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RESUMO 

 

 

O estudo do canto, por muito tempo, esteve compartimentado em diversas áreas do 

conhecimento. Uma vez que a voz é um fenômeno complexo, uma abordagem que priorize a 

complexidade dos fenômenos se faz necessária. Este trabalho, mediante uma revisão 

bibliográfica, discute a complexidade inerente ao canto, sob a ótica da transdisciplinaridade, 

proposta por Barasab Nicolescu, e da Teoria da Complexidade, de Edgar Morin. Objetivou-se 

realizar um estudo sobre a voz cantada de maneira complexa e transdisciplinar. Baseado nos 

pressupostos metodológicos da transdisciplinaridade - nível de realidade, princípio do terceiro 

termo incluso e teoria da complexidade - buscou-se estabelecer correlações entre a teoria 

transcomplexa e sua efetiva contribuição às práticas pedagógicas dos professores de canto. 

Apesar da constatação da complexidade inerente à voz cantada, evidenciou-se o fato de que a 

mera conscientização do canto como um fenômeno complexo não é suficiente para que uma 

ressignificação das práticas docentes aconteça. Tal ressignificação somente ocorrerá caso o 

professor se proponha a adotar uma nova postura em sua prática docente, postura essa que 

perpasse por uma atitude transdisciplinar  

 

 

Palavras-Chave: Transdisciplinaridade, Complexidade, Ensino do Canto, Pedagogia vocal, 

Atitude transdisciplinar.  

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

  
 

ABSTRACT 

 

The study of singing, for a long time, has been compartmentalized in several areas of 

knowledge. Since voice is a complex phenomenon, an approach that prioritizes the phenomena 

complexity becomes necessary. This work, through a bibliographical review, discusses the 

inherent complexity of singing, from the point of view of transdisciplinarity, proposed by 

Barasab Nicolescu, and Edgar Morin's Theory of Complexity. The aim of this study was to 

study the singing voice in a complex and transdisciplinary way. Based on the methodological 

assumptions of transdisciplinarity - level of reality, principle of the third included term and 

theory of complexity - we attempted to establish correlations between transcomplex theory and 

its effective contribution to the pedagogical practices of singing teachers. Despite the 

complexity of the singing voice, it was evident that the mere awareness of singing as a complex 

phenomenon is not sufficient for a resignification of teaching practices. Such a resignification 

will only occur if the teacher proposes to adopt a new posture in his teaching practice, a position 

that is followed by a transdisciplinary attitude. 

 

 

Keywords: Transdisciplinarity, Complexity, Teaching of Singing, Vocal pedagogy, 

Transdisciplinary attitude.  
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1 INTRODUÇÃO 

 

A pesquisa sobre as bases teóricas que fundamentam as práticas educativas constitui-se 

em um dos principais objetos de estudo relacionados à reflexão sobre processos de ensino e 

aprendizagem. No caso específico da Educação Musical, a investigação sobre o aprendizado do 

canto demanda tempo, esforço, boa vontade, humildade e rigorosidade por parte do professor. 

Dentre os diversos assuntos que merecem especial atenção, o estudo da voz como um fenômeno 

transdisciplinar representa um horizonte a ser explorado ou ainda um desafio a ser enfrentado.  

Por muito tempo o estudo do canto esteve compartimentado em diversas áreas do 

conhecimento. Segundo os estudiosos da área, cabia ao otorrinolaringologista o “papel de 

intervencionista, operador, frio e organicista e do fonoaudiólogo como psicologista, filósofo e 

adaptador funcional” (PINHO, 1998, p. 44); e, aos professores de canto, a função de decidir “o 

que será prioridade na sequência das ações ligadas ao programa curricular, definir as questões 

técnicas e musicais, bem como orientar o repertório – conjunto de peças musicais – a ser 

desenvolvido. ” (BRAGA, 2009, p. 13). Em síntese, as diversas áreas do conhecimento pouco 

dialogavam entre si a respeito do referido objeto de estudo. Todavia, Gilman; Nix e Hapner 

(2010), ao discutirem os limites de atuação entre fonoaudiólogos, professores de canto e do 

especialista em voz cantada1, afirmam que o caminho mais efetivo exigirá uma abordagem 

integrada e ressaltam a importância de uma conduta interdisciplinar para falantes e cantores 

com problemas de voz. 

Ao observamos as publicações acerca da temática voz, encontramos uma série de 

trabalhos publicados abordando o tema sob as mais variadas vertentes. Sousa (2013) cantora e 

professora de canto erudito e popular busca compreender a maneira com que professores de 

                                                            
1 O texto de Gilman; Nix e Hapner discute o que viria a ser o especialista em voz cantada, segundo os 

autores as qualificações necessárias seriam as seguintes: uma certificação legal, conhecimento de técnica vocal, 

compreender as demandas vocais de um cantor profissional e possuir um conhecimento compreensivo sobre os 

distúrbios da voz e como isto impacta a vibração das pregas vocais, a ressonância e função global, além de ter 

habilidades clínicas. Por sua vez, o fonoaudiólogo que trabalha com a elite desta população deveria ter um 

treinamento extensivo em canto e talvez experiência em performance. O professor de canto deveria, portanto, ser 

versado em anatomia e fisiologia e também em distúrbios da voz e seus impactos sobre postura, vibração das 

pregas vocais, ressonância, além de habilidades clínicas, incluindo implicações pós-cirúrgicas na reabilitação, 

quais as lesões benignas e malignas, suas formas de apresentação, anamnese sobre o uso vocal e limitações na 

flexibilidade, extensão e qualidade relacionadas a distúrbios específicos, o que não pode ser determinado 

unicamente pelo som da voz ou histórico do aluno. Deve ainda compreender que o encaminhamento ao 

laringologista é imperativo. No presente momento não existe um grupo profissional específico com expertise em 

todas estas disciplinas. Tal designação especialista em voz cantada não existe no Brasil 



 

 

 

  
 

canto preconizam sonoridades, interpretam e nomeiam os fenômenos do canto. Sacramento 

(2009) professora de canto erudito discursa sobre os processos de transição da técnica erudita 

para a técnica de teatro musical; Elme (2015) cantor e professor de canto popular, analisa os 

processos de ensino-aprendizagem formal e informal do canto popular brasileiro e as suas 

particularidades estilísticas. Piccolo (2006), cantora e professora de canto popular discute os 

processos de transmissão e aprendizagem do canto popular e do canto lírico. Ademais, 

Fernandez (2009) regente e professor de canto, promove um estudo amplo sobre as técnicas 

vocais e a práticas interpretativas empregadas na música coral.  

Diante do exposto, podemos perceber a quantidade de estudos que analisam a temática 

sob diferentes prismas, sendo que todos contribuem de forma significativa para a ampliação do 

conhecimento sobre a voz humana, seja ela cantada ou falada.  

A contribuição da presente dissertação deriva das articulações e intersecções feitas entre 

a teoria da transdisciplinaridade e da complexidade relacionadas às diferentes vertentes citadas 

que podem fundamentar os processos de ensino-aprendizado da voz cantada.  

Em face de tal limitação, tomando como base o trabalho de formação desenvolvido por 

Mara Behlau (2014)2, o presente trabalho vem propor uma análise da complexidade da voz 

cantada como um fenômeno complexo e a importância de tratá-la como um processo 

transdisciplinar, “contrapondo-se aos princípios cartesianos de fragmentação do conhecimento 

e dicotomia das dualidades. ” (DESCARTES, 1973 apud SANTOS, 2008, p. 71). Uma vez que 

a voz é um fenômeno complexo, uma abordagem que priorize a complexidade dos fenômenos, 

portanto, se faz necessária.  

Dentre as questões norteadoras para nosso estudo, destacamos as que se seguem: Quais 

as relações entre os fatores anatômicos, fisiológicos, psicológicos, acústicos, artístico-musicais 

na construção da voz cantada? Quais as contribuições de estudos realizados em outras áreas do 

conhecimento, como fonoaudiologia, otorrinolaringologia, acústica e educação musical, às 

práticas educativas do professor de canto? Qual a efetiva contribuição da perspectiva 

transdisciplinar às práticas dos docentes de canto? De que maneiras as concepções dos 

professores de canto sobre o processo de ensino e as relações entre as diferentes práticas de 

ensino e com os processos de aprendizagem interferem na formação dos (as) cantores (as)?  

                                                            
2 Formação integrada em voz, cuja discussão se baseia em diferentes perspectivas (saúde, ciência e artes), 

promovendo a compreensão dos desafios e limites do exercício profissional. 



 

 

 

  
 

Apesar da abertura dos questionamentos acima apresentados, vale destacar que as 

questões que, à primeira vista, parecem abrangentes, são consideradas necessárias para garantir 

a convergência do problema que se constitui no objeto de estudo da presente dissertação, 

devidamente delimitado e especificado na perspectiva transdisciplinar. Consideramos que as 

questões convergem para uma problemática central que diz respeito à compreensão (ou não) do 

canto como um fenômeno transdisciplinar e suas implicações nas práticas educativas. De 

acordo com Santos (2008, p. 71), “isso quer dizer que a pesquisa transdisciplinar pressupõe a 

pesquisa disciplinar, no entanto, deve ser enfocada a partir da articulação de referências 

diversas”. Entendemos que os conhecimentos disciplinares e transdisciplinares não se 

antagonizam, mas se complementam. 

O objetivo do presente trabalho, no que se refere aos processos de ensino e 

aprendizagem, se fundamenta nas concepções sobre didática trazidas por Libâneo (2006, p. 26): 

 

A didática trata da teoria geral do ensino. As metodologias específicas, integrando o 

campo da didática, ocupam-se dos conteúdos e métodos próprios de cada matéria na 

sua relação com fins educacionais. A didática, com base em seus vínculos com a 

pedagogia, generaliza processos e procedimentos obtidos das matérias específicas, das 

ciências que dão embasamento ao ensino e à aprendizagem e das situações concretas 

da prática docente. Com isso, pode generalizar para todas as matérias, sem prejuízo 

das peculiaridades metodológicas de cada uma, o que é comum e fundamental no 

processo educativo escolar.  

 

 

Método, para Libâneo (2006), é “o caminho para se atingir um objetivo” (p. 150).  Está 

diretamente relacionado à organização de uma sequência de ações para se atingir um alvo 

específico, portanto, são meios adequados para se realizar objetivos. Cada ramo do 

conhecimento desenvolve métodos que lhes são característicos. O professor, por sua vez, é 

aquele que definirá o conjunto de ações, passos, condições externas e procedimentos, aos quais 

Libâneo (Op. Cit.) denominou método de ensino.  

As discussões aqui propostas não perpassam pelo viés metodológico, ou seja, com os 

meios próprios de ensino, ou os passos a serem seguidos no processo de aprendizado de cada 

corrente teórica dos mais variados estilos de canto, mas sim pelo viés que compreende a didática 

como teoria geral de ensino.   

Para as discussões aqui propostas, foi adotada uma abordagem de pesquisa bibliográfica 

(SEVERINO, 2007). Para tanto, foram levantadas informações de diferentes áreas sobre a 

temática voz, dentre as quais destacamos: fonoaudiologia, otorrinolaringologia, psicologia, 

didática, acústica e música. Tal enfoque transdisciplinar foi adotado com intuito de observar o 



 

 

 

  
 

objeto sob os mais variados ângulos e, assim, poder obter uma compreensão da voz cantada de 

uma maneira mais completa.  

As discussões foram realizadas embasados na teoria do pensamento complexo proposta 

por Morin (1991) e da transdisciplinaridade (NICOLESCU, 2015), juntamente com a 

concepção de didática proposta por Libâneo (2006), bem como as concepções de voz como 

fenômeno anátomo-fisiológico, psicossocial e ambiental percebidos por Pinho (1998), somados 

ao pensamento de Behlau (2010), acerca da natureza multidisciplinar que envolve o 

atendimento a um profissional da voz, articuladas com as concepções de Miller (1999) sobre o 

ensino do canto. Essa abordagem trans, permite o diálogo entre conceitos de diferentes áreas 

do conhecimento.  

Os dados coletados através de um levantamento das publicações sobre o estudo da voz 

e canto desenvolvidos na atualidade foram analisados em triangulação com as áreas estudadas, 

tendo como linha condutora categorias e os conceitos principais da Teoria da Complexidade e 

da Transdisciplinaridade, elencados com as concepções de Miller (1999) acerca dos cinco 

princípios necessários para o sucesso do professor de canto.  

As análises das perspectivas disciplinares foram realizadas por área e, posteriormente, 

uma síntese teórica de cunho transdisciplinar é apresentada, tendo em vista uma perspectiva 

orientadora para a didática do ensino do canto. 

Quanto à estruturação do trabalho, o texto está dividido em três capítulos. O primeiro 

destina-se a analisar a complexidade do fenômeno da voz cantada. Inicialmente destacamos a 

complexidade inerente ao termo voz, posteriormente descrevemos o mecanismo de produção 

vocal, culminando na análise disciplinar dos mais variados aspectos relacionados a voz cantada 

e suas relações com o ensino do canto. Dentre os aspectos levantados, destacamos os seguintes: 

anátomo-fisiológico, auditivos, emocionais, acústicos e psicoacústicos, e por fim, expomos os 

estilos vocais predominantes no cenário brasileiro. 

O segundo se destina à discussão dos pressupostos teórico-metodológicos da 

transdisciplinaridade e da complexidade, posteriormente utilizados nas análises da discussão. 

 O terceiro capítulo apresenta uma síntese reflexiva sobre as implicações teóricas da 

transdisciplinaridade e da complexidade nas práticas de ensino do canto. Primeiramente 

apresentamos um breve levantamento histórico do ensino do canto, tanto de maneira geral, 

como no contexto brasileiro. Em seguida, discutimos os cinco princípios para o sucesso do 

professor de canto, apontados por Miller (1999) e elencados com todas as dimensões da voz 



 

 

 

  
 

cantada, bem como, com os conceitos da transdisciplinaridade e da complexidade antes 

apresentados. Ao fim desse capítulo adicionamos um tópico destinado a discutir a necessidade 

de uma atitude transdisciplinar dos docentes de canto.  

O presente trabalho, portanto, pretende contribuir para a compreensão do ato de cantar 

como um processo transdisciplinar e, a partir dessa visão da complexidade, colaborar para a 

discussão sobre os processos de ensino e aprendizado do canto, através das correlações e 

generalizações obtidas de variadas áreas da ciência a serem revisitadas neste estudo. Cabe dizer 

que não se pretende, no decorrer deste estudo, analisar especificidades das metodologias e 

correntes teóricas de ensino do canto.   

 

 

 

 



 

 

 

  
 

2 VOZ - UM FENÔMENO COMPLEXO E TRANSDICIPLINAR 

 

O que é voz? Por mais simples que possa parecer responder a esta questão, definir o 

significado de voz é bem mais complexo do que à primeira vista nos parece. A resposta 

certamente dependerá a quem, e como esta pergunta é feita.  

Sundberg (2015) define voz como:  

 

Os sons gerados pelo sistema fonador quando as pregas vocais estiverem em vibração 

ou, mais precisamente pelo fluxo de ar pulmonar que é primeiramente modificado 

pelas pregas vocais em vibração e depois pelo trato vocal, e por vezes também pela 

cavidade nasal (p. 21) 

 

 

Behlau (2001), fonoaudióloga, apresenta uma distinção entre voz e fonação. “Fonação 

é uma função neurofisiológica inata” (p. 26) produzida pela laringe e “voz é fonação acrescida 

de ressonância” (idem) 

Para Pinho (1998), também fonoaudióloga brasileira, “voz e fala consistem em 

mudanças constantes no movimento da língua dos lábios do véu e da própria laringe”. (p. 3). 

A voz para Claudia Pacheco fonoaudióloga e cantora, e Tutti Baê (2006), cantora e 

professora de canto, é considerada o instrumento do cantor.  

Araújo (2013), professor de canto, afirma que “a voz, em sua formação, é o produto de 

duas forças: uma de propulsão e uma de retenção” (p. 31). A propulsão, segundo ele, é oriunda 

do sopro e a retenção “é a força opositora da propulsão do ar” (p. 33).  

Werbeck-Svärdström (2011) apresenta uma definição “espiritual” sobre a voz. Segundo 

sua concepção: 

 

A voz não é algo material que só funciona no momento da manifestação sonora para 

entre as manifestações individuais dos tons, dissipar-se do nada, ela possui uma 

existência permanente, com a qual se pode estar em contato mesmo quando não se 

manifesta (p. 44) 

 

 

Sundberg (2015) acrescenta que os sons vocais, “podem manifestar-se como sons de 

fala ou de canto dependendo do objetivo com que forem produzidos” (p. 19) e essa 

diferenciação influenciará diretamente a resposta da questão acima mencionada.  

A respeito da voz falada, Behlau (2010) comenta que geralmente está e algo natural e 

inconsciente não necessitando de qualquer tipo de treinamento, sempre objetivando a 

transmissão do conteúdo verbal. Já “a voz cantada tem no controle de sua qualidade, sua 



 

 

 

  
 

principal caracterização, podendo ser observadas reduções articulatórias, prolongamento das 

vogais e introdução de recursos específicos como o vibrato e o formante do cantor” (BEHLAU, 

2010, p. 300) 

Ante o exposto, podemos perceber que a definição do que é voz será sempre um desafio. 

Devido à polissemia inerente ao termo, tal resposta, sempre perpassará por inúmeras 

interpretações. A voz, em outras palavras, é o som mais complexo do nosso corpo.   

As características de uma voz dependem tanto de características morfológicas do 

indivíduo como da forma como o aparelho fonador é utilizado (SUNDBERG, 2015). A 

constituição da voz se dá devido a características “anátomo-fisiológicas, psicossociais e 

ambientais”. (PINHO, 1998, p. 6). A voz “conta com uma série de dados inerentes a três 

dimensões: a biológica, a psicológica e a socioeducacional”. (BEHLAU, PONTES, 1999, p. 

15). O atendimento a um profissional da voz, é quase sempre multidisciplinar, englobando 

profissionais de diversas áreas do conhecimento tais como: otorrinos, fonoaudiólogos, 

professores de canto, em alguns casos, preparadores físicos, nutricionistas ou mesmo 

psicólogos. 

A complexidade da voz é tal que, ela é biológica, podendo ser comparada a uma 

impressão digital (BEHLAU, PONTES, 1999), ou seja, nascemos com determinadas 

características anatômicas e fisiológicas que produzirão o tipo de voz característico de cada um, 

não existindo duas vozes iguais; e, também psicológica, pois “a voz é o espelho do momento 

de vida de uma pessoa, portanto, nada mais cristalino que o impacto do estado mental e 

emocional sobre a voz”. (WEINER, 1978; VERNET, 1990 apud BEHLAU, 2010, p. 348) Por 

meio da voz, é possível obter “informações variadas sobre o indivíduo, sua saúde, 

características de personalidade, estado emocional, marcadores sociais, educacionais e 

culturais” (BEHLAU, 2010, p. 296).  

Para o cantor, a voz é “uma atividade artística e intelectual da qual a inteligência 

participa, mas a primazia é dada à expressão e à emoção” (DINVILLE, 1993, p. 4). O canto é 

o único instrumento capaz de unir texto e música, pois a voz cantada pode ser considerada uma 

extensão melódica da fala, constituindo-se uma forma de comunicação poderosa e capaz de 

expressar diversos sentimentos. 

Millecco, Brandão e Millecco (2001), apud Zanini (2002, p. 46), afirmam que o canto: 

 

É um elemento estruturante do ser humano, quer em sua história filogenética, 

colaborando na construção cultural, fazendo parte do universo simbólico de todas as 

culturas, quer em sua história ontogenética, graças à qual, cada indivíduo, ao nascer, 



 

 

 

  
 

utiliza vocalizações para iniciar o intercâmbio com o mundo. O homem vem, então, 

expressando-se musicalmente através da voz: nos cantos de trabalho, nos cânticos 

guerreiros, nos cantos religiosos ou sacros, nos acalantos de mães ou pais embalando 

filhos, nas festas, nos jogos, na crônica social de época, nas óperas associando dramas 

e mitos ao canto, nas canções populares. Enfim, em suas atividades, talvez as mais 

significativas, o ser humano lança mão do cantar.  

 

 

Acerca dos processos de ensino e aprendizagem do canto, Braga (2009) afirma que este 

ainda é permeado por concepções inatistas, onde, para que a aprendizagem musical ocorra é 

necessário possuir a priori algum “dom”, “talento”, “musicalidade”. Podemos perceber isso nas 

afirmações de Costa (2001, p. 16, grifo nosso), ao discorrer sobre a aptidões necessárias para o 

aprendizado do canto lírico: “Por isso, será preciso reunir uma série de fatores complementares, 

além de bom material vocal, quais sejam: inteligência para o canto, musicalidade, boa saúde e 

disposição para aceitar os rigores do ensino (p. 16).  

Em contrapartida, Mansion (1974) acredita que todos aqueles que falam podem vir a 

aprender a cantar. Sadolin (2014) acredita que pela voz ser um instrumento que todos utilizam 

no dia a dia qualquer pessoa poderia vir a aprender a cantar, todavia, reconhece que é necessário 

prática para aprender a cantar de maneira profissional.  

Outro ponto a considerar é que ter uma “voz privilegiada” ou um “bom material vocal” 

parece ter relação direta com a constituição anátomo-fisiológica do indivíduo e não com sua 

capacidade de aprender ou não a cantar. 

 

A constituição de cada pessoa tem suas próprias particularidades e determina suas 

características vocais. Essas características não podem ser fabricadas por nenhum 

professor de canto em nenhum aluno, nem mesmo pelo próprio aluno em si mesmo, 

pois são elementos inerentes à sua estrutura vital. No entanto, podem ser pesquisadas, 

descobertas e exploradas até o seu ponto mais belo e produtivo (COELHO, 1999 apud 

BRAGA, 2009, p. 12).  

 

 

Entendemos que a afirmação de Coelho (1999), acerca da impossibilidade do professor 

de fabricar determinadas características vocais em seus alunos e, dos próprios alunos, neles 

mesmos, refere-se às constituições anatômicas de cada individuo, que são impossíveis de se 

alterar.. Todavia, ao nosso entendimento isso não significa que o estudo do canto seja 

dispensável. Como o próprio autor diz, a voz deve ser pesquisada, descoberta e explorada até 

seu ponto mais belo e produtivo.   

Ainda sobre os processos de ensino e aprendizagem do canto, Braga (2009, p. 16) afirma 

que: 



 

 

 

  
 

 

O processo ensino-aprendizagem de canto envolve considerações muito particulares 

a respeito da voz. O fato de a voz ser um instrumento que faz parte do corpo do próprio 

indivíduo pode favorecer e, ao mesmo tempo, tornar a aprendizagem de canto mais 

complicada. Favorece no sentido de ser um instrumento no qual não há dependência 

direta de objetos externos para ser executado. Entretanto, o fato de o aparelho vocal 

estar localizado no próprio corpo, pode dificultar a execução tanto por problemas 

físicos que o sujeito possa apresentar, quanto no âmbito emocional. 

 

 

Além dos aspectos supracitados, no caso específico da voz cantada, somam-se esses às 

dimensões artísticas da produção da voz, ou seja, os estilos empregados. Dentre os eixos 

estilísticos que mais se destacam no cenário brasileiro, adotamos como referência a 

classificação proposta por Sousa (2013), pois esta apresenta de forma sucinta os principais eixos 

estilísticos presentes no Brasil. Vale ressaltar que a classificação da autora não é a única 

existente, mas destaca alguns estilos de canto os quais optamos por utilizar no presente trabalho. 

 Como nosso objetivo não é fazer uma análise dos principais estilos presentes no Brasil, 

mas sim realizar um estudo da voz cantada de maneira transdisciplinar, tais categorizações 

foram utilizadas no intuito de ressaltar a complexidade estilística presente em nosso país, que 

influencia diretamente as práticas docentes no contexto de sala de aula. Para isso apresentamos, 

no presente estudo, apenas um estilo de canto de cada eixo proposto por Sousa (2013). Os eixos 

estilísticos são: o popular, o erudito e o canto comercial contemporâneo norte-americano 

(CCCA).3 Os estilos selecionados foram: o canto erudito, o belting, e a música popular 

brasileira (MPB). Cada um deles necessitando de uma abordagem técnica própria. 

Passaremos agora a apresentar a voz sob os seus múltiplos aspectos: anátomo-

fisiológicos, psicológicos, acústicos, artísticos e estilísticos. Tais descrições, no entanto, não 

objetivam elucidar todo o aparato envolvido na produção da voz, mas sim apresentar a 

complexidade envolvida no processo de produção vocal, uma vez que, o anseio da 

complexidade não é “dar todas as informações sobre um fenômeno estudado, mas respeitar suas 

diversas dimensões” (MORIN, 2005, p. 177). 

 

 

2.1 PRODUÇÃO VOCAL 

                                                            
3  O termo e a sigla em questão são uma tradução livre do termo Contemporary Commercial Music (CCM), 

cunhado pela pesquisadora norte-americana Jeanette LoVetri em 2003 como substituto ao termo Nonclassical 

Singing, que ela considerava pejorativo. (SOUSA, 2013, p. 10) 



 

 

 

  
 

Várias teorias foram elaboradas, ao longo do tempo, na tentativa de descrever o 

mecanismo de funcionamento da prega vocal. Dentre elas podemos destacar as seguintes 

teorias: da corda vibrante, da palheta, mioelástica, neurocronáxica,  aerodinânica,  mioelástica-

aerodinâmica, impulsional, muco-ondulatória, neuroscilatória, osciloimpedancional ou da 

resistência negativa e  teoria do caos. (BEHLAU, 2001). Dentre estas, iremos abordar somente 

a teoria mioelástica-aerodinâmica, por ser a mais comumente utilizada para descrever o 

mecanismo de funcionamento da voz.  

Segundo Behlau (2001, p. 35), “essa teoria combina a interrelação de forças de duas 

naturezas: a da elasticidade dos músculos laríngeos e as forças físicas aerodinâmicas da 

respiração”. Tal teoria está intimamente relacionada ao efeito Bernoulli 4.  

Aplicar o conceito de Bernoulli à fonação significa dizer que, ao se aumentar a 

velocidade do ar quando as pregas se abrem, a pressão diminui abruptamente sugando as pregas 

em direção a linha média, propiciando um novo fechamento da glote5. Dito de outra forma, o 

ar vindo dos pulmões permancerá em velocidade constante até encontrar a resistência da glote, 

que é estreita e impede a passagem livre do ar, se opondo ao movimento deste. Ao vencer a 

resistencia glótica, a pressão de ar entre as pregas é reduzida gerando uma subpressão negativa 

que aumentará a velocidade das partículas de ar succionando as bordas medianas das pregas em 

direção uma da outra, seguidas  por um retrocesso elástico, ou seja, uma abertura nas pregas 

vocais liberando a passagem de ar, que introduzirá uma nova pressão negativa reinciando o 

ciclo vibratório. Essa alternância de abertura e fechamento da glote é que gerará a fonação. 

Todavia, vale assinalar que: “na prática esse processo é muito mais complicado, uma vez que 

fenômenos ditos não lineares estão também envolvidos com a vibração das pregas vocais” 

(SUNDBERG, 2015, p. 36).  

A fonação, portanto, é o som glótico produzido pela vibração das pregas vocais. Esta 

fonte glótica de som, ao se irradiar pelo trato vocal6 e ter  suas características acústicas 

                                                            
4 A velocidade do fluxo de um gás ou fluido através de um tubo é inversamente proporcional à sua pressão 

nas paredes do tubo, ou a velocidade é máxima e a pressão mínima, no ponto de maior constrição do tubo, ou a 

densidade (d) multiplicada pela metade do quadrado da velocidade (c) e pela pressão (P) é uma constante (K) 

(RUSSO, 1999, p. 146)   
5 Glote: é o espaço delimitado entre os bordos superior e inferior das pregas vocais. (MINITI, BENTO e 

OSSAMU, 2000, p. 289) 
6 Trato vocal é o nome genérico dado a região compreendida entre a glote e os lábios, da qual participam 

várias cavidades: laringe, faringe, cavidades oral e nasal (RUSSO,1999, p. 151). Sundberg (2015, p. 32) afirma 

que “O trato vocal é um tubo preenchido com ar, com elementos de massa e elasticidade” e que este “funciona 

como um ressoador”   



 

 

 

  
 

transformadas pelas estruturas fonoarticulatórias: lábios, mandíbula, língua, palato mole, 

faringe e laringe é quem dará origem a voz (idem).  

Assim, o sistema fonador é composto de três partes: o sistema respiratório, as pregas 

vocais e as cavidades de ressonância.(idem).  

Cientes de como a voz é produzida, destacaremos, a seguir, dois aspectos importantes 

relativos à fonação: a intensidade e a frequência. 

A frequência de vibração das pregas vocais é regulada pelos seguintes fatores fisicos: a 

massa, o comprimento e a tensão das pregas vocais, somados à pressão subglótica.  Dessa 

maneira, a ação da musculatura intrínseca ao determinar o comprimento, a tensão e massa 

vibrante,  serão os fatores de maior relevância ao se considerar a frequência vocal. “Quanto 

mais longas, tensas e finas as pregas vocais, mais alta será a frequência de fonação”, ou mais 

agudo será o som (SUNDBERG, 2015, p. 40); inversamente, quanto mais encurtadas, relaxadas 

e espessas forem as pregas vocais menor será a frequência de fonação, ou mais grave será o 

som. 

Quanto a pressão subglótica, Sundberg (2015) afirma que o seu aumento produz, ainda 

que em menor medida, a elevação da frequência de fonação. Isso deve-se ao fato de que “pregas 

vocais mais tensas necessitam de uma maior pressão de ar para iniciar o processso vibratório 

independentemente da intensidade da fonação” (p. 39) 

A intensidade de fonação é resultado de três fatores: “a pressão de ar subglótica, a 

quantidade do fluxo aéreo e a resistência glótica” (RUSSO, 1999, p. 149).  Sudberg (2015) 

afirma que a relação entre a pressão de ar subglótica e a intensidade da fonação é direta. 

Segundo suas afirmações, ao se duplicar a pressão subglótica teremos um acréscimo de 9dB na 

intensidade da fonação. A resistência glótica controlada pelos muscúlos adutores 7da laringe, é 

fundamental para a variação de intensidade nas frequências mais graves, sendo menos 

importante nas frequências agudas até que nas extremamente agudas a intensidade do som passa 

a ser controlada pela quantidade e velocidade do fluxo de ar. (TABITH JR, 1980 apud RUSSO, 

1999).  Dito de outra forma quanto maior a intensidade, maior a resistência glótica e 

consequentemente a ação dos músculos adutores; quanto menor a intensidade, menor a 

resistência glótica e consequentemte a ação dos musculos adutores 

 

                                                            
7 Músculos adutores são aqueles que fecham a glote (espaço entre as pregas vocais), controlando a 

intensidade vocal por meio da variação do grau de adução. (PINHO, KORN, PONTES, 2014)  



 

 

 

  
 

2.2 VOZ E ASPECTOS ANÁTOMO-FISIOLÓGICOS 

 

2.2.1 A laringe  

 Segundo Minit, Bento e Butugan (2000), a laringe é “um órgão envolvido na respiração, 

deglutição e fonação, situado na região cervical anterior logo acima da traqueia. Tem esqueleto 

cartilaginoso sustentando por ligamentos e membranas fibroelásticas, apresentando 

musculatura intrínseca e extrínseca” (p. 287). Trata-se de um órgão complexo que possui 

diferentes funções: atua como um canal para o processo respiratório, protege o trato respiratório 

inferior, produz a fonação, além de possuir ação esfincteriana como na deglutição, defecção ou 

esforço habitual.  

