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APRESENTACAO

Este livro € um desdobramento da dissertagdo de mestrado aprovada diante
do Programa de Pos-Graduacdo em Artes da Universidade Estadual de Minas
Gerais em 2018. Aqui abordamos alguns desafios que o cantor encontra frente ao
repertoério vocal contemporaneo de concerto. De modo geral, as universidades e
conservatorios de musica no Brasil ndo incorporaram a musica vocal contemporanea
em seus programas de ensino. Tal situagcao colabora para que o cantor interessado
neste repertorio encontre poucos referenciais para interpreta-lo. Neste sentido, este
trabalho tem como objetivo contribuir para formagcao de um nuicleo de conhecimento
sobre a vocalidade na musica de concerto dos séculos XX e XXIl, desvelando
questdes acerca da performance e dos recursos vocais utilizados. Buscamos
compreender os fatores sociais e histéricos que impulsionaram o surgimento deste
género musical. Fizemos uma revisao de partituras de compositores como Berio,
Ligeti, John Cage, dentre outros, para compreender quais recursos vocais Séo
requisitados nestas obras. Também descrevemos um experimento de colaboracéo
com um compositor na criagao de uma pecga vocal contemporanea e disponibilizamos
entrevistas com o cantor Eladio Pérez-Gonzales e com o compositor Rafael Felicio.
Embora acessivel para o publico geral, acreditamos que este trabalho interessa
especialmente a cantores e professores de canto que se dedicam ao repertorio de

musica contemporanea.
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INTRODUCAO

No ambito académico, os termos contemporaneo e contemporaneidade podem
gerar certa confusao e dar margem a multiplos entendimentos. Nao é diferente se tais
termos forem trazidos para o contexto musical que é o cenario no qual este livro esta
inserido. Portanto, entende-se como necessario contextualizar o leitor de que neste
livro aqui os termos contemporaneo e contemporaneidade serao usados para se referir
a producdo musical no ambiente da musica de concerto que ganhou notoriedade a
partir do século XX (de maneira mais efetiva a partir da década de 1950) e que segue
sendo produzida até os dias atuais. A titulo de exemplo, cita-se compositores como
Luciano Berio, Gyorgy Ligeti, Arnold Schéenberg e John Cage como alguns dos nomes
significativos da chamada musica vocal contemporéanea de concerto.

A musica de concerto da contemporaneidade pode ser compreendida como
um movimento em direcéo a novas formas de expressao musical. Pode-se dizer que
a busca por novas linguagens composicionais, a pesquisa de novas sonoridades
nos instrumentos e a incorporacao de elementos antes considerados nao musicais
sdo caracteristicas que sugerem que o fazer musical contemporaneo flerta com o
experimentalismo. Nesse sentido, surgem varias correntes composicionais, novos
modos de relacao entre o intérprete e a obra e, principalmente, novos modos de se
ouvir musica. A incorporagéo do ruido como elemento musical, por exemplo, contrasta
com a pureza melodica de épocas anteriores. A aproximagao dos compositores com
0s recursos computacionais (como na musica acusmatica) questiona o papel do
intérprete como Unico mediador da mensagem musical.

Ao observarmos obras escritas para a voz, torna-se possivel perceber que
este cenario de experimentagéo sonora influenciou diretamente os padrées aspirados
de qualidade vocal. A melodia em legato, por exemplo, simbolo de exceléncia

interpretativa na escola Bel Cantista italiana, passa a ser, na musica contemporanea,

Cantos da Contemporaneidade Introducao _



apenas uma dentre as variadas formas de emissdo vocal requisitadas. Do cantor
agora se espera gritos, sussurros, murmurios, voz em falsete, voz branca que remeta
ao canto popular, efeitos vocais como drives, overtones, microtons, o estalar de
lingua, o canto em bocca chiusa, o som das risadas, o som do choro, dentre outras
possibilidades de uso do aparelho vocal. A performance em si também se transformou
na contemporaneidade: palcos nédo se restringem apenas aos auditérios, os cantores
tém uma postura menos programada que a de costume nas éperas e nas cangdes
de camara, o figurino passa a dialogar com a realidade popular urbana. Dessa forma,
pode-se dizer que as mudancas de parametros e referenciais nas obras vocais
contemporaneas tornam este repertorio desafiador para os cantores.

A pesquisa que realizamos surgiu como uma tentativa de aproximagcao com
um movimento musical pouco disseminado entre os cantores. O objetivo é contribuir
para formacao de um nuicleo de conhecimento sobre voz na contemporaneidade. Para
tal, busca-se aqui a compreensao da forma como as possibilidades de uso artistico
davoz se estenderam a partir do século XX, além do levantamento de técnicas vocais
utilizadas, da pratica de pecas vocais contemporaneas e a investigacdo do papel do
cantor no processo colaborativo entre intérprete e compositor na criagcdo de uma
obra vocal. Dessa forma, este livro € composto por trés capitulos e um catalogo
audiovisual de técnicas estendidas para a voz' como produto artistico.

No primeiro capitulo, intitulado Um Panorama dos Recursos Vocais na
Musica de Concerto da Contemporaneidade, buscou-se contextualizar o leitor
sobre o aumento do leque de possibilidades de referenciais sonoros que a musica
de concerto sofreu a partir da segunda metade do século XX. Depois, através de
revisdo de partituras de obras vocais significativas, foram expostos alguns dos
recursos vocais utilizados por compositores como Berio, Ligeti, John Cage, dentre
outros. Criamos também um catalogo de técnicas estendidas, baseado nas obras
analisadas, que pudesse servir de referencial para as escolhas interpretativas de

outros cantores interessados no repertoério vocal contemporaneo.

A expresséao técnica estendida para a voz sera utilizada aqui para se referir a agdes vocais (gritos, sussurros,
voz falada, voz narrada, sons multifénicos, dentre outros) que ndo sdo protagonistas na chamada musica
classico-romantica (operas, oratérios, lieder, melodies, cangdes brasileiras de camara etc.). Muitas dessas
acoes vocais aqui consideradas estendidas estiveram presentes na musica ocidental de concerto classico-
romantica ao longo da histéria, porém de forma pontual ou com status de coadjuvante perante a chamada “voz
cantada”. Assim, acredita-se que tais técnicas sdo realmente apenas uma extensdo das técnicas ja usuais,
néo representando, entdo, nenhum tipo de ruptura radical com as técnicas vocais consideradas padrdo na
musica vocal ocidental.
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O segundo capitulo, A Relagédo Intérprete-Compositor e a Criagdo da
Peca Aurora de Rafael Felicio, também pode ser entendido segundo dois prismas
distintos. No primeiro deles, os aspectos tedricos do processo colaborativo entre
intérpretes e compositores foram discutidos através dos seguintes topicos: 2.1 - Mas
0 que é interpretagdo musical?; 2.2 — Algumas facetas do processo colaborativo
entre intérprete e compositor; 2.3 - A colaboragédo intérprete-compositor na
contemporaneidade: um desdobramento inevitavel; e, finalmente, 24 - Cathy
Berberian: uma referéncia na colaboragao intérprete-compositor. Em seguida, foi
exposta a visdo do intérprete, assumidamente subjetiva, sobre a participagdo como
cantor no processo de criacéo da peca Aurora, fruto de um processo colaborativo
com o compositor Rafael Felicio. Os topicos foram distribuidos da seguinte forma:
2.5 - A colaboragao entre intérprete e compositor na criagdo da pega Aurora de
Rafael Felicio; 2.51 — As circunstancias do encontro; 2.5.2 — A encomenda; 2.5.3 —
Os encontros: relato de experiéncia; 2.5.4 — A concepcao da obra; 2.6 — O olhar do
cantor sobre a pega; 2.6.1 - O texto; e 2.6.2 - O Fraseado musical.

Apds o segundo capitulo, em uma secdo intitulada Interludio, foram
apresentados os dados coletados em duas entrevistas. A primeira delas teve o
compositor Rafael Felicio relatando como foi organizado o processo criativo da peca
Aurora (2018), objeto de pesquisa do segundo capitulo. O segundo entrevistado foi o
intérprete Eladio Perez, e a entrevista foi sobre os desafios que o cantor encontra ao
interpretar o repertodrio vocal contemporaneo. Por fim, no terceiro capitulo, Catalogo
audiovisual de técnicas estendidas para a voz: em direcao a construgdo de escolhas
interpretativas, foram apresentados a motivacao, o recorte e os critérios utilizados
para elaboragdo de um catalogo audiovisual de técnicas estendidas para a voz. O
objetivo para a elaboragao deste catalogo foi disponibilizar uma amostra dos recursos

vocais requisitados por importantes compositores da contemporaneidade.
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CAPITULO 1

UM PANORAMA DOS RECURSOS VOCAIS NA MUSICA DE
CONCERTO DA CONTEMPORANEIDADE

11 A MUSICA DE CONCERTO DA CONTEMPORANEIDADE

A partir do século XX (de maneira mais efetiva no periodo pos década
de 1950), a forma de se pensar e de se interpretar musica de concerto passou
por um processo de transformacao de valores. Como afirmou Mabry, “a grande
questdo musical do inicio do século XX era o que fazer com a tonalidade” (MABRY,
2002, p. 19, traducdo nossa). Além de alertar sobre o desgaste do sistema tonal
neste periodo, a autora acrescenta que os recursos do pensamento composicional
ocidental estavam saturados, o que fez com que a comunidade musical se
interessasse por elementos musicais pouco utilizados no periodo classico-
romantico. Deste modo, a tendéncia de explorar novas possibilidades de lidar com
0 som impulsionou o aparecimento de varias correntes composicionais, como o
serialismo, o dodecafonismo, o atonalismo, a musica eletronica, a musica aleatoria,
a musica eletroacustica, a musica concreta, dentre outras. Essas correntes
composicionais que surgiram na Europa e nos Estados Unidos e se espalharam
pelo mundo consolidaram a ideia do experimentalismo musical que marcou o
século XX. Pode-se dizer que os musicos e compositores deste periodo buscaram
formas de expressividade musical que se distanciaram daquelas usadas em

periodos anteriores.

1.2 TECNICAS ESTENDIDAS: CONTEXTO GERAL

Foi sob este panorama que os musicos comecaram a trabalhar com técnicas
que pudessem estender o leque de possibilidades sonoras dos instrumentos (inclua-
se entre eles a voz) e a aumentar a paleta de recursos disponiveis para a composicao.

Neste contexto, o termo “Técnicas Estendidas” passou a ser usado em referéncia as

Cantos da Contemporaneidade Capitulo 1 _



técnicas de exploragado instrumental que surgem da busca por novas sonoridades
(PADOVANI; FERRAZ, 2012, p. 11).

O termo tomou notoriedade a partir do século XX, embora as
experimentacdes em torno das possibilidades sonoras dos instrumentos ja fossem
frequentes ao longo da histéria da musica.

Tradicionalmente associada as técnicas de performance instrumental,
a expressao “técnica estendida” se tornou comum no meio musical a partir da
segunda metade do século XX, referindo-se aos modos de tocar um instrumento
ou de utilizar a voz que fogem aos padrdoes estabelecidos principalmente no
periodo classico-romantico. Em um contexto mais amplo, porém, percebe-se que
em varias épocas a experimentacado de novas técnicas instrumentais e vocais e a
busca por novos recursos expressivos resultaram em técnicas estendidas. Nesta
acepcao, pode-se dizer que o termo técnica estendida equivale a técnica nao usual:
maneira de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais e
sonoras pouco utilizadas em determinado contexto historico, estético e cultural
(PADOVANI; FERRAZ, 2012, p. 11).

A definicdo de Padovani e Ferraz (2012) se torna oportuna na medida em
que os autores apontam que, para se considerar uma técnica estendida ou nao,
é recomendavel que se observe os contextos historico, estético e cultural no qual
esta técnica esta inserida. Sem esse cuidado, abre-se margem para discussdes
polémicas sobre o que é padréo e o que nao &, ou sobre qual a origem cronolégica de
determinada técnica. Definitivamente, esta ndo é a intencéo deste livro ao abordar o
tema. Cabe acrescentar que o préprio termo traz em si a semente da explicacao para
a expressao, ja que, ao afirmar que uma técnica foi estendida, subentende-se que
antes dela havia outra que Ihe embasou ou influenciou. Portanto, ndo é recomendavel
que se compreenda que houve uma ruptura entre as técnicas tradicionais e as tais
técnicas estendidas, mas sim que a segunda é exatamente uma extensao da primeira.
Por fim, na literatura musical, o termo técnicas estendidas é frequentemente utilizado
e por isso pareceu coerente dele também se apropriar.

