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Sabemos, pela referéncia da Music Learning Theory?”
que o desenvolvimento da aptiddo e das competéncias
relativas a aprendizagem musical ocorre, desde a pri-
meira infancia, de maneira bastante similar a aprendi-
zagem da linguagem verbal. Esta referéncia nos permi-
te considerar a ideia de que: assim como a fala é natu-
ralmente o recurso mais eficiente a ser utilizado no de-
senvolvimento da linguagem verbal, o canto pode se
configurar como um recurso igualmente natural e efi-
ciente para a aprendizagem musical.

O canto é especialmente indispensavel nas praticas de
ensino orientadas pela MLT. No contexto destas prati-
cas, é utilizado pelos educadores desde os primeiros
estimulos ao desenvolvimento da audiacdo preparato-
ria®® até os mais avancados procedimentos relaciona-
dos a aprendizagem das competéncias e conteudos
musicais. Neste percurso, a voz se revela como um
meio essencial para a apresentacdo do repertoério com-
plexo, diverso e variado a partir do qual se desenvolve
a aquisicdo dos vocabularios de escuta, até se estabe-
lecer como o principal meio utilizado para a expresséao
dos padrées ritmicos e tonais que favorecem o desen-

volvimento sequencial da aprendizagem.

27 Estabelecida na década de 1980, a MLT - Music Learning Theory - é o resultado de um amplo estudo realizado desde a década de 1950, por Edwin E.
Gordon (EUA, 1927-2016), com o objetivo de explicar como ocorre o processo de aprendizagem musical desde a infancia.

280 termo "audiacdo” é um neologismo e se refere a um conceito central da MLT. Trata-se da capacidade humana de pensar musicalmente sobre a
mdsica, mesmo quando o som ndo estd fisicamente presente. Segundo Gordon (2000, p. 70) a aptidao musical de uma pessoa é determinada
pelo seu potencial individual para audiar. De acordo com a MLT, hé 6 estagios e 8 tipos de audiacao. A audiacdo preparatoria compreende a
preparagdo para o desenvolvimento da audiacdo e tem na primeira infancia (0 a 6 anos) o periodo mais favoravel para o seu bom

desenvolvimento.
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Ao estudar detalhadamente o processo de aprendiza-
gem musical como um aspecto do desenvolvimento
humano que evolui desde a primeira infdncia, Edwin E.
Gordon observou que algumas caracteristicas relacio-
nadas a maneira de realizar a articulagdo vocal dos can-
tos e padrées deveriam ser criteriosamente definidas
pelos educadores, para a estabelecimento do canto®
como um recurso a ser utilizado nas praticas de ensino.
Uma interpretacdo atenta destas observacbes nos
permite reconhece-las como fundamentos da MLT para
a configuracdo de um modelo especifico de canto sem
palavras, cujos pressupostos tedricos e experiéncias
praticas demonstraram ser mais eficiente para a apren-
dizagem musical. Este modelo de canto®® teria como
base as seguintes orientacdes:

® Emissédo vocal que se distingue da voz falada por uma
questdo da qualidade sonora, mais do que pela am-
pliacdo da extensdo vocal (a ampliacdo da extensao
seria uma consequéncia natural da qualidade sonora
do canto); esta qualidade sonora, por sua vez, estaria
ligada a organizagcdo do processo respiratorio de ma-
neira a ampliar o grau de energia articulatdria da voz
cantada, em relacdo a voz falada.

® Articulagcdo vocal sem palavras, por meio de gestos
fonoarticulatdrios chamados de “silabas neutras”, “sila-
bas ritmicas” e “silabas tonais”, relacionados a pro-
ducdo das notas musicais e entonacées ritmicas para a
realizacdo dos cantos e padrbes; esta articulagéo, por
sua vez, esta relacionada a boa qualidade sonora da
voz cantada e, consequentemente, a expressividade do

