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    Prefácio




    Quando conheci Gustavo Henrique Pinto, fiquei impressionado com seu intenso desejo de explorar, integrar e aplicar novas ideias no mundo da música vocal. Ele é capaz de organizar novas informações imediatamente e transmiti-las a outros (as) cantores (as). Reconheço um pesquisador dedicado. Fico muito feliz em observar o incrível entusiasmo que ele demonstra ao acumular esses novos conceitos e discuti-los com outros pesquisadores.




    O livro EM BUSCA DO CHIAROSCURO: soluções biomecânicas para o canto artístico é uma coleção maravilhosa e extremamente detalhada de materiais educacionais que podem ser incorporados aos métodos de ensino vocal em todas as instituições musicais do Brasil. Não tenho dúvidas de que esse homem prefere pesquisar, estudar, aplicar novas informações, a dedicar seu tempo e energia a qualquer outra coisa no mundo. Ele possui a capacidade crítica e o desejo de acumular conhecimento que é exigido de qualquer verdadeiro acadêmico. É preciso dizer, ele não aceita novas oportunidades ou teorias cegamente. Todo conceito apresentado deve ser discutido e comprovado como verdadeiro, possível e benéfico. Só então a mente poderosa de Gustavo aceita ideias e apresentações como irrefutáveis. Ele é um buscador de conhecimento que pode realmente fazer a diferença em qualquer ambiente que se engaje.




    Todos os estudiosos que conheço receberão minhas recomendações de quaisquer escritos ou palestras que Gustavo apresente ao público. Todos nós podemos esperar com total confiança uma apresentação estimulante de ideias que honrará e emocionará os últimos convertidos às suas brilhantes teorias e observações. Solicitarei que qualquer novo trabalho dessa pessoa fabulosamente talentosa, Gustavo Henrique Pinto, apareça em minha mesa o mais cedo possível!




    Michael Trimble, 30 de março de 2023.


  




  

    Introdução




    A busca pela identidade vocal sempre foi o meu maior desafio como músico. Apesar da decisão precoce de profissionalizar-me, não obtive sucesso no desenvolvimento de atributos necessários à construção de uma voz artística no canto lírico, e hoje, após certa experiência no ensino e prática vocal, me proponho a ressignificar esta trajetória com o presente livro. Assim, correlacionei minha biografia com os pressupostos da pedagogia vocal dos séculos XIX, XX e XXI. Trago como fio condutor um dos princípios da escola antiga italiana, denominado por chiaroscuro. Nesta pesquisa, esse termo será interpretado como uma voz plena, orgânica, rica em harmônicos inerentes a cada cantor (a). Nas minhas aulas este termo se apresentava mediante as seguintes observações — este não é você, esta não é a sua voz, muito espaço, pouco espaço, está muito claro, muito escuro. Poucas vezes, recebi soluções objetivas para a resolução destes problemas, as mais comuns eram — com o tempo irá compreender, ou, a sua laringe irá se estabilizar. Estas experiências me trouxeram as seguintes indagações: a prática pedagógica vocal brasileira é sólida o suficiente para formar um cantor lírico de alta performance? Existe tal pedagogia? Testemunhei também a crescente busca dos profissionais do canto pela literatura científica. O mote pedagógico mais difundido era — conheça de forma profunda os fenômenos vocais à luz da fisiologia e da acústica para se tornar um bom cantor. Contudo, os princípios dessa literatura não me trouxeram benefícios relevantes a minha prática, apenas um desejável grau de intelectualidade. Após vivenciar essas abordagens, comecei a duvidar da minha capacidade artística, a ponto de desistir de cantar. Boa parte dos conhecimentos apreendidos utilizei nos corais que regia, analisando quais biomecânicas1 surtiriam resultados ou não aos coralistas. Concomitante a esse processo, acessei fonogramas de cantores (as) líricos (as) do início do século XX, notando que aos meus ouvidos, a sonoridade parecia ser mais orgânica, menos esforçada e mais apropriada a minha voz. Fisiologicamente falando, o corpo humano não mudou nos últimos cem anos — o que estes (as) cantores (as) faziam para conquistar tal sonoridade? Investiguei na literatura vocal de intérpretes e pedagogos dos séculos XIX e XX, premissas aplicáveis, que pudessem me direcionar a uma nova experiência vocal. Encontrei vestígios de uma biomecânica que me propiciou uma nova sonoridade e o prazer de cantar. As bases foram calcadas nos conceitos do pedagogo vocal Michael Trimble (1938) e grande parte de suas premissas percorrerão este trabalho. Além do acesso ao seu livro e vídeos na plataforma YOUTUBE, experienciei três aulas remotas com o pedagogo americano, que procurou analisar e direcionar a aplicação dos seus conceitos a minha performance — os links das minhas interpretações musicais e de seus ensinamentos estarão disponíveis no decorrer deste livro.