Dentre todas estas funções analisaremos apenas a função fonatória de interesse para o 

presente trabalho. 

 A função fonatória é uma função adaptativa da laringe. Filogeneticamente, a principal 

função da laringe é a proteção das vias aéreas inferiores. Segundo (BEHLAU, 2001) “a fonação 

é uma função neurofisiológica inata, mas a voz vai se formando ao longo da vida, de acordo 

com as características anátomo funcionais do indivíduo e os aspectos emocionais de sua história 

pessoal” (p. 26).  

A fonação ou emissão sonora é produzida pela laringe, onde os sons são gerados por 

meio da vibração da mucosa das pregas vocais, sendo modificados e ampliados pelas cavidades 

acima delas: boca, faringe, nariz. A voz, portanto, é a soma da fonação aos processos de 

amplificação e modificação efetuados pelas cavidades de ressonância. (BEHLAU, 2001). 

Anatomicamente o esqueleto da laringe é composto de músculos, cartilagens e do osso 

hióide. As cartilagens que o compõem formam um total de nove, sendo três impares, cricóidea, 

tireóidea, epiglote; e, seis pares, aritenóides, corniculadas, cuneiformes (BEHLAU, 2001; 

PINHO, KORN, PONTES, 2014; MINITI, BENTO, BUTUGAN, 2000).  Os músculos que a 

compõem são divididos entre músculos extrínsecos e intrínsecos. Os músculos intrínsecos são 

concernentes a produção vocal e “controlam a frequência e a intensidade da voz, por 

promoverem tensão das pregas vocais, modificações da massa vibrante e variações na pressão 

aérea subglótica” (PINHO, KORN, PONTES, 2014, p. 22). 

A musculatura extrínseca, por sua vez, está relacionada aos movimentos de elevação e 

abaixamento laríngeo, compreendendo músculos que se inserem na cartilagem laríngea, sendo 



 

 

 

  
 

oriundos de estruturas não laríngeas, principalmente de músculos cervicais. (MINITI, BENTO, 

BUTUGAN, 2000; BEHLAU, 2001) 

 

2.2.2 Cartilagens laríngeas  

Dentre todas as cartilagens que compõem a laringe, a cartilagem tireóidea é a maior, 

única localizada em uma posição mediana. Apresenta a forma de um escudo, composto por 

duas lâminas quadriláteras que se unem no bordo anterior formando a proeminência laríngea; 

com ângulo de 75º a 90º no homem e 90º a 120º na mulher adulta. O terço superior se diferencia 

da proeminência laríngea formando a incisura tireóide em forma de V. A cartilagem tireóide 

está unida ao osso hióide pela membrana tireoióidea, apresentando na sua porção mediana o 

ligamento tireoióideo e na sua porção lateral os ligamentos tireoióideo laterais que unem os 

cornos superiores com os cornos maiores do osso hioide. A membrana tireoióidea apresenta 

uma abertura onde passam o nervo laríngeo superior e os vasos sanguíneos superiores. 

(MINITI, BENTO, BUTUGAN, 2000;  SEIDEN, et al., 2005; BEHLAU, 2001; LE HUCHE, 

ALLALI, 2005) .  

As variações de ângulo da cartilagem tireoidea geram um “grande impacto entre os 

sexos na fisiologia vocal como, por exemplo, na medida que define o tamanho das pregas vocais 

e contribui na definição da frequência vocal emitida”. (BEHLAU, 2001 p. 4). Devido a esta 

configuração anatômica no ângulo da cartilagem tireoidea, frequentemente as mulheres são 

capazes de cantar em frequências mais agudas que os homens.  

Outro fator importante a se considerar sobre a cartilagem tireoidea são seus diferentes 

níveis de posição. A cartilagem tireodea pode apresentar duas condições: a posição vertical ou 

neutra como é o caso da respiração ou a fala corrente, ou inclinada a medida que o musculo 

cricoaritenoideo é ativado. A posição da cartilagem tireoidea influencia diretamente a massa 

das pregas vocais. (SACRAMENTO, 2009) 

A cartilagem cricóidea também é ímpar. Apresenta a forma de um anel largo achatado, 

único e completo no interior do complexo laringotraqueal, sendo mais estreita na parte anterior 

e mais larga na parte posterior. A parte anterior constitui o arco cricóideo e a posterior a lâmina 

da cartilagem cricóide. A cricóide une-se a cartilagem tireóidea através da membrana e 

articulação cricotireóideas, apresentando também uma ligação com as cartilagens aritenóideas 

na região póstero-superior. (MINITI, BENTO, BUTUGAN, 2000;  SEIDEN, et al., 2005; 

BEHLAU, 2001; LE HUCHE, ALLALI, 2005). 



 

 

 

  
 

Assim como a cartilagem tireoidea a cartilagem cricóidea apresenta duas condições 

principais. A condição vertical que corresponde a uma postura neutra, da respiração silenciosa 

e a condição inclinada que corresponde ao grito (SACRAMENTO, 2009). 

A Cartilagem epiglote é uma cartilagem delgada, elástica e flexível em formato de folha. 

Situa-se na extremidade superior e mediana da laringe. A porção superior é convexa em cima 

e côncava inferiormente. A epiglote está presa “à base da língua pela prega glossoepiglótica 

medial e lateral que, por último, forma a depressão semelhante a uma bolsa chamada valécula” 

(SEIDEN, et al., 2005 p. 227). A epiglote está interligada ao osso hióide e a cartilagen tireóide 

através dos ligamentos tireoepiglótico e hioepiglótico. Sua principal função é a proteção das 

vias aéreas inferiores durante o processo da deglutição. Neste processo, a epiglote abaixa-se e 

fecha o ádito da laringe ao mesmo tempo em que o conjunto da laringe se eleva. (MINITI, 

BENTO, BUTUGAN, 2000;  SEIDEN, TAMI, et al., 2005; BEHLAU, 2001; LE HUCHE, 

ALLALI, 2005). 

As Cartilagens aritenóideas, segundo Behlau (2001, p. 5), são “consideradas a unidade 

funcional da laringe pela sua importância nas funções fonatória e respiratória” .  Apresentam a 

forma de uma pirâmide de três lados que se conectam com a borda superior da cricoide e 

possuem uma apófise vocal e outra muscular. Cada cartilagem aritenóidea apresenta: um ápice 

superiormente, três faces verticais sendo, uma face interna, uma face posterior onde está 

inserido o músculo interaritenóideo, uma face anterior externa onde se insere a prega vocal, e 

uma horizontal; e, por fim, uma base onde se encontra a articulação cricoaritenóidea. Cada base 

da cartilagem aritenóidea apresenta três ângulos, sendo um anterior que forma a apófise vocal 

onde se insere o músculo tireoaritenóideo inferior também chamada de processo vocal e um 

ângulo externo (póstero-lateral) onde se inserem os musculos cricoaritenóideo lateral (CAL) 

adutor da laringe, e o cricoaritenóideo posterior (CAP) abdutor da laringe, formando a apófise 

muscular ou processo muscular.  

As Cartilagens Corniculadas e cuneiformes também chamadas de cartilagens 

acessórias, são pares em um total de quatro. Estão localizadas superiormente às cartilagens 

aritenóides. Segundo Seiden, (et al., 2005, p. 228): “as corniculadas estão sobre a aritenóide e 

ajudam a elevar a altura da prega ariepiglótica. As cuneiformes estão na própria prega 

ariepiglótica e ajudam a enrijecer a prega durante o fechamento epiglotico.” Alguns autores 

apresentam outras duas cartilagens acessorias: as tritíceas e as sesamóides de importância ainda 

pouco definida. (BEHLAU, 2001).  



 

 

 

  
 

 

2.2.3 Músculos Laringeos  

Como dito anteriormente, os músculos laringeos se dividem em: intrínsecos e 

extrínsecos. Os extrísecos são aqueles envolvidos nos movimentos do complexo laríngeo como 

um todo, possuindo apenas uma inserção na laringe. Os intrísecos são aqueles que possuem 

origem e inserção dentro da propria laringe, ajustam a tensão e a posição das pregas vocais. 

Todos eles são inervados pelo nervo laríngeo recorrente, exceto o músculo cricotireóideo, que 

possui inervação feita pelo ramo externo do nervo laríngeo superior. A musculatura intrínseca 

da larige pode ser dividida em: tensores da prega vocal – cricotireóideo e feixe externo do 

músculo tireoaritenóideo;  abdutores da glote – cricoaritenóideo posterior; e, por último, os 

músculos constritores/adutores da glote – aritenóideos , cricoaritenóideos lateral, feixe externo 

do músculo tireoaritenóideo. 

A musculatura extrínseca é dividida em: músculos infraióideos – que ajudam a abaixar 

o osso hióide e a laringe. São eles: omoióideo, esternoióideo e esternotireóideo; e músculos 

supra-hióideos – ajudam a elevar o osso hióide e a laringe são eles: estiloióideo, digástrico, 

miloióideo, gênióioideo, e estilo-faríngeo. Por não estar diretamente relacionados a função 

fonatória/produção da voz (BEHLAU, 2001), não descreveremos pormenorizadamente a 

musculatura extrínseca.  

Todavia, a musculatura intrísenca, por possuir direta relação com a produção vocal, será 

descrita pormenorizadamente. Dentre os músculos intrísecos, temos: o músculo 

tireoaritenóideo (TA), o músculo cricotireóideo (CT), o músculo aritenóideo (AA), o músculo 

cricoaritenóideo lateral (CAL) e o músculo cricoaritenoideo posterior (CAP).  

O Músculo tireoaritenóideo  é um músculo par que configura as pregas vocais. Apesar 

da sua forma tridimensional constituida de três compartimentos, o TA pode ser considerado um 

músculo único, não sendo necessario a sua divisão em feixes. (PINHO, KORN, PONTES, 

2014) (MINITI, BENTO, BUTUGAN, 2000).  No entanto, alguns autores costumam dividí-lo 

em dois feixes principais e um secundario: sendo um medial interno, também chamado de 

vocalis ou músculo vocal, e outro lateral externo, tambem chamado de tireomuscular e um feixe 

superior, chamado de músculo ventricular. (BEHLAU, 2001)  (LE HUCHE, ALLALI, 2005).  

Segundo Pinho, Korn e Pontes (2014), “ a principal função dos músculos TA é regular 

a tensão longitudinal da superficie das pregas vocais, quando não sofre a oposição dos demais 

intrínsecos” (p. 47). Em outras palavras, o TA aduz, abaixa, encurta e espessa as pregas vocais 



 

 

 

  
 

O feixe superior do TA está inserido na porção superior da cartilagem tireóide dirigindo-

se para baixo e para trás terminando no processo muscular da cartilagem aritenóide. Sua 

principal ação é medialização das pregas vestibulares.8  

O feixe externo do TA também chamado de tireomuscular origina-se no processo 

muscular sendo constituido principalmente de fibras de contração rápida, fortes, mas fatigáveis 

mais rapidamente.  Sua principal ação é a adução da prega vocal, atuando principalmente no 

controle da intensidade vocal à medida que aproxima as pregas vocais aumentando a resistência 

glótica.  

O feixe interno também chamado de tireovocal, vocalis, ou músculo vocal origina-se no 

tireomuscular até se inserir processo vocal. Apresenta “fibras de metabolismo oxidativo de 

contração lenta, o que confere a ele certa resistência à fadiga durante a fonação” (PINHO, 

KORN, PONTES, 2014 p. 77). Sua principal ação é alongar e encurtar a prega vocal moderando 

assim a contração do cricotireóideo (CT) e controlando assim a frequência da voz. O TA 

mantém a prega vocal rígida, independentemente de seu comprimento. É inervado pela 

ramificação anterior do nervo laríngeo recorrente.  

O TA é um músculo decisivo na determinação dos registros vocais9, pois quanto mais 

contraído o TA, a fonação permanece em registro de peito,10 quando esta contração cessa, a 

fonação se transfere para o registro de falsete (SUNDERG, 2015).  

Compreender o mecanismo fisiológico de funcionamento do TA é importante na medida 

em que este está envolvido na diminuição da frequência de fonação, pois a contração do 

tireomuscular, ao encurtar a prega vocal, produz as frequências baixas de fonação. 

(SUNDBERG, 2015). Tal compreensão é importante, pois alguns alunos de canto podem 

apresentar dificuldade em atingir notas mais graves na voz por não conseguir ativar tal 

musculatura, que é antagonista à do músculo CT e que eleva a frequência vocal. Nesses casos  

são necessarios exercícios especificos que possam ativar tal músculo, como por exemplo a 

técnica de som basal11. 

                                                            
8 São duas dobras de tecido localizadas acima das pregas vocais (BEHLAU, 2001, p. 14) 
9 Um registro vocal é um evento totalmente laríngeo; ele consiste em séries ou regiões de frequência de 

fonação que podem ser produzidas com qualidades muito semelhantes; algumas regiões de frequência de fonação 

podem ser produzidas em mais de um registro; a definição de um registro deve ter por base evidências perceptivas, 

acústicas, fisiológicas e aerodinâmicas (HOLLIEN apud SUNDBERG 2015, p. 82)  
10 Referências sobre este termo são estudadas por: Roubeau B, Henrich N, Castellengo M. Laryngeal 

vibratory mechanisms: the notion of vocal register revisited. J Voice. 2009; 23: 425-38. 
11 Consiste na emissão prolongada e sem esforço, o que deve ser feito após expiração de quase todo o ar 

dos pulmões para não criar uma elevada pressão subglótica. As cavidades supraglóticas devem estar relaxadas, 



 

 

 

  
 

O Músculo cricotireóideo (CT) é um músculo par tensor da prega vocal, com ação 

adutora das pregas vocais secundária. A inserção  do CT vai “da superfície anterolateral da 

cartilagem cricóide até a borda inferior da cartilagem tireóide” (MINITI, BENTO, BUTUGAN, 

2000 p. 288). Apresenta ainda dois feixes sendo:  um feixe de fibras retas ou parte reta, com 

“percurso quase vertical, em direção à margem inferior interna da lâmina tireóidea” (PINHO, 

KORN, PONTES, 2014 p. 59); e outro feixe de fibras oblíquas ou parte oblíqua, que “ seguem 

para cima e para trás e inserem-se na margem anterior do corno inferior da cartilagem tireóidea” 

(ibidem). O CT é inervado pelo ramo externo do nervo laríngeo superior. 

Eles alongam as pregas vocais e são os principais responsáveis pela emissão de tons 

agudos, ou seja, é o músculo responsável pelo controle da frequência vocal. Ao contrair-se, o 

CT diminui a quantidade de massa de mucosa solta para vibrar, alongando e afilando as pregas 

vocais, aproximando assim as cartilagens tireóideas e aritenóideas, através do movimento de 

báscula, elevando a frequência fundamental.  

A frequência de fonação, portanto, é controlada pela ação da musculatura que determina 

o comprimento, a tensão e a massa vibrante das pregas vocais. A contração do CT juntamente 

com a contração do músculo vocal e do CAL, são as responsáveis por alongar a prega vocal 

tanto quanto possível propiciando a produção dos sons agudos. No entanto, “o músculo vocal 

e o CT, são, por assim dizer, os mais importantes para o aumento da frequência de fonação” 

(SUNDBERG, 2015, p. 87).  

Cobeta e Mora (2013, p. 517, tradução nossa12) comentam os mecanismos que podem 

ser empregados por cantores para elevar a frequência de fonação:  

 

Para atingir notas agudas, os cantores podem usar duas estratégias: alongar as pregas 

vocais mais ou tentar aumentar a sua rigidez; isto é, existe um mecanismo de 

contração muscular isotónica com tireoaritenoideo que o que varia é especialmente 

comprimento, e um outro mecanismo isométrico que o que varia é essencialmente a 

tensão muscular. No momento não podemos dizer o que é mais eficiente. 

 

O músculo CT está diretamente relacionado à segunda estratégia, pois este altera a 

tensão das pregas vocais ao aproximar as extremidades anterior e posterior das pregas vocais, 

                                                            
próximas ao ajuste articulatório da vogal “a”. Tem como objetivo, contrair efetivamente os músculos TA, relaxar 

os músculos CT, relaxar os músculos CAP, mobilizar e relaxar a mucosa (BEHLAU, 2010, p. 463-464)     
12 Para conseguir notas agudas, los cantantes pueden usar dos estrategias: elongar al maximo las cuerdas 

vocales o tratar de aumentar su rigidez; es decir, existe un mecanismo de contraccion isotonica del musculo 

tiroaritenoideo con el cual lo que varia es sobre todo la longitud, y otro mecanismo isometrico en que lo que varia 

fundamentalmente es la tension del musculo (en el momento actual no puede decirse cual es mas eficiente). 

 



 

 

 

  
 

diminuindo a distância entre as cartilagens tiróidea e aritenóidea. Assim, quanto mais 

alongadas, afiladas e tensionadas as pregas vocais, mais agudo será o som. (SUNDBERG, 

2015).  

Tal compreensão é extremamente importante para o professor de canto pois, caso 

determinado aluno apresente dificuldade em alcançar tons mais agudos, o professor pode 

empregar exercícios específicos que acionem a musculatura do CT elevando assim a frequência 

da fonação. 

O Músculo aritenóideo (AA) é um músculo único com ação adutora da parte posterior 

das pregas vocais. Origina-se na face posterior da aritenóide e se insere na aritenóide 

contralateral. Também é chamado, por alguns autores, de interaritenóideo ou ari-aritenóideo 

(SEIDEN, et al., 2005; MINITI, BENTO, BUTUGAN, 2000). Possui dois feixes musculares: 

um horizontal chamado de transverso, responsável pela aproximação das faces posteriores das 

cartilagens aritenóideas ao longo do eixo longitudinal em direção a linha média; e, outro, mais 

superficial que o anterior, composto de dois músculos cruzados, denominado oblíquo, sendo o 

responsavel pela aproximação das pontas da cartilagem aritenóidea. Segundo Pinho, Korn e 

Pontes (2014, p.34) o músculo AA tem papel imprescindível na fonação, pois sem a atividade 

do AA não ocorre o fechamento glótico; graças a eficácia do seu fechamento é possivel obter 

pressão subglótica necessária à fonação.   

O AA tem importante papel, tanto na fonação através da aproximação e adução das 

cartilagens aritenóideas, promovendo a regulação da compressão medial das pregas vocais,  

como na ação esfinctéria da laringe.   

O Músculo cricoaritenóideo lateral (CAL) é um  músculo par de forma retangular, 

antagônico do músculo CAP. Tem sua origem no arco da cartilagem cricóide na parte lateral da 

borda superior e sua inserção no processo muscular da aritenóide. O CAL aduz a porção média 

da prega vocal, principalmente na área dos processos vocais; também abaixa e alonga as pregas 

vocais. (BEHLAU, 2001) (PINHO, KORN, PONTES, 2014). O CAL, juntamente com o AA, 

é ativado durante o processo de fonação fechando a glote. “O CAL também influencia 

moderadamente no controle de registros, de f0 e da intensidade vocal” (PINHO, KORN, 

PONTES, 2014 p.47).  

Os músculos CAL e AA são os mais importantes para a adução completa das pregas 

vocais, todavia, para que a fonação ocorra não é necessário a adução completa das pregas 

vocais.  



 

 

 

  
 

Distúrbios funcionais nessas musculaturas poderão gerar soprosidade na voz, o que pode 

ser indesejado em alguns estilos de canto, como por exemplo no canto operístico, que necessita 

de um “timbre homogêneo com riqueza de harmônicos agudos e graves” (CASANOVA, 2013, 

p. 527). Por outro lado, a soprosidade pode ser aceitável em alguns gêneros da música popular. 

Ferraz (2010, apud ELME, 2015, p. 110), comenta este fato ao dizer: “quando se trata de canto 

popular brasileiro, tanto o som do “grunhido” originado no ataque brusco quanto o som do 

“sussurro” originado do ataque soproso, podem ter um uso estético interpretativo aceitável ou 

até desejável dependendo da canção.  

O Músculo cricoaritenoideo posterior (CAP) - É um músculo par e constitui-se no único 

músculo abdutor da glote. É um músculo em forma de leque, com origem na depressão da face 

posterior do engaste cricóideo e inserção na face póstero-interna da ápofise muscular da 

cartilagem aritenóide (LE HUCHE, ALLALI, 2005; BEHLAU, 2001). Por ser o único músculo 

abdutor da glote é denominado de músculo da vida (BEHLAU, 2001). Quando está em 

atividade, o CAP causa “além da abdução, a elevação, o alongamento, o adelgaçamento na 

espessura das pregas vocais e o arredondamento de sua margem livre, mantendo tensos o corpo 

das pregas vocais e a mucosa de revestimento” (PINHO, KORN, PONTES, 2014 p.24).  

Apesar do CAP ser ativado na respiração, sua ação também está presente durante o 

processo de fonação. O CAP ativa-se já no final de uma emissão (PINHO, KORN, PONTES, 

2014; BEHLAU, 2001). Segundo Pinho, Korn, Pontes, (2014) ao se contrair durante a fonação 

o CAP estabiliza as cartilagens aritenóideas, “prevenindo de serem puxadas para frente por ação 

dos adutores” (p.26).  

Sendo assim,  

 

exercicios de emissão vocal sustentada e prolongada, mantendo-se constante a 

intensidade, a tonalidade e a qualidade vocal possivelmente contribuam no sentido de 

desenvolver a estabilidade das cartilagens aritenóideas, por atividade simultânea do 

compartimento horizontal do CAP e dos adutores, favorecendo a estabilidade vocal, 

fundamental no canto. (PINHO, KORN, PONTES, 2014 p. 26, grifo nosso). 

 

  

 Sobre a ação do CAP relacionado ao canto, o CAP tem importante papel na articulação 

dos fonemas consonantais abdutores da glote, principalmente nos fonemas consonantais surdos, 

plosivos e fricativos. (PINHO, KORN, PONTES, 2014). A aplicabilidade da ação deste 

músculo no canto seria útil em alunos que apresentam exagerados nivéis de adução glótica, 



 

 

 

  
 

ocasionando uma voz com emissão tensa. Exercicios com fricativas surdas 13ou plosivas surdas, 

podem ser benéficos para estimular a abdução glótica e, consequentemente, relaxar a 

musculatura adutora, diminuindo os niveis de tensão na voz.  

 

 

2.3 VOZ E ASPECTOS AUDITIVOS 

 

2.3.1 Anatomia e fisiologia do ouvido  

O ouvido funciona como um externo-receptor, assim como os outros órgãos sensoriais. 

Dentre as principais funções do ouvido podemos destacar: a transmissora que permite através 

de uma série de mecanismos a correta transmissão da energia acústica captada no ambiente, a 

protetora relativa as capacidades de atenuar intensidades sonoras excessivas, evitando prejuízos 

as células sensórias da orelha interna, e a transdutora relativa a capacidade de transformar 

energia mecânica em elétrica e em impulsos nervosos. (RUSSO, 1999). Os autores geralmente 

dividem o ouvido em: ouvido externo, ouvido médio e ouvido interno.  

Anatomicamente, o ouvido externo é composto pelo “pavilhão auricular, pelo conduto 

auditivo externo e pela face externa da membrana timpânica” (MINITI, BENTO e BUTUGAN, 

2000, p. 83), que é dividida em três camadas unidas entre si, sendo um “epitélio ectodérmico, 

uma delgada camada fibroelástica e um epitélio de origem endodérmica, e pelo pavilhão 

auricular” (ibidem, p.77). O pavilhão auricular é o responsável por recolher os sons do meio 

externo e através do conduto auditivo externo encaminhá-los através da membrana timpânica 

ao ouvido médio. O conduto auditivo externo, por sua vez, tem como função receber os sons e 

aumentar os níveis de pressão sonora para a membrana timpânica. (SEIDEN, et al., 2005)  

Resumindo, o ouvido externo tem como função: capturar, reunir e canalizar os sons 

provenientes de determinada direção para o meato acústico externo, julgar a direção do som, 

proteger o meato acústico (RUSSO, 1999).  

O ouvido médio é formado pelo “tímpano, pela cavidade timpânica, pelas células 

mastóideas e pela tuba aditiva” (MINITI, BENTO, BUTUGAN, 2000, p.86). Dentro da 

cavidade timpânica encontramos três ossículos: o martelo, a bigorna e o estribo, responsáveis 

por transmitir as vibrações sonoras com mais eficiência. O ouvido médio, portanto, tem a 

                                                            
13 Fricativas surdas: [f], [x], [s], [ch]; Plosivas surdas [p] [t] [k]  



 

 

 

  
 

função de transmitir e amplificar as vibrações sonoras captadas pelo ouvido externo ao ouvido 

interno.  

O ouvido interno ou labirinto é dividido em anterior, onde se encontra a cóclea, e 

posterior, que abrange os canais semicirculares, denominado de vestíbulo. “O ouvido interno é 

constituído por duas porções distintas: labirinto membranoso, preenchido por endolinfa, 

labirinto ósseo que é separado do anterior por perilinfa, servindo de arcabouço para o mesmo” 

(ibidem p.89). O ouvido interno funciona como um transdutor elétrico, ou seja, ele transforma 

a energia acústica captada pelo ouvido externo e pela membrana timpânica em impulsos 

nervosos (energia elétrica) que serão transmitidas ao cérebro.  

A audição é a capacidade sensorial de percepção dos sons. Som é a perturbação 

vibratória do ambiente, captada por um órgão receptor (o ouvido) e transformada em sinais 

bioelétricos que são processados no sistema auditivo. O sistema auditivo humano consegue 

compreender sons entre 20 e 20.000hz. Todavia, o espectro auditivo não é percebido igualmente 

em toda sua extensão, sendo que as frequências que giram em torno de 2.000hz são mais 

sensíveis ao ouvido humano. (LENT, 2010) 

 A percepção auditiva é múltipla, composta de submodalidades, a compreensão de como 

este processo acontece é de extrema importância para os profissionais da voz, visto que a fala 

o canto e a aquisição da linguagem são resultados de processos auditivos.  

Ramos, Alvarez e Sanchez (2007)  relacionam o processamento auditivo (PA) à: 

 

Eficiência e à efetividade com que o sistema nervoso auditivo central utiliza a 

informação auditiva. Em outras palavras, PA é um conjunto de habilidades específicas 

das quais o indivíduo depende para compreender o que ouve. É uma atividade mental, 

isso é, uma função cerebral e, assim sendo, não pode ser estudada como um fenômeno 

unitário, mas sim como uma resposta multidimensional aos estímulos recebidos por 

meio da audição (p. 53)     
 

 

Dentre as habilidades que estão relacionadas ao PA, podem ser ressaltadas as seguintes: 

a) Determinação da intensidade, que tem como correlato físico a amplitude e 

neurologicamente refere-se a amplitude das vibrações da membrana basilar e a 

quantidade de fibras auditivas recrutadas;  

b)  Discriminação tonal, que tem como seu correlato físico a frequência do som, o 

mecanismo neural envolvido neste processo é a sincronia de fase e a tonotopia 

em todo o sistema auditivo;  



 

 

 

  
 

c) Identificação do timbre, seu correlato físico é a composição harmônica, 

neurologicamente está ligada ao padrão de vibração e a análise de Fourier na 

membrana basilar; 

d) Localização espacial do som (vertical) seu correlato físico é as diferenças de 

reflexão auricular, neurologicamente envolve a focalização e o direcionamento 

pelo pavilhão auricular; 

e)  Localização espacial do som (horizontal) fisicamente refere-se as diferenças 

interaurais de fase e de intensidade, o mecanismo neural envolvido diz respeito 

a detecção de diferenças no complexo olivar superior; 

f) Percepção musical, neurologicamente, está ligada a interpretações de padrões 

musicais no córtex;  

g) Percepção da fala, neurologicamente, está ligada a interpretação de significados 

nas áreas linguísticas do córtex cerebral. (LENT, 2010) 

O mau funcionamento, em qualquer um destes mecanismos, implicará em dificuldades 

para perceber e processar as informações auditivas, resultando em um desempenho aquém do 

esperado normalmente e influenciando negativamente o processo de aprendizagem do canto.  

Para exemplificar, caso um aluno apresente dificuldades no processo de discriminação 

tonal, este não conseguirá perceber as variações de frequência e poderá ser considerado 

desafinado, ainda que anatômica e fisiologicamente não apresente nenhuma alteração no 

sistema fonador14. 

Lent (2010, p. 84) afirma que: 

 

Pela teoria tonotópica, então, a identificação dos tons seria feita de início na 

membrana basilar, posta a vibrar regionalmente e não como um todo de acordo com 

a frequência do som incidente. Essa vibração regionalizada, evidentemente, ativaria 

apenas os receptores situados na região estimulada, e por consequência apenas as 

fibras auditivas correspondentes.  

 

 

 Tal fenômeno pode explicar situações em que algum aluno desafine em determinadas 

faixas de frequência. O motivo da desafinação pode não estar relacionado diretamente à não 

ativação de alguma musculatura específica da laringe, mas sim a uma alteração no 

processamento auditivo ou mesmo a uma perda auditiva. 

                                                            
14 O sistema fonador é composto de três partes: o sistema respiratório, as pregas vocais e as cavidades de 

ressonância, que incluem as cavidades do trato vocal, a cavidade nasal e outras cavidades da face. (SUNDBERG, 

2015, p. 25) 



 

 

 

  
 

2.3.2 Mecanismo auditivo  

Segundo Miniti, Bento e Butugan (2000): “o fenômeno da audição é resultado de uma 

série de eventos complexos que resultam na interpretação cortical dos sons” (p. 98). O sistema 

auditivo é formado por um conjunto de receptores capazes de transformar a energia acústica 

oriunda dos estímulos sonoros em impulsos nervosos. Toda percepção sensorial é composta de 

uma fase analítica, que constitui os primeiros estágios do processamento neural. Dela são 

extraídas as mais variadas características do som tais como: timbre, intensidade, tom; e uma 

fase sintética posterior, constituída de etapas subsequentes, que reúnem as informações 

coletadas de forma fragmentada para processar a completa identificação do estímulo original 

(LENT, 2010).  