canto.
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® Realizacdo expressiva dos cantos e padrdes, de ma-
neira que as notas, o ritmo e o fraseado musical sejam
bem definidos; esta realizacdo expressiva, por sua vez,
estaria ligada a organizacdo do processo respiratdrio
(sobretudo a inspiracdo) como elemento delimitador e
articulador das frases musicais, bem como a expressi-
vidade dos movimentos corporais que naturalmente se
relacionam a audiacdo. A partir destas orientacdes ge-
rais, podemos considerar que a realizagdo do gesto
vocal®! aplicado ao canto, no contexto da MLT, com-
preende uma série de diferencas e similaridades em
relacdo as caracteristicas que tradicionalmente recon-
hecemos na articulacdo da voz falada ou cantada. Entre
estas caracteristicas, aquelas que talvez estejam mais
profundamente relacionadas a realizacdo do gesto vo-
cal na pratica do canto sem palavras sdo as caracteri-
sticas fonoarticulatdrias.

A articulacdo do gesto vocal esta relacionada a boa
definicdo do canto, seja nos contextos verbais ou ndo
verbais (no canto com palavras ou sem palavras), em
funcéo de dois aspectos:

e Um aspecto que podemos chamar propriamente de
articulatorio, diretamente relacionado a producdo do
som vocal (em conjunto com os movimentos respirato-
rios e a acao das pregas vocais) e se refere a boa defi-
nicdo da forma e contetdo dos materiais articulados
pela voz (por exemplo: as silabas/notas, palavras/pa-
drbes melédicos, frases/linhas melddicas).

e QOutro aspecto que podemos chamar de expressivo,
relacionado ao tratamento das variacbes prosddicas —

ritmicas e sonoras — que resultam em algum tipo de

29 Gordon faz uma distingdo entre to sing (cantar) e to chant (entoar). Relaciona o cantar a realizacdo de songs (cangdes) e padrdes tonais e o entoar a
realizacdo de chants (cantos) e padrdes ritmicos. Por razoes metodoldgicas, chamaremos as cangdes e cantos simplesmente de “cantos” ritmicos ou
tonais, e relacionaremos a ideia de “cantar” e “canto” tanto a realizacdo vocal dos cantos e padrdes ritmicos quanto a dos cantos e padrdes tonais.

30 0 termo "modelo de canto” se refere ao resultado de um conjunto de caracteristicas fisicas, técnicas, estéticas e expressivas da voz cantada que
estdo envolvidas em determinados modos de cantar e seus contextos. A identidade de um modelo de canto implica na definicao de outras
caracteristicas, além da articulacdo vocal, que ndo serdo abordadas neste artigo.

310 termo "gesto vocal” é considerado aqui como o principio, meio e fim de um movimento da voz, orientado por suas motivagdes e possibilidades
expressivas - uma ideia em didlogo com proposicdes que remontam a George Herbert Mead (1934) e passam por Roland Barthes (1982) e Paul

Zumthor (1987).



modulacdo dos materiais articulados pela voz, com fi-
nalidades expressivas (por exemplo: as variacbes de
intensidade/dindmica, tempo/agdgica, qualidade vocal/
timbre).

Veremos, a seguir, como os conhecimentos sobre a
articulacdo dos gestos vocais e suas implicagcbes ex-
pressivas podem colaborar para tornar mais eficiente a
pratica do canto sem palavras, no contexto das ativida-

des de ensino e aprendizagem musical.

O gesto vocal e a articulacdo da melodia

Conforme ja observamos, as praticas de ensino orien-
tadas pela MLT tém como base a compreensédo de que
0 ser humano desenvolve sua aptidao musical de ma-
neira similar ao desenvolvimento de sua aptiddo lingui-
stica. Entre tantos outros aspectos, esta similaridade se
relaciona imediatamente ao fato da musica e da lingua-
gem verbal serem formas sonoras de expressao que se
utilizam da escuta, do gestos corporais e, mais especi-
ficamente, dos gestos vocais como recursos naturais
em favor do seu desenvolvimento.

Mas é importante observarmos também que o desen-
volvimento da aprendizagem, em ambas as formas de
expressdo, depende da profunda relacdo entre estes
recursos sonoros e um conjunto de outros recursos
fisicos e psiquicos, sobretudo os que dizem respeito as
dindmicas respiratdrias e dos movimentos corporais.
Especificamente no a&mbito da musica, podemos con-
siderar que 0s recursos sonoros e corporais que favo-
recem o desenvolvimento da aprendizagem se encon-
tram completamente integrados pela articulagcdo do
gesto vocal, na realizacdo da melodia. Ao realizar a me-
lodia, o gesto vocal articula o fluxo, peso, espaco e
tempo do canto — como uma miniatura do processo

que abrange toda a extensdo do corpo humano ao se
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mover com a musica — e promove a integracdo do som
com o corpo, da musica com o movimento.

