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Resumo

A sustentacdo de som no canto define-se como a capacidade de produzir som sem que haja
guebra de energia respiratdria, sem oscilagdes no fluxo de ar e usando uma respiracao de
suporte, permitindo executar frases musicais longas com uma qualidade estdvel de emissao
vocal. Por conseguinte, o conhecimento da fisiologia respiratéria é fundamental. O controlo
sobre a respiragao é essencial para a eficiéncia da produgao de som através do canto. Na
emissdo vocal através da respiracdo costo-diafragmatico-abdominal, o volume de ar inspirado
e o controlo da expiracdao podem ser alcancados voluntariamente. Deste modo compreende-
se que tanto a inspiracdo como a expiracdo implicam um equilibrio entre o grau de tensdo
muscular e o relaxamento. Uma das coisas mais importantes na postura do maestro é
compreender o gesto como meio de producao de resultados positivos no som coral, devendo
este ser entendido como a principal ferramenta de comunicacdo. O tipo de gesto que é
efectuado para manter a sustentacdao de som, permeabilidade e modelacdao das fases
respiratorias do grupo vocal é um aspecto crucial na preparacdo do repertério e também em
performance. Para a realizacdo prdtica do projecto foi elaborado um programa de musica
sacra a capella com treze obras dos séculos XVI e XX para serem interpretadas por um grupo

vocal de dezassete cantores.
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Abstract

The support of sound in chant is defined as the ability to produce sound without breaking
energy breathing, without oscillations in the flow of breathing air and using a support,
enabling long run of musical phrases with a stable and quality vocal utterance. Thus,
knowledge of respiratory physiology is essential. The control of respiration is essential for the
efficient production of sound through the chant. In the vocal chant through the abdominal
costo-diaphragmatic breathing, the control of air inspired and expired can be achieved
voluntarily. Thus, it is understood that both the inspiration and expiration involve a balance
between the degree of tension and muscle relaxation. One of the most important things in
the conductor’s posture is the awareness of the gesture as a mean of generating positive
results in the choral sound. The gesture should also seen as the main communication tool. The
type of gesture made to maintain the support of sound, permeability and modulation of
respiratory phases of the vocal group is a crucial aspect in the preparation of repertoire and
also in performance. For the practical realization of the project a program of a capella sacred
music was drawn up with thirteen musical works of the sixteenth and twentieth centuries to

be sung by a vocal group of seventeen singers.
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Introdugdo

A sustentacdo de som é a capacidade de um instrumento prolongar a nota uma vez
qgue tenha iniciado a sua emissdo. No canto, pode definir-se como a competéncia de
producdo de som sem que haja quebra de energia respiratdria, sem oscilagdes no fluxo
de ar e usando uma respiracdo de suporte, permitindo executar frases musicais longas

com uma constante emissao vocal de qualidade.

Até os cantores conseguirem dominar a sustentacdao de som, cantando com agilidade e
liberdade, passam por uma experiéncia de tensdo e cansa¢co acumulado em frases
sustentadas. A energia e o apoio respiratorios sdo fundamentais; no entanto, estes

agentes devem ser postos em equilibrio com a liberdade do canto, através de um

-

trabalho de descontracdo. Durante uma frase musical sustentada, a laringe
submetida a pressdo subglética. Com efeito, o movimento livre e natural da laringe é
apenas conseguido se a respiracao for controlada e devidamente gerida, tendo como
origem a zona epigdstrica, umbilical e costal. A técnica vocal devera contemplar a
abordagem da sustentacdao de som como veiculo de emissdo vocal nas frases longas,
de modo a obter um fluxo respiratério inalterdvel e dindmico, ndo perdendo o ténus
muscular natural. A sustentacdo de som a nivel vocal é uma das construgdes positivas
no desenvolvimento do instrumento vocal, aumentando a resisténcia e garantindo a

qualidade da emissao vocal coral.

A coordenacdo perfeita do sistema respiratério com o sistema cardiovascular é um
fendmeno admirdvel. O ritmo da respiragao influencia o ritmo cardiaco. Ha uma
ligacdo oculta entre as pulsagbes humana e ritmica. A respiracdo influencia a
frequéncia cardiaca, a frequéncia cardiaca influencia a pulsacdo, e a pulsacdo é
expressa na direc¢ao do maestro. Consequentemente, a respiragao livre e natural deve
estar presente no maestro e nos coralistas durante a performance, incluindo os
momentos antecedentes e precedentes da interpretacdo musical (Jordan, 2007). Se
este movimento for executado em conjunto e em tempo real, todos os intervenientes
partilhardo de uma nogdao comum de sustentagao, tornando o processo nao sé mais

facil mas também mais orientado.



A relagdo entre a respiracdo e a qualidade da emissdo vocal coral é um tema que nao
estd totalmente desenvolvido. Nas ultimas décadas o interesse e pertinéncia neste
campo tém aumentado. Os pontos mais sensiveis na producdo vocal a nivel
profissional, tal como o canto, o acto de declamar ou outras formas especificas de fala,
ndo estdo ainda estudados com elevado nivel cientifico ou com populacdes
representativas (Dayme, 2009). O presente relatério de projecto artistico podera ser
um ponto de partida para uma investigagdo mais pormenorizada nesta area ainda

pouco estudada mas com enorme relevancia.



l. Fisiologia respiratoria no canto

Para a realizacdo deste projecto artistico, foi efectuado um estudo aprofundado sobre
a fisiologia respiratdria no canto, aplicando os conhecimentos ao grupo vocal que

participou na realizagdo do projecto.

O sistema respiratorio

Uma vez que todas as células vivas do corpo precisam de oxigénio e produzem didxido
de carbono, compreende-se que a respiracdo € um processo necessario. O sistema

respiratorio desempenha varias fungoes:

= Trocas gasosas
O sistema respiratério permite que o oxigénio contido no ar passe para o
sangue e que o didéxido de carbono do sangue passe para o ar. O aparelho
cardiovascular transporta o oxigénio dos pulmdes para as células do corpo e o
dioxido de carbono das células do corpo para os pulmdes. Assim, os sistemas
respiratério e cardiovascular complementam-se para fornecer oxigénio e
remover o didxido de carbono de todas as células;

= Controlo do pH sanguineo
O sistema respiratério pode fazer variar o pH sanguineo ao alterar a
concentragdo de didxido de carbono no sangue;

= Fonacgao
O ar que atravessa as cordas vocais € essencial para a emissao vocal, tanto na
fala como no canto;

= Qlfacto
A sensacdo de cheiro verifica-se quando as moléculas em suspensdo no ar
atravessam as fossas nasais;

= Protecgao
O sistema respiratério protege o corpo de alguns microrganismos, dificultando

a sua entrada e expulsando-os da superficie das vias aéreas.



Genericamente, o sistema respiratorio é constituido pelas fossas nasais, faringe,
laringe, traqueia, bronquios e pulmdes (figura 1). Os movimentos respiratérios sdo

realizados pelo diafragma, musculos da parede toracica e parede abdominal.
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Figura 1: Estruturas do sistema respiratério (Seeley et al, 2003)

Anatomia e fungdes da laringe

Quanto a laringe (onde é gerado o som), esta é constituida por um invélucro exterior
de nove cartilagens interligadas por musculos e ligamentos (figura 2): trés cartilagens

pares (seis no total) e trés cartilagens impares.

