na nossa performance ao cantar. Behlau (2001, p.28) faz uma boa
observacdo ao dizer que “sem ar ndo ha som laringeo”. E Torres (2007, p.2) ainda complementa
que um bom controle da expiracdo serd muito mais importante que um aumento da capacidade
inspiratoria. Uma inspiracdo demasiado ampla dificultara a fonagao**.

O sistema respiratorio, ou também chamado de trato respiratério, comeca nas narinas e vai
até os alvéolos pulmonares. Consiste de dois movimentos: a inspiracdo e a expiracdo, que sao
realizados pelos 6rgaos da respiracao; os pulmdes. A funcdo basica dos pulmdes é a de oxigenar o
sangue (e eliminar didxido de carbono), e a traqueia sera a responsavel por levar o ar até 0os mesmos
e também para fora deles. A inspiracdo e a expiracdo envolvem também varios muasculos.
Musculos estes divididos em toracicos e abdominais. Os musculos respiratorios toracicos sao

constituidos por: diafragma, intercostais internos, intercostais externos, escaleno, toracico

1TO: “Un buen control de la espiracion serd mucho mds importante que un aumento de la capacidad
inspiratoria. Una inspiracion demasiado amplia dificultard la fonacion.”
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transverso, quadrado lombar, peitoral maior e peitoral menor. Enquanto que os musculos
respiratérios abdominais sdo construidos por: reto abdominal, obliquo externo e abdominal
transverso.

Para Sundberg (2015, p.29) “a finalidade do sistema respiratorio ¢ a de comprimir o ar nos
pulmdes, gerando uma corrente de ar que pressionara as pregas vocais e 0 espaco gloético, e por
fim escoard pelo trato vocal”.

De acordo com Sundberg (2015, p.25):

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

Dentre os musculos que envolvem a respiracdo, o diafragma é o maior e mais importante
deles, separando a cavidade torécica da cavidade abdominal. Durante a inspira¢do, o diafragma
contrai e os musculos abdominais mantém-se relaxados, expandido assim as costelas. Fazendo,
por sua vez, 0 movimento contrario durante a expiragdo (0s musculos do abdémen se contraem e
o diafragma relaxa) e provocando a expulséo do ar armazenado. Segundo Torres (2007, p.5) esta
aco coordenada constitui 0 denominado suporte da voz*?,

Como vimos acima, a cavidade abdominal fica separada da toracica pelo diafragma.
Conforme citam Gallardo e Pérez (2008, p.121), “contém a maioria dos 6rgdos do aparelho
digestivo (estdmago, intestino, figado, pancreas), parte do aparelho urogenital (rins, uretra), o baco
e as glandulas suprarrenais™*?,

Em geral, Gallardo e Pérez (2008, p.38) descrevem que “ha trés tipos basicos de respiragio:
a clavicular ou toracica superior, a intercostal ou toracica intermédia e a diafragmatica, que
também recebe os nomes de costodiafragmatica, abdominal ou costoabdominal”4. De todas elas,

a que exerce um maior controle da expiracdo € a respiracdo diafragmatica.

12T0: “esta accién coordinada constituye el denominado soporte de la voz.

B TO: “contiene la mayoria de los érganos del aparato digestivo (estémago, intestino, higado, pdncreas),
parte del aparato urogenital (rvifiones, uréteres), el bazo y las glandulas suprarrenales”.

14TO: “en general, se describen tres tipos basicos de respiracién: la clavicular o tordcica superior, la
intercostal o toracica intermédia y la diafragmética, que también recibe los nombres de costodiafragmatica,
abdominal o costoabdominal ”.
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Figura 6: diafragma (Sacramento, 2009, apéndice A)

Vidal (2000, p.1) afirma que “o movimento respiratorio ideal para o canto é uma mistura
equilibrada de movimento intercostal e abdominal, resultando na expansdo da cintura e caixa
toracica” e complementa dizendo que, em termos praticos, o apoio diafragmatico nada mais é do
que a resultante das forcas musculares que expandem e retraem a cintura e o torax”.

O diafragma apoia e pressiona a coluna de ar, que ird produzir 0 som ao passar pelas pregas
vocais, no entanto ha de se ter muito cuidado, pois a falta de apoio pode gerar tenséo a laringe,

resultando em uma voz apertada, sem espaco e sem vibrato, dificultando a boa emisséo.

1.2.3. Ressonadores

Segundo Behlau (2001, p.104):

O sistema de ressonancia vocal é um conjunto de elementos do aparelho fonador que guardam intima
relagdo entre si, visando a moldagem e a projecdo do som no espago. (...) Do sistema de ressonancia
vocal consta uma série de estruturas e cavidades do aparelho fonador, chamadas caixas de
ressonancia, a saber: os pulmdes, a laringe, a faringe, a cavidade da boca, a cavidade nasal e 0s seios
paranasais.

15 Traducdo da imagem: O diafragma tem o formato de um paraquedas.
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J& Miller (2019, p.96) diz que o tubo ressonador do trato vocal é composto pela cavidade
oral, faringea e, as vezes, pela cavidade nasal. Diferente de Behlau (2001), ele ndo inclui as
cavidades nasal e paranasal como parte do trato vocal.

Os ressonadores sd0 muitos, pois quase todos 0s 0ssos do corpo entram em vibracéo quando
se esta cantando. Behlau (2001, p.104) ainda complementa afirmando que as principais caixas de
ressonancia séo as cavidades da laringe, da faringe, da boca e do nariz.

Paparotti e Leal (2011) defendem que, “ao contrario do que se imagina comumente, 0s seios
da face ou sinus ndo sdo lugar de ressonancia. Para eles os verdadeiros lugares de ressonancia sao as
cavidades supragloticas, ou seja, laringe e faringe”. (citado por Chamun, 2017, p.42).

Quando o ar pressurizado (pelo sistema respiratorio) passa pelas pregas vocais fazendo-as
vibrar, 0 som que é produzido nesse momento é muito insignificante; feio, pequeno e pobre de
som. “Este som primario, produzido pelas pregas vocais € chamado de som fundamental. A partir
desse som, os ressonadores irdo fazer a sua funcdo de enriquecer o som fundamental com
harmonicos e transformardo este som pobre num som de qualidade e com projeg¢ao” (Vidal, 2000,
p.2).

Segundo Campos, Gusmdo e Maia (2010, p.44), “a frequéncia fundamental ¢ definida
atraveés da velocidade com que as pregas vocais vibram completando uma vibragdo ou um ciclo
vibratorio”. Essa frequéncia pode ser definida pelo som fundamental emitido pelas pregas vocais
quando falamos ou, inclusive, quando cantamos.

Conforme salienta Torres (2007, p.14), “o som produzido nas pregas vocais Seria
praticamente inaudivel se este ndo se modificasse e ampliasse nas cavidades supragléticas ou

ressonadores da voz”®.

18 TO: “El sonido producido en los pliegues vocales seria practicamente inaudible si éste no se modificara
y ampliara en las cavidades supragléticas o resonadores de la voz”.
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ar vindo dos pulmbes

Figura 7: passagem de ar pelo trato vocal (Chamun, 2017, p.44)

De acordo com Gallardo e Pérez (2008, pp.161-162):

Todas as cavidades situadas por cima das cordas vocais'’ atuardo, ou podem atuar, como caixas de
ressonancia a voz. Se fala genericamente de cavidades supragl6ticas. Haverdo ressonadores moéveis, como
a boca, que modificara sua forma e volume em funcéo da abertura mandibular e da posicdo da lingua e
dos labios, ou como a faringe, o volume pela qual variara principalmente em funcdo da altura a qual esteja
situada a laringe, da posicéo da lingua e do palato mole. Outros, como as fossas nasais, serdo fixos, ja que
sua forma e tamanho néo serdo modificaveis. (...) la boca serd o principal ressonador da voz. Mediante
mudancas na abertura, a colocagéo da lingua e dos labios podera adaptar-se ao som produzido nas cordas
vocais. Esta mobilidade da boca seré de grande importancia na voz cantada, na qual a cavidade bucal
variara seu volume segundo as necessidades de producdo de sons graves e agudos com uma riqueza
timbrica determinada. Além disso, na boca, gracas a lingua e os labios, se produziré a articulagdo da
linguagem falada e cantada®®.

7 como sdo conhecidas popularmente as pregas vocais.

B TO: “Todas las cavidades situadas por encima de las cuerdas vocales actuardn, o pueden actuar, como
cajas de resonancia de la voz. Se habla genéricamente de cavidades supragl6ticas. Habra resonadores méviles,
como la boca, que modificara su forma y volumen en funcion de la abertura mandibular, y de la posicion de la
lengua y los labios, o como la faringe el volumen de la cual variara principalmente en funcién de la altura a la cual
esté situada la laringe, de la posicion de la lengua y del velo del paladar. Otros, como las fosas nasales, seran fijos,
ya que su forma y tamario no seran modificables. (...) la boca sera el principal resonador de la voz. Mediante
cambios el la abertura, la colocacion de la lengua y de los labios, podré adaptarse al sonido producido en las
cuerdas vocales. Esta movilidad de la boca seré de gran importancia en la voz cantada, en la que la cavidad bucal
variard su volumen segin las necesidades de produccion de sonidos graves y agudos con una riqueza timbrica
determinada. Ademads, en la boca, gracias a la lengua y los labios, se producira la articulacion del lenguaje
hablado y cantado ”.
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Finalizamos este topico com o0 que seria uma ressonancia ideal para Vidal (2000,
p.3):

(...) Um som de qualidade 6tima, com projec¢do, tanto brilhante quanto aveludada, o que,

segundo a Escola do Belcanto, é definido como chiaro-scuro. Um som ideal deve ser ao mesmo
tempo claro e escuro, estridente e quente. Para obter-se esta qualidade de som € necessario saber que
acles conscientes podem produzi-los.

1.2.4. Articuladores e diccéo

Uma boa articulagio é essencial para a compreenséo do texto que se ira interpretar. E
através dela que se modifica, indiretamente, aqueles necessarios a fonacdo, ou seja, a posicdo da
laringe, 0 modo de vibracéo das pregas vocais, 0s movimentos do palato (duro e mole), aos quais
pode-se controlar os harmdnicos para obter a forma acustica propria de cada vogal.

Segundo Chamun (2017, p.34), “as dificuldades de uma boa emissdo comecam quando a
tessitura é mais elevada, e também quando ha a incidéncia de vogais mais fechadas como [i], [e] e [u]
em notas mais agudas”.

Segundo Mariz (2013, p.39), “a primeira grande contribuicdo da ciéncia vocal a
compreensdo do mecanismo de funcionamento da voz cantada é a noc¢ao de que o aparelho fonador
funciona de maneira semelhante a um sistema acustico do tipo fonte-filtro”, isto é, o som
fundamental passa pelo trato vocal e é acusticamente moldado pelo filtro. Edwin (2007, p.214)
define as pregas vocais como sendo a fonte sonora e os ressonadores (garganta, boca e nariz), 0s
filtros.

Sé&o estes os principais articuladores (ou ressonadores): mandibula inferior, lingua, palato
mole, palato duro, labios e dentes. Eles tém a funcédo de receber o som da laringe (fonte) e dirigi-
lo para o aparelho ressonador (filtro), que ird estabelecer as caracteristicas proprias da voz. “O
filtro se assemelha a uma forma que modela o som gerado” (Sundberg 2015, p. 30).

Conforme nos explica Vidal (2000, p.92) sobre diccéo:

Dic¢do s6 pode ser executada se ha a compreensdo dos fendmenos acusticos da producdo dos
fonemas. Dois aspectos mais centrais devem ser considerados: as vogais conduzem 0s sons vocais,
enquanto as consoantes representam ruidos entre as mesmas. (...) Uma boa dic¢do depende ndo
apenas da habilidade do cantor, mas da acustica do ambiente no qual ele esta cantando (...).
Acusticamente falando, uma dic¢do considerada ruim é em grande parte devido as consoantes.

Chamun (2017, p.35) também afirma sobre a dificuldade que as consoantes podem trazer

a diccdo do cantor:
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As dificuldades vocais surgem ndo apenas em relacdo as vogais, mas também em relacdo as
consoantes que provocam uma obstrucdo, ou mesmo uma oclusdo, ainda que momentanea do trato
vocal. A estrutura acustica das vogais é principalmente afetada pela frequéncia; quanto mais agudo
for o som, maior a vibragdo das pregas vocais e, dessa forma, mais problema para entender o texto
de forma precisa uma vez que sons mais agudos dependem do trato vocal alongado, excursdo mais
pronunciada da mandibula e afastamento dos labios o que promove uma distor¢do natural das vogais.

Imagina-se que devido a isso, passou a surgir o recitativo na Opera classica, pois desta
forma o cantor poderia executar o texto na regido media, sem dificultar a diccdo nas notas agudas.
(Lopes, 2011, pp.79-84 citado por Chamun, 2017, p.35).

As consoantes podem ser classificadas em: bilabiais (labios fechados), labiodentais (dentes
superiores em contato com o labio inferior), linguodentais (lingua em contato com os dentes),
alveolares (lingua em contato com a crista alveolar atrds dos dentes superiores), velares (a
liberacdo repentina da respiracdo entre a lingua e o palato mole) e nasais (palato mole abaixado).
(Miller, 2000, p.91).

Miller (2019, p. 135) defende que as consoantes ndo séo as vilas de uma vocalizagao ruim:
“Se for permitido que cada consoante desfrute sua breve, porém exata, localizacao fonética, e for
permitida uma partida limpa quando sua tarefa acabar, o ideal da vogal "pura” do cantor ndo sera
violado™.

Para concluir o primeiro capitulo onde abordamos os materiais fisiologicos-acusticos do
canto, podemos citar um resumo de Miller (2019, p.32), sobre a acdo respiratéria-fonatoria-

ressonatoria em quatro funcdes.

(1) Um sistema de energizaco, compreendendo o mecanismo de energia, que consiste no sistema
de inspiracdo-expiracdo abrigado na cabega e no torso; (2) um sistema vibratorio, que € o proprio
mecanismo da laringe; (3) um sistema de ressonéncia, formado por uma série de cavidades em troca
relacional com o som da laringe; e (4) um sistema articulatério, ativado por labios, dentes, bochechas
e lingua, que precisa coordenar e modificar as atividades engendradas pelo restante do complexo
respiratério-fonatorio.
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CAPITULO 2

2.1. A técnica do canto lirico

2.1.1. Agilidade e o sostenuto

A maior parte dos trabalhos dedicados a pedagogia vocal do passado eram
dedicados somente ao canto lirico. Muitos dos vocalizes datados do século XIX refletem a
abordagem de um timbre ideal para o canto lirico, chamado de “chiaroscuro”. O chiaroscuro é um
timbre percebido como tendo grande profundidade ou calor e fez parte do bel canto, como ja vimos
este conceito definido na introducdo deste trabalho. Miller (2019, pp.205-206) defende que

idealmente a definicdo de um bom cantor lirico é:

(...) de forma geral, o que se espera de um cantor de género lirico € um equilibrio corporal, no que
tange a postura, com uma producdo vocal baseada na exploracdo do timbre claro/escuro, em
coordenacdo entre estes padres com a projecdo adequada as formacdes instrumentais e a adequacdo
ao tipo de musica e periodo histdrico executado.

E destaca a importancia da técnica vocal ao afirmar que os cantores preocupam-se muito
mais com o resultado final e a expressividade artistica, “e pensam pouco sobre os fatores fisicos e
acusticos da produgdo do som” (Miller, 2019, pp. 31-32). Segundo ele, “estes atributos positivos
nao podem ser percebidos pelo ouvinte se os mecanismos da técnica forem imperfeitos”. (Miller,
2019, p. 31).

Segundo Chamun (2017, p.38) “ha ainda quem defenda que o bel canto foi um estilo que
culminou com as linhas melddicas floridas e rebuscadas aos extremos de dificuldade como nas
coloraturas de Giacomo Rossini”.

Segundo Miller (2000, p.110), os dois polos do bel canto séo a agilidade e o sostenuto
(sustentacdo de notas longas/manutencéo do giro de ar), e um é complementar ao outro. Inclusive,
na pedagogia vocal, raramente tratava-se estes dois aspetos separadamente. O cantor deve
movimentar a sua voz livremente e de forma fluida. E ainda afirma que “no entanto, ¢ necessario
ignorar a maioria dos aspetos do sostenuto nas primeiras consideracGes de gerenciamento da

respiracdo, agilidade, diferenciacao de vogais e equilibrio de ressonancia, porgue o sostenuto é um
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componente técnico avancado da arte do canto!®”’. Segundo Chamun (2017, p.34), “a tarefa mais
dificil para cantores com relagdo a técnica certamente se baseia no canto sustentado, no qual
energia e for¢a de voz precisam estar em equilibrio com relacao a liberdade de produgdo vocal”.

Ainda sobre virtuosismo vocal e de como isso foi muito idealizado na época pelos
compositores, Miller (2000, p.110) explica:

Conforme o virtuosismo vocal solo comecou a atingir novos patamares nas décadas finais do século
XVIII - estendendo-se para o século XIX - a exibi¢do de habilidade técnica tornou-se um fim em si
mesma. Os compositores reagiram as proezas técnicas dos cantores premier, e o publico da Opera
exigiu maior demonstragao de talentos vocais pirotécnicos. A capacidade de sustentar e mover a voz
em todas as faixas tornou-se um componente essencial do vocalismo profissional®®.

2.1.2. A técnica de appoggio e a pressao subglotica

Um dos fatores mais importantes para a boa emissao do canto lirico é a respiracdo. No bel
canto, especialmente, encontramos o termo técnico de “apoio” (originalmente appoggio, em
italiano) em varios estudos sobre pedagogia vocal. Para Sundberg (2015, p.29) “a finalidade do
sistema respiratério € a de comprimir o ar nos pulmdes, gerando uma corrente de ar que pressionara
as pregas vocais e o espaco glotico, e por fim escoara pelo trato vocal”.

Para entendermos como funciona o processo de fonacéo, € preciso entender o que € o
principio de Bernoulli. Este principio afirma que dado um fluido ndo viscoso como a agua ou o ar
(no caso do canto, o ar), ao aumentar a sua velocidade, diminui a pressdo, o que explicaria a adugéo
das pregas vocais a medida em que o ar passa entre elas. “Durante o ciclo vibratorio, as pregas
vocais aproximam-se, estreitando assim suficientemente a passagem de ar para que o principio de
Bernoulli as aproxime, se o ar estiver fluindo” (Miller, 2019, p.66).

“Vonleden (1968, p.56) menciona que investigacbes fundamentais em diferentes
instituicbes de pesquisa da laringe apoiam a afirmacdo de que a eficiéncia laringea é baseada
principalmente em uma interacdo entre duas forgas fisicas, um bom equilibrio entre a pressdo

subgldtica e a resisténcia glotica” (citado por Miller, 2019, p.67).

19 TO: “Yet it is necessary to bypass most sostenuto aspects in early considerations of breath management,
agility, vowel differentiation, and resonance balancing, because sostenuto is an advanced technical component of
the singing art””.

20 TO: “As solo vocal virtuosity began to reach new heights in the final decades of the eighteenth century—
spilling over into the nineteenth—the display of technical skill became an end itself. Composers reacted to the
technical prowess of premier singers, and opera audiences demanded increased demonstration of pyrotechnical
vocal feats. The ability to sustain and to move the voice in all ranges became essential components of professional
vocalism”.



25

O gerenciamento da respiracdo é a base essencial para a realizacdo dos vocalizes mais
complexos. O controle da respiracdo para cantar depende da interacdo entre os musculos da parte
superior do torax, da &rea da caixa toracica e da parede abdominal anterolateral (Miller, 2000,
p.35). Segundo Miller (2000. p.35), “(...) A técnica do canto appoggio evita o colapso rapido
experimentado na respiracdo habitual ou na fala normal, mantendo a postura inspiratéria do esterno
e da caixa toracica por periodos mais longos, retardando assim a ascenséo diafragmatica'”. Behlau
(2001, p.28) faz uma boa observagao ao dizer que “sem ar ndo ha som laringeo”.

O apoio pode ser um pouco confuso quando falamos em “apoiar o diafragma” e muitos
entendem isso como uma forga que deve ser feita (para dentro ou para fora, dependendo da
pedagogia) na regido do umbigo. Esta forca é melhor compreendida se trocada pela palavra
“tbnus”. E este tdnus executado pelos masculos que sdo ativados na expiracdo € o que ira dar acao
a pressao subglotica. A glote € 0 espago entre as pregas vocais, portanto tudo o que se localiza
acima das pregas vocais recebe o nome de supraglote. Por conseguinte, 0 que estiver abaixo da
glote, chama-se subglote.

Dayme (2009, p.114 citado por Chamun, 2017, p.30) afirma que:

O controle da intensidade vocal, da altura, da pressdo do ar subglética e as taxas de fluxo de ar
implicam em uma grande coordenagdo de mecanismos operando dentro da laringe, do sistema
respiratério e de outras areas do corpo. Um estudo feito por Rubin, LeCover e Vennard (1967)
mostrou que tanto o estreitamento do trato vocal quanto da respiracdo provocava um efeito bastante
perturbador sobre a relacdo do fluxo de ar e a pressdo subglética e que um controle respiratério
deficiente prejudicava a qualidade vocal. Quando a coordenacdo de todas essas forcas é precisa e
esponténea, problemas vocais como a respiracdo, inconsisténcia da qualidade tonal, dificuldades de
afinacdo, oscilagbes e muitas outras ineficiéncias sdo eliminadas.

2.1.3. O inicio e o término de frases

Toda frase musical é composta de um inicio, um meio e um fim. E preciso ressaltar a
importancia de quando o cantor inicia esta frase e como faz a sua respectiva finalizacdo. Miller
(2019, p. 40) explica que existem trés tipos de inicio vocal: o inicio suave, o atague duro e o inicio
equilibrado. E que uma fonacdo inicial eficiente seria este ultimo (equilibrio muscular dindmico).

“Apenas se o inicio de cada frase demonstrar o principio de equilibrio e elasticidade muscular

2L TO: “(...) Appoggio singing technique avoids the rapid collapse experienced in customary breathing or
in normal speech by retaining the inspiratory posture of the sternum and the ribcage for longer durations, thereby
retarding diaphragmatic ascent ”.
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laringeo ndo estatico (isto é, dindmico), é que o cantor podera assegurar-se de liberdade de
emissdao”. (Miller, 2019, p.39).

Através da eletromiografia (EMG), que nada mais é do que o estudo da atividade elétrica
do muasculo, constatou-se que existe um movimento pré-fonatério das pregas vocais e ndo somente
durante a fonagdo. Este movimento € abrupto no ataque duro, causando um choque entre as pregas
vocais durante a sua adu¢do (muito conhecido entre os cantores como “golpe de glote™) e gerando
um “grunhido”. Isto ocorre porque no ataque glotico a atividade comega antecipadamente nos
musculos vocais, além de ser muito maior do que os outros dois ataques. (Miller, 2019, p.42).

J& no inicio suave é como se fosse 0 oposto, a impressdo é de um movimento mais ameno
e delicado, ocorrendo como um “suspiro” e um som aspirado, sem o firme fechamento da glote
durante a sua aducgéo. Segundo Miller (2019, p.43), “nem o ataque duro nem o inicio suave podem
ser endossados como praticas pedagogicas para uso padrao”.

O que Miller (2019, p.47) salienta € um equilibrio pré-fonatorio, ou seja, nem muito
exagerado o fechamento das pregas vocais, nem muito “frouxo”. Ele menciona essa acdo
equilibrada da laringe como uma “sintonia pré-fonatoria” do inicio ao fim da frase musical.

O fechamento glético é modificado no inicio equilibrado por uma abertura estreita antes da fonacao.
Este “inicio regulado” esta fisiologicamente no meio do caminho entre o ataque duro e o inicio
suave. Sem esta abertura estreita na glote logo antes da fonacdo, o acimulo de pressdo subglética
resulta na plosiva glotica, um som semelhante a uma tosse leve. (p. 44) (...) Nada no sucesso técnico
do canto € mais benéfico para o instrumento vocal do que o posicionamento apropriado das pregas
vocais para um inicio limpo. Tal sintonia pré-fonatéria dos musculos da laringe em combinacdo com
0 grau exato de pressao subglética e do fluxo de ar fornece a base para o bom canto.

Assim como vimos no inicio, o término também necessita ser equilibrado. E igualmente
caracterizam-se em: término duro, término suave e término equilibrado. O carater do término vocal
influenciara o inicio de frase seguinte. “O término deve ser ritmicamente relacionado ao restante
da frase, com um ponto exato de terminagdo” (Miller, 2019, p.59).

Um timbre caracterizado por soprosidade representa uma falta de coordenacdo na
respiracdo, bem como falha durante o apoio. Esta ineficiéncia pode ser descrita como término
suave. Diferente do que acontece no término duro, similar ao inicio duro. A inabil tentativa de
afrouxar as pregas vocais, resultando de um movimento abrupto das mesmas. Assim como nas
formas variaveis de inicio, o que se busca nos términos é um equilibrio de execucdo. “A glote nem
fica apertada, nem permanece em nenhuma postura de sussurro no inicio da fonacdo, nem assume

estas condi¢des no fim da frase” (Miller, 2019, p.61).
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2.1.4. Extensdo, registros e passagio

Um tépico bastante abordado e muito controverso quando falamos de canto e técnica vocal
é sobre registros. Ha muitas opinides divergentes ao abordar este assunto e pode provocar muitos
mal-entendidos. Segundo a definicdo de Manuel Garcia (1847 citado por Silva, 2016. p.199):
“registros sao uma série de tons consecutivos ¢ homogéneos, do grave ao agudo, produzidos pelo
mesmo principio mecénico, e cuja natureza difere essencialmente de outra série de tons,
igualmente consecutivos e homogéneos, produzido por outro principio mecanico”. No canto lirico
a homogeneidade e manutencdo das zonas de passagem sem “quebras”, mantendo um som
arredondado, é extremamente importante e um dos principais objetivos.