Esquematicamente, o som realiza o seguinte percurso: 1) A energia sonora que se 

propaga através de um meio elástico, no caso o ar e recolhida pelo pavilhão auricular e 

transmitida para a membrana timpânica através do conduto auditivo externo, onde o nível de 

pressão sonora é aumentado em aproximadamente 3 decibels (dB); 2) a membrana timpânica 

coleta essa pressão acústica gerada pela vibração das moléculas do ar, gerando uma pressão 

positiva externa que a faz vibrar, essa vibração faz com que os ossículos da cavidade timpânica 

primeiramente o cabo do martelo se mova medialmente puxando o corpo da bigorna com ela e, 

este movimento, faz com que a cabeça do estribo cause um movimento na endolinfa, 

amplificando o som em aproximadamente 40db; 3) esta vibração gerada induz os movimentos 

dos líquidos da cóclea, o movimentos destes líquidos causam um impulso nervoso com o 

epitélio neural no labirinto membranoso que age como um transdutor elétrico15; 4) essa 

codificação da mensagem elétrica é então traduzida para neurônios de segunda ordem, 

responsáveis pela codificação, os axônios destes neurônios formam o nervo auditivo, após este 

processo a informação entra no Sistema Nervoso Central (SNC), passando por sucessivas 

sinapses, em uma serie de núcleos, chegando no córtex cerebral mais precisamente no lobo 

temporal. (MINITI, BENTO, BUTUGAN, 2000; LENT, 2010; RAMOS, ALVAREZ, 

SANCHEZ, 2007)  

 

 

                                                            
15 Um transdutor transforma um tipo de energia em outro. No caso do ouvido, energia acústica em energia 

elétrica (impulsos nervosos). 



 

 

 

  
 

2.4 VOZ E ASPECTOS EMOCIONAIS 

Escolher um termo que pudesse descrever o assunto deste tópico não foi tarefa fácil. 

Passamos por diversos termos, tais como: estado de humor (SUNDBERG, 2015), 

afeto/aparelho psíquico (CUNHA, 2001), afetividade (ALMEIDA, MAHONEY 2007) e 

lirismo (VIVÉS, 2012), até chegarmos ao conceito de emoção proposto por autores como 

Damásio (1996), Goleman (1995) e Lent (2010). O termo utilizado foi escolhido porque 

emoção, sob a perspectiva dos autores, é um termo dialógico, estando diretamente relacionada 

à racionalidade.  

Damásio (1996) sinaliza que “as emoções não são um luxo. Elas desempenham uma 

função na comunicação de significados a terceiros e podem ter também o papel de orientação 

cognitiva” (p. 147).  

Goleman (1995) levanta a existência de dois modos de conhecimento que interagem na 

construção da vida mental. A mente racional diz respeito ao modo de compreensão diretamente 

relacionado à consciência, portanto, mais atenta e capaz de fazer ponderações e reflexões. A 

mente emocional é mais impulsiva e poderosa, age irrefletidamente sem parar para pensar. Essa 

rapidez de resposta implica na exclusão da reflexão deliberada, analítica que característica da 

mente racional. Todavia, apesar de distintas, ambas retroagem constantemente, havendo 

influências sucessivas de uma sobre a outra. 

Mas o que viria ser a emoção? Como poderíamos definir este termo tão polissêmico. 

Psicólogos e filósofos tem discutido o significado deste termo há séculos e as 

significações atribuídas são muitas. Etimologicamente a palavra emoção do latim “movere”- 

mover, acrescido do prefixo “e”, afastar-se, significa literalmente “movimento para fora”, o que 

implica numa propensão para agir de imediato (DAMÁSIO, 1996; GOLEMAN, 1995).  

Lent (2010, p. 715) afirma que a emoção é “uma experiência subjetiva acompanhada de 

manifestações fisiológicas e comportamentais detectáveis”. Para Goleman (1995, p. 303), a 

emoção “se refere a um sentimento e seus pensamentos distintos, estados psicológicos e 

biológicos, e a uma gama de tendências para agir” (idem). Damásio (1996), por sua vez, 

assevera que a emoção é:   

 

A combinação de um processo avaliatório mental, simples ou complexo, com 

respostas dispositivas a esse processo, em sua maioria dirigida ao corpo propriamente 

dito, resultando num estado emocional do corpo, mas também dirigidas ao próprio 

cérebro (núcleos neurotransmissores no tronco cerebral), resultando em alterações 

mentais adicionais. (p. 156). 

 



 

 

 

  
 

Nessas perspectivas, a emoção constitui um elo essencial entre o corpo e a consciência.  

“A razão e a emoção são aspectos genéricos de um mesmo contínuo, e expressam as mais 

sofisticadas propriedades do cérebro humano” (LENT, 2010, p. 715).  

Assim, a razão pura que elimina do real toda a desordem e toda subjetividade (MORIN, 

2005), como proposta pelo racionalismo, não é tão pura como a maioria supõe ou deseja. As 

emoções e os sentimentos, não são de todo intrusos nas bases inabaláveis da razão; pelo 

contrário, muitas vezes eles se encontram emaranhados em suas teias para o melhor ou o pior 

(DAMASIO, 1996).  

 Os processos emocionais, em linhas gerais, envolvem sempre três aspectos: (1) um 

sentimento, podendo este ser positivo ou negativo de acordo com a emoção desencadeada; (2) 

um comportamento, isto é, reações motoras peculiares de cada emoção; (3) ajustes fisiológicos 

compatíveis a esta emoção como, por exemplo, a sudoree nas mãos em estados ansiosos. 

(LENT, 2010). Dentre as funções da emoção Lent (idem) destaca: a sobrevivência do indivíduo, 

a sobrevivência da espécie e a comunicação social. 

 Damásio (1996) classificou a emoções em três categorias: as emoções primárias, as 

emoções secundárias e as emoções de fundo. As emoções primárias, básicas ou inatas estão 

presentes em todas as pessoas e independem de fatores socioculturais; são controladas pelos 

circuitos do sistema límbico16, sendo a amígdala17 e o cíngulo seus principais disparadores. 

Possuem um valor adaptativo e essencial para a evolução; são exemplos de emoções primárias: 

o medo, a alegria, a raiva.  (LENT, 2010; DAMÁSIO, 1996).  

As emoções secundárias, diferentemente das emoções primárias, são aprendidas e  

influenciadas pelo contexto social e cultural. Elas são oriundas de representações adquiridas no 

processo de experiência das emoções inatas. Esse processo de experiência pessoal é único e 

personaliza as emoções secudárias para cada indivíduo. Tais emoções são controladas pelo 

                                                            
16 “O Sistema límbico é um conjunto de regiões associadas - envolvido com os vários aspectos das 

emoções (o sentimento, as reações comportamentais, os ajustes fisiológicos), inclui o córtex cingulado; o 

hipocampo; o hipotálamo; os núcleos anteriores do tálamo, o córtex cingulado, a amígdala. Posteriormente, 

verificou-se que o hipocampo propriamente dito não participa de modo determinante nos mecanismos neurais da 

emoção, a não ser como responsável pela consolidação da memória explícita. ” (LENT, 2010, p. 720-721) 
17 A amígdala é constituída de vários núcleos. A grosso modo, podemos dizer que ela é constituída de um 

grupo nuclear córtico-medial, que se conecta principalmente com o hipotálamo e tronco encefálico, e outro 

basolateral, que se conecta com o tálamo e partes do córtex cerebral. Associada ao hipotálamo, hipocampo, giro 

do cíngulo e a outras estruturas, constituem o sistema límbico, substrato anatômico das emoções. (BRANDÃO, 

2004, p. 16). A amigdala pode abrigar lembranças e repertórios de respostas que interpretamos sem compreender 

bem por que o fazemos, por que o atalho do tálamo à amigdala contorna completamente o neocórtex. Essa 

passagem permite que a amígdala seja um repositório de impressões emocionais e lembranças que não temos plena 

consciência. Anatomicamente, o sistema emocional pode agir de modo independente do neocórtex, responsável 

pela decodificação dos estímulos. (GOLEMAN, 1995, p. 32) 



 

 

 

  
 

cortéx pré-frontal e límbico.18 (idem). Suponhamos que determinada pessoa encontre alguém 

com quem tenha estreita afinidade e há muito não a vê. Ao rever esta pessoa, várias mudanças 

no estado do seu corpo ocorrerão, devido a uma serie de modificações em diferentes regiões. O 

coração pode acelerar o ritmo, a pele enrubescer, os músculos ao redor dos olhos e da boca 

podem ser ativados para formar uma expressão feliz etc.  

Assim, nas emoções secundárias o estímulo desencadeante pode atuar diretamente na 

amigdala. É também analisado por processos de pensamentos nos córtices frontais, que 

dependerão das disposições adquiridas e não inatas, emboras tais disposições sejam adquiridas 

sobre influência destas. Tais disposições adquiridas, apesar de semelhantes entres os individuos 

(como o sorriso despertado ao ver um amigo citado no exemplo anterior), são únicas e 

personalisam o processo da experiência pessoal para cada indivíduo. 

Além dos conceitos de emoção acima relacionados, Damasio (1996) apresenta o 

conceito de sentimento distinto do anterior. Segundo sua concepção: 

 

um sentimento depende da justaposição de uma imagem do corpo propriamente dito 

com uma imagem de alguma outra coisa, tal como a imagem visual de um rosto ou a 

auditiva de uma melodia. O substrato de um sentimento completa-se com as alterações 

nos processos cognitivos que são induzidos simultaneamente por substâncias 

neuroquímicas (p. 162) 

  

 

Para que um sentimento aconteça, é necessário uma imagem mental (o qualificado, um 

rosto conhecido, por exemplo) que ative o ciclo em um sistema cerebral específico, sobreposta 

a uma outra imagem externa do corpo (o qualificador, ou seja, o estado corporal justaposto). 

Ambos se combinam, mas não se misturam e dão origem ao sentimento. Por este motivo é 

possivel afirmar que “todas as  emoções originam sentimentos, se se estiver desperto e atento, 

mas nem todos os sentimentos provêm de emoções” (idem, p. 160). Um exemplo claro disso é 

quando nos sentimos deprimidos ao pensar em alguma situação ou pessoa que de modo algum 

                                                            
18 O córtex pré-frontal é uma área de processamento sensorial que está relacionado ao controle motor, a 

área parieto-têmporo-occipital com funções sensoriais superiores e linguagem. E o córtex límbico com a motivação 

e aspectos emocionais do comportamento. É a parte integrante da estrutura mais nova do cérebro em termos 

evolucionários (neocórtex) e é bem desenvolvida somente em mamíferos. O neocórtex representa a maior parte do 

cérebro humano e contém, aproximadamente, dez bilhões de neurônios. No neocórtex os sinais são classificados 

por significados, para que o cérebro reconheça o que é cada objeto e o que significa a sua presença, do neocortex 

dizia a antiga teoria, os sinais são enviados para o cérebro límbico e de lá a resposta apropriada se irradia pelo 

cérebro e o resto do corpo. Todavia, hoje sabe-se que além daqueles estímulos que seguem pelo caminho mais 

longo de neurônios até o córtex, há um pequeno feixe de neurônios que vai direto do tálamo à amigdala. 

(BRANDÃO, 2004; GOLEMAN 1995) 



 

 

 

  
 

significa tristeza ou perda, ou então quando nos sentimos animados sem razão alguma imediata 

que o explique.  

Assim, um sentimento em relação a um objeto específico se baseará “na subjetividade 

da percepção do objeto, na percepção do estado corporal criado pelo objeto e na percepção das 

modificações de estilo e eficiência do pensamento que ocorrem durante todo esse processo”. 

(DAMASIO, Op. Cit, p.164) 

 

2.4.1 Inter-relações entre voz e emoção 

A voz de uma pessoa, seja ela cantada ou falada, é diretamente influenciada por seu 

estado emocional, constituindo um instrumento poderoso para a expressão das emoções. Ainda 

que, conscientemente,  não percebamos as correlações entre voz e emoção, esta manifestação 

ocorre de forma direta e automática em nosso dia-a-dia. (BEHLAU, 2010).  

Diferentes conteúdos podem ser percebidos através da simples análise do contorno 

melódico de um falante; sua atitude de indagação ou afirmação, uma reação de surpresa ou 

raiva, entre outros. Todas estas manifestações são influenciadas pelo estado emocional, pela 

personalidade do indivíduo, bem como por seu treinamento emocional. (BEHLAU, 2010). 

Cunha (2001) afirma que não se pode analisar a produção de um discurso de forma 

dissociada da dinâmica do funcionamento do aparelho psíquico, pois ele imprime marcas nas 

formas de linguagem. 

Behlau (2010) reitera que os impactos causados pelas emoções podem ser tão profundos 

ao ponto de desestruturar os padrões vocais habituais, chegando ao ponto de levar o indivíduo 

a quadros de afonia. Para a autora, no canto, o controle emocional deve ser de tal modo refinado 

para que o sistema fonoarticulatório permaneça estável o suficiente para garantir o som 

desejado e, ainda, conseguir transmitir o sentimento envolvido na interpretação. Soma-se a isso 

o fato de que, no canto, os elementos expressivos são provenientes de duas fontes: a do 

compositor da obra, que a princípio decide as características inerentes ao fraseado do texto (sua 

macroentonação) que corresponde as características emocionais da própria peça; e, a do 

intérprete, que  além de recriar a emoção proposta na obra, deve imprimir sua própria emoção 

ao texto cantado, propiciando a este uma espécie de microentonação característica de seu 

próprio estado emocional. (SUNDBERG, 2015). 

Compreender os meios de funcionamento das emoções é de suma importância a 

qualquer professor de canto, uma vez que  “O sentido emocional de um estímulo pode comecar 



 

 

 

  
 

a ser apreciado pelo cérebro antes que o sistema perceptual haja processado plenamente a 

informação. É possível para o cérebro estabelecer que algo é bom ou ruim antes mesmo de 

conhecer o que é exatamente” (LESCANO, 2007, p. 97). Tal entendimento pode auxiliar o 

professor de canto em situações onde por exemplo, o aluno tenha que fazer algum show, recital, 

ou qualquer espécie de apresentação pública. 

 Marsola e Baê (2001) comentam que o cantar em público permite que o aluno entre em 

contato com situações diferentes daquelas vividas em sala de aula, porquanto numa 

apresentação pública outras situações estão presentes tais como: a platéia a frente, condições 

técnicas etc. 

Este contato com situações onde o aluno tenha de se expor, pode ser extremamente 

problemático caso o aluno já tenha se defrontado com alguma situação tráumatica prévia (ex: 

zombaria, vaias ou críticas). Visto que, “respondemos ao perigo a partir da aprendizagem e 

experiências prévias” e que os “sujeitos tendem a fixar certas experiências aprendidas, 

particularmente as negativas.” (LESCANO, op. cit., p. 97).  

Cientes de que respostas emocionais intensas de memórias pertubadoras podem 

bloquear os procedimentos de informação (técnica aprendida, ensaios com o professor etc) ao 

ponto de interferir a compreensão cognitiva, pelo fato de que “os sistemas de apreciação 

emocional e resposta automática estão acoplados aos de controle. Em compensação, os sistemas 

cognitivos não o estão.” (LESCANO, 2007, p. 99). Os alunos podem simplesmente não 

conseguir se apresentar em público, não por incapacidade técnica ou artística, mas por 

alterações no seu estado emocional.  

Ao fixar mais facilmente as experiências prévias negativas associadas ao temor de se 

apresentar em público, o aluno recuperará mais facilmente tais informações do que as 

experiências positivas recebidas em sala de aula juntamente com o professor (LESCANO, 

2007). Dito de outra forma, as emoçoes “negativas” desencadeadas podem impedir o aluno de 

se apresentar porque estas são ativadas de forma automática controlando todo o funcionamento 

do corpo antes mesmo que o sistema cognitivo possa decodificar tal emoção. Nessas situações 

o impulso triunfa sobre a razão.  

 

 



 

 

 

  
 

2.5 VOZ E ASPECTOS ACÚSTICOS E PSICOACÚSTICOS  

A compreensão da voz como um fênomeno acústico é de extrema importância para o 

professor de canto, uma vez,  a compreensão de como o som se comporta como um fênomeno 

físico pode ajudar na compreensão e resolução de problemas vocais apresentados pelos alunos 

em decorrência de um mal acoplamento acústico da laringe e do trato vocal. 

Os estudiosos da área dividem a acústica em duas vertentes: a física acústica que “estuda 

a geração, a transmissão e a recepção das vibrações mecânicas audíveis, ou não, que se 

propagam num meio elástico” (NEPOMUCENO, 1994, p. 1), e a a psicoacústica que “procura 

interpretar como o sistema auditivo responde aos estímulos sonoros. (ibidem, p. 71).  

2.5.1   Física Acústica  

A física acústica é sistematica, constituida de elementos que se inter-relacionam, e por 

meio desta relação de dependência entre todos os fenômenos é que o som vem a existir. A 

acústica física, realiza mensurações objetivas do sinal sonoro através da análise de grandezas 

objetivas referentes ao som tais como: a energia acústica, fluxo acústico, potência sonora, 

intensidade sonora, pressão acústica, velocidade do som, rapidez e aceleração  

(NEPOMUCENO, 1994; BEHLAU, 2001). A psicoacústica por outro lado lida com  

 

os julgamentos ou impressões individuais em relação a ruídos, sons musicais, vozes 

humanas etc. Ela está relacionada com a habilidade de ouvintes em distinguir 

diferenças entre os estímulos e não diretamente com os mecanismos fisiológicos 

que servem de base para a detecção ou diferenciação dos sons, mas com os relatos 

dos ouvintes sobre tais tons. (RUSSO, 1999, p. 179, grifo nosso) 

 

 

 Em outras palavras, as avaliações do sinal sonoro realizadas pela acústica física são 

sempre objetivas baseadas em medições dos atributos do som, e as avaliações realizadas pela 

psicoacústica são sempre subjetivas baseadas na percepção auditiva de indivíduos com audição 

normal. 

 Dentre os vários aspectos estudados pela acústica fisica, destacaremos os conceitos de:  

frequência fundamental e sobretons, ressônancia, impedância, intensidade. Da psicoacústica 

destacaremos os conceitos de: som, tom, pitch e loudness de interesse do presente trabalho.  

 A frequência corresponde ao “número de oscilações que as partículas materiais realizam 

em 1 segundo” (RUSSO, 1999, p. 55), expressa em hertz (Hz).  A frequência está 

reciprocamente relacionada ao período (T) que diz respeito ao intervalo de tempo em segundos 



 

 

 

  
 

que um fenômeno se repete. O período (T) corresponde ao tempo gasto em segundos para as 

particulas materias completarem um movimento de ida e volta, ou seja um ciclo. 

(NEPOMUCENO, 1994; RUSSO, 1999). A frequência é o inverso do período (T).  

 No canto, quanto mais alta for a frequência mais agudo será o som; quanto mais baixa 

for a frequência, mais grave ele será, lembrando que a frequência de fonação está diretamente 

relacionada a posição vertical da laringe “quanto mais alta a frequência de fonação, mais 

elevada a posição da larige. (SUNDBERG, 2015, p. 140), o que por sua vez está diretamente 

relacionado ao tipo de movimento articulatório realizado pelo trato vocal “em geral, a laringe 

se eleva em vogais produzidas com lábios estirados como em [i], e se abaixa em vogais 

produzidas com os lábios arredondados, como em [u]”.(idem) 

 Segundo o teorema de Fourier, toda vibração que produza uma onda complexa, pode 

ser decomposta em uma série de ondas senoidais simples que guardam relação múltipla com a 

frequência mais baixa da série. Por consequência a frequência mais baixa de uma série  é 

denominada de frequência fundamental (f0), e todas demais frequências superiores, que forem 

múltiplos inteiros da fundamental são conhecidas como, sobretons ou harmônicos.  

 O conhecimento do conceito de harmônicos ou sobretons é importante para o professor, 

pois, eles quem determinam a qualidade vocal, ou seja o timbre da voz. Segundo Russo (1999, 

p. 61) “o timbre não é uma qualidade do som, mas sim da fonte sonora” (RUSSO, 1999, p. 61), 

a qualidade vocal depende portanto, “essencialmente das características espectrais, ou seja, da 

amplitude de seus parciais e da distância entre eles” (SUNDBERG, 2015, p. 149). Vale lembrar 

que, apesar do timbre ser uma qualidade da fonte sonora as frequências de formantes são 

afetadas por ajustes na posição vertical da laringe: geralmente laringes mais baixas resultam em 

sonoridades mais escuras na voz, e laringes mais altas resultam em sons mais claros e 

estridentes.(idem).  

 Esse conhecimento pode ajudar o professor a construir sonoridades específicas nas 

vozes dos alunos de acordo com as demandas interpretativas de uma determinada canção ou 

mesmo, de acordo com o estilo de canto que se deseja trabalhar.  

 Outro conceito importante para o estudo da voz cantada é o de ressonância, conceito 

este diretamente relacionado ao conceito de frequência fundamental e de harmônicos, posto que  

“a ressonância é utilizada para fazer a análise dos sons complexos, onde podemos descrever 

seus componentes de frequência e descobrirmos a frequência natural da fonte sonora que os 

gerou” (RUSSO, op. cit, p. 134).  



 

 

 

  
 

 Toda vez que a frequência fundamental (f0) de determinado sistema elástico emitir uma 

onda sonora cuja frequência coincida com a do sistema, dizemos que os dois entraram em 

ressonância. Dito de outra forma, toda vez que um sistema físico receber energia por meio de 

vibrações de frequência que sejam iguais a da frequência fundamental dizemos que este entrou 

em ressônancia. Isso faz com que o sistema físico passe a vibrar com amplitude cada vez maior.  

 O efeito de ressonância é de extrema importância para alguns estilos vocais, como, por 

exemplo, nas vozes operísticas. Sundberg (2015, p. 158) comenta este fato ao dizer que: 

 

A voz operística implica exigências extremas a voz, não somente em termos de 

expressividade musical, mas também, particularmente em termos de potência sonora, 

a voz do cantor deve ser confortavelmente ouvida mesmo quando acompanhada por 

uma orquestra muito intensa [...] a arte do cantor clássico profissional inclui a 

habilidade essencial de tornar sua voz audível, mesmo diante do som intenso de uma 

orquestra sem sofrer danos. 

 

   

 Quanto à impedância, esta pode ser definida como “a propriedade que os corpos têm de 

se oporem ao movimento. A impedância também poderia ser entendida como sendo a 

propriedade que os corpos ou componentes estruturais tem de absorver energia” 

(NEPOMUCENO, 1999, p. 12). A noção de impedância, é importante para a compreensão do 

conceito de formantes, que são ressonâncias específicas do trato vocal produzidas por 

determinados ajustes articulatórios. (SUNDBERG, 2015). Como a impedância é a propriedade 

dos corpos de se oporem ao movimento, ou de absorver energia, determinados ajustes de trato 

vocal realizados de forma incorreta  pelo cantor podem, ao invés de reforcar alguns formantes 

e assim produzir uma ganho consideravel de energia no espectro sonoro, abafar alguns 

formantes e assim tornar determinada voz harmonicamente “pobre”. 

 A intensidade segundo Russo (1999, p. 61) é 

 

Uma qualidade relacionada tanto a amplitude da onda sonora quanto a sua pressão 

efetiva e sua energia transportada, permitindo-nos classificá-la dentro de uma escala 

que varia de fraco a forte. Dessa maneira, quanto maior for a amplitude, a pressão 

efetiva e a energia transportada pela onda sonora mais forte é o som. Quanto menor 

for, mais fraco ele o será 

 

  

 No canto a intensidade do som está relacionada a pressão subglótica empregada, “se 

duplicarmos a pressão subglótica, teremos um aumento de 9 decidels (dB) na intensidade”, 

(SUNDBERG, 2015, p. 68). Assim, o aumento da pressão subglótica consequentemente elevará 

os níveis de intensidade sonora. Devemos no entanto salientar que, a intensidade física é uma 



 

 

 

  
 

medida objetiva do som comumente medida por um aparelho conhecido como decibelímetro 

que mede o nível de pressão sonora (NPS).  

 

2.5.2 Psicoacústica 

 Como dito anteriormente, a psicoacústica estuda as interpretações feitas pelo sistema 

auditivo a determinados estímulos sonoros. Russo (1999, p. 179) afirma que: “ a psicoacústica 

ou acústica fisiológica lida com os atributos da sensação do indivíduo para a frequência (pitch) 

e para a intensidade (loudness) e, ainda, com os julgamentos ou impressões individuais em 

relação a ruídos, sons musicais e vozes humanas” . 

 Denominamos pitch a capacidade de distinguir e classificar frequências, logo o pitch é 

o correlato subjetivo da frequência. (NEPOMUCENO, 1994; RUSSO, 1999)  O loudness pode 

ser definido como “ a avaliação que um indivíduo faz do som, de acordo com a intensidade do 

mesmo, constituindo, portanto, um dos aspectos psicológicos ou atributos dos sons” 

(NEPOMUCENO, 1994, p. 82). 

 Consequentemente tanto, o pitch como o loudness dizem respeito ao julgamento 

subjetivo dos paramentros do som intensidade e frequência não constituindo medidas objetivas 

do som. Isso significa dizer que, nem o loudness é sinônimo de intensidade, como o pitch não 

é de frequência, ambos referem-se a “ escuta direta da intensidade e da frequência, avaliadas 

por meio de respostas discriminatórias de um observador humano de audição normal” (ibidem, 

p. 82). 

 Estes conceitos relacionam-se diretamente ao contexto da aula de canto dado que o 

professor de canto trabalha avaliações subjetivas do som produzido pelos seus alunos. Podemos 

citar como exemplo o impacto produzido pelo loudness no pitch percebido. 

 Segundo Nepomuceno (1999, p. 84)  

 

a sensação de um som depende intrinsicamente da intensidade, e que uma diminuição 

apreciável na intensidade provoca, como consequência, uma atenuação relativamente 

nos tons de baixa frequência. Ainda por esse motivo, as altas intensidades provocam 

uma sensação de agudização do pitch de um som. 

 

  

 Como a sensibilidade do ouvido não é linear, tanto para as frequências, quanto para os 

níveis de intensidade, caindo nas baixas frequências, bem como nas frequências muito altas, o 

professor de canto deve avaliar bastante a voz de um aluno antes de classificá-lo como 

desafinado ou mesmo semitonado.  



 

 

 

  
 

 Sobreira (2001, p. 87) nos traz uma definição importante do termo semitonado. Segundo 

a autora, o termo é usado para “caracterizar desvios leves com relação à afinação esperada, 

sejam eles para baixo ou para cima”. Ao correlacionarmos este termo a forma como o ouvido 

percebe o pitch, podemos aventar que nem sempre aquilo que o professor de canto considera 

como semitonação realmente possa ser. 

 Como o pitch é um atributo subjetivo do som, este não pode ser medido diretamente. 

Portanto, “não há uma discriminação absoluta de frequências, mas um julgamento relativo de 

pitchs” (NEPOMUCENO, 1994, p. 90). Em linhas gerais, o que o professor de canto faz em 

sala de aula é justamente este julgamento relativo de pitchs. Como “a frequência independe da 

intensidade, mas o pitch depende” (idem), em algumas situações a sensação auditiva do 

professor de que o aluno soa semitonado, e que a afinação está abaixo ou acima da esperada, 

pode em muitos casos consistir em variações de pitch e não da frequência propriamente dita. 

 Nepomuceno (1994), comenta este fato ao relatar uma experiência feita com um grupo 

de indivíduos cantores reproduzindo o tom de um diapasão. Segundo a autora, quando o 

diapasão “era colocado a vibrar próximo a orelha dos indivíduos, de tal modo que a intensidade 

aumentasse, o pitch da voz dos cantores baixava ligeiramente, mostrando que o tom era 

“percebido” como mais grave (p. 88) ”.   

 Cabe aqui então mencionarmos o conceito de tom. Denomina-se tom “à oscilação 

audível resultante de uma única frequência” (NEPOMUCENO, 1994, p. 44). Para que uma 

oscilação seja audível, ela deve estar contida numa determinada faixa de frequência perceptíveis 

ao sistema auditivo. O tom portanto, constitui um fenômeno periódico de oscilação, isto é, um 

fenômeno que se repete identicamente em intervalos de tempos iguais. (idem). Lembrando que 

na natureza não encontramos os chamados tons puros. 

 Por conseguinte o tom é um fênomemo puramente psicológico, quer dizer, ele é 

resultante de um fenômeno físico – no caso da voz a vibração das pregas vocais – que produz 

a sensação de ouvir.   

 

 

2.6 VOZ E ESTILOS VOCAIS 

 Compreender as diferenças entre os diversos estilos de canto é de suma importância a 

qualquer pessoa que queira se dedicar à docência na área da voz cantada, pois a voz é utilizada 

de formas diferentes nos diversos estilos musicais. Uma vez que, em linhas gerais, os cursos 



 

 

 

  
 

superiores em canto se dedicam ao ensino de um estilo específico de canto (ex: popular, 

erudito), cabe ao professor que almeja ensinar outro estilo além daquele aprendido em sua 

formação, buscar aprimorar seus conhecimentos nesses respectivos estilos, pois, cada estilo de 

canto possui algumas características específicas relacionadas à fonte sonora, à intensidade, a 

frequência e modo de fonação (THALÉN, SUNDBERG, 2001 apud SACRAMENTO, 2009).  

Um estilo pode ser analisado por diversos parâmetros: pressão subglótica, duração do 

ciclo glótico, coeficiente de escape de ar glótico, frequência dos formantes, competência 

glótica, características do vibrato, dos modos fonatórios - fonação pressionada, fonação com ar, 

fonação neutra e fonação fluída (SACRAMENTO, 2009). Além disso, “o estilo pode estar 

relacionado ao autor ou à obra, ou ainda ao leitor e como ele reage à obra” (COSTA, SILVA 

1998, p. 32);  “o estilo é a linguagem que transcende do plano intelectivo para carrear a emoção 

e a vontade. (idem) 

 O conhecimento básico das características de cada estilo é uma importante ferramenta 

para o professor de canto, pois ele ajudará no delineamento do processo de ensino, segundo as 

peculiaridade de cada um, afinal, cada estilo da voz cantada supõe um mecanismo fisiológico 

diferente e possui uma linguagem própria, visando transmitir a emoção e a vontade. Casanova 

(2013, p. 526) comenta que:  

O conhecimento básico das características proprias de cada estilo vocal é uma 

necessidade para o clínico que pretende tratar os transtornos da voz cantada. Um 

efeito, de uma lesão que para um cantor de rock pode não ter consequências graves e 

inclusive ser um valor agregado do ponto de vista timbrístico, para um cantor lírico 

pode ser absolutamente  invalidante (tradução nossa19) 

 
 

 Transpondo o pensamento do autor, à realidade do ensino do canto, determinada 

sonoridade que possa ser extremamente desejada em certo estilo pode ser considerada um 

problema técnico em outro. A soprosidade na voz por exemplo, desejada em alguns estilos de 

MPB, é considerada um problema técnico no contexto da música erudita. O professor de canto, 

portanto, precisa estar atento às mais variadas nuances de cada estilo que se propõe a ensinar.  

Nesta seção, destacaremos três estilos de canto: Erudito, Canto Popular Brasileiro 

(MPB) e Belting, com intuito de ressaltar que a complexidade do ensino da voz cantada também 

                                                            
19 El conocimiento de las caracteristicas propias de cada estilo vocal es una necesidad para el clinico que 

pretende abordar los trastornos de la voz cantada. En efecto, una lesion que para un cantante de rock puede no 

tener consecuencias graves e incluso ser un valor anadido desde el punto de vista timbrico, para un cantante lirico 

puede ser absolutamente invalidante. 