= Cartilagem tiroideia: a maior, chamada também de “maca-de-addo”;

= Cartilagem cricoideia: a mais inferior - forma a base da laringe;

= Epiglote: cartilagem que cobre a abertura superior da laringe durante a
degluticdo, fechando-a e evitando a entrada de substancias;

= (Cartilagens aritnoideias: articula-se com o bordo pédstero-superior da
cartilagem cricoideia;

= Cartilagens corniculadas: ligado a extremidade das cartilagens aritnoideias;

= Cartilagens cuneiformes: contidas numa mucosa anterior as corniculadas.
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Figura 2: Anatomia da laringe (Seeley et al, 2003)

Da face anterior das cartilagens aritnoideias até a face posterior da cartilagem tiroideia
estendem-se dois pares de ligamentos. Os ligamentos superiores, revestidos por uma
mucosa formam as pregas vestibulares. Quando as pregas vestibulares se unem,
impedem a entrada de sélidos ou liquidos na laringe e a saida do ar dos pulmdes,
como quando uma pessoa retém a respiracao. Os ligamentos inferiores formam as
cordas vocais, responsaveis pela producdo de som (Seeley et al, 2003). Apesar de
serem chamadas cordas vocais, estas sao musculos com propriedades especificas, que

respondem aos impulsos do nervo vago (Schmidt, 2007).

Producao vocal

O aparelho vocal é o instrumento através do qual o ser humano é capaz de produzir
sons e palavras. E constituido por um motor (produtor de energia), um vibrador,
ressoadores e articuladores. Para que haja fonacdo (emissdo de som através do
trabalho muscular) é necessario um motor para fornecer energia ao sistema. O motor
do aparelho vocal é o ar proveniente dos pulmdes que é posto em movimento através
das ordens do sistema nervoso, fazendo vibrar as cordas vocais. Pela expiracdo, o ar
propaga o som produzido pela laringe (vibrador). As cordas vocais produzem som que

é amplificado pelos ressoadores. Estes sdao formados pelo sistema supragldtico



compreendendo a faringe, boca (delimitada pelo palato duro, palato mole e lingua),
orofaringe e cavidade nasal. O volume e a qualidade do som depende da forma,
textura e dimensado dos ressoadores. As palavras que o cantor pronuncia sao devidas a
existéncia de articuladores (palato mole, palato duro, lingua, dentes, labios e maxilar
inferior). Uma boa articulacdo supde o uso correcto dos articuladores de tal modo que
a producdo das consoantes ndo afecte o legato resultante das vogais, conduzindo a

uma boa dic¢do (Schmidt, 2007).

A passagem do ar através das cordas vocais (principal fonte de producdo sonora) faz
com que estas vibrem, produzindo som: as variagdes no comprimento dos segmentos

das cordas vocais afectam a frequéncia das vibragdes produzidas.

A posicao e comprimento das cordas vocais podem ser alterados pela contrac¢do dos
musculos esqueléticos que provocam o movimento das cartilagens (figura 3). Quando
apenas se respira, é impresso as cartilagens aritnoideias um movimento de rotacao
externa, causando abducdo das cordas vocais, o que facilita o movimento do ar. A
rotacdo interna das cartilagens aritnoideias causa a aducdo das cordas vocais,
permitindo a producdo de som (com a passagem de ar) e a alteracdo da tensdo das
cordas. O movimento antero-posterior provoca também mudangas no comprimento e

tensdo das cordas vocais (Seeley et al, 2003).
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Figura 3: Posicionamento e modificagdo das cordas vocais (Seeley et al, 2003)



A laringe é acompanhada externa e internamente por um conjunto de musculos que
ligam as cartilagens entre si (musculos intrinsecos) e com outras estruturas (musculos

extrinsecos).

= Os musculos intrinsecos podem fazer variar a posicao relativa das cartilagens
através de uma série de movimentos. Estas varia¢des alteram a forma, posicao
e tensdo das cordas vocais. O musculo cricotiréideu (liga a cricéide a tirdide)
participa no controlo da altura de som (frequéncia) aumentando a tensdo
longitudinal das cordas, esticando-as ou encurtando-as;

= Os musculos extrinsecos (esternotiroideu e tiro-hioideu) elevam e baixam o
esqueleto laringeo. Como resultado, os angulos e as distancias entre as
cartilagens mudam, sendo que o comprimento e espessura das cordas vocais
sdo alterados interferindo assim no som por elas produzido. Os musculos
extrinsecos sdo os responsaveis por uma boa suspensdo da laringe (Schmidt,

2007; Van de Water, 2005).

Um coralista treinado usa a musculatura extrinseca para manter o esqueleto laringeo
mais ou menos estadvel independentemente da altura do som, isto é, uma tensao
constante dos musculos extrinsecos com diferentes tensdes das cordas vocais. Esta
pericia € fundamental: s6 assim a posi¢ao da faringe sera mantida independentemente
da altura de som produzida, bem como as cordas vocais poderao ser esticadas para

poderem produzir confortavelmente sons numa tessitura mais aguda (Schmidt, 2007).

Fisiologia da respiracao

A respiracdo é um processo simples que ndo requer pensar. No entanto, o controlo do
reflexo subconsciente é um processo delicado, necessitando a ajuda do corpo. Para
além de permitir a entrada de oxigénio e remocao de didxido de carbono, a respira¢ao
gera o som vocal. Normalmente, ndo é necessario pensar na respiragao enquanto se
mantém uma conversa, mas 0 mesmo ndo acontece quando se canta, sendo

necessario um controlo respiratério adequado e eficiente (Dayme, 2009).



Tipos de respirag¢do

Existem varios tipos de respiracdo (clavicular, costal, diafragmatico-abdominal, costo-
diafragmatico-abdominal), utilizados em diferentes momentos, uns mais apropriados
ao canto, outros menos; uns activados quando em situagdo de stress, outros existentes

durante o sono.

s

A respiracdo clavicular é uma respiracdo alta, ineficiente para a fonacdo. E
fundamentalmente inspiratéria (utilizada sobretudo por atletas) ndao oferecendo
controlo sobre a exalagdo. H4 um movimento excessivo da clavicula e costelas do torax
superior. A fase inspiratéria é normalmente audivel e conduz a tensdes musculares
indesejdveis na zona da faringe e laringe, elevando principalmente a posicdo da
laringe. Com este tipo de respiracdo hda um dispéndio inutil de energia. A respiracao

clavicular ndo permite um aumento de volume de som.

A respiragao costal efectua-se pela expansdo das costelas. Se funciona sem o
envolvimento de outras estruturas, leva a um excessivo gasto energético por
necessitar de um grande trabalho muscular. No entanto, permite um razoavel controlo
da expiracdo dando a capacidade de aumentar volume de som e permite a

sustentacao de som.

A respiragdo diafragmatico-abdominal nao exige tanto esfor¢o muscular, o volume de
som pode ser muito maior do que nos outros tipos de respira¢do (permite a entrada de
mais ar), mas o controlo sobre a expiracdo ndo é tanto quanto o desejavel. A energia

para a inspiracdo e producao de som é apenas focada na zona abaixo do diafragma.

Por fim, a respiracao costo-diafragmatico-abdominal é uma combinacdo dos dois tipos
anteriores. E a melhor respiragdo para cantores, promovendo uma expans3o costal e
abdominal simultaneamente, tornando-se numa respiracdo baixa, com bastante ar,
uso econémico de energia, bom controlo da expiragao e uma boa capacidade de
sustentacdao de som. Os ombros e térax superior pouco se movem; o diafragma e zona
abdominal movem-se enquanto a caixa toracica se expande (Dayme, 2009). Excepto

Nnos casos em que seja necessaria a reposicao de ar veloz, de forma a que a inspiragao



seja eficiente, deve ser feita em siléncio (evitando desajustes de qualquer parte da

regido vocal) (Miller, 1996).