Como exemplo pratico, a obra Sequenza | de Luciano Berio, para flauta solo,
€ considerada uma obra pioneira no que tange ao uso de técnicas estendidas que
“legitimamente abriram as portas para a consolidacdo de uma nova perspectiva

sonora no mundo da flauta, ao incluir ruidos e timbres antes considerados uma ma
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pratica instrumental” (PENNY, 2009, p. 5-6, traducdo nossa). O autor acrescenta
que nao foram apenas as técnicas para tocar o instrumento que se estenderam na
contemporaneidade: a propria performance ou a concepcdo de como elabora-la
mudou. Ndo mais restrita as salas de concerto, a performance passa a acontecer
onde a couber; o intérprete ganha enorme liberdade para escolher o formato da
performance; a interpretagao instrumental passa a incorporar intervengdes cénicas; a
propria postura no palco (modo de se vestir e de se portar durante a performance) ndo
obedece aos padrdes classico-romanticos. Este estado de coisa leva ao entendimento
de que a propria performance foi estendida no século XX. Por fim, o autor ainda pontua
que “as sonoridades obtidas através da exploracdo do instrumento demandaram que
as acoes fisicas ao toca-lo fossem estendidas” (PENNY, 2009, p. 51, traducéo nossa).
As posicdes de embocadura, a respiracao, a posicao das maos, as formas de digitacao,
o formato de boca e garganta, aprendidas ao longo de anos de estudo de repertorio
tradicional dos instrumentos também se estenderam na contemporaneidade.

Cabe acrescentar que a aproximacao entre alguns compositores e os
recursos tecnolégicos de manipulacdo sonora em estudio fez com que a gama de
possibilidades do uso do som ao compor também se estendesse drasticamente.
Karlheinz Stockhausen (1928-2007) e Pierre Schaeffer (1910-1995), respectivamente
precursores das correntes composicionais que seriam conhecidas como musica
eletrénica e musica concreta, trabalharam com a expansao das possibilidades de uso
da onda sonora. A concepcdo de manipular praticamente todas as caracteristicas
acusticas do som (intensidade, frequéncia, duracao, onda sonora, dentre outras) deu

ao compositor um leque infinito de ferramentas para compor.

1.3 NOVOS PARAMETROS DE QUALIDADE VOCAL

Dentro desse contexto, a voz, bem como muitos referenciais de qualidade
vocal, perpetuados pelas técnicas cantaveis da opera italiana, da mélodie francesa e
do lied alemao passaram por um processo substancial de reformulagcédo de valores.
Neste novo cenario experimental, o legato, fio condutor da linha melddica vocal, ndo
é imprescindivel. O cantar apoiado nas vogais, buscando uma unidade de timbre
ao longo das alturas musicais, divide prestigio com o Sprechstimme (voz falada),
idealizado por Arnold Schéenberg, como uma técnica de emissao vocal que transita

entre o canto e a fala. A linha do canto para Schéenberg, segundo Valente (1999),
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devia se submeter precisamente ao aspecto ritmico e os cantores ndo deviam se
expressar de uma forma que lembrasse o canto tradicional.

Embora Arnold Schdenberg tenha definido precisamente as alturas das
notas a serem cantadas, estas melodias cantaveis eram subvertidas apos o ataque,
através do aumento ou diminuicdo da frequéncia das notas (MABRY, 2002, p. 87).
Outros parametros vocais que foram ressignificados neste novo cenario musical de
experimentacéo foram a altura sonora e a emissao vocal pura. Os jogos intervalares
que, ora consonantes ora dissonantes, traziam a chamada musicalidade a obra, bem
Como a procura por uma emissao vocal pura, dividiram espago com outros recursos
musicais. O mesmo ocorreu com a melodia cantada que passou a dividir espagco com
a voz falada, sussurrada, gritada. A impostacao vocal caracteristica do canto erudito
classico-romantico se tornou apenas um modelo possivel, e ndo uma demanda.

A seguir um fragmento da peca Sequenza lll de Luciano Berio no qual é possivel
perceber que o compositor se utiliza de emissdes vocais distintas. A instrumentacao
nas obras vocais contemporaneas se distanciou do formato consagrado da musica
vocal tradicional. Alguns compositores comegam a se interessar por escrever pecas
para voz solo, outros utilizam a voz acompanhada por sons sampleados em estudio.
Na contemporaneidade, as obras vocais ndo estdo necessariamente subordinadas a
companhia de um consagrado fiel escudeiro: o piano. Muitas obras sao escritas para
voz solo. Tal fato, por si so, pode influenciar nos referenciais de escuta e execucao
dos cantores. O piano costumeiramente esteve presente na vida do cantor como
referéncia para afinagdo e como um apoio sobre o qual o cantor molda seu timbre e
impostacéao vocal.

A presenca do piano é constante na formagao do cantor erudito, até por
exigéncia do repertorio comumente solicitado pelos programas de ensino: vocalizes,
“arias antigas”, cancoes de camara e até arias de Opera séo tradicionalmente
acompanhadas por um pianista co-repetidor. Tal fato justifica a grande familiaridade
que o cantor tem com o piano, dentro de uma tradicéo que consolidou este instrumento
como parceiro da voz no lied aleméao, na mélodie francesa, e na cangao de camara em
geral. Dentro do ensino tradicional do canto lirico, praticamente nao se trabalha a voz
em sala de aula sem o piano (MESTRINHO; RAY, 2006, p. 3).

Quando presente na musica contemporanea, muitas vezes o piano €

preparado e ganha outro timbre, alterado por intervencao do proprio instrumentista,
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que, colocando metais e madeiras em seu interior, procura trabalhar com uma
sonoridade alternativa para o instrumento. Este cenario experimental, no qual a voz
no século XX estéa inserida, trouxe para o universo musical, a referéncia do ruido
urbano. Storolli (2013) observa que:
[..] essas mudangcas cooperam para o surgimento de uma voz que
abandona os padrdes de uma impostacao tida até entdo como ideal, do
Bel Canto, e se deixa povoar por gritos, sussurros, gemidos, sons guturais,
assobios, estalos de lingua, e muitas outras possibilidades do aparelho
fonador. Para essa nova situagdo séo inicialmente determinantes [..]
movimentos que denunciam uma nova paisagem sonora, a paisagem
urbana-industrial. A presenca cada vez mais constante de maquinas e a
revolugédo tecnoldgica transforma a paisagem sonora, nossos ouvidos e
nossas vozes [...]. (STOROLLI, 2013, p. 1)
Seguindo essa mesma linha de raciocinio, Heloisa Valente afirma que a
vocalidade contemporanea se apropriou dos sons da paisagem urbana e acredita que
o estudo da voz cantada no século XX deve considerar o “contexto da evolucao da

paisagem sonora”, que afetou o modo de se pensar musica (VALENTE, 1999, p. 103).

1.4 TECNICAS ESTENDIDAS PARA A VOZ E A VOCALIDADE CONTEMPORANEA

De modo pratico, o repertorio vocal no século XX passou a exigir dos cantores
um leque de acdes que nao faziam parte dos parametros vocais exigidos até entéo.
Pode-se dizer que a vocalidade nas obras contemporaneas foi além dos limites do
texto, da melodia e da mensagem musical. Embora se entenda que estes elementos
nao foram banidos do discurso na contemporaneidade, pode-se afirmar que os
mesmos perderam o protagonismo exercido na musica vocal dos séculos anteriores.
Compositores como Luciano Berio, Gyorgy Ligeti, John Cage, Stockhausen,
Boulez, Bussotti, Gilberto Mendes, dentre outros, passaram a escrever obras que
exploraram ao maximo a potencialidade sonora e timbristica das vozes, o que, aliado
a incorporacgao do ruido como um elemento musical, exigiu que o cantor estendesse
as possibilidades de uso do seu aparelho fonador.

Esta inclinacao ao experimentalismo, portanto, demandou que os cantores se
utilizassem de recursos e técnicas de emissao diferentes dos requisitados na musica
vocal de concerto do periodo classico-romantico. Tais técnicas, em uma aproximagao
com 0s conceitos sobre Técnicas Estendidas de Padovani e Ferraz (2012), serdo

chamadas a partir de agora de técnicas estendidas para a voz. Acreditamos que
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compreender o papel da voz na musica de concerto da contemporaneidade passa
pelo entendimento dos recursos vocais utilizados nestas obras.

Sharon Mabry cita como exemplos de técnicas estendidas para a voz:
os microtons?, a voz falada, a voz recitada, o ja mencionado Sprechstimme, os
vocabularios nao textuais®, a repeticao silabica ou o uso de silabas sem sentido. Sem
usar o termo técnicas estendidas, a autora também menciona a expressao “efeitos
vocais” ao se referir as técnicas de emissdo vocal nao tradicionais exploradas a partir

do século XX:

O termo efeitos vocais se refere a qualquer uso despadronizado da voz
cantada. Isto também se aplica a uma emissio vocal que incorpora fontes
sonoras ndo usuais encontradas na musica vocal tradicional ocidental.
Essas fontes sonoras séo geralmente derivadas da fala, da natureza, ou
produzidas artificialmente, ou sons vocais multiétnicos produzidos em
cerimoniais, em tribos ou propositos ritualisticos. (MABRY, 2009, p. 117,
tradugéo nossa)

Heloisa Valente, acerca das técnicas vocais incorporadas na musica de

concerto da contemporaneidade, coloca:

[...] em Pierrot Lunaire (1912) [...] A voz emite, entéo, um canto falado que
nao se apoia nas alturas fixas (as notas musicais). Deparamos com um
ruido no cédigo musical, que serda ampliado para o canto sussurrado,
sussurrado bem sonoramente, sussurrado sem sonoridade, falado
sonoramente, dentre outros. Com Berg, temos a declamagao ritmica. O
préximo marco nas pesquisas vocais serd, sobretudo com Luciano Bério,
cujas obras opdem-se deliberadamente a tradicdo do bel canto italiano,
e em Sequenza lll (1966) temos o riso em suas diversas manifestacoes
(sorriso, gargalhada, riso nervoso), guiadas ndo por signos musicais
(meio-forte, forte, piano), mas por comportamentos vocais langoroso,
terno, tenro, sonhador. (VALENTE, 1999 apud STOROLLI, 2013, p. 30,
grifo nosso)

Igualmente generalistas sdo as palavras de Mendes (2010, p. 58-62), que,
ao discorrer sobre técnicas estendidas para a voz, cita: os sons da musica extra

europeia, originaria de civilizacbes como a dos pigmeus (semelhante ao yodel), do

Isla (muezins), da India (ragas), do teatro N6 japonés (voz modulada) e dos monges

2 O termo microtons é usado neste livro para designar fragdes do tom. Alguns compositores, principalmente
no periodo pés década de 50 do século XX, pedem variagdes de afinagdo em determinadas notas, na ordem
de quartos de tom ou tergos de tons.

3 Com o Termo “Non-Textual Sonic Vocabulary”, traduzido neste livro para Vocabulario sénico ndo textual,
Mabry (2009, p. 101) define o conceito de texto baseado em vogais e consonantes individuais ou combinagdes
né&o linguisticas dos dois.
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tibetanos (emissdo de sons simultaneos), a glossolalia* e os sons multifonicos. No
entanto, a autora ndo menciona como técnica estendida uma série de maneiras de
emissao vocal requisitadas em obras vocais importantes do século XX.

A revisdo da bibliografia nos fez entender que ndo ha um nucleo de
conhecimento consolidado sobre o tema Técnicas estendidas para a voz,
diferentemente dos estudos sobre técnicas estendidas para os instrumentos, que
vém de longa data e se encontram em estagios mais avancados. No que tange a voz,
o entendimento sobre técnicas estendidas se mostra ainda estar difuso.

Neste sentido, faz-se necessaria, portanto, a revisdo de algumas obras
marcantes na musica vocal de concerto da contemporaneidade, a fim de que se possa
conhecer as técnicas de emissao vocal requisitadas por compositores considerados
expressivos dentro da musica vocal de concerto. Deste modo, a seguir, langaremos
um olhar para obras de John Cage, Luciano Berio, Gyorgy Ligeti e Arnold Schéenberg
buscando entender como estes compositores, que se dedicaram de maneira
significativa ao repertorio vocal da contemporaneidade, lidam com a vocalidade em

suas obras.

1.5 JOHN CAGE, OS ESTILOS DE CANTAR E OS RUIDOS

Um olhar sobre a obra de John Cage pode nos mostrar formas de utilizagao
vocal importantes para o Iéxico da musica de concerto no século XX. Por isso, a
seguir, investigam-se aqui 0os recursos vocais presentes na célebre peca Aria
(1958) de John Cage, no intuito de compreender como o compositor trabalhava a
vocalidade em suas obras. Como direcionamento, John Cage deixa nas instrugoes
de execucédo ao intérprete algumas pistas Uteis para o entendimento sobre como
pretendia explorar variados coloridos vocais. Tais instrucoes estao disponibilizadas
no anexo deste livro. Primeiramente, John Cage usa o termo “Estilos de cantar” ao
se referir a emissado vocal a ser usada na peca. O compositor pede que o intérprete
escolha dez diferentes estilos de cantar e associe cada estilo as cores que aparecem
na partitura.

Cage esclarece nas instrugdes da pega como a cantora Cathy Berberian, a

quem a peca foi dedicada, escolheu seus dez estilos de cantar:

4 Glossolalia, segundo Mendes (2010), € um balbuciar sem sentido semantico e sintatico inteligivel.
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Quadro 1- Escolhas interpretativas que a cantora Cathy Berberian fez na execugéo da peca Aria de John
Cage. Cada cor apresentada na partitura foi associada a um modo de emisséo vocal.