Segundo Doscher (1994, p.171 citado por Chamun, 2017, p.31), “um registro é uma série
de frequéncias fundamentais consecutivas de qualidade aproximadamente igual”, e explica que
estes registros sdo quatro: “1) 0 mais grave de todos, o registro basal, chamado de pulso ou fry; 2)
0 segundo no qual ocorre a maior parte da voz cantada ou falada, chamado de registro modal, ou
registro pesado; 3) o terceiro seria um registro mais leve, usado mais para o canto do que para a
fala, e os termos tradicionais seriam leve ou falsete; 4) o ultimo registro, encontrado apenas em
mulheres e criancas sdo chamados tradicionalmente de assovio ou flauta”. (p.174).

Ja na viséo de Miller (2000, p.21),

A divisdo classica da escala de canto em trés registros, peito, misto e cabeca, esta profundamente
enraizada na terminologia das quatro principais escolas de canto da Europa Ocidental: inglés,
francés, aleméo e italiano. Embora existam pontos de vista variados sobre as localizagBes dos
registros e sua relevancia para a técnica da voz, a terminologia de trés registros floresce onde quer
que a arte de cantar seja seriamente perseguida??.

Porém, houve uma tentativa de substituicdo destes registros, segundo a diviséo classica,
pelos professores de canto americanos em tentar trazer a terminologia de registros “modal” e
“elevado”, segundo utilizavam os pesquisadores da fala. No entanto, isso tem sido um assunto
bastante controverso entre os pesquisadores da voz e 0s pedagogos vocais. Refere-se a registro
modal o que seria quase toda a fala e a maioria do canto e o registro elevado o que esta logo acima

do registro modal. Dentro do registro modal ha trés sub-registros: registro de peito, registro misto

22 TO: “The classic division of the singing scale into three registers, chest, mixed, and head, is deeply
rooted in the terminology of the four major Western European schools of singing: English, French, German, and
Italian. While there are varying viewpoints on register locations and their relevance to voice technique, three-
register terminology flourishes wherever the art of singing is seriously pursued ”.
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e registro de cabega. J& no registro elevado, hé dois sub-registros: falsete e flauta, com uma atuagéao
predominante e quase exclusiva dos CT% (Silva, 2016, p.199).

Miller aponta que o registro chamado flageolet (flauta) correspondente ao registro de
soprano. Segundo ele, este registro “tem uma alta taxa de tensdo longitudinal dos ligamentos
vocais, com consideravel amortecimento da por¢cdo posterior das pregas vocais, com massa
vibratoéria limitada das pregas vocais, e altas pressdo subglotica ¢ taxa de fluxo de ar” (Miller,
2019, p.221). E conclui que “o cantor lirico deve evitar vigorosamente as técnicas que violam a
funcéo de registro (levando a voz do peito para cima, além de seus limites naturais®*)”. (Miller,
2000, p.26).

Miller (2019, p.221) também salienta que o registro de flageolet “ndo deve ser confundido
com o sub-registro de falsete”. Este registro, chamado por muitos de “voz de apito” ¢ um registro
extremamente agudo onde a voz realmente se assemelha muito a um som de apito. Este registro é
notadamente utilizado nos dias atuais por cantoras pop norte-americanas, como Mariah Carey.
Segundo a visdo classica de Miller (2019, p. 222), “sons como o do registro de apito ndo estdo
sujeitos a controle, ndo tem um timbre agradavel, e nao sdo tteis para o cantor”.

Ja nas vozes masculinas, Miller (2019) salienta dois registros Gnicos e que sdo comumente
citados pela literatura como dois registros vocais “pouco usados™: o falsetto e o Strohbass. No
entanto, Miller (2019, p.192), declara a voz do falsetista (ou do contratenor) como algo que deve
ser levado mais a sério pelos professores de canto: “ndo ¢ realista da parte dos professores de canto
ndo o considerar como legitimo executante. O contratenor deve ser ensinado, e deve ser ensinado
seriamente”. A pregas vocais de contratenor caracterizam-se por uma fenda aberta que permite um
maior indice de escape de ar, ou seja, as pregas vocais ndo se unem por inteiro.

No registro basal (“vocal fry”, pelo som se parecer ao som de um ovo fritando) esta a voz
de Strohbass (do inglés, “straw bass”) e temos exatamente o oposto do falsetto: “¢ um registro que
se encontra abaixo da regido da fala masculina”. (Miller, 2019, p.194). Este registro é utilizado
pelos cantores masculinos para executar notas especificas, que muitas vezes, ndo alcancariam com
a voz “tradicional”. Segundo Miller (2019, p.195), “este registro ndo deve ser utilizado nunca por

mais do que alguns breves momentos”.

23 MUsculos cricotiredideos, que foram abordados no capitulo um e também mais adiante.
24 TO: “the classical singer must strenuously avoid techniques that violate register function (carrying chest
voice upward beyond its natural boundaries) .
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J& na visdo de Roubeau et al (2009, p.437 citado por Silva, 2016, p.199), 0s registros
classificam-se em quatro mecanismos laringeos: M0, M1, M2 e M3, que correspondem aos
registros basal (M0), modal (M1), falsete (M2) e flauta (M3). “Eles afirmam que é possivel reduzir
a confus&o sobre os registros vocais definindo-se com precisdo 0 modo e a natureza da observacao
das pregas vocais (PPVV?)” (Silva, 2016, p.199).

Sobre a posicdo da laringe no canto lirico, o que consta nas fontes pesquisadas é que
prevalece uma posicao baixa da mesma, mantendo-a baixa durante toda a execucdo e em toda a
sua extensdo, porém “usando uma posi¢ao flexivel da laringe, e ndo uma posi¢do fixada mais em
baixo, facilitando assim as estratégias de transi¢ao”. (Chamun, 2017, p.45).

Um dos maiores desafios do cantor lirico é conseguir fazer a transicdo dos registros de
forma natural e homogénea, principalmente do registro médio para o registro de cabeca ou falsete.
Essa transicdo entre o0s registros chama-se passaggio. “O canto lirico considera de suma
importancia a manutengdo de um timbre uniforme durante toda a extenséo do canto, algo que néo
acontece e nem € importante para grande parte dos estilos de canto popular” (Silva, 2016, p.203).

Para Miller (2019, pp.180-181) existem o primo passaggio (primeira transicdo de registro)
e 0 secondo passaggio (segunda transicdo de registro), onde a primeira ocorre na transicdo do
registro grave para o registro medio (voz de peito para a voz mista) e a segunda ocorre na transicéo
do registro médio para o registro agudo (da voz mista para a voz de cabeca). Miller (2019, p.181)
também diz que entre a primeira e a segunda transicéo, esta a zona di passaggio (zona intermédia
ou zona de passagem), “que requer um aumento da energia respiratoria, assim como um

mecanismo mais pesado de acdo do que aquele usado abaixo do primo passaggio”.

2.1.5. O formante do cantor

Para iniciar esta subsecdo primeiro entendamos o que é um formante. Miller (2019, p. 97)

define da seguinte forma:

Tons complexos, como aqueles gerados pela laringe, sdo compostos de frequéncias que sdo
multiplos inteiros da frequéncia mais baixa. O primeiro componente € a frequéncia fundamental (o
primeiro harménico), e os outros sdo parciais?. Uma parcial € um componente harménico deste tom
complexo, e 0 espectro sonoro € composto de frequéncias de ressonancia, que produzem picos,
chamados formantes.

% Pregas vocais
%6 No Brasil, 0 primeiro harménico é a primeira oitava desta e ndo a frequéncia fundamental.
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Para o0 canto, os primeiros cinco formantes s&o 0s mais importantes. Deste cinco, 0s trés
primeiros sdo responsaveis pela definicdo das vogais e os dois Ultimos pela defini¢do do timbre do
cantor, ou seja, pela qualidade e brilho da voz (Behlau, 2001 citado por Campos et al, 2010, p.44),
sendo estes Ultimos considerados formantes estaveis e 0s outros trés primeiros os instaveis.
(Marter, 2005 citado por Campos et al, 2010, p.44). Segundo Campos et al, 2010, p.46), “essa
definicdo depende da localizagdo do formante no trato vocal”.

Story, Titze e Worley (2011, p.562) fizeram um estudo comparando cantoras liricas com
cantoras belters, as aberturas de boca utilizadas entre elas e os formantes e harmodnicos mais
caracteristicos de ambas. Concluiu que as cantoras liricas tendem a ter uma abertura mais interna,
no formato de um “megafone invertido”, enquanto as belters procuram abrir como um “megafone”
em uma faixa de frequéncia comparavel, segundo ele, ao redor de A3. Segundo Story et al (2011,
p.562):

Para a producdo do belting a primeira frequéncia do formante do trato vocal (F1) foi mantida acima
do segundo harménico da fonte (2F0) por uma laringe alta e uma extrema abertura da boca, enquanto
que na producdo operistica o primeiro formante foi rebaixado pelo alargamento da faringe,
abaixamento da laringe e uma abertura de boca menor para permitir que o segundo harménico esteja
bem acima do primeiro formante.

No estudo de Gramming, LoVetri e Sundberg (1993, p.309), foram analisadas
caracteristicas do canto operistico, do belting e do mix em um mesmo pitch?’ e realizados pela
mesma cantora. Concluiram que no canto lirico, as frequéncias de formantes sugeriram um grau
moderado de abertura da boca e laringe abaixada. J& no belting e no mix, as frequéncias de
formantes sugerem uma ampla abertura da boca e uma laringe elevada. Além da posicédo mais alta
da laringe, no belting, ha uma maior pressdo subglética, um grau mais alto de aducéo glética com
uma frequéncia mais alta do primeiro formante. “Schutte e Miller apontaram que o segundo
harmonico era caracteristicamente forte no belting”, sugerindo que “acusticamente a forga do
segundo harmonico é o elemento definidor do belting” (citado por Story et al (2011, p.561).

Como ja vimos anteriormente, a técnica do canto lirico requer um timbre brilhante e
vibrante e com uma emissao limpa e rica em harmonicos, possibilitando que a sua voz ecoe e flua
com ajuda da acustica do ambiente ao qual esta cantando e sem comprometer o seu trato vocal. A

voz do cantor de dpera precisa ser ouvida através de toda uma orquestra sem ajuda de nenhuma

27 Em uma mesma altura. O pitch é a sensacio auditiva que temos sobre a altura da voz.
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amplificacdo. Na maioria das vezes, o responsavel por alguns destes aspectos € o formante do
cantor (Cordeiro, Pinho & Camargo, 2007 citado por Campos et al, 2010, p.45).
Conforme explicam Campos et al, 2010, p.45:

A técnica lirica € utilizada pelos cantores de Opera, por isso suas vozes apresentam um pico espectral
intenso e largo em torno de 3.000 Hz. E este pico que proporciona aos harmdnicos uma maior
amplitude e o agrupamento destes harménicos —os formantes — possibilita o destaque da voz sobre
0 som da orquestra.

Campos et al (2010, pp.46-47) concluem citando Behlau (2001):

A literatura aponta alguns ajustes laringeos corretos para se obter o formante do cantor. Nesse
contexto, podemos incluir o abaixamento da laringe, o alargamento da cavidade faringea, a
constricdo ariepiglotica, sendo esta a aproximacdo das cartilagens aritendidea e epiglética, o
alongamento do tubo faringeo e, por fim, a expansdo de todo o trato vocal. Segundo BEHLAU
(2001), estes sdo alguns dos ajustes que levam a juncéo do terceiro, quarto e do quinto formantes.

2.1.6. Dicgéo e ressonancia

Na 6pera e em musica de concerto, conceitos como volume, intensidade e ressonancia sao
fundamentais. E pela pressdo subgldtica e o aumento da resisténcia glotica a passagem do ar que
se da a mudanca de intensidade da voz. “O timbre vocal é determinado pelo acoplamento dos
ressonadores e pelas acdes modificadoras de outras partes da maquina vocal. As frequéncias dos
formantes e as formas dos ressonadores encaixam-se” (Miller, 2019, p.106).

Miller (2000, p.75) explica que ha varios fatores que podem alterar o mesmo:

Contribuintes para o timbre vocal incluem 1. a laringe, em suas capacidades de ressonancia e atraves
de suas posi¢des em diferentes niveis dentro da estrutura do pescogo que afetam as respostas do tubo
ressonador: (1) uma laringe elevada encurta a distancia entre as pregas vocais € a regido velar ;
encurta a distancia do tubo ressonador da laringe aos labios, a¢Bes que afinam o timbre; (2) uma
laringe deprimida aumenta a distancia das pregas vocais ao véu palatino e aos labios externos e torna
o0 timbre mais espesso; (3) uma laringe estabilizada relativamente baixa, variando muito com o
tamanho da laringe e o comprimento do pescoco, é o resultado natural da inspiragdo profunda;
estabelece e mantém relagBes espaciais normais entre as pregas vocais, o velum (palato mole) e os
labios, produzindo uma consisténcia de timbre que ndo soa pesada nem fraca; 2. a configuragdo da
parede faringea: na inspiracdo completa, a parede faringea sofre ligeira expansdo; 3. a posi¢do do
arco faucial e do véu: a regido faucial e o velo tende a arquear ligeiramente durante a inspiracgao; 4.
as posicdes cambiantes da lingua: o corpo da lingua muda em resposta & definicdo da vogal e para a
producdo de algumas consoantes; 5. a acdo da mandibula (a mandibula): a mandibula assume
posicdes variadas na defini¢do da vogal e na escala ascendente; 6. o contorno dos l&bios: os l1abios
participam de forma flexivel dos movimentos articulatérios; e 7. a configuracdo da musculatura
facial no que se refere a regido zigomética (bochecha): a regido zigomaética, juntamente com a
posicdo dos labios e da boca, afeta a formagao do ressonador bucofaringeo?.

2 TO: “Contributors to vocal timbre include 1. the larynx, in its resonance capabilities and through its
positions at different levels within the neck structure that affect responses of the resonator tube: (1) an elevated
larynx shortens the distance between the vocal folds and the velar region; it shortens the distance of the resonator
tube from the larynx to the lips, actions that thin out the timbre; (2) a depressed larynx lengthens the distance from
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A técnica vocal é muito ensinada através de sensa¢des que o cantor experiéncia durante o
canto para que ele possa entender melhor sobre ressonancia, conforme nos explica Titze (2000,
p.182 citado por Chamun, 2017, p.45) a seguir:

A sensacdo do cantor sobre onde a vogal esta localizada (focada) esta muito possivelmente

relacionada a localizagdo da pressdo maxima das ondas estacionarias no aparelho fonador. Ha varios

lugares onde a sensacgdo vibratoria deve ser maximizada. Para a vogal [i], por exemplo, a pressdo é

maior na regido do palato. Para [u], a pressdo € alta na regido velar e para o [a], a pressdo € alta na

faringe. E possivel que alguns cantores recorram a essas sensacgoes de pressao para modificarem

suas vogais conforme necessario. Outras sensagdes como “cantar na mascara”, “ressoar nas magas

do rosto” ou “jogar o som em dire¢@o ao palato duro, bem atras dos incisivos superiores” podem

também estar relacionadas com atingir a pressdo acustica maxima em pontos especificos do aparelho

fonador.

Miller (2000) reforca que isso gera desentendimento quando falamos de ressonancia, pois
“estas sensagdes se relacionam com posturas fisicas especificas do trato vocal. E importante que
cada sensacgdo no canto esteja de acordo com uma fungéo eficiente tanto fisica como acustica”.

Segundo Paparotti e Leal (2011) as cavidades de ressonancia dividem-se em laringe,
cavidade oral e faringe, sendo os mais timbres liricos advindos da orofaringe e os mais populares

advindos da laringofaringe. (citado por Chamun, 2017, p.42).

2.1.6. Vibrato

A definicdo de vibrato segundo Miller (2019, p.451) é:

O vibrato é um fenémeno da voz cantada treinada, uma variagdo de altura produzida como resultado
de impulsos neurolégicos que ocorrem quando ha uma coordenacéo apropriada entre 0 mecanismo
respiratorio e o fonatério; um resultado natural do equilibrio dindmico de fluxo de ar e aproximacéo
das pregas vocais.

Seashore (1936, p.7 citado por Miller, 2019, p.267) também nos explica o que é um bom

vibrato. Segundo ele, “¢ uma pulsacdo de altura, normalmente acompanhada por pulsagdes

the vocal folds to both the velum and the external lips and thickens timbre; (3) a relatively low stabilized larynx,
varying greatly with the size of the larynx and the length of the neck, is the natural result of deep inhalation; it
establishes and maintains normal spatial relationships among the vocal folds, the velum, and the lips, producing a
consistency of timbre that sounds neither heavy nor lean; 2. the configuration of the pharyngeal wall: in complete
inspiration, the pharyngeal wall undergoes slight expansion; 3. the position of the faucial arch and the velum: the
faucial region and the velum tend to arch slightly during inspiration; 4. the shifting positions of the tongue: the body
of the tongue shifts in response to vowel definition, and for the production of some consonants; 5. the action of the
mandible (the jaw): the mandible assumes varying positions in vowel definition and in the rising scale; 6. the
contour of the lips: the lips flexibly participate in articulatory movements; and 7. the configuration of the facial
musculature as it relates to the zygomatic (cheek) region: the zygomatic region, together with the position of the lips
and the mouth, affects shaping of the buccopharyngeal resonator ”.
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sincronizadas de intensidade e timbre, de tal extensdo e frequéncia a dar flexibilidade agradavel,
suavidade e riqueza ao som”.

Diferente de outros estilos, o bel canto utiliza-se do vibrato do inicio ao fim e ele tem o
poder de distinguir e caracterizar uma voz boa de uma voz ruim. Se mal-executado, ele pode ser
lento, duro ou com oscilagfes. Vozes sem vibrato algum podem também ocorrer e tém o0 nome de
straight-tone. J& os vibratos lentos e com oscilagdo sdo chamados de tremolo ou voz trémula.

“As caracteristicas da voz trémula sdo tensdo visivel na area da garganta, posicao alta da
laringe, tensdo na lingua e na mandibula e o rapido tremor da lingua e da mandibula” (Miller,
2019, p.283).

O straight-tone é comumente utilizado em outros estilos musicais, como por exemplo o
Musical Theater que se utiliza muito do belting em suas cangdes. Porém no canto lirico,
especialmente na Opera ele entra completamente em desuso. Segundo Miller (2019, p.284) ele
pode ser, inclusive, utilizado em Lieder, devendo ser executado com cautela e em notas muito
especificas.

“O trillo é raramente usado em todas as classificagfes vocais, apesar de ser requerido para
certa literatura vocal. Nao obstante, o trillo representa independéncia laringea e deve ser adquirido
como uma ferramenta técnica em todas as vozes” (Miller, 2019, p.285).

Tendo em vista que o vibrato caracteriza-se por uma laringe relaxada e flexivel, Miller
(2019, p.281) reforca entdo que o vibrato deve ser equilibrado e deve vir naturalmente, sem muito
forgar o seu surgimento. “Tentar induzir o vibrato por um movimento fisico consciente € uma rota
muito mais problematica” e termina por nos dizer que “uma taxa de vibrato muito lenta ou muito

rapida ¢ uma indica¢ao de fungdo ndo saudavel” (Miller, 2019, p.287).

2.2. A técnica do belting (ou belt)

2.2.1. Musical Theater

Originalmente chamado de Musical Theater, este género surgiu nos Estados Unidos no final
dos anos de 1800°s, influenciado pelos shows do British Music Hall e pelo Vaudeville (LoVetri, 2008,
p.260). Concomitantemente, surge o termo belting (ou belt), uma técnica de canto utilizada em

diferentes estilos como gospel, jazz, spirituals, blues e no prdprio teatro musical, onde foi consagrada
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desde os palcos de Vaudeville (LoVetri, 2014, p.211) e adquiriu caracteristicas proprias, fruto da
demanda destes espetaculos. O Broadway belting é o estilo que mais excita e desperta o interesse dos
pesquisadores, provavelmente por ser completamente o oposto do canto erudito (LoVetri, 2008, p.261).
No entanto muitos pedagogos dos anos de 1960 e 1970 ndo consideravam o belting como algo
saudavel para a voz, dentre muitos eles, estdo Vennard, Silver, Novak e inclusive Miller. (Silva,
2016, p.199). Miller (1993 citado por Silva, 2016, p.202) diz que “hoje se sabe que nenhum dos
fatores envolvidos em belt leva a abuso vocal” (Silva, 2016, p.202).
Segundo Costa e Duprat (2008, p.13),

0 belting é um padrdo musical caracterizado pela qualidade da sua projecao, clara e de alta energia.
[...] E uma técnica descrita como uma extensao do registro de peito, a agudizacio [emiss&o das notas
agudas] é atingida as custas de ajustes do trato vocal e da laringe sem utilizar a mudanga de registro.
No belting h& predominio do funcionamento do musculo tireoaritendideo aumentando o ciclo
fechado da fonacéo, a laringe € alta, a faringe estreitada e a posicao da lingua € alta e larga.

Para Bourne e Kenny (2016, p.128el) o belting tem sido descrito como ‘“brilhante”,
“estridente”, “alto”, “para a frente”, “falado” e como um “grito”. Diante de tantas caracteristicas,
0 belting vem ganhando espaco e sendo estudado cada vez mais. LoVetri (2012, p.6) faz uma
critica a0 que vem sendo estas pesquisas; cada vez mais caracterizam o belting como “tudo a
mesma coisa”, ignorando todas as caracteristicas e classificacbes que, bem como o lirico, o belting
também tem.

Silva (2016, p.199) define o belting como “um estilo ou técnica de se cantar em voz mista
(mix) com predominancia de sub-registro de peito, geralmente na regido mais aguda da voz” e
salienta que “a descrigdo do timbre envolve muito brilho (ring), voz metalica (brassiness),
twanginess (o timbre ardido ouvido nos cantores country) e dinamica forte”.

A partir da década de 1960, o belting do Musical Theater passou a ser amplificado e
combina tanto o canto, como a danca e a interpretacdo, exigindo extrema versatilidade vocal e
energia corporal dos artistas que dele fazem parte. Dentro destas formas de arte, ha exigéncias
dentro das mesmas, como por exemplo, saber cantar, dancar e interpretar varios estilos. Como o
nome mesmo diz, o “teatro” est4 presente e por isso mesmo a voz falada est4 fortemente ligada ao
belting, resultando em um texto proximo da fala e natural. Silva (2016, p.200) explica sobre o

chamado forte do call e sua relacdo com o belting:

O belting vem da necessidade de se cantar para plateias grandes, sem microfona¢éo, com articulacéo
préxima a da fala em regido préxima a do call (o chamado forte, quase gritado, o “HEY”). A musica,
por isso, é escrita na regido da fala (com a excecdo do legit, que segue mais as regras do canto lirico).
Por isso, quando a muisica se separa um pouco da regido da fala, a presenca do belting é tdo
importante, pois se preserva a articulacdo e a emissao mais natural da fala.
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LoVetri (2003, p.163) especifica: “o teatro musical requer cantores que sejam o mais
versateis possivel e frequentemente pede as mulheres que cantem com voz de peito, mixed (voz de
peito com voz de cabeca) e legit?® durante o mesmo espetaculo e muitas vezes durante a mesma
musica”®®. E um universo extremamente enérgico e cansativo, tendo em vista que sdo feitas
geralmente de 5 a 8 apresentagdes por semana, podendo ser duas no sdbado e duas no domingo.
Isso tudo, tendo o artista que lidar tanto com a voz como com 0 corpo, e muitas vezes com os dois
ao mesmo tempo.

E um mercado que vem crescendo no mundo, incluindo o Brasil, e a demanda tornou-se
maior com o passar dos anos. “Mais e mais universidades que eram exclusivamente classicas estao
adicionando programas de teatro musical como diplomas ou como “énfase” e professores de canto
também estéo sendo solicitados a ensinar belting com mais frequéncia do que em qualquer outra
época”® (LoVetri, 2012, p.4). No entanto, esta realidade no Brasil ainda esta distante,
simplificando a escolha académica ao canto erudito ou a Musica Popular Brasileira (MPB).

Segundo LoVetri (2014, p.210), o Musical Theater, bem como alguns estilos do canto
erudito, possuem caracteristicas muito Gnicas e designadas a vozes e cantores especificos:

O Teatro Musical tem varias caracteristicas Unicas que sdo encontradas na Broadway e no West End
em Londres — e em nenhuma outra parte da industria musical. Espera-se que 0s cantores cantem com
especificas qualidades vocais e com caracteristicas vocais designadas, frequentemente em intervalos
de pitch precisos. Esses quantificadores ndo sdo encontrados em outros lugares, embora a musica
classica, particularmente Opera e oratdrio, tém designagdes chamados de “fachs”, que sdo categorias
adequadas a certos tipos de cantores e vozes. E um campo vasto e complexo que agora floresce em
todo 0 mundo, mas as fortalezas ainda s&o em Nova York e Londres, onde a maioria dos shows séo
criados.®?

No inicio e meados do século XX, comecaram a ser produzidos novas ferramentas na

pesquisa da ciéncia da voz e isso trouxe possibilidades de pesquisa em tempo real quanto a

2% Uma voz mais préxima do lirico, que sera abordado mais adiante, bem como o mix.

0TO: “Music theater requires singers to be as versatile as possible and often asks women to sing in chest,
mixed [chest with head), and a "Legit” head within the same show and sometimes within the same song”.