Musculos envolvidos na respiracéo

Os principais musculos envolvidos na inspiracdo sdao o diafragma, musculos externos
intercostais, pequeno peitoral e escalenos. Dependendo do tipo de respiragao que o
coralista faca, diferente serd a activacao dos musculos inspiratérios. O diafragma é o
principal musculo inspiratério, sendo que a sua contracgdo é responsavel por
aproximadamente dois tercos do aumento do volume total da cavidade toracica. A
contraccdo dos restantes musculos também contribui para o aumento do volume

toracico porque eleva a grelha costal.

Os musculos da expiracdo — musculos da parede abdominal e musculos intercostais

internos — baixam a grelha costal e o esterno.

Final Final
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Musculos 0 extemo.
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Diafragma O diafragma conlrai-se

relaxado aumentando a dimensdo superior
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Figura 4: Efeito dos musculos da respiragdo no volume toracico (Seeley et al, 2003)



Fases da respiracdao e sustentacdao de som

A ventilacdo é o processo através do qual o ar se movimenta para dentro e para fora
dos pulmdes (neste documento a designacdao “respiracdo” refere-se apenas ao
processo de ventilacdo). A entrada de ar para os pulmdes requer a existéncia de um
gradiente de pressdo entre o exterior e os alvéolos; o fluxo de ar dos alvéolos para o
exterior requer a existéncia de um gradiente de pressdo na direc¢do oposta (Seeley et

al, 2003).

A respiracdo envolve duas fases: inspiracdo e expiracdo. Para estas duas fases estdo

envolvidas diferentes estruturas e movimentos (Miller, 1996).

= |nspiracdo: durante esta fase os pulmdes expandem, ou seja, a caixa tordcica
aumenta em todas as suas dimensdes, acompanhada do movimento dos
musculos intercostais e diafragma, entre outros.

= Expiragdo: o ar sai dos pulmdes, ficando com menor dimensao. Os musculos

respiratdrios tendem a voltar a posicao de equilibrio (final da respiracao).

Inspira¢éo — entrada do ar

Na inspiracdo, o diafragma desce tornando-se ligeiramente mais plano, ao passo que
no final da expiracdo estd numa posicdao mais cranial, apresentando forma de abdbada.
O diafragma pode considerado como base da caixa toracica e é um enorme musculo
que divide o tronco em duas partes: cavidade toracica (mediastino) e cavidade
abdominopélvica (Van de Water, 2005). Naturalmente, o ténue aplanar da “abdbada”
do diafragma estd coordenado com a expansdo da cavidade tordcica, a qual se
encontra unido circunferencialmente. O topo da cupula é constituido por uma zona
plana de tecido conjuntivo chamada centro frénico. O centro frénico desce na
inspiragdo, sendo que este movimento ocorre gragas ao relaxamento dos musculos da
parede abdominal, o que afasta as visceras abdominais do diafragma (Schmidt, 2007).

A contracgao continuada do diafragma provoca o seu achatamento e a elevagdo da
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grelha costal. A elevacdo das costelas aumenta o didmetro antero-posterior da

cavidade tordcica (Dayme, 2009).

Expiragdo — saida do ar e produgdo de som

A expiragdo acontece quando o diafragma e os musculos intercostais externos relaxam
e as propriedades elasticas do térax e pulmsGes provocam uma diminuicdo passiva do
volume tordcico. Durante o canto, o diafragma sobe, sendo reconduzido a sua posicao
de relaxamento e os musculos abdominais entram em tensdo aumentando a pressao.
Os musculos internos intercostais fazem com que as costelas e o esterno baixem,

diminuindo as dimensdes do térax (Dayme, 2009).

Deste modo pode compreender-se que tanto a inspiracdo como a expiracao implicam
um equilibrio entre o grau de tensdo muscular e o relaxamento. E a combinagdo

coordenada deste bindmio tensdo/relaxamento que surge uma correcta respiragao.

Controlo da respiragdo

Na emissdo vocal com respiragao costo-diafragmatico-abdominal, o volume de ar
inspirado e o controlo da expiracdo podem ser alcancados voluntariamente. Ainda que
o movimento do diafragma e dos musculos intercostais ndo possa ser sentido (dado
que estes ndao tém terminacdes nervosas proprioceptivas), a consciéncia dos
movimentos das costelas e parede abdominal pode ser obtida, colocando as maos
sobre as estruturas, e assim dar a conhecer ao cantor como controlar voluntariamente
0os movimentos respiratérios. Os movimentos ordenados antero-posteriores do
hipocondrio e epigastro (abdémen superior) e subida/descida da grelha costal sdo
utilizados para a solidificacdo da técnica respiratoria de modo a que estes movimentos

sejam coordenados com a produc¢do de som (Schmidt, 2007).

A respiragdo esta sob o controlo do sistema nervoso auténomo e do sistema nervoso

central podendo funcionar independentemente ou em conjunto. O centro respiratorio

-11 -



é sensivel a hormonas (como a adrenalina em situa¢des de stress), por isso o
nervosismo e o medo sdo concomitantes a uma respiragao acelerada. No entanto, a
respiracdo pode tornar-se uma opg¢dao voluntdria o que torna possivel o

desenvolvimento da respiracdo com focagem na emissao vocal.

A sustentacdo de som podera ser criada com base no appoggio (apoio): capacidade de
permanecer na posicdo de inspiracdo durante o canto (Miller, 1996). Significa que o
coralista deve inspirar relaxando a zona abdominal e cantar (fase expiratéria) sem
entrar imediatamente em contrac¢do abdominal, conseguindo um fluxo de ar continuo
(Dayme, 2009). Permanecer na posicao de inspiracdo ndo deve incluir qualquer tipo de
forca voluntaria, quer para fora, quer para dentro, mas sim uma sensacdo de
relaxamento/tensdo sempre flexiveis, tentando manter o abdémen e as costas
relaxadas. Isto permite que o diafragma nao suba rapidamente nos primeiros instantes
da emissdo vocal. O suporte da respiracdo é fundamental para o cantor, permitindo
dominar minimamente a técnica vocal, controlar a expiracdo, frasear e controlar a

dindmica de som.

-12 -



Il. A qualidade da emissao vocal coral

A qualidade vocal é o elemento do canto que inicialmente atrai a atencdo do ouvinte.

Existem quatro componentes major da qualidade vocal:

= Estrutura fisica da cabeca, tracto vocal e anatomia do pescoco;
= Coordenacdo dos mecanismos refentes ao canto;
* |maginac¢ao do cantor;

= Niveis de saude e energia.

Normalmente, as estruturas dsseas da cabeca sdo simétricas, por vezes com algumas
variagdes. A coordenacgado eficiente e saude das estruturas referentes ao instrumento
vocal sdo requisito para uma éptima qualidade do som. Com um trabalho paciente e
consciente, é possivel melhorar a qualidade vocal e desenvolver potencial vocal

(Dayme, 2009).

Os factores apresentados anteriormente moldam o som emitido por cada coralista
que, no conjunto, interfere no som do grupo vocal. Na escolha de cantores para
integrarem um grupo vocal had que ter em conta o som de grupo desejado. Poder-se-a
escolher consoante o tipo de repertdrio a realizar, escolhendo a quantidade de
cantores e o tipo de vozes, em termos de leveza e timbre. No entanto, a qualidade do
som coral é um parametro que é trabalhado pelo maestro. Muitas condicionantes
modelam este tipo de trabalho: tipo de grupo vocal, experiéncia dos cantores, tipo de
vozes, disponibilidade de abertura para um trabalho mais profundo a nivel de som,

idade, entre outros.

Conhecendo aprofundadamente os processos fisioldgicos relativos a respiracdo e a
voz, é necessdria uma correcta aplicacdo na pratica. Em coro, a forma como um
maestro exemplifica ou transmite uma determinada ideia ou fendmeno pode ser
dificil: devera ter-se em conta o tipo de coro que se tem a frente (idade, grau de

escolaridade, grau de profissionalizacao). Assim, é extremamente importante preparar
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0 ensaio, realizando um plano que veicule todas as actividades programadas para o

tempo de ensaio (Jordan, 2007).