 

 

 

  
 

está diretamente ligada a características estilísticas. Como o objetivo do presente estudo não é 

realizar uma análise pormenorizada de cada um dos estilos de canto, mas sim, ressaltar a 

complexidade inerente à voz e, consequentemente, do ensino do canto, apresentaremos apenas 

um breve panorama de cada um dos estilos. Portanto, não entraremos em questões 

metodológicas relacionadas ao ensino específico de cada vertente estilística.  

 

2.6.1 Canto Erudito 

 O canto erudito foi o pioneiro na sistematização de aspectos relacionados ao 

aprendizado do canto. Os dois primeiros tratadistas do canto, Tosi e Mancini, baseavam seus 

ensinamentos a partir da sua experiência técnica como cantores (PACHECO, 2006). Entretanto, 

a partir do século XIX, os cientistas – com seus métodos objetivos e pretensamente exatos – 

passaram a desenvolver pesquisas em todas as frentes do mundo físico e humano, atingindo um 

grau de precisão surpreendente. Começa, então, a se desenvolver uma didática vocal 

fundamentada nos princípios da fisiologia vocal.20 

 A denominação canto erudito é uma denominação genérica para um estilo de canto 

vasto, que pode englobar desde o canto lírico ligado à opera, às canções (art songs), passando 

pelos oratórios, cantatas, música antiga etc. Contudo, apesar da diversidade de estilos presente 

no canto erudito:  

 

[...] um mesmo sistema de emissão, no que se refere as características básicas 

acústicas, pode aplicar-se a diferentes repertórios e épocas da história da música. 

Assim, um cantor formado no âmbito lírico pode focar sua carreira no mundo da 

ópera, com suas necessidades vocais, físicas e psíquicas determinadas, até o mundo 

do oratório ou do lied e do recital, ou da música antiga. (CASANOVA, 2013, p. 527, 

tradução nossa)  

 

 

 O canto erudito apresenta diversas escolas com pressupostos técnicos diferentes, que 

são em alguns pontos até divergentes. As mais conhecidas são: a escola italiana, a francesa, a 

alemã e a inglesa. (MILLER, 2002; MELLO, 1999)  

 De forma geral, dentre as diversas características do canto erudito, podemos destacar: o 

domínio técnico imprescindível (BEHLAU, 2010; SOUSA, 2013; COSTA, 2001), um timbre 

homogêneo em toda a extensão da voz, (SACRAMENTO, 2009; CASANOVA, 2013); 

                                                            
20 A professora Joana Mariz dedica o segundo capítulo de sua tese intitulado de “Principais Questões 

Terminológicas da Pedagogia Vocal Atual” para discutir a história da pedagogia vocal, caso o leitor queira se 

aprofundar no assunto.  



 

 

 

  
 

utilização do formante do cantor21 como ferramenta para potencializar a intensidade do som, 

(SUNDBERG, 2015; CASANOVA, 2013); vibrato com oscilações periódicas em intensidade 

e frequência não superior a seis ciclos por segundo (CASANOVA, idem); qualidade da vogal 

diferente daquela utilizada nos padrões da fala: “se ouvirmos atentamente a qualidade da vogal 

normalmente utilizada por cantores de ópera, notaremos que ela se desvia consideravelmente 

daquela utilizada na fala” (SUNDBERG, 2015, p. 156); ajustes específicos na qualidade da 

vocal em frequências agudas, pois, “em frequências altas de fonação, é impossível produzir as 

vogais com as qualidades usuais, quaisquer que sejam as combinações dos formantes” 

(SUNDBERG, Op. Cit., p. 178).  

 Há uma tendência à manutenção de uma posição de laringe mais baixa em comparação 

ao belting e ao canto popular. Segundo Sacramento (2009, p. 307): “mesmo ao produzir sons 

agudos é sempre mantida a posição mais baixa possível para cada som específico”. Existe 

também o emprego de manobras para a expansão do espaço faríngeo, que segundo Sousa (2013, 

p. 106) traz a “sensação de ‘corpo’, deixando a voz com pitch artificialmente mais grave”.  

 Quanto à extensão vocal, pode chegar a aproximadamente duas oitavas, sendo que as 

dinâmicas vocais podem chegar até 120dB (o limiar da dor). Fatores como a dinâmica corporal 

são extremamente importantes, “desde o ponto de vista postural, tensional e respiratório [...] o 

que permite o máximo de rendimento da biomecânica e dos harmônicos” (CASANOVA, 2013, 

p. 527, tradução nossa); existe um equilíbrio ressonantal e grande projeção vocal, pois 

geralmente não faz uso de amplificações mecânicas (PICCOLO, 2006).  

 Apresenta grande ênfase no suporte respiratório (apoio), que segundo a definição de 

Doscher (1994, apud Sousa, 2013) implica não somente ação das musculaturas respiratórias 

propriamente ditas, mas também àquelas relacionadas à fonação. Segundo Doscher (1994 apud 

Sousa 2013, p. 101), o objetivo do suporte respiratório “é a coordenação adequada da expiração 

e da fonação a fim de fornecer um som firme, uma ampla reserva de ar, e alívio de quaisquer 

tensões desnecessárias na garganta”, o domínio do suporte respiratório está intimamente ligado 

ao conceito de legato. Segundo Costa (2001, p. 20), sobre o domínio do legato “ é de suma 

importância para se conseguir refinamento no canto”. 

                                                            
21 O formante é uma ressonância do trato vocal que, por assim dizer, se manifesta por meio de reflexões 

sonora: assim, as variações da pressão sonora produzidas na laringe poderão sofrer reflexão na região dos lábios, 

ou em outras regiões do trato vocal, e retornar a glote (SUNDBERG, 2015, p. 131). O formante do cantor consiste 

em um agrupamento de formantes vizinhos, em geral do terceiro e do quarto e quinto formante, que provoca um 

ganho considerável na função de transferência para frequências especificas do espectro sonoro. (Ibidem, p. 162) 



 

 

 

  
 

 Outro fator importante na técnica do canto erudito é “a importância da técnica de 

abertura faríngea, ou gola aperta (garganta aberta), este é um dos raros aspectos sobre o qual 

todos os pedagogos estão de acordo”. (SACRAMENTO, 2009, p. 129). Todavia, vale ressaltar 

que o entendimento do conceito de “gola aperta” (garganta aberta) na atualidade apresenta duas 

tendências diferentes quanto a sua significação fisiológica (SOUSA, 2013). Segundo Miller 

(2011, apud SOUSA 2013, p. 17): 

 

A primeira advoga que o cantor deve distender a musculatura da faringe de maneira 

pronunciada e deprimir a laringe ao máximo, usando como principais metáforas o 

bocejo ou a sensação de uma bola no interior da garganta; a segunda defende que o 

trato vocal deve estar flexível o suficiente para produzir sons foneticamente naturais 

e passar pelo processo de sintonia entre vogais e formantes, utilizando 

preferencialmente metáforas como “sentir o perfume de uma flor” ou “inspirar com 

prazer” para induzir o abaixamento ou a acomodação da laringe e o alargamento 

faríngeo de maneira mais sutil. 

 

 

 Dentre os aspectos levantados sobre o canto erudito, o mais controverso está ligado às 

preferências estéticas do professor de canto. Sacramento (2009) utiliza um termo bastante 

incisivo para descrevê-lo: imposição de orientação estética. Para a autora no canto lírico “é 

aceito que o professor oriente o aluno nas escolhas estéticas, quer se trate do ideal de sonoridade 

vocal quer da escolha do tipo de repertório a cantar”. (Ibidem, p. 305). Não consideramos 

adequada a utilização de tal termo para explicar aquilo que a autora descreve como sendo 

imposição estética, pois ela mesma, em seguida, utiliza o termo orientar e não o termo impor.  

Entendemos que há uma influência do professor no sentido de orientar acerca da 

sonoridade vocal desejada e do repertório a ser trabalhado, mas não cremos que isso chegue a 

ser uma imposição. Todavia, a pesquisa de Sousa (2013, p. 106), realizada com alguns 

professores de canto erudito, revelou que “em praticamente todos os casos de análise de termos 

e conceitos ligados à técnica vocal, tais tendências se relacionam não somente com questões de 

eficiência, mas marcadamente com questões de preferência estética”. Discorreremos mais 

nosso ponto de vista sobre este assunto no capítulo destinado à discussão sobre os cinco 

princípios de sucesso para o professor de canto.  

 

2.6.2 O Belting 

A técnica de canto belting está associada ao teatro musical norte americano. Chegou ao 

Brasil na década de noventa, tendo como primeiras montagens os espetáculos Le Miserables, 



 

 

 

  
 

Chicago e  Phantom of the Opera. (CARDOSO, FERNANDES, 2015). O belting é uma 

produção vocal da “fala-cantada”, onde o ator fala o texto, mas a fala é expressa em frequências 

sonoras específicas,  sendo que a clareza do texto está sempre em primeiro plano (BORÉM, 

2010).  

Tal concepção é oriunda do musical Show Boat, considerado um divisor de águas na 

Broadway; nele as canções foram escritas “para darem continuidade à ação dramática e não 

para momentos à parte em que a ação parava.” (LOVETRI, 2017, p. 22). Devido ao caráter 

quase falado, no musical, o legato é menos valorizado, existindo uma ênfase maior na pronúncia 

das consoantes, as frases são mais curtas, e mais faladas fazendo com que a atividade muscular 

empregada seja diferente daquela utilizada no canto lírico. (SACRAMENTO, 2009).  A voz, 

no teatro musical, está “atrelada ao personagem e ao tipo de peça que está sendo encenada, não 

cabendo interpretações demasiadamente pessoais”. (ELME, 2015, p. 156). Apesar de ser 

característico do teatro musical, podemos encontrar a técnica belting em outros estilos, tais 

como: o gospel, o soul, o country e a música sertaneja, dentre outros.  

O belting pode ser definido como uma produção vocal com pitch agudo, intensidade 

elevada, ressonância metálica, alta projeção, timbre potente rico em harmonicos graves e 

agudos, maior quociente de fechamento glótico, trabalho muscular intenso, envolvendo a 

musculatura extrínseca da laringe, pressão subglótica elevada, a fonte sonora apresenta 

características semelhantes da fala, menor utilização do vibrato este quando utilizado é menos 

amplo e mais rápido em comparação ao canto lírico. A laringe é mais elevada, existe um 

aumento da atividade do músculo TA, as pregas vocais ficam completamente estiradas, o 

espaço faríngeo é mais restrito e o dorso da língua permanece elevado produzindo uma 

qualidade vocal metálica as vezes estridente. (NUNES et al, 2009; CASANOVA, 2013, 

SACRAMENTO, 2009).  

Para Lovetri (2017), o belting é produzido através da manutenção do mecanismo 

laríngeo característico da voz de peito acima da zona de passagem entre Mi3 e Sol3. Na voz de 

um belter22 não ocorre a transição para um mecanismo mais leve na região aguda da voz. A 

autora acredita que o belting não é um registro separado nem um ajuste de ressonância, mas 

sim, um registro de peito elevado acima da zona de passagem entre Mi3 e Sol3. Portanto, ela  

diz respeito ao mecanismo laríngeo em ação. Segundo sua concepção, muitos cantores eruditos 

confundem um som forte e brilhante produzido com registro de cabeça com o autêntico belting, 

                                                            
22 Termo utilizado para designar o cantor (a) que realiza a qualidade sonora do belting (LOVETRI, 2017) 



 

 

 

  
 

ou ainda, a nasalidade (brilho, ponta) com belting, e acreditam que qualquer som “nasalizado” 

serve como belt, o que segundo sua visão não é verdade. A autora também ressalta que existem 

várias maneiras de se fazer o belting; podemos citar as diferenças entre o som belt produzido 

por Celini Dion, Barbara Streisand e Idina Menzel que tem similaridades, ao som belt produzido 

por Whitney Houston, por exemplo.  

Outros como Isabêh, professor de canto gospel, acredita que o belting é resultado de um 

ajuste de ressonância. Segundo Sousa (2013, p. 128), “a voz metálica” é produzida, na opinião 

de Isabêh, quando há “ressonância parcial” apenas na cavidade laringo-faríngea, sendo que a 

voz “gutural” é aquela produzida com tensão e o “belting”, a saudável” 

Não há um consenso sobre a terminologia utilizada para definir os mais variados tipos 

de belting. LoVetri (2017) propõe os seguintes termos: High belt (belting agudo) para definir o 

registro de peito levado acima do Dó4 e “Mix belt” (belting leve), para definir o registro de 

peito produzido com pouca pressão nas musculaturas laríngeas. Às vezes, este último tipo de 

belting não é estreitamente definido, sendo sua definição subjetiva. Araújo (2013), por sua vez, 

trás uma longa definição de termos idiossincráticos relacionados ao belting, entre eles podemos 

destacar: Top belting, Health Belting, Covered Belting, Pure Belting, Soul Belting cada um 

destes possuindo ajustes fisiológicos e sonoridades específicas. Muitos outros autores tais 

como: Klimek, (2005), Sadolin, (2014) propõem outras terminologias relacionadas ao canto 

belt.   

 

2.6.3 Canto Popular Brasileiro (MPB) 

 Conceitualizar o que vem a ser o canto popular brasileiro (MPB) é tarefa extremamente 

dificil porque a coexistência de incontáveis sub-gêneros e estilos contrastantes dentro do canto 

popular dificulta uma unificação do conceito (QUEIROZ, 2009). Piccolo (2006) comenta que:  

 

Para definirmos a MPB, hoje, devemos considerá-la como um produto da história, um 

produto globalizado que, em decorrência da crescente competitividade e acirramento 

do mercado, verificada ininterruptamente principalmente a partir do surgimento do 

rádio no final da década de 1920, contribuiu para a profissionalização do canto 

popular. 

 

 

 O termo MPB, aqui empregado, refere-se a música popular urbana de caráter mercantil 

e mediatizado. (PICCOLO 2006; ELME 2015).  



 

 

 

  
 

 Dentre as características estilísticas do canto popular podemos destacar: ajustes 

fonatórios muito próximos aos ajustes da fala (BEHLAU, 2010); não padronização vocal, mas 

a busca por uma identidade vocal bem definida (SOUSA, 2013); busca pela naturalidade e 

impressão da personalidade do intérprete nas canções; valorização da individualidade e dos 

timbres característicos de cada artista; utilização de efeitos e emprego de distorções vocais 

como o growl23, utilizado por Elza Soares (PICCOLO, 2006). 

A necessidade de projeção vocal não é enfatizada como no canto erudito visto que o 

cantor popular utiliza de amplificação artificial. (PICCOLO, 2006; QUEIROZ, 2009; ELME, 

2015). Quanto ao timbre, Couteiro (2012, p. 40) afirma que “um elemento considerado comum 

ao canto brasileiro seria um timbre mais anasalado.” 

 Sousa (2013, p. 138) aponta outras características do canto popular mencionadas por 

Felipe Abreu, renomado professor de canto popular brasileiro: 

 

Os agudos podem ser ‘abertos’; a enunciação é geralmente mais importante do que a 

qualidade da emissão; a classificação vocal é prescindível, já que o cantor pode 

adequar livremente à sua voz a tonalidade da obra; com a presença do microfone, não 

há necessidade da presença do ‘formante do cantor’; há uma busca de coloquialidade; 

o vibrato é opcional e depende do gênero; a posição da laringe é bastante variável, 

assim como na fala, sendo em alguns estilos predominantemente elevada. 

 

 

Elme (2015), por sua vez, acrescenta como características do canto popular: recursos 

vocais desenvolvidos a partir do canto falado, a genealogia da voz, que consiste em processos 

imitativos feitos por um cantor iniciante e a posterior transformação destes elementos 

estilísticos, o gesto interpretativo que consiste na impressão de traços da personalidade do 

artista nas obras, os gestos vocais que se tornam como que marcas registradas daquele timbre 

do cantor entre outros. 

 Acerca dos mecanismos fisiológicos relativos ao canto popular, a diversidade é imensa. 

Por estar diretamente ligado à produção vocal falada e por primar por uma produção vocal não 

padronizada, os ajustes fisiologicos empregados são os mais variados possiveis. Em alguns 

cantores percebemos sons com ataque vocal brusco onde:  

 

                                                            
23 Distorção vocal produzida pela inclinação posterior da epiglote sobre a prega vocal quase cobrindo-a. 

As cartilagens aritenóides vibram contra a epiglote produzindo um som ondulante como um rugido. A língua deve 

estar ligeiramente retraída para trás a laringe ligeiramente elevada, e o twang deve ser empregado. (SADOLIM, 

2014, p. 192)  



 

 

 

  
 

há uma forte adução das pregas vocais, desde a região anterior até as cartilagens 

aritenóideas, o que impede a expiração do ar e gera um aumento na pressão 

infraglótica; quando esta consegue vencer a oclusão das pregas vocais, elas são 

afastadas bruscamente e ouve-se um “ruído de soco”, que antecede a emissão 

sustentada do som. (BEHLAU, 2001, p. 106) 

 

 

 Em outros cantores, podemos perceber um ataque vocal, que “reflete uma coaptação 

insuficiente das pregas vocais, e portanto, faz com que a expiração do ar anteceda o início da 

vibração das pregas vocais, que não conseguem se aproximar e vencer a força do fluxo de ar” 

(idem).  

 Ainda sobre as características da emissão vocal, um termo comumente utilizado no 

universo da música popular é o de “voz suja”. Segundo Machado (2012, p. 140), este termo é 

utilizado para identificar “um índice maior ou menor de ruído na produção vocal, uma voz 

“suja” é aquela na qual se ouve, além das alturas expressas pela linha melódica, um pequeno 

chiado, uma projeção de ar ou mesmo um ligeiro tensionamento que resulta numa quase 

rouquidão”. Esta “sujeira”, no canto popular, é permitida e até desejada em algumas canções. 

Em alguns cantores populares, essa “sujeira” na voz acaba se tornando uma espécie de 

assinatura vocal do cantor, distinguindo-o dos demais.  

 Quanto ao vibrato, sua utilização no canto popular é diferente daquela empregada no 

canto erudito principalmente no que diz respeito aos ciclos de vibração e as taxas de flutuação. 

Piccolo (2006) aponta que a oscilação do vibrato no canto popular gira entre 4,3 ciclos por 

segundo (c/s), a 8,7 c/s, e a flutuação da altura pode girar entre 0,5 semitons a 2,9 semitons. 

 A exploração de vários registros é comum na MPB. Segundo Sousa (2013, p. 148), 

embora seja comum, “a dominância do registro de peito em diversos intérpretes e repertórios 

da MPB, é mais importante manter a naturalidade da voz de cada cantor, sem forçar 

deliberadamente sua extensão além da zona de passagem”.  E acrescenta a fala do professor 

Felipe Abreu sobre o uso de registros: “cantor popular vai possivelmente explorar as diferenças, 

as quebras entre registros de ‘peito’ e ‘cabeça’, pois não há o desenvolvimento de uma voz 

timbristicamente uniforme, em toda a tessitura; as mulheres enfatizarão o registro de peito assim 

como os homens ficarão livres para utilizar o falsete” (ibidem, p. 138). 

 Acerca do aprendizado da técnica vocal, Piccolo (2006, p. 4) afirma que “o cantor 

popular na maioria das vezes, aprende seu ofício ouvindo e imitando”. Elme, (2015, p. 3) 

acrescenta que: “muitos dos elementos técnicos próprios do canto popular estão conectados à 

realização das canções, surgindo a partir de escolhas interpretativas”. Outro fator importante 



 

 

 

  
 

levantado por Sousa (2013), acerca da pedagogia vocal MPB, “é o diálogo ou a preocupação 

com a manutenção da cultura vocal genuinamente brasileira” (p. 138) em contraponto à grande 

inserção de técnicas vocais norte-americanas, tais como a do belting no cenário nacional. 

Couteiro (2012, p. 40) acredita “que a técnica vocal deve servir ao canto popular e não mudar 

sua estética, singularidades e características, preservando o que é naturalmente bem realizado”. 

 Alguns autores ressaltam a preocupação com a sistematização do canto popular, 

alegando que tal sistematização possa se transformar em padronização, o que poderia vir a 

“engessar” o estilo. Elme (2015, p. 70) afirma que “ao investirmos em metodologias para o 

ensino do canto popular, devemos cuidar para que estas “formem” as vozes, e não as 

‘formatem’, inibindo sua exploração”. Sousa (2013, p. 137) ressalta o pensamento do professor 

Felipe Abreu sobre a sistematização do ensino: 

 

Eu não me decido a dizer para você que seja uma boa ideia existir uma sistematização 

de uma pedagogia do canto popular brasileiro, porque temo que isso venha a engessar 

as variadas possibilidades de expressão vocal e artística, pode enrijecer a criatividade, 

a originalidade, o inesperado. A partir do momento em que se metodiza, diminui a 

possibilidade das exceções, das dissensões, e acho que isso empobrece a música, a 

arte e a cultura. 

 

 

 Por outro lado, outros professores como Regina Machado e Adriana Piccolo acreditam 

na importância da sistematização no ensino do canto popular. Piccolo (2006, p. 52) afirma 

 

Nos colocamos ao lado dos professores citados para defender que a escola brasileira 

formule o quanto antes a sistematização de seu legado, incluindo o estudo dos gêneros, 

as análises das canções, o estudo do repertório e a investigação de todos os recursos 

interpretativos utilizados por nossos cantores, transformando esses saberes o quanto 

antes em material didático.  

 

 

 Em entrevista concedida a Sousa (2013, p. 137), a professora Regina Machado reforça 

a concepção de Piccolo (2006): 

 

Eu não acho que porque é uma escola tem que ser padronizada. Acho que tem uma 

natureza de escola no sentido de que você segue determinados passos ali que 

produzem uma determinada voz que é orientada por uma sonoridade de fala [...] A 

nossa fala tem características diferentes, mas ela também tem um princípio de 

unidade. Há uma sonoridade comum, especialmente no eixo Rio-São Paulo. [...] 

Porque do ponto de vista artístico e intuitivo é evidente que essa escola já deu muito 

certo. Criou e continua criando cantores que aprenderam a cantar cantando, que 

aprenderam a cantar ouvindo. [...] Não quer dizer que isso precisa ser engessado. A 

gente tem uma visão equivocada de escola, porque associamos com essa coisa do 

padrão. 



 

 

 

  
 

 

Ante o exposto, como todos os outros estilos de canto aqui mencionados, o canto popular 

brasileiro necessita de uma abordagem  técnica específica para sua construção.  

  



 

 

 

  
 

3 A TRANSDISCIPLINARIDADE E A COMPLEXIDADE 

 

Um paradigma, segundo Kuhn (1998), pode ser considerado como “as realizações 

científicas universalmente reconhecidas que, durante algum tempo, fornecem problemas e 

soluções modelares para uma comunidade de praticantes de uma ciência” (p. 13). Um 

paradigma seleciona, determina e conceitualiza as operações lógicas, privilegiando uma em 

detrimento da outra; além de designar categorias fundamentais de inteligibilidade, bem como 

estas serão empregadas.  Como afirma Morin (2005), todo o conhecimento adquirido e as 

formas de agir e pensar inscritas nos indivíduos de determinada sociedade são moldadas por 

paradigmas inscritos culturalmente neles.   

Especificamente na ciência, o paradigma newtoniano-cartesiano24 dominou todo o 

pensamento cientifico por cerca de quatro séculos. Seus eixos-centrais são o racionalismo25 

(considerada única fonte do conhecimento, único meio de se conhecer a verdade); a 

fragmentação (que consiste na análise e compreensão dos fenômenos a partir da redução a uma 

das partes que o constituem); e, uma visão dualista do universo (opondo diferentes dimensões 

da natureza e as tomando separadamente). (BEBRENS, OLIARI, 2007; SANTOS, et al., 2014). 

Para isso, utiliza-se do cálculo e da lógica para a resolução de todos os problemas, sejam éticos, 

políticos ou morais, em função dos dados que determinada situação ou fenômeno apresenta.  

A partir do cientificismo e da matematização dos fenômenos em geral, por entender que 

a matemática tem por característica a certeza, a ausência de dúvidas, o paradigma newtoniano-

cartesiano, racionalista por origem, propõe, portanto, um modelo basicamente matemático para 

conduzir o pensamento humano.   

Para Nicolescu (2015), são características básicas desta lógica de pensamento: 1) 

receber escrupulosamente as informações examinando sua racionalidade e justificação; 2) 

verificar a verdade, a boa procedência daquilo que se investiga, aceitar apenas o que seja 

indubitável; 3) divisão do assunto (disciplinarização dos conteúdos) em tantas partes quanto 

possível e necessário; 4) Elaboração progressiva de conclusões abrangentes e ordenadas a partir 

                                                            
24 O paradigma cartesiano prega a crença na legitimidade dos fatos que são perfeitamente conhecidos e 

sobre os quais não se têm dúvidas, devendo-se para isso dividir e estudar a menor parte, partindo destas para o 

entendimento do todo. Propõe com isso o método analítico por meio da indução e dedução embasado na lógica e 

na matemática. (BEBRENS e OLIARI, 2007, p. 58) 
25 Racionalismo é 1) “uma visão do mundo afirmando a concordância perfeita entre o racional (coerência) 

e a realidade do universo; exclui, portanto, do real, o irracional e o arracional”; 2) “uma ética afirmando que as 

ações e as sociedades humanas podem e devem ser racionais em seu princípio, sua conduta, sua finalidade.”  

(MORIN, 2005, p. 157) 



 

 

 

  
 

de objetos mais simples e fáceis até os mais complexos e difíceis; e, 5) enumerar e revisar 

minuciosamente as conclusões.  

A ciência clássica, portanto, dissolvia a complexidade dos fenômenos através de 

estratégias reducionistas, separava o sujeito do objeto de observação e propunha generalizações 

a partir de observações de apenas uma parcela do real.  

Todavia, compreendemos que não existe nada simples na natureza; apenas o 

simplificado. Como afirmam Pena-Vega e Nascimento (1999, p. 31): “quando a simplicidade 

não funciona mais é preciso passar ao elo à espiral, a outros princípios de pensamento”. 

Considerando as ideias trazidas, a transdisciplinaridade e a complexidade propõem 

novas formas de se pensar e organizar o conhecimento.  A seguir apresentaremos um breve 

histórico da transdisciplinaridade: suas definições e conceituações, bem como da teoria da 

complexidade.  

 

 

3.1 DEFININDO MULTI, PLURI, INTER E TRANSDISCIPLINARIDADE  

Antes de avançarmos a discussão acerca da transdisciplinaridade, vale destacar as 

diferenciações existentes entre pluri, multi, inter e transdisciplinaridade. 

A multidisciplinaridade: caracteriza-se pela situação em que “as disciplinas se 

distribuem independentes umas das outras, uma em relação as outras, num mesmo nível 

hierárquico”. (VEIGA-NETO, 2002 p. 28). É uma estrutura de um só grau com objetivos 

diversos; todavia, sem nenhuma cooperação. Sob esta lógica, os conteúdos são justapostos uns 

sobre os outros.  

A pluridisciplidaridade diz respeito ao estudo de um objeto de uma mesma e única 

disciplina por várias disciplinas ao mesmo tempo (VEIGA-NETO, 2002 p. 10); existe certa 

cooperação, mas sem coordenação. Consiste em um sistema de um só nível que contém 

objetivos múltiplos. Apesar de a abordagem pluridisciplinar ultrapassar as disciplinas, sua 

finalidade continua circunscrita à estrutura da pesquisa disciplinar. 

A interdisciplinaridade é um termo polissêmico por natureza e, etimologicamente, 

consiste na relação entre disciplinas. Ao analisarmos a literatura sobre o referido termo 

podemos perceber que o mesmo ainda não possui um sentido único e estável. As significações 

são muitas e o papel desempenhado pela interdisciplinaridade nem sempre é compreendido da 

mesma forma.  



 

 

 

  
 

Zabala (2002, p. 30) define interdisciplinaridade como "a interação entre duas ou mais 

disciplinas, que podem implicar transferência de leis de uma disciplina a outra, originando, em 

alguns casos, um novo corpo disciplinar, como, por exemplo, a bioquímica ou a 

psicolinguística".  

Para Fazenda (2002, p. 39), interdisciplinaridade é “uma relação de reciprocidade, de 

mutualidade, ou melhor dizendo, um regime de copropriedade que iria possibilitar o diálogo 

entre os interessados”. Por outro lado, Morin (2005, p. 135) afirma que: “a interdisciplinaridade 

controla tanto as disciplinas como a ONU controla as nações. Cada disciplina pretende primeiro 

fazer reconhecer sua soberania territorial, e, à custa de algumas magras trocas, as fronteiras 

confirmam-se em vez de se desmoronar”.  

A interdisciplinaridade, ao firmar as fronteiras entre as disciplinas ao invés de fazê-las 

desmoronar, reforça sua natureza: a pesquisa disciplinar, tornando-a radicalmente distinta da 

transdisciplinaridade. 

O termo transdisciplinaridade foi utilizado, pela primeira vez em 1973, por Jean Piaget 

em um congresso sobre a interdisciplinaridade. Na ocasião, ele disse:  

 

Enfim, à etapa das relações interdisciplinares, podemos esperar ver, sucedê-la uma 

etapa superior que seria “transdisciplinar”, que não se contentaria em alcançar 

interações ou reciprocidades entre disciplinas especializadas, mas situaria essas 

ligações no interior de um sistema total sem fronteiras estáveis entre as disciplinas. 

(PIAGET, 1973 apud SANTOS,  et al., 2014 p. 22. grifo nosso). 

 

 

Todavia, a definição do que viria a ser essa transdisciplinaridade que Piaget menciona 

em seu discurso somente foi cunhada pelo físico Basarab Nicolescu. Para ele, 

transdisciplinaridade diz respeito “àquilo que está ao mesmo tempo entre as disciplinas, através 

das diferentes disciplinas e além de qualquer disciplina” (NICOLESCU, 2015, p. 53). Segundo 

o autor, a transdisciplinaridade tem como objetivo a compreensão do mundo presente através 

da unidade do conhecimento, trazendo à tona a multiplicidade dos modos de conhecimento, a 

multirreferencialidade e a multidimensionalidade do ser humano e do mundo.  

Como o objetivo do presente trabalho é realizar um estudo sobre a voz cantada e a voz, 

por natureza, é um fenômeno complexo (BEHLAU, REHDER, 1997), adotaremos a 

transdisciplinaridade como eixo norteador das discussões por entendermos que a mesma, ao 

propor o rompimento das esferas fechadas do conhecimento, pode propiciar melhor 

compreensão dos processos que envolvem o ato de cantar.   



 

 

 

  
 

Baseando-se nas ideias citadas acima, Mello, Barros e Sommerman (2002) explicam 

que: 

 

A transdisciplinaridade transforma nosso olhar sobre o individual, o cultural e o 

social, remetendo para a reflexão respeitosa e aberta sobre as culturas do presente e 

do passado, do Ocidente e do Oriente, buscando contribuir para a sustentabilidade do 

ser humano e da sociedade, p. 10)   

 

 

A transdisciplinaridade, como teoria do conhecimento, propõe uma relação dialógica 

entre as diferentes áreas do saber com intuito de compreender melhor os processos que as 

envolvem. O fazer transdisciplinar implica uma relação hologramática, aonde ora se vai da parte 

ao todo, ora do todo às partes, superando o modo de pensar dicotômico das dualidades (parte-

todo) e visando sempre a articulação dos conhecimentos (SANTOS 2008). É antes de tudo uma 

nova atitude frente aos novos desafios que a complexidade deste século nos impõe.  