    As problemáticas levantadas nesta pesquisa são fruto de vivências da minha trajetória pessoal, enquanto estudante-profissional da música, em contato com a pedagogia vocal contemporânea, representada por diversos (as) professores (as), com diferentes métodos, gostos pessoais, didáticas e contextos sociais. A autoetnografia2, de abordagem qualitativa, foi a metodologia escolhida por permitir o diálogo desta história pessoal com esta pedagogia, com esses agentes musicais e com a literatura especializada:




    “[...] o ‘gesto’ autoetnográfico consiste em aproveitar e fazer valer as ‘experiências’ afetivas e cognitivas de quem quer elaborar conhecimento sobre um aspecto da realidade baseado justamente na sua participação no mundo da vida na qual está inscrito tal aspecto” (SCRIBANO; DE SENA, 2009, p. 5).3




    Admito ser este caminho condizente com uma proposta autotransformadora, embasada no pensamento crítico-reflexivo — justificando-se por ser potencialmente agregadora a colegas cantores (as) que possam ter desfrutado dos mesmos problemas e reflexões. Segundo Adams; Jones e Ellis (2015) a autoetnografia é uma metodologia que:




    1) Utiliza a experiência pessoal do pesquisador para descrever e criticar crenças culturais, práticas e experiências; 2) reconhece e valoriza as relações do pesquisador com os outros; 3) utiliza uma profunda e cuidadosa autorreflexão – habitualmente referida como “reflexividade” – para nomear e interrogar as intersecções entre o eu e a sociedade, o particular e o geral, o pessoal e o político; 4) mostra “pessoas no processo de descoberta sobre o que fazer, como viver, e o significado de suas lutas”; 5) equilibra o rigor intelectual e metodológico, emoção, e criatividade; [e] 6) busca por justiça social e por uma vida melhor (ADAMS; JONES; ELLIS, 2015, p. 1-2,).4




    Durante este livro, crio narrativas fundamentadas na interpretação de fatos vivenciados no universo da aprendizagem do canto lírico. Estes relatos não têm o intuito de construir uma realidade única, mas sim, de ressignificar crenças pessoais com o propósito de demonstrar que a prática musical é indissociável de aspectos pessoais do performer, entendendo que a exposição deste conteúdo não invalida uma pesquisa científica:




    Por suas características inclusivas com relação à avaliação de aspectos subjetivos, emocionais, experiência pessoal, e a própria influência do pesquisador na investigação, a autoetnografia tem-se popularizado cada vez mais como método de pesquisa qualitativa, e parece adequar-se de forma pertinente como método direcionado a pesquisas que envolvem o performer como pesquisador (BENETTI, 2017, p. 156).




    No entanto, Delamont (2007) destaca que a autoetnografia tem o foco demasiado no pesquisador, elencando seis objeções:




    (1) A influência negativa determinada pela proximidade do pesquisador com os dados; (2) a falta de ética decorrente da identificação de outros indivíduos envolvidos (como consequência do sistema de investigação); (3) o caráter experiencial que acaba por carecer de resultados analíticos; (4) a centralização do olhar sociológico sobre o “poderoso” e não sobre o “impotente”; (5) a fuga ao dever de coletar dados; e (6) a importunidade do investigador como objeto de descrição para fundamentar artigos, como base para o ensino, e para constituir-se a si próprio como um objeto da sociologia (DELAMONT, 2007, p. 3 apud BENETTI, 2017, p. 155).5




    Com isso, o (a) leitor (a) pode se incomodar com o enfoque demasiado em minhas vivências, entendendo serem narcisistas ante a uma abordagem científica. A intenção, contudo é elucidar que o ato de cantar é íntimo, pessoal e revelador por si só, indissociável das angústias, alegrias e experiências de um (a) cantor (a). Os (as) profissionais da voz que desconsiderarem este fato podem estar negligenciando exatamente a chave de acesso à aprendizagem do canto. Ademais, Benetti (2017) refuta Delamont (2007) ao afirmar que:




    (1) A proximidade do investigador com os dados pode permitir o acesso a informações antes ocultas ou imperceptíveis sobre o sujeito da ação; (2) a ética da pesquisa pode ser mantida através da adaptação da metodologia em favor da preservação de identidades de acordo com a natureza e as possibilidades específicas de cada investigação; (3) o caráter experiencial da autoetnografia permite uma visão profunda sobre o fenômeno 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 própria experiência do pesquisador, e são válidos pela pertinência da inclusão do mesmo como objeto de estudo; e (6) o pesquisador é pertinente como objeto de investigação na medida em que neste enquadramento não atua como pesquisador, mas como elemento de ação sobre o fenômeno (BENETTI, 2007, p. 155).