Cores “Estilo de cantar” Dark Blue (Azul escuro) Jazz
Red (Vermelho) Contralto
Black with dotted lines (Preto com linhas Sprechgesang
pontilhadas)
Black (Preto) Dramatico
Purple (Roxo) Marlene Dietrich
Yellow (Amarelo) Coloratura (e Coloratura lirica)
Green (Verde) Folk
Orange (Laranja) Oriental
Light Blue (Azul Claro) Baby
Brown (Marrom) Nasal

As escolhas interpretativas de Cathy Berberian para executar a peca
Aria sugerem que a cantora utilizou variadas formas de emissao vocal durante a
performance. Voz nasal, voz de baby e voz oriental podem ser consideradas como
exemplos de emissdo ndo utilizadas até entdo na musica de concerto. Voz folk e
voz de jazz podem ser exemplos da incorporacao de modos de emisséo vocal que
caracterizaram géneros musicais populares. Observa-se ainda no Quadro 1 que Cathy
Berberian utilizou também como “estilos de cantar” referéncias de vozes do canto lirico
como voz de contralto e voz coloratura. Por fim, a cantora fez uso do ja mencionado
Sprechstimme e se apropriou da emisséo vocal da cantora Marlene Dietrich, cantora
que se utiliza de trechos falados e balbuciados em suas interpretagdes. Tal estado de
coisa deixa a entender que John Cage nao queria que o cantor se utilizasse apenas
do modo de emissao vocal padrao no periodo classico-romantico.

Cabe acrescentar que a ja mencionada incorporacao do ruido como elemento
musical, caracteristica reforcada a partir do século XX, também esta presente nas
instrucoes dadas por Cage. O compositor menciona que qualquer tipo de ruido deve
ser usado: uso ndo musical da voz, sons de aparelhos eletrénicos, sons mecanicos.
John Cage coloca também as escolhas de Cathy Berberian quanto aos ruidos por ela
incorporados para a performance da pecga Aria: “tsk” e “tsk”, som de pedal, assovio
de passaro, snap e snap com os dedos, clap, latido, inalacdo dolorosa, expiragao
apaziguada, buzina de desdém, estalos de lingua, exclamacdo de nojo, “ugh”
(sugerindo a emisséo dos indios americanos), exclamacéo de raiva, grito como se

tivesse visto um rato, risada, expressao de prazer sexual.
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1.6 BERIO, A LINGUISTICA, A FONETICA E A FONOLOGIA

Assim como John Cage, Luciano Berio é considerado um dos mais significativos
compositores de musica vocal contemporanea no século XX. Com uma linguagem
composicional prépria, Berio se interessou por experimentar os recursos do aparelho
vocal de forma profunda e contundente e se caracterizou por um tratamento
inovador no que tange ao uso da voz. Extremamente atento a questéo do texto e sua
compreensao dentro do discurso musical, o compositor deixa explicita em sua obra
sua estreita relacdo com a palavra. Isso pode ser observado em pecas emblematicas
do compositor como Sequenza Il para voz feminina, Thema (Omaggio a Joyce),
Chamber Music, Laborintus Il, Recital | (for Cathy), Sinfonia, Circles, dentre outras.

Menezes (2015, p. 67), endossando o que foi dito acima, afirma que Luciano
Berio era fortemente ligado a linguistica®, a fonética® e a fonologia’. O autor acrescenta
que esta ligacdo com o texto e um refinado conhecimento sobre acustica fizeram
com que o compositor estabelecesse o intervalo de terca menor como o intervalo
“constituinte de suas agregagdes harmonicas”. Isto porque Luciano Berio conhecia
o fendbmeno acustico dos formantes da voz®, e percebeu que o intervalo de terca
menor, dentro de uma gama de notas dentro da regido média da extensao vocal do
cantor, era um intervalo em que os formantes se mobilizavam sem descaracterizar
uma vogal.

A obra vocal de Luciano Berio esta repleta de técnicas usuais dentro da
linguagem da musica vocal contemporanea. O compositor incorporou em seu
trabalho de forma sistematica recursos vocais como risos, gritos, sussurros, voz
aspirada, choro, tosse, dentre outros. Em A-Ronne, uma obra para oito cantores, &
possivel perceber como Berio mescla seu conhecimento sobre fonética e fonologia

com alguns desses recursos. Nesta peca, Berio fornece uma bula® com indicaces

5 Para Martinet (1978), a linguistica € a ciéncia que se ocupa em estudar as caracteristicas da linguagem humana.
¢ Para Rigonato (2018), a fonética € uma area da linguistica que estuda detalhadamente os sons da fala em
suas inimeras realizagoes.

7 Para Perez (2018), a fonologia € o ramo da linguistica que estuda o sistema sonoro de um idioma, do ponto
de vista de sua fungéo no sistema de comunicagéo linguistica.

8Segundo Behlau (2001 apud GUSMAOQ; CAMPOS; MAIA, 2010), o formante é representado pelas frequéncias
naturais de ressonancia do trato vocal, especificamente na posicao articulatoria da vogal falada. As vogais sdo
identificadas pelos seus formantes. Nao resta duvida de que ele dominava a fonética e possuia conhecimentos
solidos de fonologia, fato que impregnou toda sua escritura, a ponto de ele fazer justamente da terga menor o
elemento mais fundamental de suas constituicées harmoénicas (MENEZES, 2015, p. 70).

¢ Disponivel em: http://www.universaledition.com/composers-and-works/Luciano-Berio/ronne/composer/54/
work/7123. Acesso em: 11 jul. 2017.
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de notacao e seus respectivos gestos vocais, como sons mastigados, inspiracao e
expiragdo entre os dentes, voz suspirada, canto tradicional, assovio € emissao com
boca fechada.

Outra obra de extrema significancia deixada por Berio foi Sequenza Ill, para
voz feminina. A seguir, extraidos da bula da peca, serdo apresentados os gestos
vocais requisitados por Berio: rajadas de riso para serem utilizadas com qualquer
vogal de livre escolha, estalos de boca, tosse, boca fechada, tom de respiragédo
quase sussurrada, inspiracdo ofegante, trémulo dental ou de mandibula, vibragcao
da lingua contra o labio superior (agéo escondida por uma das maos). Do ponto de
vista da composicao, Berio se destacou por explorar a musicalidade presente nas
proprias palavras. Sob esta 6tica, pode-se dizer que o compositor utilizou a voz como
mensageira da linguagem musical implicita na textualidade. Segundo Martinelli (2013),

A fundamental contribuicdo de Berio para musica vocal ndo se restringiu
apenas a grande quantidade e variedade de obras do género [..], mas
deveu-se, sobretudo, a maneira sistematicamente original e inventiva no

trato do material verbal, ampliando assim os proprios limites da musica
vocal como um todo. (MARTINELI, 2013, p. 156)

1.7 LIGETI, O INVENTARIO FONETICO, OS MORPHINGS E O DIRECIONAMENTO
CENICO

Gyorgy Ligeti € também um nome importante no cenario de musica vocal
contemporanea. Embora eleger obras marcantes em meio a producdo de um
compositor seja tarefa dificil, € possivel citar algumas de suas obras vocais como de
alta significancia dentro do cenario musical de concerto do século XX. Dentre elas,
destacam-se: Aventures; Nouvelles Aventures; a opera Le Grand Macabre, Requiem,
Magany, Nacht und Morgen for Acapella Choir, Nonsense Madrigals, Lux Aeterna,
dentre outras. Com o objetivo de melhor entender como a voz é utilizada na escrita
musical de Ligeti, langa-se aqui um olhar sobre a obra Aventures, composta para
trés vozes (baritono, soprano e contralto), flauta, trompa, percussao, cravo, piano,
violoncelo e contrabaixo. “Drott (2004, pg. 201) afirma que esta obra representa a
crescente tendéncia entre os compositores de explorar o gestual e a dimensao nao
semantica da linguagem” (OLIVEIRA, 2014, p. 60). De fato, é possivel observar que

0 “ndo semantico” direciona a mensagem textual em Aventures. Um misto de silabas
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sem sentido definido, vogais e consoantes avulsas formam o texto interpretado pelos

cantores. Esta apropriacao de consoantes, vogais e silabas sem sentido semantico &

chamada por Oliveira (2014) de “Inventario Fonético”.
Em Aventures o texto utilizado é composto por um inventario fonético, que
nao consiste aqui em um idioma artificial, mas, em agrupamentos fonéticos
que nao possuem significado léxico em idioma algum. A inteligibilidade da
comunicagao proposta na obra se deu devido a uma interseccao entre
silabas nonsense e plano néo verbal, que engloba interjeicdes, efeitos
auditivos e sons corporais, somados a estimulos cinéticos (ofegancia,
sons guturais, risadas). (OLIVEIRA, 2014, p. 60)

Segundo Oliveira (2014), Ligeti se utiliza de elementos do Alfabeto Fonético
Internacional para construir o discurso textual em Aventures. Abaixo, a revisdo do
Alfabeto Fonético Internacional usado por Ligeti.

O “inventario fonético” utilizado por Ligeti em Aventures gera, em determinados
momentos, um fendbmeno sonoro semelhante a ja mencionada glossolalia, ou seja,
balbucios de consoantes, silabas, fonemas e palavras sem um sentido sintatico e
semantico. Acredita-se que esta manipulacédo da mensagem textual, que em Aventures
nao se preocupa em ser inteligivel, configura uma técnica estendida para voz. Embora
estas escolhas sejam um recurso composicional utilizado pelo compositor, deve-se
considerar que o cantor se habituou ao texto inteligivel e a objetividade da mensagem
textual. Portanto, para cantar uma obra como Aventures, recheada de fonemas,
silabas soltas, vogais vozeadas ou desvozeadas, o cantor precisara estar aberto a
uma construgcao de emissao vocal alternativa.

Outro gesto vocal utilizado por Ligeti na obra Aventures que merece destaque
€ o que Sharon Mabry denomina de morphing. A autora coloca que morphing é uma
“[...] mudanca gradual de um som para outro, e é utilizada de variadas formas no
dominio textual [...]” (MABRY, 2002, p. 28, traducdo nossa).

Considerando que esta técnica vocal denominada morphing é a passagem
de um som para o outro, deve-se dizer que tal acdo pode ser empregada pelos
compositores de diferentes formas. A titulo de exemplo, pode-se citar os seguintes
tipos de morphings: entre vogais diferentes, dentro da mesma vogal articulando-se
diferentes posicdes de boca, de consoante para vogal, de vogal para consoante, de
fonema para fonema formando uma palavra ou expressao, dentre outros.

Como mencionado, outro aspecto performatico utilizado por Ligeti em

Aventures é o gestual. Ligeti se apropria do gesto de forma organizada, através de
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direcionamentos cénicos especificos para os cantores. Pode-se considerar que essa
funcéo teatral dada ao cantor nesta obra ilustra bem o que é o conceito aqui proposto
de Performance Estendida, na medida em que o gestual cénico, que antes ficava a
cargo das escolhas dos diretores cénicos nas Operas, passa, por determinagdo do
compositor, a ser parte da partitura. Oliveira (2014) esclarece como Ligeti articula o
direcionamento cénico com os gestos vocais em Aventures:
[..] Porém, na secdo Conversation a performance dos cantores
possui funcéao teatral em que se estabelecem complexas conexdes
entre direcionamento cénico, articulagdo vocal e textual. Através do
direcionamento cénico os cantores sdo orientados a cantar para o
publico, para si mesmo (sem contato), para os outros cantores, para si
mesmo (intimista), e virando-se de lado (como que confidencialmente).
As articulagbes vocais comportam 17 indicagdes: murmurar, tagarelar,
balbucio, resignado, suspiro de surpresa, quase na defensiva, arrogante
(depreciativo, insinuante), irnico (desaprovacéo), solugos de melancolia,
elegante e educado, muito depreciativo (arrogante e com censura), com
sotaque nasal pomposo, com nojo (desaprovagado), irdnico (solugando
afetadamente, desdenhando), muito bem articulado e quase exagerado,
com expressao facial dura - indiferente como um reldgio, e, comentario

zombeteiro (amargo como o fel, rancoroso). (OLIVEIRA, 2014, p. 76, grifos
da autora)

1.8 A VOZ FALADA E A NARRACAO
1.8.1 A voz falada

Uma voz cantada que se expressa através da condugao de uma linha melédica
com notas definidas em afinacéo temperada, e que pode ser considerada uma das
marcas da musica vocal de concerto até o século XX. Sob esta ética, o cantor, além
de uma mensagem textual, leva uma mensagem melddica ao ouvinte, sendo emissario
de um discurso musical construido a partir das possibilidades de combinagao
entre os intervalos da linha do canto. Assim, a propria ideia de classificacdo vocal
surge da necessidade de determinar que alturas cada tipo de voz poderia cantar
com conforto e beleza. A partir do século XX, os compositores se interessaram
com mais profundidade pela sonoridade dos sons da fala, conferindo um status
de protagonismo a voz falada ou narrada. Obras inteiras passam a ser compostas
sem contorno melédico definido, caracterizando o que pode ser entendido como
emissao estendida. A titulo de prevencéao, cabe dizer que é ponto pacifico que o

entendimento de que o recurso de uma emisséo vocal proxima a fala foi usado na
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musica de concerto em outras épocas, como, por exemplo, nos recitativos presentes
em cantatas, oratorios e 6peras, bem como em escolhas interpretativas nas quais o
cantor se utilizava da fala ou inflexdes proximas a ela, em momentos bem especificos.
Grosso modo, o recitativo nos géneros dramaticos € um momento em gue ocorrem
didlogos musicais (solos, duos ou trios) que antecedem ou sucedem uma agao cénica
significativa. Embora o recitativo, de fato, passe uma ideia de comunicagao proxima
a fala, ha que se considerar que ali a melodia proposta para comunicar a mensagem
era precisamente definida quanto as alturas. Essa definicado das alturas das notas
nos recitativos nos leva a crer que a aproximacao com a fala é atingida mais por uma
intencao de inflexao vocal e uso de notas com curta duragao do que pela sonoridade
alcancada. A voz falada propriamente dita € um recurso composicional que se torna
usual nas maos de compositores da contemporaneidade. Esta fala acontece de
maneiras distintas: fala ordinaria, grito, fala sussurrada, fala em mutting', fala sem
sentido sintatico e semantico, fala entre os dentes, fala acelerada, dentre outras
possiveis. Em suma, os sons da fala ganham status de protagonismo nas obras vocais
de concerto da contemporaneidade e se tornam um recurso composicional muito
usado pelos compositores. Na musica contemporéanea, portanto, voz cantada e voz

falada séo recursos possiveis para conduzir o discurso musical.