A transdisciplinaridade propõe o rompimento das esferas fechadas do conhecimento um 

diálogo entre as várias disciplinas. Ela surge a partir de descobertas da Física Quântica. Tais 

descobertas anunciaram a coexistência de um mundo quântico e de um mundo macrofísico, 

indo de encontro ao que a Física Clássica chamava de pares de contraditórios mutuamente 

exclusivos, ou seja, continuidade e descontinuidade, separabilidade e não-separabilidade etc. 

(NICOLESCU, 2015).  

 A lógica clássica, por origem, apresenta três axiomas básicos 

 

1. O axioma da identidade: A é A; 2.  O axioma da não-contradição: A não é não-A; 

3. O axioma do terceiro excluído: não existe um terceiro termo T (T de "terceiro 

incluído") que é ao mesmo tempo A e não-A. (NICOLESCU, 2015, p. 35) 

 

 

O primeiro axioma, também chamado de axioma da “identidade”, significa que “uma 

coisa é o que ela é”  (SANTOS, SANTOS, CHIQUIERRI, 2009, p. 5) 

O segundo axioma, chamado “da não contradição”, prevê que não se pode afirmar a 

validade de algo e seu oposto simultaneamente, sendo impossivel que algo seja numa mesma 

relação idêntico a si mesmo e contrário a si mesmo ao mesmo tempo. No entanto, a descoberta 

de Gödel26 em seu teorema comprovaram que “o quanton é composto simultaneamente de 

ondas e corpúsculos, e que, no nível do quanton, a contradição entre onda e corpúsculo 

desaparece, constituindo uma unidade” (SANTOS, 2008, p. 74). Tal descoberta veio abalar este 

                                                            
26 O Teorema de Gödel nos diz que um sistema de axiomas suficientemente rico leva inevitavelmente,  a 

resultados quer indecidíveis, quer contraditórios.   



 

 

 

  
 

axioma da Fisica Clássica, pois introduziu a contradição com seus múltiplos valores de verdade, 

em contraposição ao par binário (A não é não –A) 

O terceiro axioma, o do “terceiro excluido”, não considera a interação entre os opostos, 

assim “dadas duas proposições cujos predicados são contrários, uma delas é verdadeira e a outra 

falsa, não havendo terceira possibilidade.” (CHAUÍ, 1994 apud  SANTOS, et al., 2014). 

Tal axioma foi criticado por Sthepane Lupasco, em sua obra “Le Príncipe 

d’antagonisme et la logique de l’energie – Prolégomènes à une science de la contradiction, 

(LUPASCO, 1951 apud  NICOLESCU, 2015). Nela, a autora propõe uma filosofia baseada 

num terceiro termo incluido, apresentando uma formalização axiomática do que seria o 

antagonismo. Segundo a autora, a contradição é parte constituinte do real, e portanto, não pode 

ser eliminada ao se analisar qualquer fênomeno. Tais escritos abriram caminho em direção a 

uma nova compreensão da realidade. 

Tomando por base os escritos de Lupasco, a perspectiva transdisciplinar introduzida por 

Nicolescu (2015) pôde ser formulada. 

Silva (1999), ao falar do paradigma transdisciplinar, apresenta três ideias chave: a 

multidimensionalidade do objeto; a multirreferencialidade do sujeito e a verticalidade do 

acessamento cognitivo. O primeiro diz respeito à: 

 

Existência de diversas dimensões de realidade para um mesmo objeto. Cada uma 

destas dimensões é construída pela capacidade representativa do universo disciplinar. 

O universo disciplinar é o conjunto difuso dado pelo domínio linguístico de uma 

disciplina, pelo praticante disciplinar e por sua epísteme. (p. 9) 

 

 

Assim, o paradigma transdisciplinar estabelece ao pesquisador a necessidade de 

reconhecer as mais variadas dimensões disciplinares presentes no processo investigativo, bem 

como o fato de que seu domínio linguístico e sua episteme constitui apenas uma visão da 

realidade. Os sentidos lógicos atribuídos, bem como as informações percebidas constituem 

apenas uma parcela do real, sendo que, a compreensão mais “ampla” de dado fenômeno 

somente será possivel ao levar em conta a multidimensionalidade do mesmo. Para isso, é 

preciso considerar outros níveis disciplinares que são de domínio de outras áreas do 

conhecimento.  

Como afirma Silva (1999), a segunda ideia - multirreferencialidade do sujeito - está 

ligada à existência de diversos níveis de percepção da realidade e ao histórico de referência do 

pesquisador, incluindo sua experiência, suas crenças e seus saberes na construção desta 



 

 

 

  
 

percepção. A cada nível de percepção existe um nível de realidade.  

A terceira ideia, verticalidade do acessamento cognitivo, diz respeito à existência de um 

espaço vertical dentro do qual estão dispostas as diversas zonas dimensionais de realidades e 

percepções, para as quais o transitar cognitivo do sujeito dá-se sem resistência epistêmica, 

conceitual e lingüística” (idem). Esta ideia está ligada ao que Nicolescu (2015) disse sobre 

aquilo que está “além de qualquer disciplina”, ou seja, quando as fronteiras disciplinares são 

transpostas e novos niveis de realidade são acessados. 

 

 

3.2 METODOLOGIA TRANSDISCIPLINAR 

Os pressupostos teóricos da metodologia transdisciplinar foram formulados no I 

Congresso Mundial da Transdisciplinaridade, realizado em Arrábida, Portugal - 1994  

(SANTOS, et al., 2014). São eles: “os Níveis de Realidade, a Lógica do Terceiro Incluído e a 

Complexidade”. (NICOLESCU, 2015 p. 54). A seguir, apresentaremos cada um destes 

pressupostos. 

 

3.2.1 Os níveis de realidade 

Para Nicolescu (2015), a realidade nunca é unidimensional como as concepções 

clássicas da física acreditam, mas é sempre multidimensional, constituída de múltiplos níveis.  

Realidade, segundo sua concepção é: primeiramente, o “que resiste às nossas 

experiências, representações, descrições, imagens ou formalizações matemáticas” (idem p. 30). 

O autor acrescenta que: 

 
É preciso também dar uma dimensão ontológica à noção de Realidade, pois a Natureza 

participa do ser do mundo. A Realidade não é somente uma construção social, o 

consenso de uma coletividade, um acordo intersubjetivo. Ela apresenta também uma 

dimensão trans-subjetiva, pois um simples fato experimental pode arruinar a mais bela 

teoria científica.  (idem p. 31) 

 
 

Sob este prisma, a realidade apresenta muitas faces, é composta de uma série de 

interconexões constituída de uma lógica multidimensional, não podendo ser reduzida a 

formulações e sintetizações simplistas do que viria ser o real. O real, sob a lógica 

transdisciplinar, não pode ser reduzido a “ou isso ou aquilo”, pois, para a transdisciplinaridade, 

os contraditórios são vistos como uma parcela do real. Assim, para o postulado transdisciplinar, 

o conhecimento “é isso e aquilo”, ou antes, “nem isso nem aquilo” (idem)  



 

 

 

  
 

O incompreensível e o incerto, que por séculos foram deixados à margem pela ciência 

positivista, são incorporados na transdisciplinaridade como parte constituinte do real, graças a 

lógica dos níveis de realidade, que por sua vez permitem um terceiro termo incluso.    

O conceito chave da transdisciplinaridade, portanto, é o de nível de realidade. Nível de 

realidade, segundo Nicolescu (2015, p. 31), é:  

 
Um conjunto de sistemas invariável à ação de um número de leis gerais: por exemplo, 

as entidades quânticas submetidas às leis quânticas, as quais estão em ruptura radical 

com as leis do mundo macrofísico. O que significa dizer que dois níveis de Realidade 

são diferentes quando, passando de um para o outro, há uma ruptura das leis e ruptura 

dos conceitos fundamentais como, por exemplo, a causalidade.  

 

 

A compreensão do axioma do terceiro termo incluído somente é possível graças à 

compreensão dos níveis de realidade, pois “um único e mesmo nível de Realidade não pode 

engendrar senão oposições antagônicas” (idem).  

 

3.2.2 A lógica do terceiro incluído 

Como apresentado anteriormente, o raciocínio da física clássica, por possuir apenas um 

nível de realidade, não admite a interação entre opostos. O terceiro termo incluído, ao admitir 

a existência de um termo T, que é ao mesmo tempo A e não – A, permite a interação dos 

contraditórios, induzindo uma estrutura aberta gödeliana da realidade. Isto somente é possível 

graças ao conceito de nível de realidade.  

Nicolescu (2015) comenta este fato ao ressaltar que:  

 

Para obtermos uma imagem clara do sentido do terceiro incluído, representamos os 

três termos da nova lógica – A, não-A e T – e seus dinamismos associados por meio 

de um triângulo no qual um dos vértices se situa em um nível de Realidade e os outros 

dois vértices em um outro nível de Realidade. Se ficarmos em um único nível de 

Realidade, toda manifestação aparecerá como uma luta entre dois elementos 

contraditórios (exemplo: onda A e corpúsculo não-A). O terceiro dinamismo, o do 

estado T, é exercido em um outro nível de Realidade, onde o que aparece como 

desunido (onda e corpúsculo) está, de fato, unido (quantum) e o que aparece como 

contraditório é percebido como não contraditório. (p. 38) 

 

 

O princípio do terceiro incluído, portanto, ao incluir elementos contraditórios não invalida 

a lógica do terceiro excluído apenas torna mais circunscrita à sua validade. Segundo Nicolescu 

(2015), em situações relativamente simples tal lógica é válida, todavia, em situações complexas 

e transdisciplinares uma nova lógica deve ser introduzida para melhor compreensão da 

realidade. Assim, a lógica do terceiro incluído, por essência, é uma lógica da complexidade, 



 

 

 

  
 

pois permite trespassar de forma compreensível as diferentes áreas do conhecimento.   

Em outros termos, o estado T opera a ligação entre os pares de contraditórios situados em 

um certo nível de realidade, por estar associado ao mesmo tempo A e não –A, todavia, T está 

situado em um nível de realidade imediatamente vizinho a este e, por sua vez, este estado T 

também está associado a outro par de contraditórios situado em seu mesmo nível de realidade. 

Segundo o autor:      

 
Isso significa que, começando de certo número de pares mutuamente exclusivos, é 

possível edificar uma nova teoria que elimina as contradições num certo nível de 

Realidade, mas essa teoria é apenas temporária, pois ela inevitavelmente conduzirá, 

sob a pressão conjunta da teoria e da experiência, à descoberta de novos níveis de 

contraditórios, situado em um novo nível de Realidade. Então essa teoria será, por sua 

vez, substituída por teorias ainda mais unificadas, à medida que novos níveis de 

Realidade forem descobertos. Esse processo continuará indefinidamente, sem que 

jamais levar a uma teoria complemente unificada (ibidem, p. 59) 

 

 

Tal afirmação implica a impossibilidade de elaboração de uma teoria, seja ela qual for, 

que dê conta de todos os processos e forneça todas as respostas de maneira definitiva. Sob essa 

ótica, o conhecimento permanecerá aberto para todo o sempre. 

 

3.2.3 A complexidade 

 Terceiro pilar da metodologia transdisciplinar, a complexidade, elaborada por Edgar 

Morin, propõe um novo paradigma do conhecimento que contraponha paradigma de 

simplificação27 até então reinante na ciência clássica. 

Sob a lógica da ciência clássica todos os fenômenos podem ser explicados baseados em 

um princípio de generalidade, um princípio de separação e um princípio de redução (MORIN, 

2005). O primeiro princípio elimina o singular tornando-o algo a ser relegado, o segundo 

princípio opera a separação do sujeito do seu ambiente, bem como do sujeito de seu objeto de 

conhecimento, e por fim, o terceiro reduz o conhecimento do todo, ao conhecimento das partes 

que o compõe. 

Contrapondo esta lógica, Morin, propõe “um paradigma de complexidade, que, ao 

mesmo tempo, separe e associe que conceba os níveis de emergência da realidade sem os 

reduzir às unidades elementares e às leis gerais” (ibidem, p. 318). A complexidade aspira uma 

                                                            
27 Chamo paradigma de simplificação ao conjunto dos princípios de inteligibilidade próprios da 

cientificidade clássica, e que, ligados uns aos outros, produzem uma concepção simplificadora do universo (físico, 

biológico, antropossocial). (Morin, 2005, p. 330) 



 

 

 

  
 

modalidade de conhecimento onde a multidimensionalidade, a multirreferencialidade como 

fenômenos humanos sejam levados em conta. Para o autor:  

 
complexus é o que está junto; é o tecido formado por diferentes fios que se 

transformaram numa só coisa. Isto é, tudo isso se entrecruza, tudo se entrelaça para 

formar a unidade da complexidade; porém, a unidade do complexus não destrói a 

variedade e a diversidade das complexidades que o teceram. (ibidem, p. 188) 

 

 

O pensamento complexo, procura distinguir mas sem separar. Ao mesmo tempo, busca 

reunir (contextualizar), conservando a unidade no seio da dualidade.  

Dentre os vários princípios de sua teoria, Morin (2003) levanta sete princípios para 

pensar a complexidade são eles: o princípio sistêmico (ou organizacional), o princípio 

“hologramático”, o princípio do ciclo retroativo, o princípio do ciclo recorrente, o princípio de 

auto-ecoorganização, o princípio dialógico e o princípio da reintrodução do conhecido em todo 

o conhecimento.  

Santos, Santos e Sommermam (2009) afirmam que a complexidade se apoia em alguns 

princípios, sendo os de maior relevância para a educação: o princípio hologramático, o princípio 

da incerteza, o princípio da autopoiese e o princípio da complementaridade.  

Passaremos a descrever os princípios: sistêmico, dialógico, hologramático, da incerteza, 

da autopoiese e  o principio da complementaridade, por acreditarmos que estes estão 

diretamente relacionados às discussões que serão, posteriormente, apresentadas neste estudo. 

No entanto, antes de prosseguirmos a discussão, cabe ressaltar a diferença entre complexidade 

e “holismo” para evitar futuras confusões entres as mesmas. 

O holismo, segundo a visão de Morin (1977, p. 120), julgando ultrapassar as estratégias 

reducionistas “operou, de facto, uma redução ao todo: donde advém não só a sua cegueira 

relativa às partes enquanto partes, mas também a sua miopia relativa à organização enquanto 

organização, a sua ignorância relativa à complexidade no seio da unidade global”. 

 

3.2.3.1   Princípio sistêmico 

O princípio sistêmico contrapõe a ideia reducionista de que através da análise 

fragmentada de uma parte, o todo é generalizado/considerado e assim pode ser explicado; ele 

opera a união do conhecimento das partes com o conhecimento do todo.  



 

 

 

  
 

Tomando por base o pensamento de Pascal, Morin (2005) afirma: “Considero 

impossível conhecer as partes sem conhecer o todo, como conhecer o todo sem conhecer 

particularmente as partes” (p. 259).  

O pensamento sistêmico procura a integração em um circuito ativo aonde ora se vai da 

parte ao todo, ora do todo às partes. Sob esta lógica o todo é mais que a soma das partes, menos 

que a soma das partes e mais do que o próprio todo. É mais que a soma das partes no sentido 

de que sempre haverá emergências, características, peculiaridades novas; é menos que a soma 

das partes, pois, na lógica organizacional do todo sempre haverá inibições ou perda de 

qualidades e propriedades das partes; é mais que o próprio todo porque o todo em si retroage 

sobre as partes que também retroagem sobre o todo (idem). 

O conceito de sistema, portanto, é um conceito aberto “não totalitário e não hierárquico 

do todo”, (ibidem, p. 264) mas sim, um conceito complexo paradoxal, sempre aberto a 

politotalidades (unitas multiplex), visto que, o todo “considerado sob o ângulo do todo, é uno e 

homogéneo; considerado sob o ângulo dos constituintes, é diverso e heterogéneo ” (MORIN, 

1977, p. 102) 

Sistema, sob a ótica de Morin (2005), é um conceito trinitário, como é apresentado a 

seguir: 

 

Sistema - que exprime a unidade complexa e o caráter fenomenal do todo, assim como 

o complexo das relações entre o todo e as partes; Interação - que exprime o conjunto 

das relações, ações e retroações que se efetuam e se tecem num sistema; Organização 

- que exprime o caráter constitutivo dessas interações, aquilo que forma, mantém, 

protege, regula, rege, regenera-se e que dá a ideia de sistema a sua coluna vertebral. 

(p. 265) 

 

  

Tais termos são indissociáveis, formando um macro conceito. A relação entre eles é 

sempre de interdependência. Retirar qualquer um deles da formulação mutila seriamente o 

conceito. 

Assim, o pensamento sistêmico leva em conta a complexidade das relações existentes 

entre os mais variados fenômenos, comportando incertezas e antagonismos. Ele busca sempre 

integrar a diversidade e a unidade, uma vez que “a diversidade organiza a unidade que organiza 

a diversidade” (ibidem, p. 261). 



 

 

 

  
 

3.2.3.2 Princípio hologramático  

O dualismo estabelecido pela ciência clássica põe em oposição diferentes dimensões da 

natureza e as analisa separadamente tornando-as pares binários opostos irredutíveis e 

inconciliáveis (SANTOS, et al., 2014).  

O princípio hologramático realça a constituição dos sistemas complexos promovendo a 

articulação dos pares de contraditórios mutuamente exclusivos (parte-todo, razão-emoção, 

simples-complexo etc. (NICOLESCU, 2015) 

Partindo do conceito de holograma, onde a imagem física representada contém quase 

todas as qualidades relativas à cor e ao relevo da presença representada, Morin (2003, p. 73) 

postula que “a parte não somente está no todo, como o todo está inscrito na parte”.  

Ao propor a articulação dos conhecimentos, o princípio hologramático rompe com a 

lógica de disjunção e compartimentação dos saberes, promovendo interligação dinâmica de 

diferentes áreas do saber. Todavia, tal integração é diferente daquela comandada pela lógica 

clássica. Essa integração leva a justaposição dos saberes devido aos seus axiomas de identidade 

e não-contradição, negando a interação entre os diferentes explicitado no terceiro excluído” 

(SANTOS, et al., 2014, p. 92).  

A contextualização é fundamental neste processo de interligação, visto que “não 

podemos compreender alguma coisa de autônomo, senão daquilo que ele é dependente” 

(PENA-VEGA, NASCIMENTO, 1999, p. 25). Tanto a contextualização quanto a globalização 

são meios naturais do espírito que foram afetados pela lógica disciplinar, compartimentada 

muitas vezes e hiper-especializada do conhecimento (idem).  

Tendo em vista o fato de que, a generalização é um ato normal do pensamento e “todos 

os pensamentos tendem a relacionar determinada coisa com outra, todos os pensamentos 

tendem a estabelecer uma relação entre coisas, todos os pensamentos se movem, amadurecem, 

se desenvolvem, preenchem uma função resolvem um problema”. (Vygotsky, 1991 p. 97). O 

princípio hologramático ao promover a interligação dinâmica a articulação dos conteúdos, 

propõe uma explicação dos fenômenos de uma maneira não-linear, não-dicotômica, mas sim 

num movimento circular, no qual ora se vai das partes ao todo, ora do todo às partes. 

 

3.2.3.3 Princípio dialógico  

O princípio dialógico “une dois princípios ou noções em face de se excluírem um ao 

outro, mas que são indissociáveis em uma mesma realidade” (MORIN, 2003, p. 74). A dialogia 



 

 

 

  
 

possibilita a associação de duas idéias antagônicas, mas ao mesmo tempo, complementares, 

religando assim os diferentes saberes separados pela lógica disciplinar. Assim, dois termos que 

na lógica clássica excluem um ao outro são aceitos na compreensão dos fenômenos complexos 

por meio da dialogia.  

Morin (1977, p. 115), ao falar da constituição dos sistemas, afirma que todo sistema 

apresenta “uma face diurna emersa, que é associativa, organizacional, funcional, e uma face de 

sombra, imersa, virtual, que é o negativo da outra. Há antagonismo latente entre o que é 

atualizado e o que é virtualizado”; e complementa dizendo que “ a unidade complexa do sistema 

cria e ao mesmo tempo rejeita o antagonismo”. Dito de outro modo, em todo sistema existem 

dualidades, duas naturezas opostas, duas dimensões da mesma realidade; dimensões estas que 

ainda sendo opostas, são inseparáveis pois compõem o fênomeno  com um todo, uma não existe 

sem a outra.  

O termo dialógico, “quer dizer que duas lógicas, dois princípios, estão unidos sem que 

a dualidade se perca nessa unidade” (MORIN, 2005, p. 189); a dialógica admite o fato de que 

os antagonismos podem ser tanto estimuladores como reguladores dos fenômenos 

 

3.2.3.4 Princípio da complementaridade dos opostos 

O princípio da complementaridade dos opostos, proposto por Niels Bohr, opõe-se à 

dicotomia dos pares binários: igualdade/diferença, universalismo/diversidade, 

identidade/alteridade, razão/emoção, visto que, a dicotomia enaltece apenas uma das 

características destes opostos (SANTOS, SANTOS, SOMMERMAN, 2009).  

Ao propor a articulação de dimensões tidas como opostas, o princípio da 

complementaridade nos leva a um novo nível de realidade onde aquilo que antes era visto como 

antagônico, passa a ser visto como complementar e integrado. Sempre rementendo a um terceiro 

termo incluso. Nesta lógica, os binários passam a ser visto como associados.  

Segundo Santos (2008, p. 77), “impõe-se colocar a conjunção “e” para significar a 

junção, a associação, a interarticulaçação dos opostos”. Tal mudança de percepção implica em 

abandonar a unilateralidade no ensino, buscando a religação dos saberes compartimentados em 

diversas áreas do saber. Para isso é necessário ressignificar conceitos antigos e romper com a 

polaridade, com o dualismo nas formas de pensar, sentir, agir e viver. “Quando se muda o ponto 

de vista, obtém-se uma vista diferente, um outro panorama dos fenômenos em observação, isto 

é, um outro nivel de realidade” (idem). 



 

 

 

  
 

 

3.2.3.5 Principio da Incerteza  

Diretamente ligado ao princípio anterior, o princípio da incerteza se contrapõe à lógica 

clássica determinista e objetivista. Segundo esta lógica, se especificarmos as condições iniciais 

de dado fênomeno num determinado instante é possivel prever completamente e com toda 

certeza o estado físico deste fênomeno em qualquer outro momento dado do tempo 

(NICOLESCU, 2015).  

Tal princípio tem origem nas concepções matemáticas elaboradas por Werner 

Heisemberg. Este demonstrou “que o comportamento das particulas é totalmente imprevisível, 

fênomeno identificado como princípio da indeterminação” . (op. cit. , p. 30).  

O princípio da incerteza ao contrapor a lógica determinista, busca a articulação dos 

contrários, sempre ressaltando a multiplicidade de fatores implicados e por vezes incertos em 

dada situação. As relações que permeiam o humano sob esta ótica são sempre paradoxais; 

vivemos de certezas e incertezas, de ordem e de desordem. “Os contrários são geradores de vida 

e fazem parte do processo evolutivo” (SANTOS, 2008, p. 79).   

Morin (2000), ao discursar sobre a incerteza do conhecimento, afirma que, a educação 

do futuro necessitará de: um princípio de incerteza cérebro-mental, que implica em tradução e 

reconstrução do conhecimento; um princípio de incerteza lógica, que leve em conta tanto a 

contradição como a não-contradição; um princípio de incerteza racional, que mantenha uma 

autocrítica constante para que não se caia na racionalização; um princípio de incerteza 

psicológica, que nos faça perceber que é impossivel ser totalmente consciente do 

funcionamento de nossa mente e que sempre haverá algo de insconsciente o que dificulta o 

nosso autoexame  crítico, portanto, apenas nossa sinceridade não é garantia de certeza. 

Sobre a incerteza da realidade, Morin (2000, p. 85) afirma que “nossa realidade não é 

outra senão nossa idéia da realidade.” Isso implica em compreender que o real é incerto e que 

há algo invisível no real.  Por isso é preciso aprender a interpretar o real e isso implica em uma 

visão complexa.  

 

3.2.3.6 Princípio da autopoise  

A autopoiese (autofazer-se), termo empregado por Maturana e Varela (1995), afirma 

que todo ser vivo se auto-organiza se autoconstroi. Segundo os autores, a autopoiese implica 

em saber que: 



 

 

 

  
 

 

Os fênomenos associados a percepção só podiam ser entendidos se se concebesse o 

operar do sistema nervoso com uma rede circular fechada de correlações internas, e 

simultaneamente compreendeu que a organização do ser vivo se explicava a si mesma 

ao ser vista como um operar circular fechado de produção de componentes que 

produziam a própria rede de relações de componestes que os gerava. (p. 39) 

 

 

Em outra palavras, o fênomemo do conhecer não é um resultado da mera assimilação 

de fatos ou objetos captados exteriomente e armazenados no cérebro. A  validação de qualquer 

coisa externa é feita pela própria estrutura humana, que torna possivel conhecer algo que surge. 

Existe uma circularidade entre a ação e a experiência, e uma inseparabilidade entre o ser de 

uma certa maneira e como o mundo nos parece ser (idem). Nas palavras dos autores “todo fazer 

é conhecer e todo conhecer é fazer” (ibidem, p. 68). 

O conhecimento calcado na autopoiese é resultado de processos emaranhados, 

constituidos do físico, do biólogico, do social, do cultural, etc. Esses, são inseparáveis e 

coexistentes. O fênomeno do conhecer é uma amálgama integrada e todos os seus aspectos 

procedem de uma mesma base.  

Assim, o sujeito é agente no processo do conhecer, ele atua efetivamente e 

operacionalmente na construção de sua existência como ser vivo. Pois, “todo conhecer é uma 

ação da parte daquele que conhece e todo conhecer depende da estrutura daquele que conhece” 

(ibidem, p. 76).   

Tal conceito se contrapõe à lógica tradicional de ensino, que é calcada na trasmissão de 

conhecimentos. Nela, a percepção é entendida como um fênomeno de via única, onde “o 

conhecimento situa-se fora do sujeito que precisa memorizá-lo para dele apropriar-se” 

(SANTOS, 2008, p. 80). O aluno é visto como tabula rasa, que se limita a memorizar 

sucessivamente as verdades inquestionáveis do professor.     

Citando Paulo Freire (2011, p. 27): “ensinar não é transferir conhecimento, mas criar as 

possibilidades para a sua produção ou a sua construção”. Segundo Freire (2011), isso se dá pelo 

fato do inacabamento do ser humano, de sua inconclusão, pois onde há vida há inacabamento. 

Essa consciência de inacabamento e de inconclusão é que coloca o ser humano em um 

permantente movimento de busca. Devido a essa inconclusão humana que a educação se 

constitui como um processo permanente. Ensinar, ciente dessas afirmações, é viver o princípio 

da autopoiese. 

  



 

 

 

  
 

4 ENSINO DO CANTO: HISTÓRICO E PRINCÍPIOS 

 

Até aqui temos apresentado a complexidade inerente à voz cantada, com intuito de 

ressaltar a necessidade de um novo olhar por parte dos professores de canto a este fenômeno. 

Partimos da premissa que a voz é um fenômeno complexo por natureza, seja ela falada ou 

cantada e estratégias reducionistas são incapazes de explicar fenômenos complexos, por isso, 

adotamos como referencial teórico a teoria transcomplexa (SANTOS, et al, 2013) para embasar 

as discussões seguintes.  

Discutiremos a complexidade do ensino do canto sob a ótica da transdisciplinaridade e 

da complexidade, correlacionando os conceitos teóricos antes selecionados ao contexto do 

ensino do canto. Intenta-se ressaltar o fato da complexidade da voz cantada constituir um 

desafio ao ensino do canto. 

Para isso, selecionamos cinco princípios necessários para o sucesso do professor de 

canto, como apontados por Miller (1996). Richard Miller foi um eminente professor de canto, 

autor de vários livros sobre técnica vocal e pedagogia vocal. Foi pioneiro nas pesquisas na área 

da pedagogia vocal e fundador do Centro de Artes Vocal Otto B. Schoefle, do Oberlim 

Conservatory. Dentre suas obras destacamos: National Schools of Singing, The Structure of 

Singing, On the Art of Singing, Solutions for Singers e a série de obras Traning Voices 

destinadas as vozes de soprano e de tenores. 

Para a acústica física, a voz cantada pode ser definida como as variações de frequência, 

intensidade, harmônicas e timbrísticas que seguem um ritmo musical (CASANOVA, 2013). O 

ato de cantar é imbricado por processos complexos (funções cognitivas, físicas, emocionais, 

acústicas, internas e externas), convivendo de maneira sinérgica. Cobeta e Mora (2013, p. 517) 

afirmam que “para que uma pessoa possa dedicar-se ao canto necessita fundamentalmente: 

sentido de afinação, capacidade artística, expressividade e normalidade anatômica e funcional”.  

A voz cantada é essencialmente diferente da voz falada28. Os processos de controle 

central envolvidos no ato de cantar situam-se num local diferente do cérebro e os músculos do 

trato vocal envolvidos neste processo movimentam-se de maneira distinta (COSTA, SILVA, 

1998). “Embora exista um único órgão e praticamente o mesmo grupo de músculos 

responsáveis pelas duas funções [...] há vários aspectos fundamentais relacionados à produção 

vocal que diferem muito se compararmos a voz falada com a cantada” (ibidem, p. 141).  

                                                            
28 Ver anexo 1 



 

 

 

  
 

Nesse sentindo, a perspectiva transcomplexa (SANTOS, et al, 2013) pode enriquecer o 

processo de ensino e aprendizagem do canto por considerar a existência de diversos níveis de 

realidade, bem como, por reconhecer a natureza complexa inerente a voz cantada, e por ser 

capaz de reconciliar os pares binários mutuamente exclusivos através da concepção de um 

terceiro termo incluído.   

Todo ato de ensino, de maneira geral, constitui-se num grande desafio a qualquer pessoa 

que se proponha a realizá-lo, de modo que ensinar a cantar não é diferente. No entanto, ao se 

trabalhar com a voz, o professor de canto lida tanto com a saúde emocional, como com a saúde 

física de seus alunos, sendo que abordagens erradas podem desencadear problemas sérios de 

saúde aos alunos. 

Como visto anteriormente, a voz é um fenômeno complexo por natureza, a voz cantada, 

por sua vez, em essência difere da voz falada, pois ela une texto e música, linguagem e arte, 

objetivo e subjetivo, racional e emocional, aspectos anatômicos e fisiológicos a concepções 

didáticas e técnicas. Sendo assim, o canto necessita de metodologia de ensino que caminhe no 

sentido transdisciplinar. 