    Escolhi uma metodologia que me tornou agente intrínseco do processo, assumindo a responsabilidade de vivenciar novas premissas técnico-vocais que me levassem a uma nova sonoridade vocal. O objetivo traçado foi desenvolver uma certa proficiência artística que ratificasse as hipóteses trazidas neste livro. Resultados estes que só me foram possíveis ao questionar possíveis axiomas da pedagogia e canto lírico contemporâneo, que aceitei muitas vezes sem a devida reflexão. A desconsideração a minha fisiologia ante a imposições mercadológicas e estéticas impossibilitou-me, durante alguns anos, a materialização das minhas ideais musico-vocais, que em caráter humano significa autorrealização, expressão e paz interior.




    Organizei a pesquisa em três eixos, que dialogam entre si durante a narrativa: (1) Inventário autobiográfico (apêndice), contendo minhas experiências como cantor — exemplificando algumas abordagens pedagógicas vivenciadas; (2) O levantamento da literatura de cantores (as), tratadistas e cientistas dos séculos XIX, XX e XXI, procurando ferramentas aplicáveis à prática vocal que possam direcionar a busca do (a) cantor (a) professor (a) de canto lírico por um som equilibrado, no que se refere ao reconhecimento e execução do timbre chiaroscuro, respeitando a organicidade do instrumento em contraposição aos artificialismos vocais e (3) Aplicabilidade das premissas apreendidas, demostradas em gravações audiovisuais, disponibilizadas em forma de QRcode. 6




    O inventário autobiográfico foi o gatilho para a pesquisa e consistiu em um exercício de memória e autoenfrentamento. Escolhi os fatos que considerei relevantes a esta pesquisa, elucidando que as perguntas investigativas surgiram em sinergia com vivências pessoais da infância, adolescência e adultidade. O exercício oportunizou a autorreflexão e a avaliação madura e racional de todo o meu processo como cantor, exigindo-me extrema franqueza e autocrítica. A autoexposição contida no inventário deseja criar conexão com cantores (as) que já tenham passado por desafios semelhantes que; muitas vezes não tiveram a oportunidade de questionar suas vivências e, consequentemente abandonaram a prática do canto.




    O levantamento bibliográfico buscou reavivar os tratados antigos, que considero parte primordial da epistemologia do canto lírico. Critico o enviesamento cientificista, que tende a desprezar o conhecimento prático de intérpretes e tratadistas. Penso ser primordial conhecer os escritos de cantores nascidos no século XIX, uma vez que o canto lírico como linguagem estética está fundamentado em uma tradição construída em mais de quatrocentos anos. Buscando entender como se elaborou o que chamo de enviesamento cientificista, encontro uma possível gênese nos livros dos fisiatras Louis Mandl e Henry Curtis, que constroem a partir de deduções científicas novas premissas técnico-vocais, diferentes ou conflitantes, conforme a literatura levantada neste livro, as exercidas pelos (as) cantores (as) nascidos (as) no século XIX. Destaco que as pesquisas científicas de pesquisadores como Richard Miller, Johan Sundberg e Igo Titze têm grande valor na construção de conhecimento sobre a pedagogia vocal. Por isso, procuro estabelecer um contraponto crítico — um diálogo entre ciência e prática — procurando o equilíbrio entre as duas vertentes que possam contribuir à formação de um intérprete de excelência, refutando qualquer tentativa de dogmatização ou verdades absolutas que possam estar camufladas de ciência.




    A aplicabilidade foi o meu maior desafio, pois, durante o curto prazo de um mestrado, procurei desenvolver uma nova sonoridade vocal, exigindo-me uma rápida resposta psicomotora. Oferto, no final do trabalho vídeos comparativos das minhas interpretações do início versus final de pesquisa. Durante a escrita sempre chamo à atenção para importância da aplicabilidade, a teática7, que se configura em ação artística embasada em conhecimento, em detrimento a argumentos intelectuais sem utilidade. Por isso, compartilho aqui as performances, buscando aferir se os resultados obtidos podem ser replicados a outras vozes — trabalho para uma nova pesquisa.