Por esta razdo, é fundamental que tenhamos uma
compreensdo mais detalhada sobre o papel desempe-
nhado pela articulagcdo vocal na realizacdo da melodia,
sobretudo quanto ao tratamento dos processos fonoar-
ticulatorios e suas contribuicbes para a eficiéncia do
gesto vocal na pratica do canto sem palavras.

Se compararmos uma melodia articulada pela voz can-
tada a uma linha formada por uma série de pontos con-
secutivamente interligados, veremos que cada ponto
desta linha representa a articulacdo de um gesto vocal
minimo. Simultaneamente, esta série de pontos conse-
cutivos, ao delimitarem uma linha, representam a arti-
culacdo de um gesto vocal mais amplo.

A realizacdo vocal de uma linha melddica depende da
articulacdo consecutiva de pelo menos dois pontos, na
mesma medida em que a formacédo destes pontos de-
pende das caracteristicas articulatorias da linha em
questéo.

A partir destas ideias baseadas em um estudo que
chamamos de abordagem articulatéria®?, podemos
considerar que o gesto vocal aplicado ao canto articula
a melodia sob duas perspectivas simultdneas e com-
plementares: a perspectiva do ponto e a perspectiva da
linha.

A seguir, veremos as caracteristicas deste gesto articu-

latdrio no contexto de ambas as perspectivas.
As perspectivas do ponto e da linha

A linha do canto, assim como a linha da fala, é o resul-
tado de um fluxo de articulagcbes sonoras da voz que se
desenvolve ao longo de um determinado periodo de
tempo. Uma linha de canto é formada por uma suces-
sdo de pontos que correspondem aos momentos de

maior concentracdo de energia articulatoria. Estes pon-

32 Aabordagem articulatdria (cf. Mattos, 2014) é o resultado de um estudo que levou em consideracao um conjunto de referenciais tedricos nos
campos da linguistica, das ciéncias da voz e da misica para o desenvolvimento de uma proposta orientada ao tratamento dos processos

fonoarticulatorios do canto.



tos se configuram como unidades de peso no fluxo
desta linha, e s@o o resultado da articulagdo dos mini-
mos gestos fonoarticulatdrios da voz que podemos
chamar de fones®3.

Embora possamos compreender os fones como o re-

sultado dos menores gestos articulatdrios na formacéo

Figura 1: agrupamento fénico

Na fala, estes agrupamentos correspondem a articu-
lacéo vocal das silabas que formam as palavras e frases
verbais. No canto, estes agrupamentos correspondem
a articulacdo vocal das notas musicais que formam a

melodia.

studi e ricerche

de uma linha de canto, € importante considerarmos
que nem sempre um ponto é formado por apenas um
fone. Na maioria dos casos, seja na fala ou no canto, os
pontos que articulam a linha sédo formados por agru-

pamentos fénicos, tais como:

Ao cantar uma melodia, podemos articular as notas por
meio de agrupamentos fénicos correspondentes as
silabas verbais, como acontece no caso do canto com

palavras34:
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Figura 2: as notas musicais e as articulagées verbais

how | won der what you are

Também podemos articular as notas por meio de agrupamentos fénicos que funcionam como espécies de silabas

néo verbais, como acontece no caso do canto sem palavras:3°
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Figura 3: as notas musicais e articulagées nédo verbais

pam pam pam pam pam pam pam

Tanto na linha da fala quanto na linha do canto, pode acontecer dos pontos (ou silabas) serem formados apenas pela

articulacdo de um unico fone. Especificamente no canto é o que acontece com a articulagdo dos vocalizes — melo-

dias geralmente articuladas por uma Unica vogal. Vejamos um exemplo de vocalize realizado com a vogal “a”:

3305 "fones" correspondem aos minimos gestos articulatérios da fala; estes mesmos elementos sao chamados de "fonemas’, quando considerados em
relagdo ao papel que representam na distincdo entre as silabas e palavras de uma lingua, ou seja, nos processos de significacdo.