1.8.2 A narracao, uma emisséao estendida

Pierrot Lunaire (1912), de Arnold Schoéenberg, apresenta uma sonoridade
que transita entre o canto e a fala, o Sprechstimme. Na peca, o compositor definiu
precisamente as alturas das notas a serem cantadas, e que essas melodias cantaveis
deveriam ser subvertidas apds o ataque, através do aumento ou diminuicdo da
frequéncia das notas (MABRY, 2002, p. 87). Este direcionamento interpretativo por
parte do compositor faz com que a sonoridade final esteja mais préoxima do canto do
que da fala. E na peca A Survivor from Warsaw, composta em 1947 para narrador, coro
masculino e orquestra, que Schdenberg aproxima-se definitivamente da sonoridade
da fala. Ao denominar o condutor da mensagem textual como narrador e nao como
cantor, o compositor ja deixa pistas de que espera uma sonoridade proxima a voz
falada. Ainda ao observar a partitura da pecga, nota-se que o compositor escreve a

linha da voz sem definir a altura das notas, apenas apontando, pelo uso de acidentes

© O termo mutting aqui se refere ao gesto de emitir um som com a boca aberta e tampada por uma ou duas
maos.
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musicais como o bemol e o sustenido, a direcao do fraseado textual. A inclusao de um
texto narrado como elemento musical na musica de concerto, esta presente também
na obra Laborintus Il, de Luciano Berio, para vozes, instrumentos e meio eletronico.
A narragao, portanto, que fora um recurso de conducdo textual muito ligado ao
mundo cénico, aparece no cenario musical contemporaneo de concerto como uma
alternativa composicional. Entende-se aqui a narragdo como uma extensdo da
emissao cantada, em um processo no qual os sons e inflexdes da fala substituem a

melodia como condutora da mensagem musical.
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CAPITULO 2

A RELACAO INTERPRETE-COMPOSITOR E A CRIACAO DA
PECA AURORA DE RAFAEL FELICIO

21 MAS O QUE E INTERPRETACAO MUSICAL?

Com o intuito de iniciar a problematizacdo sobre a relagéo entre intérprete
e compositor no processo interpretativo, recorre-se aqui a reflexao filosofica feita
por Sandra Neves Abdo (2000). A autora deixa a intrigante questdo sobre o tema
interpretacao musical: “Que tipo de atividade é a execugao musical? Umallivre tradugéo,
entregue a subjetividade de cada executante? Ou, ao contrario, uma atividade cujo fim
¢ a fiel reevocacao da vontade do compositor?” (ABDO, 2000, p. 16).

Embora nosso maior interesse esteja nos aspectos intrinsecos a pratica
musical, a questao acima proposta pareceu relevante para o entendimento das
varidveis que envolvem a relagdo intérprete/compositor no fazer musical. Optar
pela busca fiel ao pensamento do compositor ou fazer uso da chamada licenca
interpretativa sempre sera trabalho arduo para os musicos e tema capaz de gerar
divergéncias quase passionais. Abaixo, Abdo discorre sobre a linha de pensamento
de Croce (1945):

Quanto a execugdo musical, afirma Croce que seu fim primeiro é
“reevocar” fielmente o significado original, recomendando-se para tanto,
uma execugédo tdo impessoal e objetiva quanto possivel, respaldada
no exame da partitura e na investigacdo historico-estilistica. Como se
sabe, ainda hoje é o ponto de vista vigente na maior parte das escolas
de musica, perpetuando-se acriticamente, geracdo apos geragao, a ideia
de que o executante tem como dever “tocar como o proprio compositor
tocaria”. (ABDO, 2000, p. 17)

Como representante dos que defendem a tese de que o intérprete deve se

valer da chamada licenca interpretativa, Abdo cita a linha de pensamento de Giovanni

Gentile:
Gentile defende um atualismo estético, cujo argumento central é o seguinte:
a obra de arte s6 pode reviver mediante uma interpretacao pessoal, que
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a reelabora indefinidamente, tendo como Unico critério a subjetividade
de quem interpreta. Desse modo, longe de ser uma fiel “reevocacdo” da
intengdo autoral, a execugao/interpretagéo €, mais extremamente, uma
livre “traducdo”, operagéo subjetiva da qual resultam “criagées” sempre
novas e diversas. (ABDO, 2000, p. 17)

A autora ainda expde a visdo de Pareyson sobre a relagdo do intérprete com
a obra de arte:

Executar, interpretar, compreender uma obra de arte - seja ela
musical, pictorica, escultorica, poética, teatral, cinematografica etc. —
nao significa, portanto, alcancar um significado que transcende a sua
fisicidade (como se esta fosse simples meio expressivo, representativo
ou cognoscitivo), mas fazer falar a sua propria realidade fisica com
sentidos espirituais. A arte é, sim, expressiva e comunicativa, mas
expressa e comunica, antes de tudo, a si propria, pois € de seu ser forma
que se irradia, essencialmente, a sua plenitude revelativa e expressiva, e
néo de eventuais referentes externos. Dizer que a arte é forma significa
dizer que ela é, ao mesmo tempo e indivisivelmente, uma forma e um
mundo: “... uma forma que ndo exige valer sendo como pura forma e um
mundo espiritual que € um modo pessoal de ver o universo. (PAREYSON
1997, p. 44 apud ABDO, 2000, p. 20)

Também sobre a interpretagcdo musical, Koellreutter (1985), com uma visdo
que poder ser entendida como relativista, expode:

[..] o executante tem um papel eminentemente ativo e criador - a
interpretacdo € “decodificagdo dos signos musicais”, logo, operacéo
que se define como “traducéo subjetiva” (KOELLREUTTER, 1985, p. 78)
- mas o processo interpretativo ndo fica inteiramente entregue a sua
subjetividade; ele deve “perceber” as “relacbes sonoras” criadas pelo
compositor [...] (KOELLREUTTER, 1990, p.27) (ABDO, 2000, p. 18)

Mais que definir com exatidao qual é o papel do compositor e do intérprete
no processo de interpretacdo musical, o que se procura aqui é investigar como
essa interacao se relaciona com a criagdo e a interpretacédo da obra; como os
agentes envolvidos se afetam mutuamente nessa colaboragéo; quais os beneficios
ela pode trazer para a comunidade musical; e quais dificuldades praticas podem
surgir no processo colaborativo. Acredita-se que a colaboragao entre o intérprete
e o compositor, ocorra ela direta ou indiretamente, pode se apresentar como um
encontro potencialmente capaz de estimular a evolugcao da pratica musical. A seguir,
serao expostos alguns modos conhecidos de interacao na relagao colaborativa entre

intérprete e compositor.
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2.2 ALGUMAS FACETAS DO PROCESSO COLABORATIVO ENTRE INTERPRETE
E COMPOSITOR

Embora o processo colaborativo que sera relatado neste livro tenha ocorrido
através de contato direto entre o compositor Rafael Felicio e o intérprete que aqui
escreve, € bom que se reconheca que a colaboracdo entre intérprete e compositor
pode ocorrer também de forma indireta, dado que a temporalidade e a espacialidade
nao sao uma barreira para a disseminagcao das obras musicais. Isto €, o musico do
século XXl interpreta uma obra do século XVIl e confere a ela, mesmo sem ter contato
com o compositor, uma assinatura propria, que se configura como uma entre infinitas
possibilidades de leitura oferecidas por essa obra, mantendo-a viva ao longo do
tempo. Sobre este prisma, Ferraz (2016) discorre sobre os beneficios advindos da
relacdo intérprete/compositor e sobre a atemporalidade, caracteristica inerente ao

processo colaborativo:

Talvez nem sempre as colaboragdes sejam diretas, mas muitas vezes,
mesmo instrumentista e compositor estando longe, no tempo e no espaco,
a colaboragéo existe e ora os instrumentistas e suas exploragdes técnicas
arrastam a escrita que estava estagnada, ora a escrita se arvora em um
voo mais arriscado e leva a técnica instrumental a romper mais um limite.
Foram assim as relagdes entre compositores-intérpretes, como Chopin,
Liszt, Szewsky, que extrapolaram seus instrumentos e abriram ao campo
da escrita musical um leque imenso de possibilidades, ou as exploragdes
aparentemente abstratas de Ferneyhough e (talvez concretas) de
Lachenmann, reinventando instrumentos musicais a cada nova peca, assim
como Stephan Froleyks o fez em pegas como Messertisch, composi¢ao-
instrumento realizada com diversas facas de cozinha. E é isto que nos
narra Ezequias Lira, falando do violdo que Edvaldo Cabral faz nascer a
partir dos sons que tenta refazer: o ruido das feiras de rua, o zabumba, o
canto dos passaros. (FERRAZ, 2016, n.p.)

Outro aspecto a se observar na fala de Ferraz (2016) citada a seguir é que,
no processo colaborativo entre intérpretes e compositores, os papéis nem sempre
séo estaticos e definidos. Ao longo da histdria da musica, varios foram os casos em
que os sujeitos envolvidos inverteram, subverteram e até reescreveram as bases
desta relacao.

Na cooperacao musical entre Cardassi e John Celona, a pianista se torna
compositora e vice-versa, como ela mesma diz, em um jogo em que 0s
papéis se tornam um tanto indefinidos e fluidos. Em um jogo composicional
entre musica e imagem em movimento, a pianista se torna imagem do

filme, desfazendo ainda mais os limites antigos entre criador e criatura.
(FERRAZ, 2016, n.p.)
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Na contramdo da inversdo de papéis ha casos em que o compositor
escreve uma obra especialmente para determinado intérprete, muitas vezes alguém
considerado virtuoso em determinado instrumento. Este € um caso no qual a habilidade
do instrumentista inspira o compositor a criar a obra, ou seja, a técnica apurada do
intérprete estimula o processo criativo do compositor, colaborando para a expanséo
das possibilidades de escrita musical. Joanna Radicchi (2013) discute essa questao:

[..] um bom exemplo disso é criacédo da Sequenza V para trombone solo
de Luciano Berio. A pega, composta em 1966, € uma homenagem do
compositor ao palhago Grock, interpretado pelo artista Adrien Wettach.
Berio escolheu o instrumento para representar o palhago por causa de
sua sonoridade comica e pelo efeito gestual e teatral implicados em sua
performance. A ideia para a criagdo da obra ganhou ainda mais forga depois
do encontro do compositor italiano com os trombonistas Stuart Dempster
e Vinko Globokar. Isso porque a performance dos dois instrumentistas
causara uma forte impressao no autor, dada a riqueza de timbre e efeitos por
eles executados, o que abriu para Berio um leque de novas possibilidades
sonoras e timbristicas na elaboracéo da obra. (RADICCHI, 2013, p. 13)

Outravertente darelagcéo intérprete/compositor é aquela na qual o compositor
exerce dupla fungao. Ferraz, para ndo se alongar na lista de nomes, cita como exemplo
de compositores que eram também intérpretes de suas obras: Chopin, Liszt, Szewsky
(FERRAZ, 2016). De forma complementar, Augusto Alves Morais (2013) afirma que
foi justamente esta dupla funcédo, que no periodo classico-romantico surgia como
fruto das experimenta¢des dos compositores com seus instrumentos, que permitiu a
criacdo de muitas obras importantes.