Existem também alguns factores que podem afectar a qualidade vocal. No que diz
respeito as estruturas vocais, as condigdes mais favoraveis para uma éptima qualidade
vocal sdo: “elevacdo” do palato mole, posicao baixa e confortavel da laringe,
relaxamento da lingua e equilibrio do ténus postural entre pescoco e caixa toracica. A
excessiva tensao muscular criada pelos cantores pode ser o maior problema dos

coralistas durante a performance.

Uma correcta aplicacdo dos conceitos sobre respiracdo no canto pode levar a obtencdo
de um som coral com boa qualidade. O trabalho e estudo feito para que se consiga
este efeito é da responsabilidade do maestro, consciencializando o coro para a
importancia destes factores que melhoram a performance. Observando os coralistas
com atengdo poder-se-a antever a qualidade do som emitido, averiguando a tensao
realizada nas varias estruturas. Podem ser considerados alguns factores que criam
tensdo no cantor, tais como: excessiva activacdo dos musculos faciais, posicdo e
movimento do maxilar inferior, rigidez lingual, tensao do pescogo, tensdao da caixa

toracica e tensdao emocional.

Postura e respira¢ao no canto

A estrutura e o alinhamento do esqueleto humano é o andaime do qual as outras
estruturas do corpo dependem. A postura, disposicdo mental e disposicdo genética
determinam o alinhamento e equilibrio da respiracdo eficiente que é fundamental
para o canto de uma forma saudavel. Alguns autores referem que o alinhamento e
equilibrio fisico esquelético sao fundamentais com a ligagao ao equilibrio mental
(Kendal, 2005). Para qualquer artista de performance, o equilibrio fisico e mental sdo

de extrema importancia na agilidade e liberdade do canto (Dayme, 2009).
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O equilibrio do corpo humano erecto depende da delicada neutralizagcdo das forgas
graviticas (Basmajian, 1978). Por outras palavras, um individuo que é posturalmente
bem equilibrado consegue estar de pé, caminhar ou estar sentado em repouso sem
gue haja um aumento pronunciado da actividade muscular. Outros individuos, com
uma postura errada e que consigam equilibrar-se nas mesmas acc¢des acima referidas,
utilizam um custo desnecessario de actividade muscular e energia. O mesmo se aplica
aos coralistas: ndo podem desperdigar energia numa postura incorrecta durante a
performance, uma vez que isto se traduz em implicagdes no funcionamento correcto

das estruturas envolvidas no canto.

Alguns fisiologistas tém demonstrado que a posi¢ao da cabeca alinhada com o pescoco
é vital, pois gere todos os reflexos posturais. Outros peritos anatomistas tém mostrado
que existe actividade eléctrica e consumo de energia minimos nos musculos posturais
guando o corpo estd equilibrado pelo alinhamento correcto. O corpo estd alinhado de
forma eficiente quando um fio de prumo imagindrio atravessa o topo da cabega
através do orificio da orelha (meato externo auditivo), o ponto médio do ombro
(acrémio), o ponto mais alto da crista iliaca, joelhos e parte anterior do tornozelo. Em
termos gerais de postura, o cantor deve ter: cabeca alinhada ao corpo (olhar em
frente) e o meato externo auditivo alinhado verticalmente com o ponto médio do
ombro; térax ligeiramente elevado ainda que ndo rigido (ndo como uma postura
militar); o ponto mais alto da pélvis esta também alinhado com a mesma linha (Dayme,
2009). Quando o coralista esta em pé numa postura correcta, com os pés ligeiramente
afastados, a linha proveniente do ouvido continua através da articulagdao do joelho e
da frente do tornozelo. Os joelhos ndo devem estar bloqueados nem rigidos. Com este
alinhamento, as curvas naturais da coluna vertebral sdo preservadas, havendo

consequentemente uma actividade muscular minima.
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Figura 5: Equilibrio postural representado pela linha desenhada ao longo do esqueleto (Dayme, 2009)

Gestdo da respiracao

A qualidade da emissdo vocal esta muito associada a qualidade da respiracdo do
cantor e, extrapolando para coro, pela qualidade da respiracdo do grupo vocal
enquanto um sé. O controlo sobre a respiracdo é essencial para a eficiéncia da
producdo de som através do canto. Esse controlo é obtido pelo tipo e naturalidade da
inspiracdo inicial, ritmo varidvel da emissdo respiratdria (em resposta ao tipo de frase
musical a interpretar) e renovacdo da energia na respiracdo de repouso em volume
corrente (volume de ar mobilizado numa respiracdo normal). Um bom coralista deverd
ter um controlo respiratério preciso através do equilibrio entre os musculos

inspiratorios e expiratoérios (Miller, 1996).

Por isso, é relevante a preparacdo vocal e respiratdria no inicio do ensaio ou antes da

performance. Muitos dos exercicios vocais abordados num aquecimento ndo deverdo
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ser apenas exercicios do tipicamente conhecido “aquecimento de voz” mas sim
também exercicios de gestado respiratdria. Os exercicios dedicados ao desenvolvimento
da agilidade vocal e do sostenuto sdo também vocalizos de gestdo respiratoria:
controlo da respiragdo é sinénimo do controlo de instrumento vocal (Miller, 1996). E
necessaria a conexao imperturbavel da respiragdo com a emissao vocal. Deste modo,
todos os exercicios de aguecimento vocal devem, desde o primeiro momento, fazer
parte do fendmeno do canto como um processo organico. Quanto mais cedo se
potenciar esta ligacdo, mais cedo se adquire a memadria muscular inerente a uma boa

produgdo vocal.

Para o controlo da respiracdo durante a emissao vocal, é frequentemente utilizado o
termo “mais apoio”, que se traduz muitas vezes em demasiada pressao subgldtica,
excessivo fluxo respiratério e tensdao nas cordas vocais, pois os cantores realizam uma
desnecessaria pressdo visceral na zona abdominal, accdo que inibe o controlo de
respiracgao livre e natural. O maestro é responsavel por ser atencioso nesta area, ja que
os coralistas facilmente esquecem a gestdo respiratdria como parte integrante e
essencial da emissdao vocal, ndo dando suporte respiratério ou criando tensao

desnecessaria a nivel respiratdrio.

Dever-se-a ter em atengdo que a abordagem da respiragao relaxada no canto nao é
completamente correcto: a respira¢cdo envolve musculos antagonistas e sinergistas tal
como em qualquer actividade fisica. A energia para a emissdo vocal exige a

coordenacdo entre a origem da respiracdo (motor) e a laringe (ressoador).

Tensdo ndo é sinénimo de sustentacdo: a correcta gestdo respiratoria realizada com
um fluxo respiratério adequado ao tipo de frase que o cantor tem de interpretar
conduz a varios fendmenos que fazem do canto um acto natural, livre e facil de

executar.
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Ill. Efeito da géstica do maestro na respiragao e sustentagao de som

Uma das coisas mais importantes na postura do maestro é a compreensdo do gesto
como meio de produgao de resultados positivos no som coral, devendo este ser
entendido como a principal ferramenta de comunicag¢do. A influéncia da géstica no
som coral produzido é directa: tomar consciéncia do efeito da modelacdo do som a
partir do maestro tem um impacto directo sobre o som do coro. E possivel mudar e
transformar o som coral sem usar palavras. No entanto, o inverso também é
verdadeiro e nado tdo benéfico para o coro. Se o gesto ndo for entendido como um
factor importante no processo de ensaio e preparagao do grupo vocal, o maestro
perde uma das mais eficientes ferramentas que influencia o som coral. A voz cantada
responde instantaneamente ao gesto. Portanto, compreender que o gesto eficiente
consegue ter realmente os efeitos mais profundos e de longo alcance traz de certo
muitas recompensas e bons desenvolvimentos, tanto em ensaio como em concerto. E
possivel economizar tempo de ensaio modificando o som através do verdadeiro
conhecimento de géstica. Isto permite que o maestro se concentre também noutras
guestdes e aspectos do ensaio, através de técnicas e procedimentos pensados e

preparados especificamente o repertério e grupo vocal em questdo (Jordan, 2007).