     Tornar-se músico de excelência no Brasil exige dinheiro e grande resiliência, condicionados a pouquíssimos espaços de formação técnica qualificada. O tema deste livro está estruturado nas dificuldades que experienciei no desenvolvimento como cantor. Compartilhar esta narrativa pessoal foi um desafio, pois revela algo frágil e íntimo, inerente a um ser humano, indissociável às relações de aprendizagem.




    A compreensão de nossos desejos e frustrações à luz da autopesquisa revela uma oportunidade de ressignificação e transformação. Espero que este livro possa inspirar outros (as) cantores (as) que tenham ou tiveram os mesmos problemas ao buscar sua expressividade voco-artística.




    Esta pesquisa propõe a discussão do conceito chiaroscuro na pedagogia vocal do canto lírico, em busca de parâmetros pedagógicos vocais aplicáveis, que direcionem a prática do performer-professor de canto. Como referencial teórico consideramos Manuel Garcia II, Giovanni Battista Lamperti, Caruso, Lilli Lehmann, Richard Miller, Igo Titze, Johan Sundberg, Heliana Farah, Mirna Rubim, James Stark e Michael Trimble.




    




    

      

        1 Biomecânica no sentido da coordenação musculoesquelética, necessária no desenvolvimento proprioceptivo do (a) cantor (a) lírico (a).


      




      

        2 Metodologia de pesquisa qualitativa na qual o pesquisador é o objeto a ser pesquisado a partir da criação de uma base de dados autobiográficos, caracterizando-se um ponto de vista endógeno que se relacionará com outras narrativas exógenas, com o objetivo de autocompreensão e reconstrução de seu papel em um contexto amplo que esteja inserido.


      




      

        3 “[...] el ‘gesto’ auto-etnográfico consiste en aprovechar y hacer valer las ‘experiencias’ afectivas y cognitivas de quien quiere elaborar conocimiento sobre un aspecto de la realidad basado justamente en su participación en el mundo de la vida en el cual está inscripto dicho aspecto” (SCRIBANO; DE SENA, 2009, p. 5).


      




      

        4 Autoethnography is a research method that: 1) Uses a researcher’s personal experience to describe and critique cultural beliefs, practices, and experiences; 2) Acknowledges and values a researcher’s relationships with others; 3) Uses deep and careful self-reflection - typically referred to as ‘reflexivity’ - to name and interrogate the intersections between self and society, the particular and the general, the personal and the political; 4) Shows ‘people in the process of figuring out what to do, how to live, and the meaning of their struggles’; 5) Balances intellectual and methodological rigor, emotions, and creativity; 6) Strives for social justice and to make life better” (ADAMS; JONES; ELLIS, 2015, p. 1-2).


      




      

        5 Usei a transcrição de Benetti (2017) por entender ser assertiva na transposição do conteúdo de Delamont (2007) que no original diz: “I said I had six objections to autoethnography: 1. It cannot fight familiarity 2. It cannot be published ethically 3. It is experiential not analytic 4. It focuses on the wrong side of the power divide I now add two other objections: 5. It abrogates our duty to go out and collect data: we are not paid generous salaries to sit in our offices obsessing about ourselves. Sociology is an empirical discipline and we are supposed to study the social. 6. Finally and most importantly ‘we’ are not interesting enough to write about in journals, to teach about, to expect attention from others. We are not interesting enough to be the subject matter of sociology. The important questions are not about the personal anguish” (DELAMONT, 2007, p. 3)


      




      

        6 Para acessar as gravações, basta direcionar a câmera do seu celular ao QRcode. Ele precisa estar no modo fotografia ou acessado por meio de aplicativos. Os links do YOUTUBE estarão também anexados.


      




      

        7 Neologismo da ciência Conscienciologia, resultado da junção das palavras teoria e prática, configurando 1% de teoria e 99% de prática.


      


    


  




  

    
 Capítulo 1 Em Busca do Chiaroscuro





    1.1 Etimologia




    Chiaroscuro é uma técnica de pintura na qual uma ilusão de profundidade é criada a partir do uso de sombra e claridade. Popularizado entre os séculos XV e XVII, teve Leonardo da Vinci (1452 – 1519) e Caravaggio (1571 – 1610) como alguns de seus expoentes. A palavra tem origem italiana, significando luz e sombra ou literalmente claro-escuro. O processo não se limita apenas ao aspecto estético, mas a um cenário sociocultural complexo, calcado em um pensamento maniqueísta, retratados em símbolos como o céu e o inferno, deus e o homem, corpo e a alma, ódio e paixão, e outras abordagens dualistas. Em seu tratado, Leonardo Da Vinci afirma que:




    O primeiro objetivo de um pintor é fazer uma superfície plana simples parecer um relevo, e algumas de suas partes se desprenderem do solo; aquele que supera todos os outros nessa parte da arte, merece o maior elogio. Essa perfeição da arte depende da correta distribuição de luzes e sombras, chamada Chiaroscuro. Se o pintor evita então as sombras, pode-se dizer que evita a glória da arte e torna sua obra desprezível aos verdadeiros conhecedores, para conquistar a estima de admiradores vulgares e ignorantes de cores finas, que nunca têm conhecimento de relevo (DA VINCI, 2014, p. 127).8




    Portanto, o termo se refere ao equilíbrio de opostos, que extrapola a percepção visual, tornando-se a partir da Renascença um símbolo harmônico. No meio vocal lidamos com vários opostos: belly in-out, grave-agudo, boca horizontal-vertical, laringe baixa-alta, voz de peito-cabeça. Então, quando nos referimos ao timbre, transferimos a nossa percepção acústica para a visual. Timbre é o resultado de combinações de frequências e intensidades (amplitudes), responsável pela identidade sonora de um som. Na música traduzimos tal percepção para coloridos, um deslocamento perceptivo que busca facilitar a compreensão de tal fenômeno. Outros adjetivos metafóricos, percorrendo todos os sentidos humanos, comumente são usados para descrever uma voz como: gorda, magra, áspera, macia, cheia, vazia e clara-escura. Stark (1999) afirma que nenhum teórico foi precursor do termo chiaroscuro no canto, mas que foi resultado de uma construção de longo período, objetivando pedagogicamente dar sentido à subjetividade das qualidades da voz.9 O pedagogo também destaca que o termo foi usado por Giambattista Mancini (1714-1800) no tratado Pensieri e riflessioni pratiche sopra il canto (1774), sendo também um ideal para Giovanni Battista Lamperti (1839-1910), um dos mais famosos professores de canto do final do século XIX.10




    Rubim (2019) define claro-escuro como uma mistura de brilho vocal e arredondamento das vogais.11 Mariz (2013) classifica-o como imagem de ressonância, por correlacionar a propriocepção do cantor ao fenômeno acústico — correlacionando o escuro à voz de peito. 12 Stark (1999) define imagem de ressonância como sensações de vibração localizada, usadas como indicadoras de boa função vocal.13 Geralmente estas imagens poderão orientar o cantor a alguma ação voluntária, como direcionar a voz para frente ou para trás, focar o som, usar a máscara, ou seja, o conceito de colocação vocal. Descordo que o termo chiaroscuro seja uma imagem de ressonância, tal definição poderá induzir à necessidade de sentir algo ou colocar a voz em algum lugar — admito ser uma figura de linguagem — que descreve pedagogicamente um fenômeno acústico. Comumente existe professores que atribuem o termo chiaroscuro à propriocepção, mas não é uma regra. Veremos adiante, por exemplo, que Stark (1999) embasado em Manuel Garcial II, correlaciona tal equilíbrio a um fechamento glótico firme.




    A aplicação pedagógica do termo Chiaroscuro é um desafio para o (a) cantor (a) que busca adquirir uma voz plena, intensa, mas que ao mesmo tempo preserve sua identidade vocal, sem distorções indesejáveis e artificiais. Vários autores concordaram em dizer a importância de se desenvolver tal equilíbrio. Stark (1999) afirma que:




    A principal característica distintiva do canto clássico é, naturalmente, a qualidade da voz, com seus poderes especiais de expressão. Mesmo o ouvinte casual ou não especialista pode dizer em um instante se uma voz soa “classicamente treinada” apenas pelo som. Essa foi a qualidade a que Caccini se referiu como “a maneira nobre de cantar”, com sua voce piena e naturale. Como vimos, autores posteriores mantiveram essa qualidade caracterizada por claro-escuro, equalização de registro, appoggio e vibrato (STARK, 1999, p. 163).14




    No entanto, quais parâmetros o cantor-professor deve cultivar para se chegar a tal equilíbrio? Como mensurar corretamente o quanto de claro ou o quanto de escuro devem ser executados? Pilotti (2009) destaca que:




    Garcia escreveu que o claro e o escuro interagem entre eles, podendo resultar em um número infinito de coloridos vocais. Ele notou que a laringe baixa afetava todas as vogais, tornando-as mais escuras, mas as vogais precisavam ser modificadas nas mesmas proporções. Ele também afirmou que o tom mais puro é aquele que tem tanto o brilho quanto o “redondo”. Esta qualidade de voz combinava o brilho resultante do fechamento glótico firme e a redondeza resultante de uma laringe rebaixada e faringe alargada (GARCIA, 1847, p. 1:16; 1984, p 37, 46 apud PILOTTI, 2009, p. 26).15