Nos periodos barroco e classico, apesar das notodrias colaboragdes entre
compositores e musicos nas igrejas e cortes, 0 mais comum era que 0s
compositores fossem eles mesmos eximios instrumentistas, muitas vezes
utilizando suas composigdes para demonstrar a sua propria virtuosidade.
As duas fungdes se mesclavam e grande parte das obras destes periodos
tem o idiomatismo como uma de suas caracteristicas, muitas vezes

resultando de experimentacdes e improvisagdes dos compositores com
os instrumentos. (MORAIS, 2013, p. 11)

2.3 ACOLABORAGCAO INTERPRETE-COMPOSITORNA CONTEMPORANEIDADE:
UM DESDOBRAMENTO INEVITAVEL

E ponto pacifico que o entendimento de que o processo colaborativo
entre compositores e intérpretes € uma pratica costumeira no cenario da musica

de concerto ao longo da histéria. Contudo, caracteristicas como o interesse por
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sonoridades pouco exploradas até entao, o experimentalismo sonoro-instrumental
materializado nas ja mencionadas técnicas estendidas, as notagcdes musicais
personalizadas, os ouvidos abertos a musica do ocidente e a musicalidade
presente no ruido, fizeram com que o encontro entre compositor e intérprete na
contemporaneidade se tornasse um desdobramento quase inevitavel. Neste sentido,
Ferraz coloca que uma técnica estendida:
[..] nasce da musica experimental do século XX, do homem ocidental
ouvindo os sons do oriente e das praticas de culturas tradicionais, do
musico ouvindo os sons de seus ambientes. Ha4 quem se incomode com
o termo técnicas estendidas, e dizem que as técnicas sempre foram
estendidas. Mas é pura retorica, jogo de palavras. O homem do ocidente
demorou a ouvir o resto do mundo e isto so lhe aconteceu quando o
resto do mundo Ihe entrou casa adentro. S6 ai se deu conta de que o
outro existia, que era vivo, respirava, chorava e tinha uma musica e esta
musica ndo era grito ou choro, mas material sonoro elaborado, trabalhado,
reelaborado, transformado. E disso que fala a técnica estendida que
alguns puristas nao entendem. (FERRAZ, 2016, n.p.)

Deste modo, ao lancar um olhar para a musica contemporanea, é possivel
considerar que a exploracao das técnicas estendidas nos instrumentos associada
ao aproveitamento do ruido como elemento potencialmente musical sédo ideais que
contribuem para que a interagcdo entre compositor e instrumentista seja cada vez
mais proxima. Investigar novas sonoridades no instrumento, solucionar as duvidas de
notacao musical e experimentar possibilidades interpretativas parecem ser questoes
que demandam um contato mais direto. Para ficar apenas na questao da escrita
musical, deve-se considerar que, para registrar esta nova sonoridade, ja ndo mais
eram suficientes os simbolos tradicionais de notagao que se perpetuaram até entao.
Assim, as infinitas possibilidades de grafar o som a partir do século XX demandaram
que o contato entre o compositor e o intérprete se estreitasse. Por fim, Ferraz ainda
discorre sobre um novo modelo de colaboragdo que surge no século XX ligando
compositor aos meios tecnologicos de produgéo musical:

E esta extenséo vai longe, sobretudo quando entram em jogo as novas
tecnologias de registro, transformacédo e difusdo de audio, a relagao
entre imagem sonora e visual e que neste livro ganha artigo de Cesar
Traldi e Cleber Campos, relatando toda a experiéncia que tiveram com
o compositor e quase engenheiro, Jonatas Manzolli, aumentando ainda
mais o quadro colaborativo. Agora ndo estamos mais entre compositor
e instrumentista, mas entre compositor, programador, instrumentista,

iluminador, programador visual, o que torna o campo da técnica do musico
mais amplo ainda. (FERRAZ, 2016, n.p.)
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2.4 CATHY BERBERIAN: UMA REFERENCIA NA COLABORAGAO INTERPRETE-
COMPOSITOR

Cathy Berberian estreou inUmeras pecas, outras tantas foram dedicadas a
ela e outras mas ela mesma criou ao se enveredar no campo da composi¢ao. Sobre

o papel de Berberian no cenario da musica erudita de vanguarda, Kate Meehan diz:

Durante sua carreira relativamente breve, Cathy Berberian (1925-83)
tornou-se indiscutivelmente a cantora mais conhecida da musica vocal
de vanguarda na Europa e nos Estados Unidos. Depois de 1950, quando
se casou com o compositor italiano Luciano Berio, Berberian estreou
quase trinta novas obras de dezessete compositores diferentes e
recebeu as dedicagbes de varios mais. Os compositores conectados a
ela incluem: John Cage, Igor Stravinsky, Darius Milhaud, Sylvano Bussotti,
Henri Pousseur, Bruno Maderna, Bernard Rands, Roman Haubenstock
Ramati e, claro, Berio. As atividades criativas da Berberian variaram
amplamente e ela participou dos principais movimentos musicais do pds-
guerra, incluindo fita e musica eletronica, teatro musical, revival da musica
barroca e capas de inspiragdo barroca de musicas dos Beatles, além
de suas experiéncias com técnicas estendidas para a voz. Ela também
criou suas proprias composicoes as quais foram amplamente aclamadas.
(MEEHAN, 2011, tradugéo nossa)

Segundo Kate Meehan (2011), Berberian colaborava ativamente com os
compositores, ndo se limitando apenas a interpretar as partituras. O dominio da boa
técnica vocal e a criatividade desenvolvida como compositora faziam com que a
cantora tivesse papel ativo no processo criativo das obras com as quais colaborava.

Em tudo o que fez, Berberian manteve um forte senso de agéo: ela
nao so interpretou com sucesso as exigéncias musicais muitas vezes
excéntricas e inexatas dos compositores que enviaram suas partituras,
mas muitas vezes colaborou diretamente com eles ao longo do processo
criativo. Nesse sentido, Berberian contribuiu ativamente para os estilos
de composicdo de varios compositores em sua esfera, e assim deixou
uma marca indelével nas obras vocais da segunda metade do século XX.
(MEEHAN, 2011, p. 2, tradugéo nossa)

Desta forma, obras importantes no cenario de musica vocal tiveram a
assinatura de Cathy Berberian na estreia. Tal condicdo fez com que ela extrapolasse
o papel de simples colaboradora, que fornece material vocal para que o compositor
possa criar, € se tornasse referéncia para outros cantores a partir de suas escolhas
interpretativas. Um bom exemplo é a peca Sequenza Ill composta por Berio e

dedicada a ela. Embora o compositor tenha deixado instru¢cées na bula da peca,
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deve-se considerar que a interpretagdo de Berberian, que estreou a obra, até pelo
reconhecimento como intérprete de alto nivel, tornou-se uma referéncia sonora
para os cantores. E preciso refletir sobre o fato de que a musica contemporanea
tem carater experimental e os intérpretes convivem muitas vezes com o desafio do
ineditismo das obras. Neste sentido, Berberian criou uma espécie de Modus Operandi
interpretativo, ao passo que suas escolhas interpretativas se tornaram referéncia

para outros cantores.

2.41 Berberian e a composicao

Cathy Berberian nunca teve intengdo de seguir carreira como compositora.
Kate Meehan pondera que Berberian tratava a composicao como um “hobby”, tendo
chegado a finalizar apenas duas obras. Sao elas: Stripsody (1966) e Morsicat (1969)
(MEEHAN, 2011, p. 9)". No entanto, a autora afirma que essas composicdes foram um

divisor de aguas na carreira da cantora.

[..] ela completou apenas dois trabalhos, Stripsody (1966) e Morsicat(h)
(y) (1969), mas eles tiveram uma enorme influéncia em como ela
se percebia e como outros compositores e criticos a viam. Essas
composi¢des marcaram uma mudanga definitiva na carreira de Berberian.
Enquanto ela continuou a interpretar trabalhos compostos para ela por
outros compositores, ela também apareceu independentemente com
mais frequéncia e ganhou um bom reconhecimento por seus esforgos.
(MEEHAN, 2011, p. 11, tradugéo nossa)

Embora se reconheca que a discussao sobre coautoria nas obras criadas
através de colaboracdo entre compositor e intérprete fuja ao escopo da discussao
aqui proposta, vale mencionar que o potencial criativo de Cathy Berberian fez com
que surgissem algumas duvidas a esse respeito, em obras nas quais ela colaborou.

Eis a problematizacéo:

A hierarquia implicita entre compositor / intérprete comum na vanguarda
pos-guerra garantiu que Berberian recebesse pouco ou nenhum crédito
por seus esforgos, mesmo que sua participagéo tenha sido crucial para
o resultado do trabalho. Recentes tentativas académicas de chamar a
atengéo para a participacao Berberiana nesses trabalhos tem focado
nesta questdo de autoria, frequentemente Ihe dando créditos como
coautora ou cocriadora. No entanto, o problema real torna-se o estado
confuso da dicotomia do compositor / intérprete, especialmente em

" MEEHAN, Keith. The Composer-Performer Relationship in Contemporary Music. (E-book). Smashwords
Edition, 2011.
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relacao a Visage. Mesmo que Berberian possa nao merecer o status de
“autora” - afinal, Berio criou o conceito e cuidou de finalizar a edigcdo -,
suas contribuicbes se mostraram essenciais e uma compreensao de seu
envolvimento tornou-se fundamental para uma interpretagcao do trabalho.
(MEEHAN, 2011, p16, tradugao nossa)

O fato é que delimitar se foi interpretacéo, criagao, co-criagao ou colaboracao
sempre foi mais complexo no caso de Berberian. A cantora transitou por diferentes
tipos de producéao e atuou de forma colaborativa, interferindo no processo criativo
em niveis diferentes. No entanto, no que tange a musica vocal contemporanea de
forma geral, é preciso considerar que esta € uma linguagem musical que se constroi
muitas vezes através de improvisos e experimentalismos, e que a liberdade ao poder

criativo do intérprete também pode ser uma determinagao do compositor.

2.5 A COLABORAGAO ENTRE INTERPRETE E COMPOSITOR NA CRIACAO DA
PECA AURORA DE RAFAEL FELICIO

2.5.1 As circunstancias do encontro

Com o objetivo de compreender aspectos praticos e tedricos do processo
interpretativo na musica vocal contemporanea, um projeto de pesquisa foi proposto
em 2017 ao curso de Mestrado em Artes no Programa de Pdés-Graduacado da
Universidade do Estado de Minas Gerais. Ali, entendeu-se que encomendar uma
peca e colaborar com o compositor em sua criagdo poderia enriquecer a pesquisa e
elucidar duvidas praticas de interpretacéo. Neste sentido, pensou-se que buscar uma
experiéncia direta com um compositor que escrevesse musica vocal contemporanea
poderia gerar, além de aprendizado aos envolvidos, um produto artistico, materializado

na criacdo da obra em si.

2.5.2 A encomenda

Assim, ao compositor Rafael Felicio, vinculado a Universidade Federal de
Minas Gerais, foi encomendada uma obra vocal inserida na estética da musica
contemporanea de concerto. Esta peca seria interpretada no recital de conclusao
de mestrado ao qual a pesquisa aqui apresentada esta vinculada. A ele apenas foi
dito que a peca era para um cantor classificado como baritono. A instrumentacgéo, a
duragao, os recursos vocais utilizados, a dinamica, a notagao, o texto, caso houvesse

um, seriam de escolha do compositor.
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2.5.3 Os encontros: relato de experiéncia

Aconteceram dois encontros entre compositor e intérprete. Aqueles foram
momentos de exploracdo do material vocal e entrosamento entre os agentes
envolvidos na colaboracdo. Os encontros aconteceram nas dependéncias da
Universidade Federal de Minas Gerais. No primeiro deles, conversou-se sobre
extensdo e tessitura vocal. Foi esclarecido que dentro da classificagao vocal de
baritono existiam subclassificacdes e dentre elas eu me enquadrava dentro da
subclassificacao Baritenor™, isto €, uma voz capaz de trabalhar uma extenséo vocal
entre as notas Soll e Lab3. Foi abordada na sequéncia a questéao da tessitura vocal,
em um momento em que confirmei ao compositor que minha regiao de extremo
conforto abrangia as notas entre D62 e Ré3 e que as notas graves e agudas fora
dessa regido até o limite da minha extensao vocal seriam mais bem aproveitadas para
momentos apice na obra.

No segundo encontro, baseando-me no conceito de “estilos de cantar” de
John Cage, apresentei as personas vocais que eu tinha a habilidade de fazer. Isto &,
as emissoOes vocais que dominava além da emissdo operistica padrdo de um cantor
treinado neste género musical. Foram elas: voz mista, falsete, voz entubada, voz de
crianga, voz de canto popular, voz nasal, voz sussurrada, voz falada com inflexao, voz
falada comum e voz com drive. J& neste momento, foi comunicado pelo compositor
que as personas ou personagens vocais nao seriam utilizados na obra. Apos estes
encontros iniciais, ficou acordado que nos encontrariamos a cada evolugéo na

criacdo da peca para testar o material e experimentar possibilidades.

2.5.4 A concepgéao da obra

Ainda sem uma bula de instrugdes, 0 compositor me apresentou o seguinte

esbogo do primeiro movimento para voz solo no primeiro contato com a peca:

20 conceito de subclassificagdo aqui apresentado é baseado no trabalho de MILLER, Richard. Securing
baritone, bass-baritone, and bass voices. Oxford University Press, 2008.
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Figura 1 — Primeiro esbogco da pecga Aurora. 1° movimento
(Arquivo pessoal).

apresentado pelo compositor Rafael Felicio
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Neste momento, a ideia geral de concepcao da peca foi apresentada pelo
compositor. O texto a ser musicado seria um poema intitulado Aurora, de autoria do

préprio compositor em formato de trés Haicais™. Eis o poema:

Meus olhos

ao longe observam

a velha louca a cair
Espero chegar a Aurora
vocé se senta

ao meu lado

Na linha do varal

sob o sol

cantam serenos pa’ssaros.

Segundo o compositor, cada um dos trés Haicais seria musicado da

seguinte maneira:

Quadro 2 - Quadro que relaciona instrumentagao, texto e movimento na pega Aurora de Rafael Felicio.