Niveis de actuacdao do maestro quanto a sustentagao de som
Organizagdo e preparagéio

A preparagao do ensaio devera estar devidamente estruturada tendo em conta todos
os aspectos que sdo necessarios abordar. No presente trabalho, foram feitas
planificacOes de ensaios pensadas no que poderia ser eficaz para que o grupo vocal
adquirisse o maximo de sustentacdo de som nas obras realizadas. Em todos os ensaios
foram realizados aquecimentos vocais, envolvendo a preparacao corporal direccionada
para a descontrac¢ao e funcionamento natural das estruturas envolvidas no canto,
especialmente a musculatura do pescoco e toraco-abdominal envolvida na respiracao.
A preocupagao com a correcta postura dos cantores foi também abordada em ensaios,

sendo que o maestro tem um papel relevante na postura do cantor e indirectamente
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no som. Nos aquecimentos vocais, a primeira abordagem do funcionamento
respiratorio no canto foi realizada com exercicios com consoantes fricativas
desvozeadas como o “f”, “s” ou “f” (consoantes produzidas pela passagem do ar
através de um canal estreito feito pela colocacdo de dois articuladores proximos um ao
outro, com glote aberta), os quais foram acompanhados de um gesto continuo
anterior por parte do maestro, numa espacializacdo baixa (a nivel da zona epigastrica),
relembrando os cantores da forma como podem controlar o fluxo respiratério (ja
referido no capitulo anterior). Também foram realizadas longas frases de som com
uma vogal e inicio de consoante vibrante alveolar vozeada (f). O grande objectivo
deste tipo de preparacao vocal é relembrar o controlo respiratério e criar endurance,

para as obras interpretadas e trabalhadas num momento seguinte.

O gesto

O tipo de gesto que é efectuado para manter a sustentacdo de som, permeabilidade e
modelacdo das fases respiratorias do grupo vocal é um aspecto crucial tanto na
preparacao do repertdrio, como em performance. A realizacdo do padrdo em situagao
corrente devera ser espacializada na zona anterior, entre térax e abdémen, formando-
se no espaco anterior ao epigastro. Esta concep¢dao tem em conta a regido anatdmica
do coralista onde o som é gerado em primeira instancia (respiracdo costo-
diafragmatico-abdominal) para uma producdo de som com fluxo constante, que leva a
eficacia da sustentacdo de som. A espacializacdo do gesto mais acima desta zona leva a
gue o som coral seja mais tenso, conduzindo a uma respiracdo mais alta e ansiosa. Por
outro lado, a espacializagdo mais baixa, na zona anterior umbilical ou do hipogastro
pode conduzir a um som coral mais baco, com pouco brilho. A espacializacdo mais
superior ou mais inferior em relacdo ao epigastro pode ser realizada para
determinados efeitos e outro tipo de som que se queira realizar em determinadas

seccOes das obras.

Em relacdo ao padrdao do gesto, o maestro devera ser cuidadoso quanto a velocidade
em que realiza o movimento. Para obter som com fluxo respiratério constante sem

que se perca o andamento da obra, a velocidade do movimento deverd ser, por
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norma, constante. Se for necessdria alterar esta velocidade constante, ndo pela
modificacdo do andamento da obra mas sim por querer estabilizar o som, o gesto
devera “repousar” no centro do padrdo ficando na parte inferior do gesto. Isto requer
um pequeno tenuto na parte inferior do gesto, o que permite a conexdo directa com as
estruturas vocais. Entender este conceito é de extrema importancia: uma vez que o
mecanismo vocal é dependente da respiracdo, € coerente que o gesto esteja
directamente relacionado com a modelacdo do som vocal a partir da respiracdo. Para
tal, é necessdrio que o maestro esteja atento ao som das vogais nas frases musicais: se
0 maestro escutar o som das vogais, consegue determinar imediatamente se o som é
gerado de forma incorrecta por disconexdao entre o canto e a respiracao (Jordan,

2007).

A géstica na sustentagao de som

Para as frases musicais em legato imperturbavel, o padrao de condugdo esta
relacionado com a forma como o coro pode cantar com emissdao vocal correcta.
Considerando algumas regras gerais relativas ao padrdo legato, devemos ter em conta

que:

= todos os batimentos exteriores de um padrao desenham um movimento
descendente e circular;

® alargura de qualquer padrdo legato ndo deve ultrapassar a de um “abraco”;

= 0 batimento final do padrdao deve localizar-se mais baixo que o do primeiro

tempo.

O gesto que promove a respiracdao, mais propriamente a fase inspiratoria prévia a
producdo de som, é denominado como gesto de impulso respiratério. Este gesto que
retransmite ritmo, cor, dindmica, cardcter e linha da peca, comunica todos estes
elementos através da respiracdo do maestro. O gesto de impulso respiratorio é talvez
0 mais importante, sendo que é espontaneo o suficiente para fazer com que o coro
inspire, idealmente realizado através de uma conexdo directa com o mecanismo

respiratorio (Jordan, 2007).
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E importante que esta inspiracdo seja o mais natural possivel, deixando apenas o ar
entrar, ndo provocando nenhum tipo de tensdo acoplada ao movimento natural
inspiratdrio. Simultaneamente com o gesto de respiracdo, o maestro devera inspirar

com o coro, pois permite uma maior simbiose no contacto entre maestro e coro.

Noutro ambito de estudo, apresenta-se um exemplo que apoia o argumento do fluxo
constante expiratorio através do maestro. Na darea da danga, os bailarinos sdo
ensinados a inspirar quando iniciam um movimento e a expirar enquanto se movem: a
exalagdo ocorre constantemente durante o movimento. Se a exalagao ndo ocorrer, os
movimentos perdem fluidez e tornam-se mais rigidos, sendo dificil permitir que o
corpo se mova naturalmente. Sem a respiracao, os musculos come¢cam a bloquear e o
movimento espontaneo do corpo deixa de existir. O mesmo acontece com os
maestros: uma vez que a direc¢do coral é um conjunto de movimentos do corpo, os
maestros devem deixar que a respiracao fique livre, de forma a ndo perturbar o som

coral, e ajudar a respiracdo dos coralistas enquanto grupo (Jordan, 2007).
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V. O Concerto

Para o recital relativo ao projecto artistico foi organizado um Concerto de musica sacra
a capella, contemplando treze obras do século XVI (compositores portugueses) e

século XX, interpretadas por um grupo de dezassete cantores.

Preparacgao dos ensaios e concerto

Pensando no tema do projecto artistico, foi desenhado um calendario de ensaios e
planeamento especifico de cada ensaio. Este plano foi alterado pela quantidade de
faltas dos coralistas: o que foi projectado para um ensaio ou a forma como
supostamente se desenvolvia o ensaio raramente foi cumprido por muitos faltarem,
chegarem atrasados ou até mesmo sairem mais cedo. Apenas no ensaio pré-geral e

Concerto estavam presentes todos os coralistas. Foram realizados 9 ensaios no total:

= dois ensaios para leitura do programa;
" um ensaio para sopranos e altos;

= um ensaio para tenores e baixos;

= dois ensaios para trabalho das obras;
= um ensaio pré-geral;

= um ensaio geral

Foi realizado um cartaz de Concerto, para a divulgagdo do mesmo (apéndice I) e um
programa detalhado de Concerto, com os titulos das obra interpretadas, compositor,

alguma informagdo sobre as obras e agradecimentos (apéndice ).