    Observo que diversos parâmetros técnicos estão envolvidos na emissão equilibrada de uma voz. Francesco Lamperti (1811– 1892)16 cita como premissa o appoggio17 relacionado com a iniciação vocal (onset), fechamento glótico, posição da laringe, flutuação vocal, legato e messa di voce18 (PILOTTI, 2009, p. 10). Estes parâmetros fazem parte da tradição da escola italiana antiga de canto, portanto, o chiaroscuro é consequência de uma engrenagem que funciona em sinergia, resultado do domínio de vários parâmetros técnicos. Apesar de atualmente possuirmos acesso a essas diretrizes, a comunicação pedagógica dessa tradição foi propagada por pessoas, mesologias, nacionalidades e em tempos diferentes. Farah (2020) nos relata que a sonoridade do canto italiano, oriunda do século XIX, não foi bem-aceita nos Estados Unidos do século XX, mudando assim, o equilíbrio entre claro e escuro nas vozes líricas. Adveio a valorização do escuro, seguindo as preferências de um público que se moldava perante os ruídos dos imensos centros urbanos e novos comportamentos sociais. De acordo com Farah (2020):




    O italiano do século XIX Delle Sedie (1881, p. 7) denunciava a abertura excessiva das vogais italianas, seu som excessivamente claro, rasgado e quase estrangulado. A professora Magni, em colóquio, contando de suas experiências infantis e adolescentes entre o campo e a cidade, admite que a urbanização teve papel preponderante na diminuição da intensidade do som da fala em função da densidade populacional das cidades e espações reduzidos. Como será exposto a seguir, além da tendência sociocultural de se aproximar da cultura de classes sociais avantajadas, tanto em função da urbanização como da imigração e da globalização, o som da fala se suaviza (FARAH, 2020, p. 91).




    A hipótese da modificação da sonoridade vocal da antiga escola italiana fica mais latente, quando membros da comunidade científica começam a idealizar uma nova biomecânica, com a promessa de atender as novas demandas estéticas (verismo; grandes orquestras; teatros, entre outros.) e de preservação da saúde vocal. A ítala escola tradicional é novamente refutada. Trimble (2013) destaca que:




    O método do Dr. Mandl foi baseado em descobertas científicas que vieram de dissecações de cadáveres [...]. As desvantagens eram: • Nasalidade, que dominou o som e ainda o faz entre os adeptos do método de Mandl. • Pressionar o ar contra a laringe, puxando o abdômen para dentro enquanto canta. • Ações voluntárias na garganta, necessárias para acomodar a pressão da respiração contra as pregas vocais causada pela contração do abdômen durante o canto. • Uma quantidade muito menor de ar nos pulmões. A capacidade dos pulmões era metade daquela alcançada pelo antigo método de respiração. • Perda de volume e projeção da voz sobre uma orquestra, causada pela nasalidade e redução drástica da capacidade do tambor. • Perda de harmônicos, reduzindo drasticamente a beleza da voz (TRIMBLE, 2013, p. 62).19




    A reflexões científicas entram em voga no final do século XIX, diante do crescente número de performers lesionados vocalmente, consequência do aumento da massa sonora de grandes orquestras e de espaços cada vez mais amplos. A técnica italiana, nesse contexto, passou a ser marginalizada, contestada principalmente pelo fisiatra do teatro Metropolitan Opera House de Nova Iorque, Henry Hoolbrook Curtis (1856-1920), que culpou os antigos hábitos vocais italianos pela fadiga vocal de inúmeros cantores. Em contraposição à antiga tradição, propõe-se uma nova biomecânica, batizada como “a escola sem esforço”. Farah (2020) destaca que:




    Curtis apregoa a coloração agradável ao coração adicionada à voz pelos harmônicos das cavidades nasais: isso seria o segredo francês de cantar na máscara. Ele também se coloca contra a voz mais clara (vogais mais puras) nos registros médios e graves e o vibrato característico da escola italiana, exemplificada em Luisa Tetrazzini (1862-1938) e Ricardo Stracciari (1875-1955). Escreve, entre outros exemplos, sobre como Enrico Caruso (1873-1921) melhorou por perder sua italianidade, e sobre Geraldine Farrar (1882-1967) e Olive Fremstad (1871-1951) que, ao ganharem nasalidade, perderam a tendência a clarear as notas mais agudas. Advogava Curtis, ainda, a igualdade vocal entre os registros, o ataque do som aspirado e o escurecimento da voz até nos registros graves (FARAH, 2020, p. 127).