Movimento Haicai Instrumentacao

1 Meus olhos Voz solo
ao longe observam

a velha louga a cair

2 Espero chegar a Aurora Voz e Flauta
vocé se senta

ao meu lado

3 Na linha do varal Voz, Flauta e piano
sob o sol

cantam serenos passaros

Quanto a notagéo musical, a bula com as instrugdes de interpretacédo me foi
enviada via aplicativo de celular. O processo experimental na linha vocal se repetiu

posteriormente nos movimentos 2, para voz e flauta, e 3, para voz, flauta e piano.

® Segundo o site http://portugues.uol.com.br: “O haicai (originario do japonés haicais, vocabulo composto de
hai = brincadeira, gracejo e kai = harmonia, realizagéo) representa uma forma poética, de origem japonesa,
demarcada pela concisao e pela objetividade. Dado esse aspecto, afirmamos que tal modalidade tenta captar
um momento da natureza, assim como o passar do tempo. Acesso em: 30 dez. 2017”.
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2.6 O OLHAR DO CANTOR SOBRE A OBRA

Cabe destacar que o ineditismo foi sem duvida um grande desafio durante
0 processo colaborativo para a criagcdo da peca Aurora. Por mais que compositor e
intérprete tenham se encontrado e experimentado sonoridades e fraseados, pensar
na macro forma da obra e imprimir uma identidade a algo que nunca foi interpretado
nao foi tarefa simples. Cabe prevenir que como pesquisador-intérprete nao procurei
me afastar do objeto investigado. Pelo contrério, foi justamente a intencdo de ter um
encontro subjetivo com este género que me motivou a colaborar como cantor no
processo de criagado de uma pega vocal contemporanea. Tampouco a intengao aqui foi
de propor método ou estabelecer padrdes ideais de interpretacdo. Desse modo, o que
sera relatado a seguir nada mais € do que meu olhar, assumidamente pessoal, sobre
a interpretacédo de uma obra vocal contemporanea de concerto. Assim, destaco as
dificuldades, pontos de conflitos, encantamentos e percepgdes acerca da experiéncia

sobre o processo criativo, 0s ensaios e a interpretacao da peca Aurora de Rafael Felicio.

2.6.1 0 texto

O primeiro ponto que me chamou a atencgao ao ter contato com a peca Aurora
foi a estratégia usada pelo compositor para passar a mensagem textual. Enquanto
o texto nas Operas e demais géneros do periodo classico-romantico era utilizado de
maneira clara e inteligivel, em Aurora é possivel observar que o compositor dilui a
mensagem textual ao longo da peca. Além disso, séo utilizadas algumas vogais que
nao fazem parte do texto principal, o que pode ser considerado uma preparacao
para alcanga-lo.

Outra consideracdo quanto ao texto na peca Aurora € que ele aparece
multifacetado em trés formas de emissao vocal: melodia cantada, trechos falados e

trechos sussurrados.

Figura 2 — Trecho vocal da pega Aurora no qual a mensagem textual aparece através de melodia e sussurro
(FELICIO, 2018).
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2.6.2 O Fraseado musical

Pensar o fraseado musical na micro e na macro formas na peca Aurora
foi um dos maiores dificultadores para interpreta-la. A meu ver, a peca € formada
por pequenos gestos vocais que se sucedem em um plano atemporal de eventos.
Conectar estes gestos vocais conferindo um sentido musical a peca como um todo
exigiu muita experimentacdo. A estratégia usada foi primeiro dominar cada gesto

individualmente para posteriormente estabelecer uma conexao entre eles.

Figura 3 — Fragmento da pega Aurora com indicagdes de como a linha vocal é formada por gestos musicais
sem um fraseado estabelecido (FELICIO, 2018).
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Outro aspecto desafiador na interpretacdo da peca foi a necessidade de
transitar entre diferentes emissdes vocais. O uso das técnicas de bocca chiusa™,
voz falada, voz sussurrada e voz cantada exige do cantor ajustes vocais diferentes
dos utilizados no chamado canto tradicional. Isso porque cada uma destas emissbes
vocais requer uma dinamica de atuacao diferente do aparelho fonador. O controle
do fluxo de ar, por exemplo, em uma emissdo com voz cantada & muito diferente
do utilizado em uma emissdo com voz sussurrada. Assim, a repeticdo exaustiva das
diferentes emissdes vocais exigidas na peca Aurora foi novamente o recurso utilizado
para conseguir fluéncia na interpretacao da peca.

Abaixo, um fragmento no qual é possivel perceber como o compositor define
diferentes tipos de emissao vocal ao longo da obra.

* O termo italiano Bocca Chiusa significa boca fechada e consiste em uma emisséo na qual o cantor canta
melodias reconheciveis com a boca fechada utilizando-se das ressonancias faciais.
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Figura 4 — Fragmento da peca Aurora mostrando quatro emissdes vocais requeridas pelo compositor
(FELICIO, 2018).
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Uma questao técnica importantissima a ser destaca foi o processo de
escolha de que tipo de emissao vocal seria usado nos trechos melodicos da peca.
Em comum acordo com o compositor, optou-se por uma voz mais “branca”, ou seja,
uma emissdo mais proxima da usada por cantores populares do que da usada por
cantores liricos. Neste momento, o contato direto com o compositor foi essencial
para esta escolha interpretativa. Isto porque, ao me dizer que pretendia obter nos
trechos melodicos da linha da voz uma sonoridade mais “limpa” devido a sutileza
do texto, demonstrei como soaria tais trechos com uma “voz operistica” e depois
com uma “voz popular’®. O compositor pdde optar assim pela sonoridade da “voz
popular” por entendé-la como mais adequada para a obra.

O primeiro encontro da voz com outro instrumento acontece no 2° movimento
da peca Aurora, que foi composto para voz e flauta. Aqui, uma das dificuldades
encontradas foi me libertar da referéncia da tonalidade e do apoio harménico com os
quais estava habituado.

A condicao de cantar uma peca atonal com um instrumento melddico trouxe
insegurancas de afinacao. Os saltos intervalares da linha vocal ndo trouxeram
problemas neste aspecto durante o estudo individual em casa. Porém, durante os
ensaios com a flauta, surgiram momentos de inseguranca com a afinacao por alguns

motivos: a alternancia entre diferentes tipos de emissédo vocal fazia com que se

% Considera-se aqui voz popular como uma emissao vocal com a laringe posicionada no pescoc¢o na posicao
préxima a da fala enquanto a voz operistica seria uma emissdo vocal com a laringe mais baixa no pescogo.
A voz popular, menos rica em harmonicos, tem uma sonoridade mais proxima a fala comum, enquanto a voz
operistica tem uma sonoridade mais encorpada devido ao uso da chamada cobertura vocal.
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perdesse a nogao da altura da ultima nota cantada. Este estado de coisa dificultava
a memorizagdo da proxima nota, a melodia atonal executada na flauta complicava a
memorizagdo da ultima nota cantada; mesmo quando a nocéo de afinagéo estava
segura, alguma irregularidade no pulso por parte da flauta desvirtuava tal nogao,
tirando a referéncia de altura. Abaixo, um fragmento do segundo movimento, no qual

é possivel perceber todas estas questdes apontadas:

Figura 5 - Fragmento do 2° movimento da pega Aurora no qual estao expostos fatores que foram dificultadores
na sua interpretagao (FELICIO, 2018).
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a afinagdo para o cantor.

Para solucionar a questdo da afinacdo na peca Aurora, foram utilizadas
duas estratégias: a) estudo da linha vocal em separado com metrénomo buscando

memorizar bem a melodia - a ideia aqui foi ndo perder a nocéao da altura cantada

na nota anterior; b) buscar na linha da flauta notas que servissem de apoio para a

proxima nota a ser cantada.
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Figura 6 - Fragmento da pec¢a Aurora demonstrando notas da linha da flauta que servem de referéncia de
afinacéo para o cantor (FELICIO, 2018).
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A seguir, mais um trecho da peca Aurora, no qual destaco como foi resolvida
a inseguranca de afinacdo em trechos nos quais a melodia da flauta ndo pdde ser

referéncia para o canto.

Figura 7 - Fragmento da pega Aurora no qual sdo destacados trechos das pegas nos quais a melodia da flauta
n&o serve de referéncia para o canto (FELICIO, 2018).
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No 3° movimento, com a entrada do piano surge um componente desafiador

que nos dois primeiros movimentos nao se apresentou: a sincronia entre os intérpretes.
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Trechos livres e principalmente melodias que sao uma tentagao ao rubato criam uma

tendéncia de desencontro entre os intérpretes.

Figura 8 - Fragmento da pega Aurora no qual sdo destacados trechos que podem gerar desencontro de pulso
na pega (FELICIO, 2018).
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Por fim, cabe mencionar que a passagem de um movimento para o outro na

peca Aurora nao é complexa, podendo ser combinada entre os intérpretes envolvidos

sem maiores problemas.

Figura 9 — Fragmento da peca Aurora no qual sdo destacadas passagens dos movimentos 1 e 2 da peca
(FELICIO, 2018).
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Figura 10 - Video com a gravagao da pecga Auroral®

Neste capitulo, portanto, foram expostos os modos de iwnteracdo entre
compositores e intérpretes no fazer musical; foi também relatada a minha visdo como
intérprete sobre a colaboragéo na criacdo da pega Aurora do compositor Rafael
Felicio. Como participante ativo no processo colaborativo, afirmo que a experiéncia
de um contato direto com o compositor foi benéfica para interpretacdo da obra
nos seguintes aspectos: facilitou a compreensado da notagcdo musical, minimizou
possiveis incompreensdes quanto ao comportamento interpretativo aspirado pelo
compositor e possibilitou experimentagdes quanto as acdes vocais contidas na
peca. A possibilidade de dialogar com o compositor contribuiu para criagdo de
uma peca exequivel do ponto de vista vocal. No entanto, & necessario registrar
que, tecnicamente, a linguagem da musica contemporanea exigiu adaptacdes em
comportamentos vocais adquiridos em um treinamento voltado ao chamado canto
lirico tradicional. O controle respiratorio precisou ser repensado em gestos como
sussurro, por exemplo, e foi utilizada, a pedido do compositor, uma emissao vocal
menos coberta que remetesse mais ao canto popular. A visdo do compositor sobre
0 processo criativo da peca sera exposta na secao a seguir, através de entrevista

semiestruturada.

® No anexo deste trabalho, foram disponibilizados, como sugestado de audigdo para profissionais da voz
interessados no repertorio vocal contemporaneo, exemplos de recursos vocais e obras significativas no
cenario vocal da contemporaneidade. Algumas imagens disponibilizadas no corpo do trabalho carregam um
link direto para um video com a obra citada. Basta clicar na imagem para acessar o video.
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INTERLUDIO

ENTREVISTA COM O COMPOSITOR RAFAEL FELICIO E
COM O INTERPRETE ELADIO PEREZ

MOTIVACAO

Esta segcdo surge como um complemento dos Capitulos 1 e 2. O Capitulo
1 apresentou uma discussdao sobre os recursos vocais utilizados em obras
contemporaneas de compositores como Luciano Berio, Arnold Schéenberg, Gyorgy
Ligeti e John Cage. Ali, buscou-se desvendar a maneira como estes compositores
lidavam com a vocalidade em suas obras. No intuito de ouvir o outro agente no
processo de materializagdo das obras musicais, entendeu-se que entrevistar um
cantor com larga experiéncia na interpretagao do repertorio vocal contemporaneo
poderia enriquecer este livro, pois traria a perspectiva do intérprete frente ao
repertorio vocal contemporaneo. Ja o Capitulo 2 apresentou o audio da obra Aurora
e a visdo do cantor sobre processo colaborativo entre intérprete e compositor na
criacao desta. Assim, com o intuito de explicitar o processo criativo que o compositor

utilizou em sua criacao, decidiu-se por entrevista-lo.

COLETA DE DADOS

A entrevista é “um encontro de duas pessoas, a fim de que uma delas obtenha
informacdes a respeito de determinado assunto, mediante uma conversacao de
natureza profissional” (LAKATOS; MARCONI, 2001, p. 195 apud CAMPOS, 2007, p.
93). As entrevistas permitiram a extracdo de dados qualitativos a respeito do processo
criativo na concepcgao da peca Aurora (entrevista com o compositor), e dos desafios
que o repertorio contemporaneo apresenta ao cantor (entrevista com o intérprete
Eladio Perez). As duas entrevistas foram realizadas com a camera Canon 60D, em
locais definidos pelos entrevistados (a residéncia do compositor e o local de trabalho

do intérprete). Cada uma das entrevistas teve duracao aproximada de trinta minutos.
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As entrevistas semiestruturadas foram organizadas através de roteiros que serao
apresentados na discussao dos dados. Os entrevistados foram esclarecidos sobre
a finalidade do uso dos dados coletados nas entrevistas e consentiram em ceder
os audios e as imagens para uso nesta pesquisa sem ocultacédo das identidades. Os

termos de consentimento estao disponibilizados no anexo livro.

SUJEITOS DE PESQUISA

A saber, os entrevistados neste livro foram o compositor Rafael Felicio e o

intérprete Eladio Pérez.