O repertério

O repertodrio escolhido para a realizacdo do Concerto foi uma escolha pessoal, sendo
um conjunto de treze obras sacras a capella dos séculos XVI e XX. As obras
contemplaram vdrias organizacdes corais: SATB; SSAATTBB; SATB+SATB; TTBB e SSAA.

Sendo obras a capella, o grupo vocal necessita estabilizacdo de afinacdo e producao
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vocal exemplar, ja que ndo possui nenhum suporte harmdnico de instrumento a
duplicar as vozes ou com linhas proprias. Todo o repertério foi dividido em 4 temas:
“Oragao”, “Maria”, “Paz e Reden¢dao”, “O Amor”. Na tabela 1 encontra-se uma

descricdao sumativa do repertdrio.

Tema Nome da Obra Compositor Divisdo de naipes
O Rex gloriae Estévao de Brito 1570-1641 SATB + SATB
9 Tantum ergo Déodat de Sévérac 1870-1921 SATB
% Notre Pére Maurice Duruflé 1902-1986 SATB
© Seigneur, je vous en prie Francis Poulenc 1899-1963 TTBB
Versa est in luctum Estévao Lopes Morago| 1575-16307? SATB
Hymne a la Vierge Pierre Villette 1926-1998 SATB
-g Regina caeli Duarte Lobo .1563-1646 SATB + SATB
= Tota pulchra es Maurice Duruflé 1902-1986 SSAA
O magnum mysterium Morten Lauridsen 1943 SSAATTBB
Kl Requiem aeternam Il Herbert Howells 1892-1983 SSAATTBB
; g‘ Jesu redemptor I Estévao Lopes Morago| 1575-16307? SATB + SATB
[a
& Lux aurumque Eric Whitacre 1970 SSAATTBB
0] R
Amor Ubi caritas Paul Mealor 1975 SSAATTBB

Tabela 1: Obras constituintes do repertdrio de Concerto, organizadas por tema.

[Legenda: S-soprano;A-alto;T-tenor;B-baixo]

O fio condutor apresentado projecta a ligacdo entre a oracdo, a presenca de Maria
(mde de Jesus), paz e redenc¢do e o amor como um bloco sélido. Pequenas notas sobre

cada obra s3ao apresentadas no programa de Concerto (apéndice Il).

O Rex gloriae — o aspecto mais trabalhado nesta obra foi o equilibrio entre os dois
coros e a forma como se faria a entrada da obra com a silaba “0O”, tendo como
objectivo ser feita em perfeita sincronia entre todos e o gesto do maestro, com uma
cor muito clara (vogal aberta). Outro momento muito trabalhado foi o compasso 29,
com a participacdo dos dois coros: o crescendo feito desde 4 compassos antes para
culminar em “in nos”. A alternancia entre o caracter mais sildbico e as frases em legato
foi também um ponto abordado, trabalhando o texto e ritmo nas sec¢des silabicas e as

vogais nas sec¢des em legato.
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Tantum ergo — peca maioritariamente homofdnica, com bastante movimento
melddico em todos os naipes. Os baixos ndo tém apenas uma linha de apoio
harmdnico, mas também uma linha melddica, a qual foi necessaria isolar para corrigir
imperfeicOes textuais e de notas. Aparentemente é uma peca facil, mas algo cansativa
por nao ter pontos de apoio porque o movimento ndao para. A harmonia foi varias

vezes corrigida, separando as vozes, acrescentando naipe a naipe.

Notre Pére — ensaio desta obra foi algo semelhante a peca anterior, tendo dirigido a
atencdo para a dic¢do do francés, nem sempre de acordo entre todos. Em relagdo as
respiracoes foi decidido que so haveria respiracdo em bloco nos compassos 4, 5, 12, 16
e 20, para obter um bloco sonoro da pe¢a e mais homogeneidade em toda a “oragao”.
A seccdo do compasso 16 a 20 foi dificil de afinar, por ser uma regido extremamente

Ill

grave para todos os naipes (foram realizados exercicios com a vogal “u” para que os

coralistas conseguissem ouvir melhor a si e aos outros).

Seigneur, je vous en prie — obra que nao foi ensaiada o suficiente pelas faltas dos
coralistas tenores e baixos nos ensaios determinados. Muito do trabalho que deveria
ter sido feito semanas antes do Concerto, foi feito no ensaio anterior ao pré-geral e no
ensaio geral, sendo que ndo foi uma peca conseguida. Possui sec¢Ges harmonicamente
complexas que devem ser trabalhadas com a presenca de todos os cantores. A
abordagem a afinacdo dos momentos harmonicamente mais complexos necessita de
uma nocdo de conjunto apurada e de criacdo de memoria auditiva dos referidos
acordes que, dada a auséncia de alguns cantores nos ensaios, dificultou a consolidacdo

desse trabalho.

Versa est in luctum — foi correctamente ensaiada, ndao apresentando dificuldades a
partida. O objectivo foi atingir sustentacdo sonora do inicio ao fim da obra, sem haver
quebra na emissdo coral por falta de energia respiratéria. O trabalho de ensaio da obra

foi positivo, tendo-se alcancado o objectivo principal.

Hymne a la Vierge — harmonicamente muito complexa, apresentou muitos problemas
nas frases cromaticas, principalmente dos compassos 3-4 e 6-7. Foram realizados
exercicios com uma sé vogal, com separacdo dos naipes, dando primazia a quem tinha

as notas de acordes maiores ou menores e juntando depois as notas “agregadas”.
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Regina caeli — as dificuldades apresentadas nesta peca foram a nivel de direcc¢do, pelas
mudancas de compasso e de tactus. Apesar de ter sido trabalhado pela maestrina, ndo

ficou segura.

Tota pulchra es — peca bem conseguida com um éptimo equilibrio entre todos os
intervenientes. O trabalho foi dirigido para a importancia do texto (verificando as

silabas tonicas) e para as mudancgas de compasso.

O magnum mysterium — pega muito densa, em que a dificuldade foi encontrar o

andamento para os varios momentos da obra, respeitando os ritenuto e a tempo.

Requiem aeternam Il — nos ensaios, a obra foi realizada quase sempre numa
velocidade muito superior a sugerida pelo compositor, ndo sendo confortdvel para os
coralistas. No entanto, apds abordagem mais lenta e automatizacdo do andamento

(quasi lento) compreendeu-se a movimentag¢ao harmaénica da obra.

Jesu redemptor Il — ndo apresentou dificuldades de montagem. O objectivo foi atingir
sustentagdao sonora do inicio ao fim da obra, sem haver quebra na emissao coral.

Alcancou-se o objectivo principal de sustentacdo de som em toda a obra.

Lux aurumque — obra acessivel de ensaiar, tendo sido realizado um trabalho
independente entre sopranos/altos e tenores/baixos, muito Util para a obtencdo de

diferentes cores sonoras, dependendo dos momentos da obra.

Ubi caritas — a grande densidade dos acordes desta obra foi o motivo mais dificil de
ensaiar; os ensaios foram dirigidos para a estruturacdo graduada das harmonias e para

a cor clara das palavras sem as quais o efeito pretendido da obra ndo era conseguido.
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Organizagao e especificagcdes do grupo vocal

Pensando no tema do projecto artistico, foram seleccionados dezassete cantores
(quase todos profissionais) para a realizacdo do concerto. Em relagdo a distribuicdo por
categorias de naipes foram propostos quatro sopranos (dois sopranos | e dois sopranos
I1), quatro altos (dois mezzo-sopranos, um contralto e um contra-tenor), quatro
tenores (dois tenores | e dois tenores Il), cinco baixos (dois baritonos e trés baixos). O
numero de cantores por naipe é equitativo a excepg¢ao do naipe dos baixos. Foi
pretendido mais um baixo pelo facto de haver divisis a 3 vozes em O Magnum

Mysterium e em Ubi Caritas, apesar de ndo ser esta a razao principal.