    Portanto, duas vertentes técnicas passaram a se opor no final do século XIX: a escola tradicional italiana versus a cientificista. Protagonizadas por G.B Lamperti (1839-1910) e Manuel Garcia II (1805- 1906)20, em oposição a Curtis e Dr. Louis Mandl (1812-1881). Percebe-se, portanto, que além das dificuldades biomecânicas da obtenção de uma voz chiaroscuro, é necessária a atenção às preferências estéticas de cada época e a de cada professor (a), que necessita desenvolver “boas referências auditivas” para conduzir a uma sonoridade apropriada a cada voz. Farah (2020) relata que:




    Em Bologna, dei aulas de canto a um baixo com uma fisiologia proporcional, o que faz sua voz bastante propícia ao canto lírico [...] O som que o aluno produziu na região do Dó2 era de um metálico que na minha escuta criativa remetia a sons nasais. Expliquei a minha sensação e pedi que cantasse da mesma forma apertando e soltando o nariz com dois dedos. Por esse experimento, foi constatado que o som não era nasal, e ele acrescentou que sentia uma contração e adução das pregas vocais maiores, não menores. Pelo fato de ser impossível para eu produzir notas nessa região com o mesmo mecanismo, foi impossível construir uma escuta criativa com a correspondência fisiológica justa. Resta, depois de constatado o equívoco, ter atenção a casos posteriores (FARAH, 2020, p. 106).




    Denominei, embasado em Farah (2020), “boas referências auditivas” de escuta criativa — parâmetros construídos por um cantor-professor durante suas experiências acústicas, afetivas, psicológicas, imagéticas, imagísticas e estéticas de como uma voz lírica deve soar. Diante desta premissa, hoje me questiono: será que um cientista ou teórico da voz é capaz de adquirir a escuta criativa?




    Neste texto, apresentarei minhas vivências, correlacionando-as com as abordagens da escola antiga italiana, científica e da nova escola americana que se apropriou das premissas italianas, construindo uma outra tradição-sonoridade a partir de suas preferências estéticas-sociais e de crescente força político-social. Apesar de Miller (2002) afirmar que:




    “Ao longo dos anos, vários colegas meus entraram em contato, por ter professado uma posição de objetividade em relação às escolas nacionais de canto, ao mesmo tempo, em que expressava claramente uma preferência pela histórica escola italiana. Não peço desculpas por essa preferência porque acredito que tal vocalismo histórico internacional está de acordo com a voz como instrumento acústico e com a voz como instrumento fisiológico. (...) De fato, meu conselho para o cantor profissional que deseja ser vocalmente aceitável em Roma, Paris, Londres, Viena, Berlim, Tóquio, Nova York, Sydney ou Moscou é buscar os princípios do vocalismo histórico internacional que caracterizou tão claramente a arte de cantar em décadas de um passado não tão distante. Isso é melhor conseguido não voando para a península italiana para instrução vocal, mas continuando a estudar no continente norte-americano. É aqui (desculpas a muitos bons colegas europeus) que o internacionalismo na pedagogia vocal fez sua posição mais firme, mas espero que não seja a última.” (MILLER, 2002b, p. xxix).21




    Outra corrente amplamente difundida é o equilíbrio timbrístico conquistado pela manipulação voluntária do trato vocal por meio dos articuladores:




    Ressonâncias intermediárias podem ser produzidas por profissionais da voz treinados, ou seja, diversificadas configurações do trato vocal, aliadas a coberturas e cinturões de brilho distintos. Vozes caricatas, por exemplo, beneficiam-se de variados ajustes não apenas do filtro (trato vocal), como também da fonte glótica (vibração das pregas vocais) e do posicionamento dos articuladores. Dominar essa fisiologia permite ao ator criar a voz de seu personagem com versatilidade, e ao cantor criar seu estilo e ornamentos interpretativos que enriquecerão seu canto (PINHO, 2019, p. 66).




    A voz é uma impressão digital capaz de dar vida a um (a) personagem. É desejável que um ator tenha a habilidade de diversificados ajustes, mas, atualmente, também escuto no canto lírico vozes com ajustes artificiais, que tentam se adequar a um ideal estético, distorcendo ou desconfigurando as palavras e o instrumento vocal pessoal:




    Um velum muito alto implica no abaixamento reflexo da laringe (por antagonismo) e produz um som distorcido, distante da fala. O treinamento lírico tende para esse design com palato mais alto, e o exagero desse desenho verticalizado gera um som distante do som falado do cantor, e causa uma inconsistência entre voz falada e cantada do artista durante o espetáculo (RUBIM, 2019, p. 78).