Rafael Felicio™: Iniciou seus estudos em violao classico no Centro de Formagéao
Artistica da Fundagéao Clovis Salgado. Estudou violdo popular, arranjo e improvisagao
com o professor Celso Moreira. Estuda composicao na Universidade Federal de Minas
Gerais com Rogério Vasconcelos, Eduardo Campolina, Oiliam Lana e Joado Pedro
Oliveira. Tem trabalhado com composi¢ao de obras instrumentais e eletroacusticas.
Participou de cursos de composicdo e residéncia com compositores como Edgar
Alandia e Roberto Victério. Trabalha atualmente como compositor e regente do

Ensemble Libertas, que se dedica a pratica de musica contemporanea.

Eladio Perez'®: Nascido em Assuncéo, Paraguai, Eladio Perez-Gonzalez iniciou nessa
cidade os estudos musicais. Mudou-se para o Brasil em 1947, tendo estudado em
Sao Paulo, cidade em que desenvolveu grande parte de sua vida profissional como
musico e professor. Sua formagao musical, vocal e teatral foi aprimorada nos EUA,
Alemanha e Franca, paises em que atuou como solista em recitais e concertos com
orquestra. Gravou para a BBC de Londres e em Paris com a pianista Fany Solter.
Recebeu na Franca os prémios ORTF (1962) e Arts et Lettres-Excellence (1965)
do Concours International d”’Interprétation de la Mélodie Frangaise. Participa de
eventos que divulgam a musica de nosso tempo, tanto no Brasil quanto no exterior.
Foi protagonista de 6peras de Jorge Antunes, Ernst Mahle, Rufo Herrera e Tim
Rescala. E autor do livro “Iniciacdo & Técnica Vocal”, em que expde sua experiéncia

como professor em cursos de canto e de técnica vocal para regentes de coro,

7 FELICIO, Rafael. Voz na contemporaneidade: O cantor frente aos desafios do repertério contemporaneo.
Entrevista concedida a Régis de Carvalho para Dissertacdo de Mestrado. Belo Horizonte, 20 Mar. 2018.
8 PEREZ, Eladio. Voz na contemporaneidade: o cantor frente aos desafios do repertério contemporaneo.
Entrevista concedida a Régis de Carvalho para Dissertagdo de Mestrado. Belo Horizonte, 20 Mar. 2018.
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atores e outros profissionais da voz. Reside no Rio de Janeiro. Em Belo Horizonte,
ministra cursos na Fundagéo de Educagéo Artistica. Desde os Festivais de Inverno
das décadas de 1970 e 1980, e dos Encontros de Compositores e Intérpretes
Latino-americanos, é responsavel por acdes de difusdo da musica brasileira e latino-
americana e de incentivo aos jovens compositores, mantendo também atividade
intensa de duo com a pianista Berenice Menegale. Interpretou o Lanto em Paris,
sob a regéncia de Daniel Chabrun, em Sao Paulo, e no Rio de Janeiro com Henrique

Morelenbaum.

DISCUSSAO DOS DADOS
1) Entrevista com o compositor Rafael Felicio

A transcricdo da entrevista encontra-se no anexo deste livro (QR CODE). A

gravagao com a entrevista na integra esta disponivel abaixo:

Figura 11 - Video da entrevista com o compositor Rafael Felicio.

O roteiro da entrevista com o compositor Rafael Felicio foi organizado de
forma a compreender como ele desenvolveu a peca Aurora a partir de elementos

musicais especificos como:
ESTRUTURACAO DA PECA

Sobre a estruturacdo da pega, o primeiro aspecto fundamental foi
determinar a duragédo estimada pretendida. Algo em torno de cinco, seis
minutos. A obra ndo deveria ser nem uma obra grande nem uma miniatura.
A partir disso eu busquei um texto e esse texto foi um outro grande norte
para estruturar a pega. Decidi que esta obra teria trés movimentos e cada
movimento possuiria uma instrumentacao diferente. Assim, consegui dar
uma forma final para obra Aurora. (FELICIO, 2018, Informacgéo pessoal)
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INSTRUMENTACAO

Essa instrumentacéo especificamente, foi pensada da seguinte forma:
voz, flauta e piano. Um dos critérios para escolha deste formato foi a
disponibilidade de instrumentistas que nds conheciamos e que estavam
envolvidos também em projetos de musica contemporanea. Quanto a divisao
[um movimento de voz solo, um movimento com voz e flauta e depois um
movimento de voz, flauta e piano] veio a partir da ideia de um crescendo para
a obra como um todo numa duragao global. Assim, esse crescendo ocorre
também na instrumentagdo da obra que comega com um instrumento,
depois vem o duo e por fim o trio. (FELICIO, 2018, Informagéo pessoal)

UTILIZACAO DOS RECURSOS VOCAIS

Quanto aos recursos vocais, eu pensei em organiza-los da seguinte
maneira: Carregar com um pouco mais de informagéo a primeira pecga,
que seria um movimento para voz solo, ou seja, entregar nesse movimento
uma pega mais virtuosistica, na qual o cantor em ato solo se utiliza de mais
recursos vocais. No primeiro movimento ha uma variedade e dinamica
maior no que tange os recursos vocais. E pouco a pouco, cada vez mais
aparece a presencga da voz cantada, aquela voz de peito, aquela voz da
musica popular e cada vez menos esses recursos timbristicos de voz mais
incomuns. (FELICIO, 2018, Informac&o pessoal)

TEXTO: OS HAICAIS

A escolha dos haicais, especificamente, foi porque eu precisava de um
texto mais curto. Os haicais, no momento, estavam muito presentes na
minha vida. Estava lendo varios haicais e estudando sobre esse assunto,
e quando resolvi ir por essa direcdo resolvi escrever meus proprios
haicais. Foi muito interessante e desafiador e até mesmo um exercicio de
composigao. (FELICIO, 2018, Informagao pessoal)

RAZAO PARA O USO DE VOZ FALADA, VOZ SUSSURRADA

Eu esperava criar linhas de tensdes na peca. Por exemplo, no primeiro
movimento que a gente tem uma alternancia grande entre voz cantada,
voz falada e sussurro a ideia era de carregar a pe¢ga com muita tensao.
Como acontece com o préprio texto o proprio haicai dessa pega sugere.
E um haicai um pouco mais tenso. Entao, a ideia era essa, utilizar varios
recursos vocais ali para criar uma tensao maior. E em momentos que eu
tenho uma estabilidade de recursos vocais maior, estou usando menos
recursos diferentes, a ideia de que a pega fique um pouco mais fluida, um
pouco mais inteligivel, também por conta de uma questao criativa que eu
tive para aquele movimento. (FELICIO, 2018, Informagéao pessoal)
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OUTRAS CONSIDERAGOES

Rafael Felicio também falou sobre os desafios que sua peca poderia oferecer
aos cantores. O compositor afirmou que, para o cantor, o maior desafio ao interpretar
a peca Aurora seria ligar as frases com as emissdes néo usuais (que ele classificou
como “técnicas expandidas”’, em alusdo as emissbdes vocais chamadas de voz
sussurrada, voz falada, voz expirada, voz aspirada), dando uma unidade musical a
obra. Quanto aos desafios encontrados ao compor uma obra vocal contemporanea,
0 compositor afirmou:

Eu acho que o primeiro desafio, na verdade, talvez o grande desafio
seja essa busca por novos timbres na voz. Encontrar caminhos sonoros
interessantes para voz que & um instrumento super rico. Esta peca me
estimulou a ter muita pesquisa de repertorio. Buscar referéncia em grandes
obras no século XX para entender um pouco melhor dessas técnicas vocais
e trazer isso para o meu universo e tentar achar a minha saida. A minha
solugéo para criar algo interessante. Eu acho que o principal  isso. Buscar
um som que me interessasse, um timbre que me interessasse, solugbes
técnicas para voz que me interessassem para que eu conseguisse compor
uma musica minha. (FELICIO, 2018, Informac&o pessoal)

Por fim, quanto a emissado vocal nos trechos cantados da peca Aurora, o
compositor afirmou que esperava uma voz que remetesse mais a sonoridade do
canto popular do que a sonoridade do canto erudito. Rafael mencionou que uma voz

menos impostada garantiria maior inteligibilidade ao texto.
2) Entrevista com o intérprete Eladio Perez

A transcricdo da entrevista encontra-se no anexo deste trabalho (QR CODE).

A gravacao com a entrevista na integra esta disponivel abaixo:

Figura 12 — Video - Entrevista com o intérprete Eladio Perez.

[=] ey [m]
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A entrevista com o intérprete Eladio Perez, por iniciativa dele, ndo se

organizou no padrao pergunta-resposta. O entrevistado optou por conhecer com
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antecedéncia os temas que seriam abordados e discorrer livremente sobre eles. No
entanto, para facilitar a discussao dos dados coletados, decidiu-se organizar as falas

do entrevistado em topicos, de acordo com os temas abordados.

POR QUE SE DEDICAR AO REPERTORIO VOCAL CONTEMPORANEO?

Todo ano havia uma reunido de compositores e intérpretes de musica
contemporanea. Era o meu primeiro contato na Europa com esse tipo
de musica. Mas antes disso eu ja tinha feito muitas primeiras audigbes
em S&o Paulo com obras do compositor Lacerda, por exemplo. E tinha
estudado também outros autores. Mas o primeiro contato com esse
tipo de musica, inclusive porque na ocasido no ano de 61 veio também
ao Brasil uma cantora que era mulher do Luciano Berio. Esta cantora
era uma especialista em musica contemporanea..O que era musica
contemporanea? Era, em primeiro lugar, um tipo de composicdo que néo
era escrava da tonalidade. Esta cantora fazia uma série de combinagdes
e de sons, também diferentes da épera comum ou dos lieder de Schubert
ou Hugo Wolf. Entao eu fui assistir a Cathy Berberian, a cantora a qual
me refiro. Entdo eu vi que essa senhora fazia a musica tradicional
perfeitamente. E fazia também a mdusica contemporanea, a musica
moderna, sem se prejudicar. Ou seja, a autoprotecdo na emisséo estava
sempre presente. Para mim isso era novidade. Me interessa muito isso.
Entao prestei uma atengéo enorme em como essa senhora fazia o que
fazia. (PEREZ, 2018, Informagéo pessoal)

QUAIS OS DESAFIOS ESTE REPERTORIO APRESENTA AO CANTOR?

Justamente o fato de vocé produzir ruidos, barulhos, intervalos
extremamente complexos, por exemplo em Schdenberg, vocé utiliza
intervalos desusados na musica tradicional. Entretanto, em “Cosi Fan
Tutte”, por exemplo, uma opera de Mozart, a cantora faz um intervalo
de uma décima. Entdo eu treinaria a minha laringe para executar tais
acgoes. Por exemplo, um baritono como eu, teoricamente tem como
nota mais grave na musica habitual o La(A) grave. Mas eu treino entao
para fazer por exemplo duas oitavas agora. Até duas oitavas e uma
terca. Entdo isso exige um treinamento especifico. Mas sdo coisas que
vocé encontra em Schdenberg ou em outros compositores modernos
também de qualquer nacionalidade. Na musica contemporanea percebi
que era importantissimo adquirir uma propriocepgao porque como vocé
faz aquilo que vocé faz tende orientar o teu processo. Esse processo
na musica com ruidos e sons separados, no caso do cantor, deve se
caracterizar por uma producéo de sons dentro da boca. (PEREZ, 2018,
Informagéo pessoal)
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COMO CONSTRUIR O PROCESSO INTERPRETATIVO DE UMA OBRA INEDITA?

Bom, em primeiro lugar, se vocé tiver um texto e o texto & sempre a origem
dacomposi¢cdo namusicavocal, se tiver um texto, eu vou ver de que maneira
o compositor abordou o texto. Entdo, evidentemente, melodicamente,
como ele abordou e os efeitos expressivos que ele quer sempre baseado
no texto. [E nos casos de pegas que ndo sdo textuais?] [..] Entdo vocé
aceita e realiza a proposta de acordo com a tua compreensao da proposta
dele [do compositor]. (PEREZ, 2018, Informacéo pessoal)

O QUE VOCE ENTENDE POR TECNICA ESTENDIDA PARA A VOZ

Toda sonoridade que foge aos padrées da musica tradicional. (PEREZ,
2018, Informacao pessoal)

POR QUE AS UNIVERSIDADES E CONSERVATORIOS DE MUSICA NAO
INCORPORARAM A MUSICA VOCAL CONTEMPORANEA NOS PROGRAMAS DE
ENSINO?