Braga (2009, p. 13), ao comentar sobre as incumbências do professor de canto, afirma 

que é função dele “decidir o que será prioridade na sequência das ações ligadas ao programa 

curricular, definir as questões técnicas e musicais, bem como orientar o repertório – conjunto 

de peças musicais – a ser desenvolvido”. Cabe ao professor, então, levar em consideração a 

multiplicidade de fatores presentes no contexto da aula de canto. 

Miller (1996) constata que a posição mais difícil e precária nas áreas aplicadas da música 

é a do professor de canto. Segundo suas constatações, isso ocorre devido a dois fatores 

principais: a existência de mitologias pedagógicas utilizadas pelos professores de canto e, 

diretamente ligadas a esta, é a não utilização de manobras externas que possam ser observadas 

pelos alunos, ou seja, a utilização de uma linguagem eminentemente metafórica por parte dos 

professores, o que não ocorre no ensino de outros instrumentos. Para Miller, a didática do canto 

nas últimas décadas tem caminhado para uma linguagem mais precisa.  

Após tais considerações, Miller (1996) levanta cinco princípios para aqueles que 

desejam ter sucesso no ensino do canto. São eles: a relação professor-aluno; diagnóstico e 

prescrição; linguagem específica (clara); uso eficiente do tempo; mensurar resultados.  

Tomaremos por base estes cinco princípios elencados aos princípios da 

transdisciplinaridade e da complexidade acima expostos, para respaldar as discussões que se 



 

 

 

  
 

seguem. Todavia, antes de darmos continuidade às discussões, faremos um breve levantamento 

histórico do ensino do canto para contextualizarmos a atual situação do ensino.  

 

 

4.1 O ENSINO DO CANTO: BREVE PANORAMA HISTÓRICO  

A didática do canto sofreu grandes alterações no decorrer da história. Os dois primeiros 

tratados acerca de uma pedagogia vocal foram os dos castrati Tosi e Mancini. Ambos se 

baseavam num conhecimento técnico advindo de suas experiências prática como cantores 

(PACHECO, 2006). De acordo com Sanford (1979), citado por Pacheco (2006): “eles foram 

largamente responsáveis pelo desenvolvimento dos métodos vocais italianos dos séculos XVII 

e XVIII” (p. 47). Foram eles os pioneiros responsáveis pelas primeiras tentativas de 

sistematização de uma didática vocal. Todavia, não abordavam diretamente questões 

metodológicas ou fisiológicas relacionadas aos procedimentos práticos utilizados para o 

treinamento da voz. Tosi por exemplo, “não diz praticamente nada que seja especifico da 

fisiologia vocal propriamente dita” (ibidem, p.73). Em seu primeiro tratado, por exemplo, 

dedica grande parte de suas discussões ao “bom” comportamento social e as condutas morais 

desejadas em seus alunos. A este respeito, Pacheco comenta: 

 

[O estudante] precisará aprender junto à arte de cantar bem, aquela de saber 

viver, que consiste totalmente no bom decoro da vida civilizada. Esteja está 

unida ao mérito que se fará no canto, e ele poderá, então, esperar o favor dos 

Monarcas, e a estima universal. (TOSI, 1723: 91 apud PACHECO, 2006, p. 

26) 

 

 Em linhas gerais, centravam suas discussões “no estabelecimento de regras estilísticas 

a serem cumpridas pelos cantores tais como: o cuidado com a afinação, a boa articulação e 

dicção, o bom gosto na ornamentação, à postura e a qualidade ideal da voz. ” (SOUSA, 2013, 

p. 17).  

Com a Revolução Científica desencadeada a partir do século XVII, os cientistas – com 

seus métodos objetivos e pretensamente exatos – passaram a desenvolver pesquisas em todas 

as frentes do mundo físico e humano, atingindo um grau de precisão surpreendente a 

metodologia experimental de ensino do canto fundamentada basicamente na experiência de 

vida passou a sofrer alterações oriundas das experimentações científicas.  A voz passa a ser 

vista como objeto de estudo por parte dos cientistas e, assim, o conhecimento científico, 

metódico e sistematizado, passa a intervir diretamente nas didáticas de ensino do canto. 



 

 

 

  
 

No fim do século XIV: 

 

[...] o cenário vocal muda completamente os últimos castrati dão adeus à cena 

lírica e já não são mais os principais professores, nem são os responsáveis 

pelas inovações técnicas que marcaram o começo desse século. Começa a se 

desenvolver uma didática vocal baseada em princípios da fisiologia vocal.  
(PACHECO, 2006, p. 47) 

 

Em 1854, Manuel Garcia, por meio de uma autolaringoscopia, observa a laringe pela 

primeira vez. O procedimento consistia na fixação de um espelho em uma haste levemente 

curva, colocado na orofaringe contra o palato mole e úvula do indivíduo examinado (URBINA, 

TRULLÉN, 2006). A observação da laringe foi possível através de um feixe de luz solar 

refletida no espelho (idem) 

Após essas observações, Garcia começa a descrever os elementos da fisiologia vocal e 

os mecanismos vocais. Segundo suas observações quatro aparelhos distintos combinavam suas 

ações e eram responsáveis pela produção vocal, todavia apesar de trabalharem combinados cada 

um destes aparelhos seria totalmente independente do restante; são eles: o fole (os pulmões); o 

vibrador (a glote); o refletor (a faringe) e o articulador (órgãos da boca) (GARCIA, 1894, p. 1).   

Esses mecanismos, por sua vez, explicariam ou definiriam fenômenos como os 

registros, os timbres, as maneiras de se articular o som, a intensidade da voz entre outros.  

Com o passar dos anos, no final do século XIX, início do século XX e após as 

descobertas de Garcia, todas as publicações importantes dedicadas ao treinamento da voz 

cantada passam então a incorporar, figuras e elementos relacionados a fisiologia vocal. Todavia, 

mesmos estas publicações “privilegiavam visões idiossincráticas, e favoreciam uma 

multiplicação quase tão grande dos termos dirigidos aos fenômenos” (SOUSA, 2013 p. 18). 

A primeira metade do século XX é marcada pela amplificação eletrônica e a invenção 

do fonografo, mas, apesar de tais invenções “a maioria dos professores de continuavam a usar 

uma abordagem conservadora para a escolha de repertorio, técnica vocal e práticas 

interpretativas”.  (VIDAL, 2000 p. 15). 

A década de sessenta é marcada por um grande avanço das pesquisas vocais. Vidal 

(2000) comenta: 

A partir da década de sessenta... o avanço da informática e a criação de aparelhos para 

medição vocal e o desenvolvimento de vídeo e câmeras, viabilizaram a realização de 

exames videolaringoscópicos, colaborando com as descobertas cientificas 

relacionadas com o funcionamento da prega vocal. Observações in vivo das pregas 

vocais durante a emissão de sons falados e cantados, assim como o efeito do 



 

 

 

  
 

estroboscópio sobre as pregas vocais em vibração, permitiram a análise mais 

minuciosa de seu funcionamento (p. 17).  

 

Surge, na segunda metade do século XX, uma nova tendência de pedagogia vocal, 

profundamente engajada com as pesquisas científicas sobre voz cantada. 

[...] os constantes avanços da ciência da voz trouxeram novas informações sobre os 

fenômenos da voz cantada, confirmando algumas teorias intuitivas da tradição 

pedagógica do canto e mostrando que outras estão muito distantes da realidade 

fisiológica do aparelho fonador. À luz desse contexto, surge na segunda metade do 

século XX uma nova tendência de pedagogia vocal, profundamente engajada com as 

pesquisas científicas sobre voz cantada e fomentada por trabalhos interdisciplinares 

entre professores de canto e estudiosos da fisiologia, acústica e fonética da voz 

cantada. (SOUSA, ANDRADA E SILVA, FERREIRA, 2010, p. 318).  

 

 

Essa nova tendência de pedagogia vocal levantava, segundo Sousa (2013), duas 

questões centrais: “a verificação da coerência entre os fatos científicos e as principais crenças 

disseminadas pela profusa literatura especializada e a busca de uma terminologia dotada de 

significados precisos” (p. 22). Buscava-se, portanto, através da investigação cientifica 

estabelecer as relações entre os mecanismos fisiológicos e os conceitos pedagógicos já 

utilizados pelos professores desde a época de Garcia; intencionava-se com isso averiguar até 

que ponto tais procedimentos pedagógicos eram saudáveis ao aparelho fonador (idem). Tal 

panorama se manteve até o final da década de 90. Vale ressaltar que até esta década apenas o 

canto erudito era alvo de investigação por parte dos cientistas da voz. 

Estabelece assim um sistema dualístico no aprendizado da voz cantada. Os cientistas da 

voz engajados em pesquisas no campo da: fisiologia, anatomia, acústica etc., buscando 

explicitar os meios de funcionamento da voz cantada de um lado. E do outro os professores de 

canto que se utilizam do método tradicional de ensino caracterizado por uma “formação 

artesanal e empírica, perpetuada por um processo vicariante de aprendizagem” (ibidem, p. 23) 

centrando suas discussões no estabelecimento de uma “técnica perfeita” na arte do “bel canto”, 

estes baseados em linhas gerais numa tradição empírica geracional, em alguns casos tendo 

pouco ou nenhum respaldo cientifico em suas atividades. 

 

4.1.1 O Ensino do Canto no Brasil  

 Basearemos a discussões a seguir principalmente nas obras de Felix (1997), Vidal 

(2000), Piccolo (2006) Sousa (2013) por serem as mais representativas e mais citadas nos 



 

 

 

  
 

trabalhos sobre canto (pedagogia vocal) encontrados; e Elme (2015), Miguel et al. (2016) por 

serem publicações recentes voltadas a pesquisa em técnica vocal, voz e canto.  

 A obra de Félix (1997) faz um levantamento histórico acerca das principais publicações 

na área de canto erudito (lírico) do início do século XX até a segunda metade da década de 90. 

A obra de Vidal (2000) centra suas discussões na pedagogia vocal mais especificamente nos 

processos de ensino-aprendizado, propondo uma abordagem de canto emancipatória. Piccolo 

(2006) por sua vez, levanta pela primeira vez a discussão sobre o aprendizado de canto popular 

brasileiro visto que, até então a maioria das publicações centram suas discussões no canto 

erudito (ou lírico), suas reflexões perpassam o viés da analise acústica e interpretativa de alguns 

cantores de renome no cenário da Música Popular Brasileira (MPB), ademais Sousa (2013) 

dedica-se a discutir a pedagogia vocal fazendo uma análise da terminologia usada por 

professores de canto do eixo rio-são Paulo no contexto de sala de aula; suas analises englobaram 

três grandes eixos estilísticos presentes no Brasil: erudito, popular brasileiro (MPB), e 

comercial norte-americano (CCCA). Elme (2015) discute as técnicas vocais, os processos de 

aprendizagem e a formalização do ensino de canto popular brasileiro. 

 Dentre as constatações, chegamos às seguintes: o ensino do canto no Brasil segundo 

Vidal (2000), tem seus primeiros registros já no período colonial por meio dos mestres-capela 

presentes nas igrejas. Foram eles os primeiros a se preocuparem com o uso da voz seus 

mecanismos bem como com os processos de ensino. 

 As técnicas vocais encontradas aqui, segundo Felix (1997) e Vidal (2000), eram 

importadas da Europa principalmente da escola italiana do bel canto.  Felix (1997) afirma que 

as referências ao bel canto e à técnica italiana aparecem “na maioria dos livros, teses e artigos” 

(p.11), tal influência deriva do fato da Itália ter sido a primeira a desenvolver um trabalho vocal 

sistemático e também à vinda de companhias italianas de opera ao Brasil (idem). 

No que diz respeito ao ensino da técnica vocal, Felix (1997) destaca os seguintes 

aspectos: “a explicação ao aluno sobre o comportamento fisiológico da voz; a imitação através 

da audição e repetição, a percepção das diversas sensações corporais que o cantor sente ao 

emitir o som e utilização de imagens mentais” (p. 24). Outro fator importante levantado é a 

inexistência de autores que “dão importância a forma de aplicação da técnica e às 

particularidades do aprendizado” (p. 17).  

Com relação às questões didáticas, a autora ainda comenta:  

 



 

 

 

  
 

[...] a questão didático-pedagógica do ensino-aprendizagem quase não é 

levada em conta, como fator importante no conhecimento e formação do 

professor ou como mais um dos aspectos que auxilie a um bom ensino de 

canto. O aspecto didático é visto como um dom, um conhecimento adquirido 

através da experiência do professor.  (p. 19) 

 

Em linhas gerais, existe um consenso, entre os autores estudados, relativo a carência de 

uma formação pedagógica por parte dos professores de canto. Felix (1997, p. 81), na década de 

90, ao se referir a formação de professores de canto erudito afirmava que até então “não existem 

no Brasil cursos especializados na formação do profissional cantor que queira aperfeiçoar-se 

no magistério do canto”. Piccolo (2000, p. 20) complementa o pensamento da autora ao dizer 

que “ não temos ainda hoje, às vésperas do século XXI, uma pedagogia vocal consistente”. 

Elme (2015, p. 200) afirma que “apesar de a pesquisa de Félix, citada por Piccolo, ter sido 

realizada há mais de quinze anos, pouca coisa mudou nos cursos universitários, que continuam 

segmentando disciplinas de bacharelado e educação musical”. 

Piccolo (2000, p. 47), ao analisar a formação de professores de canto popular, afirma 

que “no Brasil, hoje, praticamente não existe curso para formação de professores de canto. O 

que há são bacharelados em canto, todos baseados na escola erudita”. Elme (2015, p. 1) reitera 

o pensamento de Piccolo ao se referir sobre o ensino do canto popular; “metodologias de ensino 

e publicações sobre pedagogias voltadas para aspectos particulares deste tipo de canto são 

poucas, e aqueles que pretendem desenvolver uma técnica muitas vezes recorrem ao canto 

lírico” e ainda “o desenvolvimento de cursos específicos para professores de canto popular 

parece ainda mais improvável, num curto prazo” (ibidem, p. 200). Sousa (2013, p. 24) comenta 

que há uma “necessidade de estudos acadêmicos brasileiros dedicados à pedagogia vocal, 

realizados por e para professores e cantores”.  

Miguel et al (2016) analisaram publicações do banco de teses da Capes no período de 

2012-2014 relacionadas à técnica vocal, voz e canto. Apenas nove teses foram encontradas com 

os respectivos temas. Das nove teses encontradas, apenas uma se dedica a discutir questões 

didáticas relacionadas a performance no canto lírico, todavia, o viés abordado está relacionado 

ao fato de como o aluno de canto pode extrair informações do texto poético para criar sua 

performance dentro da música de câmera desde o começo de seu estudo de canto. Nenhuma das 

publicações analisadas pelos autores tem como objetivo discutir questões relacionadas à 

pedagogia do canto ou a complexidade de ensino do canto.   



 

 

 

  
 

Ante ao exposto, podemos afirmar que ainda hoje existe uma carência de publicações e 

até mesmos de cursos superiores que se dediquem a discutir os processos didáticos relacionados 

ao aprendizado do canto. Os cursos que ainda apresentam alguma disciplina de cunho 

pedagógico “apesar de oferecerem disciplinas que têm como função o auxílio pedagógico ao 

ensino de canto, nenhuma delas tem relação direta com o canto”. (FELIX, 1997, p. 64).  

A presente discussão, portanto, vem ao encontro das carências acima apontadas. Cientes 

de que “ao longo dos séculos a dicotomia do pensamento e as estratégias reducionistas não têm 

conseguido “explicar” a complexidade relacionada ao aprendizado na área da voz cantada” 

(COSTA, ZANINI, 2016, p. 7), passaremos a discutir os cinco princípios para o sucesso no 

ensino do canto como proposto por Miller (1996), pautados na concepção transcomplexa de 

ensino.  

 

 

4.2 CINCO PRINCÍPIOS PARA O SUCESSO NO ENSINO DO CANTO 

As considerações acima levantadas, sobre o ensino de canto no Brasil e acerca da 

carência de trabalhos e cursos superiores de canto que se dediquem a discutir as questões 

didático-pedagógicas, confirmam as afirmações levantadas por Miller (1996) de que, 

especificamente na área do ensino do canto, ainda existem muitas mitologias pedagógicas. Com 

base nisto, podemos afirmar que tais mitologias ainda persistam no panorama atual de ensino, 

justamente por conta desta carência, sejam nas publicações ou sejam nos currículos das 

universidades, que pouco tem discutido uma pedagogia do canto29.  

Estamos cientes de que os cinco princípios para o sucesso no ensino do canto, abaixo 

explicados, não são a resposta ou a solução definitiva para todos os problemas relacionados à 

pedagogia do canto. Certamente existe uma série de outros fatores aqui não mencionados que 

poderiam fazer parte deste complexo universo que é o ensino do canto.  

Não é nossa intenção, oferecer receitas, ou fórmulas prontas, para os entraves acima 

expostos, muito menos temos a presunção de achar que seríamos capazes de levantar todas as 

                                                            
29 Vale ressaltar aqui a iniciativa inovadora da Universidade Federal de Goiás (UFG), que recentemente 

implantou uma academia de música aberta à comunidade em geral onde a população pode fazer aulas de canto 

gratuitamente com os graduandos em canto. As aulas ministradas pelos alunos fazem parte da disciplina de Estágio 

Supervisionado – Ensino Específico de Música. Tal iniciativa propicia ao aluno a oportunidade de vivenciar a 

prática de ensino do canto, e posteriormente a discussão com os professores coordenadores de área sobre os 

processos de ensino e aprendizado vivenciados.  

 



 

 

 

  
 

informações necessárias à pedagogia do canto, por dois motivos. Primeiro, porque não é o 

objetivo da complexidade fornecer receitas ou respostas, mas sim, desafiar, motivar a pensar 

(MORIN, 2005).  Segundo, porque “a complexidade não quer dar todas as informações sobre 

um fenômeno estudado, mas respeitar suas diversas dimensões” (MORIN, 2005, p. 177).  

Nosso intuito, portanto, é, ao levantar as diversas dimensões que envolvem o ensino do 

canto, propor aos professores uma reflexão sobre suas práxis e, assim, desafiá-los a ressignificá-

las.   

 

4.2.1 Relação Professor - Aluno  

Miller (1996) afirma que o estabelecimento de um bom relacionamento profissional 

entre o professor e o aluno é essencial para qualquer clima de aprendizagem. O estabelecimento 

desta relação de confiança certamente perpassará, pelas concepções filosóficas, 

epistemológicas e pedagógicas do professor acerca de como o conhecimento se constrói. 

Segundo Santos (2010, p. 32) “A forma de ensinar é consequência das crenças que estruturam 

a mente do docente”. Não há nada mais cristalino do que tal afirmação. Em outras palavras, a 

forma como o professor ensina é indissociável da forma como este professor pensa o ensino, 

não há como desunir pensamento e ação, pois, “todo fazer é conhecer e todo conhecer é fazer” 

(MATURANA, VARELA, 1995, p. 68). A concepção que o educador tem do processo de 

ensino certamente influenciará a maneira de compreender e explicar as relações entre o ensino 

e a aprendizagem.  

A visão da pedagogia tradicional influenciada pela racionalidade moderna apregoa a 

simplificação, o desmembramento, a divisão, a descontextualização e a redução como 

estratégias a serem empregadas quando um fenômeno é complexo. O processo de aprendizagem 

calcado nestes moldes é caracterizado por apenas uma via de transmissão: de fora para dentro; 

e o processo de ensino sustenta-se no método de exposição e memorização do conhecimento. 

Sob esta ótica, a aprendizagem é sinônimo de memória e o conhecimento é tido como já dado 

legítimo e universal, e assimilação deste conhecimento por parte dos alunos se daria por meio 

de incontáveis exercícios de repetição. (SANTOS, 2010). Tais implicações estão presentes 

também na didática do canto no Brasil.  

Como vimos anteriormente, pouca importância é dada à forma como a técnica de canto 

é aplicada e às particularidades do aprendizado do canto. Questões didático-pedagógicas pouco 

são levadas em conta quando se trata das competências necessárias para se investir no ensino 



 

 

 

  
 

do canto. Na grande maioria das vezes o aspecto didático é visto como um dom adquirido 

através da experiência do professor. O professor de canto é em geral um performer que em 

algum momento de sua carreira decide investir na docência. Sousa, Silva e Ferreira (2010, p. 

317) comentam este fato ao dizer:  

 

Desde a época dos primeiros tratados, escritos a partir do século XV, até a atualidade 

conhecimento de canto vem sendo transmitido com base numa tradição geracional de 

professor para estudante por séculos. Nesse processo, um cantor que conseguiu ser 

bem-sucedido utilizando os ensinamentos de um cantor mais velho e experiente tende 

a transmitir sua experiência pessoal a cantores mais novos, que a retransmitirão a 

outros, e assim por diante. 

 

Soma-se a isso o fato constatado por Félix (1997, p. 64), na década de noventa, de que 

os cursos nível superior em licenciatura em canto “apesar de oferecerem disciplinas que têm 

como função o auxílio pedagógico ao ensino de canto, nenhuma delas tem relação direta com 

o canto”. Como citamos anteriormente, infelizmente daquela época até hoje, pouca coisa mudou 

neste cenário (ELME 2015).  

Os desdobramentos destes fatores são sérios, pois o ato da performance é totalmente 

diferente do ato do ensino. Ensinar exige daquele que ensina, saberes que estão além da 

formação artística para performance. Exige, antes de tudo, uma formação didática para tal.  

Libâneo (2013, p. 66), ao falar sobre didática, afirma que o atual entendimento sobre 

didática é o de “ver o ensino como atividade de mediação para promover o encontro formativo, 

educativo, entre o aluno e a matéria de ensino, para cuja compreensão se junta às teorias do 

ensino, as teorias do conhecimento, como a sociologia e a psicologia, e a epistemologia das 

disciplinas ensinadas”. Ampliando concepções antigas que viam a didática unicamente como a 

arte de ensinar ou de, como melhor ensinar (CARNEIRO, 2015). 

A didática como disciplina trata de quatro temas fundamentais: os objetivos 

educacionais, os conhecimentos (conteúdo), a metodologia de ensino e a avaliação (SANTOS, 

2010). Para isso formula algumas perguntas clássicas: O que ensinar? Para que ensinar? Quem 

ensina? A quem se ensina? Como se ensina? Sob que condições se ensina? (LIBÂNEO, 2013, 

p. 66). A resposta a cada uma destas perguntas, obviamente, decorrerá das concepções 

filosóficas, epistemológicas e pedagógicas de quem ensina. 

A didática aqui apresentada é uma didática transdisciplinar que evidencia que 

 

O educando necessita ter a oportunidade de perceber, por meio de um movimento de 

autoconhecimento, sua história, seu tempo, a sociedade atual com suas possibilidades 

e restrições, auxiliando o sujeito a buscar construir potencialidades para a superação 

dos desafios e da realidade construída historicamente. (SUANNO, 2013, p. 27).  



 

 

 

  
 

  

 

Em contraposição à lógica fragmentada e descontextualizada de ensino de canto até 

então reinante em nosso país, tomamos como ponto de partida para o estabelecimento desta 

didática transdisciplinar ou transcomplexa, o estabelecimento de uma relação profissional entre 

o professor e o aluno.   

Nossa concepção vai ao encontro das concepções de Maturana e Varela, (1995) de que 

a organização do ser vivo se explica a si mesma, dito de outra forma o homem produz 

continuamente a si mesmo, ou seja, é um ser autopoiético.  

Ao comentar sobre este processo relacionado ao ensino do canto, Miller (1996, p. 7) 

afirma que muitas vezes o professor de canto tende a “tratar os alunos como se estes fossem 

incapazes de discernir as diferenças entre os sons para o qual estamos à procura e os sons que 

eles já estão produzindo”30. Essa tendência, a nosso ver, é fruto de uma pedagogia tradicional 

de ensino do canto que vê o aluno como tabula rasa, onde o professor imprime o conhecimento 

e o aluno desempenha o papel de mero reprodutor passivo. 

 O ensino de canto, neste molde, “é transmitido pelos exemplos auditivos dados pelo 

professor de canto e uma terminologia eminentemente metafórica, fruto da tradição vocal em 

que este professor se formou ou de suas próprias sensações corporais e musicais” (SOUSA, 

SILVA, FERREIRA, 2010, p. 318). Sob essa lógica, o aprendizado dá-se através da assimilação 

dos sons captados pelo ouvido e da memorização destes sons, bem como destas sensações 

propostas pelo professor, quando o aluno internaliza as informações recebidas e captadas do 

meio (sons e sensações propostas).   

No entanto, o sistema nervoso não funciona como um instrumento através do qual o ser 

obtém informações do meio, para construir uma representação de mundo que lhe permita adotar 

uma determinada conduta. As estruturas do meio não podem determinar mudanças na 

percepção dos seres, mas apenas desencadeá-las. (MATURANA, VARELLA, 1995). Isso 

implica no fato de que as percepções e sensações que certamente funcionaram para o professor, 

são fruto de reconstruções e ressignificações internas feitas pelo próprio professor e que não 

necessariamente funcionarão para os seus alunos.  

A voz cantada, como fenômeno complexo, é composta por uma série de variantes e 

todos estes fatores devem ser levados em conta ao se construir a voz do aluno.  Entendemos 

                                                            
30 To treat students as though they were incapable of discerning the differences between the sounds for 

which we are searching and the sounds they are now producing. 



 

 

 

  
 

que quando algo funciona perfeitamente para o professor, pode não funcionar para o aluno, ou 

para dois alunos diferentes porque a percepção não se limita à mera compreensão de exemplos 

auditivos exteriores ou à incorporação de sensações subjetivas. O problema do aluno pode se 

encontrar em outro nível de realidade, que não seja o da técnica vocal em si. A percepção, sob 

a ótica transcomplexa, é um fenômeno constituído de duas vias simultâneas que interagem 

mutuamente, de fora para dentro e de dentro para fora. (SANTOS, 2008) 

O como ensinar é apenas umas das partes integrantes do processo de ensino, é preciso 

levar em conta: a quem se está ensinando, pois isso engloba fatores emocionais, culturais, 

cognitivos, psicológicos; o que se está ensinando, que implica em entender que estilo de canto 

o aluno deseja aprender e quais as características timbrísticas, estilísticas, fisiológicas presentes 

neste estilo; ou, para quem se está ensinando, diz respeito ao objetivo deste processo de ensino, 

o que este aluno almeja? A carreira como cantor? Ou deseja cantar por hobby ou até mesmo 

como terapia? Por fim, é preciso termos em consideração sob quais condições se ensina, sejam 

elas relacionadas ao local de aprendizagem ou mesmo à constituição anatômica e fisiológica do 

aluno. 

Assim, sob o ponto de vista técnico, ainda que, seja incumbência do professor identificar 

os sons que são mais favoráveis e melhorar aqueles que não são na voz do aluno (MILLER, 

1996), o professor não pode ignorar a singularidade humana e o fato de que o conhecimento da 

técnica vocal não é algo que existe lá fora e que deve ser captado e armazenado pelo aluno. 

Existe uma circularidade entre a ação e a experiência e todo ato de conhecimento produz um 

mundo. (MATURANA, VARELLA, 1995). O sujeito do conhecimento, neste sentido, é 

autopoiético, ou seja, ele se auto-faz.  

Uma determinada concepção do professor acerca de qualquer aspecto relativo não pode 

ser tida como uma verdade absoluta. Uma determinada sonoridade, por exemplo, que ao 

professor possa parecer extremamente agradável, aos ouvidos do aluno pode soar desagradável 

ou até mesmo desconfortável fisiologicamente, isso devido à série de outros fatores que 

interferem no processo de ensino-aprendizado acima mencionado.   

Nessa perspectiva, ao trabalhar as questões estético-musicais o professor deve estar 

aberto para ouvir o aluno e construir juntamente com ele um produto final com o qual ambos 

se identifiquem. Tentar impor um padrão timbrístico, por exemplo, à voz do aluno, pode ser 

contraproducente. O timbre, em linhas gerais, é uma qualidade da fonte sonora (no canto das 

pregas vocais) e depende da quantidade de harmônicos presentes na onda sonora complexa 



 

 

 

  
 

(RUSSO, 1999). No entanto, Costa e Silva (1998) ressaltam que ele é formado por um conjunto 

de frequências que são gerados nas pregas vogais (fundamental e harmônicos), que sofrem 

alterações ao pelo trato vocal (faringe, boca, cavidades nasais e paranasais). 

Como vimos anteriormente, um dos fenômenos da acústica física é a impedância, que é 

a propriedade que os corpos têm de absorver a energia. Deste modo, os harmônicos gerados nas 

pregas vocais, ao passarem pelo trato vocal, acabam por ter parte de sua energia filtrada de 

acordo com a configuração do mesmo. Assim, podemos reforçar alguns harmônicos por meio 

de mudanças geométricas realizadas na boca, como por exemplo, na posição da língua, como 

também podemos abafar alguns harmônicos utilizando manobras específicas no trato vocal. 

Anteriormente citamos que lábios estirados como em [i] elevam a laringe, e lábios arredondados 

como em [u] a abaixam, tendo em vista o fato de que “a qualidade da voz se torna mais escura 

quando a laringe abaixa, e mais clara ou estridente quando a laringe se eleva” (SUNDBERG, 

2015, p. 156).  

Baseado nas afirmações acima, podemos ressaltar que as alterações empregadas no trato 

vocal alterarão o resultado final do som produzido pela fonte glótica e, consequentemente, do 

timbre. Assim, o timbre possui a capacidade de enriquecer um som e contribuir para o 

embelezamento e a formação da voz. (COSTA, SILVA, 1998; COSTA, 2001).   

A técnica vocal, em parte, é responsável pelas variações timbrísticas da voz, pois, ela 

pode provocar “mudanças no som por meio de variações na configuração do trato vocal” 

(COSTA, SILVA, 1998, p. 88). Segundo os autores, as técnicas mais conhecidas para variar a 

configuração do trato são: o canto aberto e o canto coberto. No canto aberto, “a laringe fica em 

posição elevada e a epiglote abaixa-se pela compressão junto à base da língua. A laringe e a 

faringe afilam-se, diminuindo a cavidade de ressonância supraglótica; o palato mole está 

elevado e oclui fortemente a rinofaringe”. Já “no canto coberto a laringe abaixa-se na região 

cervical; a epiglote eleva-se e a cavidade faríngea está relaxada e larga com a língua em posição 

mais anterior e o véu palatino mais solto e menos elevado” (idem, p. 89). O resultado sonoro 

do primeiro é brilhante, os parciais agudos da emissão são reforçados e todos os formantes se 

elevam, gerando um som mais “magro” e “leve”, no segundo o som possui uma maior riqueza 

de harmônicos graves, ficando mais cheio e pesado. (SUNDBERG, 2015; COSTA, SILVA, 

1998).  



 

 

 

  
 

Ante o exposto, ao construir sonoridades específicas, o professor, além de levar em 

conta as características musicais e estéticas da obra, deve certificar-se se o aluno se identifica 

com a sonoridade construída, o que implica em não tentar impor este ou aquele estilo de canto. 