34 0 texto utilizado na figura 1 corresponde a uma das mais conhecidas versdes em inglés da cantiga francesa Ah, vous dirai-je maman, a partir da qual
W. A. Mozart compds as 12 variagdes K. 265/300e. Esta musica foi também tomada como referéncia para uma série de outros exemplos que séo

apresentados a seguir.

35 Veremos a seguir que no canto sem palavras, no contexto da MLT, além das silabas propriamente nao verbais, ou silabas neutras, sao utilizadas
silabas ritmicas e tonais cuja "verbalidade" é estritamente subordinada ao valor simbélico musical que estas silabas tém, ao representar as

duracdes e alturas relativas dos contetidos melddicos.
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Figura 4: notas articuladas por um so fone, exemplo 1
raggruppamento foni
pam p+a+m

No exemplo acima é importante considerar que, mesmo quando cantamos a melodia com um legato bem realizado,
a vogal é sempre articulada em conjunto com cada nota. Caso contrario ndo seria possivel definir a articulacdo con-
secutiva das diferentes notas que formam cada frase melddica. O desafio, em situacbées como esta, é manter em
equilibrio a articulagcdo dos pontos (para a boa definicdo das notas) e a realizacdo da linha do canto (para a boa defi-

nicdo da melodia):

Figura 5: notas articuladas por um so fone, exemplo 2

Entretanto, de acordo com as orientagées da MLT, as notas que formam as linhas do canto sem palavras serdo sem-
pre articuladas por agrupamentos formados por dois ou trés fones, como veremos nos exemplos que se apresentam

mais adiante.

O gesto vocal na perspectiva do ponto

Na perspectiva do ponto, o foco da abordagem articulatdria é o tratamento dos gestos vocais mais estritos: os ge-
stos pontuais.

Os gestos pontuais sdo o resultado de uma dupla realizacdo vocal que envolve, simultaneamente, a articulacdo/ex-
pressao da nota e a articulacdo/expressao fénica.

No plano articulatdrio, o tratamento dos gestos pontuais corresponde a propria formacdo das notas que, como ja
vimos, resulta da articulacdo de ao menos um elemento fénico. Especialmente em relagdo ao canto sem palavras, no
contexto da MLT, os cantos e padrdes ritmicos ou tonais podem ser articulados por silabas neutras (sem associagcées

simbdlicas), silabas ritmicas (associadas as duracoes relativas) e silabas tonais (associadas as alturas relativas ou no-
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tas musicais). Nestes trés tipos de articulacdo, as silabas consistem em agrupamentos compostos por dois ou trés

fones, tais como38:

Silabas neutras Silabas ritmicas Silabas tonais
2 fones pa, fa, ia du, de, da, ga do, re, mi, fa, la, si
3 fones pam, ram, iam sol

Figura 6: silabas neutras, silabas ritmicas e tonais

No plano expressivo, o tratamento destas “silabas” estda baseado no papel que os seus componentes fénicos de-
sempenham em relacdo a dindmica articulatdria de cada nota. Ao estabelecermos uma correspondéncia entre a
estrutura fénica das silabas e o envelope dindmico das notas, chegamos a uma boa definicdo destes papeis, como
veremos a seguir.

A estrutura interna de uma silaba pode ser representada por trés fases articulatdrias que correspondem as principais
funcées desempenhadas pelos fones agrupados na formacéo desta silaba®’:

Figura 7: as trés fases articulatorias da estrutura silabica

Fase 1 Fase 2 Fase 3

Estrutura da silaba Ataque (A) Nticleo (Nu) Coda (Co)

Como vimos nas figuras 3 e 4, uma silaba pode ser composta por no minimo um fone: uma vogal, que forma o Nu-
cleo (Nu) silabico. Na lingua portuguesa, uma silaba pode ser formada por até cinco fones, mas a realizacdo do canto
sem palavras, com base a MLT, articula a voz por meio de dois tipos de estrutura silabica, conforme também ja vimos

na figura 5:

¢ As silabas formadas por dois fones, que tém sempre uma estrutura do tipo Ataque (A) + Nucleo (Nu), sendo a po-

sicdo do ataque ocupada por uma consoante e o nucleo por uma vogal, como no caso da silaba <pa>.