Em primeiro lugar é necessario lembrar que os professores de canto
precisam conhecer e praticar essa musica contemporanea. Se nao fazem
isso, para eles musica sera o tipo de musica anterior. Até Debussy ou na
Franga, Fauré, ou mesmo Mahler na musica alema. Entdo os professores
nao tém esse contato, ele ndo vai poder suscitar no aluno dele o interesse
por esse tipo de musica. (PEREZ, 2018, Informagéo pessoal)

OUTRAS CONSIDERACOES

A entrevista com o intérprete Eladio Perez é por si sé uma rica fonte de
pesquisa para os cantores interessados no repertério vocal contemporaneo. O
cantor, que se dedica a musica contemporanea ha décadas, fala da importancia
do elemento “texto” na construgdo do processo interpretativo em obras da
contemporaneidade e cita o termo “autoprotecédo” como um comportamento que o
cantor deve assumir para poder executar agcdes como gritos, sussurros e emissao
em voz sussurrada sem prejudicar sua saude vocal. Eladio aponta o baixo interesse
por parte dos professores de canto em conhecer e praticar este tipo de repertério
como um dos empecilhos para que essa musica seja mais disseminada e define o

termo “técnicas estendidas para a voz” como formas de emissao vocal ndo utilizadas
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na musica classico-romantica. De forma geral, foi possivel através desta entrevista
perceber que a musica vocal contemporanea requer do cantor certo espirito
aventureiro, ja que ndo ha um padrao interpretativo nem ideais de emissdo vocal que

sirvam de referéncia fixa na interpretacdo deste tipo de repertorio.
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CAPITULO 3

CATALOGO AUDIOVISUAL DE TECNICAS ESTENDIDAS
PARA VOZ: EM DIRECAO A CONSTRUCAO DE
ESCOLHAS INTERPRETATIVAS

31 POR QUE UM CATALOGO

Para ter contato com o repertorio vocal da contemporaneidade a partir de
uma dimensao pratica, ingressei no grupo Atelié C, que é vinculado a Universidade
do Estado de Minas Gerais e se dedica ao repertorio contemporaneo de concerto.
Dentre as obras estudadas, duas delas me chamaram a atencdo por exigirem do
cantor um elevado grau de criatividade e poder de improviso na construcado da
interpretacao. Sao elas: Stripsody, de Cathy Berberian, e Aria, de John Cage. Abaixo

um fragmento da peca Stripsody:

Figura 13 - Fragmento da peca Stripsody de Cathy Berberian (BERBERIAN, 1966). Fonte: Arquivo aberto digital.
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Em Stripsody, o intérprete deve se passar por um radio, sonorizar um relogio e

emitir onomatopeias tipicas de histérias em quadrinhos. Na obra Aria, de John Cage,
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como ja mencionado, o cantor deve escolher dez estilos de cantar e emitir ruidos

“nao musicais”. A seguir, um fragmento desta obra.

Figura 14 - Fragmento da peca Aria de John Cage (CAGE, 1960). Fonte: Arquivo aberto digital.
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Diante de pecas como estas citadas, o cantor precisa dominar um amplo
leque de recursos vocais para elaborar suas escolhas interpretativas. E, portanto, no
sentido de deixar algum tipo de referéncia para os cantores e profissionais da voz que
recorrerem a este livro que se decidiu elaborar um catalogo audiovisual de técnicas
estendidas para a voz. Aqui ndo ha a pretensado de se apresentar um método de
canto, mas oferecer um material que possa servir como um “start” para que cantores
com pouca experiéncia no repertorio vocal contemporaneo, com sua criatividade,

criem depois seu proprio cardapio de gestos vocais.

3.2 O RECORTE E OS CRITERIOS DE CATEGORIZACAO

O catalogo audiovisual de técnicas estendidas para a voz tem como recorte
obras abordadas neste livro, nos Capitulos 1 e 2. As técnicas catalogadas e as

respectivas obras que serviram como fonte sao:

Quadro 3 - Quadro com as técnicas estendidas catalogadas nas obras de Cage, Berio, Ligeti e Schéenberg.

Compositor Obra Técnicas estendidas apuradas

Berio A-Ronne Sons mastigados, inspiracao e expiragao
entre os dentes, voz suspirada, canto
tradicional lirico, assovio e emissdo com

boca fechada.
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Compositor

Obra

Técnicas estendidas apuradas

Berio

Sequenza lll

Rajadas de riso para serem utilizadas com
qualguer vogal de livre escolha; estalos
de boca, tosse; boca fechada; tom de
respiragdo quase sussurrada; inspirando
ofegante; trémulo dental ou de mandibula;
vibrar a lingua contra o labio superior

(agéo escondida por uma das méos).

Berio

Thema

(Omaggio a Joyce)

Voz Falada.

Ligeti

Aventures

Silabas sem sentido semantico,
ofegancias, risadas, sons guturais,

glossolalia, morphings,

rajadas de riso para serem utilizadas com
qualguer vogal de livre escolha; estalos
de boca, tosse; boca fechada; tom de
respiragdo quase sussurrada; inspirando
ofegante; trémulo dental ou de mandibula;
vibrar a lingua contra o labio superior

(agéo escondida por uma das méos).

Cage

Aria

Estilos de cantar, som de pedal; assovio
de passaro; snap, snap com os dedos;
clap; latido; inalagdo dolorosa; expiracao
apaziguada; buzina de desdém; estalos
de lingua; exclamacdo de nojo; “ugh”
(sugerindo a emissdo dos indios
americanos); exclamagdo de raiva; grito
como se tivesse visto um rato; risada;

expressao de prazer sexual.

Schoéenberg

Pierrot Lunaire

Sprechstimme.

Schoenberg

A Survivor from Warsaw

Narragéo.

As técnicas catalogadas foram organizadas em 4 categorias:
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Quadro 4 - Quadro com as especificagdes das categorias de classificacdo das técnicas estendidas para a

voz catalogadas neste livro.

Gesto vocal melodico

Acéo vocal capaz de reproduzir sequéncia melodica.

Ex: assovio, bocca chiusa, overtones.

Conducao textual

Maneiras de conduzir a mensagem textual.

Ex: Voz narrada, voz falada, voz sussurrada, voz

cantada, Sprechstimme.

Gesto vocal nao melédico

Acao vocal que néo reproduz sequéncia melddica. Ex:

Grito, riso, choro, tosse.

Estilos de cantar (termo Cageano)

Maneiras de impostagao que remeta a um cantor, um
género musical ou uma técnica especifica. Ex: Voz de

canto popular, falsete, drives, voz mista, voz operistica.

Dentro das categorias criadas, as técnicas estendidas selecionadas para o

catalogo audiovisual foram assim dispostas:

Quadro 5 - Técnicas estendidas contidas no catalogo audiovisual apresentado.

Categoria

Técnica estendida para voz

Gesto vocal melédico

Voz cantada, assovio, bocca chiusa, sons polifénicos,

vibragéo de labios, vibragao de lingua.

Conducao textual

Voz narrada, voz sussurrada, voz gritada, voz falada, voz

cantada, Sprechstimme, voz recitada, voz cochichada.

Gesto vocal nao melédico

Sons mastigados, inspiragdo entre os dentes, suspiro,
riso, estalo de boca, tosse, expiragdo, ofegancia,
vibracao de dentes, glossolalia, morphings, imitagao de
sonoridades dos animais, inalagédo, expressao de raiva,

Expressao de prazer sexual.

Estilos de cantar (termo Cageano)

Voz operistica, voz popular, falsete, drives.

Abaixo, o catalogo audiovisual de técnicas estendidas para a voz:

Figura 15 — Catalogo audiovisual de técnicas estendidas para a voz.
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CONSIDERACOE FINAIS

Pode-se dizer que a musica vocal contemporanea de concerto apresenta
inimeros desafios aos cantores. Cita-se aqui a lida com técnicas vocais nao
usuais, a relacdo com obras inéditas, a necessidade de alto nivel de criatividade
para a construcao da interpretacao, a notagdo musical quase personalizada de um
compositor para o outro, a necessidade de desconstrugao de um ideal de emissao
vocal e do que se considera como um “cantar bonito”, o encontro com os meios
tecnoldgicos, como a eletronica, o desapego ao apoio harménico de longa data do
piano, desconhecimento do repertorio existente, e a lida com melodias que fogem
da tonalidade, dentre varios outros. A seguir, um aprofundamento em cada um
desses desafios.

Lidar com as aqui chamadas técnicas estendidas para voz € uma demanda
do repertorio contemporaneo. Cabe adiantar que as possibilidades séo infinitas.
Embora algumas destas técnicas sejam de conhecimento da maior parte dos
cantores (bocca chiusa, vibracdo de labios, vibragcdo de lingua, sussurro, grito,
cochicho, dentre outras), usar tais técnicas como uma expressao artistica, dentro
de uma obra musical, gera implicagdes diferentes de utiliza-las em situagdes do
cotidiano ou até mesmo durante o treinamento vocal. Cabe mencionar também que
varias outras técnicas vocais que ndo sdo a base do treinamento dos cantores sao
de dominio recomendavel. Cita-se, por exemplo, a narracéo, a voz falada, os ruidos
como estalar de lingua, o ranger de dentes, o assovio, e os mencionados estilos de
cantar, termo usado por John Cage que aqui foi apropriado para se referir aos modos
de cantar carateristicos de: um género musical (voz de jazz, voz operistica, voz de
cantor popular), uma técnica vocal especifica (drives, sons multifénicos, belting),
formas de conduzir a melodia (voz de coloratura, voz em legato, voz em staccato),

voz peculiar de um cantor ou personagem (voz de zumbi, voz de Elis Regina, voz de
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Renato Russo). Assim, para pratica deste repertorio, o cantor deve criar sua propria
paleta de técnicas vocais.

A relagéo com obras inéditas é outra situagdo com a qual o cantor interessado
na musica de concerto da contemporaneidade vai se deparar. E comum que os
grupos de musica contemporanea encomendem obras a compositores vivos, e nesse
caso o cantor vai trabalhar com uma peca que nunca foi interpretada antes. Imprimir
uma identidade vocal e as vezes até intervir na linha do canto, seja com adaptacdes
de agodes vocais escritas ou insercao de texto, sao comportamentos comuns. Uma
sugestao simples para esses casos: siga o fluxo. Recorra a sua musicalidade e se
permita experimentar. Aqui aborda-se outro desafio anteriormente mencionado que
€ a necessidade de um alto grau de criatividade para interpretar certas obras vocais
contemporaneas. Talvez para este caso a sugestdo seja pensar fora da caixinha.
Os cantores devem ter em mente que cada periodo histérico € marcado por um
pensamento composicional e interpretativo que da forma a sonoridade daquela época.
Assim, é preciso conhecer o que os compositores da contemporaneidade esperam
ouvir e com qual material sonoro eles trabalham. A partir dai, o cantor sé precisara se
sentir livre para mergulhar no universo sonoro da musica contemporanea. O céu é o
limite para as possibilidades de uso da voz neste caso.

A notagado musical pode, a principio, causar estranheza aos cantores que
olharem uma partitura contemporanea. Mas calma. Os compositores nao sao tao
séadicos assim e deixam bulas ou guias com instrucées de interpretacéo. E légico que
a simbologia usada, por ndo ser as vezes a ensinada no ensino formal de musica, trara
um desconforto inicial, mas nada que n&o va passando a medida que o cantor va se
familiarizando com esta escrita. E tudo questéo de pratica.

Outra questdo que logo sera superada com a pratica do repertorio
contemporaneo ¢ o habitual apoio harménico do piano. De fato, neste ponto o cantor
deve-se deixar levar para uma outra dimensao. Acostumar-se a cantar a capella, com
instrumentos melodicos, com ruidos de toda natureza sera necessario. De novo, é
tudo questao de pratica. Cantar em companhia dos meios eletrénicos também faz
parte desse universo. Também nado € nada preocupante, basta ser curioso e aceitar
ouvir sua voz distorcida ou subvertida. Aqui € uma questao, novamente, de absorver a
proposta dos compositores. Dissonancias nao sao assustadoras. Pense nelas como

primas-irmas das consonancias.
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Estes desafios citados (embora se reconheca ser essa apenas uma
percepcdo puramente pessoal embasada pela experiéncia de cantar musica
contemporanea nos ultimos dois anos) ndo parecem ser distintos dos desafios
enfrentados por um musico que se disponha a trabalhar com qualquer outra forma de
expressao musical. De modo geral, acredita-se ser recomendavel aos intérpretes que
conhegam o contexto histérico e social nos quais a obra esta inserida, as motivagdes
do pensamento composicional vigente, as técnicas requisitadas, os compositores
considerados significantes no periodo e o conceito de sonoridade “ideal” aspirada.
Com a musica vocal contemporanea nao € diferente. Porém, é preciso lembrar que,
na histéria da humanidade, muitos foram os momentos em que o ser humano se viu
entre a seguranca da manutencao do status quo e os riscos que novas descobertas
apresentam. Talvez a musica vocal contemporanea, neste sentido, s6 precise ser
“descoberta” e experimentada, esperando por cantores com espirito aventureiro e
coragem para se lancar neste terreno pouco desbravado.

Por fim, aponta-se aqui dois desafios que podem ser considerados lacunas
dentro da producao de musica vocal contemporanea. Boa parte do repertério acaba
nas estantes dos compositores, ja que muitas dessas pecas sdo estreadas em
eventos pontuais e depois ndo voltam a ser interpretadas. S6 nos Encontros Latino-
americanos de musica contemporanea realizados na década de 1980 em Minas
Gerais, Lovaglio (2010) catalogou 52 obras para voz que foram estreadas e ndo se
sabe ao certo o paradeiro deste material. Provavelmente, muitas outras obras vocais
contemporaneas estao por ai esperando ser desveladas. Nao foi encontrado também
na literatura consultada material que proponha estratégias de ensino para a musica
vocal contemporanea. Acredita-se que preencher essas duas lacunas poderia
contribuir para a consolidagéao de um nucleo de conhecimento sobre a vocalidade

contemporanea na musica de concerto.
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