31 TO: “More and more universities that were exclusively classical are adding music theater programs as
degrees or as ‘emphasis” and singing teachers are also being asked to teach belting more frequently than in any
past time”.

32 TO: “Music theatre has several unique characteristics that are found on Broadway and in the West End
in London—and in no other part of the music industry. Singers are expected to sing in specific vocal qualities and
with designated vocal characteristics, frequently in precise pitch ranges. These quantifiers are not found elsewhere,
although classical music, particularly opera and oratorio, do have designations called “fachs,” which are
categories that suit certain types of singers and voices. It is a vast and complex field that now flourishes throughout
the world, but the strongholds are still in New York and London, where most shows are created”.
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fisiologia da voz sem trazer danos ao trato vocal dos cantores. LoVetri (2014, p211) relata que
muitas pesquisas foram feitas a partir de entéo:

Com isso, foi descoberto que as vozes dos cantores classicos exibem uma certa quantidade de
consisténcia em termos de resposta fisiologica e parametros acusticos. Essas caracteristicas
marcantes sdo alguns dos ingredientes que os cantores classicos precisam adquirir, seja por
treinamento ou por tendéncia natural, ou ambos, se eles quiserem sem bem sucedidos no maior nivel
de exigéncia. Mais tarde, durante o século, os cientistas da voz comegaram a examinar outros tipos
de cantores, especialmente aqueles que cantavam usando a qualidade vocal chamada de belting, um
tipo de som bastante diferente daquele feito por um vocalista classico, menos refinado, mas talvez
mais intimamente relacionado a fala. O belting é uma espécie de intensa producéo vocal que permite
que a voz transite facilmente mas ndo possui as caracteristicas de um som cléssico. (...) A pesquisa
produziu um corpo de trabalho que indica que as respostas das gargantas do belters sdo bastante
diferentes do que aqueles cantores classicos, e que essas diferencas tém um impacto no modo de
producdo vocal e na saida da actstica vocal.*

O belting dos anos 40 era caracterizado por uma voz muito pesada, carregada com muito
esforco nas notas agudas e com quebras frequentes, resultando muitas vezes na aposentadoria
precoce. “Ja o belt hoje apresenta mais liberdade na producdo sonora, menos esforco, pouco
vibrato e som brilhante (frontal), mas sem sensacdo de precariedade ou fragilidade encontrada
antes” (Silva, 2016, p.200).

Em relacdo ao sistema fonte-filtro, Silva (2016, p200), esclarece:

O belting apresenta caracteristicas proprias no que diz respeito a fonte (fonacéo) e

filtro (trato vocal). Na fonte, a porcentagem do CQ (coeficiente de fechamento das pregas vocais,
ou PPVV) no canto lirico fica geralmente entre 30 e 60% (em tenores). No belt, fica entre 50 e 70%
em média para todos os tipos de vozes (Wells, 2006: 69), deixando claro que ha maior tensdo na
fonacdo, pressdo subglética mais alta, niveis de pressdo sonora mais altos, mais tensdo na
musculatura extrinseca e maiores niveis de aducdo das PPVV.

Ainda que muitas pessoas definam o belting caracteristicamente como um som estridente
e nasal, LoVetri (2012, p.5) esclarece que o belting ndo é deliberadamente nasal, fazendo-se

confundir o brilho frontal e metalico com a nasalidade. “Nasalidade pode ser uma ferramenta de

ensino Util para a técnica e é encontrada em abordagens da maioria dos professores que lidam

3TO: “It has been discovered that classical singers’ voices exhibit a certain amount of consistency in
terms of both physiologic response and acoustic parameters. These hallmark characteristics are some of the
ingredients classical singers need to acquire, either through training or by natural tendency, or both, if they are to
succeed at the highest levels. Later in the century, voice scientists began to examine other kinds of singers,
particularly those who sang using the vocal quality called “belting,” a type of sound quite different than that made
by a classical vocalist, less refined but perhaps more closely related to speech. Belting is a kind of intense vocal
production that allows the voice to carry easily but does not have the characteristics of a classical sound. (...) The
research produced a body of work that indicates that the responses of belters’ throats are quite different than those
of classical singers, and that these differences have an impact on both the mode of vocal production and the output
of the vocal acoustics”.
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efetivamente com o belting®”. E ressalta que gritar pode ser ocasionalmente importante e
necessario para entender a ressonancia do belting, no entanto ndo deve ser a base de entendimento
da técnica. E conclui sobre o vibrato no belting: “Além disso, ao contrario da crenca popular, o
belting frequentemente tem um vibrato forte e constante®” (ainda que na maioria das vezes o
vibrato sé venha nos finais de frase).

Silva (2016, p.200) também esclarece que no belting ha também o “straight tone”:

No belting, se utiliza muito o “straight tone”, com o vibrato postergado, geralmente no fim da nota
sustentada, semelhante a musica antiga e ao jazz. Para o cantor brasileiro talvez seja mais facil
aprender belting tendo a base do canto erudito, pois o canto popular urbano brasileiro € muito
diferente do belting (a semelhanga é muito maior com o crooning®), e para se cantar em belt é
necessaria grande resisténcia fisica e muscular, alto controle respiratorio e consciéncia de ajustes do
trato vocal e da fonagdo.

2.2.2. Contemporary Commercial Music (CCM)

Contemporary Commercial Music (Musica Comercial Contemporanea), ou simplesmente
CCM, ¢ tudo aquilo que musicalmente denominamos de “ndo cldssico”. Este termo “ndo classico”,
no entanto, soa pejorativo ja que por si so, afirma uma negacéo e/ou uma exclusdo (LoVetri, 2014,
p.207). Por isso veio a ser substituido pelo CCM, termo este que vem sendo muito bem aceito nos
Estados Unidos (LoVetri, 2008, p.260).

O termo “musica comercial” pode ter varios usos, segundo LoVetri (2008, p.260):
“geralmente vem sendo referido a tecnologia musical como programas de Musical Instrument
Digital Interface (MIDI) e softwares de escrita musical, como o Sibelius e o Finale.

Levando em consideracdo que o belting ndo € um género musical e sim uma técnica vocal
(que ndo é utilizada constantemente do inicio ao fim das cancdes, e sim em partes delas), LoVetri
(2012, p.1), afirma que a técnica do belting ndo esta presente somente no Musical Theater, mas

também em outros géneros musicais:

Embora o belting seja encontrado em todo o0 mundo em varios tipos de musica, bem como na maioria
da muisica comercial contemporanea (CCM), ele ndo esta tipicamente associado a producdo vocal
culta encontrada em cantores classicos. Na verdade, por cerca de seis décadas, o belting néo foi
incluido em nenhum programa de treinamento formal em nenhuma faculdade do mundo®’.

3 TO: “Nasality can be a useful teaching tool, however, and it is found in the approaches of most teachers
who deal effectively with belting”.

% TO: “Additionally, contrary to popular belief, belting often has a strong steady vibrato”.

% Qualidade vocal que utiliza a voz sussurada (cantar baixinho), muito comum nos anos de 1940 e 1950.

37 TO: “While belting is found all over the world in various kinds of music as well as in most contemporary
commercial music, it is not typically associated with the cultured vocal production found in classical singers. In
fact, for about six decades, belting was not included in any formal training program in any college in the world ”.
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E especifica (2012, p.4) em quais estilos podemos encontrar o belting:

A historia do som que associamos a palavra belting é antiga. Ele pode ser encontrado em todo o
mundo - na musica africana de muitos paises, no flamenco da Espanha, nos mariachi do México,
musica do Oriente Médio, particularmente em aplicacGes religiosas. Nos EUA, pode ser encontrado
no teatro musical, gospel, country, pop e rock e, ocasionalmente, em outros estilos também.3®

Durante aproximadamente sessenta anos, a musica classica era o Unico género musical
visto como importante e apropriado a ser ensinado e presente em cursos de graduacdo e pos-
graduacdo. (LoVetri, 2014, p.207). Hoje em dia, vemos em universidades cursos de Musical
Theater (Teatro Musical), Jazz, e no Brasil, também vemos cursos de Musica Popular Brasileira,
onde muitos estudantes graduam-se como bacharéis em MPB.

Sobre CCM e musica classica, LoVetri (2014, p.211) conclui e faz um comparativo: “CCM
e musica classica sdo duas grandes categorias que definem géneros musicais, com muitas divisdes
dentro de cada categoria. So dois termos com conotacdes positivas que permitem que cada género

deva ser considerado igualmente, mas separadamente”.3®

2.2.3. Registro de peito ou “voz de peito”

Ha controversas a respeito do real entendimento do belting e a relacdo dele com a voz de
peito. Balog (2005, p.403) esclarece que: “embora o belting seja um método de producéo vocal

dominante na voz de peito, ndo é uma voz de peito pura em sua totalidade*®”. E acrescenta:

Para ser claro, o estilo belting é uma extensdo da voz falada, sem forcar excessivamente a voz do
peito pura para os registros altos. Mantendo a “voz de peito” dominante speaking mix conforme o
pitch sobe cria grande intensidade e emocdo. A maioria dos pesquisadores e pedagogos vocais
concorda que no belting, a laringe esta em posicdo mais alta e se inclina de uma maneira diferente
do que no canto lirico, e deve ficar ancorado nesta posicdo ao cantar notas mais agudas*:.

% TO: “The history of the sound we associate with the word belting goes back a long way. It can be found
all over the world—in African music from many countries, in flamenco from Spain, in mariachi from Mexico, in
Middle Eastern music, particularly in religious applications. In the USA it can be found in music theater, gospel,
country, pop and rock music and occasionally in other styles as well ”.

3 TO: “CCM and classical music are two broad categories defining genres of music, with many divisions
within each category. They are two terms with positive connotations that allow each genre to be considered equally,
but separately”.

40 TO: “Although belting is a chest voice dominant method of voice production, it is not pure chest voice ”.

41 TO: “To be clear, the belt style is an extension of the speaking voice, not a pushing up of the chest voice.
Maintaining the chest voice dominant "speaking mix" as the pitch ascends creates great intensity and excitement.
Most authorities agree that in belting, the larynx is in a higher position and it tilts in a different way than in
classical singing, and it must stay anchored in position when singing higher notes ”.
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Quando falamos de belting, € sabido entdo que ha uma predominancia da voz de peito. E a
voz de peito foi sempre muito mal vista pelos cantores e pedagogos classicos. LoVetri (2003,
p.162) acredita que essa ma reputacdo pela voz de peito deve-se ao fato de que muitos cantores
sofreram problemas vocais e tiveram suas carreiras descarrilhadas ao cantar papéis que eram muito
pesados para suas vozes ou que os cantaram cedo demais. E complementa ao dizer que essa
qualidade vocal é necessaria para que suas carreiras como cantores, tanto masculinos como
femininos, sejam viaveis e que 0s pedagogos que, ainda hoje, acreditam que o registro de peito
seja visto como algo ruim, devem ser evitados (2003, p.161).

Este registro de peito é aquele que normalmente utilizamos durante a fala, ainda que haja
pessoas que costumam falar no registro de cabeca, mas ndo é tdo comum. No canto lirico este
sempre foi um registro complexo para as vozes agudas e LoVetri (2003, p.163) diz que “o registro
de peito no cantor lirico se comporta de maneira totalmente diferente do registro de peito em um
cantor pop”*2.

Para LoVetri (2003, p.162):

As pesquisas sugeriram fortemente que todo equilibrio de registros é uma combinacio da atividade
dos cricotiredideos e tireoaritendideos, e isso, juntamente com uma altura da laringe, configuracédo
do trato vocal, pressdo subglética e fluxo de ar transglético é o que o ouvido entende como textura
tonal .43

2.2.4. Registro médio, Mix (ou mixed voice) e Legit

Ainda falando sobre o Musical Theatre, este possui outras qualidades vocais onde sdo
muito utilizadas, podendo também estar presentes na CCM. Além do belting, estas qualidades
vocais sdo 0 mix (ou mixed voice) e o legit. Poderia-se dizer que o mix e o legit, segundo qualidade
vocal, sdo variacdes do belting e do lirico, respectivamente. Ainda que ndo haja uma defini¢éo
exata destas qualidades (LoVetri, 1999, p.219).

Silva (2016, p.198) define o legit como a “Broadway bel canto”, uma vez que esta
qualidade vocal é semelhante ao canto lirico e usado com amplificagdo nos musicais, sendo uma
voz mais adequada ao microfone. Ele caracteriza o legit como “uma voz redonda, mas aberta, com

laringe em posicdo natural (neutra) ou levemente abaixada.”

42 TO: “Chest register in an opera singer behaves entirely differently than chest register in a pop singer”.

8 TO: “Research has strongly suggested that all register balance is a combination of cricothyroid and
thyroarytenoid activity, and that, coupled with laryngeal height, vocal tract configuration, subglottic pressure, and
transglottal airflow; is what the ear hears as tonal texture”.
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Segundo LoVetri (1999, p.219) “o legit caracteriza-se por uma voz de cabeca forte parecida
como a voz produzida por um cantor de 6pera*”. E conclui: “E muito raro as palavras belt e mix
serem referidas aos homens. Legit é usado tanto para homens como mulheres que foram

classicamente treinados®. Sobre legit, Balog (2005, p.402) define como:

Soprano ou legit € o estilo mais semelhante ao canto lirico. A parte aguda da voz emprega voz de
cabecga, como no canto lirico, mas as vogais devem se manter a frente e brilhantes, e eles ndo sdo tdo
modificados. A principal diferenga do estilo classico esta nas notas mais graves, as quais usam uma
mistura de voz de peito e de cabeca, mais parecido com o som de uma voz falada. Por toda a
extensdo, a laringe pode situar-se um pouco mais alta do que no canto lirico. “Uma qualidade vocal
mais coloquial com consoantes mais fortes para defini¢do das palavras [e] menos vibrato” sdo todas
as marcas desta qualidade vocal.*¢

Bourne e Kenny (2016, p.128e2) explicam que o termo legit surgiu como uma abreviagdo
da palavra “legitimo”, “possivelmente referindo-se a uma percepgdo de que este som de base
classica seja mais “correto” do que o belt™’.

Dentro do CCM temos diversas qualidades e timbres vocais, sendo que muitas vezes
podemos ter todas elas em uma mesma cancao. O legit e 0 mix séo as mais usadas no teatro musical,
mas outras varia¢@es incluem o crooning e o twang. O crooning nasceu nas décadas de 1940 e
1950, e era caracterizado por uma voz cantada sussurrada e principalmente cantada por vozes
masculinas. O twang representa aquela voz aguda, estridente e nasalada frequentemente utilizada
pelos cantores de masica country (Silva, 2016).

No teatro musical, além do legit também ha confusdo a respeito do que chamam de mixed
voice, tal qual afirma Balog (2005, p.402) ao dizer que 0s trés termos mais comuns gque as pessoas
usam para se referir a técnica vocal do teatro musical s&o: soprano ou legit, belting e mixed voice.
Todos os usos de canto podem ser usados com uma mistura de voz de peito e voz de cabeca,
podendo também no Musical Theater utilizar-se do mixed voice, que pode ter tanto uma
dominancia da voz de cabeca (voz mais leve) como da voz de peito, ao contrario do belting, onde

prevalece a voz de peito.

4 TO: “Legit refers to a strong head voice such as might be produced by an opera singer”.

S TO: “It is very rare for the words belt and mix to be used in reference to males. Legit is used for both
males and females who have been classically trained”.

4 TO: “Soprano or legit is the style that is most similar to classical singing. The high part of the voice
employs head voice, like classical singing, but the vowels must stay forward and bright, and they are not modified as
much. The main difference from classical style is on the lower notes, which use a chest and head voice mix for a
more speech-like sound. Throughout the range, the larynx may be a little higher than in classical singing. "A more
conversational vocal quality, stronger consonants for word definition, [and] less vibrato" are all hallmarks of this
voice quality”.

4T TO: “possibly referring to a perception that this classically based sound is more ‘‘correct’ than belt”.



41

Balog (2005, p.403) também explica que em uma mausica estilo belt, o0 mix com voz de
peito dominante ira fornecer a ressonancia basica e prevalecer nos momentos em que o belt
demanda mais intensidade. A voz é levada até o topo, nas notas mais agudas, onde é a base do
chamado “high belt”: “no high belting (belting alto, o que seria belting agudo), o mix com voz de
peito dominante é sustentado ¢ o cantor ndao “quebra” ou “vira” para o mix com voz de cabeca
dominante. O uso do mix com voz de peito dominante é prevalente em shows de musica
contemporanea e misica pop”“8.

Sobre o mix, segundo LoVetri (2014, p.211):

Ha também um terceiro tipo de som que nao é nem belting nem lirico. Este género € frequentemente
referido como “mix”. Este som tem tanto atributos liricos como de belting e é a qualidade utilizada
na maioria das musicas vocais que nao sao obviamente liricas nem belting®®.

Em outro artigo de LoVetri (2012, p5) ela diz que “chamamos de mix aquilo que ndo é nem
totalmente um registro de cabeca cheio nem totalmente um som de belting (peito) cheio®. E
complementa dizendo que “um registro dominante de voz de peito suave cantado nao ¢ belting, é
uma forma de mix°%,

Segundo Hidaka, Kaburagi, Lee, Nakagawa e Oya (2021, p.2) “cantar com mixed voice
(voz mista ou misturada) € uma importante técnica de canto, especialmente através de um
mecanismo contemporaneo especial conectando os registros modal e elevado”. E discutem sobre
as varias possibilidades de mix (p.13):

A voz mista aparece principalmente nas vozes dos alunos ou cantores em desenvolvimento; no
entanto cantores treinados podem cantar no registro misto com ampla variedade de timbres de voz,
por exemplo, dominante de peito, cinquenta por cento e até dominante de cabeca. Eles podem até
mesmo remover ou ocultar sua influéncia sobre tom ou timbre. Portanto muitas terminologias
descrevem o registro misto, e muitos pesquisadores e professores de canto tém discutido isso por
muito tempo. Um mix de cinquenta por cento tem uma qualidade vocal que soa semelhante a uma
combinacdo de ambos, peito e cabega, com pesos iguais.

Ja na condicdo de registro, Miller (2019, pp203-215) define a voz média (ou voz
intermediaria) ou mix como o registro da voz feminina localizado entre o primo e secundo

passaggio. Ele divide o mixed voice como duas qualidades vocais; “mix de peito” e “mix de

48 TO: “In high belting, the chest voice dominant mix is sustained, and the singer does not "flip" or "lift"
into a head voice dominant mix. The use of the chest voice dominant mix is prevalent in contemporary and pop
music-based shows ”.

4 TO: “There is also a third kind of sound, one that is neither belting nor classical. This genre is
frequently referred to as “mix.” This sound has attributes of both classical and belting and is the quality used in
most vocal music that is not obviously classical or belting”.

0 TO: “we call “mix” which is neither full head register nor a fully belted chest sound”.

L TO: “Soft chest register dominant singing is not belting, it’s a form of mix_”’
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cabega”, tendo o mix de peito mais predominancia da voz de peito e, por sua vez, o0 mix de cabeca

mais predominancia da voz de cabeca.

2.2.5. MUsculos tireoaritenodideos (TA) e cricotiredideos (CT)

Vimos no primeiro capitulo uma breve abordagem sobre os musculos intrinsecos da
laringe, e nele citamos os musculos tireoaritendideos e os musculos cricotiredideos. Estes dois
musculos sdo bastante mencionados pelos pesquisadores da voz como TA e CT, respectivamente.
Neste topico abordaremos questdes sobre o recurso fisioldgico do controle da frequéncia que se
da através do alongamento e o encurtamento das pregas vocais. Dentre os diversos pares de
musculos encarregados desses movimentos, os TA e 0os CT atuam de forma direta no controle da
frequéncia de fonacdo. (Mariz, 2013, p.53).

Segundo Mariz (2013, pp.53-54):

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

Sons com acdo predominante dos TA e acdo concomitante dos CT sdo identificados como
registro de peito. J& os sons com acdo predominante dos CT e menos atuacdo dos TA sdo
identificados como registro de cabega. “E aqueles ensejados pela contracdo maxima dos CT e
relaxamento maximo dos TA sdo normalmente identificados com o que chamamos de “falsete ™.
(Mariz, 2013, pp.54-55).

A percepcdo da area de transicdo é muito diferente da cantora lirica para a cantora de CCM.
Para facilitar esse entendimento passaram a ser utilizados os termos “mix dominante de cabega” ¢
“mix dominante de peito” para diferenciar os tipos de vozes médias. Atualmente 0S termos vem
sendo utilizados como CT-dominante ou TA-dominante, respectivamente. (Finnegan, Hoffman,
Hull, Jaiswall & Kochis-Jennings, 2014, pp.652e21).
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Segundo Hidaka et al (2021, p.2) para a maioria dos cantores e professores de canto, o
belting caracteriza-se pela mistura dos registros de peito e de cabeca, particularmente quando o
pitch ascende.

Edwin (2007, p.214) explica que o belting é produzido pela agdo dominante dos masculos
TA, tanto em homens como mulheres. No entanto, os muasculos CT devem permanecer ativos para
evitar que as pregas vocais figuem mais grossas e produzam um som pesado demais, causando
tensdo e esforgo excessivos, principalmente em notas muito agudas. Segundo este autor, “um
belting saudavel e eficiente é o resultado de manter a interagcdo dos musculos TA-CT devidamente
equilibrada em cada voz individualmente”®2. Em contrapartida, “uma técnica classica permite que
0 cantor cante um som autoamplificado com vogais altas e redondas, um vibrato consistente do
inicio ao fim e um som predominante pela agdo dos CT”>3,

Edwin (2007, p.214) também faz referéncia a um termo industrial chamado de faux belt
(fake belt). Segundo ele, este som tem predominéncia dos musculos CT, soando muito mais fraco
e sem o “poder” do belting legitimo com predominancia dos musculos TA. Ainda assim, seria uma
boa alternativa para os cantores que tém dificuldade de elevar a voz de peito nas notas mais agudas.
No entanto, em um mercado amplamente competitivo e com tantas opcdes de belters, isto seria
um problema para o cantor que ndo consegue produzir o belting legitimo.

Explorar essa ressonancia que o belting traz, tanto o legitimo como o faux, requer uma
faringe estreita e uma posicdo de boca mais horizontal para vogais e consoantes, diferente do que
0 canto lirico propaga com a abertura de boca na vertical e vogais altas e redondas. Segundo Edwin
(2007, p.214) isso € um fator essencial para conseguir chegar a qualidade do belting, tanto feminino
como masculino. “Pesquisas acusticas revelam que o lirico ¢ o belting possuem caracteristicas
diferentes de frequéncia, formantes e harmdnicos. Segue-se entdo que diferentes técnicas vocais
s80 necessarias para ativar os musculos e produzir 0s sons necessarios para uma variedade de
estilos de canto’™* (Edwin, 2007, p.214).

52 TO: “Healthy, efficient belting is a result of keeping the TA-CT muscle interaction properly balanced in
each individual voice”.

8 TO: “Classical technique that enables the singer to sing a self-amplified sound with tall, round vowels, a
vibrato initiated at onset and continued to offset, and a CT-dominant vocal source”.

% TO: “Acoustic research reveals that classical and belt sounds create different frequencies, formants, and
harmonics. It follows then that different voice techniques are required to activate the muscles and produce the
sounds necessary for a variety of singing styles”.
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Segundo Edwin (2007, p.215) essa transicdo de técnicas seria ainda mais dificil para os
belters, “uma vez que ndo envolve apenas uma mudanga de registro, mas também uma mudanga
desde vogais altas e redondas com linguagem formal para a producdo de vogais estreitas e
brilhantes com linguagem baseada na voz falada”®. Além de estilisticamente inapropriado, pode
inclusive danificar o instrumento, ao trazer o som predominante TA nas notas agudas com vogais
altas e redondas, como o som lirico.

Para Edwin (2007, 215):

Todo treinamento vocal, seja classico ou CCM, deve incluir o desenvolvimento de todo o
mecanismo vocal do som mais baixo TA-dominante até o som mais alto CT-dominante bem como
a multiplicidade de opcGes de ressonancias, para que toda a musculatura ganhe forga, flexibilidade,
coordenagéo e resisténcia®.

5 TO: “(...) since it not only involves a register shift, but also a shift from tall, round vowels and formal
language to the production of bright, narrow vowels and speech-based language ”.

6 TO: “All vocal training, whether classical or CCM, should include the development of the entire vocal
mechanism from the lowest TA-dominant sound to the highest CT-dominant sound, as well as the multitude of
resonance options, so that the entire musculature gains strength, flexibility, coordination, and endurance”.
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CAPITULO 3

3.1. Leituras e Entrevistas

Este trabalho apresentou até aqui a primeira parte da metodologia, onde a condugdo desta
escrita foi alicercada pela pesquisa bibliografica ndo documental sobre o canto lirico e o belting
dentro da Contemporary Commercial Music por ser “(...) aquela que se realiza a partir do registro
decorrente de pesquisas anteriores em documentos impressos, como livros, artigos, teses, etc”
(Severino, 2007, p.122).

De pesquisa exploratoria, “busca apenas levantar informagdes sobre um determinado
objeto, delimitando assim um campo de trabalho, mapeando as condi¢6es de manifestacdo desse
objeto.” (Severino, 2007, p.123).

A segunda parte da metodologia, serd abordada no proximo tépico 3.2. Esta parte consiste
na elaboracdo de entrevistas em perguntas abertas realizadas a cinco cantores crossover brasileiros,
sendo trés mulheres e dois homens (trés sopranos e dois tenores) com idades entre 29 e 41 anos.
Os entrevistados também sdo professores de canto, de ambas as técnicas que aqui se discutem
nesta pesquisa. Todos 0s cantores entrevistados executam e dominam conscientemente o canto
crossover e trabalham ou tiveram contato tanto na area do canto lirico como no belting. Na area
do belting, todos os entrevistados trabalharam com ele diretamente no teatro musical.