Figura 8: as fases articulatdrias de uma silaba formada por dois fones

3 Ao observarmos as orientagdes da MLT e de diversas abordagens baseadas nesta teoria, com relagdo a definicao dos elementos fonicos que

formam as silabas neutras, ritmicas e tonais (sejam elas bindrias ou ternarias), € comum verificarmos uma consideravel variaco. Esta variacdo
ocorre em funcéo de dois aspectos, de maneira independente ou associada: o aspecto fonoarticulatdrio, no qual se busca uma proximidade entre
o padrao silabico a ser utilizado e o padréo articulatdrio natural da fala dos educadores/aprendizes; o aspecto expressivo, no qual se busca o
padrao articulatério mais adequado ao contexto dos cantos e padrdes a serem realizados. Esta discussao serd aprofundada e um préximo artigo.

37 Nos estudos linguisticos sao diversos e distintos os modelos de representacao da estrutura silébica. 0 modelo adotado aqui se baseia no chamado

modelo nao-linear, desenvolvido no dmbito de estudos da fonologia métrica (ver Mattos, 2014).
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Estrutura da silaba

Ataque (A)

Nucleo (Nu)

Elementos fonicos

p a

e As silabas formadas por trés fones, que tém sempre uma estrutura do tipo Ataque (A) + Nucleo (Nu) + Coda (Co),

sendo a posicado do ataque ocupada por uma consoante, o nucleo por uma vogal e a coda também por uma con-

soante, como no caso da silaba <pam>

De um modo similar, as notas musicais podem ser re-
presentadas (assim como quaisquer outros eventos
sonoros) pela variagdo da sua energia acustica em um
certo periodo de tempo. Esta variacdo corresponde ao
“envelope dinédmico” do som que, desde o inicio da
realizacdo da nota até a sua completa extincdo, com-

preende no minimo trés fases articulatorias®®:

Estrutura da silaba Ataque (A) Ndcleo (Nu) Coda (Co)
Elementos fonicos p a m
Figura 9: as fases articulatdrias de uma silaba formada por trés fones
P Jeataque
‘B0 2 sustentagao
o
5 3 relaxamento
1 2 3
I tempo
A Nu Co
1 ataque
o i ( p a m
2 sustentagdo

energia

3 relaxamento

v

tempo ~

Figura 10: o envelope dindmico da nota

Acoplando-se estes dois modelos que representam,

respectivamente, a articulacdo da silaba e da nota, te-

mos:.

Figura 11: I'articolazione della sillaba/nota

Neste modelo resultante, a fase central - que corre-
sponde ao nucleo/sustain - é o principal foco de con-
centracdo de energia articulatéria do ponto. E nesta
fase, cujo contexto fénico esta sempre associado a
articulagdo de uma vogal, que a nota musical efetiva-
mente se estabelece.

As fases que antecedem e sucedem a fase, do nucleo/
sustain, estdo associadas a articulacdo das consoantes.
Como elas desempenham uma funcdo de passagem,

podem ser consideradas como fases “transientes”,

38 Ha dois modelos tradicionalmente utilizados para a representacao do envelope dindmico de um som. Um modelo de trés fases, mais antigo, e um
modelo de quatro fases, mais recente. Foi adotado aqui 0 modelo terndrio que, embora despreze o efeito de decaimento que pode existir entre as
fases de ataque e sustentagdo, se ajusta melhor ao modelo ternario da estrutura sildbica.
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sendo a anterior relativamente mais curta que a poste-
rior.

A fase anterior, correspondente ao ataque, marca o
inicio da articulagdo do ponto. Os fones articulados
nesta fase cumprem com a fungdo de preparar a boa
formacéo do ntcleo/sustain da nota.

A fase posterior, correspondente a coda/release, marca
o final da articulacdo do ponto. Os fones articulados
nesta fase cumprem com a fungdo de ligar o nucleo/
sustain da nota em questdo ao nucleo/sustain da nota
seqguinte.