    O problema é que a manipulação voluntária não é confiável diante das inúmeras possibilidades de coloridos que um (a) cantor (a) habilidoso (a) pode executar. Como dito anteriormente, meu maior desafio como cantor lírico foi achar minha identidade vocal orgânica, sem artificialismo ou distorções. Mas como conquistar essa identidade? Teria que “decorar” a articulação de cada nuance? Seria isso possível? Ante a tamanha demanda racional, quando teria tempo para desfrutar da ação de cantar, emocionar e fazer arte?




    1.1.1 Aplicabilidade




    Comecei a pesquisar tudo sobre Edson Cordeiro (1967) e me deparei com um repertório fascinante, de Ângela Maria (1929 - 2018) a Aretha Franklin (1942- 2018), de Mozart a Nina Hagen.




    Grande parte das minhas referências vocais tinham como habilidade a manipulação do trato vocal. Não à toa, ao tentar imitá-los fui classificado como contratenor, barítono e, por último, tenor. Como escreveu Manuel Garcia II (1847), o chiaroscuro tem infinitas combinações e coloridos, podendo iludir, fabricar e camuflar a real classificação vocal de um (a) cantor (a).




    Admito que este equilíbrio trimbrístico só acontecerá em plenitude, se o cantor mantiver-se fiel às características inerentes ao seu instrumento, ou seja, achar o seu núcleo vocal, a sua identidade vocal. No meu caso, a resolução foi não atuar no trato vocal de maneira voluntária enquanto canto, permitindo a configuração, ou design natural do trato vocal. Michael Trimble (2013) afirma que:




    “A garganta aberta é mantida pela ação da respiração.” Estas são as palavras de Enrico Caruso. A garganta nunca deve ser aberta por ação muscular, como bocejar ou levantar o palato mole independentemente, ou espalhar a faringe superior ou inferior. Embora a boca na Escola Italiana seja aberta horizontalmente, com os cantos da boca sempre puxados para trás (o sorriso gentil), a garganta deve ser aberta apenas na vertical e apenas pelo poder da inspiração. A garganta aberta se refere especificamente à ação de abertura da epiglote durante a respiração maciça [...] Deve ser respirado aberto, o que só pode ser realizado inspirando profundamente na parte inferior das costas. Qualquer ação na garganta que não seja um resultado direto da força da respiração é errada, causando tensão e dilatação da faringe superior e inferior. A ação muscular na garganta (bocejar, levantar o palato mole em qualquer direção, exceto para cima e para frente, cobrindo, enganchando) pode facilmente ser erroneamente identificada como abertura da garganta por aqueles que nunca basearam seu canto na respiração correta. Infelizmente, eles insistem em dar maus conselhos a jovens cantores vulneráveis, recomendando ações musculares em suas gargantas para alcançar o que só a respiração profunda pode realizar. Deve ser afirmado aqui muito claramente. Jovens cantores que seguem maus conselhos nunca terão carreiras como cantores. Robert Merrill, quando questionado sobre o que é mais importante que um cantor precise para fazer uma grande carreira, disse: “Você tem que ter talento ou inteligência para saber o que é bom para você e evitar maus conselhos. Todo mundo pensa que é um gênio e lhe dará conselhos. Você deve ser capaz de distinguir entre bons e maus conselhos ou você não sobreviverá como cantor ” (TRIMBLE, 2013, p. 35).22




    Miller (2019) diz que: “O som produzido na laringe (o resultado do fluxo de ar e da aproximação das pregas vocais) é modificado por um filtro acústico mecânico, o trato vocal.” (MILLER, 2019, p. 95). Podemos entender, com isto, o processo fonatório em três etapas: uma boa coordenação de controle respiratório (combustível), vibração (fonte) e ressonância (filtro) (RUBIM, 2019). Michael Trimble, embasado em Caruso (1873 – 1921), tem como premissa a evitação da ação voluntária no trato vocal. Aconselha atuação apenas na primeira etapa, especificamente no ato da inspiração:




    Mais uma vez o artista vocal deve lembrar-se que não se canta com a garganta, mas por meio dela; e que o som é produzido pela respiração, o motor vocal, ao entrar em contato com as cordas vocais; e que os outros órgãos vocais, atuando como ressonadores, apenas modificam a qualidade do tom. O controle cuidadoso da respiração é condição essencial para o canto artístico, o ajudará consideravelmente no caminho espinhoso da equalização de toda a sua extensão vocal (CARUSO apud FUCITO, 1922 , p. 148).23
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