Para este tipo de repertdrio e para o tema de projecto proposto, o equilibrio do som
coral podera ser obtido com mais uma voz masculina extrema (grave). Este equilibrio e
base harmdnica sustentdvel foram obtidos, tendo alguns problemas a nivel de afinagado
e equilibrio nas pecas SATB: foi solicitado ao naipe dos baixos nestas obras que
cantassem numa dinamica abaixo da que era pedida ou da que estava referenciada na
partitura, de forma a ndo se escutar uma massa sonora muito densa no grave que
dissimulasse os outros naipes. Este naipe foi composto por dois baritonos, com vozes
bastante brilhantes na zona média/aguda, tendo um deles capacidade de atingir
facilmente a tessitura mais grave (que por vezes foi necessario associar-se ao segundo
divisi para os momentos com divisi a trés). Os trés baixos que interpretavam a linha
mais grave tinham mais som na zona média grave, sendo que um deles tem tessitura
média/aguda confortavel, compondo o segundo divisi para os momentos com divisi a

trés.

Foram encontrados alguns problemas no naipe dos tenores. Na escolha das vozes, foi
prevista uma associacdo entre os dois tenores com facilidade na tessitura aguda
(interpretando o tenor 1) e os dois tenores com mais riqueza de harmodnicos na
tessitura média/grave (tenor Il). O trabalho que supostamente teria sido feito com este
naipe nado chegou a ser colmatado pelo facto de um tenor | ter estado sempre afénico
no periodo de ensaios, tendo apenas cantado a partir do ensaio pré-geral (dois dias
antes do Concerto) e pelo facto da escolha do outro tenor | ndo ter sido a mais

indicada, por ser uma voz bastante diferente dos outros colegas de naipe, nao
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apresentando a fusdo pretendida, e sentir-se bastante desapoiado sem o colega tenor

| que ndao o pdde acompanhar nos ensaios.

No que diz respeito ao naipe dos altos, foi contemplado um agrupamento de dois
mezzos, um contralto e um contra-tenor, de forma a que som se pudesse manter
sempre rico, dependendo da tessitura onde estivessem a cantar: os dois mezzos com
mais riqueza de som na zona média/aguda, o contra-tenor (neste caso) que dava uma
cor mais sélida e difusa ao naipe, e o contralto com apoio para as notas mais graves.
Aqui o equilibrio de som foi bem conseguido, sendo que o naipe, ap0ds trabalho de

som, atingiu uma coesdo sonora apreciavel.

Por fim, o naipe de sopranos estava equilibrado dentro do naipe, mas nao entre
naipes. O soprano | foi composto por duas vozes ligeiras, sendo que uma delas tinha
mais riqueza harmdnica que a outra, complementando-se; o soprano |l foi constituido
por duas vozes com um timbre cheio nas tessituras aguda e média/grave. Poder-se-ia
ponderar em mais um elemento, potenciando a solidez das vozes, do som obtido e no
equilibrio entre naipes (principalmente entre sopranos e baixos). O desequilibrio entre
estes dois naipes poderia ter sido corrigido com mais uma voz soprano tal como foi
dito: uma voz mais escura, estilo lirica que pudesse trazer mais profundidade e riqueza
harmdnica ao som de naipe. De qualquer forma, sendo em numero igual aos altos e
tenores, puderam cantar livremente, sem que o piano fosse numa cantado com

intensidade de som pouco confortavel, e no forte ndo se deixaram de ouvir.

As posicOes escolhidas para o coro foram desenhadas consoante o tipo de organiza¢ao
estrutural de cada obra, sendo que a posicao coral foi colocada sempre numa sé linha.
Os coralistas foram colocados por ordem SATB nas obras a quatro vozes. No ensaio
geral foi experimentado a posicdo SABT, que resultava num som mais rico e estavel ao
ouvinte. No entanto, para os cantores ndo era uma posigdao confortavel, tendo optado
por dar prioridade ao conforto dos cantores em detrimento do som obtido de fora.
Nas obras a dois coros (SATB+SATB) foram colocados com os sopranos nas pontas e

baixos no centro, ficando pela ordem S/A/T\B,B;T;/A;Si.
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Sintese do Concerto

O Concerto decorreu no dia 2 de Junho de 2012 pelas 21h00 na Igreja de Sao Nicolau
(Lisboa), tendo a duracdo de 47 minutos. Criou-se um éptimo ambiente de Concerto,

entre os coralistas e espectadores.

O Concerto decorreu com excelente qualidade vocal coral, com grande beleza na
sonoridade de grupo, onde o som obtido ndo teve quebras na energia respiratéria nem
na emissao vocal dos cantores enquanto coro. No entanto, houve também algumas
dificuldades, que apesar de tudo ndo tiveram um peso determinante na qualidade
geral do concerto: problemas de afinacdo na entrada da peca Tantum Ergo; lapso na
marca¢ao do padrdao aquando da mudanga de compasso em Regina Caeli; imprecisao

na direcg¢ao do texto nos compassos 27 e 28 da obra Ubi Caritas.

A aplicacdo dos conhecimentos obtidos na pratica desenvolveu resultados positivos na
performance do grupo vocal. O Concerto realizado é uma prova de que um trabalho
bem fundamentado, com a devida aplicacdo do conhecimento de fisiologia
respiratoria, fisiologia do canto e mecanismos da géstica do maestro no que diz
respeito a sustentacdo de som promove a exceléncia da qualidade vocal coral em

performance.
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Apéndice Il - Programa de Concerto

IGREJA DE SAO NICOLAU

Concerto

Musica Sacra
séc. XVI e séc. XX

Ensemble Vocal UbiCaritas

Apresentacao de Projecto Artistico:

Sustentacao de Som em Performance.

respiracao e qualidade da emissao vocal coral

Maria de Fatima Nunes, direccao

3 2 de Junho de 2012 - 21h00 ®
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Boa noite.

Verifique se o seu telemovel esta desligado.

Pede-se o favor de aplaudir apenas no final do Concerto, de forma a nao interferir
na transicao das obras interpretadas.

Bom Concerto!
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O tema

Sustentacdo de som em performance:

respiracao e qualidade da emissdo vocal coral

O tema do projecto artistico apresentado hoje é fruto do trabalho centrado
na sustentacdo de som em Concerto, realizado através da optimizacao da
respiracao promovendo a exceléncia na qualidade do som do grupo.

As obras sacras apresentadas pertencem a duas épocas distintas,
representando polifonistas portugueses do séc. XVI e alguns compositores
europeus do séc. XX. De estilos diferentes, sdo pecas a capella que exigem uma
alta focagem na gestao respiratoria, obtida através da preparacao especifica em

ensaio e pela géstica de direccao.

Ensemble Vocal UbiCaritas

Sopranos [: Mariana Moldao * Teresa Duarte

Sopranos II: Laura Lopes * Mariana Cardoso

Mezzo-soprano: Manon Marques
Contra-tenor: Filipe Prista

Contraltos: Raquel Rodrigues * Rita Tavares

Tenores I: Jodao Barros * Jodao Valido Vaz

Tenores II: Frederico Projecto * Miguel Silva

Baritonos: Gong¢alo Abrantes * Ricardo Martins

Baixos: Horacio Santos * Rui Borras * Sérgio Silva

Maestrina: Maria de Fatima Nunes

Aluna finalista de Mestrado em Direccao Coral da Escola Superior de Musica de Lisboa

Professor Orientador: Paulo Lourenco
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Programa

< ORACAO -

O Rex gloriae Estévao de Brito (1570-1641)

O Rei glorioso, Senhor de toda a bondade,

que neste dia triunfante ascendeu aos céus sobre todos;

nao nos deixe orfaos mas envie-nos a promessa do Pai, o Espirito da verdade.
Aleluia!