Estes processos articulatorios também estao relaciona-
dos a énfase que o gesto vocal pode criar sobre de-
terminados elementos fbnicos, internos a silaba, para o
destacamento de alguma outra informagdo musical ou
extramusical (tais como os efeitos emocionais)®®. Um
exemplo disso é a énfase que podemos criar sobre um
padrdo de imitacdo ascendente ou descendente, de-
stacando o nucleo ou a coda da silaba que articula a
dominante, como meio de ampliagcdo do efeito de reso-
lugcdo harmédnica sobre a articulagdo da ténica.
Finalmente, é importante observarmos que os pontos
desempenham um papel essencial na formagéo da lin-
ha do canto, com reflexo sobre as funcbées expressivas
da articulacdo vocal no @mbito mais amplo da melodia

(o @mbito da nota a linha).
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A seguir, veremos que 0s pontos contribuem para o
esclarecimento da estrutura e das possibilidades ex-
pressivas da linha do canto, uma vez que: definem a
delimitacdo externa e a segmentacéo interna da linha;
permitem criar destacamentos no fluxo da linha (pois é
sobre os pontos que se estabelecem os acentos); ao
criar destacamentos, estabelece a forma expressiva da

linha.
O gesto vocal na perspectiva da linha

Na perspectiva da linha, o foco da abordagem articula-
tdria é o tratamento dos gestos vocais mais amplos: os
gestos lineares.

Os gestos lineares sdo o resultado da ligagcdo entre os
pontos e, simultaneamente, da definicdo do formato da
linha do canto a partir do destacamento de alguns de-
stes pontos.

No plano articulatdrio, o tratamento dos gestos lineares
corresponde a propria formacédo da linha do canto que,
como ja vimos, € o resultado da ligagdo entre pelo me-
nos dois pontos ou notas musicais. De um modo geral,
estes processos articulatdrios podem ser tratados con-

forme as seguintes possibilidades:

Articulacdes Caracteristica predominante

Silabicas relacdo silaba/nota em equilibrio de um para um
Acentuais agrupamentos no entorno de uma silaba/nota principal
Moraicas envelope de uma silaba abrange mais de uma nota

Figura 12: tratamento dos gestos lineares
No plano expressivo, o tratamento dos gestos lineares

corresponde a acentuagdo de determinadas notas mu-

sicais que podem ser destacadas com o objetivo de

esclarecer a delimitacdo da linha do canto, bem como

39 Sobre a fungdo prosédica de efeito emocional, ver Hutchins & Palmer (2005), entre outros trabalhos no dmbito da psicologia da masica.

40 Especialmente no canto sem palavras, no contexto da MLT, hd uma predominancia das linhas silabicas e acentuais, uma vez que as linhas
moraicas, pela auséncia da renovacdo do ataque silabico sobre cada nota, dificulta a boa realizacdo da linha.



studi e ricerche

as subdivisées internas desta linha, articuladas pela A delimitacdo externa ou mais ampla de uma linha de

voz. canto coincide geralmente com a ideia e formato de

uma frase ou periodo melddico.

— * Je e [

| pam pam pam pam pam pam pam pam pam pam pam pam pam pam

Figura 13: Delimitacéo externa da linha

As notas que formam a linha do canto também sdo responsaveis pelas subdivisées internas desta linha, resultando

em segmentos que coincidem com a ideia e formato de semi-frases, motivos ou células melddicas, conforme os
exemplos a seguir:

- |
I I I I I ‘ ‘ I ‘ ‘ ‘
Ipam pam pam pam pam pam pam IIpam pam pam pam pam pam pam

Figura 14: Segmentacgéo interna da linha, exemplo 1

D e e e e =

/! | | } I}
ANSVAL- | 1 1 | ! || I || | || I}
g 1

Ipam pam pam pam IIpam pam pam IIpam pam pam pam IIpam pam pam

Figura 15: Segmentacéo interna da linha, exemplo 2

Ao considerarmos ou ndo o destacamento de determinados pontos, com base em alguma proposta interpretativa,
podemos definir uma forma expressiva para a linha:

by = -

Py) T T
Ipam pam pam pam pam pam  pam

=
1 1

Figura 16: Destacamentos no fluxo da linha

Se prendiamo in considerazione, o meno, I'evidenziazione di determinati punti, sulla base di una qualsiasi intenzione

interpretativa, possiamo definire una forma espressiva della linea:
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% — P F £ |
e £ 4 |
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| pam pam pam pam pam pam  pam
Figura 17: Forma expressiva da linha, exemplo 1
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| pam pam pam pam pam pam  pam
Figura 18: Forma expressiva da linha, exemplo 2
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pam pam pam pam pam pam  pam