Na área da educação, é bastante comum o padrão de ensino do não questionamento, de 

acatar passivamente a autoridade do docente por se acreditar na certeza da verdade professada 

(SANTOS, 2010). A lógica disciplinar de ensino reforça tal pensamento ao consolidar nos 

professores o sentimento de posse das parcelas de ensino que lhes cabem ministrar. (SANTOS 

et al 2013). Segundo Santos (et al 2013, p. 99), essa sensação de propriedade,  

 

Demarca fronteiras em torno de cada área do conhecimento, disso resultando 

“viseiras” que as impedem de “distrair-se” com o entorno. Assim, as “grades” 

curriculares transformam-se em grade mentais, e os “especialistas” de cada parcela do 

conhecimento aparecem como “donos” das respectivas áreas de sua responsabilidade.  

 

 

Os desdobramentos deste modo de pensar cartesiano no ensino do canto são bastante 

sérios pois, como vimos, a voz é um fenômeno complexo e, como tal, necessita de uma 

abordagem que caminhe no sentido da complexidade, que seja capaz de “se distrair” com o 

entorno e ver o processo de ensino por outros ângulos, que não se sinta “dona” da parcela de 

ensino que lhe cabe ensinar, mas que humildemente entenda que, como diria Leonardo Boff 

(1997), todo ponto de vista é apenas a vista de um ponto.  

Os professores de canto pautados nesta concepção tradicional de ensino acreditam que 

a percepção do aluno é dualística: do emissor (professor) para o receptor (aluno). Entendem 

que o conhecimento se situa fora deste que precisa memorizá-lo para dele apropriar-se; 

negligenciando o fato de que todo conhecimento é uma reconstrução do conhecimento e que 

“cada estrutura cerebral “negocia”, adapta” e integra no sistema neuronal a forma de 

compreensão dos fenômenos que a afeta, equacionando segundo suas próprias características”. 

(SANTOS, 2008). Segundo Maturana e Varela (1995, p. 219), “cada pessoa diz o que diz e 

ouve o que ouve segundo sua própria determinação estrutural”.  

 No entanto, o ensino de canto aos moldes do pensamento transcomplexo deve estimular 

o aluno a produzir o seu próprio conhecimento.  

 

A função do docente passa a ser de facilitar diálogos com os saberes, respeitando-se 

a diversidade e as características de cada um dos participantes do processo educativo, 

aceitando-se cada aluno como um ser indiviso, com estilo próprio de aprendizagem e 

diferente forma de resolver problemas (SANTOS 2008, p. 80).  



 

 

 

  
 

 

 

Nesse complexo processo, o professor é tido como um mediador31 no desenvolvimento 

da autoconstrução do aluno, visto que “os seres vivos se caracterizam por, literalmente, 

produzirem-se continuamente a si mesmos” (MATURANA, VARELA, 1995, p. 84), pois cabe 

a ele criar possibilidades para que o conhecimento seja produzido ou construído.  

O sujeito cantante, ele próprio, constrói sua técnica, sendo o professor um mediador 

neste processo de construção. No entanto, não devemos confundir tal concepção com o conceito 

de autodidata, que consiste na capacidade do sujeito de aprender algo por conta própria, sem o 

auxílio de um professor ou mentor.  A mediação do professor é essencial no processo de 

aprendizado visto que:  

 

O mero contato com objetos de conhecimento não garante a aprendizagem, assim 

como a simples imersão em ambientes formadores não promove, necessariamente, o 

desenvolvimento, balizado por metas culturalmente definidas. A intervenção 

deliberada dos membros mais maduros da cultura no aprendizado é essencial ao 

processo de desenvolvimento (OLIVEIRA, 2000, p. 15). 

 

 

 A intervenção realizada pelo professor de canto no contexto de aula tem papel central 

na trajetória de seus alunos. A noção de autopoiese quer dizer que o aluno, ao se deparar com 

os novos conceitos trazidos pelo professor em sala de aula, vai estabelecer relações deste novo 

apresentado, com seus conhecimentos prévios reestruturando as sinapses neuronais. Trata-se, 

portanto, “de uma atividade auto-organizativa que produz diferenças em decorrência da 

diversidade do meio, das relações humanas, da carga genética de cada indivíduo e da sua própria 

história de vida”. (SANTOS, 2009, p. 35) 

Assim, ao estabelecer relações com o novo proposto pelo professor de canto, este 

reestrutura o seu próprio organismo, pois o meio não pode determinar mudança na percepção 

dos alunos, mas apenas desencadeá-las. Não cabe ao professor de canto o papel de mero 

transmissor do conhecimento, mas de mediador do processo de construção deste. Nas palavras 

de Santos (2008, p, 81) “educar significa levar os jovens a dialogarem com o conhecimento. 

Cuidar da autorreferencialidade através da multirrefencialidade. Cuidar da unidade da 

diversidade”. 

                                                            
31 Mediação aqui é entendida nos termos da perspectiva histórico cultural de Lev Semenovich Vygotsky. 

Segundo Oliveira (1997, p. 26) Mediação em termos genéricos, é o processo de intervenção de um elemento 

intermediário numa relação; a relação deixa então de ser direta e passa a ser mediada por esse elemento.  



 

 

 

  
 

Um bom relacionamento entre professor e aluno deve partir desta premissa: o homem 

produz a si mesmo e o aprendizado é um processo de construção pessoal, é autopoiético.  

Retomando o pensamento de Miller (1996), o estabelecimento de uma relação profissional é 

essencial para qualquer clima de aprendizagem, ter uma visão autopoiética do ensino do canto 

certamente facilita o estabelecimento desta relação. Educar nada mais é do que levar os alunos 

a dialogarem com os conhecimentos apreendidos.  

O aluno deveria ter a certeza de que seu professor não está ali como um oráculo detentor 

de toda a verdade, mas como alguém disposto a levá-lo a descobrir a sua própria voz. Este clima 

de confiança pode ser estabelecido e um aprendizado significativo acontecer. 

Miller (1996) afirma que quando o professor procede dando indicação de respeito ao 

aluno acerca das capacidades daquilo que ele poderá realizar, o aluno estará receptivo a aceitar 

as críticas específicas do professor em busca do aprendizado. Nas palavras de Miller32: “um 

encorajamento, e a não intimidação são capazes de produzir o relacionamento entre professor e 

aluno tornando o aprendizado possível” (tradução nossa). Para isso, é de extrema importância 

que o processo de aprendizado comece com uma avaliação positiva por parte do professor, 

independentemente do quão perturbador sejam as limitações dos alunos.  

Em seguida apresentaremos as questões relativas à avaliação do cantor propriamente 

dita.  

 

4.2.2 Diagnóstico e prescrição 

 Uma vez estabelecido um clima de confiança entre professor e aluno, através de uma 

avaliação inicial positiva, o professor pode prosseguir no processo de ensino diagnosticando e 

prescrevendo aquilo que será necessário trabalhar de agora em diante nas aulas de canto. 

(MILLER, 1996) 

 O que avaliar em determinada voz depende, em linhas gerais, de quem avalia e do 

objetivo da avaliação (BEHLAU 2001). Assim, ao avaliar determinada voz, um fonoaudiólogo 

poderá ter uma visão, um otorrino outra e um professor de canto outra. 

 Behlau (2001, p. 86) ao comentar sobre a avaliação vocal fonoaudiológica afirma que: 

 

                                                            
32 Encouragement, not intimidation produces the rapport between teacher and student that makes learning 

possible. 

 



 

 

 

  
 

A avaliação de voz compreende uma série de procedimentos com o objetivo de 

conhecer o comportamento vocal de um indivíduo, identificando os prováveis fatores 

causais, desencadeantes e mantenedores da disfonia, descrevendo as características do 

perfil vocal do indivíduo, os hábitos adequados e inadequados à saúde vocal, os 

ajustes do trato vocal empregados na produção da voz e a relação entre corpo-voz-

personalidade. 

 

 

 Para a fonoaudiologia, a avaliação vocal, portanto, tem como objetivo conhecer o 

comportamento vocal de um indivíduo, em face de hipóteses diagnostica de quadros de 

disfonia. Todavia, vale ressaltar que a avaliação vocal fonoaudiológica para a voz falada difere 

daquela empregada na voz cantada.  

 Segundo Behlau (2010, p. 295): “não é da competência genérica do fonoaudiólogo 

avaliar a técnica da voz cantada. Tanto a avaliação quanto o ensino de técnicas de canto e de 

produção no canto são funções reservadas ao professor de canto”. Para a autora, uma avaliação 

realizada pelo professor de canto deve englobar um histórico do paciente, a existência de 

possíveis problemas técnicos, a classificação vocal e a observação da postura e de ou tensões 

desnecessárias.  

 Dentre os protocolos de avaliação específicos para a voz cantada destacamos: Índice de 

desvantagem vocal para o canto clássico (IDCC) (anexo 2); Índice de desvantagem vocal para 

o canto moderno (IDCM) (anexo 2). Todos estes são instrumentos comumente empregados por 

fonoaudiólogos para avaliar pacientes cantores.   

 Em se tratando de avaliação otorrinolaringológica, Behlau (2001, p. 121) afirma que ela 

“tem por objetivo o diagnóstico médico do distúrbio da voz”, podendo incluir os seguintes 

procedimentos: laringoscopia indireta por espelho circular, laringoscopia direta tradicional e 

laringoscopia indireta com fibra ótica (idem). 

 O processo de avaliação da voz cantada realizado por professores de canto é um tanto 

quanto complexo, não existindo na literatura pesquisada um consenso do que deva ser avaliado 

ao se iniciar os estudos do canto. Emerich, Baroody, Carrol e Sataloff (1997) apud Behlau 

(2010) desenvolveram um protocolo de avaliação33 realizado por professores de canto para 

avaliar alunos com alterações de voz.  

 Dentre os pontos comuns encontrados no processo de avaliação feito por professores de 

canto destacamos: os aspectos anátomo-fisiológicos, aspectos relacionados à respiração e ao 

apoio, aspectos relacionados à articulação e a ressonância (impostação vocal), registros e 

                                                            
33 No livro de Behlau (2001) – Voz o livro do Especialista Vol.1 é possível encontrar estes e muitos outros 

protocolos empregados para avaliar a voz cantada.  



 

 

 

  
 

classificação vocal, saúde vocal, além de uma grande quantidade de exercícios vocais.  

(DINVILLE, 1993; MARSOLA, BAÊ, 2001; COSTA, 2001; COSTA, SILVA, 1998; 

MANSION, 1974; SADOLIN, 2014; LOVETRI, 2017; SOUSA, 2013; ELME, 2015; 

PICCOLO, 2006; MACHADO, 2007, 2012; SACRAMENTO, 2009). Pouco foi encontrado nas 

obras pesquisadas sobre: questões didáticas e pedagógicas, as relações entre o processamento 

auditivo e a voz cantada e também das relações entre aos aspectos emocionais e o canto; o que 

consideramos ser de essencial compreensão a qualquer professor de canto. 

 Sob a ótica transcomplexa o processo de diagnóstico e prescrição não pode ser feito 

através da análise fragmentada de apenas parte destas dimensões acima citadas. Tentar explicar 

o “todo” do canto de cantar levando em conta apenas esta ou aquela dimensão certamente 

comprometerá o processo. Nesta perspectiva, diagnosticar e prescrever um treinamento de 

canto deve sempre ser feito de forma sistêmica, num movimento hologramático, onde ora se 

analisa parte, ora se analisa o todo, pois a parte age sobre o todo e o todo sobre a parte.  

 Um aluno com problemas de afinação, por exemplo, pode apresentar tal problema por 

uma série de motivos. O problema pode se encontrar no nível fisiológico, por um mau 

funcionamento dos músculos TA e CT diretamente relacionados ao controle da frequência 

vocal, bem como pode ser por uma dificuldade de processamento auditivo especificamente na 

discriminação tonal relacionada ao mecanismo neural de sincronia de fase e a tonotopia em 

todo o sistema auditivo. Pode também estar relacionado a fatores emocionais, pois a razão e a 

emoção não são dissociadas, sendo que alterações em estados emocionais poderão desencadear 

ajustes fisiológicos específicos que gerarão um impacto sobre a voz. Um exemplo claro disso 

ocorre no transtorno de ansiedade generalizada, que “caracteriza-se por um medo excessivo e 

incontrolável a diversas circunstâncias da vida” (FRANK, 1998 apud BEHLAU, 2010 p. 90). 

O aluno com este transtorno pode apresentar manifestações vocais como tensão muscular e 

movimentos paradoxais das pregas vocais que poderão interferir no controle da frequência 

vocal, afetando sua afinação.  

 O processo de diagnóstico de canto pautado na ótica transcomplexa não pode estar 

calcado em termos polares tais como: afinado-desafinado. Deve sempre levar em conta a 

existência de diferentes níveis de realidade para um mesmo fenômeno. Rotular um aluno de 

desafinado simplesmente porque este não conseguiu emitir determinada frequência com 

precisão, é na menor das hipóteses imprudente.  



 

 

 

  
 

 Assim, aquilo que o professor vê como desafinação e que, talvez, não possa ser 

explicado e corrigido em um determinado nível de realidade, como por exemplo o da técnica 

vocal, pode ser perfeitamente corrigido em outro nível de realidade, como a esfera emocional 

ou do processamento auditivo. (Ver figura) 

 

  

 Caso o professor centre suas análises exclusivamente em um único nível de realidade, 

como no nível A da figura acima, as conclusões sempre serão antagônicas: afinado ou 

desafinado, pois “um único e mesmo nível de realidade só pode provocar oposições 

antagônicas. (NICOLESCU, 2015, p. 39). Ao admitir a existência de diversos níveis de 

realidade, aquilo que antes era visto como contraditório no nível A passa a ser visto como não-

contraditório no nível B ou C, pois a projeção do estado T, (onde a explicação para o problema 

de desafinação está), se encontra num outro nível de realidade. O estado T ao coexistir no 

mesmo momento do tempo com os níveis de realidade, A, B, C, promove a conciliação daquilo 

que antes era visto pelo professor como oposto: no nosso exemplo, afinado ou desafinado, e 

assim enriquece o processo de diagnóstico e prescrição no canto, pois, considera a 

multidimensionalidade inerente a voz cantada.  

 O ensino do canto calcado na lógica dicotomizada de ensino exalta apenas uma 

dimensão da realidade da emissão vocal, todavia, o ato de cantar não pode ser limitado a apenas 

uma das muitas dimensões aqui apresentadas ex: dimensão emocional, anátomo-fisiológica, 

acústica, técnica etc. É preciso articular o conhecimento provindo de diversas áreas do 



 

 

 

  
 

conhecimento, sempre remetendo o olhar para outros níveis de realidade onde aquilo que era 

visto como contraditório, passa a ser visto como complementar. Segundo Santos (2009, p. 27) 

“impõe-se colocar a conjunção “e” para significar a junção, a associação, à interarticulação dos 

opostos”. 

 Todos nós somos afinados e desafinados, cantamos bem e cantamos mal, em vários 

momentos de nossa vida, porque estes fenômenos como muitos outros relacionados à produção 

vocal, dependem de uma série de fatores que se intercruzam e coexiste no mesmo momento do 

tempo. Situações externas e internas podem desequilibrar nosso organismo e fazer com que 

nosso ato de cantar seja afetado, aqui já citamos problemas emocionais como o nervosismo, 

dificuldades no processamento auditivo, efeitos acústicos e psicoacústicos, desequilíbrios 

fisiológicos entre tantos outros aqui não mencionados que podem simplesmente destruir uma 

aula, um recital, um show.  

 No entanto, isso não significa que nosso aluno é ruim ou mesmo que somos maus 

professores, mas sim que a vida é constituída de incertezas. A incerteza está integrada à vida e 

é inerente aos seres humanos. Por mais que a construção da certeza proporcione a nós, 

professores de canto, um sentimento de normalidade, a incerteza constitui um risco necessário. 

Segundo SANTOS (2009), a beleza das relações humana reside justamente na incerteza, ainda 

que a certeza nos proporcione um sentimento de tranquilidade e estabilidade, a incerteza é 

essencial para a manutenção da vida, afinal “o sujeito que não se renova embrutece e geralmente 

é excluído da dinâmica social (ibidem, p. 31) ”. 

 O material de trabalho do professor de canto é a incerteza da voz, pois cada nova aula é 

uma experiência única. Por mais que saibamos de fisiologia-anatomia, de acústica, do 

mecanismo de funcionamento das emoções e de uma série de outras coisas, nunca teremos 

certeza de como a voz de um aluno irá se comportar nesta ou naquela canção, pois o real é 

incerto e há algo de invisível no real que sempre escapará às nossas percepções.  

 Uma das teorias atualmente utilizadas para se explicar o funcionamento vocal é a teoria 

do caos, que acredita que “um sistema para ser considerado caótico, deve apresentar as 

seguintes propriedades: ser um sistema não-linear, determinístico, imprevisível” (BEHLAU, 

2001, p. 35). Aplicar a teoria do caos na voz significa dizer que, por mais que a voz em linhas 

gerais possa ser considerada um fenômeno determinístico, ou seja, que existam explicações, 

leis e teorias que preveem o funcionamento vocal de forma bem definida, esta apresenta uma 

grande sensibilidade a perturbações internas e externas e a erros, o que leva a resultados que 



 

 

 

  
 

são, na prática aleatórios e imprevisíveis podendo ocorrer ao acaso. Este é o material de trabalho 

do dia a dia de todo professor de canto.  

 Retomando a discussão sobre o processo de diagnóstico e prescrição, Miller (1996) 

afirma que este é o cerne da pedagogia vocal moderna, e justamente neste ponto é onde se 

encontram os maiores problemas (MILLER, 1996). Muitos professores de canto, ao sugerirem 

mudanças nos padrões vocais de seus alunos, justificam o pedido de mudança com afirmações 

como: “este é o som que meu ouvido prefere, ou este é o jeito que meu professor me ensinou, 

ou esta é a maneira meu aluno que ganhou reconhecimento faz isso"34 (ibidem, p. 7, tradução 

nossa).  

 Partilhamos da opinião do autor de que preferências pessoais não são razões suficientes 

para justificar mudanças no padrão vocal dos alunos. Se considerarmos nossos alunos como 

seres autopoiéticos e levarmos em conta o fato de que cada aluno é um ser individual, que atua 

“conforme suas construções de vida pessoal, reagindo aos estímulos por meio de percepções, 

desejos, expectativas e competências” (SANTOS, SANTOS, BUENO, 2014, p. 99), 

compreenderemos que é inconcebível um ensino de canto calcado na lógica da imposição de 

gostos pessoais, ou de qualquer outro tipo de injunção.  

 Miller (1996) afirma que o diagnóstico e a prescrição, “só podem ser feitos pesando-os 

contra o que se sabe sobre a função fisiológica e acústica da voz cantada”. Acrescentamos ao 

pensamento do autor todos os outros fatores descritos no capítulo referente a voz, e ainda, outras 

questões aqui não abordadas como por exemplo: os fatores culturais relacionados a produção 

vocal e tantos outros aqui não mencionados.   

 

4.2.3 Linguagem específica  

A linguagem utilizada pelo professor de canto em sala de aula é motivo de discussão já 

há algum tempo pelos estudiosos de pedagogia vocal. Creio que todos aqueles que já se 

dedicaram ao estudo do canto em algum momento já ouviram expressões como, joga a voz na 

máscara, coloca a voz para trás, canta como num bocejo entre tantas outras.  

Miller (1996) acredita que questões relacionadas as funções da laringe, ao processo 

respiratório e aos fenômenos de ressonância, são funções comuns a todos os alunos e podem 

ser descritas através de uma linguagem precisa, ou seja, em termos fisiológicos. Segundo o 

autor, uma linguagem clara propiciará o uso eficiente do tempo de aula, dado que muitos 

                                                            
34 "This is the sound of my ear prefers" or " This the way my teacher taught me" , or " This is the way my 

student who won the met does it"  



 

 

 

  
 

professores desperdiçam um tempo precioso tentando transmitir conceitos sobre a função vocal 

baseado em uma linguagem poética, que “nunca” pode transmitir a real informação que o 

professor pretende imprimir. Para ele, a imaginação deve ser aplicada a comunicação artística 

e não ao funcionamento da voz.   

 Muitos estudos têm sido realizados no sentido de tentar compreender a linguagem 

metafórica utilizada pelos professores de canto para explicar o funcionamento vocal. Podemos 

citar aqui o trabalho da professora Joana Mariz que buscou “compreender de que maneira os 

professores de canto preconizam sonoridades tão distintas entre si, interpretam e nomeiam os 

fenômenos do canto” (SOUSA, 2013, p. 12). Nele, a autora avaliou a linguagem empregada por 

professores de canto de diversos estilos como o popular, CCCA, erudito. Tal temática também 

foi brevemente explorada por mim e trabalho de conclusão de curso, (COSTA, 2013), nele 

avaliei como as relações existentes entre o pensamento e a linguagem postuladas por Vygotsky 

(1991 b) interferem na atribuição de sentidos e significados ao linguajar metafórico empregado 

pelos professores de canto. 

  Outros autores como D. Miller (2012) apud Sousa (2013, p. 22) “buscaram descobrir 

por meio de fatos científicos qual era o mecanismo fisiológico subjacente a certos 

procedimentos pedagógicos tradicionais, ou averiguar se seus próprios procedimentos pessoais 

eram saudáveis para o aparelho fonador”. Sundberg (2015, p. 182), ao discorrer sobre o 

linguajar metafórico empregado tradicionalmente por muitos professores de canto comenta que 

em muitos casos, é possível “traduzir em termos técnicos o significado de determinadas 

expressões sugestivas utilizadas no ensino do canto, mesmo que elas soem vagas ou poéticas”. 

 Miller (1996) defende que uma linguagem precisa tem a capacidade de comunicar com 

eficiência os detalhes referentes a técnica vocal, enquanto a linguagem metafórica despende de 

uma série de tentativas para estabelecer uma relação de compreensão entre aquilo que o 

professor deseja transmitir e a forma como o aluno interpreta.  

 Uma vez que “o sucesso do ensino de canto depende enormemente da não-ambiguidade 

para o aluno dos significados dos termos usados no processo de estudo pelo professor (SOUSA, 

SILVA, FERREIRA, 2010, p. 318), uma linguagem exclusivamente metafórica no contexto de 

das aulas de canto pode apresentar alguns entraves para o processo de aprendizado pois, 

 

Cada palavra já é de si uma generalização, não se referindo a um objeto simples, mas 

sim a uma classe de objetos. Como ato do pensamento verbal, ela reflete a realidade 

de uma forma totalmente diferente da sensação e da percepção, pois a relação entre o 

pensamento e a palavra não é algo estático, mas sim um movimento contínuo de 



 

 

 

  
 

vaivém entre um e outro. Nesse processo, tal relação sofre alterações no sentido 

funcional, ou seja, todo pensamento tende a relacionar uma coisa com a outra, 

estabelecendo relações, alterando-se constantemente, amadurecendo e desenvolvendo 

no intuito de resolver um problema. (COSTA, 2013, p. 39) 

 

Assim, ainda que pareça claro aos olhos do professor a metáfora utilizada, a maneira 

como o aluno codificará e atribuirá significados a ela é sempre fluída, multifatorial e relacional 

algumas vezes até mesmo divergente daquilo proposto inicialmente pelo professor. Miller 

(1996) assevera que a descrição de suas próprias sensações por parte do professor não é 

ferramenta suficiente para instruir os outros. Quando da utilização de alguma imagem, o 

professor deve sempre estar atento ao resultado obtido e verificar se a imagem proposta 

conseguiu despertar no aluno aquilo anteriormente proposto. 

Por outro lado, o modelo de ensino de canto calcado em conceitos e terminologias 

científicas pode envolver um risco pedagógico. Segundo Sundberg (2015, p. 182) “falar em 

abertura mandibular, arredondamento labial, posição vertical da laringe, forma de língua etc. 

pode levar o aluno a voltar sua atenção mais para aspectos não musicais, em detrimento do 

objetivo essencial do aprendizado: a experiência musical”.  

Podemos ver que, tanto uma linguagem eminentemente científica, como o linguajar 

metafórico apresentam vantagens e limitações. A linguagem científica é mais objetiva, mais 

concreta; por outro lado, além dos aspectos acima citados, a incorporação da terminologia 

científica nas aulas envolve conceitos complexos, muitas vezes difíceis de serem entendidos 

que demandam conhecimentos oriundos de outras áreas do saber (COSTA, ZANINI, 2016; 

SOUSA, 2013). O ensino com o linguajar metafórico tende a ser mais leve e divertido e 

incentiva o subjetivo, a experiência a criatividade característicos da arte; em contrapartida, as 

relações entre pensamento e linguagem não são lineares e estáticas, as palavras sempre sofrem 

alteração em sentido funcional, podendo estimular a ambiguidade (COSTA, ZANINI, op. cit.; 

VYGOSTSKY, 1991 b) 

Sundberg (2015, p. 182, grifo nosso) afirma que “o objetivo do canto deve ser o de 

desenvolver o controle do sistema fonador para que a voz funcione como um instrumento 

musical tecnicamente eficaz e a terminologia empregada para isso deve “apenas” facilitar todo 

esse processo”.  

Cremos que  

 

O professor de canto como mediador do processo de aprendizado pode e deve se fazer 

valer das duas formas de ensino apresentadas e não priorizar uma em detrimento da 



 

 

 

  
 

outra. Os alunos não são iguais, cada uma carrega uma particularidade, uma 

peculiaridade em si, e os processos cognitivos envolvidos são os mais variados 

possíveis. Alguns aprendem de maneira mais intuitiva, raramente analisando aquilo 

que realizam, outros de uma maneira mais analítica necessitando de ideias mais 

concretas para aprender. (COSTA, ZANINI, 2016, p. 7) 

 

                 

O ensino do canto na ótica transcomplexa é sempre multidimensional composto de uma 

série de níveis de realidade, seja do linguajar metafórico ou científico. O canto, sob esta lógica, 

não pode ser reduzido a “ou isso ou aquilo”, ou linguajar metafórico, ou científico. Os 

contraditórios, para a transdisciplinaridade, são vistos como parcelas constituintes do real.  

O princípio dialógico enriquece o ensino do canto pois ele é capaz de considerar duas 

noções que na lógica disciplinar excluiriam uma a outra. Para o ensino disciplinar do canto é 

inconcebível um professor que trabalhe com a terminologia cientifica utilizar-se de metáforas 

para ensinar, porque elas não são objetivas, concretas, científicas e despertam a ambiguidade. 

No entanto, tal metodologia vem formando bons cantores a séculos e isso não há como negar.  

A dialogia permite ao professor de canto associar ambos os conceitos científicos e 

metafóricos e tantos quantos este achar interessante para o contexto de suas aulas, pois, ela 

possibilita a associação de ideias que são tidas como antagônicas, mas que ao mesmo tempo 

são complementares. Aquilo que a lógica clássica exclui e opõe, a dialogia associa e religa na 

tentativa de compreender os fenômenos complexos.  

Morin (1977) afirma que todos os sistemas são compostos de duas faces, uma que é 

associativa, organizacional e funcional e outra que é sombra desta imersa, virtual, negativa da 

outra. E que a sempre um antagonismo daquilo que se atualiza e do que é virtualizado. Para o 

autor o próprio sistema cria e rejeita o antagonismo. Essas duas dimensões da realidade apesar 

de possuírem naturezas opostas compõem o fenômeno como um todo; uma não existe sem a 

outra. 

Assim, ciência da voz e a arte do canto não devem caminhar separadas, pois, elas são 

faces do mesmo fenômeno. Ainda que em alguns momentos a arte pareça ser oposta aquilo que 

a ciência diz para alguns professores, esta é parte constituinte dessa mesma realidade que é o 

fenômeno vocal.  

O professor de canto lida dia a dia com um sistema complexo chamado voz e, portanto, 

deve dispor de tantas quantas forem a ferramentas possíveis para atingir o objetivo de fazer com 

que a voz soe como um instrumento musical rico. Para alguns alunos o linguajar científico pode 

ser extremamente eficiente; para outros, pode não fazer sentido algum. Por isso, quanto mais 

abordagens o professor possuir, melhor será.  



 

 

 

  
 

4.2.4 Uso eficiente do tempo 

 Miller (1996) afirma que a quantidade de tempo disponível para aluno e professor é 

limitada. Logo, o uso eficiente do tempo estará diretamente relacionado ao planejamento das 

aulas. Através do planejamento os objetivos estabelecidos no processo de diagnóstico e 

prescrição podem vir a existência.  

 Libâneo (2006, p. 221) afirma que o planejamento “é uma tarefa docente que inclui tanto 

a previsão das atividades didáticas em termos da sua organização e coordenação em face dos 

objetivos propostos, quanto a sua revisão e adequação no decorrer do processo de ensino”. O 

planejamento inclui os objetivos, os conteúdos e a metodologia a serem utilizadas. Ele inclui a 

racionalização, a sistematização e a administração da ação docente.  

 Dentre as características do planejamento, Libâneo (2006) destaca que: ele é um guia de 

orientação que estabelece as diretrizes os procedimentos para o trabalho docente. Como guia, 

ele visa orientar a prática do professor, partindo sempre do contexto das aulas, portanto, o 

planejamento não pode ser rígido e definitivo, pois o processo de ensino está sempre em 

movimento frente as condições apresentadas aula a aula. O planejamento deve assim ser 

passível de constantes revisões.  

 O planejamento também deve ter uma ordem sequencial, progressiva, para que seja 

possível alcançar os objetivos estabelecidos, ainda que em algum momento no decurso da 

execução deste a ordem dos passos necessite ser alterada. Ele deve considerar também a 

objetividade, quer dizer, deve levar em conta a realidade a qual será aplicado (idem). Isso 

implica que as previsões feitas no processo de sequenciamento das ações necessitam estar 

dentro das possibilidades dos alunos. O professor precisa estar sensível ao desenvolvimento de 

seus alunos para não estabelecer metas inatingíveis, o que pode gerar frustrações tanto por parte 

do aluno como do professor.  

 O estabelecimento de uma ordem sequencial e progressiva é de extrema importância em 

situações de escolha de repertório, por exemplo. Em nossa trajetória, como professor de canto, 

já encontramos diversos alunos com desejo de cantar canções que estavam muito além do seu 

nível de desenvolvimento técnico para aquele momento. Nestes momentos trazemos a eles um 

conceito importante de Vygotsky para explicar a impossibilidade de execução da peça naquele 

momento: o conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP)35.  

                                                            
35 Apesar de não fazer parte do escopo teórico do presente texto, trazemos este conceito por acreditarmos 

ser de extrema importância para a discussão em questão.  



 

 

 

  
 

 Segundo Vygotsky (1991a, p. 82), a zona de desenvolvimento proximal: 

É a distância entre o nível de desenvolvimento real, que se costuma determinar através 

da solução independente de problemas, e o nível de desenvolvimento potencial, 

determinado através da solução de problemas sob a orientação de um adulto ou em 

colaboração com companheiros mais capazes. 

 

 

 Este conceito define, portanto, as funções que ainda não amadureceram no aluno, mas 

que estão em processo de maturação, funções que apesar de ainda não estarem maduras já estão 

presentes em estado embrionário. O conceito de ZDP permite delinear o caminho que o 

indivíduo vai percorrer no processo de desenvolvimento, pois propicia o acesso tanto aos níveis 

de desenvolvimento já atingidos bem como àquilo que está em processo de maturação, sob este 

olhar a ZDP de hoje representará o nível de desenvolvimento real de amanhã.  