De abordagem qualitativa, as perguntas escolhidas tiveram relacdo com suas experiéncias
profissionais e tendo como principal foco qual o seu entendimento sobre o termo crossover, como
se utilizam das duas técnicas e quais ajustes sdo necessarios fazer em seu trato vocal para transitar
entre as mesmas, a fim de analisar as suas préaticas de canto e associa-las ao termo crossover.

A recolha de informacdo foi realizada com base na observacdo nao-diretiva (Severino,
2007, p.125) por técnica ndo documental, isto €, ndo foram observadas as acbes diretas dos
participantes e a recolha de informacdo ndo provém de fontes documentais que ndo as impressas
(Severino, 2007, p.122). As perguntas foram enviadas através de entrevista via e-mail e Facebook
no més de novembro do ano de 2020 e a obtencdo da recolha dos dados deu-se completa no més
de janeiro do ano de 2021.

O objetivo desta entrevista foi apresentar o perfil dos participantes, conhecer sua

experiéncia como cantores crossover, saber como fazem para transitar entre as duas técnicas que
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se discursa aqui nesta pesquisa (o canto lirico e o belting), podendo ser de grande valia para o leitor
e para meu crescimento profissional como pedagoga e professora de canto. Acredito que 0s
conhecimentos aqui compartilhados pelos entrevistados esclarecerdo muitos pontos técnicos no
que tange o canto crossover.

Em um primeiro momento, foi pedido aos entrevistados, bem como autorizado por eles,
que também enviassem suas biografias para serem colocadas nos anexos deste trabalho, no entanto,
optou-se por preservar as identidades dos mesmos, a fim de manter um compromisso de
confidenciabilidade entre os entrevistados e a autora.

Antes mesmo de comegar a escrever esta pesquisa, a ideia inicial foi a de entrevistar no
total dez cantores crossover com perguntas e respostas discursivas. No entanto, ao transcrever as
dez entrevistas em sua totalidade, percebeu-se que seria um material muito extenso e cansativo, de
forma que foram selecionadas as cinco entrevistas mais detalhadas e completas e que também
trouxessem maior inteligibilidade ao leitor. Deixo aqui meus agradecimentos pela participacao de
todos os que se dispuseram a colaborar com este trabalho de pesquisa.

As entrevistas serdo organizadas de forma a apresentar todas as respostas dos cinco
entrevistados logo apos a cada pergunta. Tendo em seguida a recolha dos dados gerais com analises

e consideracdes importantes a serem abordadas.

3.2. Recolha de dados e interpretacao dos resultados

3.2.1. Pergunta n® 1: O que é para vocé um cantor crossover? Considera-se um?

Entrevistado n° 1 —soprano: Um cantor crossover € um cantor com a voz flexivel, maleavel,

capaz de utilizar o instrumento dele em diferentes estilos musicais como o lirico, o belt, pop, rock,
r&b, soul e country. Ele ndo apenas domina os diferentes ajustes vocais necessarios para cada
estilo, mas também compreende as peculiaridades de cada estilo - como fraseado, terminacGes de
frase (vibrato ou straight tone), melismas ou embellishments (cadéncias, coloraturas). Sim, me
considero uma cantora crossover capaz de utilizar meu instrumento em alguns estilos diferentes.

Entrevistado n° 2 — tenor: Para mim o cantor crossover é agquele que tem o dominio técnico

para "transitar" em diferentes estilos e estéticas vocais, sejam eles mais classicos (canto lirico por

exemplo) ou contemporaneo (belting, ou pop por exemplo). Sim, me considero um cantor com
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essa capacidade e estou sempre mantendo meu treinamento para estar sempre no controle desta
transicéo.

Entrevistado n® 3 — soprano: Um cantor crossover a meu ver, é aquele de formacao ou

treinamento lirico que transita por outros estilos alternando o uso da técnica. Estou ressaltando a
parte do treinamento do canto erudito, porque muitos professores atualmente definem o canto
crossover como uma técnica que busca versatilidade nos ajustes vocais para transitar entre varias
estéticas, 0 que nao deixa de ser verdade, mas por exemplo alguém que transita entre o0 Jazz e a
MPB, ou entre 0 Soul e o Teatro Musical ndo necessariamente é considerado crossover. Existe na
minha opinido essa importancia de ressaltar a transi¢do do erudito ao popular. Por exemplo o canto
legit é uma vertente estética do Teatro Musical que faz uso de principios estilisticos do canto lirico,
mas ndo deixa de ser uma técnica de (e) para o Teatro Musical, pois difere do canto lirico em
tessitura, e no fator principal que é a necessidade de homogeneidade na colocacéo e principalmente
na projecdo, justamente por ndo fazer uso de amplificacdo. Me considero uma cantora crossover
pois sempre estudei e pratiquei diversos estilos, mas sou majoritariamente cantora lirica.

Entrevistado n® 4 — soprano: O cantor crossover, por definicdo, é aquele que consegue

transitar entre dois ou mais estilos musicais, respeitando todas as particularidades e caracteristicas
de cada estilo e fazendo todos os ajustes musculares necessarios. Por convencgédo, considera-se
crossover aquele cantor que é capaz de transitar entre o lirico e o belting/popular.

Por muito tempo me considerei uma cantora crossover porque mesmo tendo formagéo em
conservatério como cantora lirica, passei dez anos da minha carreira trabalhando em teatro
musical. Hoje em dia, analisando a forma como abordei ambas as técnicas ao longo dos anos, a
forma como performei em Opera e em musical e a condugdo da minha carreira hoje em dia, ndo
me considero mais uma cantora crossover porque hoje me dedico Unica e exclusivamente ao canto
lirico, ainda que eu seja capaz de fazer todos 0s ajustes necessarios para o belting.

Entrevistado n® 5 — tenor: Um cantor crossover € aquele que consegue transitar - com

dominio assertivo - entre estilos de canto diferentes. Dentre esses podemos citar: lirico, pop,
country, jazz, etc, fazendo os ajustes necessarios para adequar 0 som ao estilo pretendido. Cada
estilo vai exigir uma sonoridade diferente, com efeitos vocais que vdo compor a execucdo - em
maior ou menor quantidade - como vibrato, fraseados, articulacdo, énfase no texto, etc.

Apesar de nos dias atuais me dedicar exclusivamente ao estudo, aprimoramento e ensino

da técnica de canto focada nos musicais (belting, pop), me considero crossover por minha
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formacéo vir do canto lirico. No passado era dificil encontrar professores (e material) especifico
de belting ou qualquer outro estilo que ndo fosse o canto lirico. Hoje em dia, pelo contrério,

encontramos muito material e bastante diversificado que atende todos os estilos.

O objetivo desta primeira pergunta foi analisar os conhecimentos dos entrevistados quanto
ao termo crossover, sua relagdo com o mesmo, saber se fazem o crossover de forma consciente ou
inconsciente. Bem como analisar se 0s mesmos possuem experiéncia como cantores crossover ao
responder se consideram-se cantores nesta categoria.

Utilizaremos as abreviagbes E1, E2, E3, E4 e E5 para referenciar os entrevistados,
respectivamente, no caso de haver necessidade de apresentar alguma resposta individualmente ao
analisar o seu ponto de vista.

Todos os entrevistados responderam que o termo define que um cantor crossover € aquele
gue consegue transitar entre dois ou mais géneros ou entre estilos de canto diferentes, com excecao
de E3 e E4, que fizeram uma observacao interessante separando a definicdo do termo crossover
por definicdo e por convencdo. Para que se possa aprofundar sobre tal observacéo, foi recolhido
material bibliografico que se apresenta logo a seguir.

O termo crossover é extremamente amplo, podendo ser facilmente encontrado no google
ao fazermos uma pesquisa sobre ele. Termo este que pode se apresentar tanto como um verbo,
substantivo ou um adjetivo e ter aplicabilidade na literatura, no cinema ou na musica. “O
significado, o emprego e a adaptabilidade do termo variam de acordo com a area do conhecimento
em que se inserem, guardando, contudo, a ideia fundamental da mescla, da juncdo, da intersecéo,
do cruzamento de elementos distintos”, sendo referenciado na misica como o “cruzamentos ou
fusdes de estilos musicais com finalidade de tornar uma determinada obra musical mais difundida
ou popularizada, levando tais processos ao surgimento de novos ritmos e estilos” (Marques, 2019,
p.19-20).

Segundo Shuker, 2005, p.62 (citado por Marques, 2019, p.23):

Crossover ou crossing over, de origem inglesa, é um termo abrangente usado em diversas areas para
designar cruzamento, juncdes ou misturas entre dois ou mais géneros e/ou estilos, cuja utilizacdo na
musica, oficialmente remete a meados do século XX.

Shuker descreve o crossover em relacdo a musica negra, cujo objetivo era chegar ao publico
branco e que se consolidou nos Estados Unidos na década de 1930. Década esta que foi muito

marcada pelo swing, um estilo da mdsica negra que entrou logo ap6s o jazz. (Marques, 2019).
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Marques (2019, p.23) explica que na época, este crossover era também uma tentativa de mistura

de racas e classes:

No entanto, a misica era também dividida pelas etnias, negros e brancos, em publicos diferentes. E
exatamente nesta década, o clarinetista estadunidense Benjamin "Benny" David Goodman, um dos
grandes nomes do jazz, considerado "O Rei do Swing", deu inicio a uma das primeiras iniciativas
considerada crossover da época. Goodman foi o primeiro misico norte-americano a criar uma banda
com negros e brancos e a apresentar uma audicio de jazz no Carnegie Hall. Para Shuker (2005),
porém, o termo crossover ainda estaria ali intimamente associado & musica negra, conhecida como
Black Music, principalmente para que este alcangasse maior abrangéncia.

O éxito do crossover, desde entdo, passou a ter impacto na industria cultural e no
mercado fonogréafico norte-americano e internacional. Fazer a integracdo gradativa de estilos e
géneros, e consequentemente de publicos, seria entdo um dos objetivos de se fazer musica
crossover (Marques, 2019, p.28). Esse sucesso acabou por criar 0 surgimento de varias outras
classificagdes do crossover, dentre eles, o classical crossover. O “crossover classico” surge nos
anos 80, da juncdo entre a musica dita classica e a musica dita popular.
Segundo Wolfe (2011, p.362, citado por Marques, 2019, pp.33-34):

Crossover classico é um género que paira entre musica classica e musica popular, e é geralmente
direcionado a fas de ambos os tipos de mdsica. Assim, como é usualmente tratado na musica
crossover, os performers que sdo classicamente treinados (ha maioria das vezes superestrelas de
Opera) cantam musicas populares, musicas folcloricas, musicas de shows ou musicas tradicionais.
Podendo se referir também a popstars da masica popular cantando repertério classico. O crossover
também pode ser aplicado ao trabalho de artistas, vocais ou instrumentais, que tentam criar uma
sintese entre um estilo classico e um estilo popular.

Segundo Marques (2019) da fusdo da 6pera com a musica pop, surge ainda um subgénero
do classical crossover, chamado operatic pop ou popera. “O chamado operatic singing, no
contexto crossover, € o cantor que atua trazendo para sua voz a técnica vocal considerada “lirica”,
adequada tradicionalmente a interpretacdo da Opera, mas que a adequa de certa forma a
interpretacdo de musica popular” (Marques, 2019, p.45).

Depois de toda uma analise minuciosa sobre o termo crossover, Marques (2019, p.48)

chega ao ponto de interesse desta pesquisa sobre o crossover e a voz, e diz que:

Na mdsica vocal, o termo crossover pode assumir a funcdo de adjetivo tanto na qualificagdo da

musica - crossover music — ao designar obras que apresentam juncdes de dois ou mais géneros

musicais, quanto na adjetivagao do intérprete — crossover singer — cantor que transita entre géneros.

Como pode-se notar, ha uma relacdo direta entre o crossover e a musica comercial. O
classical crossover tém crescido cada vez mais, trazendo nos dias atuais um interesse muito grande

por parte do publico e da indUstria fonografica. 1sso fez com que essa visdo do “fazer crossover
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entre o classico e o0 belting” ganhasse visibilidade ao longo dos anos e por isso é tdo importe para

o cantor atual saber fazer o crossover entre estas duas técnicas.

Os artistas devem com a sua arte entender a intengéo das obras que estdo sendo executadas no palco
para dar vida a histéria. O cantor ndo pode mais conhecer apenas um género de musica. Eles devem
saber mais de um. Os artistas precisam ser bem versados em estilos de Opera e teatro musical para
serem artistas que trabalham no mercado atual e exigem muito mais do cantor. O cantor de épera
crossover ndo é um conceito aguado. E uma realidade que precisa ser discutida porque, se a pessoa
perceber hoje ou daqui a alguns anos, a arte de cantar como a conhecemos continuara a evoluir. E
necessario que os cantores de Opera estejam envolvidos nesse processo evolutivo. Caso contrério,
havera mais casos em que artistas musicais de teatro sdo contratados para cantar os papéis musicais
que estdo sendo executados nas casas de dpera. Nos ndo somos apenas cantores ou atores de canto.
No6s somos contadores de histdrias. HA uma infinidade de histdrias esperando para ser contada.
Alguns podem ser musicais e alguns podem ser 6peras. Em qualquer caso, se tivermos a capacidade
de canta-los, a integridade para honrar o estilo e a paixdo para dar vida ao personagem, entdo nosso
propdsito como cantores de crossover esta pronto para ser realizado®” (Willis-Lynam, 2015, p.83).

Ao perguntar aos entrevistados se 0s mesmos consideram-se cantores crossover, todos
responderam que sim, mas pdde-se observar que E4 ndo se considera uma cantora crossover
atuante, ao ter dedicado os Ultimos dois anos Unica e exclusivamente ao estudo do canto lirico.

Tendo em conta os resultados obtidos, todos os candidatos fazem uso do crossover de
forma consciente e ressaltam a importancia de ser versatil na transicdo entre o canto lirico e o
teatro musical, por serem as demandas do publico atual e compreendendo que um bom cantor
crossover € aquele que domina tanto o canto lirico como o belting, por serem as técnicas de
demanda destes dois estilos, apesar de o termo se referir a transitar entre dois ou mais géneros,

independente de qual.

3.2.2. Pergunta n° 2: Como o termo e a pratica crossover se apresenta na sua vida

profissional?

ST TO: “Performers owe it to their craft to understand the intent of the works being performed on the stage
to bring the story to life. No longer can a singer know only one genre of music. They must know more than one.
Performers need to be well versed in opera and musical theatre styles to be an artist that works in today’s market
that demands so much more of the singer. The crossover opera singer is not a watered down concept. It is a reality
that needs to be discussed because whether one realizes it today or years from now, the art of singing as we know it
will continue to evolve. It is necessary for opera singers to be involved in this evolutionary process. Otherwise, there
will be more instances where musical theatre performers are hired to sing the musical roles being performed in the
opera houses. We are not just singers or singing-actors. We are storytellers. There are a plethora of stories waiting
to be told. Some may be musicals and some may be operas. In any case, if we have the capacity to sing them, the
integrity to honor the style, and the passion to bring the character to life, then our purpose as crossover singers is
ready to be realized”.
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Entrevistado n® 1 — soprano: Eu comecei cantando em coro, passando por cangdes de

diferentes estilos entdo acho que o inicio disso foi ai. Durante minha carreira nos palcos passei
por espetéaculos pop/rock como “Rent” ¢ “Mamma Mia”, espetaculos mais legit como “West Side
Story”, “Cinderella”, “O Rei e Eu”, “O Fantasma da Opera”, e espetaculos com cangdes de Teatro
Musical que requerem o belt, como “Evita”. Sempre estudei canto para poder ter a voz o mais
maleével possivel e conseguir fazer esses ajustes de forma inteligente, e acredito que sempre me
viram como uma cantora crossover por conta disso.

Entrevistado n° 2 — tenor: Trabalho ha 20 anos exclusivamente com aulas de canto como

professor, e ha 15 com teatro musical, como performer. O mercado de Teatro musical tanto no
Brasil, quanto no México, ainda é limitado, com apenas algumas produces a0 mesmo tempo.
Trabalhar a técnica vocal como crossover te dé a chance de tentar diferentes trabalhos sejam eles
mais classicos como "West Side Story™ ou "Carrossel” ou mais contemporaneos como "Wicked".

Entrevistado n® 3 — soprano: Desde sempre transitei entre os estilos, pois comecei a cantar

muito cedo. Cantar para mim era uma Unica coisa, independente da finalidade do uso da voz. Entéo
aos 13 anos, ja tinha muitos anos de canto coral, e fazia aulas particulares de canto lirico. Foi
quando comecei a trabalhar no teatro musical brasileiro. Na época da adolescéncia engquanto ja me
preparava para a faculdade de canto lirico, também fazia aulas de canto popular, oficinas e tinha
uma banda pop, onde fui desenvolvendo outros ajustes para cantar com microfone.

A minha vivéncia no teatro acabou me levando a desenvolver o ouvido estético para outras
influéncias e experiéncias musicais. Acredito que o foco maior no canto lirico se deu na jornada
na Europa, na especializacdo em performance em Roma. Mas mesmo nos anos onde me dediquei
a fundo ao estudo do repertorio operistico, também performava shows de masica popular
brasileira, na formacéo voz e violdo ou banda. Sempre acreditei na plasticidade vocal, mas era algo
mais intuitivo e pessoal do que formalizado no conhecimento técnico ou fisioldgico. Era treino e
vivéncia.

De volta ao Brasil a pratica crossover foi se estabelecendo nas oportunidades de trabalho.
Alternado uma temporada no teatro com alguma 6pera ou recital lirico. Por exemplo logo que
voltei, estive em cartaz em “O Magico de Oz” e “Era uma vez Grimm” e fui solista nas operas “Il
Re Pastore” de Mozart com a OSB e “O Menino e a Liberdade” no Theatro Sdo Pedro. No ultimo
periodo pré-pandemia, estive em cartaz em “Company” e participei do Festival de Musica Erudita

no Espirito Santo na 6pera Carmen de Bizet como Frasquita.
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O Mercado para o cantor lirico € muito restrito no Brasil, para se viver exclusivamente do
canto erudito. Se houver aptiddo e oportunidades, o profissional acaba investindo nessa
versatilidade, mas vale também ressaltar que € importante investir na pratica. Sem a prética e
investimento no estudo ndo ha possibilidade de se manter profissionalmente competitivo (no
sentido de ir se atualizando as demandas vocais) e certamente aquilo ao que mais se dedica, em
termos técnicos, acaba direcionando a sua carreira, pois vai ser onde terad mais competéncia.

Entrevistado n° 4 — soprano: Iniciei minha carreira em 2010, onde estreei meu primeiro

musical profissional. Na época, eu ja era estudante de canto lirico e fazia eventuais aulas de belting
para adequar minha voz para 0s espetaculos que eu participava. Foi ao longo dos anos e apés
muitas frustracbes com técnicas de belting que ndo se adequavam a minha voz que entendi que
precisaria por minha conta iniciar um estudo e pesquisa para poder performar tanto em teatro
musical quanto em Opera com qualidade e refinamento. Hoje temos muito mais ferramentas e
muito mais acesso a conhecimentos fisiologicos que sdo imprescindiveis para o cantor crossover,
mas h& dez anos atras viviamos um tempo de uma tecnica um pouco mais engessada. O cantor
crossover pode ter iniciado seus estudos em belting e depois estudar lirico ou ter iniciado seus
estudos no lirico para depois fazer ajustes para o belting. Neste ultimo caso, como foi 0 meu, é
necessario que se entenda que a musculatura de voz de peito num cantor lirico (sobretudo as
sopranos) € menos tonificada do que num cantor de teatro musical, logo a abordagem precisa ser
diferente. Foi ap6s muito estudo, pesquisa e dedicacdo a técnica vocal que compreendi 0s ajustes
que eu precisaria fazer na minha voz e foi entdo que decidi que poderia ajudar outros cantores com
esta transicdo, ministrando aulas de técnica vocal com consciéncia de que cada voz € uma voz e
cada musculatura se comporta de forma diferente.

Entrevistado n° 5 — tenor: Para mim, particularmente, a préatica se apresenta desde sempre.

O estudo sistematizado e académico do canto popular e do belting (técnica Americana) séo
considerados relativamente “recentes” para o Brasil quando comparamos ao ensino do canto lirico
- bel canto. Ou seja, todo o ensino e metodologia para quem quisesse estudar canto no passado era
pautado na técnica lirica. Sendo assim, 0 meu estudo e minha formacéo académica foram pautados
na técnica do canto lirico. Posteriormente comecei a estudar - e ressignificar - a técnica de canto
especifica para o Teatro Musical, muito difundida nos EUA, a qual podemos chamar de belting

(simplificando).
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Nesta segunda pergunta, o objetivo foi entender as possibilidades de carreira de um cantor
crossover no Brasil e como se d& o entendimento e a pratica do termo e do canto crossover no pais,
tendo em vista que todos os entrevistados s&o brasileiros.

O mercado de trabalho no Brasil exige que o cantor seja vocalmente versatil. A carreira
lirica é muito limitada, com poucas op¢des no mercado no trabalho, principalmente as opcGes de
trabalho estavel, como um coro do Teatro Municipal, por exemplo. No Rio de Janeiro, me recordo
de abrirem concurso para o coro estavel do Municipal de anos em anos, ou seja, as opcoes que ja
sdo poucas, abrem edital em um espaco longo de tempo para pouquissimas vagas e vagas estas
muito concorridas.

Isso faz com que os cantores tenham poucas opg¢Bes restantes: cantar em eventos e dar
muitas aulas durante o dia, tarde e noite. Geralmente em eventos — e que em sua maior parte sao
casamentos — o cantor tem de estar pronto para cantar em um mesmo evento, podendo tomar como
exemplo pessoal, desde uma Ave Maria de Gounod até Creep de Radiohead. Os cantores mais
requisitados sdo aqueles que conseguem usar 0 seu instrumento da forma mais versatil possivel.

Muitos cantores liricos comecam a ter em mente o fato de tentarem transitar para o teatro
musical, onde o mercado de trabalho € um pouco mais abrangente ainda que mais competitivo. As
idades sdo das mais variadas e os talentos sdo multiplos, o que torna o processo seletivo ainda mais
complexo e exigente.

Nascimento (2016, p.5) exemplifica sobre a importancia de ser um cantor versatil e da

necessidade de saber fazer o crossover no Brasil:

Apenas para citar um exemplo real, no Estado de Sdo Paulo, frequentemente o cantor de um coro
profissional acaba de sair de um concerto sinfénico e logo apds vai cantar em uma cerimonia de
casamento a fim de complementar sua renda financeira, ou seja, ele deixa concerto no qual usou
uma emissdo vocal apropriada para um coro sinfnico e vai cantar em um casamento como solista,
muitas vezes cantando musica popular, com amplificacdo, usando uma emissdo vocal totalmente
diferente. E isso que varios profissionais ja fazem empiricamente, mas ndo sabem. O proprio cantor
de coro profissional enfrenta muitas diferencas de emisséo vocal ao realizar o vasto e variado
repertério existente para esse tipo de canto: da musica renascentista a contemporanea, cada qual com
suas técnicas e sonoridades especificas, isso sem mencionar os efeitos vocais surgidos no principio
do século XX

E importante ter essa perceptibilidade e saber-se colocar de forma versatil s demandas
musicais da nossa atualidade. Dentro das demandas do nosso tempo, certamente encontra-se o
teatro musical: “os cantores precisam ter certeza da técnica vocal classica, mas também da
capacidade de estender essa técnica para lidar com as demandas de hoje. E principalmente, que

este novo cantor do teatro musical deve compreender que ndo se trata somente da versatilidade em
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geral, mas também versatilidade no som real que a voz faz - no estilo de cantar com o qual ele
deve lidar® (Willis-Lynam, 2015, p.80).

Silva (2016, p.198) ainda esclarece sobre a falta de opgdes de cursos nas universidades
brasileiras, onde tradicionalmente apenas existem dois tipos de cursos de canto: o canto lirico e 0
canto de Musica Popular Brasileira. Sendo este Gltimo presente apenas em universidades que
oferecam cursos de musica popular. “Ainda h& poucos lugares para o cantor ou ator que quer
aprender canto popular norte-americano, belting, mix, jazz e crooning”.

Nas producdes do teatro musical importado dos EUA para o Brasil, os cantores tém que adaptar sua
técnica a traducdo para a lingua portuguesa feita para se encaixar em uma melodia previamente
escrita. E claro que esta adaptag&o ndo ocorre sem problemas, pois estamos lidando com duas linguas
com caracteristicas diferentes. Na pratica, porém, esta adaptacdo pode ser amenizada desde o inicio
do treinamento do cantor. A professora Mirna Rubim treina a técnica belting em seus alunos com
frases em inglés e portugués, acelerando muito o processo de adaptagao, pois ndo ha tempo do aluno
pensar em “retirar” o belting de sua emissdo quando passa do inglés para o portugués. Treinamentos
como este sdo essenciais para que haja uma adaptacéo coerente com o estilo musical da Broadway.
Em relacdo aos ajustes do trato vocal feitos no canto belting em inglés e em portugués, observamos
que em inglés ha uma maior elevacédo da laringe, uma tendéncia a maior constri¢do da parede lateral
da faringe, dorso de lingua em posicdo mais posterior (MINUCELLI et al, 2015 citado por SILVA,
2016, p.207). Porém, ainda assim, observa-se na pratica que ndo ha diferenca na coordenacgdo
pneumofonoarticulatéria. Ainda assim, devemos salientar que a lingua inglesa tem naturalmente
maior projecdo, brilho e nasalidade que o portugués, e por isso o belting como é usado nos EUA tem
caracteristicas proprias (Silva, 2016, p.207).