Figura 19: Forma expressiva da linha, exemplo 3

Estes processos articulatdrios estdo relacionados a én-
fase que o gesto vocal pode imprimir sobre as notas
mais acentuadas, em favor do destacamento de algu-
ma informacdo musical ou extramusical, de maneira
similar ao que ja foi mencionado antes com relagcdo aos
elementos fénicos que formam a estrutura interna da
silaba. Retomando-se o exemplo sobre a énfase dos
elementos internos da silaba e o efeito que esta énfase
pode criar sobre um padrdo de imitacdo ascendente ou
descendente, podemos considerar que este efeito
também se pronuncia quando realizamos a énfase inte-
gral de uma e/ou outra nota — dominante ou ténica —
que compdbem o padrdo. A diferenca neste caso é que
o efeito enfatico, ao invés de se estabelecer no &mbito
articulatorio interno as silaba (o émbito que forma a
silaba/nota), se estabelece no ambito articulatdrio in-
terno a linha (o &mbito que forma a linha).

Com base nas informacbes e exemplos acima, obser-
vamos que cada nota musical articulada no contexto de
uma linha de canto representa uma unidade pontual

que pode ser relativamente mais ou menos acentuada.
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A linha é delimitada no fluxo do tempo por um movi-
mento cadencial orientado pela incidéncia dos acentos
relativos que se atribuem as notas. Este movimento, do
tipo arsis - thésis, tem inicio com o impulso que ante-
cede a primeira nota da linha e se encerra com o im-
pulso que sucede a nota relativamente mais acentuada
ao final da linha.

Podemos considerar que estes impulsos iniciais e finais
coincidem com os momentos nos quais, com base nas
orientacées da MLT, ocorrem os gestos inspiratorios
que sdo fundamentais para a articulacdo e a expressao
da linha de canto. Estes gestos inspiratdrios desempe-
nham fungbes prosddicas essenciais, ao definir que
uma linha de canto tera inicio ou que chegou ao fim,
contribuindo para que um interlocutor mantenha um
nivel de escuta ativa e abrindo espaco para que este
interlocutor se sinta encorajado a interagir.

Finalmente, é importante observarmos que a articu-
lacdo da linha desempenha um papel essencial na arti-

culacdo dos pontos, com reflexos sobre as fungées



expressivas da articulacdo vocal no ambito mais estrito

da melodia (o ambito interno a nota).

Concluséao

O gesto fonoarticulatdrio da voz nos permite definir a
forma e o contetido dos pensamentos verbais e musi-
cais que expressamos ao falar ou cantar. Este recurso
contribui naturalmente para que possamos expressar
com eficiéncia desde as mais objetivas informacgébes (as
notas e frases melddicas, as palavras e frases verbais)
até as mais subjetivas (as sensacgbes, os sentimentos,
os efeitos emocionais) .

A eficiéncia articulatéria da voz aplicada a linguagem
verbal se define com base nas aptidbées naturais e nas
competéncias adquiridas pelos falantes das diversas
linguas. Do mesmo modo se define a eficiéncia dos
gestos vocais que utilizamos nos contextos verbais e
néo verbais do canto.

Por esta razdo, é fundamental que os educadores mu-
sicais se dediquem ao bom desenvolvimento de suas
competéncias em relacdo a articulacdo do gesto vocal.
Néao apenas para que possam tratar criteriosamente da
acurdcia ritmica e tonal das notas e frases musicais,
nem da correta pronuncia cantada das palavras ou sila-
bas neutras. Mas para que possam fazer o melhor uso
possivel das possibilidades expressivas do canto.

E o uso eficiente deste recurso, mais do que o desen-
volvimento dos atributos estéticos de qualquer modelo
de canto, que deve referenciar a pratica do canto sem
palavras nas atividades orientadas a aprendizagem mu-

sical.
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