 Assim, ainda que determinado aluno não seja capaz de realizar determinada canção hoje, 

isso não significa que talvez não possa fazê-lo amanhã, à medida que os níveis de 

desenvolvimento proximal forem se tornando níveis de desenvolvimento real36, por meio do 

processo de internalização37.  

 Ainda sobre o planejamento Libâneo (2006) ressalta que, deve haver uma coerência 

entre o objetivo geral e os objetivos específicos; deve existir uma correlação entre as ideias e a 

prática. Se, por exemplo, o professor estabelecer como objetivo geral melhorar a afinação do 

aluno, a forma como o conteúdo das aulas for organizado e os métodos selecionados devem 

refletir essa intenção.  Seria contraditório o professor dedicar seu tempo em trabalhar questões 

não relacionadas a esse fim como, por exemplo questões estéticas ou interpretativas, uma vez 

que o objetivo estabelecido fosse melhorar a afinação do aluno.   

 O autor ainda menciona que o planejamento deve ter flexibilidade e que as relações 

pedagógicas estão sempre em movimento; por isso o plano sempre estará sujeito a alterações 

decorrentes das situações docentes específicas de cada aula.  

 Na visão transcomplexa, o planejamento de uma aula de canto deve sempre estar 

alinhado a um pensamento sistêmico. Ao estabelecer objetivos e sequenciar as ações, de forma 

progressiva, o professor nunca o pode fazê-lo através de análises fragmentadas dos problemas 

apresentados pelos alunos. Como vimos, as limitações vocais dos alunos podem ser oriundas 

                                                            
36 O nível de desenvolvimento real, “é o nível de desenvolvimento das funções mentais da criança que se 

estabeleceram como resultado de certos ciclos de desenvolvimento já completados” (VYGOTSKY, 1991, p. 81) 
37  Processo de reconstrução de uma operação externa em uma operação interna (VYGOTSKY, 1991) 



 

 

 

  
 

de uma série de fatores e todos estes fatores devem ser levados em conta ao planejar uma aula 

para que o tempo do aluno não seja desperdiçado com tentativas erradas provenientes de 

analises fragmentadas.  

 Deve-se analisar tanto a parte onde se encontra o problema diagnosticado como o todo, 

pois o todo retroage sobre as partes que também retroagem sobre o todo. Pensar o processo de 

ensino por meio desta visão pode poupar um tempo precioso no desenvolvimento do aluno, pois 

ele leva em conta a multiplicidade de fatores que retroagem sobre a voz. Uma afinação ruim, 

por exemplo, nesta perspectiva pode ser corrigida de diferentes formas além das convencionais 

utilizadas de treinamento da percepção auditiva. Na perspectiva transcomplexa sabemos que a 

afinação não se limita à mera percepção auditiva ou problemas na mesma.   

 Ao levar em conta a complexidade de relações existentes entre os mais variados 

fenômenos relacionados à voz, o professor, ao se deparar com alunos que apresentem estas 

limitações, poderá traçar uma serie de estratégias, para corrigi-las. Todavia, isso somente será 

possível se o professor conceber o planejamento de forma hologramática. 

  O princípio hologramático, ao propor a articulação dos pares contraditórios mutuamente 

exclusivos (parte-todo, razão-emoção, simples-complexo), rompe com lógica de disjunção e 

compartimentação dos saberes, suscitando uma interligação dinâmica de diversas áreas do 

saber, proporcionando ao professor outros olhares além daqueles circunscritos da sua 

especialidade. Afinal, “o homem não se reduz a uma só dimensão, nem seu estudo a uma só 

disciplina” (SANTOS, 2010, p. 19) e “a explicação do ser humano extrapola as fronteiras de 

uma disciplina, requer uma abordagem multirreferencial e multidimensional”. (Ibidem, p. 41).  

 Diferentemente da lógica disciplinar, que “consolida nos professores o sentimento de 

propriedade das respectivas parcelas de conhecimento que lhes cabe ensinar” e “os 

“especialistas” de cada parcela do conhecimento aparecem como “donos” das respectivas áreas 

de sua responsabilidade” (SANTOS et al, 2013, p. 99), a visão transcomplexa rompe com as 

fronteiras em trono das diferentes áreas do conhecimento com o intuito de compreender melhor 

a complexidade dos fenômenos, afinal  “as disciplinas tornam-se fecundas quando se articulam” 

(MORIN, 2001, p. 75) 

 Planejar uma aula pautada na concepção transcomplexa é saber que o conhecimento é 

resultado de uma série de atividades auto-organizativas realizadas pelos alunos. Estes aprendem 

usando não somente o intelecto e a razão, mas também mobilizando percepções, sentimentos, 

intuição e emoção. Todos estes fatores, consequentemente, irão interferir no decurso das aulas. 



 

 

 

  
 

Por isso, o planejamento deve ser flexível. O professor precisa estar sensível a estes e a outros 

fatores para que possa readequar o andamento de uma aula imediatamente após perceber que o 

planejamento anterior não funcionará e assim, não desperdiçar um minuto sequer de suas aulas 

insistindo em um planejamento que já se mostrará ineficiente para aquele contexto. 

 

4.2.5 Resultados mensuráveis  

 Miller (1996) afirma que muitas das habilidades técnicas necessárias ao canto 

necessitam de tempo para serem assimiladas, e que o caminho para uma técnica vocal solida 

não é curto. Atualmente, a aprendizagem é vista como um processo complexo de constante 

interação do ser vivo com seu ambiente; este processo envolve tanto as disposições do sujeito 

como as sucessivas situações que este se defronta e lhe exigem uma resposta. Grosso modo, a 

aprendizagem pode ser definida como “o processo de aquisição das novas informações que vão 

ser retidas na memória” (LENT, 2010, p. 650). 

 Para Maturana e Varella (1995, p. 199), a tendência atual é “considerar o aprendizado 

e a memória como fenômenos de mudança de conduta que ocorrem quando se “capta” ou se 

recebe algo do meio, o que implica supor que o sistema nervoso funcione com representações”.  

 As interações dos seres vivos com seu meio provocam mudanças estruturais no sistema 

nervoso, reconfigurando sua plasticidade. A plasticidade é a capacidade que o sistema nervoso 

por meio dos órgãos sensoriais e efetores têm de mudar a estrutura neuronal, de modo 

permanente ou prolongado, em decorrência das respostas oriundas de mudanças nas condições 

externas ocorridas diariamente. (MATURANA, VARELLA, 1995; LENT, 2010).  

 Maturana e Varella (1995, p. 196) ressaltam que essas mudanças estruturais não 

ocorrem em conexões que unem grupos de neurônios mais sim, nas características locais dessas 

conexões, ou seja, “as mudanças se dão no nível das ramificações finais e das sinapses, nesses 

pontos, as mudanças moleculares provocam mudanças na eficácia das interações sinápticas, 

que podem transformar drasticamente o modo de operar das grandes redes neuronais”. As 

sinapses podem ser descritas como “o ponto de contato estreito que existe entre um neurónio e 

outro, ou entre neurónios e outras células, como na sinapse neuromuscular” (ibidem, p. 186). 

Por meio das sinapses, as estruturas do sistema nervoso realizam interações específicas entre 

grupos celulares distantes. 



 

 

 

  
 

 Tais considerações são relevantes ao pensarmos o processo de aprendizado da técnica 

vocal. Isso acontece porque todo processo de aprendizado implica em mudanças estruturais na 

plasticidade cerebral do indivíduo, mudanças em níveis sinápticos.   

 Aplicando tais afirmações ao contexto das aulas de canto, suponhamos que determinado 

aluno apresente uma constrição na laringe à medida que a voz vai em direção a notas mais 

agudas. Se levarmos em conta o fato de que existe uma plasticidade cerebral relativa à memória 

motora, isto é, aos atos motores apreendidos (LENT, 2010) e que esta memória motora 

“inconsciente permite que o código de frequência não passe por sucessivos ajustes até a 

adaptação do movimento, pois a frequência de estímulos ideal para ele está armazenada, sendo 

automaticamente emitida” (MONTEIRO, 2004, p. 107), compreenderemos o porquê de, mesmo 

que a instrução do professor seja clara no sentido de manter a estrutura laríngea relaxada, muitas 

vezes o aluno não consegue se desvencilhar da tensão. A sinapse cerebral resultante desta 

plasticidade cerebral ativará automaticamente os músculos da laringe que não deveriam 

participar do ato de cantar gerando constrição.  

 Tais respostas somente mudarão à medida que uma nova plasticidade cerebral for 

construída em decorrência das correções realizadas dia a dia pelo professor no sentido de relaxar 

tais músculos, tais correções alterarão o processo sináptico remodelando o modo de operar das 

redes neuronais, construindo uma nova memória motora que permitirá com que o aluno possa 

ir aos agudos sem constrições indesejadas. 

 Santos (2010, p. 77) afirma que “nem todo mundo aprende o mesmo conteúdo no mesmo 

momento e os educandos são afetados por diferentes estímulos”. O professor, portanto, precisa 

ser paciente e saber esperar essa mudança estrutural acontecer e isso pode levar tempo. Tal 

mudança também dependerá da forma como a correção é efetuada visto que, os educandos são 

afetados por diferentes estímulos, um exercício de relaxamento que funcione perfeitamente em 

um aluno que apresente um problema similar pode ser completamente ineficiente em outro, 

para isso, é preciso superar a “ideia de que os alunos são todos iguais e a suposição de que as 

pessoas aprendem nos mesmos momentos e em iguais condições, que elas aprendem as mesmas 

coisas com uma mesma metodologia” (ibidem, p. 76).     

 Alguns alunos com um simples exercício rapidamente corrigirão sua conduta, sendo que 

outros necessitarão de um tempo maior, de explicações mais detalhadas ou mesmo de outros 

exercícios e isso pode levar bastante tempo.  



 

 

 

  
 

 Miller (1996) afirma que os alunos de hoje têm pressa e esperam resultados rápidos, por 

isso a cada lição o professor deve ter como objetivo a realização de alguma melhoria tangível, 

por meio de tarefas especificas que podem ser dominadas através de manobras especificas. Para 

o autor, o aluno não pode ficar vagueando na terra do desconhecido, lição após lição, tentando 

interpretar as direções que estão envolta em uma linguagem evasiva e em aforismos misteriosos. 

 Concordamos com o ponto de vista do autor no sentido de que existem fatores que 

podem ser comunicados de maneira clara e objetiva ao aluno, sem necessitar do jargão 

metafórico do professor de canto. Todavia, pelas considerações acima mencionadas, 

percebemos que uma linguagem clara e precisa não é garantia de entendimento, pois alguns 

conceitos demandam tempo para serem assimilados. Santos (2010, p. 44) afirma que: “entre a 

informação e a sistematização transcorre um tempo necessário à “digestão” cognitiva de cada 

indivíduo... por isso a tarefa do professor é lançar sementes... na expectativa de que cada aluno 

as façam germinar como conhecimento adquirido”. Como todo conhecer é uma ação daquele 

que conhece e todo ato de conhecimento depende da estrutura daquele que conhece, 

(MATURANA, VARELLA, 1995), os tempos de aprendizado serão múltiplos e os modos de 

aprendizado diversos.   

 Cabe ao professor, além de esperar as sementes do desenvolvimento brotarem, sempre 

mencionar os pontos onde o aluno já obteve progressos. 

  

4.2.6 Por uma atitude transcomplexa no ensino do canto 

Os teóricos da transdisciplinaridade postulam que a transdisciplinaridade, mais do que 

uma metodologia pela qual se trabalha o conhecimento, é antes de tudo uma atitude por parte 

dos seus praticantes. Nesta perspectiva, é impossível que alguém que se proponha a trabalhar 

com a lógica transdisciplinar mantenha uma postura dualista, dicotômica e cartesiana na sua 

forma de pensar e agir.  

Para Nicolescu (2015, p. 100), “a atitude transdisciplinar pressupõe tanto o pensamento 

como a experiência interior, tanto a ciência como a consciência, tanto a efetividade como a 

afetividade”. Em outras palavras, mais do que uma nova forma de se pensar o conhecimento, a 

transdisciplinaridade é uma experiência vívida que deve ser traduzida não apenas em palavras, 

mas em atos concomitantemente. 

Sommerman (2014, p. 44) afirma que: 

 



 

 

 

  
 

A atitude transdisciplinar busca a compreensão da complexidade do nosso universo, 

da complexidade das relações entre os sujeitos, dos sujeitos consigo mesmos e com 

os objetos que o circundam, a fim de recuperar os sentidos da relação enigmática do 

ser humano com a Realidade – aquilo que pode ser concebido pela consciência 

humana – e o Real – como referência absoluta e sempre velada. Para isso, propõe a 

articulação dos saberes das ciências, das artes, da filosofia, das tradições sapienciais 

e da experiência, que são diferentes modos de percepção e descrição da Realidade e 

da relação entre a Realidade e o Real.  

 

 

 Assim, a atitude transdisciplinar implica em uma nova forma de enxergar e agir diante 

das complexidades da vida. Segundo Nicolescu (2015, p. 131), uma atitude transdisciplinar 

apresenta três características fundamentais: o rigor, a abertura e a tolerância: “O rigor é, antes 

de mais nada, o rigor da linguagem na argumentação baseada no conhecimento vivo, ao mesmo 

tempo interior e exterior, da transdisciplinaridade ”. Isso implica tanto no rigor científico como 

na relação com o outro; o rigor transdisciplinar considera não apenas as coisas, mas também os 

indivíduos e as suas relações com outros seres e também com outras coisas.  

Ao levar em conta não apenas o “porquê” ou o “como”, a linguagem transdisciplinar 

inclui em sua lógica um terceiro termo “que se encontra sempre entre o porquê e o como, entre 

o quem e, o que”. O rigor transdisciplinar, portanto, deve sempre levar em conta todos os 

aspectos de uma determinada situação, e não apenas tentar compreender o como ou o porquê, 

mas sim, se orientar no sentido do – “para o porquê”, do “para o como”. 

Quanto à abertura, o autor afirma que “a abertura comporta a aceitação do desconhecido, 

do inesperado e do imprevisível” (Ibid., p. 132). Como partes constituintes da realidade, o 

desconhecido, o inesperado e o imprevisível não devem se tornar elementos relegados a um 

segundo plano nas explicações; uma vez que, aquilo que hoje é considerado desconhecido 

transforma-se em outro momento histórico em fatos conhecidos, esperados e previsíveis.  

Desta forma, a abertura transdisciplinar implica na inexistência de verdade e certezas 

absolutas e imutáveis. Consequentemente, todo dogma ou ideologia, todo sistema fechado de 

pensamento não está inscrito na lógica transdisciplinar. O conhecimento, sob a ótica 

transdisciplinar, está aberto para todo o sempre, visto que a cultura transdisciplinar é marcada 

pelo eterno questionamento e pela temporalidade das respostas.  

Tolerância, na perspectiva transdisciplinar, não implica somente “aceitar” algo que não 

se quer ou que não se pode impedir, mas sim, “constatação de que existem ideias e verdades 

contrárias aos princípios fundamentais da transdisciplinaridade” (NICOLESCU, 2015, p. 133). 

Implica entender que existem outras formas de se pensar, e isso deve ser respeitado. Nas 

palavras do autor, o papel da transdisciplinaridade é “trabalhar no sentido de sua escolha e 



 

 

 

  
 

mostrar em ato que a ultrapassagem das oposições binárias e dos antagonismos é efetivamente 

realizável” (ibidem, p. 134). 

 Uma atitude transdisciplinar no ensino do canto implica reconhecer o aluno e suas 

relações com outros sujeitos, consigo mesmo e com os objetos do mundo à sua volta. O aluno 

não é um agente passivo; ele possui pensamentos, desejos e expectativas. O ensino adequado 

deve buscar a efetividade, isto é, o desenvolvimento das habilidades do aluno como cantor, mas 

não pode se limitar a isso. A afetividade deve estar presente neste processo. Segundo Santos 

(2010), não há como desvincular o lado subjetivo e emocional do processo de ensino, eles são 

elementos permanentes, “o pensar, o sentir e o atuar constituem uma unidade integrada, cada 

um deles leva ao outro, não há como separar, há uma interferência mútua”, pois, “a dimensão 

emocional é tão importante quanto a racional, colocando no mesmo patamar a paixão, a 

intuição, a sensação e a espiritualidade. ” (SANTOS et al, 2014, p. 100). Todos estes elementos 

constituem uma amálgama inerente as aulas de canto. 

O caminho para a construção de uma didática transdisciplinar no ensino do canto passa 

inicialmente pelo diálogo. Segundo Santos et al (2014, p. 101) 

 

O diálogo se fundamenta na crença de que cada sujeito participante sustenta uma 

“verdade” construída ao longo de sua formação e experiência de vida. As “verdades” 

individuais são discutidas em conjunto com vista a se chegar a uma “verdade” 

coletiva, entendendo-se que não há uma verdade absoluta, mas “verdades” construídas 

e reconstruídas, ao longo do tempo, pelos participantes em circunstâncias históricas.  

 

 

Nicolescu (2015, p. 101) assevera que “a transdisciplinaridade pode ser entendida como 

a ciência e arte da descoberta de pontes” e pontes não somente entre diferentes campos do 

conhecimento, mas também entre diferentes seres que constituem a sociedade. A lógica 

disciplinar é incapaz de promover estas pontes, pois, de acordo com o autor, “nos aprisiona na 

cadeia sem fim das oposições binarias: somos obrigados a ser pró ou contra” (Ibid., p. 99).  

O ensino de canto, calcado na lógica disciplinar, reforça as oposições: “ou se é cantor 

popular ou cantor erudito”, “ou se é um bom cantor ou um bom professor”, “eu sou o professor 

renomado e sei cantar, e você é o aluno iniciante”, “ou se é da vertente técnica A ou da vertente 

técnica B”, ou pior ainda, “a vertente técnica A é melhor que a vertente técnica B”.  

A conciliação entre estes e muitos outros pares binários no ensino do canto somente será 

possível se considerarmos a existência de vários níveis de realidade; se adotarmos uma atitude 

transdisciplinar ao ensinar, se abrirmos não somente as nossas epistemes, mas também nossos 

corações ao outro. Como esclarece Magalhães (2013, p. 216), “aceitar o outro em sua dimensão 



 

 

 

  
 

humana, compreendê-lo de forma amorosa, torna-se condição ontológica, essencial para a 

existência do próprio homem”. Apenas assim será possível aceitar e entender o outro que 

diverge de nosso modo de pensar.  

Como diria Nicolescu (2015, p. 98) é preciso estar com, nem pró, nem contra, mas tanto, 

pró como contra, dito de outra forma, é preciso “levar em conta tudo que for positivo, 

construtivo tanto no pró como no contra”. Assim, poderemos propiciar aos nossos alunos um 

crescimento que está para além do técnico, um crescimento humanístico.   

 

 

  



 

 

 

  
 

5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

A ciência clássica, por vários séculos, relegou as relações que permeiam o humano a 

segundo plano. Tudo aquilo que não fosse: objetivo, racional, plausível de explicações causais 

e matemáticas foi relegado a viver à margem do pensamento científico. As estratégias 

reducionistas de fragmentação e compartimentação do conhecimento estabeleceram uma lógica 

dualista, na qual apenas dois valores de verdade são considerados. Como consequência, todos 

os fenômenos complexos foram dissolvidos a explicações simples e o homem ficou restringido 

a apenas uma de suas dimensões: a racional. 

Especificamente no canto, os desdobramentos desta lógica de pensamento são ainda 

mais sérios, pois o ato de cantar é imbricado por processos complexos (funções cognitivas, 

físicas, emocionais e acústicas, internas e externas). De fato, qualquer tentativa de reduzir o 

ensino do canto a qualquer uma destas dimensões, certamente comprometerá o aprendizado, 

pois todos estes aspectos convivem de maneira sinérgica.  

Neste sentido, a perspectiva transcomplexa pode enriquecer o processo de ensino e 

aprendizagem do canto por considerar a existência de diversos níveis de realidade e por ser 

capaz de reconciliar os pares binários mutuamente exclusivos através da concepção de um 

terceiro termo incluído, onde o aluno é visto como um ser autopoiético, e os opostos são tidos 

como complementares. Tudo isso acontece graças a uma visão, sistêmica e dialógica do 

processo de aprender e ensinar a cantar. Contudo, tais contribuições somente serão possíveis 

se, antes de tudo, os professores de canto se propuserem a adotar uma atitude transdisciplinar 

ao ensinarem seus alunos.  

A transdiciplinaridade é, antes de tudo, uma atitude frente aos desafios da 

contemporaneidade, pois o fazer transdisciplinar pressupõe do sujeito uma capacidade de 

circular por múltiplas concepções e epistemes, considerando a intrincada trama de relações que 

permeia o humano. 

O modo de pensar dos docentes constitui um obstáculo para as mudanças na área da 

educação. A mudança de atitude por meio do conhecimento somente se dá a partir do momento 

que o homem avalia as implicações desta mudança em sua estrutura total. Tendo em vista o fato 

de que a forma de ensinar está vinculada às crenças que condicionam a mente dos docentes, a 

mudança somente ocorrerá caso a consciência destes docentes mude.  



 

 

 

  
 

Dentre todas as questões, inicialmente propostas, a que mais nos instigou no decorrer 

da elaboração do presente texto foi: qual seria a efetiva contribuição da perspectiva 

transdisciplinar às práticas dos docentes de canto?  Em um mundo cheio de vozes e teorias, 

onde metodologias “revolucionárias” de ensino do canto surgem a cada novo minuto, qual seria 

nossa real contribuição? 

Inicialmente acreditamos que nossa contribuição derivaria apenas deste olhar sobre a 

voz cantada como um fenômeno complexo e da possível conscientização dos professores acerca 

disso. No entanto, ao final da elaboração da dissertação, chegamos à conclusão que a real 

contribuição destes escritos iria além desta. A voz, como fenômeno complexo, vem sendo 

largamente estudada por diferentes áreas do conhecimento há muito tempo, mas, mesmo assim, 

poucos avanços na didática do canto têm sido alcançados.  

Nossa efetiva contribuição deriva do fato de que a simples tomada de consciência da 

voz como um fenômeno complexo não é suficiente para uma mudança no ensino do canto. Se 

o professor de canto não se propuser a adotar uma atitude transdisciplinar, onde o rigor, a 

abertura e a tolerância permeiem seu trabalho, de nada adiantará estar ciente que a voz cantada 

é um fenômeno complexo, pois isso não se efetivará em ações práticas. 

Acreditamos que uma verdadeira transformação na forma de ensinar canto dar-se-á 

quando os professores se propuserem a reavaliar não apenas seus processos de ensino e 

aprendizagem, mas seus modos de ser no mundo, de forma integral. Como já assinalará 

Nicolescu (2015, p. 154, grifo do autor) “a transdisciplinaridade vivida pode nos conduzir não 

apenas à mudança de nossas mentalidades, mas também a uma mudança de nosso 

comportamento social”. 

A teoria transcomplexa não é apenas mais uma teoria a ser aprendida e acumulada, ela 

questiona as crenças e o modo de ser das pessoas. Transdisciplinaridade é atitude, o fazer 

transdisciplinar implica uma nova forma de pensar, uma nova forma de agir, abarcando tanto o 

pensamento, como a experiência interior. Como afirma Nicolescu (2015, p. 131), “se encontro 

o lugar certo dentro de mim mesmo, no momento em que me dirijo ao Outro, o Outro poderá 

encontrar lugar certo em si mesmo e assim podermos nos comunicar” e, consequentemente, 

aprender e ensinar a cantar.  

Os aspectos aqui levantados, acerca da complexidade dos fenômenos relacionados à voz 

cantada, de maneira alguma abrangem todos os fenômenos ou esgotam todas as discussões 

sobre o assunto. Assim, novas pesquisas necessitam ser feitas no sentido de encontrar caminhos 



 

 

 

  
 

para que as discussões aqui propostas se efetivem em ações práticas e, consequentemente, surja 

um ensino de canto pautado na transcomplexidade. Todavia, se a prática não for precedida por 

uma reforma do pensamento corre-se o risco de reproduzir o modo de agir da pedagogia 

tradicional, onde a ação pedagógica omite a teoria que comanda o método conferindo-lhe um 

caráter neutro, e todo as ações são decididas e preenchidas pelo senso comum, caindo no 

reducionismo. Nesse caso, realiza-se apenas uma mudança metodológica, mas não 

epistemológica.  

É preciso encontrar caminhos para que os binários teoria-prática, teoria-método sejam 

religados. Partimos da premissa que o ensino do canto transcomplexo dependerá muito da 

capacidade de sensibilização dos profissionais envolvidos, por conseguinte, para comprovar a 

veracidade de tal premissa pretendemos dar continuidade a esta pesquisa em um futuro 

doutorado.  

O fenômeno vocal, sob a perspectiva transdisciplinar, estará aberto para todo o sempre! 
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ANEXO 1 – SI CANTA COME SI PARLA? 

 

Por muito tempo a máxima da escola italiana de canto erudito “Si canta come si parla” 

tem sido motivo de bastantes controvérsias na pedagogia vocal do canto. Equivocadamente 

muitos professores de canto tem acreditado que os mecanismos empregados na fala e no canto 

são os mesmos e muita confusão tem sido gerada. Miller (1996) dedica parte de seu livro “On 

the art of singing” para discutir tal polêmica. Apresentaremos aqui um resumo das afirmações 

de Miller (1996) com intuito de esclarecer o leitor sobre essa questão. Por fim, traremos as 

diferenciações feitas por Casanova (2013), entre voz falada e voz cantada que coadunam com 

as afirmações de Miller (1996) 

Miller (1996) levanta a questão de que será realmente verdade que alguém canta da 

mesma forma como se fala? E responde tal questão dizendo que isso vai depender de: “qual 

idioma se está cantando, do quão claramente se enuncia essa linguagem independentemente das 

características regionais da fala, e em que parte do faixa vocal se está cantando” 38 

Apesar de reconhecer que a voz cantada não existe independentemente do mecanismo 

da fala, Miller (1996) assina-la que o princípio “si canta come si parla” se aplica apenas no que 

diz respeito a acústica da voz, e isso está diretamente relacionado a dois fatores: 1) O que o 

autor chama de “vowel tracking” que consiste na correspondência adequada entre a 

configuração laríngea e os processos de filtragem supraglóticos do som. Isso significa dizer que 

“ao realizar a acústica da vogal, os princípios físicos e acústicos que contribuem para a 

inteligibilidade da fala ideal também devem estar presentes no canto. ” Segundo o autor a 

respeito disso “Si canta come si parla”39; 2). Ao fato de que o conceito “Si canta come si parla” 

está diretamente relacionado a outro que não pode ser dissociado deste, o conceito de “portare 

la voce” (levar a voz), ambos estritamente relacionados ao legato do som.40    

Dentre as diferenças básicas da voz falada e da voz cantada, apontadas por Miller (1996) 

resumidamente destacamos:  

1) O manejo da respiração deve ser de ordem superior no canto do que na fala,  

2)  A duração da vogal é diferente na fala e no canto, 

                                                            
38 It depends on wich language one singing, how clearly one enunciates that language independently of 

regional speech characteristics, and is what part of the vocal range one is singing  
39 In accomplishing such acoustic of the vowel, the physical and acoustic principles that contribute to 

ideal speech intelligibility must also be present in singing. In this regard si canta come si parla (Miller, 1996, p 

.47) 
40 In a language free of diphthongization and with little percussive inflection, as is the case with Italian, 

two historic concepts “sing as you speak/carry the voice” are ideally wedded. (Miller, 1996, p. 50) 



 

 

 

  
 

3)  O alcance da voz cantada excede a da inflexão da fala,  

4) O som cantado requer ajustes da energia da respiração para atender as exigências 

do tom e da intensidade  

5)  E a estética do canto artístico requerem "balanceamento de ressonância" para 

além das necessidades da voz de um falante (mesmo no uso da fala no teatro 

profissional)41 (tradução nossa) 

Tais afirmações coadunam com as diferenciações entre voz falada e voz cantada feitas 

por Casanova (2013, p. 526, tradução nossa)42: 

1) Necessidade de um maior equilíbrio entre corpo, mente e emoções: o adequado 

balance entre a atividade muscular necessária para uma emissão saudável e a 

expressão artística, veiculada por emoções, é fruto tanto da capacidade artística 

como da habilidade para gerir as tensões emocionais vitais com as próprias de 

qualquer apresentação em público. 

2) Maior extensão vocal: a voz cantada necessita um maior alcance de frequências 

que a voz falada. Enquanto que a voz falada não excede cinco notas em suas 

variações melódicas (aproximadamente 110-115 Hz entre um som mais grave e 

um mais agudo), a voz cantada pode chegar a necessitar até de duas oitavas. É o 

compositor quem decide as mudanças de frequência. 

3)  Maiores mudanças rítmicas: a variação de frequência pode ocorrer a uma grande 

velocidade (agilidades, coloraturas, melismas, ornamentos), até mesmo com 

saltos de frequência importantes. 

4) Vogais e consoantes frequentemente se mantem por mais tempo que na fala. 

5) Maior riqueza harmónica nos fonemas cantados. 

                                                            
41 Breath management must be of higher order in singing than in speaking, 2) the duration of vowel is 

dissimilar in speaking and singing, 3) the compass of the singing voice exceeds that of speech inflection, 4) sung 

sound requires adjustments of breath energy to meet the shifting demands of pitch and intensity, and 5) the 

aesthetics of artistic singing require “resonance balancing” beyond the needs of the speaking voice (even speech 

usage in the professional theater)  
42 1) Necesidad de un mayor equilibrio entre cuerpo, mente y emociones: el adecuado balance entre la 

actividad muscular necesaria para una emision sana y la expresion artistica, vehiculada por emociones, es fruto 

tanto de la capacidad artistica como de la habilidade para gestionar las tensiones emocionales vitales con las 

propias de cualquier presentacion ante el publico. 2) Mayor extensión vocal: la voz cantada necesita un mayor 

rango de frecuencias que la voz hablada. Mientras que la voz hablada no excede de cinco notas en sus variaciones 

melodicas (aproximadamente 110-115 Hz entre el sonido mas grave y el mas agudo), la voz cantada puede llegar 

a necesitar hasta dos octavas. Es el compositor quien decide los cambios frecuenciales. 3) Mayores cambios 

rítmicos: la variación de frecuencia puede ocurrir a gran velocidade (agilidades, coloraturas, melismas, adornos), 

incluso con saltos de frecuencia importantes. 4) Vocales y consonantes a menudo se mantienen por más tiempo 

que en el habla. 5) Mayor riqueza armónica en los fonemas cantados. 



 

 

 

  
 

 

 Miller (1996) conclui afirmando que “apenas em sentido limitado, - em grande parte 

fonético -, alguém canta da mesma forma como se fala”43.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
43 Only in a limited sense – largely phonetic – does one sing “come si parla” 



 

 

 

  
 

ANEXO 2 – PROTOCOLOS DE AVALIAÇÃO DA VOZ CANTADA 

 

 

 

 

 



 

 

 

  
 

 

 