Todos os entrevistados tiveram amplas vivéncias profissionais com ambas as técnicas das
quais se refere esta pesquisa. E notdrio em quase todas as respostas, que referenciam o escasso
mercado de trabalho no campo do canto lirico no Brasil. E5 foi um dos exemplos que, por falta de
opcdes no ensino superior na area do belting, graduou-se na area do canto lirico, levando a
afirmacéo de Silva (2016) ao referir-se sobre as poucas opc¢des disponiveis no ensino de canto no
Brasil.

Também obtivemos como concluséo que é possivel ter uma carreira como cantor crossover
no Brasil. Diria que ndo s6 possivel como torna-se necessario, diante da falta de oportunidades,
principalmente pelo lado dos cantores liricos. De acordo com as respostas obtidas, todos os

entrevistados tiveram que adequar-se de acordo com as possibilidades de trabalho.

8 TO: “Singers need a sure grasp of classical vocal technique, but also for the ability to extend that
technique to cope with today’s demands. And central to the demands that the new singing theatre must make on its
singer-actors is not merely general versatility, but also versatility in the actual sound that the voice makes — in the
style of singing that it can cope with”.
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3.2.3. Pergunta n° 3: Qual estilo lidera na sua vida profissional? Lirico ou belting? Onde

se sente mais seguro na performance?

Entrevistado n 1 — soprano: Acabei fazendo mais papel para soprano, entéo o lirico lidera.

Acredito que também por uma questao de perfil fisico. Me sinto segura em ambos, mas sempre
digo que o belting é mais emocionante pela quantidade de ajustes.

Entrevistado n°® 2 — tenor: Belting, apesar de que até mesmo em musicais que exigem mais

essa estética ainda assim sentir-me beneficiado por ter um trabalho vocal mais lirico. Me sinto
mais seguro, até pela experiéncia em performar no belting.

Entrevistado n° 3 — soprano: Pela minha vivéncia, acredito que haja uma predisposi¢do a

determinados ajustes. O uso muscular, que vem de condicionamento fisico, mas também de pré-
disposicdo fisiologica acaba determinando o rendimento em determinado repertorio. Dito isso,
acredito que minha natureza sempre puxou mais para 0 canto erudito, visto que sempre foi algo
“facil” onde o canto popular até hoje me traz questdes técnicas ou estéticas desafiadoras. No caso
do uso do belting por exemplo, prefiro usar um Healthy Belting ou Mix Belting pois na minha voz,
se eu intensificar o uso da voz de peito perco a fluidez e a mistura entre 0s registros que considero
ideal para cantar o repertorio lirico. Entdo tendo a utilizar predominantemente um ajuste de filtro
(trato vocal) e ndo de fonte (musculatura da laringe). Com a alternancia dos compromissos nao
posso deixar um tipo de uso fadigar a voz para o outro repertério. Por exemplo quando estava em
cartaz em Company cantar quatro noites na semana, mesmo com microfone, por dois meses,
alternando com trechos de voz falada e logo na semana seguinte ter de performar “Caro Nome” de
Verdi na Sala Cecilia Meireles foi desafiador, pois a voz estava com um treino muscular de mais
intensidade, frontalidade e mix de fala e isso gera uma readaptacdo muito grande para trocar o
repertorio de forma brusca com pouco intervalo pra readaptar a voz. O aprendizado que ficou é
gue maior espacamento na agenda € o ideal. Assim a voz tem tempo de repouso e de reacomodar
0 uso da musculatura. Assim como qualquer atividade fisica de alto rendimento precisa de um
tempo de treino especifico para o melhor desempenho.

Entrevistado n° 4 — soprano: Como cantora de dpera, sem duvidas o lirico € o estilo que

lidera minha vida profissional. E na dpera que sinto minha musculatura estavel e é onde consigo
desfrutar melhor da técnica que adquiri ao longo de todos estes anos de estudo. Como mencionei

la em cima, hoje em dia ndo me considero mais uma cantora crossover atuante porque dediquei 0s
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ultimos dois anos ao canto lirico, resolvendo questdes técnicas e lapidando minha voz. Importante
ressaltar que ndo me considerar mais uma cantora crossover atuante ndo significa que nao sou mais
capaz de fazer ajustes para cantar belting; quer dizer tdo e somente que hoje dedico minha carreira
principalmente as performances em Gpera.

Entrevistado n° 5 — tenor: Belting. Mesmo tendo formacéo em canto lirico, ndo tinha

perspectiva de atuar como performer de dpera no Brasil. O mercado infelizmente ndo favorece,
pois faltam incentivos para que ele cresca e valorize seus profissionais. Com 0 surgimento e a
difusdo dos Musicais estilo “Broadway” no Brasil, me apaixonei pelo estilo, me empenhei em
aprender a técnica e me preparei para atuar neste nicho. Foi uma escolha intencional e ndo me
arrependo. Acredito que temos que fazer o que nos arrepia, 0 que nos faga sentir que vale a pena
apesar do cansaco, apesar do caminho ser arduo, apesar de ndo ser somente sonho - como muitos
pensam. Por isso decidi investir na minha formacéo de performer/professor e foi a melhor escolha

que fiz.

A elaboracdo desta questdo teve como objetivo tentar identificar se ha alguma
predisposicdo a levar o cantor crossover optar por um ou por outro estilos aqui abordados na hora
em que execute a sua performance. A resposta foi colocada pela E3 ao elaborar sobre a facilidade
com a qual consegue executar a sua performance no canto lirico. Pudemos observar também nas
demais respostas que todos os entrevistados optam por algum dos dois estilos e encontram ajustes
naturais mais favoraveis no estilo em que se sentem mais confortaveis e confiantes ao realizar sua
performance.

Ainda que o cantor tenha a sagacidade e o dominio de controlar as duas técnicas aqui
referidas, acredito que sempre haverd uma area predominante onde o cantor se sinta mais
confortavel e tenha mais facilidade de executar sua performance.

Segundo LoVetri (2012, p.6) o cantor deve escolher uma area de especializacdo, pois a

nivel profissional, ndo é possivel ter 0 mesmo nivel de exceléncia em ambas técnicas:

Uma vez que vocé se acostuma a ficar la no agudo em um som alto e dominante de peito, fica dificil, se ndo
impossivel, entrar em um som classico que se comporta decentemente nas mesmas alturas. Aqui é onde a
especializacdo torna-se uma necessidade profissional. Eu ndo conheg¢o ninguém que seja um “rock belter
agudo” profissionalmente estabelecido ¢ bem sucedido que também cante com um som classico com igual
sucesso a nivel profissional. Existem limites para o que pode ser gerenciado em ambos os lados da equacao.

E LoVetri (2003, p.163) complementa com a afirmacédo de que a versatilidade vocal é uma

exigéncia mais comum as vozes femininas:
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Existem razdes vocais pelas quais o crossover ¢ dificil e porque ninguém ainda foi capaz de negociar
com sucesso ambos musica classica e musica ndo classica ao mesmo tempo de uma forma que tenha
sido aceitavel para a comunidade profissional ou o publico em geral. (...) é possivel, no entanto,
condicionar o mecanismo vocal para que produza mais de um tipo vocal de qualidade, e isso é de
fato uma necessidade da cantora comercial, especialmente daquela que canta o repertério de teatro
musical.

Muitos cantores eruditos consideram erroneamente que cantar CCM seja apenas uma
mudanca de estilo, ndo sabendo distinguir a diferenca entre estilo vocal e produgédo vocal. No
entanto, ainda que ndo seja de forma proposital da parte do cantor, para os ouvintes é perfeitamente
claro e nitido quando um cantor erudito performa uma CCM com o som operéatico, bem como
ocorre da forma contraria, o que para LoVetri (2008, p.261) poucos sao os cantores de CCM que
se atreveram a gravar algum material erudito: “Nenhum que se possa dizer que teve sucesso, seja
criticamente ou em termos de vendas. Eles simplesmente ndo soam como nossos ouvidos esperam
que o fagam”.

Com base nos dados recolhidos e na pesquisa bibliografica pesquisada, seria justificavel
concluir que existe sim uma predisposicdo que leve ao cantor crossover executar com maior
dominio uma técnica ou a outra, bem como uma tendéncia a especializar-se profissionalmente em

uma das duas técnicas aqui referidas.

3.2.4. Pergunta n® 4. Considera que o canto lirico seja a base para todo o estilo vocal?

Entrevistado n°® 1 — soprano: SEM SOMBRA DE DUVIDA. Pelo menos a base dele de

apoio e respiracao para mim é essencial para ter uma voz saudavel em qualquer estilo.

Entrevistado n °© 2 — tenor: N&o, apesar de entender que qualquer estilo pode sim se

beneficiar do canto lirico.

Entrevistado n © 3 — soprano: O canto lirico pode ser base de treinamento para todo e

qualquer estilo vocal, por exemplo, para estimular controle do fluxo de ar, percepcéo, resisténcia,
projecao, flexibilidade, estimulo do vibrato...etc, mais resultado com menos esforco, entre outros
conceitos que sdo estimulados. Porém é preciso diferenciar com muita clareza o estimulo do
TREINAMENTO, para o0 USO da voz no repertdrio. Nesse sentido ndo serve para todo estilo

vocal, ousaria até dizer, serve a poucos.
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No uso do repertdrio € preciso trabalhar os ajustes adequados ao estilo que se vai
performar. Ja no treinamento, a plasticidade deve ser estimulada e o canto lirico auxilia na
flexibilidade e resisténcia, até para contrabalancear alguns ajustes feitos em outro repertério.

Entrevistado n ° 4 — soprano: Sem a menor duvida. Foi através do canto lirico que fui capaz

de entender minha musculatura e entender meu corpo enquanto instrumento para o canto. Foi
resolvendo problemas técnicos no lirico que encontrei ajustes mais faceis e acessiveis para minha
voz no belting.

O canto lirico enquanto técnica nos proporciona um amplo entendimento de absolutamente
todos os pilares essenciais para o canto. Entendimento completo de respiracéo, fluxo de ar e apoio,
bem como utilizacdo das musculaturas laringeas para as passagens dos registros e pontos de
ressonancia nas cavidades faciais para projecdo do som. O belting exige conhecimento de
absolutamente todos estes pontos, mas 0s ajustes musculares e de filtro sdo o que diferenciam
ambos - a base é a mesma.

Entrevistado n ® 5 — tenor: Considero que o canto lirico PODE SER uma étima base,

principalmente por sua histdria que vem desde o bel canto até os dias atuais, com muito material
publicado, tratados de canto reconhecidos internacionalmente, estudos direcionados e vasto
repertorio. Porém, nos dias atuais, ndo acredito que este seja a unica opg¢éo. Acredito fortemente
que existem maneiras de se construir uma boa técnica focando no repertorio que o aluno deseja
desde o principio. Fica evidente que muito da técnica vocal “pop”, “belting” e outras modernas
veio com base no que ja se era sabido sobre canto (e veio do canto lirico). Mas, com todos 0s
artificios tecnologicos que se tem hoje, todas as descobertas cientificas atuais e o material
incrivelmente rico dos outros estilos de canto é possivel se construir perfeitamente uma técnica

focada nestes estilos contemporaneos de canto.

Assunto bastante controverso e discutido durante anos que o canto erudito seja suficiente
para suprir todas as exigéncias técnicas independente do estilo que este seja executado. Este
pensamento apenas reforca de forma equivocada como os cantores de CCM sao vistos com
inferioridade pelos cantores eruditos, levando a acreditar também que a pratica do belting seja
prejudicial para a satde vocal. (LoVetri, 2008, p.261).

O fato de terem colocado a CCM e o belting como “vildes” da histéria certamente silenciou

muitos cantores que possuiam uma curiosidade pelo treino crossover, forcando-os a terem de optar
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por um estilo ou outro. 1sso aconteceu em minha propria experiéncia pessoal, onde por muitos
anos me considerava “equivocada” por demonstrar meu desejo genuino e expressividade por
ambos os caminhos. Acabei deixando de lado o belting (minha verdadeira paixao) por alguns anos,
movida por opinides de colegas eruditos que me faziam crer que cantar além do lirico poderia
causar sérias consequéncias vocais ao meu instrumento.

Sobre o fato de a técnica lirica servir de base para qualquer técnica vocal, em seu artigo
sobre o legit, Edwin (2007, pp.214-215) diz que:

A técnica do canto lirico permite ao cantor cantar um som autoamplificado com vogais altas e

redondas, um vibrato presente do inicio ao fim, e um som vocal caracterizado pelo CT-dominante,

é de pouca utilidade para um belter. A técnica do canto lirico serve apenas para o classico e para o

tradicional legit da Broadway. De forma a criar um belting saudavel, eficiente e credivel

artisticamente, uma técnica de voz mensuravelmente diferente do que o usado no canto lirico é

necessario. Como a producdo do belting para homens pode ser dramaticamente diferente do que é

para as mulheres, é necessario abordar pedagogias separadas entre o belting masculino e o feminino.

Ja na vis&o da professora e cantora italiana Gattuso, a base lirica traz resisténcia e suporte
para 0 canto crossover, embasando-o na técnica lirica belcantista e “apontando para aspectos e
terminologias tradicionais como a respiracdo costal-diafragmatica, a ressonéncia de mascara, a
elevacdo do palato mole, abaixamento da lingua etc., contendo em seu metodo exercicios basicos
de coloratura e de incentivo a agilidade vocal” (Marques, 2019, p.49). Em concordancia com
Gattuso, Silva (2016, p.198) também aponta para uma importante base lirica: “treinamento em
gerenciamento da respiracdo, da musculatura abdominal e intercostal, da musculatura intrinseca e
extrinseca da laringe, dicgdo ¢ articulagdao podem todos ser treinados com a técnica lirica”. E
conclui que, “no entanto, o professor tem que ser qualificado o suficiente para saber como aplicar
este conhecimento e experiéncia em outros géneros vocais”.

O objetivo desta questdo foi tentar definir se é possivel fazer o uso da técnica do canto
lirico ao ensinar e treinar o belting. De acordo com as referéncias bibliograficas, bem como as
respostas dos entrevistados, este assunto pode divergir, tendo em conta que o canto lirico e o
belting sdo bastante opostos entre si, tanto estética como tecnicamente em pontos especificos.
Compreende-se que a base da técnica do canto lirico possa servir e ser Util para todo e qualquer
estilo de canto, no entanto existe uma abordagem técnica especifica que se modifica consoante o

género e estilo musical, sendo o belting mais uma mudanca de filtro do que de fonte.
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3.2.5. Pergunta n° 5: Que ajustes técnicos vocais vocé diria que sdo necessarios fazer nos
dois estilos, lirico e belting, respectivamente?

Entrevistado n® 1 — soprano: No lirico temos uma posicdo laringea mais baixa

(evidentemente ela vai ter que se ajustar um pouco conforme vamos subindo), um fluxo de ar
muito ‘solto’ e constante, espaco na orofaringe e nasofaringe (levantamento de palato), uso intenso
de ressonadores faciais (principalmente cinturdo médio e alto), uso maior de CT do que TA,
ataques mais brandos e vibrato constante. Em relagéo a respiracdo e apoio usamos a respiragéo
baixa e intercostal (mantendo a flutuante aberta) e apoio de assoalho pélvico constante e ‘robusto’.

No belt a posicéao laringea é menos constante e menos baixa, ela deve ficar livre para fazer
pequenos ajustes conforme ‘passeamos’ pela nossa extensdo vocal e lidamos com nossas
passagens. O fluxo de ar deve continuar ‘solto’ (nada de cantar em apneia ou soprar demais)
porém com pequenos ajustes nesse fluxo dependendo da regido. O uso de espaco é um pouco
menor, mas pode ser menor ou maior dependendo de estilo (soul mais espaco, country menos e
mais twang) e focamos no front passage (nasofaringe) e ressonadores frontais. Utilizamos
cinturdo baixo, médio e alto e vamos ‘brincando’ com eles conforme o estilo e a regido na qual
estamos cantando como se a voz fosse uma mesa de som e estivéssemos equalizando um
microfone. Um equilibrio maior entre CT e TA, novamente brincando com eles conforme a
necessidade. Respiracédo e apoio igual ao lirico, porém menos sopro.

Entrevistado n® 2 — tenor: Toda a construcdo do canto lirico tem como fundamento o "nao

uso de microfone”, entdo naturalmente, espaco laringeo, projecao, fluxo de ar "mais intenso™ sao
alguns dos muitos aspectos técnicos a se trabalhar. Diferentemente no belting se pressupde que
microfone é indispensavel, alem da busca por uma sonoridade mais proxima da voz falada, entéo
o controle do fluxo de ar, pressao glética, espaco laringeo reduzido sdo aspectos mais comuns aos
cantores do belting.

Entrevistado n® 3 — soprano: No lirico predomina uma estética de homogeneidade no som,

(tanto entre 0s registros quanto entre as vogais) para que o som projete de forma continua e com
muitos harmdnicos que ajudam na propagacdo da voz acima da orquestra, (fala-se muito do
formante do cantor) ja que ndo se faz uso de amplificacdo. Existe uma busca pelo conceito sonoro
(creio do Richard Miller) de “chiaroscuro” onde a voz tem brilho e ponta, mas também

profundidade, que seria gerado pelo palato alto e laringe mais baixa do que no belting, com
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abertura mais verticalizada e arredondada. Dito isso, vale ressaltar que existe uma diferenca
conceitual que na dpera a voz e a estoria estariam “a servico da musica” e no teatro musical, a voz
e a musica a servigo da estoria. Portanto na técnica usada no teatro musical, que leva a ajustes do
chamado belting em determinados trechos, também existe essa busca por um padrdo vocal
homogéneo, que porém vem da estética da voz falada. Vale ressaltar que foi uma técnica nascida
e desenvolvida em ambiente de idioma inglés. Ou seja, alguns ajustes estéticos do repertorio sao
particulares dos ajustes de ressonancia proprios deste idioma e ndo se parecem com a forma da
voz falada no Brasil. Os ajustes do belting usam mais metalizacdo da voz, nasalidade, através de
um espaco interno com mais constricao, onde a laringe fica mais alta, o dorso da lingua elevado e
a boca aberta como num megafone. Isso acontece principalmente em direcdo as chamadas zonas
de passagem e nos momentos cénico-musicais de intensidade dramatica. Em geral quando o
assunto é o foco, a predominéancia no canto € a voz proxima da falada, sem muita intensidade
(volume ou peso) e quando as emocdes estdo predominantes o conflito € delineado por esses
extremos da voz falada, que vem com maior intensidade, brilho, carga, trazendo essa sensagéo de
transbordamento. O belting soa conectado com a voz falada, mas ha ajustes de trato vocal a serem
feitos (aqueles descritos acima como abrir as vogais e metalizar, etc) O objetivo técnico é manter
a saude vocal do cantor, gerar o impacto de crescendo musical e ndo perder a credibilidade da cena
que vinha se desenrolando.

Na oOpera, que fala mais dos lugares arquetipicos, e nasce dos mitos e divindades, esse
transbordamento de emocdes vem através de uma voz que sublima, ou transcende essas dores e a
realidade concreta e material, através da busca pelo belo. Talvez dai o contraste de tantas melodias
lindas e agudas com notas perfeitas enquanto a personagem morre.

Entrevistado n°® 4 — soprano: Para se discursar brevemente sobre este ponto, é necessario

entender que, de forma resumida, os musculos intrinsecos da laringe responsaveis pelos registros
de voz de peito (borda densa) e voz de cabeca (borda ténue) sdo, respectivamente, o
tireoaritendideo e o cricotiredideo. Nenhuma musculatura trabalha sozinha, compreendendo que
ambas trabalham para equilibrar uma a outra. Para o canto lirico, os ajustes se subdividem entre as
vozes femininas e masculinas. Para vozes femininas (principalmente sopranos), o uso da borda
ténue é muito presente. Para vozes masculinas, em via de regra, a musculatura da voz de peito é
bastante presente e para 0s tenores a passagem para a voz de cabeca acontece com muito mais

frequéncia em funcao da tessitura em que se canta. Em geral, para o canto lirico é necessario um
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fluxo de ar muito maior em ocasido do espaco que se utiliza para que a voz soe e reverbere,
enquanto o belting se concentra na ressonancia frontal e de mascara com muito menos espago de
palato mole do que no canto lirico.

No belting, é necessario acionar o TA com muito mais frequéncia. Para alguns cantores, é
confortavel subir para as notas mais agudas com voz de peito enquanto a borda ténue vai sendo
levemente acionada. Outros cantores sentirdo mais conforto em utilizar a voz mista para acessar
notas mais agudas.

Em geral, o belting estd muito mais relacionado a uma sonoridade do que ao uso de
determinada musculatura especifica. O importante é que a voz soe brilhante, metalica e clara. Por
isso € muito importante que cada voz seja avaliada e trabalhada de maneira individual, justamente
pelo fato de que cada musculatura se comporta de uma forma diferente.

Entrevistado n® 5 — tenor: Acredito que a respiracdo - apoio respiratorio - feito

adequadamente é a base para qualquer estilo de canto. Isto porque, muito antes da voz se tornar
som, ela é basicamente ar. Se ndo houver um bom suporte, hd muitas chances de algum tipo de
tensdo se estabelecer, principalmente na regido do pescogo e nas regides adjacentes, o que interfere
- € muito - na qualidade da voz. Uma voz sem apoio pode soar tensa, “dura”, com excesso de
pressdo subglética (que ndo é controlada pelo apoio respiratorio) e, consequentemente, com
excesso de aducdo. Isso, a longo prazo, pode trazer sérias consequéncias para a saude da voz,
principalmente quando se usa profissionalmente.

Outro ajuste importante que permeia os dois estilos é o controle do fechamento glotico.
Quando se alcanga a destreza necessaria para ajustar o nivel de “fechamento” das pregas vocais,
fica muito mais facil transitar entre os registros vocais, uma manobra extremamente delicada e que
requer pratica e controle.

Por fim, acredito ser muito importante o controle do posicionamento laringeo. Quando se
tem controle deste 6rgdo - que abriga as pregas vocais - € possivel conseguir resultados sonoros
dos mais diversos. O timbre da voz depende de varios fatores como estrutura, espaco, ressonancias
utilizadas e etc. Entdo, controlando a posicdo da laringe, altera-se os espacos faringeos, contribui-
se (ou ndo) para ter mais aducdo glotica e, com isso, consegue-se alterar o timbre de acordo com
o estilo pretendido (belting, legit, lirico, pop).

Muitos outros aspectos técnicos podem ser feitos para transitar entre os estilos. Adequar as

ressonancias, enfatizar ou ndo a articulacdo do texto, projetar mais ou projetar menos a voz,
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quantidade de nasalidade aplicada, “chiaroscuro”, todos esses sdo exemplos do que se pode

controlar e modificar a voz a fim de se obter diferentes resultados vocais.

A proposta desta pergunta era trazer as principais diferengas técnicas entre o canto lirico e
0 belting. Ao analisar todas as respostas dos entrevistados juntamente com toda a pesquisa
bibliogréfica recolhida, constataram-se 0s seguintes pontos:

CANTO LIRICO:

« Laringe baixa e flexivel

o Fluxo de ar constante

« Maior uso dos CT

« Vibrato linear e constante

o Abertura vertical e redonda

« Maior projecao

« Sem uso de amplificacédo

« Ressonancia Orofaringe

« Lingua baixa e solta

« Agilidade/Sostenuto

« Chiaroscuro

« Equilibrio pré e pré-fonatorio
« Registros peito, misto e cabeca
e Som homogéneo

o Mais harménicos

« Formante do cantor

e Primeiro formante rebaixado

BELTING
o Laringe alta
o Fluxo de ar mais solto
o Maior uso dos TA

« Straight-tone com vibrato nas terminagdes de frase
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o Abertura horizontal

« Menor projecéo

« Comuso de amplificacdo

« Ressonancia laringofaringe

o Linguaaltae larga

« Faringe estreitada

« Maior proximidade da voz falada

« Voz metalizada e brilhante

« Inicio e término de frases mais livres

« Registros modal e elevado

« Som pré e pré-fonatdrio de acordo com o efeito desejado (golpe de glote, voz sussurrada,
etc)

« Maior aducéo glética

« Maior tenséo na fonacéo

« Maior pressdo sonora

« Maior tensdo na musculatura extrinseca

« Primeiro formante e segundo harmdnico mais altos

Diante da analise apresentada, podemos concluir que embora as técnicas tenham algumas
similaridades entre elas, cada uma possui suas caracteristicas e exigéncias técnicas particulares.
Ambas exigem grande resisténcia técnica fisica e muscular, alto controle respiratdrio e consciéncia

de ajustes do trato vocal e da fonacao.

3.2.6. Pergunta n°® 6: Vocé leciona? Se sim, qual estilo predomina entre os seus alunos?

Entrevistado n® 1 — soprano: Sim eu leciono. Os meus alunos me procuram justamente

para aprender a passear pelos dois estilos, entdo é um equilibrio dos dois.

Entrevistado n°® 2 — tenor: Eu leciono ha 20 anos, e apesar de trabalhar principalmente as

estéticas mais comuns ao teatro musical, belting, mix voice, legit, busco sempre que posso

introduzir alguns principios basicos do canto lirico, justamente pra que os alunos mesmo que ndo
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busquem ser um cantor crossover. Entdo a importancia de poder “"passear” pelas diferentes

técnicas.