Obra escrita para 2 coros, em que cada um segue a oracao, apresentando um
nucleo harmonico semelhante para cada verso, havendo 3 pontos de encontro
homofonico entre os dois: inicio “O Rex gloriae”, meio “in nos” e final “Alleluia”.

Tantum Ergo Déodat de Sévérac (1870-1921)

Este grande sacramento humildemente adoremos,

e a antiga Lei dé lugar ao novo rito.

Que a fé venha fortalecer a fraqueza dos sentidos.

Ao Pai e ao Filho seja dado louvor e jubilo,

saudacdo, honra e virtude assim como a bencao,

de que ambos procede o mesmo, louvores démos. Amen.

Retirada do hino eucaristico Pange lingua escrito por Sao Tomas de Aquino, €
cantada durante a Adoracao do Santissimo, Foi escrita para a solenidade do Corpo
e Sangue de Cristo. O compositor utiliza no soprano a base gregoriana,
harmonizando homofonicamente para 4 vozes mistas.

Notre Peére Maurice Duruflé (1902-1986)

Pai nosso que estais nos céus, santificado seja o Vosso nome,

venha o Vosso reino, seja feita a Vossa vontade assim na terra como no céu.
O pdo nosso de cada dia nos dai hoje. Perdoai-nos as nossas ofensas,
assim como noés perdoamos a quem nos tem ofendido.

E nao nos deixeis cair em tentacdo, mas livrai-nos do mal.

Com uma estrutura homofonica e escrito para 4 vozes, Duruflé utiliza, como em
varias pecas corais que escreveu, o modelo da entoacao gregoriana. Foi escrita
originalmente para voz masculina e 6rgao, tendo sido escrita para SATB em 1978.
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Seigneur, je vous en prie Francis Poulenc (1899-1963)

Senhor, peco-vos que a forca ardente e doce do Vosso amor aspire a minha alma
e afaste tudo sob o céu, para que eu morra pelo amor do Vosso amor
tal como Vés vos dignaste a morrer pelo amor dos Homens.

E o 3° motete para 4 vozes masculinas retirado da obra Quatre petites priéres de
Saint Francois d’Assise, composto em 1948.

Versa est in luctum Estévao Lopes Morago (1575-16307?)

A minha citara converteu-se em pranto e a minha flauta em lamentacées:
tende piedade de mim, Senhor, que os meus dias sGo apenas um sopro.

Motete escrito um polifonista que viveu e trabalhou em Portugal, desenha um
movimento imitativo durante toda a peca, introduzindo cada verso, com poucos
momentos homofonicos entre as 4 vozes mistas.

< MARIA ©

Hymne a la Vierge Pierre Villette (1926-1998)

O formosa Virgem, a sua alma encontra em Deus o amor perfeito.
Ele veste-te com o manto da graca como uma noiva adornada com todas as joias.
Aleluia, Aleluia. Cantarei o Teu louvor, Senhor, porque tomares conta de mim,
porque me envolveste no véu da inocéncia.

V6s nascestes antes das colinas, 6 Deus da sabedoria, porta da salvagdo.
Felizes os que seguem os seus caminhos,
que preparam oS corag¢oes para ouvir a voz conselheira.
Aleluia, Aleluia. Cantarei o Teu louvor, Senhor, porque me criastes.

Antes das estrelas serem criadas Vs estais presente nos céus, Mde do Criador,.
Quando Deus fixou os limites do mundo, Vés partilhais o coracdo com Ele.
O tao formosa Virgem Maria.

Hino estrofico com poema de Roland Bouhéret, foi dedicado a futura esposa de
Villette. Possui caracter homofonico, em que a melodia é reservada aos sopranos,
enquanto os restantes executam inflexdes cromaticas e seccoes interpoladas
interessantes entre as vozes internas. Utiliza uma melodia expansiva com
harmonia exuberante e no final uma coda em estilo blues.



Regina Caeli Duarte Lobo (c.1563-1646)

Rainha do céu, alegrai-Vos, Aleluia!

Porque Aquele que merecestes trazer em Vosso ventre, Aleluia!
Ressuscitou como disse, Aleluia!

Rogai por nés a Deus, Aleluia!

Oracao rezada no Tempo Pascal ao meio dia. Esta € uma obra para 2 coros a 4
vozes em que os versos sao apresentados alternadamente em cada coro, possuindo
uma seccao em conjunto correspondente ao “Alleluia”.

Tota pulchra es Maurice Duruflé

Sois tao formosa, Maria, e macula original ndo ha em Vés.

As Vossas vestes sdo tao brancas como a neve, e a Vossa face como o sol.
Sois tao formosa, Maria, e macula original ndo ha em Vés.

V6s sois a gléria de Jerusalém, a alegria de Israel, a honra do nosso povo.
Sois tao formosa, Maria.

Mais uma vez, Duruflé utiliza a entoacao gregoriana como material tematico e
melodico desta peca. Para coro feminino a 3 vozes, € a 2% peca integrante da obra
Quatre motets sur Themes Gregoriens.

O magum mysterium Morten Lauridsen (1943)

O grandioso mistério e admirdvel sacramento,
De ver o Senhor nascido, deitado na manjedoura.
Bem-aventurada Virgem, cujo ventre foi digno de levar Cristo, Senhor. Aleluia.

Peca encomendada por Marshall Rutter em honra da sua esposa. O texto é
musicado por muitos compositores ao longo dos séculos e aqui escutamos uma “
musica calma, de profunda alegria interior” tal como o compositor refere.

<2 PAZ E REDENCAO ©

Requiem aeternam (2) Herbert Howells (1892-1983)
Dai o descanso eterno, 6 Senhor, e deixai a luz perpétua brilhar.

Iniciando-se misteriosamente num unissono imperceptivel, desenvolve-se em
crescente até a seccao central da peca, referente a luz eterna, remetendo-se de
novo ao descanso pacifico e eterno.



Jesu redemptor 11 Estévao Lopes Morago
Jesus redentor, recebei as Vossas almas no paraiso. Amen.

Pequeno motete a 8 vozes, organizadas em coro duplo. Cada verso novo €
apresentado por um dos coros, sendo respondido pelo outro em continua
sucessao. A textura € clara e brilhante, utilizando acordes onde se exige um
grande extensao vocal.

Lux aurumque Eric Whitacre (1970)

Luz quente e sélida como ouro puro;
os anjos cantam levemente para o recém nascido.

A imagem sensorial transmitida pelo som de luz quente e perpétua eleva a musica.
Possui um ambiente nubloso e brilhante ao mesmo tempo, criado através de
acordes onde as diferentes vozes se encontram frequentemente muito proximas.

<2 O AMOR ©

Ubi caritas Paul Mealor (1975)
Solista: Marta Carrigy

Onde ha amor e caridade, Deus ai estad.
Cristo nos congregou num sé6 amor. Exultemos e regozijemo-nos no Senhor.
Temamos e amemos o Deus vivo e amemo-nos uns aos outros com o cora¢dao sincero.

Escrito para o casamento dos Principes de Cambridge (2011), o compositor utiliza
intervalos condensados que abrem para uma sombra de acordes em suspensao de
sonoridade mistica. A conhecida entoacao gregoriana aparece no desfecho através
de uma voz branca.
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