Entrevistado n° 3 — soprano: Trabalhei por quase 7 anos na equipe da Mirna Rubim, no Rio
de Janeiro, que sempre foi um polo de cantores em formacao e profissionais do teatro musical. A
partir dai e da troca com a equipe que também era integrada por uma fonoaudidloga, fui
desenvolvendo a experiéncia e conhecimento do repertorio de teatro. Paralelo a isso comecei a dar
aulas nas turmas livres e semestrais da CAL (Casa das Artes de Laranjeiras) e no CEFTEM (Centro
de Estudos e Formacdo em Teatro Musical). A partir dessa vivéncia posso afirmar que 70% dos
meus alunos sdo cantores se especializando e trabalhando em teatro musical. Mas também sou
procurada por estudantes de canto lirico principalmente iniciantes. Ja tive quatro alunas que
posteriormente ingressaram na universidade de canto lirico e acho muito gratificante estar
contribuindo para a renovacao da classe. Uma parcela menor busca por canto popular e acho que
isso se deve justamente ao foco das escolas onde transitei. Atualmente sendo socia do Artemis,
Espaco da oz, buscamos diversificar o foco das aulas, oferecendo cursos livres de MPB, canto
lirico e teatro musical.

Entrevistado n°® 4 — soprano: Sim, leciono técnica vocal ha pelo menos sete anos. Apesar

do meu estudo ter se direcionado muito mais ao canto lirico, o belting é o estilo que mais
predomina entre meus alunos, muito por causa dos anos que trabalhei em teatro musical e fui
agregando alunos interessados nesta técnica e neste mercado.

O fato de lecionar muito mais belting do que lirico me fez buscar entender os ajustes de
ambos para que eu pudesse ser uma boa orientadora em técnica vocal.

E muito importante que o professor tenha profundo conhecimento das musculaturas e de
toda parte fisioldgica para que possa passar o conhecimento a seus orientandos entendendo, acima
de tudo, que ndo se deve lecionar uma técnica engessada. Cada voz vai responder de uma forma e
essa individualidade precisa e deve ser respeitada.

Entrevistado n® 5 — tenor: Sim. Venho lecionando canto desde a época da faculdade de

canto lirico. O estilo dos meus alunos é predominantemente belting e a grande maioria me procura
para aprender a técnica moderna para se cantar Teatro Musical. Especialmente por eu morar
atualmente nos EUA e poder oferecer técnicas que vejo aqui atualmente. O estudo do canto vem
se modernizando muito com o passar dos anos, entdo o que se ensina hoje é muito diferente do que

se ensinava ha 20 anos atras. Pensando em curto prazo isso também faz diferenca, dado que os
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shows que vemos atualmente tém uma demanda vocal que exige uma técnica de alta performance

para se cantar o repertorio mantendo a saude vocal.

Esta pergunta pretende apurar os conhecimentos dos entrevistados quanto professores de
canto, que areas musicais se dedicam academicamente e qual a maior procura dentre seus alunos
em relacdo ao canto lirico ou ao belting.

Todos os entrevistados sdo professores de canto das duas técnicas, e observa-se
unanimidade nas respostas a maior procura pelo ensino do belting, especificamente do teatro
musical, levando mais uma vez a constatacdo de que o teatro musical € uma das maiores procuras
quando falamos de géneros musicais dos dias atuais.

Importante salientar que a procura pelo professor de canto deve realizar-se cautelosamente
através de uma ampla pesquisa por parte do interessado. Segundo LoVetri (2008, p.262),
“pesquisas mostram que a vasta maioria (aproximadamente 85%) daqueles que estdo ensinando a
CCM do teatro musical ndo possui treino profissional ou experiéncia para fazé-1o”. E conclui que
“muitos destes mesmos professores também expressaram um forte desejo para treinamento
confiavel em estilos de CCM, compreendendo que novas abordagens de ensino sdo necessarias
(LoVetri, 2008, p.262).

Sobre o ensino do belting poder ser prejudicial para a saude vocal, Silva (2016, p.202)
menciona que “ndo ha comprovacao que o belting de hoje (que se baseia em ajuste de filtro e que
€ usado apenas quando necessario) traga prejuizo ao cantor”. E refor¢a que “mais do que qualquer
outro género ou estilo vocal, o belting tem que ser praticado de maneira saudavel para que o cantor
nao se desgaste”. Esta questdo também nos leva a desmistificar as afirmacgdes de que o belting
possa ser prejudicial a saide do cantor. Como conclusdo obtida, o belting ndo oferece riscos a
salde vocal, desde que bem orientado e bem executado.

Silva (2016, pp.205-206) ainda complementa:

existe uma infinidade de ajustes do trato vocal e de ajustes fonatérios que podem e devem ser
explorados pelo cantor e pelo professor de canto. O professor de canto pode ajudar muito o cantor a
desenvolver a habilidade de ajustar seu trato vocal a seu bel prazer, como o quanto o cantor devera
levantar seu véu palatino, abaixar ou ndo a laringe, tensionar as PPVV, abrir a boca em megafone,
esticar os labios, mostrar os dentes ou fechar as pregas ariepigldticas. Como diz Donald Miller, é
tarefa do professor de canto ser mais discriminatério destas sutilezas do que o préprio cantor (2000:
127).
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3.2.7. Pergunta n° 7: Que aspecto comum consegue identificar entre o canto lirico e o
belting?

Entrevistado n° 1 — soprano: Eu acredito que os dois estilos sdo mais parecidos do que as

pessoas imaginam. O belt, a defini¢do original é: “talking on pitch” ou seja, falar nas notas.
Portanto o timbre deve ser muito proéximo a fala, o fraseado mais solto, mais “conversational”.
Para mim essa é a diferenca principal dos dois estilos. De resto acho tudo bem préximo.

Em relagéo a ressonancia, a fluxo de ar, eu trato ambos de forma similar. Digo que no belt
fazemos quase tudo igual ao lirico, mas é como quando pegamos um sino e colocamos o dedo na
borda dele. Ele toca, mas perde alguns harménicos. O som fica mais médio/agudo, mais frontal
e menos equilibrado e redondo. Digo que com a voz é igual. O processo é similar, mas a gente
direciona esse som. Tira uma pouquinho de espaco para obter a sonoridade necessaria.

Entrevistado n°® 2 —tenor: Sadde vocal fundamental em ambas as buscas técnicas. Controle

das bases do canto. Sejam o da respiracéo e apoio, estabilidade e controle da laringe seja ela mais
baixa ou mais alta e maior uso possivel dos ressonadores pensando em diminuir a0 maximo a
demanda muscular, obviamente sem perder a qualidade vocal.

Entrevistado n® 3 — soprano: O cantor de Opera e 0 de Teatro Musical sio atletas da voz.

Profissionalmente trabalham com rotinas exaustivas e de muita demanda vocal. As montagens de
Opera normalmente ensaiam muito em poucos dias (15 dias a um més no maximo onde todos ja
chegam com suas partes decoradas) mas performam normalmente em dias alternados. O cantor de
teatro musical pode ter 2 meses de ensaio, onde vai aprender as partes musicais e de conjunto, e
com uma demanda fisica intensa, onde muitas vezes ha danca ou sapateado, e performa todos 0s
dias de quinta a domingo. O ponto em comum € que com tamanha demanda vocal e fisica, a técnica
precisa ser fundamentada na satde vocal, no maior rendimento com o menor esforco. Precisa de
treino de resisténcia e flexibilidade pois ambos trabalham muito nos extremos dos registros, e por
isso, respeitando as particularidades da préopria voz, ou seja, a adequacdo do repertério na
classificacdo vocal correta também € um ponto essencial para a longevidade.

Outro fator em comum é que sdo cantores-atores. Precisam ter total conexdo com as
palavras cantadas e gestos cénicos convincentes. Precisam atuar cantando. Embora o cantor de
musical se expresse predominantemente na sua prépria lingua e o de pera predominantemente em

outras linguas, a conexao voz-musica-palavra ndo pode se perder. Esse é um desafio em comum.
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Se fazer entender textualmente e emocionalmente através da expressdo musical e ter uma boa base
de teatro, jogo cénico. Além disso, saber a medida pessoal onde as emoc¢des nao prejudicam o
resultado musical e vice-versa.

Sdo duas estéticas completamente diferentes a servico do Teatro, da acdo cénica, da
contacgdo de estdrias. Com demandas diferentes, porém principios parecidos. Performance de alto
rendimento que exige muita seguranga musical.

Entrevistado n°® 4 — soprano: Muito provavelmente a maior semelhanca entre ambas as

técnicas, esta em toda base muscular, tanto da parte respiratéria quanto do trato vocal. A ampla
respiracdo utilizando-se da abertura de intercostais, deslocamento do diafragma e estabilizacdo dos
musculos abdominais para apoio do fluxo de ar deve ser entendido como base tanto para o canto
lirico quanto para o belting. A forma como o cantor fara os ajustes musculares e a forma como ele
se utilizara dos filtros sera diferente no lirico e no belting, mas a base de respiracdo deve ser a
mesma.

Entender que nenhum estilo e nenhuma técnica devem ser desconfortaveis ao cantor é de
grande importancia e a utilizacdo dos pontos de ressonancia corretos para projecao do som sdo
também pontos em comum entre o lirico e o belting.

Entrevistado n° 5 — tenor: Acredito que exista um grande paralelo entre as técnicas e que,

antes de diferir no resultado final, elas podem ser muito parecidas quando focamos em
funcionamento vocal com énfase em alta performance. A respiracdo é a base de tudo e um bom
apoio respiratorio tem que estar presente em ambas as técnicas. A utilizacdo das ressonancias
superiores também vai ajudar a projetar o som sem fazer esforco ou comprometer o bom
funcionamento das pregas vocais. A diferenca maior sera a finalizacdo do som, aspectos timbricos
e efeitos vocais que vao “colorir” esteticamente a voz para que o resultado se adeque ao estilo

pretendido.

O objetivo desta ultima questédo foi de identificar aspectos comuns entre o canto lirico e o
belting e tentar compreender se existem semelhancas entre estas duas técnicas referidas neste
trabalho de pesquisa.

Pbde-se notar que todos os entrevistados abordaram a questdo da respiracdo e que ela é
bastante similar nas duas técnicas, E4 abordou que a base respiratdria € inclusive a mesma tanto

para o canto lirico como para o belting. Também houve uma mencao de similaridades quanto a
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questdo de apoio diafragmatico, trazendo uma reflexdo por parte de E3 que ambos os cantores, de
Opera ou de teatro musical, sdo atletas e artistas de alta performance, como menciona E5.

E3 faz uma avaliacdo de similaridade quanto a questdo de utilizarem-se da interpretacdo e
que leva o cantor, tanto de épera como de teatro musical, ao contato cénico. O cantor tem esse
diferencial de interpretar o texto através da voz, sem esquecer de deixar de lado a parte teatral.

E importante também, ressaltar que ambas as técnicas necessitam da busca e prioridade
pela saude vocal, a qual também foi observada como ponto comum dentre algumas respostas,
tendo em conta que nenhuma técnica deve ser desconfortavel na hora do cantor crossover executar
a sua performance.

Podemos concluir que todos os participantes responderam em conformidade com todas as
quest@es referidas acima, tendo todos propriedade nas areas as quais se destina este trabalho de
pesquisa, possuindo vasto conhecimento sobre o termo e a experiéncia como cantores crossover,
sendo que suas areas principais de experiéncia variam entre o canto lirico de concerto e na dpera

e 0 belting especificamente do teatro musical brasileiro.
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CAPITULO 4

4.1. Pesquisa artistica

A caracteristica principal da pesquisa artistica e que a difere das demais formas de pesquisa
é a juncdo entre uma pesquisa e a producdo de um objeto artistico (Domenici, 2012, p.176). Sendo
muito recente no mundo académico, vem sendo discutida e adotada na area de artes em muitas
universidades da Europa na década de 1990. “Em 1999 foi langado o Plano de Bolonha, e desde
entdo comegaram a surgir inimeras publicacdes, congressos, debates, programas educacionais,
projetos de discussdo e grupos de trabalho®®” (Lopez-Cano & Opazo, 2014, p.29). “Em 2010, a
Associacdo Europeia de Conservatorios fundou a Plataforma Europeia para a Pesquisa Artistica
em Musica (EPARM)” (Domenici, 2012, p.176).

De acordo com Coessens (2014, p.2) a pesquisa artistica representa muita importancia para
a sociedade com o objetivo de trazer reflexdes. “O principal desafio da pesquisa artistica é entdo,
construir uma cultura de pesquisa que faca a diferenca, tanto no campo da pesquisa, como na
sociedade”. Um campo inexplorado, polémico e comprometedor, “mesclando arte e pesquisa em
arte, criatividade e reflexdo sobre ela, o ato de fazer e de conceituar”.

Inicia-se este tOpico com a seguinte citacdo de Leonardo Da Vinci:

Estou plenamente consciente de que o fato de ndo ser um homem de letras pode fazer com que certas
pessoas arrogantes pensem que elas podem, com razdo, censurar-me, alegando que eu sou um
homem ignorante do aprendizado literario. (...) Eles dirdo que, por contada minha falta de
aprendizado literario, eu ndo posso me expressar adequadamente. Sera que eles ndo sabem que 0s
meus temas exigem para sua exposicdo a experiéncia, em vez de palavras de outras pessoas? (...) As
minhas conclus6es foram obtidas como resultado da experiéncia simples e pura, o que é a verdadeira
paixdo (Da Vinci, 1955, p.57-58 citado por Coessens, p.13).

Coessens (2014, p.4) faz uma andlise metaforica sobre a pesquisa artistica tomando
ferramentas Opticas como binoculos, prismas e salas de espelhos. Segundo a autora, a “visdo
binocular é mais presente na pesquisa e a investigacdo artistica pode abri-la para uma visao
prismatica” (p.3). Atraves das suas superficies planas e polidas e de acordo com o angulo, o prisma
refrata e fragmenta a luz em cores espectrais constituintes. “O artista sempre voltou sua atengdo
para angulos do mundo diferentes, muitas vezes inesperados, resistindo ndo apenas ao 6bvio, mas

também ao foco disciplinar - forcando o olhar a partir de certo angulo”.

% TO: “En 1999 se echa a andar el Plan Bolonia, y desde entonces se han sucedido un sinfin de
publicaciones, congresos, debates, programas educativos, proyectos de discusion y grupos de trabajo ”.
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O artista pesquisador ¢ ao mesmo tempo sujeito e objeto e segundo Coessens (2014, p.5)
ele deve ser também um explorador:

(...) ele tem que ser um explorador, determinado a investigar, em profundidade, tanto o terreno
desconhecido, quanto as praticas préprias. "Explorar" significa "investigar, procurar, analisar", mas
na origem do latim também significa explorare, ou seja, "gritar, intervir". De um lado, a exploracao
de diferentes especialidades, métodos, praticas e questfes, nas ciéncias naturais, humanas e
cognitivas, em relacdo com o campo das artes, langardo uma espécie de férum para o didlogo e a
reflexdo sobre o conhecimento-criagdo, descoberta e investigacdo. Do um outro lado, a idiossincrasia
e a abertura prismatica das praticas artisticas, instigam o artista-pesquisador a desenvolver suas
préprias maneiras de experimentacao e exploracdo. O artista-pesquisador, assim como o artista, tem
uma visdo prismatica, diferente da binocular.

Junto a metafora da visdo prismatica, Coessens (2014, p.9) adiciona também a metafora da
sala dos espelhos de Leonardo Da Vinci. Nela, Da Vinci descreve uma sala octogonal com oito
espelhos. Ao se deparar com a sala, 0 sujeito entra em contato consigo mesmo dentro de varios
angulos, permitindo “uma experiéncia multissensorial de auto exibi¢do”. A sala dos espelhos nos
leva a experiéncias e a “exposi¢do” do nosso corpo - do eu - sobre diversos angulos e que nao
estamos acostumados a ver, causando uma sensa¢do de estranhamento. “A reflexao oferecida pelo
ambiente leva o sujeito a uma reflexdo sobre o seu proprio corpo, a sua aparéncia, extensao e
exibi¢ao” (p.9).

Ha uma forte relacdo entre a pesquisa artistica e a sala dos espelhos:

O reflexo do espelho torna-se a reflexividade do pesquisador, uma consciéncia profunda da relacéo
Unica, dindmica e pessoal, onde ele se encontra envolvido com o exterior. Quando a reflexdo € dada
pelo lado de fora do espelho, a reflexividade € o salto de fora do que acontece com o sujeito -reflexdo
- 0 seu compromisso de ser e de agir nesse mundo. Um circulo se desenrola entre o dentro e o fora,
criando um lago entre fazer e pensar, ator e espectador, deixando vestigios de reflexdo e
reflexividade (Coessens, 2014, p.10).

E qual seria a relacdo da pesquisa artistica com a ciéncia? Objetivamente falando, a ciéncia
trata da teoria, enquanto que a pesquisa artistica trata da experiéncia. Segundo Lopez-Cano e
Opazo (2014, p.46), as experiéncias podem ser coletadas em forma de audios, videos, anotacées
de andlises e reflexdes da propria pratica artistica, opinides de muasicos coletadas em conferéncias
e masterclasses, anotacGes em suas partituras de musicos reconhecidos e tudo que seja relevante
em termos da pratica do investigador artista. “No entanto, ambas as perspectivas visam um
questionamento do mundo, resultando em uma melhor compreensdo dos seres humanos e de seu
meio ambiente, ¢ em conhecimento que pode ser comunicado” (Coessens, 2014, p.6).

Ciéncia, experimentacdo e método cientifico ¢ uma abordagem cognitiva, “que privilegia
a abstracdo e a objetividade distanciada, a partir de uma "hipotese”, a qual tornou-se a forma

predominante de construgdo do conhecimento da comunidade cientifica” (Coessens, 2014, p.6).
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Diferente da pesquisa artistica, ha uma distancia entre sujeito e objeto e ¢ “desenvolvida como um
objetivo bem definido, a montagem do laboratério limpo, com o objetivo de ganhar um pouco mais
de conhecimento no ja vasto dominio do conhecimento” (Coessens, 2014, p.6). “Enquanto que a
grande maioria das metodologias académicas oferecem instrumentos de observacdo, analise,
registro e avaliacdo do que fazem outras pessoas distintas ao investigador, na pesquisa artistica o
que interessa é justamente a acumulac&o de acdes realizadas pelo autor da investigacio®®” (Lopez-
Cano & Opazo, 2014, p.134).

Os dois dominios moldam a cultura em seus proprios modos. Ambos se originam do mesmo mundo
e suas manipulagdes, transformacdes e conquistas partilham da mesma natureza humana. Seus
dominios de origem sdo, portanto, equivalentes. Ambos tém de comegar a partir das restricoes do
mundo e das limitagBes do ser humano, ambos tém de lidar com o contexto cultural e convencoes
vigentes. Mas 0s processos reconstrutivos e objetivos da pratica cientifica e artistica sdo diferentes.
Seus dominios alvo apontam para mundos diferentes. No caso da ciéncia, o objetivo do esforgo €
limitado pelas restricOes de situagdes do mundo real, no caso da arte, este objetivo é apenas limitado
pelas restricdes da imaginagdo humana. Isto implica que o horizonte de possiveis significados da
arte € muito mais indeterminado do que na ciéncia. (Coessens, Crispin & Douglas, 2009, pp.25-26).

Coessens (2014, p.7), complementa:

Enquanto que na ciéncia, o experimento segue um padrao de acdo bastante instrutivo e protocolado,
ligados as experiéncias anteriores e a seu status dentro do conhecimento cientifico, nas artes, o
experimento estd ainda embutido nos aspectos inesperados e na improvisacdo de uma prética
artistica.

Os métodos de criacdo e experimentacdo da pesquisa artistica sdo tdo validos quanto os
métodos tradicionais académicos, tais como a bibliografia, as entrevistas ou 0s questionarios. No
entanto para que a pesquisa artistica em musica seja valida “ela s6 pode ser desenvolvida por um
artista pratico, exercendo suas competéncias especificas em um entorno de docéncia e pratica
artistica®” (Lopez-Cano & Opazo, 2014, p.45).

No ambito deste trabalho de pesquisa e com base na minha experiéncia profissional, sera

apresentado uma pesquisa artistica com base na autoetnografia, que abordaremos a seguir.

4.2. Autoetnografia

80 TO: “mientras la gran mayoria de las metodologias académicas nos ofrecen instrumentos para la
observacién, andlisis, registro y evaluacion de lo que hacen otras personas distintas al investigador, en la
investigacion artistica lo que interesa es precisamente el cimulo de acciones que desarrolla el propio autor de la
investigacion”.

51 TO: “solo puede ser desarrollada por un artista préctico, ejerciendo sus competencias especificas en un
entorno de docenciay practica artistica”.
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A autoetnografia € uma abordagem metodoldgica dentro da pesquisa artistica, que se
caracteriza pela descricdo das experiéncias artisticas do proprio artista investigador. O termo foi
nomeado pelo antropélogo americano Karl Heider. Ele usou o termo ao ouvir um grupo
determinado de pessoas da Nova Guiné sobre a sua cultura, chamados Dani. Logo depois, David
Hayano também fez uso do termo para as suas pesquisas culturais (Vieira, 2020, p.1067). Ja
segundo Benetti (2007, p.152), o termo foi concedido por Hayano, “para descrever o seu projeto:
uma etnografia de pessoas que, como ele, passavam as suas horas de lazer jogando cartas em salas
de jogos da Califérnia do Sul”. “Hoje em dia o termo ¢ utilizado para designar uma metodologia
de pesquisa que envolve descricdo e analise da prdpria experiéncia do pesquisador que é
participante de alguma cultura, a fim de compreender as dindmicas envolvidas naquela préatica
cultural” (Vieira, 2020, p.1067).

Quanto a funcdo exercida na pesquisa artistica, a autoetnografia pode ser uma formadora da
investigagao, fornecendo uma descri¢cdo minuciosa dos fatos e se articulando com outras fontes de
informacdo, frequentemente assumindo um formato de memoéria ou memoria critica; a
autoetnografia pode também assumir o papel de informar a investigacdo quando sua descricdo
fornece dados passiveis de analise e reflexdes posteriores, alcancando o0 mesmo patamar de outras
fontes de informacdo como artigos, livros, gravacoes, videos entre outros; ainda a autoetnografia
pode exercer uma funcéo heuristica quando em qualquer momento da pesquisa ela pode provocar
guestionamentos e o surgimento de novas ideias (Vieira, 2020, p.1068).

A autoetnografia tanto se assemelha a autobiografia como a etnografia. “Dessa forma, a
autoetnografia distingue-se da etnografia (caracterizada pela observacédo — participativa ou ndo —
de um pesquisador sobre um determinado objeto) pela insercao do observador como proprio objeto
de investigacao” (Benetti, 2017, p.152). Sendo também uma forma de autobiografia tendo em vista
que o investigador € o proprio performer, estando ele a falar sobre si mesmo. No entanto, sendo a
autoetnografia diferente da autobiografia porque “¢é um estudo da introspecgdo individual na
primeira pessoa, que visa lancar luz sobre a cultura a qual o sujeito pertence por meios de
descric@es culturais mediadas pela linguagem, histéria e explicacéo etnografica®?" (Lopez-Cano &
Opazo, 2014, p.139).

Segundo Lopez-Cano e Opazo (2014, pp.142-143), se a experiéncia do artista investigador
tiver como objetivo fazer um diagndstico, seja ele critico ou descritivo de um grupo ao qual

pertence, este pode conter caracteristicas etnogréaficas, “seja para o coletivo de compositores ou

52 TO: “Es un estudio de la introspeccion individual en primera persona, que pretende arrojar luz sobre la
cultura a la que pertenece el sujeto por medio de “descripciones culturales mediadas a través del lenguaje, la
historia y la explicacion etnogrdfica”
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intérpretes de um instrumento em geral, de um pais ou area geogréafica ou cultural, seja como
membro da comunidade de trabalhadores da musica, cultura, etc%”.

No entanto, Benetti (2017) diz que nem todas as posi¢oes em relacdo a autoetnografia séo
positivas e a seu favor. Ele cita, por exemplo, o posicionamento de Delamont (2007 citado por
Benetti, 2007), onde a autora enumera suas objec¢des quanto a esta forma de metodologia. Mostra-
se logo a seguir, as contestacdes de Benetti (2007) quanto as objecdes da autora.

Segundo Delamont (2007 citado por Benetti, 2007, p.155):

(1) ainfluéncia negativa determinada pela proximidade do pesquisador com os dados; (2) a falta de
ética decorrente da identificacdo de outros individuos envolvidos (como consequéncia do sistema
de investigacdo); (3) o carater experiencial que acaba por carecer de resultados analiticos; (4) a
centralizag@o do olhar socioldgico sobre o “poderoso” e ndo sobre o “impotente”; (5) a fuga ao dever
de coletar dados; e (6) a importunidade do investigador como objeto de descri¢do para fundamentar
artigos, como base para 0 ensino, e para constituir-se a si préprio como um objeto da sociologia.

Benetti (2007) se posiciona e contesta Delamont (2007) com as seguintes argumentacdes:

(1) a proximidade do investigador com os dados pode permitir 0 acesso a informag@es antes ocultas
ou imperceptiveis sobre o sujeito da acdo; (2) a ética da pesquisa pode ser mantida através da
adaptacdo da metodologia em favor da preservacdo de identidades de acordo com a natureza e as
possibilidades especificas de cada investigacédo; (3) o carater experiencial da autoetnografia permite
uma visao profunda sobre o fendmeno envolvido; (4) o pesquisador/objeto de estudo representa (e
deve representar) uma amostra fidedigna individual sobre o evento; (5) no caso da ‘autoetnografia,
os dados coletados representam a prépria experiéncia do pesquisador, e sdo validos pela pertinéncia
da inclusdo do mesmo como objeto de estudo; e (6) o pesquisador é pertinente como objeto de
investigacdo na medida em que neste enquadramento ndo atua como pesquisador, mas como
elemento de acdo sobre o fenémeno.

De acordo com Lépez-Cano e Opazo, (2014, p.143) a autoetnografia pode ter trés funcdes:
ela pode formar, informar ou operar heuristicamente dentro da investigacdo, isto €, quando a
autoetnografia forma a investigacao “ela se concentra na descrigcdo e analise dos dados recolhidos
sem que estes se submetam a reflexdes posteriores”. Quando a autoetnografia informa a
investigacdo, os dados recolhidos tém relacdo com fontes extraidas de fotos, videos e material
bibliografico, bem como “dados obtidos em entrevistas, pesquisas, experimentos, observacoes,
grupos de discussdo etc®” (p.144). Ja quando opera heuristicamente, “seu trabalho ndo ¢ figurar
nos resultados ou servir necessariamente informacdes, mas gerar essas ideias operativas que

permitem a articulacio do projeto®®” (p.144).

8 TO: “sea al colectivo de compositores o intérpretes de un instrumento en general, de un pais o zona
geografica o cultural, sea como miembro de la comunidad de trabajadores de la misica, de la cultura, etc.”

64 TO: “datos obtenidos en entrevistas, encuestas, experimentos, observaciones, grupos de discusion, etc”.

8 TO: “su cometido no es figurar en los resultados ni servir necesariamente de informacion, sino generar
aquellas ideas operativas que permiten articular el proyecto”.
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Tendo em vista estas trés funcbes da autoetnografia, ela pode ser caracterizada como trés
tipos: descritiva, analitica ou critica. Ela é descritiva quando ndao possui nenhuma reflexao sobre o
que se estd fazendo artisticamente, sendo assim, ela apenas tem a funcdo de informar. Pode ser
também analitica, que diferente da descritiva, ela tem o objetivo de informar e de propor reflexdes
e analises sobre 0 percurso artistico que se esté a narrar. E por ultimo, ela € critica quando, além
de informar e de reflexionar, sua proposta também é de observa-las criticamente. “Seu objetivo é
descobrir maneiras novas ou diferentes de criar e discutir sobre limitagcdes das formas criativas
convencionais®” (Lopez-Cano & Opazo, 2014, p.145).

Este trabalho de pesquisa visa como proposta de autoetnografia, uma sugestao de estudo
da cancéo The Girl in 14G, onde desmembraremos e analisaremos a cancéo, propondo um estudo
estruturado da mesma, tendo como fonte de dados vocalizes, exercicios e propostas de como
solucionar determinados trechos de acordo com a experiéncia da autora, podendo também ser
pertinente fazer-se valer de exemplos de outras cangdes e/ou outros artistas no decorrer do
processo. Pode ser caracterizada como uma autoetnografia analitica, pois tem como objetivo
informar e reflexionar, mostrando ao leitor uma proposta de estudo para si préprio e tendo a funcéo

de informar a investigacéo.

4.3. The Girl in 14G

4.3.1. O belting perfeito

Sempre tive muito interesse pelo black music e desde pequena comecei a cantar este
repertorio, muito rico em melismas/coloraturas (riffs em inglés), em drives (voice squall e growl)
e no proprio belting. No entanto, como eu ndo tinha estudo com orientacdo profissional, minha
percepcdo sobre o belting era completamente equivocada. Eu levava a voz de peito pura até
literalmente ndo poder mais e me esgoelar, e isso comegou a acarretar problemas nas minhas pregas
vocais durante a minha adolescéncia e inicio da fase adulta. Com muita sorte, ndo adquiri de fato

um problema a ponto de ter que tratar (ou talvez até tivesse que tratar e ndo sabia) com profissionais

% TO: “Su objetivo es descubrir nuevas o diferentes formar de crear y argumentar sobre las limitaciones
de las formas creativas convencionales ”.
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da saude (fonoaudi6logo — ou como chamam aqui em Portugal, terapeuta da fala — e
otorrinolaringologista). Comecei a sentir estas intercorréncias la pelos meus dezoito ou dezenove
anos e 0 que eu sentia apds cantar era como se as minhas pregas vocais estivessem cortadas e com
feridas, o que me levava a sentir gosto de sangue na boca. A seguir apresento um cover meu
cantando Listen, mUsica de Henry Krieger, Scott Cutler, Anne Preven e Beyoncé Knowles, que foi
produzida para a trilha sonora de Dreamgirls em 2006. No video, percebe-se claramente 0 meu
esfor¢o vocal equivocado ao cantar as notas agudas. Elas sdo “empurradas” pela voz de peito,
resultando em cansaco das pregas vocais. Mais precisamente, estes momentos estdo em: 0:33 até
1:25, 1:44 até o final. No final, a voz quebra em 3:35 por tentar voltar ao “lugar” certo, de onde

nao deveria ter saido e sim apenas adicionado frontalidade e o punch do belt. (Antunes, 2013).

—y

Figura 8: Listen (Recuperado em novembro de 2021 de https://www.youtube.com/watch?v=YchPV3Gd_XA)

Gostaria de aproveitar para que o come¢o deste tdpico servisse de alerta aos novos
estudantes de canto, ou até ja veteranos gque estejam a se aventurar em novas técnicas, para que
ndo ignorem o que vossa voz vos diz. Eu tive muita sorte em conseguir ndo apresentar
consequéncias mais sérias para a minha voz, mas poderia ter sido bem pior! Foi ai que optei por
parar de me esgoelar e comecei a tentar reproduzir o belting, ainda por conta propria, observando
e tentando fazer igual o que eu ouvia das cantoras que gostava de ouvir (Whitney Houston, Mariah
Carey e Celine Dion sdo bons exemplos delas). No entanto, o que eu ndo sabia era que eu comecei
a fazer o fake belt em mix voice. Ndo satisfeita com o resultado, comecei a pesquisar videos e ler

sobre o belting e ai pude entender que eu ndo gostava da reproducdo que estava fazendo por nao


https://www.youtube.com/watch?v=YchPV3Gd_XA
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se tratar de um belting puro e sim de um mix! A voz ndo projetava como as cantoras que eu ouvia,
simplesmente ndo fluia com proje¢do como eu queria que fosse. Entdo comecei a buscar exercicios
que me trouxessem essa frontalidade e nasalidade do belting.

Além de meus treinos em busca do belting perfeito, comecei a cantar em coro e fazer aulas
de canto lirico desde 0s meus quinze anos. Sempre tive muita paixao por qualquer coisa que me
fizesse expressar vocalmente. Meus estudos com harmonizacgdo de vozes nos coros — participei de
alguns bons coros — me levaram a cantar no Coro Sinfonico do Rio de Janeiro e no Conjunto
Caliope®” podendo assim coletar bastante informacéo, experiéncia e aprendizado. Talvez a minha
dificuldade em encontrar esse belting que eu tanto queria, deu-se devido ao fato de eu estar
estudando canto lirico a0 mesmo tempo e acabou me levando de encontro ao mix. N&o que treinar
os dois seja algo ruim, mas até vocé conseguir um certo dominio e inteligibilidade de ambas as
técnicas exige muito estudo e dedicacdo. Para ndo dar muita confusdo na cabeca, eu sugiro
primeiro entender muito bem uma para depois querer comecar pela outra. Tendo feito toda essa

introducdo, posso dizer entdo que foi ai que comecgou a minha busca pelo belting perfeito.

4.3.2. Conhecendo a cancao

Aprendi muito durante 0 meu contato profissional com o canto lirico. Pude me apresentar
nas casas de espetaculos mais importantes do Brasil, tais como o Theatro Municipal do Rio de
Janeiro e a Sala Cecilia Meireles, e também poder cantar junto de grandes orquestras, como a
Orquestra Sinfnica Brasileira (OSB) e a Orquestra Petrobras Sinfonica (OPES).

Em determinado momento da minha vida, cursando Licenciatura em Musica na UNIRIO,
fiz audicdo para uma montagem de teatro musical da universidade e acabei conseguindo o papel
principal junto com minha colega, onde ambas alternavam o papel. O musical chamava-se
SPAMALOT de Monty Python e nosso personagem era a Dama do Lago. Foi uma época em que
comecei a me interessar por este novo caminho musical e das artes cénicas. Tudo deu muito certo
e a peca teve muita visibilidade, 0 que me abriu portas para adentrar o0 meio do teatro musical

profissionalmente.

57 https://pt.wikipedia.org/wiki/Cal%C3%ADope (coral)
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Logo apds SPAMALOT, comecei a trabalhar profissionalmente com teatro musical e tive o
privilégio de trabalhar com as maiores empresas de teatro musical brasileiro, como por exemplo a
TAF (Time For Fun). Dentre as pecas musicais que participei estdo Mudanca de Habito (Sister
Act), Cinderella de Rodgers & Rammerstein (Rodgers & Rammerstein’s Cinderella), Os
Miseréveis (Les Misérables) e A Novica Rebelde (The Sound of Music).

Deixei me levar pelo teatro musical e, por causa dele, conheci muitas cancées lindas, dentre
elas The Girl in 14G. H& muitas can¢des que sdo conhecidas no meio do teatro musical, mas sem
serem de musicais especificos. Este é o caso de The Girl in 14G, por exemplo. Outras cancbes
muito conhecidas e que também sdo exemplos de cangdes conhecidas sdo I'm a Star de Scott Alan
e With Him de Joey Contreras.

The Girl in 14G é uma can¢do contemporanea composta e escrita por Jeanine Tesori e Dick
Scanlan. A historia baseia-se na experiéncia real da cantora Kristin Chenoweth quando se mudou
para Nova lorgue e teve de lidar com seus vizinhos barulhentos nos andares de cima e de baixo,
13G e 15G, respectivamente. A cangdo foi composta para ela e é a versdo mais conhecida. E uma
historia coOmica que também requer muita expressividade cénica e corporal.

A primeira vez que ouvi a musica me encantei pela exigéncia de dominio técnico que ela
demanda e me pus a estuda-la, sem nenhuma pretensdo. A cangdo tem nuances de lirico, mix e
belting, passeando por estes trés coloridos vocais e exibindo rapida troca de ressonancia do trato
vocal. Como o tema de minha dissertacdo permeia o tema “lirico vs. belting” e o recital final ao
apresentar a minha defesa necessita ser coerente ao tema aqui proposto, tive o insight de cantar um
recital metade lirico, metade belting, onde apresentarei por ultimo esta cancdo, mantendo a

proposta de canto crossover.

(...) exemplos podem ser encontrados no repertério onde virtualmente todas as qualidades vocais
capazes de serem produzidas pela voz sio necessarias. As vezes, radicalmente diferentes qualidades
vocais sdo necessarias dentro da mesma musica. Um excelente exemplo disso é "The Girl in 14G"
por Jeanine Tesori e Dick Scanlan. (Embora esta musica ndo seja de um show, é claramente no estilo
de teatro musical.) O cantor deve mudar rapidamente de uma voz normal e conversacional para a
qualidade de 6pera, de jazz. (Balog, 2005, p.401).

Ja a minha proposta neste capitulo dedicado a pesquisa artistica e a autoetnografia, é de
apresentar uma sugestdo de estudo, partindo de uma analise de desmembramento da cancao,
separando os trechos onde a predominancia seja o mix, o lirico ou o belting. Introduzirei exercicios
e vocalizes que considero pertinentes para o estudo, adicionando também material de video.

Importante salientar que ndo sou a criadora de nenhum vocalize aqui especificado. Este material
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tem carater informativo e reflexivo, e visa esclarecer ou servir de apoio a cantores crossover ou
cantores que estejam adentrando este universo da versatilidade vocal. Ao final da anélise,
proponho a execugdo da minha performance de The Girl in 14G, a qual chamarei de gravagao

final, adicionada aos anexos deste trabalho.

4.3.3. Desmembrando a cangdo: uma sugestao de interpretacdo e estudo para sopranos

Sempre que escolho estudar uma mausica, € importante fazer uma breve analise vocal
desmembrada antes de comecar a parte préatica dos estudos. Com o tempo, a execucdo técnica foi
se tornando cada vez mais automatica, com base na pratica e em muito treino de ouvido ao fazer
reconhecimento das técnicas vocais de outros cantores. Entdo a minha primeira sugestéo é a de
fazer um esbogo da cancédo para que possamos distinguir de uma forma bem geral, onde existe mix,
lirico ou belting.

Para isso, abordei a cancdo com os pontos onde sinto mais as trés qualidades vocais
referidas, classifiquei-as em cores segundo a legenda abaixo, detalhando também as passagens de

mix para lirico, lirico para mix, mix para belting e belting para lirico.

Azul = mix voice
Verde =linco

Amarelo = belting

Figura 9: classificagdo mix voice, lirico e belting



RASCUNHO
THE GIRL IN 14G

=

[Tristan und Isolde — Wagner]

[Queen of the Night — Mozart]

-
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[Jazz]

[Jazz]
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Zoot doo doot floy dee doy
Ah

I'm not one to
Raise my voice
Make a fuss
Or speak my mind
But might I query
Would you mind if
Could you kindly

STOP!
That felt (falado)
TOP!

13, 15, 14G
A most unlikely trio
Not quite three-part harmony

_—
—_——

[Jazz + belting + Lago dos Cisnes — Tchaikovsky]
Zoo doo doot floy doy
A zee bop boo doo boy ta boy
Stop!

V

I've had my fill of peace and quiet
Shout out loud I've changed my diet
All because of 14g
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Neste rascunho acima apresentei algumas anotac6es onde considero relevante fazer uma
observacdo a parte, pois séo trechos de maior dificuldade para mim ou que eu ache pertinente
comentar. Entdo, afim de comenta-los, também farei uma anélise de como faria e 0 que faria para
solucionar estas transicdes, respondendo, assim, as Ultimas problematicas desta pesquisa sobre
como fazer tais transicdes entre as técnicas. Na figura acima, classifiquei mix voice em azul, lirico
em verde e belting em amarelo, tendo em conta que esta € uma cangdo que utiliza as trés qualidades
vocais alternadas entre si e que brinca com estas caracteristicas.

E importante salientar que embora a can¢do ndo seja de um musical especifico, ela tem
estilo de teatro musical, portanto além do fato dela estar narrando uma histéria, é uma cancéo que
brinca o tempo inteiro com a voz falada, caracteristica também do género. Especialmente nas
partes em que estdo assinaladas com mix voice. E como é uma regido média, € proxima da fala.
Esta cancéo possui no total 137 compassos, e no primeiro trecho de mix, ela brinca ao redor de d63
e la3, sendo que o trecho que assinalei, nos compassos 13 e 14 com anacruse, 0 mix é predominante
na regido de voz de peito, ou seja, com predominancia do TA, visto que as notas sdo la2 e si2
bequadro.

Do compasso 21 ao 22 teremos a nossa primeira transicdo, do mix para o lirico. E é
particularmente um lirico probleméatico pra mim nos intervalos descendentes. E um trecho da 6pera
de Tristdo e Isolda, de Wagner, e os intervalos sdo: (1) de la4 bemol para d64 bemol; (2) de fa4
para la3 bemol; (3) de ré4 para 142 bemol. Sinto dificuldade de projetar nestas notas graves dos
intervalos descendentes — ainda que d64 bemol ndo seja grave — mas creio que a dificuldade seja
pela estrutura do proprio intervalo, mais a velocidade a que ele se aplica, juntando ao fato de que
este primeiro lirico vem de surpresa ¢ “no susto”. Algo que costumo fazer antes de comecar a
cancao do inicio ao fim, é pegar primeiro os trechos liricos e canta-los em separado algumas vezes
repetidamente. Depois pego os trechos de belting e faco a mesma coisa, finalmente juntando a
musica completa quando sinto que estou mais segura em cada trecho separadamente. Uma outra
ajuda é onde sinalizei no rascunho, que a partir do terceiro tempo do compasso 19 ja comeco a
preparar a abertura do véu palatal em preparacdo para o lirico, j& aproveitando, inclusive, a
mandibula relaxada e solta na palavra “my” e a seguir dela, emendando no lirico de Wagner.

A parte lirica de Wagner entra com muita energia e € muito repentinamente. O que eu
costumo fazer durante os estudos é pegar essa mesma melodia em questdo e vocalizar com ela

subindo, descendo e subindo novamente por semitons. Esse € um exemplo de um trecho que seria
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bom para aquecer dessa forma antes de iniciar a cangdo. Importante lembrar de ndo perder o tonus
diafragmatico nas escalas descendentes para ndo desafinar e ndo deixar a voz “morrer”, tanto em
questdo de apoio como de projecdo vocal. Neste trecho problematico, portanto teriamos como

estudo:

Passando por Wagner, voltamos ao mix na regido média, tentando manter sempre a voz e
0 tom da voz falada, como se fosse mesmo uma conversa informal. Um bom treino para isso é
mesmo dialogar com o texto, sem as notas, buscando recitar o texto com a voz falada e enfatizando
as palavras mais importantes de cada frase, que em sua grande maioria sdo substantivos ou verbos.
Saliento os saltos de sextas ascendentes nos compassos 3, 4, 7, 8, 30, 31, 46, 47, 50, 51, 78 e 79,
pensando em prolongar as vogais e ndo anteceder as consoantes. E 0 mesmo se aplica quando
tenhamos notas longas, sustentar a nota longa na vogal e as consoantes apenas entram como
finalizacdo daquela nota longa. A seguir, mostro um video de Natalie Weiss, exemplificando

brilhantemente a diferenca entre o mix e o belt (Weiss, 2021):
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Figura 10: mix vs. belt (Recuperado em novembro de 2021 de https://www.instagram.com/p/CWBbqG2JNMD/)

Proximo trecho lirico sera o Mozart, e pessoalmente, tenho um trauma dos meus estudos
da Rainha da Noite, porque apesar de ter as notas agudas (inclusive o fa5 da partitura original de
Mozart) eu ja iniciava o refrdo de forma tdo pesada que ndo conseguia chegar nas notas mais
agudas do refrdo. Aqui, na versdo de Jeanine nao chega a ser um fa5, mas um ré5, o que também
pode ser desafiador, principalmente vindo de uma constancia de mix voice na regido média.
Quando quero treinar a regido super aguda (oitava 5) vou subindo bem rapido no arpejo de 1-3-5-
3-1 a partir do acorde de f43 até a minha extensdo mais aguda. Importante aqui vocé saber
exatamente qual é o seu limite para ndo se machucar! O objetivo deste exercicio é fazé-lo rapido
no intuito de ndo racionalizar muito, focando em ir subindo com um leve sorriso no rosto cantando

“lA”. Como o exercicio é bem saltitante, d pra entender que o intuito é mesmo a leveza.


https://www.instagram.com/p/CWBbqG2JNMD/
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Em 56 com anacruse temos aquele mesmo trecho, que € o trecho mais grave da cancao, ou
seja, mix com predominancia de voz de peito (musculos TA) e pouca voz de cabe¢a (musculos
CT).

No compasso 64 chegamos na primeira parte do jazz, onde ela canta bem no estilo de
improviso “a la Ella Fitzgerald”. Neste estilo utiliza-se muito uma caracteristica bem black music
a qual chamamos no Brasil de drive. Em inglés eles se referem a raspy voice, voice squall ou voice
growl, sendo que este dltimo eles usam mais para se referir aquele rasgado do metal, muito
utilizado neste género. Ainda existem pouquissimos estudos acerca do growl, mas de acordo com
0 estudo de Acevedo et al (2018, p.1), este tema ainda é muito controverso na area da ciéncia da

VOZ.

Certos estilos de canto da Musica Comercial Contemporanea (CCM) geralmente incluem sons
vocais que podem ser considerados prejudiciais para a voz. Alguns desses sons vocais Sao
produzidos pelo estreitamento da epilaringe e/ou outras estruturas do trato vocal causando um som
distorcido ou com uma percepgao auditivamente apertada. A voz de rosnado (ou growl voice) é um
desses recursos vocais, sendo frequentemente usado em jazz, blues, pop, gospel, metal, entre
outros®,

O estudo de Acevedo et al (2018, p.1) teve como participantes 23 cantores de metal com
voz saudavel, sendo que 16 deles realizaram o growl voice e 0s sete restantes realizaram o falsete

caracteristico do metal ou como ele chama em seu estudo, falsete reforcado (reinforced falsetto).

8 TO: “Certain contemporary commercial music (CCM) singing styles commonly include vocal sounds that could
be considered as harmful and detrimental for voice. Some of these vocal sounds are produced by narrowing of
epilaryngeal and/or other vocal tract structures, causing a distorted and auditorily perceptual pressed sound. Growl
voice is one of these vocal resources, being frequently used in jazz, blues, pop, gospel, and metal singing among
others”
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De acordo com os resultados, “uma estratégia de ressonancia adequada no falsete reforgado € uma
diminuicdo da aducdo glética no growl pode provavelmente ser o fator que contribui para prevenir
problemas de voz em cantores que usam esses recursos vocais, classicamente rotulado como abuso
vocal”®®,

Como o growl é mais referente a voz rasgada do género metal, vou me referir a voz rasgada
de uma forma geral, especialmente aquelas em que vemos nas cancdes de jazz, blues e soul. Este
pode ser um caminho muito incerto para muitos cantores, no entanto, € uma sugestdo de
interpretacdo para quem se sente seguro ao realizar este efeito. Minha sugest&o esta em adicionar
a voz rasgada em alguns trechos dos tempos fortes do jazz, ou seja, nos compassos 66 e 68. Este
efeito encaixa muito bem neste estilo e creio que serviria muito bem como meio de interpretacao.
No final da parte do jazz, ela “joga” a voz no agudo ao emitir o “wee!”. Esta seria uma boa
oportunidade de concentrar energia como forma de ja ir preparando o belt que logo mais vira,
embora este “wee!” ainda ndo seja assim tdo frontal como o belt.

A partir do compasso 73 ela volta para o mix e no compasso 82 temos novamente o jazz. E
a partir dai temos uma transicao rapida de todos os estilos na seguinte ordem: (1) jazz, (2) lirico,
(3) jazz (mix com predominancia de TA), (4) lirico, (5) mix, (6) belting. Finalmente no compasso
97 chegamos na parte do belting na nota 143. Para quem esta iniciando no belting, esta regido é
muito dificil de conseguir presséo subglética (fica mais facil a partir do do4), por isso treinos com
exercicios de frontalidade e também de nasalidade. N&o que o belting seja um som nasal, mas
exercicios para treinar a nasalidade podem ser muito Uteis para tentarmos encontrar essa
frontalidade exigida no belt. Uma vez encontrando-a, apenas adicionamos mais TA juntamente
com a pressdo subgldtica. Abaixo, classifico exercicios que considero interessantes para estudar o
belt.

(¢D) Com a lingua para fora, cantar dentro do intervalo de uma quinta a vogal “E”, bem

aberto:

8 TO: “A proper resonance strategy in reinforced falsetto and a decreased glottal adduction in growl
voice might probably be the factors that contribute to prevent voice problems in singers who use these vocal
resources, classically labeled as vocal abuse”.
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(2)  Exercicio de aproximagdo com a voz falada, como se estivéssemos realmente
falando:
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ah, eu vou fa-lar eu vou fa - lar ah, eu vou fa-lar e vou can - tar eu vou fa-lar e vou can - tar
3)

Flexionando os joelhos, bracos para frente, em movimento de desce e sobe falando
“BrrrA Heeey”, como mostra o video da Natalie Weiss a seguir (Weiss, 2019):

b 1:23/2:18

Figura 11: Hey! (Recuperado em novembro de 2021 de https://www.facebook.com/watch/?v=395392664589628)

(4)

Ainda citando Weiss, também gosto muito de um exercicio que ela usa
regularmente em suas aulas de belt. No intervalo de quinta e glissando ascendentemente, falamos


https://www.facebook.com/watch/?v=395392664589628
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“OH NO”. (Weiss, 2019). Note que todos esses exercicios servem de ajuste para encontrarmos o
ponto de frontalidade do belt.

Figura 12: Oh No! (Recuperado em novembro de 2021 de https://www.instagram.com/tv/B6tdLvFJ3Mi/)

Diferente do lirico, o belt tende a usar vibrato apenas nas terminac6es de frase quando
falamos em sustentacao de uma nota longa, portanto no primeiro STOP do compasso 97, o vibrato
iniciard no compasso 99. Ja no segundo STOP do compasso 102, o vibrato iniciara no compasso
104. E teremos, assim, belt até o compasso 111.

No compasso 112, ela muda rapidamente para o lirico, o que, na minha concep¢éo, da uma
instabilidade no “ni” da palavra “night”, que seria um salto abrupto para o lirico. A melhor solucéo,
na minha experiéncia é ndo travar a mandibula e pensar em uma abertura bem verticalizada, como
pede mesmo o lirico, enquanto que o belt € mais focado na horizontalidade. Essa mudanca dréstica
de um para o outro exige também uma mudanca drastica da horizontalidade para a verticalidade,
ou segundo o estudo de Titze (2011) que vimos mais adiante, o lirico seria uma boca em formato
de megafone invertido e o belting uma boca em formato de sino (megafone). Note que nas fotos
abaixo, o belt “mostra mais os dentes” (horizontalidade) ¢ o lirico mostra-0s menos (verticalidade).

Dos compassos 113 ao 116, muda abruptamente para o jazz, 0 que seria um mix voice com
growl, voltando para o belt do 117 ao 120 e retornando no 121 com a melodia de Tchaikovsky
(Lago dos Cisnes) no lirico. Importante lembrar de respirar entre as duas frases da melodia, no

compasso 124. A partir do terceiro tempo do compasso 127, segue com o belt até o final da cancdo.


https://www.instagram.com/tv/B6tdLvFJ3Mi/
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Figura 13: boca do canto lirico (Recuperado em novembro de 2021 de
https://br.pinterest.com/pin/106749453642355944/ , https://mondomoda.com.br/2012/02/07/habanera-angela-gheorghiu-callas/
e https://www.tricurioso.com/2019/06/19/por-gue-existem-tantos-cantores-de-opera-aci)

Figura 14: boca do belt (Recuperado em novembro de 2021 de https://www.virgula.com.br/tag/idina-menzel/ e
https://www.papelpop.com/2020/02/oscar-2020-cynthia-erivo-emociona-plateia-com-live-de-stand-up-faixa-tema-de-harriet/)
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Sobre a minha experiéncia com The Girl in 14G, como sempre tive mais dificuldade com
o lirico, naturalmente os trechos liricos séo, para mim, os mais dificeis. Sinto que o vibrato fica
duro e o giro de ar é muito dificil de manter, até mesmo por ser uma musica que muda
abruptamente de uma técnica para outra e demanda muito dominio e controle. Nos anexos, deixo
um video meu cantando esta can¢do, e poderdo reparar isto nos trechos de 1:09 a 1:11, 2:24 a 2:26,
3:21a3:23, 3:31 a 3:37. E de todos esses trechos liricos, o mais dificil para mim ¢é o trecho de “all
day and night were singing” em 3:21. Talvez por se tratar de um salto maior (oitava) e também
por ser o trecho lirico logo ap6s o inicio continuo do belting, causando um “estranhamento” na
laringe. Diferente das vogais, as consoantes sdo sons (fonemas) com obstaculos para que sejam
pronunciados, portanto, quando encontro dificuldades relacionadas ao salto ou intervalo, costumo
treinar cantando apenas as vogais contidas na frase especifica e depois de repetir varias vezes e
interiorizar no corpo, acrescento as consoantes.

E de suma importancia mencionar que o foco desta autoetnografia foi baseado em
exercicios vocais de acordo com a experiéncia da autora, isto é, indicados para a minha
classificagéo vocal, tessitura e extensdo. Este trabalho tem o intuito de motivar e informar cantores

que ja tenham consciéncia de seus proprios limites vocais.
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CONCLUSAO E CONSIDERACOES FINAIS

Como conclusédo deste trabalho de pesquisa, para observar-se resultado como cantores
crossover é importante que saibamos todas as caracteristicas de cada estilo musical e também
de cada técnica que queiramos aplicar, assim dessa forma, é mais facil encontrar um ponto de
apoio para a versatilidade vocal de acordo com o que for proposto na can¢do e/ou na audigdo
que nos propusermos a executar. Entendendo a base central de cada, e com a pratica e estudo,
conseguiremos um dominio vocal que, a longo prazo, nosso corpo encontrard no caminho
“automatico”.

Este estudo propds um maior conhecimento sobre as técnicas de canto lirico e do
belting, mostrando as diferencas e similaridades técnicas que possuem entre si. Pode-se
contemplar menos similaridades, devido a tratarem-se de técnicas unicas e individuais. No
entanto, existem similaridades quando analisamos 0s quesitos apoio e respiracgéo.

No capitulo um foi abordado a revisdo bibliografica referente a parte anatémica e
fisiolégica da voz, bem como no segundo capitulo, a revisdo bibliografica ao tratar
tecnicamente o canto lirico e o belt. Ja no terceiro capitulo, a metodologia utilizada foi por
intermédio da entrevista com base em respostas de cantores crossover brasileiros. Por fim, no
quarto e ualtimo capitulo, a abordagem metodoldgica foi a autoetnografia com base na
experiéncia da propria autora como cantora crossover e tendo também como base para tal, a
pratica artistica ao tratar-se este de um curso pratico com base na interpretacéo e performance
em canto.

Quanto aos estudos ja existentes na area, é notdério que ainda ha pouco material
cientifico em portugués, sendo a maioria deles na lingua inglesa. Sendo assim, este trabalho
também tem o intuito de servir como complemento adicional de estudo na lingua portuguesa

aqueles que desejam aprofundar-se neste tema.
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ANEXOS

Anexo A

Link da gravacéo final

https://www.youtube.com/watch?v=1zIL zzAghCl

Music by Jeanine Tesori
Lyrics by Dick Scanlan

Anexo B

Partitura
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https://www.youtube.com/watch?v=1zlLzzAqhCI
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The Girl in 14G

Lyrics by Dick Scanlan Music by Jeanine Tesori

71

—3
Moderate Swing (Jd=d M

e B Am Gm F EY Bm7b5 C7 F6
ﬁ T T 1l { 1 T 1
GEE = | = e
5 . r —3 =
Just moved in o
I i
=—

N
T
R
1
Q

Gm7 27 F6 D7/F¢ Gm7 c7
T T n n T T ]
1 e W w—— P— F —— —F t—— t - |
Av4 N - & & Ty T T Ty T I} T T T 1
3) =5 o D o L4 - ¥ - L4 &
Four-teen “Gy” S0 co - zy, calm and  peace - ful
fa) i I | | \ |
T 3 T ay I lld - T T - J T - I
1 L # T 1 "y 1
o 3 iD el = 8
7 d - 2 ’ 4
e T— !
': T = [+ T 73 % T &7 L T a7 1N & &
Z b I 1 I I 1 N I 1 1Y 1 7 8 1 1
= — — e v = 2
A Fe6 Gm7 c7 F A7
— e — — e
GRS =SEEES ——————— ! —y
Heav-en for a mouse like me with qui - et by  the lease - ful.
() I [ | I ./’._\ AP
& — £ 7 £ < £ 7 ¥ %
e L = ? = i * T T T ia} o ol
v  — i ; T T T T T T T
i F F
——— E——
| |
rax 1 1 c X3
I'. L [ 8] & = 1
12 — ﬁ - — X3 1
oy w9 T v F 2 <

sim.

Copyright @ 2000 That's Music To My Ears Ltd. and Thoroughly Modern Music Publishing Co.
International Copyright Secured  All Rights Reserved

® musicnotes Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva



2
A D6 Em7 A9 D6 F°7
{ :}" s — —1 { i  — i t 7 T ; T T T T i
Av2 Hh 'J 1} .1 < | I ) 17 T l\' I T |\] T 1\] 1
2 N e < §v < <
Pets are banned, _ par - ties too, and no so - li - ci -
() -
E—% —r pu— T y) e t ) T  — ) i i
I 4 D L ‘l ‘Lj.i. Il 1 1 ‘) 1 I’_\ T J ‘) ﬁ ‘) |ﬁ
") hy m g 1_ &
wo bﬁ \i P =y h 2
T — T — I
T Y 1 InY n N T N '} = r3
o B e — > —1 R — > s ———=
¥ - &' el o ¥ & ==
n Tm7 A7 D6 Tm7 A9
1 I 1 T T I n ]
7Y - 1 N I L I 1 1 + y3 |
i L T T 10 1N T T 1 T T 1N T - 1
Av4 T ; o T AY
D - i ~ ~
ta - tions. Win-dow seat __ with gar - den view. _
fr— frm— e el S —
L L 1 1 ] 1 1 3 r$7 | e | T r ] : 1 B Il 1
I £ O ‘A : | ‘A - 1y Il Il Il ‘A i Il T 1
f § =F "
NI = N N
E T ¥ i —% —F s T ]
T ——— — T i e — = -
 —— oy > i &
F/C C7 FiC 7
m 1 1 1 T I 1 i ]
!;I Y] T y 3 1 & T &7 E | T 1 T T T T T 1
D — I.I.{ e  E—— Mi.l '{,.}\ullu.} - —— — E#i_‘_|
A per-fect nook s to read a book. = I'm lost in my Jane Aus-ten when [
/-_J_ —
n = I 4= - t =1 | L |
A o t#%g
\VA ML % ) -
D) o 8
1 H_Eﬂ]} r\r__l/ Sl o la®
decrese. poco a poco
-l
75
Ala “Tri.vtan"(n = n)
B°7
)
0 T ||7-!9. t T 14 { T y T % |
a— P F e
o T 1 f -q_‘.bj
hear: “Ah, ah.
- =
n L ., o = be btem
e : s —=——
{ o o I T T o 1748 &Hc
D] | ——
D ——— .ﬂ - a - !)_Q
— e ————————— ——
= L!r o bhoft ez i
L\': T oY o] { B i |
v .4 L) FaY

6) musicnotes

Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva



100

Tempo I J 4

(85

Gm7

C+

F6

Cc7

je

L 4
be

- g

< g

the flat

Not

50.

n

it is

Say

T
1

e

44 .f =
u
il _ b
1 1T
L
™| &
2
T I® & il il
. . fE N
v =N
mm™ & o ot
® g
= =
L
W i e |77
e
e
g
¥ ik )
3
%
2 b 2 W | TR
Ha b L N
P H Pre m_nl
S —— g

Cc7

C9

Gm7

DY

[}

-ner’s Ringand Tra-vi - a - la.

mat - i - ncc ol somccan-1ta - ta, Wag

a

SG7_

Thir-teen

T

m N 1L S

73

=7

Ty

¥
mp
N

J) #i

Faster, a la “Magic Flute” (-1 = D)

-

£ 2

-

ah
=

ah,
2

ah,

-

ah, ah, ah,

ah,

ah,

&

Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva

ah,
Py

ah
.ﬁ_

ah.

ah.
2

XY < .4
o = el
ol = i

nm_ 'y = 4

-l .lm -9

Sl £ 9

P

Dm

ah,

-

ah,
2

ah,

-

JF mf

K 4
=

6) musicnotes



101

A la “Trisian”

B°7

E7

Bb

Gm

ke

fe

L e , £

T

ah, ah, ah, ah, ah, ah, ah,

ah,

uh
1%
1]

2
-

r'e

ollphg

t

by

< e g
4l i
il TS

ol sy
i
Al L
A T
A K
il 108
d
~————

A la “Magic Flute™

el YARA 5 o L1
N 5 v
< o] = o “/
I
L Y .P,..m ot ("l
== L] RSy
Al = v
<all 5 |
aity
Tty
L Sh
4 ||
5SS = g “IN
Il = B
Al = BRIty
! = ey
] = I
< = 1Y
Hbh-
b
ity
o5& p 5 ~TH
Al = .
s
. o
1 = 'R
< U] = 19/
L.y
DL < ) n
/\/\(

L

Tempo | JJ

N.C.

E7

2
v
=
g
= =
=
=
X
dbay 3
&
=
| R
L
= m
1 ] m
=
B =
v
B
=
<
o
| | T
A
33|
2
s TR
| £ aemdl ¥R A
L S Aepeal LIRS
R, 1]
===
¢ s >Jﬂ.lﬁ Al .m
4 e A o}
A c
DLe DEe L
= 7]
/\/\( U
=
\ %)



102

D7/F%

ré6

Cc7

Gm7

r6

o

Puc -

up with

put

rn

“G

Four-tcen

in

night _

[irst

My

m)
I N nv Nl
5 Ly
)
=1 . Npl
™)
g .[.-.V
oy L 2N
-~
T
N R TR [1%—.
Trehe g
(R TToe—.
o
T}!’ S
L [¢—.
PR an_.
i K
S ——

C7

Gm7

F6

C7

Gm7

| [\ .

8
\xdmr ~4

o

c

I N

< A

e
R -
| H (.

-]

2

' .Illl’ A~
E

=

W =

M, fart _0 u'lm

lRU_.f
Iw“w! un
B WT .
15 1nwjv
wT. kn.dv

= .,v M

' »

3 [J..J
H HEN
N N
e ————

Dé6

A7

N

Hh B 1 L
3] xx
o
===y
L 3 ]
<
=
nMD = M| S I
e - =
Hy | L
\
I S, |
3
H % wll
Z Bt
o | 1o
m [l BB\
]
'
Fa <
S wall
3]
e = 198 |
2
I
L | e
g
N S 1N
4 2! q
LS S L.y
L
<NEle be TN
MY i I
e ——

A7

Em7

F°7

D6

A9

Em7

tock - in’.

T ~
Hy 2 |
B
3
e 2 <
o
HH I —1
S
=
=4
|||T o <1
e ©
H-+H \
oy
™ 8
T i &
114 | al
o
4T v 2 v
x.‘ 2 L
=
T8
E=
T ©
Ve =
Al 9 -t
H S5 N
e ®
- -

Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva

6) musicnotes



103

6
, D6 Em7 A9 F/C
L L I 1 1 ]
R == I = S—— =SS ——— —
Now 1 lay me down to  sleep.. A com -fy bed o
~d
) - 3 f:
L "S— — T :‘S_ZI T % )
L D L8 -~ 'H: T T T - o T I ‘} 1
J) T'h i_.— o
b - ~—= N— LH.
5 — : ‘ —
2 1 I 1 I N I 1N I
-J[\J _th _.D e r 2 ‘l_\, _‘l_ _‘x_, [ =
<7 FIC 7
{)
e T 72 T — T t I F— I I T I
L 8 Iy 1 1 1 y 4 N 1 1 1 1 1 1
AV 1 T | r T T T 1T T T 2 | & i | -
D} q-d- - ﬁ-d— Ld ve - e b e
to rest my head. - A stretch, a vawn; I'm al - most gone, then
)
) - 3 4= ¥ O

5} 8 T\ry RIL

rit. e dim.

3
Fast Jazz, a la Ella Fitzgerald (n = J 2)

C#13 c9 Fmé6
4} T i T T t ]
m T & 7] Ty IS T T 1|
7 ] - I o b & ]
AN1v2 I — et 1}
D] N’
“Doo - wee - zwah __ doo -

|

|
O 1 T
E,: ‘! r) r'} I I I I
P—t - ; < .= " b ’I
=
ﬂ Il = | 1
T I e 1 1N T I I 5 I I I 1 " I ]
G- T— e —tn — I
)] ~—" I ~—"
tah - dup - doo  spee-di-leedee - floy - doy bee - blip,
= > >
n be be be
i T
s 2 5 - — —— '
Saa —— } — : ————

L HER
ol
\
ol
L HER

6) musicnotes Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva



104

G13 Gh745 F9 E749 D1319 7
" . ‘ . ope‘iomzu{([’f %')
e e e e e e e £
AV - & b | — & o & 1 > 1
J) > >
naa - naa - naa - naa - naa - naa - naa - naa - naa - naa - naa - naa, W00 - weeee.
8 ;
T n T T L Aoy I A
% a = = Aria= 7
AV T & 1} Y
TR : % e i =
=
. o
b I t 5 —
-
Tempo I
Cc7 F6 C+ Gm7 C+
Ia) o —
T — T it — ]
LA/ - ! — | 1 11 | N x 1 12 |
X Il - 1 I 111 1 1 n 1 n 1 1
% - ,’H# .4 q# k24 - :H-d- L 4 q-d-
Now the girl up - stairs wakesme un - a -
0
T I A
(P ——7—% t T f T i f K I t t f
AV L 3 21 b - T X I Al T
“ T3 83 ¥ % i
sub. p (4 d g
o /— f )
- 2 —F—¢ L 4 1 T T I t t T
L 2 Ul T T e 1
= 3 3 = - S
F6 C# Gm7 C+(b9) E6
ﬁ T T T } 1 T ]
L A4 2 E i T T i T ? i |Ik\ i '\b' 7 :k\ i
J) hd - ﬁ-d- L4 44 - N— -
wares. Blow-in" down from Fif - teen o her
f) [ ——— e
ﬁ\l ;) T I n T T & r'3 1 } ] ’t { :
I £ o T 1 T 1N T 1N T >N - T 1
3 3 33 3% BERE
£¥ 3 b ] =
~—’ N =
X
71 T T & 3 T
Z b 1 T T T - - T T T
L 01 1 I I I OJ 1
- - : s z
D9 Gm7 9 c7
0 I [
AV A I 1 | | I ! 1 | I L 1 I I 1 1 ! l
N T 73 1 T 1 1 T 1 | T
D] E (S— L4
rev-eil - le. _ She’s scat-tin® like her name is El - la. Guess who an-swers a cap-pel - la.
ﬁ T l\l e 1N - 1 N !
- —— AL p— e ({;:
o3 5 v e v
# ~ mp lightly
¥ 2 - :
= B B 71 e

6) musicnotes

4

Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva



105

8 Fast Jazz (“Ella”) Operatic
Fmé Fm/C C7
8) & PeY
5 tE T ; — — : ¥ - 77 1 ]
[ — > e e : ] |
J)] o o & & T
N—
“Zoot doo doot floy doy.” _ “Ah.”
. Y T
() A Pl o >
I 4 O ¥  § ~ 174 W 1 174
o ! < = P I A
N mf molio legato
/-—‘\ /_——\
- . . 5 e e e e e e e e S e
AR = = = — ——F—— ———
[ 4 - T ! 1
Fast Jazz (“Ellu”) Operatic
Gmé Gm/D D7
T
() o Py
— I iy T  — — T 7} = 1= ] I 3
L — o — o—e—F ¢ H I ] 25—
D) L e o L 4
N
“Zoot doo doot Moy dee doy.” _ “Ah__ 0000
2 . ———————
N 3 P o o )

NG

1HHN

‘[ &
gratl

A G6 D7 G6 D7
4 ] Jr— 1 I\ = T § et | I = T | e | & l T | ‘ T I
£ - T T T - T T \’ 1 T T T T ‘A T T T T ‘l T T T T T 1 1
D -
I'm not one to raise my voice, _ make a fuss or speak my mind, but
') /) O O
G448 74 8 H
D) T b
sub.mp
o2 o oS o0
x
Bbm7b5 AT7bS AT Cm7b5 B7v5 B7 D°7 Em7b5 T7b5 N.C.
; /A
1 T 1 T T T i T ]
&7 n L T T T a T 1N T T T T T T T ¢ T 1
L ¢ & I IS I T I ri I IR v | Iy é h‘:i | 8 ) ]
=" 11 I & 1 ) - P L | 1Y rod 1 1
) Fe L1 4 1 L A\ = |tﬁi
might 1  quer - ¥.. Would you mind  if.. Could you kind - ly... stop!
g il h Ry o
0 t s T I I —— P & =
ANV 15 | - LI 1 !
D] ﬁ#F. [ 4 hH‘Fi—‘_ # '\-J/_F |
\\_,/
poco accel. —_— P ———— |ppp colluvoce m———m
| | . | I y ~
O 1 1 P2l 1§ (9] 1
QE TZd Tl a4 r2a g = t -
1TV WY 172 o o Il
LA el I P Al
2 Ve

p

® musicnotes Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva



106

9
Fast March
A A7 D A7
AV A 1 | ; 1
"I(I\ iy i [0 ] i (8} I
B\ 7.4 . = o 1
D)
0
; e e e S e e e e e BB S e e e e e S S e e S e i
R = IR S R R R TR R R S EIaE
Staccato  cresc. poco a poco
L Po
L 1 1
Av4 T 1
) T
D B7 F
{) I m
AV A 1 T I ]
:@Fd. F— —o = |
1 1 1
(3]
P “That felt good” Stop!
0 T —= T —=
ﬁ T T T T T F! | T T T T E_
1 I 1 (] - o & o o o P - T o o I
L AV %
DR
’ S
5 m = " | |
Qﬁ . - = 7 3 H -' P
T = 1 o T U.q
= i o T3 5 <
= - > -
= > Z= >
3
Broad Swing JI=d M
B7 D7 Tm7 Lf°7 DY/FY G6
8] 4 [r—
> == HF— | v - E— —— |
D 1 | — o S S——
3] T
Thir - teen, Fif - teen,
3
) s i B N | | s J
1 1 1 i ]\ \' & o i l o i r'} r}
4 T T T P - ﬁ Y @ z i - - ’
DR - & " - - > >
3 e molto rit. I
Y _i N —3 = —3= —3a —3 : A r r
i= i e = e
) R AR A FEE LR R -
v #1' K ﬂ . "\'
Am7 D7 G6 E7#9 Am7 D9
o . - — : .
% o he v o be v S e o |
U T v [ 4 H. - bl ‘
N
Four-teen “GP A most un - like - ly ti - o
3 3
0 s | - be. be. e
AV A VM : - 1 + < "I 0 < .'I : I I 1 1 1 | B |
.; i' f ’. L ﬂ 2 L ‘l:F.
¢ > : [ i
= .
— 5 { { T =
= : i i g = : :
% v ¥ = = I=¢ = % k4 -
? v L& d Ed ? ~ ==
- N N

6) musicnotes

Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva



107

Operatic

10

e
=
E il
g A
-z
[
N E
)
| = [ 4
biilife
o wm
.w it 4t
+4 —
< Nl Ul
o iPax A
2 ‘mmw\, ISIA
oy
OD,. .
ey
[}
~ L
o | 1.3
m | lillg)
1 o
g
.
~ R
L [ HH
kH#
-
T 3
[=%
H\ U L ) )
~ Q o
£ 1 2 o 1
s 3 |f] ,4
{ ¥ T
=
3
{ | THWh
=1 A
8 Z - T
= XN s
DEre DNEle _ﬁ/

Fast Jazz

Cmé6

__.L.l

¥ &

doy

bop  boo doo
Il

zee

D&

= ¥

h-o

IS ™
s
v oE e TN
= ui.N
TT® L TR
Ly
- (=]
™ £ | e
R o
) 7]
= 3
) <M b
T

¥

8 ]

;_L—J{»bd-

=

i
b

gl Zaemil T

W % A}
L)

Ty = 3 e

I.fv m ﬁ“w

r_.v g 0 M
s

e & A by i )
r P

e R
S ————

Cm6

¥

D]

“Ah.

o - e

~

&

[/}

7
1

73
Vi

Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva

6) musicnotes



108

) 37
Broad swing J =4
D7

Ab7

(1 -
ol =
s 2 el TS
oAl
=] h 1*3
] L
‘—.\.! H hl I I_”W
onl
P -T ,
Gl = (e
ARl 44 MDA
Syl umdl aund
| AN l.H T
e T T
|11 |0 11
|W||| e
pLL T L
Q] Adaad T
L] -
wﬂ.
Ml < T T
-
(il
U v>
o ™
i
ql _ lhlha; e
= X s
S ol )
S —— g

Ga13

G13

F413

GI13

D7

Am7

Em7

G6

W~

T've

loud.

out

Shout

and qui - et

peace

of

H'

T
=

Ao

G/B

DI3

D9

Am9

A13  AbI3 A13 BbI3

“G1»

tcen

Four

ol

all  be - cause

\ di - et

changed my

5y

MA

E_g

19K 9 )

't e
T[> >
S [ S Gb
(
o
\ ?3
== =
e N
I olinl
3_m L) | AN [
) I oI n |
_W- 1
e NI P
iy
L) I
i 10 0 L
c (@ L) L
(
M sl
c \ AL
3 ]
S i) I
ln:-|:_.'
o (Nl
q WAl
-
it 2 Trwr
=g Xy E
< NEfe 7
e —

Authorized for use by: Raquel Antunes da Silva

6) musicnotes



	AGRADECIMENTOS
	INTRODUÇÃO
	Justificação do tema, problemática e objetivos do estudo
	Revisão da Literatura
	Fundamentação Teórica
	Organização da Dissertação

	CAPÍTULO 1
	A voz e os conceitos básicos do canto
	1.1.  O sistema fonador
	1.2.1. Laringe e pregas vocais
	1.2.2. Diafragma e tipos de respiração
	1.2.3. Ressonadores
	1.2.4. Articuladores e dicção


	CAPÍTULO 2
	2.1. A técnica do canto lírico
	2.1.1. Agilidade e o sostenuto
	2.1.2. A técnica de appoggio e a pressão subglótica
	2.1.3. O início e o término de frases
	2.1.4. Extensão, registros e passagio
	2.1.5. O formante do cantor
	2.1.6. Vibrato

	2.2. A técnica do belting (ou belt)
	2.2.1. Musical Theater
	2.2.2. Contemporary Commercial Music (CCM)
	2.2.3. Registro de peito ou “voz de peito”
	2.2.4. Registro médio, Mix (ou mixed voice) e Legit
	2.2.5. Músculos tireoaritenóideos (TA) e cricotireóideos (CT)


	CAPÍTULO 3
	3.1. Leituras e Entrevistas
	3.2. Recolha de dados e interpretação dos resultados
	3.2.1. Pergunta nº 1: O que é para você um cantor crossover? Considera-se um?
	3.2.2. Pergunta nº 2: Como o termo e a prática crossover se apresenta na sua vida profissional?
	3.2.3. Pergunta nº 3: Qual estilo lidera na sua vida profissional? Lírico ou belting? Onde se sente mais seguro na performance?
	3.2.4. Pergunta nº 4:  Considera que o canto lírico seja a base para todo o estilo vocal?
	3.2.5. Pergunta nº 5: Que ajustes técnicos vocais você diria que são necessários fazer nos dois estilos, lírico e belting, respectivamente?
	3.2.6. Pergunta nº 6: Você leciona? Se sim, qual estilo predomina entre os seus alunos?
	3.2.7. Pergunta nº 7: Que aspecto comum consegue identificar entre o canto lírico e o belting?


	CAPÍTULO 4
	4.1. Pesquisa artística
	4.2. Autoetnografia
	4.3. The Girl in 14G
	4.3.1. O belting perfeito
	4.3.2. Conhecendo a canção
	4.3.3. Desmembrando a canção: uma sugestão de interpretação e estudo para sopranos


	CONCLUSÃO E CONSIDERAÇÕES FINAIS
	BIBLIOGRAFIA
	ANEXOS
	Anexo A
	Link da gravação final

	Anexo B
	Partitura



